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DESCRIPTORES de las Audiciones
 

 

1 B. Britten, Guía de Orquestra para mozos. A Guía de Orquestra escribiuse,
inicialmente, cun fin didáctico para unha película titulada Os instrumentos da
orquestra. O texto, de Eric Crozier, que vai describindo os instrumentos, publicouse
coa partitura. Subtitulado “Variacións e fuga sobre un tema de Henry Purcell”, a
Guía é tamén unha homenaxe de Benjamín Britten ao famoso mestre do século XVII
por quen el sentía un gran respecto. Primeiro é a orquestra ao completo a que
interpreta o tema; despois, as catro familias de instrumentos: madeira, metal,
percusión e corda; para terminar, de novo, con toda a orquestra. Seguen trece
variacións, a primeira confiada á frauta, coa finalidade de presentar os aspectos
particulares de cada instrumento. Tras desmantelar a orquestra reconstrúea
novamente nunha fuga impresionante a partir do pícolo. Na conclusión maxestosa, os
metais retoman o tema, sobre a textura da fuga. Britten, como todo artista de
conviccións clásicas, é profundamente consciente da súa herdanza, o que se reflicte
tanto no subtítulo da obra como nos procesos compositivos utilizados.

 

 

2 Debussy, La Mer (O mar). Tres esbozos sinfónicos. 1º esbozo: “Da alba ao
mediodía no mar”. Este primeiro movemento, que nos suxire unha progresión cara á
luz do mediodía, iníciase cunha introdución lenta en si menor. De aí brotarán os
diferentes temas, como o tema cíclico que despois vai xurdir esbozado pola trompeta
con sordina e que sufrirá diversas transformacións. Sobre un acompañamento da
corda e a madeira, escóitase un novo tema nas trompas con sordina, que, nas
distintas aparicións que fai, motiva varios comentarios melódicos -arabesco da frauta,
debuxo do óboe- guiándonos nunha gradación sonora cara á luz: crescendo, logo
decrescendo... e silencio. A continuación unha sección máis movida preséntanos a
suavidade, reflexo das ondas cos tresillos nos violoncellos, logo nas trompas con máis
forza, mentres que nas trompetas reaparece de novo o tema cíclico. Tras un período
de quietude, introdúcese lentamente a coda cunha variante do tema cíclico moi
solemne, onde os instrumentos de metal xunto dos brillantes címbalos dan a benvida á
plena luz do mediodía cun impoñente acorde en díese.
C. Debussy é o grande impulsor do impresionismo musical, como Monet o é do
pictórico; este movemento xorde en París como reacción contra o romanticismo en
xeral e o wagneriano en particular. Algunhas das súas características son a
utilización de acordes pola súa cor sonora e non pola súa función harmónica, o
emprego de modos antigos e de escalas exóticas (tons enteiros, pentatónicas...), e a
importancia das formas abertas e o seu poder de evocación. La Mer é a obra
orquestral máis difundida do autor e tamén a máis próxima a unha sinfonía. Os seus
efectivos orquestrais son de gran formato: dúas frautas, frautiña, dous óboes, corno
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efectivos orquestrais son de gran formato: dúas frautas, frautiña, dous óboes, corno
inglés, dous clarinetes, tres fagots, contrafagot, catro trompas, tres trompetas, dúas
cornetas, tres trombóns, tuba, percusión, dúas arpas e a corda.

3 A. Vivaldi, “O invierno”, de As catro estacións (Concerto para violín RV171) (1º
mov.). A aparición, en 1725, dos doce concertos que conforman o Opus 8 da obra de
A. Vivaldi, “Il cimento dell´armonia e dell´a invenzione”, constitúe un paso máis na
consolidación do concerto solista como unha forma instrumental emerxente, na que
solista e orquestra se opoñen e enfrontan un á outra, en busca dun acordo entrambos,
segundo os dous significados que adoitan darse ao verbo latino “concertare”. Por
outra banda, supón tamén a reafirmación do violín como un instrumento plenamente
desenvolvido, logo dos perfeccionamentos técnicos aos que se viu sometido durante o
último século e medio polos luthières de Brescia e Cremona. Os catro primeiros
concertos desta colección son os que coñecemos polo nome de As catro estacións: ao
evocador do título únese a circunstancia de que cada concerto aparece precedido por
un soneto explicativo, que nos describe aspectos concretos de cada estación, que a
música vai representar; (figuración de fusas e semicorcheas en staccato, para
describir os efectos de tremor que xera o frío no primeiro movemento; ou o
acompañamento en pizzicato da melodía do violín que evoca a choiva no segundo
tempo). Deste xeito podemos afirmar que o carácter descritivo da música de Vivaldi
fai desta peza un claro exemplo de música programática, moitos anos antes de que
este termo fose acuñado.

 

 

4 J.S. Bach, Concerto de Brandenburgo, nº2, BWV 1042 (1º mov.) Esta obra
intégrase nun grupo de seis concertos que Bach dedica, en 1721, ao margrave de
Brandemburgo, Christian Ludwig, baixo o título de Seis concertos para varios
instrumentos. Así pois, encádrase nunha época que adoita ser considerada como unha
das máis felices na vida do seu autor, posto que ao servizo do príncipe Leopold de
Köthen gozaba dunha gran liberdade creativa e tiña á súa disposición unha excelente
orquestra. Esta última característica aparece reflectida na variada orquestración que
presentan xa que os concertinos son diferentes nos seis concertos, e isto dota a cada
un deles dunha “color” especial (neste nº 2, en fa maior, o concertino intégrano
trompeta, frauta, violín e óboe). A estrutura que presentan é a de concerto grosso, no
que un pequeno grupo de solistas (concertino) oponse ao conxunto orquestral (tutti ou
rippieno). Esta formación, tipicamente barroca, supón unha execución máis dun dos
grandes principios estéticos da época: a importancia da oposición, do contraste, como
elemento constitutivo da obra de arte. Pero a partir desta estrutura, que pronto vai
desaparecer ou transformarse, Bach introduce peculiaridades dignas de destacar,
como o enriquecemento de timbre que supoñen as combinacións instrumentais que
integran os concertinos, ou a complexidade da linguaxe contrapuntística.
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5 Haydn, Allegro spiritoso da sinf. Hob. I.83, en Si b M, “A galiña”(1º mov.). Esta
obra pertence a un grupo de seis sinfonías denominadas “Parisienses”, que Joseph
Haydn compuxo por encargo do conde de Ogny, para seren interpretadas nos
concertos da Loge Olympique de París. Este encargo, xunto ao que había de dar
lugar ás “Sinfonías de Londres”, supuxeron ao parecer un estímulo na actividade
compositiva de Haydn nun momento de certa crise creativa, ao obrigarlle a escribir
para un público esixente e anónimo, diferente ao xa tan habitual de Eszterháza.

A formación orquestral adoptada nesta sinfonía, e repetida noutras tres desta serie,
consta dunha frauta, dous óboes, dous fagots, dúas trompas e a corda. Lógrase así un
equilibrio de timbre entre corda e vento, que lamentablemente non sempre se respecta
en versións en que os efectivos das cordas exceden en moito a aqueles para os que
Haydn escribía. Con esta serie parisiense o autor inicia o último período no campo da
sinfonía, no que resume experiencias anteriores e abre novos campos. A forma sonata
vese potenciada nestas obras.

O primeiro movemento reflicte con claridade o esquema de forma sonata: unha
exposición na que os dous temas aparecen separados por unha ampla transición; un
desenvolvemento que comeza co segundo tema, para centrarse logo na elaboración
contrapuntística do tema principal; unha exposición breve e unha coda final. 

 

 

6 W. A. Mozart, Pequena Serenata Nocturna, K. 525 (4º mov. Rondó: allegretto).
Esta peza, unha das máis famosas do seu autor, aparece datada polo propio Mozart o
10 de agosto de 1787. Constitúe a súa última achega a un xénero, o da serenata,
caracterizado máis pola súa función de entretemento e distracción en reunións
sociais, que por unhas características precisas en canto a instrumentación, estrutura
ou sucesión de movementos prefixados.

Escrita orixinalmente en cinco movementos, un deles (o minueto que ocupaba o
segundo lugar) perdeuse, o que reduciu a obra a unha especie de pequena sinfonía.
Este cuarto movemento (Rondó: allegretto) presenta unha “forma sonata” que se
combina con elementos repetitivos do rondó. Na súa versión orixinal a obra estaba
escrita para quinteto de corda, aínda que na actualidade sexa habitual escoitala
interpretada por formacións orquestrais de maior formato. 

 

7 L. Van Beethoven, Quinta Sinfonía, Op. 67 (1º mov.). Partindo do legado de J.
Haydn, cuxa tradición sinfónica continúa, as contribucións que realiza Beethoven a
esta gran forma musical, en canto ao manexo da orquestra a partir de bloques
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esta gran forma musical, en canto ao manexo da orquestra a partir de bloques
sonoros ou a ampliación das súas dimensións, fan que poidamos falar del como dun
dos cumes do sinfonismo. A Quinta Sinfonía foi escrita entre os anos 1805 e 1808. En
dó menor, a culminación no cuarto movemento en dó maior a través dunha transición
que une os movementos terceiro e cuarto sen solución de continuidade, chegouse a
interpretar como unha vitoria en loita fronte ao destino. Destino que chama á porta
de modo vehemente e enérxico na exposición do tema principal, en forma de célula
rítmica de tres corcheas que se prolongan nunha branca e que se ha de repetir
incansablemente, non só no primeiro movemento (onde, ademais do tema inicial,
aparece tamén como baixo rítmico do segundo tema), senón ao longo de toda a
Sinfonía. Fronte a este tema principal, enarborado por primeira vez polas cordas e os
clarinetes, oponse un segundo tema lírico e expresivo, que interpretan sucesivamente
os primeiros violíns, clarinetes, frautas... A partir de aquí, un desenvolvemento
baseado no motivo inicial, no que se dan grandes contrastes expresivos a partir de
violentos contrastes de intensidade entre os grupos instrumentais, e unha reexposición
precedida por un só de óboe completan a “forma sonata” deste primeiro movemento
dunha das sinfonías máis famosas de todos os tempos.

 

 

8 F. Chopin, Nocturno en Mi b Maior, Op.9, nº2. A figura do compositor polaco
Federico Chopin (1810-1849) aparece inevitablemente unida a un instrumento ao que
dedicou a práctica totalidade da súa obra: o piano. Este instrumento, logo dunha
longa evolución, era xa capaz de conseguir efectos dinámicos amplos, e a súa
complexidade mecánica convertíao nun instrumento apto para todo tipo de alardes
virtuosos. Por iso pode dicirse del que é o instrumento romántico por excelencia.

A estas características da obra de Chopin (gusto polo virtuosismo e predominio
esmagador da música para piano), debemos engadir aínda unha terceira: a
predilección polas pequenas formas, entendendo por tales aquelas formas libres,
xeralmente breves, nas que a imaxinación e o carácter espontáneo e improvisado
priman sobre a estrutura e a organización formal. Un repaso ao catálogo de Chopin
móstranos claramente o predominio deste tipo de pezas (scherzos, baladas,
impromptus, estudos, mazurcas, polonesas, valses, nocturnos...) fronte a moi poucas
pezas de gran formato, representadas basicamente por dous concertos e tres sonatas.

A audición proposta Nocturno en Mi b Maior pretende exemplificar os aspectos
característicos tanto do propio autor coma do período romántico ao que pertence.
Trátase dun nocturno, unha das pezas breves predilectas de Chopin (escribiu
dezanove), de carácter íntimo e sentimental e que evoca a noite. É unha composición
para piano só, na que a man dereita interpreta a melodía, deixando á esquerda un
acompañamento a base de acordes moi amplos de ritmo regular. Dúas breves
melodías altérnanse (ABABA) para terminar cunha melodía nova (C), resolta nunha
breve cadencia de carácter improvisado.
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9 Puer natus est nobis (gregoriano). O introito da Misa de Nadal (“Un neno
naceunos”) é unha das melodías de máis sona do repertorio gregoriano. Escrita en
Modo I (Re, nota de recitado La), desenvólvese cunha discreta ornamentación que
deixa entrever unha arcaica melodía estruturada en seccións lineais xustapostas que
constitúen a antífona, á que se lle engade o correspondente salmo. Na orientación
interpretativa de Solesmes alterna o canto dos solistas coas respostas do coro,
mentres o salmo adoita facerse, trala entoación do solista, alternando a schola e o
coro.

 

 

10 M. Códax, Ondas do mar de Vigo. O Manuscrito Vindel, descuberto en 1914,
permitiu corroborar que o repertorio galego-portugués, ademais da belísima poesía,
fora composto tamén con música, propia e individualizada para cada poema.
Consérvanse seis cantigas de amigo de Martín Códax con música; nelas a
protagonista é sempre unha muller. A primeira das cantigas de amigo de Códax,
Ondas do mar de Vigo, aseméllase a un recitado gregoriano (Modo VII), sen acentos
musicais. A música axústase perfectamente ao texto: dúas estrofas similares para os
dísticos paralelísticos e unha melodía nova para o refrán (aab). Adóitanse presentar
estas cantigas con instrumentos, aínda que a súa elección e combinación é totalmente
optativa.

 

 

11 Afonso x, Santa María estrela do día. O repertorio das cantigas de Afonso X o
Sabio constitúe o corpo musical máis extraordinario de toda a época medieval.
Escrito entre 1260 e 1284, ofrece non só unha escritura musical moi perfeccionada
para a súa época, en canto a detalles editoriais de melodía e de ritmo, senón que
ofrece tamén unha información documental de grande interese para o mundo dos
instrumentos e da vida diaria da súa época. Esta peza, Santa María estrela do día,
ofrece certa claridade á hora de interpretar ritmicamente as súas notas: cunha
alternancia moi regular de valores longos e breves que nos dá unha solución binaria
ao compás; a melodía pertence ao modo I (Re). Como no caso das cantigas de amigo,
de M. Códax a instrumentación non figura expresamente indicada no manuscrito
orixinal, sendo a súa elección totalmente opcional, aínda que as mostras
iconográficas que acompañan as cantigas marianas aconsellan o uso dos
instrumentos.
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12 Códice Calixtino, Gratulantes. Na segunda metade do século XII, froito dun
encargo do cabido compostelán, confecciónase o Códice Calixtino, un libro de liturxia
para o uso na catedral de Santiago. Contén relatos de milagres, sermóns e música
litúrxica, descrición da catedral, a crónica de Carlomagno e a famosa guía de
peregrinos. O interese musical é extraordinario xa que á música monódica, para as
festas do Apóstolo Santiago, se engaden vinte e unha pezas de música polifónica a
dúas e tres voces (partes da misa, secuencias, tropos, himnos etc.) Resulta
apaixonante o estudo desta música tomando como punto de partida o influxo francés
(París, San Marcial de Limoges...) pero con clara adaptación -textos e música- en
Santiago, o que nos indica a posible existencia dun taller de copistas (scriptorium)
altamente especializado nesa época. Gratulantes, a dúas voces, ofrece unha primeira
voz discretamente ornamental contra a melodía segunda dunha soa nota para cada
sílaba nun verso de tipo regular. O final ofrece unha coda ornamental, posiblemente
ritmada.

 

13 T.L. de Victoria, Ave María. T. L. de Victoria é unha das figuras máis destacadas
do Renacemento español. Nacido en Ávila cara a 1548, parece que adquiriu a súa
primeira formación na catedral da súa cidade natal, para completala a partir de 1565
en Roma; alí tivo referente, posiblemente como profesor, a G. P. da Palestrina, a quen
substituíu no cargo de mestre de capela do Seminario Romano. Ademais da súa
formación musical, completou estudos de teoloxía, sendo ordenado sacerdote en 1575.
A partir de 1587 regresa a España, onde permanecerá xa de forma ininterrompida.
Entre 1596 e 1603 ocupou o cargo de capelán da emperatriz María, no convento das
Descalzas Reais de Madrid, mosteiro ao que permanecería ligado, trala morte da
emperatriz, ata a súa propia morte, en 1611.

Victoria supón, xunto a Lasso e Palestrina, o cume da polifonía do século XVI. A
diferenza dos outros dous, Victoria non compuxo obras profanas nin se serviu deste
tipo de música como base temática para as súas misas. A súa obra caracterízase pola
súa profunda relixiosidade, e nela todos os elementos musicais se subordinan á
expresión.
A súa Ave María, a oito voces (teñen outras a catro e cinco voces), plásmase en dous
cuartetos perfectamente diferenciados, seguindo a estética “vangardista” da escola
veneciana; o segundo coro figura con acompañamento de órgano. Seguindo a
tradición de Da Palestrina, usa como cantus firmus a melodía gregoriana, como
elemento xenético da composición, precisamente nas voces graves dos respectivos
cuartetos.

 

 

14 J.P.L. da Palestrina, Misa do Papa Marcelo (Kyrie). Di a tradición que esta misa,
escoitada nunha das sesións do concilio de Trento, precisamente a Comisión de
Música e Liturxia, serviu para que o Concilio de Trento se inclinase por non eliminar
da liturxia o canto polifónico, servindo, ao tempo, para marcar as directrices da
música a varias voces, o que xa se denominaría en futuro Polifonía Clásica, estilo que
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música a varias voces, o que xa se denominaría en futuro Polifonía Clásica, estilo que
se seguiu cantando ata o século XX. A realidade é distinta: foron algunhas das
composicións do mestre Jacobus de Kerle as que serviron para marcar estas guías
estéticas. No entanto, esta obra, dedicada por J. P. da Palestrina ao Papa Marcelo,
convértese, para teóricos e compositores, en prototípica e sen dúbida a máis
representativa das súas 55 misas, e en todo caso un modelo para describir ese estilo
clásico: transparencia e intelixibilidade do texto, diatonismo, ou polo menos escaso
cromatismo, rítmica baseada nos contrastes harmónicos e na acentuación prosódica
do texto etc. O kyrie ofrece un certo emprego da linguaxe imitativa, parafraseando nas
diversas voces a melodía gregoriana.

 

 

15 O.Lasso, Matona mia cara. Orlando di Lasso (1532-1594): Matona mia cara.
Madrigal. Segunda metade do século XVI. Orlando dei Lasso, ademais dun gran
compositor de madrigais e música profana é, con Palestrina e Vitoria, un dos
máximos representantes da música católica posterior ao Concilio de Trento. Pertence
á última xeración de compositores franco-flamenga e, como Arcadelt, tamén estivo ao
servizo dos papas en Roma. Os seus madrigais, cos de Ciporano de Rore, marcan a
entrada deste xénero na súa época clásica. Aínda que os seus primeiros madrigais
son moi sinxelos, a partir de 1555 complica o seu estilo, incorporando recursos
expresivos utilizados por Luca Marenzio nun intento de trasladar á música o
simbolismo do texto. Matona mia cara é un madrigal fundamentalmente escrito nunha
concepción máis próxima á harmonía ca á polifonía, marcada pola utilización de
acordes, feito motivado pola súa métrica regular. Destaca como orixinalidade a
utilización de onomatopeas como recurso expresivo e colorista, ademais do uso
moderado das disonancias.

 

 

16 J. del Enzina, Todos los bienes del mundo. Juan de la Encina (1463-1529);
Todos los bienes del mundo. Vilancico. O cancioneiro musical de Palacio, ou
Cancioneiro Barbieri (tamén chamado por ser este importante músico o seu
descubridor), contén a música que se facía nos anos finais do século XV e comezos do
XVI na corte dos Reis Católicos. As composicións son de autores moi variados,
ademais dalgunhas pezas anónimas, e están escritas en xéneros moi relacionados coa
música popular: romances, panxoliñas, cancións... Entre todos os autores que contén,
sen dúbida, Juan del Enzina (ou de la Encina) é o máis importante xa que, ademais
de músico, foi un importante poeta do Renacemento. Todos los bienes del mundo é un
vilancico a catro voces, de carácter moralizante, cun tema moi propio do
Renacemento en xeral: a fugacidade da vida e a permanencia da memoria por medio
da fama. Trátase dunha composición estrófica, de carácter homofónico, na que as
voces admiten ser substituídas ou dobradas por instrumentos, segundo a versión.
Consta de diferentes estrofas de similar métrica que conclúen sempre coa frase
“menos a fama e a gloria” a modo de verso de volta.
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“menos a fama e a gloria” a modo de verso de volta.

 

17 J.F. Haendel, O Mesías, HWV 56. O Mesías, Alleluia (coro). Haendel supón, con
Bach, a culminación do Barroco musical europeo. Nacido na Alemaña, de espírito
viaxeiro, acabou a súa vida no Reino Unido, asimilando a súa estética aos gustos do
público inglés. No campo da música vocal a súa maior achega foi a de combinar a
súa sólida formación no manexo do contrapunto cos recursos da ópera italiana e o
idioma inglés para crear un novo tipo de oratorio adaptado ao seu novo público.
Aínda que a maior parte dos oratorios de Haendel son bíblicos e narrativos (Saúl,
Salomón, Xudas Macabeo, Athalía...), O Mesías, escrito en 1742, é un oratorio
alegórico, sen personaxes concretos, que, baseándose nos textos do Xénese, Libros
dos profetas, Evanxeos, Epístolas e Libro da Apocalipse, narra de xeito indirecto a
historia da redención do home; desde as propias prefiguracións de Cristo ata o
triunfo da resurrección sobre a morte e o pecado. O oratorio ábrese cunha
simplificada obertura á francesa (lento-rápido fuxido), onde o lento final é substituído
por uns simples acordes cadenciais. Á obertura sucédenlle arias, dúos e sobre todo
coros, que son os auténticos protagonistas da obra e os que marcan os verdadeiros
momentos de inflexión no argumento. O Alleluia marca o momento culminante do
coro, o da resurrección, e de aí o brillante do tratamento das voces -tamén
combinando homofonía con contrapunto imitativo-, acompañadas por unha brillante e
vibrante orquestra onde destaca a utilización da trompeta.
 

 

18 J.S. Bach, Paixón segundo S. Mateo, BWV 244 (Coro inicial, Kommt, ihr
Töchter). A Paixón segundo san Mateo representa a culminación e síntese máis
perfecta do Barroco musical e unha das obras cume da historia da música occidental.
Concibida como unha forma intermedia entre a cantata luterana e o oratorio, o
xénero da Paixón acadou gran desenvolvemento na Alemaña ao longo do Barroco,
cun fin didáctico, moi propio da Reforma e tamén da arte barroca. Aínda que
posiblemente Bach chegase a compoñer catro paixóns, só nos chegaron dúas que son
con seguridade súas (A Paixón segundo San Xoán e A Paixón segundo San Mateo),
sendo esta última moito máis importante pola súa monumentalidade. A obra iníciase
cun dobre coro, acompañado cada un pola súa respectiva orquestra, que como
aplicación da policoralidade máis típica do barroco, dialogan e convídanse
mutuamente a acudir a presenciar os sufrimentos que Cristo vai padecer pola súa
redención. Tralo diálogo inicial dos dous grupos, un terceiro coro de voces brancas
entoa un coral da tradición protestante, a partir da cal o Oratorio cobra a súa
dimensión absolutamente contextualizada no tempo da Paixón. Tras este coro inicial e
ata o coro final, sucédese unha serie de recitados e arias dos diferentes personaxes da
historia (Evanxelista, Cristo, personaxes varios, pobo etc.) Ao longo da obra aparecen
numerosas corais, pezas fundamentalmente homofónicas (por acordes) típicas da
liturxia protestante, que articulan e parafrasean todos os sucesos narrados, sendo
ademais moi posible que nos momentos en que se entoaban estas corais,
sobradamente coñecidas polos fieis, os asistentes á celebración litúrxica se puxesen
en pé e se sumasen ao canto colectivo.
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en pé e se sumasen ao canto colectivo.

 

 

19 C. Monteverdi, Orfeo (Vin ricorda i boschi ombrosi (aria de Orfeo). Claudio
Monteverdi. Orpheo, Favola in música, 1607. Aínda que anos antes, G. Peri e G.
Caccini compuxeran unha Eurídice, que é xa unha ópera, o Orpheo de Monteverdi
considérase a primeira ópera da historia da música occidental. Nela conflúen toda
unha serie de elementos que marcan o asentamento do novo estilo Barroco, como
poden ser o estilo recitado, a técnica do baixo continuo, a presenza de ritornellos
orquestrais, a presenza de coros e, sobre todo, unha gran modernidade na utilización
das voces (arias e cancións) e nos acompañamentos instrumentais diferenciados para
as escenas que transcorren á luz (mundo) e as que transcorren nas escuridades do
Hades. O seu argumento, novamente moi na tónica dos principios defendidos pola
Camerana Florentina, é a historia de Orfeo, ou o que é o mesmo, a narración dos
poderes extraordinarios da música. A ópera ábrese cunha fanfarria militar a modo de
obertura, que é o himno do Duque de Mantua, a quen está dedicada a composición. É
o primeiro ritornello. Na gravación, tralo ritornello, o dueto e o coro de ninfas e
pastores soa Vin ricorda, aria de Orpheo; é claramente estrófica e nela as
intervencións do solista (tenor) están separadas polas parénteses instrumentais.

 

 

20. W. A. Mozart, A frauta máxica, K 626 (Segunda aria de A raíña da noite, "Der
Hölle Rache"). A frauta máxica é unha das óperas de Mozart de maior relevancia
pois leva á súa culminación o xénero do Singspiel ou teatro musical típico da
Alemaña, ademais de sentar toda unha serie de precedentes que fan dela a primeira
ópera alemá da historia da música, marcando algúns elementos (concorrencia de
argumentos fantásticos, de personaxes misteriosos, presenza na escena de elementos
da natureza...) que se desenvolverán no século XIX por autores como K. M. von
Weber ou o mesmo R. Wagner. Polo demais, tamén recolle moitas influencias da
ópera seria e da ópera buffa italiana, dous estilos nos que Mozart destaca como o
máis importante compositor da segunda metade do XVIII. Desde a obertura desta
obra queda abofé o desexo ilustrado de racionalidade no emprego dos recursos
musicais e especialmente da harmonía, un feito que se relacionou coa alegoría
masónica que a obra encerra no seu argumento. De feito os tres acordes con que se
abre esta ópera aparecerán en diversos momentos da ópera, identificándose co
Templo da Sabedoría onde reside o sumo sacerdote Sarastro. A obra non presenta
“recitados secos” xa que estes son substituídos por diálogos. Si existen recitados
acompañados pola orquestra, aínda que o máis significativo son as súas arias. Der
Hölle Rache, a segunda aria de A raíña da noite, é unha “aria de coloratura” e
tamén de bravura pola súa enorme dificultade técnica, na que a cantante explota
todos os recursos do seu amplísimo rexistro, especialmente brillante nos agudos.
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21 F. A. Barbieri, El barberillo de Lavapiés (Preludio e coro). A zarzuela, xénero
escénico que ten as súas orixes no século XVII, iníciase como un “experimento”
teatral situado entre o concerto, o sainete e a tonadilla. Alcanza un dos seus
momentos cumes ao longo do XIX con Barbieri e Bretón, e o xénero rexorde coa
aparición dun nacionalismo español musical de corte romántico. Así, a zarzuela
abandona a temática mitolóxica para centrarse en asuntos costumistas. O
“experimento” basculará, pois, entre a influencia da ópera italiana e a ópera cómica
francesa, o folclore rexional e os diálogos tirados da linguaxe da rúa. Todo isto
cristalizará no chamado “xénero chico”, verdadeiro paradigma do xénero, con
referencias claras ao tópico cultural do Madrid de finais do XIX: casticismo,
situacións e lugares madrileños, ritmos musicais como chotis, mazurca etc.

El barberillo de Lavapiés é unha zarzuela composta por Barbieri en 1874, con libreto
de Luís Mariano de Larra. A trama da zarzuela é un tanto complicada porque toma
como pretexto a conspiración política de 1770, durante o reinado de Carlos III, que
dá lugar a dous bandos enfrontados. Este contexto social dá pé á presentación dunha
historia de amor dobre: de personaxes populares e dunha parella aristocrática. El
barberillo contén unha obertura que reflicte os puntos comúns referidos
anteriormente, aínda que non é allea na súa estrutura ao mostrario de temas que se
irán desenvolvendo ao longo da obra: adquire verdadeiro calado o costumismo
casticista, que recrea o Madrid do século XVIII, con majos, majas, estudantes,
intrigas políticas etc. Esta trama argumental conecta coa tradición de zarzuela
grande, que Barbieri cultiva tamén con outros títulos como Pan y Toros. 

 

22. R. Chapí, La revoltosa. Dúo de Felipe e Mari Pepa. La revoltosa, zarzuela de
cuxo segundo acto está tomado este dúo, foi estreada no Teatro Apolo de Madrid o 25
de novembro de 1897. Pertence ao chamado xénero chico, cuxas obras se
caracterizan por ter un ou dous actos, non demasiado longos, así como polo carácter
castizo dos seus temas, melodías e linguaxe dos seus personaxes. En La revoltosa
nárrasenos a vida dunha típica corrala madrileña a finais do século XIX, que se ve
alterada pola presenza de Mari Pepa, unha bonita moza, ante a que os homes perden
a cabeza. Celosas, as súas mulleres planean unha vinganza que non chegará a
suceder xa que de quen Mari Pepa está namorada realmente é de Felipe e todos os
seus coqueteos non teñen outro fin que reclamar a súa atención. O dúo de Felipe e
Mari Pepa comeza cunha pasaxe dialogada na que os dous protagonistas se
descobren o seu amor. Tras esta pasaxe, a modo de transición, Mari Pepa entoa un
dos temas xa anunciados no preludio (“Ai, Felipe de mi alma”), o que dá paso á
segunda parte do dúo, igualmente dialogado (“La de los claveles dobles...”), onde se
conteñen algúns dos temas máis característicos e famosos do xénero chico. Outras
zarzuelas importantes de Ruperto Chapí son La tempestad, La bruja, El rei que rabió
e El tambor de granaderos. 
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23 G. Verdi. La Traviata. Libiamo (acto I). Ópera en tres actos, baseada no drama A
dama das camelias, escrito por Alexandro Dumas -fillo-, ambientada na mesma época
de composición da obra. Concibida case como unha ópera de cámara, La Traviata foi
considerada por moitos estudosos como unha ópera verista polo argumento e a
crueza das situacións vitais que expón. Nesta ópera intimista, a acción desenvólvese
nun ambiente cortesán, o que causou certo escándalo no momento da súa estrea xa
que exhibía os vicios e defectos da alta sociedade, encarnada na figura de Violeta, a
protagonista. Destaca nela a translación musical que Verdi realiza sobre a voz de
Violeta e o drama da súa vida: a ópera. Neste dúo do brinde, libiamo, entre Violeta e
Alfredo, é de destacar a súa brillante orquestración, así como o ritmo ternario tan
marcado, propio do valse, baile de moda nos salóns burgueses decimonónicos, que
representa claramente o ambiente festivo no que se desenvolve a escena. No brinde
atópanse todas as características melódicas propias do estilo de Verdi: estilo silábico,
procura da cor e a expresividade vocal, uso marcado do ritmo e procura de melodías
cantabiles.

 

 

24 G. Puccini, Tosca: Vissi d’arte (aria de Tosca). Ópera con libreto de Illica e de
Giacosa sobre o drama do francés Victorien Sardou. Puccini non só traballa a
conciencia a música das súas obras senón que tamén traza limpamente a
ambientación de todas as súas óperas, o que contribúe a dar forma aos personaxes.
Así, Tosca non pode abstraerse da cidade de Roma. A música de Tosca transmite toda
a tensión e o drama do argumento; de feito, unha das máis destacadas características
do compositor é a introspección psicolóxica dos personaxes e a definición melódica
dos seus sentimentos, especialmente os femininos. Esta ópera conta cunha forte
influencia wagneriana, o que queda claramente patente na utilización do leit motiv
que identifica os personaxes.

En Vissi d´arte, Puccini leva ao cumio a tensión dramática do libreto. Nesta aria para
soprano, Tosca laméntase e eleva ao ceo as súas queixas polos seus extremos
sufrimentos; expresa a inxusta situación da súa vida, unha vida na que buscou o ben
dos demais e o amor á arte e á beleza da creación. Destaca nesta aria o brillo da súa
linguaxe orquestral, construído cunha harmonía evolucionada.

 

 

25 R. Wagner, Os mestres cantores (Obertura). O concepto operístico wagneriano
está intimamente ligado ao simbolismo, á procura dos significados finais que marcan
a vida do ser humano. Os mestres cantores de Nurenberg é unha ópera-comedia en
tres actos, composta en 1867 e estreada en Nurenberg un ano máis tarde; nela
atópanse xa plasmadas as súas ideas revolucionarias sobre a teoría e a práctica da
composición operística. A trama é seria e cómica ao mesmo tempo e os episodios que
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composición operística. A trama é seria e cómica ao mesmo tempo e os episodios que
narra sitúanse nesta cidade alemá, na época da Reforma. Mostra cómo a mocidade,
impetuosa, pode finalmente converxer coa tradición. Wagner acode para a súa
composición ás convencións da comedia, ao situar como protagonistas a unha parella
bufa, por unha banda, e a unha seria por outro.

Wagner utiliza o verso arcaico alemán nesta ópera; nela danse cita a idea de
redención (simbolizada nas escalas empregadas e algunhas das fórmulas dramáticas
ao uso entón, como son pasaxes de aria do tipo da canción, procesións corais, un
conxunto en forma de quinteto, danzas estilizadas e populares etc.) e, sobre todo,
unha das grandes características de Wagner: o uso de finais expansivos como
pechadura dos actos. A obertura mostra xa os leit motivs, ou motivos condutores,
máis destacados que se desenvolverán posteriormente na ópera, así como a
explotación de harmonías brillantes e cálidas, sobre todo nos metais, que afirman os
elementos melódicos de toda a ópera en modo maior.

 

26 F. Mendelssohn, Sinf. Italiana, Op. 90 (1º mov.). Félix Mendelssohn, de familia
culta e acomodada, foi un infatigable viaxeiro. A sinfonía italiana xorde da viaxe
realizada a este país en 1830 pero non está pensada como programática. Máis que
unha descrición sonora de paisaxes, parece tratar de suxerir a luz, o colorido e a
alegría da Italia mediterránea, as sensacións que espertara nel Italia.

Non aparece aínda a gran orquestración romántica e non introduce grandes
modificacións en forma de sonata clásica: atopamos na exposición dous temas moi
contrastados (A, moi rítmico, presentado polos violíns, e B, algo máis melódico, e
introducido por clarinetes e fagots en terceiras); e trala repetición desta exposición e
xa no desenvolvemento preséntasenos, do mesmo xeito que na Heroica de Beethoven,
un terceiro motivo, de carácter tamén fortemente rítmico, interpretado primeiro polos
segundos violíns e repetido a continuación, sucesivamente, polas distintas seccións da
corda. Este terceiro motivo aparecerá de novo na reexposición. As obras de
Mendelssohn déixannos entrever o labor sinfónico do clasicismo que vai desde Haydn
ata Schubert, sobre todo do primeiro.

 

 

27 J. Brahms, Terceira Sinfonía, Op. 90 (3º mov. Poco allegretto). Brahms evitou o
poema sinfónico, preferindo a forma clásica e consagrada da sinfonía. Non lle atraeu
a reprodución das emocións, de acontecementos ou de sucesos psicolóxicos, algo que
estaba de moda. Nas súas sinfonías evidénciase a admiración pola forma tradicional
que se reflicte na fidelidade ao esquema que utiliza para ordenar o material nas súas
catro sinfonías: forma a sonata en, polo menos, dous dos seus movementos, o recurso
ao lento en forma de lied nos segundos movementos e ao allegreto do scherzo nos
terceiros, así como a distribución tonal orientada sempre segundo os moldes clásicos.
Esta terceira sinfonía foi estreada en 1883: máis breve cás dúas anteriores, adáptase,
coma nelas, á estrutura clásica. O terceiro movemento é un scherzo con trío de tempo
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coma nelas, á estrutura clásica. O terceiro movemento é un scherzo con trío de tempo
rápido moderado, que parece reflectir un estado anímico máis reflexivo, diferente dos
vigorosos relatos de Beethoven. A súa orquestración caracterízase por un colorido
escuro, sombrizo, grazas á importancia das violas, á fusión de timbres e ás notas
dobradas. 

 

28 M. de Falla, El amor brujo (“Danza ritual del fuego”). El amor brujo tivo como
libretista a Gregorio Martínez Sierra. El amor brujo nace cando Pastora Imperio lle
pide unha obra na que poida cantar e bailar, baseada en cancións e lendas que a súa
nai recordaba. Trala fría acollida da crítica na súa estrea en Madrid en 1915, Falla
substitúe o pequeno conxunto instrumental por unha orquestra sinfónica con piano.
Esta nova versión presentouse en forma de suite orquestral en Madrid en 1916 e, en
formato teatral, en París en 1925. Na “Danza ritual del fuego” evócanse os elementos
dunha danza xitana: as palmas, o jaleo e os palillos; por medio os trinos de violas e
do clarinete, do piano e do pizzicato dos contrabaixos. En La canción del fuego fatuo,
ao igual ca no resto da obra, achéganos ao mundo dos xitanos sen acudir a citas
expresas.

 

29 J. Montes, Negra sombra (balada). Compositor galego do XIX, foi director,
compositor e pianista. Autor de música relixiosa e profana, pasou á posteridade por
unha soa obra do seu amplo catálogo, Negra sombra. Esta peza vocal forma parte
das Seis baladas galegas e, orixinariamente, foi unha fantasía para orquestra. A
melodía orixinaria desta balada é un alalá popular, que Montes adapta á estrutura de
balada. Negra sombra ten diferentes versións, aínda que unha das máis difundidas é a
de piano e voz. Comeza cunha introdución instrumental, en ritmo binario, que dá
paso logo á estrofa, de catro versos, que se repite coa mesma estrutura melódica: A-
A-B-A. Despois, a zona climática da peza contrasta harmónica, melódica e
ritmicamente: unha breve pasaxe instrumental dá paso á última estrofa, que se repite
coa mesma estrutura.

 

 

30 M. del Adalid (A Coruña, 1826-Lóngora, 1881): Adiós, meu meniño, adiós.
Melodía galega para voz e piano. Marcial del Adalid foi un pianista e compositor,
nacido na Coruña no seo dunha acomodada familia da alta burguesía, o que lle
permitiu estudar piano en Londres con Ignaz Moscheles, un dos pianistas máis
coñecidos do seu momento, e viaxar por Francia e Europa, e, dentro de España, a
Madrid en varias ocasións. Como representante do romanticismo musical español,
deixou escritas importantes composicións para piano, entre as que destaca a Sonata
Fantástica, op. 30, a Sonata en Mi b (publicada en París en 1879), varios scherzos e
outras pezas típicas do pianismo de salón tan en boga no século XIX europeo,
ademais de Cantares vellos e novos de Galicia. Desta última colección está tomada
“Adeus, meu meniño, adeus”, canción á que Maurice Ravel antepuxo, para a súa
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“Adeus, meu meniño, adeus”, canción á que Maurice Ravel antepuxo, para a súa
edición en 1925 como Chanson Espagnole, o breve e temperamental preludio de oito
compases que antecede o texto. Tras el, a voz desenvolve unha melodía marcada polo
seu carácter melancólico, que se divide en dúas partes (A-B), cada unha das cales se
repite introducindo pequenas variacións. O acompañamento do piano, que nalgúns
momentos dobra a voz, está pensado para remarcar co ritmo harmónico da música o
ritmo poético do texto. A última frase da voz é deste xeito acompañado polo piano
cunha pasaxe onde se retarda o tempo xeral da canción, subliñando o carácter de
despedida que preside toda a obra.

 

 

31 A. Schoemberg, Pierrot lunaire, Op. 21 (Die Nacht). Música para vinte e un
poemas traducidos do simbolista belga A. Giraud. Dividida en tres partes de sete
poemas cada unha, é para recitadora feminina e cinco executantes (de oito
instrumentos): frauta, clarinete, violín, violoncello e piano, alternando os tres
primeiros con frautiña, clarinete baixo e viola, respectivamente. No ciclo, o poeta
imaxínase a si mesmo como Pierrot pero non en aventuras cómicas senón en fantasías
horripilantes. No nº 8, Die Nacht, ve morcegos negros que ocultan o sol e estenden as
tebras sobre o mundo. Obra atonal e de gran relevancia dentro do expresionismo
alemán, composta en 1912, está escrita en ritmos libres e compases desiguais, na que
se introduce o misterioso tipo de declamación “Sprechstimme” (voz parlante ou
recitado-entoado) próximo ás alturas escritas pero axustándose estreitamente ao
ritmo anotado.

 

32 I. Stravinsky. Consagración da primavera (Cadros da Rusia pagá). Este é o
terceiro dos ballets, logo de O paxaro de fogo, e Petrushka, escritos por encargo de
S. Diaguilev para as tempadas de verán dos Ballets Rusos en París. A estrea en 1913
no Teatro dos Campos Elíseos constituíu un grande escándalo. O argumento, que se
desenvolve no escenario dunha Rusia arcaica e pagá, móstranos o ritual no que unha
moza virxe, elixida para celebrar a chegada da primavera, baila ata a morte ante a
súa tribo. A historia articúlase en dúas partes: “Adoración da Terra” e “Sacrificio”.
O fragmento gravado aquí é o inicio do primeiro tempo, a “Adoración da Terra”, que
integran a “Introdución” e os “Augurios primaverais” (“Danza das adolescentes”);
arrinca esta introdución cun fragmento inquietante e como afastado no rexistro
sobreagudo do fagot, inspirado nun tema folclórico lituano. Trala entrada gradual
das outras seccións orquestrais, como suxerindo o espertar da terra, reexponse o tema
inicial do fagot. Na “Danza das adolescentes”, uns acordes disonantes no rexistro
grave das cordas e acordes sincopados nas trompas dan entrada a un tema nos fagots
e contrafagot. 
A orquestra esixida na Consagración, duns cento dez integrantes, ten unha potencia
sonora que en 1910 só se escoitou nalgunha obra de A. Schoenberg, G. Mahler ou de
Richard Strauss. Stravinsky utiliza aquí toda a orquestra coma se dun instrumento de
percusión se tratase, xoga coas posibilidades tímbricas e expresivas máis extremas
dos instrumentos, empregando con xenerosidade polirritmias, disonancias,
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dos instrumentos, empregando con xenerosidade polirritmias, disonancias,
politonalidade, síncopas, combinacións irregulares de figuras, cambios constantes de
medida así como de liñas melódicas que son, ás veces, exclusivamente onomatopeicas.

 

33 E. Varèse, Ionisation. Con esta obra cuxo título fai referencia ao fenómeno da
disociación dos electróns do núcleo do átomo e á súa transformación en ións,
inaugura Varèse a preponderancia dos instrumentos de percusión sobre calquera
outro conxunto da orquestra tradicional: trece instrumentistas que tocan máis de
trinta instrumentos de percusión e dúas sirenas e cuxa forma é aproximadamente a
dunha sonata-obertura; na introdución “explota a sonoridade translúcida de metal”
sobre figuras rítmicas do bombo, e preséntase un primeiro tema, a idea, exposta, a
descuberto polo tambor militar. Variacións e episodios conducen ao segundo tema da
exposición que o inician as notas penetrantes dos “bloques chineses”; o
desenvolvemento márcano bruscas rupturas, no cal están presentes os motivos
principais; a partir do fortissimo seco cambia a escena: por encima das sonoridades
metálicas planean as sirenas, a recapitulación progresa cara a unha maxestosa coda:
os clusters do piano (acios de acordes aleatorios) reforzados polo gong grave, as
campás e o glockenspiel, e no coral final “a reintegración das partículas nucleares
arrincadas no proceso de ionización”.

Escrita en París e estreada en 1933 en Nova York, a obra posúe estrictamente
organizadas as súas estruturas dinámicas e rítmicas e inaugura unha forma de
escritura que máis tarde utilizarían outros compositores posibilitando a existencia da
maior parte da música escrita a partir da II Guerra Mundial.

Aínda que non achamos ningunha intención descritiva por parte do compositor, quen
posuía unha gran formación científica, a evocación dos sons e da dura realidade cotiá
característicos do medio que o rodea convérteno nun compositor profundamente
comprometido coa súa época.

 

 

34 G. Ligeti, Atmospheres. A finais dos anos cincuenta aparece no panorama
compositivo a música textural, que se centra nos grandes desprazamentos sonoros da
música e non nos sons como compoñentes individuais nin como parte de grupos.
Athmospheres -o título fai referencia a unha idea de vaguidade e imprecisión- é unha
obra para orquestra que necesita oitenta e nove músicos, con igual número de partes
reais, cincuenta e seis delas para corda, e na que o oínte só percibe o resultado
global. O comezo é un cluster que cobre cinco oitavas. Cara ao primeiro terzo da
obra a corda enuncia un canon (non percibido na audición) a cincuenta e seis voces e
acaba nos límites do silencio sobre resonancias da corda e o piano. A súa sonoridade
está próxima a algunhas músicas electroacústicas, no límite entre o ruído e o son; o
movemento depende do xogo de intensidades e timbres sen se escoitaren silencios nin
momentos de repouso, polo que produce a sensación de que a obra carece de
principio e de fin. Introduce e desenvolve a súa técnica de complexidades cromáticas
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principio e de fin. Introduce e desenvolve a súa técnica de complexidades cromáticas
levándoa ata a súa última consecuencia coa eliminación de melodía, harmonía e
ritmo como trazos distintivos. Os aspectos máis xerais da obra de Ligeti foron os que
exerceron unha influencia decisiva na composición cluster dos anos 60 e os primeiros
70. 

 

35 C. Halffter (Madrid, 1930). Tiento de primer tono e Batalla imperial. Obra para
orquestra sobre pezas de órgano de Antonio de Cabezón (1510-1566) e de Juan de
Cabanilles (1644-1712), na que conflúen dous poderosos xéneros instrumentais da
música española do Renacemento e o Barroco: o tiento e a batalla. A obra composta
en homenaxe a Paul Sacher (director e mecenas de moitos músicos do século XX)
estreouse en Basilea en 1986 no seu octoxésimo aniversario.

O tiento escóitase nos oito primeiros compases en violas e chelos, e logo nunha
primeira mestura: óboes e fagots, e mais violoncellos e contrabaixos, dan paso a un
só de frautas, que é unha cita exacta na que as notas se corresponden, segundo o
sistema de notación anglosaxón, co apelido Sacher (S-A-C-H-E-R). Tras un veo que
esconde o tema de Cabezón, hai unha mestura de tempo no metal; de novo, o tiento é
tapado e interrompido totalmente pola orquestra coa cita na corda, madeira e
trompetas ata que por fin a orquestra e a percusión nos anuncian a batalla en
fortissimo e en ritmo binario. Trala chamada das trompas hai unha especie de
"fuxida" dos instrumentos, aínda que conclúen xuntos en dó maior, conseguindo o
autor xuntar a gravidade e tradición do tiento cun final brillante e festivo da batalla.

Compositor pertencente á chamada Xeración do 51, Cristóbal Halffter abarca na súa
prolífica produción máis dun cento de obras de todos os xéneros: cámara,
concertística, sinfónica, coral, coral-sinfónica, electrónica etc., e nas que nunca falta
unha gran carga humanista e unhas rigorosas técnicas nas que afloran as máis
diversas correntes estéticas.

Compositor perteneciente a la llamada “generación del 51” Cristóbal Halffter abarca
en su prolífica producción más de un centenar de obras de todos los géneros –
cámara, concertística, sinfónica, coral, coral-sinfónica, electrónica, etc.- y en las que
nunca falta una gran carga humanista y unas rigurosas técnicas en las que afloran
las más diversas corrientes estéticas.

 


