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FIGURA Y FONDO

o ha sido Chopin un compositor favorecido por la

bibliografia analitica en la misma medida que otros

autores de musica relevante para tecla como Bach,

Haydn, Mozart, Beethoven, Brahms o Debussy,
cuya obra ha sido profusa y repetidamente analizada desde
el siglo XIX a partir de variados puntos de vista que reflejan
ademis la evolucién de la teorfa analitica. En efecto, los
preludios y fugas y las series de partitas y suites de Bach,
las sonatas de los tres cldsicos vieneses, las piezas de
Brahms y la variada obra de Debussy no sélo han sido
abordadas como tales por su interés armoénico, melédico,
contrapuntistico o formal, sino que en muchos casos han
pasado a los manuales como modelo formal (especialmente
en el caso de las fugas y las sonatas). También es cierto que
una parte sustancial de la bibliografia analitica sobre Cho-
pin estd en polaco, lo que hace bastante inaccesible su lec-
tura para la mayoria de los espafoles, que nos manejamos
mejor en inglés, francés, italiano o aleman, como mucho.
En todo caso, hay material de sobra (especialmente en
inglés y francés) para lograr una vision profunda de su esti-
lo, de los elementos caracteristicos de su musica y de los
aspectos especificos concernientes a los diversos tipos de
géneros y formas que nos dejé como legado pianistico. No
es mi intencién, naturalmente, hacer un recorrido integral
por la creacién del compositor, algo imposible en un ensa-
yo de estas caracteristicas, sino mds bien ofrecer algunas
pinceladas relativas a ciertas obras, grupos de obras o
aspectos especificos que me gustarfa poner en evidencia
para un mejor conocimiento de su obra.

Para empezar, hay que recordar que no es Chopin un
autor que nos haya dejado por escrito sus propias opinio-
nes estéticas o sus ideas sobre la expresién, la forma o el
contenido, salvo en contadas ocasiones, como nos explica
Cortot comentando la edicién que realizé Henryk Opienski
de las cartas del autor polaco en 1933'. Las cartas escritas
todavia en Polonia o las enviadas desde Viena proporcio-
nan Unicamente someras indicaciones acerca de cuestiones
de interpretacién de alguna que otra obra, y sélo en el dlti-
mo caso (una carta dirigida a Matusynski) hay una referen-
cia mis bien externa al cardcter de su musica, en relaciéon
con los dias de la insurreccién de Varsovia: “Las ldgrimas
que debian caer sobre el teclado han regado tu carta. Si
pudiese, recurriria a todos los sonidos que me inspira este
sentimiento furioso, ciego, desencadenado, para adivinar
los cantos cuyos ecos dispersos erran aun por las orillas del
Danubio —y que cantaba el ejército del rey Juan”, aludien-
do a las luchas sostenidas en 1683 por las tropas de Sobies-
ki contra los turcos®. En septiembre de 1831, en un cuader-
no de notas escrito en Stuttgart, Chopin deja salir toda su
rabia por la toma de Varsovia y nos lo muestra “penetrado
de dolor y gritando su desesperacion al piano™.

No mucha mas informacién ofrecen las cartas escritas en
Paris, Nohant o Londres, més alld de algunos detalles sobre
modificaciones que desea hacer de algunas de sus obras
antes de enviarlas a sus dedicatarios o al editor, de algunos
juicios negativos 0 positivos sobre sus recientes creaciones
(“He escrito un preludio en do sostenido menor... Esta bien
modulado y puedo enviarlo sin temor™) o de su enérgica
protesta por los “titulos estipidos” que su editor londinense
—Wessel— le pone a sus composiciones para aumentar las
wentas. Sobre su estancia en Mallorca (invierno de 1838-

1550 hay mias documentacion gracias a los escritos de

George Sand fotografiada por Felix Nadar

George Sand, y aunque son bien conocidas las lamentables
condiciones de trabajo que soporté alli Chopin, no hay
duda de que se trata de uno de los periodos mis fecundos
de su carrera de compositor. En efecto, alli termina los Pre-
ludios op. 28 y culmina también los Nocturnos op. 37, la
Balada n° 2 op. 38, el Scherzo n° 3 op. 39 y las 2 Polonesas
op. 40.
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Son sin duda los Preludios op. 28 una de las colecciones
mas singulares de Chopin, y en ellos es ficil ver una clara
alusion a los preludios del Clave bien temperado de Bach,
obra bien conocida por el musico polaco, al tiempo que se
vislumbra una propuesta radicalmente nueva en la que el
preludio pierde su asociacién con cualquier género (como
la fuga) para adquirir una independencia como breve pieza
aforistica con su propia sustancia y significado. Ya el plan-
teamiento tonal de la coleccién chopiniana difiere mucho
del de su predecesor alemdn: Bach ordend sus preludios y
fugas por orden cromdtico ascendente desde do hasta si,
alternando ademds cada ténica en modo mayor y menor,
mientras que Chopin sigue el circulo de quintas desde do
mayor, pasando después a su relativo la menor; a continua-
cién afiade un sostenido y se sitda en sol mayor y en su
relativo mi menor, y asi sucesivamente hasta recorrer el cir-
culo completo en el sentido de las agujas del reloj, por lo
que los dos ultimos preludios estin en fa mayor y re
menor®. Se trata de la primera coleccion de preludios que se
presenta como un ciclo de piezas con contenido auténomo,
donde cada una de ellas puede subsistir aislada (superando
los prejuicios sobre el reducido valor artistico de las piezas
cortas y contribuyendo —junto con Schumann, Mendels-
sohn, Liszt o Brahms— a la consolidacién de un género
fundamental en los siglos XIX v XX, el de la pieza corta), al
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tiempo que todas “contribuyen a la tota-
lidad de un ciclo enriquecido por los
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cualquiera de las que presentan sonidos
repetidos o una figura repetitiva en el
acompanamiento, como sucede también
en los Preludios n% 2, 4 o 6. Una de los
rasgos mds destacados de la coleccion
es, sin duda, la gran variedad de “afec-
tos” que ofrecen los distintos preludios, y
aunque una primera generalizacién podria llevar a simplifi-
car la oposicion de afectos en una dialéctica entre los prelu-
dios impares en modo mayor (luminosos, brillantes, canta-
biles, etc.) y los pares en modo menor (dramdticos, melan-
colicos, tormentosos, etc.), lo cierto es que la realidad es
mucho mas compleja. Entre los preludios impares hay cons-
trucciones con gran regularidad fraseolégica y armonia dia-
ténica pero una textura de complejidad inusitada (2° 1), o
bien organizados en torno a tres frases simétricas de caric-
ter heroico ancladas sin embargo en un complejo ciclo
armoénico de 3* (#° 9: mi mayor—do mayor—la bemol
mayor), o presentando contrastes internos a modo de resu-
men de los dos grandes tipos (72° 15), o incluso organizados
en pequedias formas de rondd y con lejanas armonias de
contraste (n° 17: ABA'B'A”). En los preludios pares, por su
parte, se pueden encontrar evocaciones del lamento barro-
co pero con cromatismos mucho mads complejos (1% 4, 20),
rapidas figuraciones cercanas al estudio pero con mayores
rupturas formales (n% 10, 12, 14, 16, 22), ligubres melodi-
as sobre fondos repetitivos (7% 2, 6), o tormentosas explo-
siones sonoras (7% 18, 24) incluidas en algin caso en tex-
turas y armonias de una complejidad sorprendente (7° 8).
En todo caso, no hay duda de que el planteamiento tonal y
afectivo de los preludios produce fuertes contrastes entre
los preludios impares y los pares a lo largo de todo el ciclo,
y es dificil encontrar una “pareja” de preludios en mayor y
menor en el que esto no sea evidente’.
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Quiza el grupo de obras chopinianas de mds compleja valo-
racion es aquél en el que se enfrenta a los modelos forma-
les de mayor peso, y no hay duda de que son la sonata y el
concierto los mds significativos en este terreno. Si se consi-
dera el caso de las tres sonatas, quizd las obras mds polémi-
cas de Chopin, habria que empezar por recordar que lo que
se considera el modelo de sonata cldsica® es una especie de
término medio entre las sonatas tardias de Haydn, bastantes
sonatas mozartianas y algunas beethovenianas, porque las
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Carta de Chopin a J. Fontana. “Palma 28 Dec. 1838 o mds bien Valldemosa...”

sonatas del periodo preclasico (Scarlatti, C. P. E. Bach, J. C.
Bach, Seixas, Soler, etc.), muchas de las sonatas iniciales y
medias de Haydn, asi como las sonatas centrales y maduras
de Beethoven se salen y se alejan —a veces bastante— por
uno u otro motivo del citado modelo. Si Beethoven hubiera
empleado siempre el modelo “ortodoxo” de sonata no
habria contribuido a dinamitar el género desde dentro y a
su apertura a nuevas posibilidades, muchas de las cuales se
realizarian afios después en las aportaciones de Chopin,
Schumann, Liszt o Brahms. Invocar un presunto modelo tan
restrictivo para juzgar la produccién de un autor supone un
empobrecimiento del andlisis, que deberia en lugar de ello
observar en qué medida la obra aporta nuevas soluciones a
los principios generales de la sonata, y es eso lo que hare-
mos al abordar las tres obras chopinianas.

La Sonata n° 1 op. 4 fue publicada por Haslinger en Vie-
na, y en una carta de 1845 Chopin manifesto sus reticencias
por esta tardia publicacién de una obra de juventud, escrita
en Varsovia y en la que Cortot ve una clara influencia
“hummeliana”, ademds de considerarla un mero ejercicio de
escuela. iSi él considera normal que un alumno de sélo 18
afios componga una obra de esta categoria, eso implica que
todos los alumnos de composicién deberfan ser futuros
genios! Me permito, como parece evidente, discrepar del
juicio de Cortot y de otros muchos pianistas y criticos, y
creo que se debe considerar esta obra como una contribu-
cién perfectamente digna al género, en la que si bien toda-
via no se alcanzan las cotas artisticas de la dos siguientes,
son ya audibles muchos de los rasgos estilisticos del Chopin
maduro, ademds de proponer —en su primer movimien-
to— un novedoso esquema tematico-arménico para la for-
ma de sonata en el que se mezclan premisas del modelo
preclasico (es monotematico) con novedades arménicas y
formales tipicamente romanticas (la exposicion se mantiene
en do menor, pero la recapitulacién empieza en si bemol
menor, pasando por sol menor antes de regresar a la ténica
principal, lo que desplaza el interés arménico al final del
movimiento®). La Sonata n° 2 op. 35, compuesta a partir de
la Marcha fiinebre de 1837 y terminada en el primer verano
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de Nohant, en 1839, ha sido sin duda objeto de las mayores
polémicas. Lo mds suave que se ha dicho del primer movi-
miento es que su recapitulaciéon no es ortodoxa (de nuevo
de acuerdo con un modelo teérico de manual), cuando no
se ha escrito abiertamente sobre la incompetencia de Cho-
pin para componer sonatas. (Tan cortos de miras son algu-
nos criticos para no caer en la cuenta de que nuestro com-
positor estd volviendo a la “solucién precldsica”, que consis-
te en recapitular en la ténica principal s6lo aquel material
que se ha expuesto fuera de la ténica (el segundo grupo
temdtico) con el fin de resolver la disonancia estructural
(en palabras de Rosen™), ya que no considera necesario
volver a decir en la ténica principal lo que ya se ha dicho
en ella (el primer grupo tematico)? ;Estaban equivocados
todos los compositores precldsicos anteriormente mencio-
nados por no considerar necesario dicho retorno simultd-
neo'? ;Tampoco han observado que es en el desarrollo
cuando se escuchan los dos temas del primer grupo (el len-
to que abre la exposicion y el ripido que sigue después) en
un ambiente de variacién progresiva y con tal intensidad
expresiva que haria superflua cualquier vuelta posterior de
los mismos temas?

Hay otro curioso asunto en relacién con esta sonata que
concierne al anilisis y a las ediciones de la obra de Chopin,
ampliamente documentado por Rosen en un articulo dedi-
cado a los errores “aceptados” histéricamente en las sucesi-
vas ediciones al uso entre los pianistas*. Brevemente, se tra-
ta de la repeticién de la exposicién, practica habitual toda-
via entonces y que Chopin senalé en el manuscrito. El pro-
blema es que una doble barra en el c. 5 (que sélo indicaba
un cambio de tempo al doble de rdpido) hizo pensar a
muchos editores que se debia repetir desde alli. Sin embar-
go, como claramente demuestra Rosen (y antes habia detec-
tado Brahms en su edicién de la sonata), ya que lo légico
musicalmente es resolver adecuadamente la dominante (la
bemol mayor) en su ténica re bemol, y, por tanto, repetir
desde el comienzo, es decir, desde el tema lento®. Desgra-
ciadamente, la mayoria de las ediciones actuales ha perpe-
tuado el error, y lo peor es que muchos intérpretes (incluso
de gran renombre) han interpretado y grabado la sonata
aceptando este despropésito musical™, hasta el punto de
que cuando algin pianista lo ha subsanado y ha hecho la
repeticion correcta desde el primer compids (Mitsuko Uchi-
da, por ejemplo) ha sido ferozmente atacada por algtin criti-
co que tenia en la cabeza la versién errénea como la orto-
doxa (sin haberse molestado en consultar las fuentes, las
ediciones y sus errores).

También el segundo movimiento presenta alguna nove-
dad, ya que se trata de un scherzo en el que la seccién ini-
cial no se repite idéntica (como es habitual) sino que los
dos bloques estdn escritos en su integridad, ya que el final
de ambos es diferente. Por otra parte, lo que normalmente
es en otras sonatas un trio de caricter ligero se transforma
aqui en un lento y etéreo vals que proporciona un extenso
remanso de paz en medio de las turbulencias ritmicas y
armonicas del scherzo. Tras la célebre marcha finebre llega
la dltima sorpresa de la sonata, un fugaz Finale (Presto) que
desafia cualquier concepcién previa de la forma de sonata
por el equilibrio inusual y novedoso de las proporciones
entre movimientos que supone, y que ain hoy desafia a
cualquier analista.

La Sonata n° 3 op. 58 (1844), por su parte, “se acerca
mas (segin Michalowski y Samson) a la tradicién alemana
de la sonata, alcanzando en su primer movimiento un pro-
ceso de desarrollo continuo y transformaciéon tematica, asi
como una densidad contrapuntistica dignas de Brahms”. Es
también destacable el movimiento lento (Largo), que, tras
un arranque inusual en fortissimo, presenta un tema lirico
con ritmo de marcha lenta en su seccién inicial, para dar
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paso, en la seccion central, a otro de esos pasajes caracteris-
ticos de Chopin en los que el autor parece detener el tiem-
po para ofrecernos una musica estatica, serena, supraterre-
nal y alejada de conflictos arménicos. Un apasionado Finale
(Agitato) cierra contundentemente la sonata, no sin ofrecer-
nos un novedoso plan arménico para una forma convencio-
nal como el rondo.
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El grupo de las baladas tiene especial importancia, en pri-
mer lugar por la novedad del género en si mismo, y sobre
todo por las cotas artisticas que en €l alcanza. Hay autores
que las consideran inspiradas por la tradiciéon de la balada
literaria: “Las baladas asumen el cardcter de una historia
invocando y después modificando los esquemas convencio-
nales, enfocando los hechos a través de una caracterizacion
de los temas, que son los personajes del drama” (Micha-
lowski y Samson). Otra linea de anilisis —nacida en las
paginas del musicélogo Hugo Leichtentritt®— las relaciona
sin embargo con la forma de sonata, y las posturas manteni-
das desde entonces parecen buscar una conciliacion o sim-
plemente la integracion de ambas 6pticas®. Es imposible
abordar aqui estas obras con la profundidad que se mere-
cen, por lo que me limitaré a destacar algunos aspectos
resefables, entre ellos uno de los rasgos que ya hemos vis-
to antes, y es el hecho de que las baladas poseen una forma
orientada a su final, es decir, que mantienen o retrasan la
resolucién de los conflictos tonales hasta el mismo final de
la pieza, y esta es una estrategia muy adecuada para la
exposicion del argumento hipotético o real de estas obras.

La Balada n° 1 op. 23 se abre con una memorable frase
ascendente situada sobre la armonia conocida como “sexta
napolitana”, es decir, fuera de la tonica principal, que es sol
menor, practica por otra parte frecuente en Chopin. El tema
A se basa en un arabesco en torno a la nota sol, que se repi-
te a modo de rima varias veces durante su exposicion. El
tema B se presenta bajo apariencia muy divergentes, la pri-
mera de ellas en un entorno cantabile, en mi bemol mayor,
seguido de un pasaje contemplativo que pronto se encami-
na, sin embargo, hacia una vuelta dramdtica del tema A con
cardcter de gran anacrusa para dar paso a la versién “heroi-
ca” del tema B, esta vez en la mayor. Un interludio virtuosis-
tico separa estas dos exposiciones de la siguiente, donde el
tema B vuelve a estar en mi bemol mayor, antes de la tltima
exposicion del tema A, que anticipa el pasaje de bravura en
sol menor que cierra la balada a modo de coda, aunque
algunos prefieren verlo como desenlace de la narracion. De
esta forma, a pesar de que Schenker ignora en su anilisis
esa zona central en la mayor, creo mucho mas acorde con la
experiencia auditiva ubicar la obra en cinco grandes regio-
nes tonales, enmarcadas por el sol menor inicial y final, y
con otras dos zonas en mi bemol mayor rodeando el pasaje
central en la mayor, una forma simétrica que ademds utiliza
como tonalidades de contraste dos regiones arménicas deri-
vadas de la subdominante.

La Balada n° 2 op. 38 sorprende con un comienzo en fa
mayor y un final en la menor, un plan tonal insélito, pero
no unico en la obra de Chopin, como se ve en la Mazurka
op. 30, n° 2 (si menor—fa sostenido menor), en el Preludio
op. 28, n° 2 (mi menor—la menor), o en el Scherzo n°2 op.
31, (si bemol menor—re bemol mayor), todo lo cual sugie-
re ya un esquema en dos tonalidades, no un mero comien-
zo fuera de la ténica, algo todavia mucho mas habitual en
su musica. La Balada n° 3 op. 47 es quizd la mas cercana a
ese espiritu narrativo y a la nobleza épica que alienta en el
ciclo completo, sin llegar a las cotas de dramatismo de la
primera o a la sofisticacién de la Balada n° 4 op. 52, undni-
memente alabada como una de las obras maestras de Cho-




pin y de todo el repertorio pianistico, en la que se dan cita
“unos temas fuertemente caracterizados, una sucesion for-
mal convencional de tipo sonata y un poderoso drama de
relaciones tonales a gran escala” (Michalowski y Samson).
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Mucho mds se podria decir sobre la figura y el fondo de Cho-
pin, sobre la forma y el contenido: Gerald Abraham ha desta-
cado su lenguaje arménico como el aspecto mds importante,
mads individual y mds fascinante de su musica'®; Badura-Sko-
da ha puesto en evidencia la influencia de Chopin en com-
positores de todos los tiempos (Liszt, Brahms, Dvorik,
Debussy, Ravel, Scriabin, etc.) y en aspectos musicales de
todo tipo (novedades arménicas que rozan la ruptura con la
tonalidad, neomodalismo por el uso del modo lidio, frigio y
edlico en las mazurkas, pasajes melédico-arménicos que
anticipan a Wagner o Schoenberg, etc.); Jim Samson ha ubi-
cado la aportacion de Chopin en su tiempo y en la posteri-
dad a través de la critica, las ediciones, las teorias analiticas y
el formalismo, etc. Pero no cabe duda de que la mejor apro-
ximacién a un compositor sigue siendo el contacto directo
con su musica, y ahf estd la incomparable y personalisima
produccién de Chopin, esperando para revelarnos los secre-
tos de una musica que nunca dejard de sorprendernos.

Enrique Igoa
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! Alfred Cortot, Aspectos de Chopin.
2 Op. cit.
> Op. cit. Las injerencias del zar Nicolds I en la constitucién polaca
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desencadenaron la insurreccién de Varsovia de 1830, tras la cual el
principe Czartoryski formé un gobierno nacional y destituyé a la
dinastia rusa. A pesar de que la causa polaca levanté grandes sim-
patias en Europa, ninglin gobierno llegé a prestarle ayuda efectiva,
por lo que tras dos derrotas polacas, Paskievich conquisté Varsovia
en 1831y, tras castigar duramente a los insurrectos, inicié una des-
piadada rusificacién del pais.

4 Op. cit. Se refiere al Preludio en do sostenido menor op. 45.

5 La misma ordenacioén tonal seguirdn en el siglo XX los ciclos de Pre-
ludios op. 34 y de Preludios y fugas op. 87 de Dimitri Shostakovich.

¢ Jeffrey Kallberg, “In Defence of the Prelude”.

7 Entre los innumerables comentarios de todo tipo que se han verti-
do sobre los Preludios (Higgins recoge los de Schumann, Liszt,
George Sand, Marcel Proust, André Gide, T. S. Eliot o Kazimierz
Wierzynski) hay uno especialmente interesante como fusién de
anilisis tradicional y psicolégico: se trata del andlisis que realiza L.
B. Meyer en su libro Emocion y significado en la miisica del Prelu-
dio n° 2 en términos de establecimiento de un proceso, su conti-
nuacién y su perturbacion, partiendo naturalmente de la teoria de
la Gestalt y de sus leyes (pp. 109-112), demasiado técnico para ser
abordado en este estudio.

8 Establecido en gran medida en los escritos de Anton Reicha (1824-
1826) y Adolph Bernhard Marx (1837-1847), en este tltimo caso
negando cualquier valor a las “convenciones formales” a favor de
un numero ilimitado de formas y de una base epistemolégica para
la concepcién de la misma.

® Uno de los rasgos estilisticos del Romanticismo musical es el pro-
gresivo desplazamiento del climax dramdtico de una obra a la sec-
cién final de la misma o al dltimo movimiento en el caso de sona-
tas sinfonias, etc., algo evidente por ejemplo en la Sonata en si
menor de Liszt, la Sinfonia n° 4 de Brahms, muchas sinfonias de
Bruckner, casi todas las de Mahler, etc.

1 Véase especialmente el libro Formas de sonata.

11 E] retorno simultdneo del tema inicial en la ténica principal mar-
cando el comienzo de la recapitulacién fue un proceso que se
abrié paso poco a poco en las sonatas de la segunda mitad del
siglo XVIII, en las que hasta entonces s6lo se recapitulaba el mate-
rial de la exposicién presentado en la ténica de contraste (la transi-
cién o parte de ella y el segundo grupo tematico).

2 Charles Rosen, “Las fronteras del sinsentido”.

3 Como acertadamente explica Rosen, estos cuatro compases no
son, estrictamente, una introduccién, sino uno de los dos temas del
primer grupo.

1 Otros pianistas, al advertir lo mal que suena la versién con la
repeticién errénea (desde el c. 5), han optado por suprimirla (Idil
Biret, Naxos), lo que ha quitado peso y duracién a un movimiento
que Chopin concibi6 con repeticion de la exposicion.

5 Hugo Leichtentritt, Analyse der Chopin’schen Klavierwerke. Ber-
lin, Hesse, 1921-1922.

% Hay un excelente estudio sobre este asunto, con especial inciden-
cia en la Balada n° 1, en el articulo de James Parakilas titulado “La
forma balada en Chopin”. En €l considera que “el modelo narrativo
de la balada presenta mayor afinidad natural con el modelo ret6ri-
co de la sonata que con la mayor parte de los otros modelos de for-
ma musical [...] aunque los temas narrativos de Chopin estin
modelados sobre temas de canciones antes que sobre los temas de
caracter retérico de la sonata [...] Los mayores problemas de aplicar
el modelo de la forma de sonata a la Balada n° 1 (y a las otras tres)
se han planteado en relacion con el asunto de las recapitulaciones
tematicas, por cuanto en este punto la terminologia de la sonata
encaja especialmente mal con el modelo narrativo de la balada”.

v En esta balada, como en el resto de las grandes formas emplea-
das por Chopin (scherzo, fantasia, etc.), es evidente el uso de la
técnica de la transformacion temdtica, la utilizacién de un reduci-

do material tematico bajo apariencias muy diversas, prictica fre-.

cuente también en la obra de Berlioz y especialmente de Liszt,
entre otros, que luego derivaria en la variacion progresiva en
Brahms, Bruckner o Mahler.

# Citado en Thomas Higgins, Chopin: Preludes op. 28
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