Antonin Dvorak
La Bruja del mediodia, op. 108

En el diccionario literario de Bompioni, “Kytice” se
traduce como “La guirnalda”. De hecho, si introdu-
cimos este término en un buscador de Internet, nos lle-
vara, inicialmente, a una serie de floristerias de Praga.
También se traduce por “El ramo o ramillete g
de flores”, e incluso, en la acepcion que da un |
cineasta checo actual, F. A. Brabec, como “El
ramo salvaje”. “Kytice”, “Guirnalda”, “Ramille-
te de flores” o “Ramo salvaje”, se refiere siem-
pre a la misma obra, una coleccion de trece
baladas sobre leyendas populares versificadas
y recopiladas por el poeta checo Karel Jaromir
Erben, en 1853. Frente a la ingenuidad de los cuentos
tradicionales de otros paises, este “ramillete” de Erben
posee un fondo tétrico en el que el sentimiento de
culpa y expiacion planean sobre historias que prelu-
dian el expresionismo de Kafka. “Camisas nupciales”,
la novia arrastrada al cementerio por su amado; “El
Ondino”, el genio maléfico de las aguas; la historia de
“La Rueca de oro”, “La Paloma salvaje” o “La Bruja del
mediodia”, son algunas de esas baladas poéticas y
crueles inscritas en la mentalidad colectiva del pueblo
checo, poetizadas por Erben.

En la primavera de 1895, Antonin Dvorak regresa,
después de su triunfal estancia en Nueva York, a Praga.
Dvorak es en ese momento uno de los musicos sinfo-
nicos mas reputados del mundo. Habia escrito nueve
sinfonfas, la ultima Del Nuevo Mundo, firmemente
anclada en los repertorios internacionales; habia reci-
bido todo tipo de honores y distinciones, pero ansiaba
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volver a una sencilla cotidianeidad, con sus clases en el
Conservatorio de Praga, el criadero de palomas, el cul-
tivo de verduras, y, de vez en cuando, un viaje en tren,
un medio de transporte que le apasionaba. Asi, Dvorak
se fue adentrando en una nueva etapa creativa, la ter-
cera y ultima, centrada en la musica de camara, la
opera y el poema sinfonico.

Se atribuye a Liszt el término de “poema sinfonico”
como género musical, generalmente en un movimien-
to, que se apoya en ideas extramusicales como un
poema, un paisaje 0 una historia que la masica trata de
evocar o describir. A Dvorak, la idea de poema sinféni-
co le llega en su juventud, a través de su maestro
Smetana. Sin embargo, el cultivo de este género musi-
cal sera en el compositor checo un fruto de madurez,
posterior a la creacion de sus nueve sinfonias.

La Bruja del mediodia es uno de los poemas sinfé-
nicos, junto con E/ Ondino y La Rueca de oro, escrito
por Dvorak en 1896 sobre los poemas de Erben. En
nuestra mitologia infantil, la Bruja del mediodia es en
cierto modo el equivalente al “Hombre del saco”, ese
personaje que se llevaba a los niflos malos y traviesos,
pero la entidad de la bruja es mucho mas maléfica, tal
como la describe Dvorak.

El programa de la obra se ajusta a la fantasia y al
desarrollo musical, en los que el recurso a la variacion
tematica, la oposicidon de motivos y un brillante sentido
del color instrumental envuelven la tragica leyenda.

En la exposicion, confiada inicialmente al clarine-
te, se recrea un ambiente sereno de una manana so-
leada. El nifio, simbolizado por un breve motivo del
oboe, con notas repetidas en “staccato”, hace peque-
fas travesuras. Provoca el enfado de la madre —primer
“tutti” orquestal- que amenaza con llamar a la Bruja
del mediodia.

Se repite la seccién, con ligeras variaciones, que
preparan la entrada de la bruja, con sonoridades
graves, pausadas y misteriosas que nos llevan a una
segunda seccion. En ella dos temas se combinan, se
oponen y entrecruzan: el primero, el de la bruja, gene-
ralmente en los vientos, al que se le opone el tema
intensamente suplicante de la madre, en las cuerdas,



que pide a la bruja que no se lleve al nifo. En lo que
podria ser un breve “scherzo” sobre los mismos moti-
vos, el tema de la bruja se aligera y acelera hasta el fre-
nesi; frente a él, la melodia de la madre se va apagan-
do hasta el silencio.

Son las doce del mediodia. El padre regresa alegre-
mente a la casa. Al entrar, percibe los ecos de la sU-
plica de la madre, recordados en la melodia del oboe.
El crescendo final, en el que se superponen los temas
de la madre y la bruja, constatan la muerte tragica del
nifo.

Richard Strauss
Concierto para oboe en re mayor, op. 144

Con cierta ironia, el musicdlogo E. Newman re-
sumia la evolucién musical de Richard Strauss como
la de un genio, en los primeros anos de su extensa
carrera, que acaba siendo un mero compositor de ta-
lento. Efectivamente, el impulso postromantico
de sus primeros poemas sinfénicos, las innova-
ciones expresionistas de 6peras como Salomé
o Elektra, el delicado neoclasicismo de El Ca-
ballero de la Rosa, se van difuminando después
de la Primera Guerra Mundial, a medida que el
compositor envejece. Sin embargo, el juicio de
Newman no es del todo exacto. Strauss entona
bellisimos cantos de cisne en algunas de sus Ultimas
obras, como Metamorfosis o los sublimes Cuatro ulti-
mos lieders.

El Concierto para oboe y pequena orquesta en re
mayor es una composicion de la ultima etapa de
Strauss. En 1945, el compositor reside en su suntuosa
villa de Garmisch, en los Alpes béavaros. Atras iban
quedando unas complejas e inicialmente acomoda-
ticias relaciones con el Il Reich. En 1933, Strauss fue
nombrado director de la Camara Musical del Reich, el
cargo oficial mas alto de la musica alemana en ese
tiempo. Incomodo por la censura nazi al escritor Stefan
Zweig, colaborador como libretista en la 6pera La mu-
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jer silenciosa, Strauss dimite de este cargo en 1935,
junto con Furtwangler. Durante todos estos afos, su
posicion respecto al nacionalsocialismo es un tanto
ambigua. Consigue proteger a su nuera (judia) y a sus
nietos, pero al mismo tiempo colabora con algunos
actos organizados por Hitler, como la composicion del
Himno de las Olimpiadas del 36 o la creacién de un
Himno al emperador de Japon.

En los afos de la Segunda Guerra Mundial, Strauss
compone lo que él llama “obras concertantes, como
temas de estudio para nuestros excelentes instrumen-
tistas, trabajos de taller con el fin de que nuestras arti-
culaciones no se emboten demasiado pronto, para que
la articulacion de la mano derecha, liberada de la batu-
ta para la direccidn, no se aletargue con excesiva rapi-
dez". En 1945, los americanos entran en Baviera. Un
soldado, John de Lancie, antiguo oboista de la Orques-
ta Sinfonica de Pittsburgh, visita al compositor. John
alaba el tratamiento del oboe en poemas sinfénicos
como Don Quijote y Don Juan, y le solicita un concier-
to para oboe. Strauss responde con un lacénico “No”.
En pocos meses, cambia de opinion.

Frente a un mundo que se derrumba, Strauss escri-
be una obra concertante de una gran claridad estructu-
ral, belleza melddica serena, contenidamente melanco-
lica, y en la que aletea el espiritu mozartiano, unido a
pequefos giros preclasicos. El concierto se organiza en
tres movimientos sin pausas intermedias. El Allegro
moderato, en re mayor posee la forma de sonata bite-
matica. Se inicia con una frase larga del solista, que
fluye sin interrupcion durante algo mas de cincuenta
compases. Retoma la orquesta, con ligeras variaciones
el primer tema, preparando la transicion al segundo
tema, de nuevo, en el oboe. El desarrollo es una fanta-
sia dialogante entre solista y orquesta, con ricas mo-
dulaciones. En la reexposicion se vuelve a la primera
seccion del movimiento, de manera mas condensada.

El breve dibujo de la cuerda (re mi re mi) ya escu-
chado en el primer compas de la obra sirve de unién
con el segundo movimiento, un Andante en la tonali-
dad de mi bemol mayor, compas de 3/4 y con forma de
lied, en el que se explaya el sentido “cantabile” del



oboe. Una larga cadencia del oboe cierra el movimien-
to al mismo tiempo que introduce el tercer tiempo, un
Vivace en compas de 2/4, en re mayor. La forma clésica
es la de un rondo, con tema secundario en la orquesta
y el tema principal en el solista. Tras una segunda ca-
dencia del oboe, mas breve que la anterior, un Allegro
en compas de 6/8, lo que le da un aire de danza, cierra
con gracia y brillantez la obra.

El Concierto para oboe se estreno en Zurich -lugar
de residencia en los inmediatos anos de postguerra del
compositor, el 26 de febrero de 1946.

Robert Schumann
Sinfonia n.° 1 en si bemol mayor, op. 38, “La primavera”

En 1839, la pianista Clara Wieck escribié en su
diario la siguiente observacion sobre la musica de su
prometido, Robert Schumann: “Estoy segura de que
seria mejor si compusiera para orquesta; su imagi-
naciéon no puede extenderse lo bastante en el
teclado... Todas sus composiciones son conce-
bidas desde la orquesta. Las melodias y la figu-
racion estan tan entrelazadas, que resulta dificil
percibir las bellezas de la obra en un instrumen-
to solista. Mi mayor deseo es que componga
para orquesta, este es su verdadero campo.
iOjala pudiese convencerlo para que lo haga!”.
Un afno después, Robert y Clara, una vez vencida la per-
tinaz oposicion del padre de la novia, se casan. En la
vida de Schumann, tan poblada de altibajos psicoldgi-
cos propios de una personalidad ciclotimica, estos pri-
meros afos de matrimonio van a ser felices y fecun-
dos. Clara quiere una sinfonia, y Schumann escribe,
vertiginosamente, dos.

La sensibilidad poética de Schumann no encuentra
un acomodo facil en la musica orquestal. Afhos antes,
en 1833, el compositor habia intentado la experiencia
orquestal en una sinfonia de juventud, en sol mayor,
inacabada y que el propio musico calificé como infame.
A Schumann le falté siempre el dominio de la orques-
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tacion, cosa de la que era totalmente consciente -“a
menudo, escribid, pinto con amarillo lo que queria que
fuese azul”-, y le sobra un exceso de ideas, de fantasia,
dificil de ajustarse al rigor de la forma sinfdnica.

Se conoce bien el origen de la Primera Sinfonia.
Como es habitual en Schumann, la inspiracién le viene
de la poesia. En este caso, un poema de Adolf Bottger
que habla de la primavera que florece en el valle,
dejando atrdas las brumas invernales. En cuatro dias de
enero, de 1841, traza el plan de la obra; un mes des-
pués la termina. Inicialmente, tal vez por influencia de
la Sinfonia Pastoral, de Beethoven, penso encabezar
cada uno de los cuatro movimientos con un titulo poé-
tico: “Advenimiento de la primavera”; “Atardecer”;
“Alegres companeros de juego” y “Plenitud de la pri-
mavera”. Cuando edit6 la sinfonia, desechd, en aras de
sugerencias menos explicitas, estos titulos.

En una carta a su amigo el violinista y compositor
Louis Spohr, Schumann le comenta lo que para él es la
idea basica de su Primera Sinfonia “Compuse esta sin-
fonia con ese aliento primaveral que vuelve todos los
afos hasta la vejez. No trato de pintar o describir nada,
pero estoy seguro que la estacion en que nacié afectd
el espiritu y la forma que adoptd”. Ese espiritu, en la
linea exuberante de “Florestan” se percibe en una obra
palpitante de felicidad y ganas de vivir.

El primer movimiento Andante un poco maesto-
so-Allegro Molto vivace, comienza con un tema majes-
tuoso en las trompas y trompetas. No deja de ser lla-
mativo que Mendelssohn retocd ligeramente esta
introduccion, a lo que no se opuso Schumman. Estas
notas del Andante, constituyen una especie de himno
de afirmacion, “deberia sonar como desde arriba,
como una llamada para que el resto se despierte”,
escribe Schumann. Indudablemente, en esta llamada
de la trompa hay una deuda con la Sinfonia en do
mayor, “La grande”, de Schubert, obra descubierta por
Schumann dos afnos antes. La introduccion lenta pro-
porciona la base tematica para la mayor parte del
movimiento; conecta por medio de un crescendo y ace-
lerando, con el Allegro, “simbolo, escribe Schumann,
de la union gradual de todo lo que pertenece a la pri-



mavera”. En el primer tema del Allegro, motivos bre-
ves, derivados de la introduccion, dan esa idea de
unidad y continuidad. Frente a él, un segundo tema
contrastante, cantado por los clarinetes y fagots, con-
fiere al movimiento un caracter mas subjetivo. Una
peculiaridad formal del primer movimiento nos la
encontramos en la coda final de la recapitulacién, con
un motivo de las cuerdas que introduce el segundo
tiempo.

Este nuevo movimiento, es un Larghetto, en la to-
nalidad de mi bemol. Una melodia lenta, muy “canta-
bile”, se despliega primero en los violines, luego en los
violonchelos, y més tarde, en el oboe y la trompa. El
tema es de un sereno lirismo, que se cierra con un
nuevo motivo en los trombones y los fagotes, utiliza-
dos como transicion hacia el tercer movimiento.

El Scherzo, en la tonalidad de sol menor, enlaza con
el movimiento anterior, y posee una construccion muy
peculiar. Dos temas contrastantes, el primero derivado
de la frase de los trombones y el segundo con un ani-
mado aire de danza, entrecruzados por dos trios di-
ferentes. Con el “Finale” Allegro animato e grazioso, se
regresa a la atmosfera animada y exultante del primer
movimiento. Como columna vertebral del movimiento,
nos encontramos con dos temas: una escala ascenden-
te inicial en toda la orquesta, que se desarrollara de
diferentes formas, y el tema de corcheas introducido
por los violines. Escenas de caza, breves cadencias
como una cantada por la flauta sola, llamadas al tema
de la introduccion o la explosion de alegria en el acele-
rando final confieren a la sinfonia ese caracter de entu-
siasmo primaveral.

La Primera Sinfonia se estrend en Leipzig, el 31 de
marzo de 1841, bajo la direcciéon de Mendelssohn.

Raman Avello



