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Resumen

La variedad geografica de los territorios habitados por los rumanos justifica el

caracter mas importante de su musica - la heterogeneidad, que retine un gran nimero
de influencias de las culturas de los pueblos vecinos o de los que solo estuvieron de
paso. Esta tesis se puede aplicar principalmente a la musica folclérica rumana, que
presenta caracteristicas muy diferentes a nivel regional. La practica de la musica culta
- al estilo occidental - dentro del territorio rumano no se ha manifestado
constantemente antes de la segunda mitad del siglo XIX, que es el momento de la
creacion de una escuela musical nacional.
A partir de este momento y durante varias décadas se hacen grandes esfuerzos para
sincronizar el panorama musical local con el de la Europa occidental, en todos sus
aspectos: compositivo, interpretativo, pedagégico, o propagador de la musica culta y
de entretenimiento.

Los resultados de este complejo e intenso proceso llegan a su maximo alcance
alrededor del ano 1940, aunque luego, después de la guerra, seran aniquilados por el
régimen comunista creado en el pais. En las mas de cuatro décadas siguientes, el
sincronismo con los centros musicales de la Europa occidental se ve interrumpido por
razones politicas. Después de la desapariciéon del régimen comunista, en 1989, se
vuelve a retomar el proceso sincrénico interrumpido al final de la segunda guerra
mundial,

El Concertstiick de George Enescu y Arioso y Allegro de Concert de Stan Golestan,
son dos obras para viola y piano que trataré de analizar de punto de vista formal,
musical y técnico, tanto desde una perspectiva académica, como desde la del intérprete
de viola. Ambas forman ya parte del repertorio universal de la viola y estdn compuestas
en el periodo de entreguerras, el mas efervescente de la creacidn artistica rumana de
todos los tiempos y a todos los niveles. Las artes plasticas, la arquitectura, la literatura,
la poesia, la filosofia, el teatro, y desde luego, la musica llegaron a desarrollarse de una
manera explosiva, como jamdas habia ocurrido antes, buscando su propia identidad
nacional.

Comenzaré por exponer las principales orientaciones que han determinado las
tendencias y el desarrollo de la cultura rumana en general y la musical en particular en
el periodo de tiempo comprendido entre el final del siglo XIX y la primera mitad del
siglo XX y analizaré musicalmente y formalmente las dos obras para viola y piano
anteriormente mencionadas. Después de presentar sus principales dificultades
técnicas, intentaré ofrecer algunas soluciones practicas que faciliten el alcance a la
expresion artistica, a la extraordinaria riqueza musical de estas dos obras, lo que
constituye el principal objetivo del presente analisis.

Palabras clave: viola, Concertstiick, Enescu, Arioso y Allegro, Stan Golestan, musica
rumana
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Abstract

The geographical variety of the territories inhabited by Romanians justifies the most
important character of his music - the heterogeneity, which brings together a large number
of influences from the cultures of the neighboring villages or those who were only just
passing. This thesis can be applied mainly to the Romanian folkloric music, which is
presenting very different regional characteristics. The practice of music - Western style -
within the Romanian territory hasn't manifested itself constantly before the second half of
the 19th century, which is the time of the creation of a national music school.

From this moment, and for several decades great effort are being made to synchronize the
local musical scene with that of Western Europe, in all its aspects: composition,
interpretive, pedagogical, or propagator of music and entertainment.

The results of this complex and intense process reach its maximum extent around the year
1940, but then, after the war, they will be annihilated by the Communist regime established
in the country. In the more than four decades that followed, the synchronism with the
musical centers of Western Europe is interrupted by political reasons. After the demise of
the Communist regime, in 1989, turns to return to the synchronous process interrupted at
the end of the Second World War.

The Concertstlick for George Enescu and Arioso and Allegro Concert of Stan Golestan, are
two works for viola and piano that | will try to analyze of formal point of view, musical and
technical, both from the academic perspective as well of the viola performer. Both opus
are a part of the universal repertoire for the viola and are composed in the period between
the two world wars, the most effervescent of the Romanian art of all times and levels. The
plastic arts, architecture, literature, poetry, philosophy, theatre, and of course, music,
came to develop itself by an explosive manner, as never had happened before, looking for
their own national identity.

| will begin by exposing the main orientations that have determined the trends and the
development of the culture in general and the musical in particular in Romania, since the
end of the 19th century until the first half of the 20th century, and analyze musically and
formally the two aforementioned works for viola and piano. After presenting its main
technical difficulties, | will try to offer some practical solutions that facilitate the scope to
artistic expression, to the extraordinary musical richness of these two works, which is the
main objective of the present analysis.

Key words: viola, Concertstlick, Enescu, Arioso and Allegro, Stan Golestan, Romanian
music
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La escuela nacional musical rumana - finales del siglo XIX y la primera mitad del siglo XX

1. Introduccioén

Poco conocida por el publico europeo occidental, la muisica rumana moderna se esta
hoy descubriendo paulatinamente, comenzando por la de George Enescu. Subestimado
como creador durante décadas, Enescu esta hoy redescubierto y considerado como uno
de los grandes representantes de las escuelas musicales nacionales del este europeo,
analogo a Janacek o Szymanowsky. Con respecto a la musica rumana de la segunda
mitad del siglo XX, debido a la situacion politica e ideolégica de Rumania - equiparable
a la de los demas paises del antiguo bloque comunista del este de Europa - se ha visto
aislada geograficamente, aunque no estéticamente.

La gran diversidad de las orientaciones modernas o vanguardistas que se han hecho
ver en el occidente europeo o en los Estados Unidos se reflejaron también en la
creacion musical rumana del mismo periodo, en varias combinaciones y con matices
autoctonas. Estas ultimas, enraizadas en la musica folclorica antigua y la religiosa
bizantina, han proporcionado a los compositores soluciones inéditas de lenguaje
musical. Las generaciones de compositores de la segunda mitad del pasado siglo
heredaron de sus antecesores un alto nivel compositivo, estilistico y estético, debido a
que en la primera mitad del siglo XX se habia constituido en Rumania una escuela
musical bien estructurada y con un lenguaje musical desarrollado.

El presente trabajo se propone ofrecer una sintesis de los acontecimientos mas
reveladores que contribuyeron a la creacion de lo que es hoy la escuela musical
nacional rumana, y que tienen un antes y un después en su cronologia: la aparicion, a
principios del siglo XX, de George Enescu y de su generacion de compositores.
Intentaré describir las circunstancias politicas, historicas y sociales que condicionaron
la actividad artistica y musical en la sociedad rumana de la segunda mitad del siglo XIX
y marcaron los cauces de su desarrollo. La guerra de independencia (1877), la
constitucién del Reino de Rumania (1881), los dos grandes procesos de unificacién
territorial y politica (1859 y 1918), la primera guerra mundial (1914-1918), fueron
eventos historicos fundamentales que causaron enormes cambios sociales que
afectaron profundamente la vida cultural y artistica de la sociedad, impidiendo, en
ultima instancia, su proceso de desarrollo uniforme.

El objetivo de esta investigacion es de revelar, de explicar de forma sintética, y de

dar a conocer, en definitiva, un episodio de la creaciéon y el desarrollo de la escuela
musical nacional rumana, en uno de los periodos mas agitados de su existencia.
Existe una considerable cantidad de libros, estudios, articulos, conferencias, revistas
de especialidad o publicaciones de todo tipo, ademas de decenas de sitios web en
Internet, con informacién sobre George Enescu y también sobre la vida cultural y
artistica rumana en los siglos XIX y XX. La inmensa mayoria de estas fuentes esta
disponible en rumano, ya que existen pocas traducciones a otros idiomas. Exceptuando
los recursos que se pueden encontrar on-line, a todas las demas fuentes se puede
acceder exclusivamente en las bibliotecas de algunas ciudades rumanas con tradicién
cultural y universitaria, como Bucarest, lasi, Cluj, Timisoara, Craiova, Arad u Oradea.
Esto dificulta de manera considerable el trabajo de investigacién para cualquier
persona residente en otro pais, o que no domina el idioma rumano. La falta de
iniciativas de divulgacion, a nivel incluso nacional, de estas valiosas fuentes, por parte
de las autoridades rumanas competentes, son el origen del desconocimiento, a nivel
internacional, de una cultura musical que tiene incontestables meritos y valores
artisticos.



Daniela Tudor

He intentado, con mis modestos recursos, realizar todas las indagaciones que he
podido en algunas de estas bibliotecas, consultando varios libros, revistas y estudios,
llegando finalmente a la conclusion de que el tema que estoy estudiando tiene unas
dimensiones tan extensas que se merece una investigacion cientifica exhaustiva;
obviamente, el presente trabajo tiene un caracter méas bien informativo, de divulgacion,
en un idioma de circulacion internacional, dedicado a revelar la existencia de la escuela
musical nacional rumana moderna y de su historia reciente.

El segundo tema que hace el objeto de mi investigacion se refiere a dos

composiciones para viola y piano, que hoy en dia estan dentro del repertorio
internacional tradicional de este instrumento. Se trata de Concertstiick, de George
Enescu, y de Arrioso y Pieza de concierto, de Stan Golestan.
Si para el tema anterior existe una inmensa bibliografia a consultar, todo lo contrario
ocurre en el caso de estas dos creaciones; existen muy pocas referencias o estudios de
especialidad que las analizen formalmente o musicalmente. Sin embargo, existen varias
cosas que tienen en comun: las dos obras se compusieron para ser utilizadas en los
concursos por instrumentos que se organizaban cada afio en el Conservatorio de Paris
(Concertstiick en 1906 y Arioso en 1932) y ambas fueron dedicadas a los profesores de
viola titulares en su respectivo momento (Enescu se la dedic6 a Theodore Laforge
mientras que Stan Golestan lo hizo al alumno de éste, Maurice Vieux).

Por ultimo, hay que mencionar la relacién de mucho aprecio que existia entre los
dos compositores rumanos: el autor del Arioso habia ganado el I Premio de
Composicion ,George Enescu”, en su edicion celebrada en 1915 (premio fundado en
1911, en Bucarest, por Enescu, de fondos propios) y también se habia beneficiado, en
marzo de 1920, en Paris, de un concierto protagonizado por el mismo Enescu y
dedicado especialmente a Stan Golestan y a sus composiciones.

Voy a estructurar mi trabajo en dos partes: la primera sera dedicada a la escuela
nacional musical rumana y a sus dificiles comienzos, a su fragmentado y desigual
desarrollo, como consecuencia de los importantes cambios sociales y politicos que
sucedieron en los territorios rumanos en la segunda mitad del siglo XIX y la primera
mitad del XX; me voy a referir a la situacion de la escuela nacional rumana de
composicion a finales del siglo XIX, antes de George Enescu, y a los comienzos del XX,
marcados por la aparicién del gran compositor en la vida musical rumana. La segunda
parte la dedicaré a las dos obras para viola, anteriormente mencionadas; las analizaré
formalmente y musicalmente, proponiendo también algunas soluciones técnicas de
estudio que he ideado a lo largo de los afios, y estoy, de hecho, compartiéndolas con
mis alumnos de viola. Presentaré también las biografias de los dos compositores,
insistiendo, naturalmente, en la de George Enescu, cuya contribucién al desarrollo
musical de la Rumania moderna es inestimable.
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2. La escuela nacional musical rumana - finales del siglo
XIX 'y la primera mitad del siglo XX

En la sociedad rumana de los comienzos del siglo XIX, el deseo de libertad y de
afirmarse como nacién fueron los catalizadores que determinaron los tumultuosos
movimientos sociales que condujeron al final a la unificacién de los paises rumanos y
ala creacion del estado rumano moderno.

Las siguientes décadas después de la revolucién de 1821 tienen el significado de
una encrucijada de caminos, de una época de busquedas, de tanteo, de sincronizacion
con la cultura y la musica del occidente, donde finalmente la vida espiritual de los
rumanos comienza a aflorar debido a los dinamizadores procesos econémicos y
politicos de la época.

Al igual que todos los valores de la nueva vida cultural y social, la musica rumana
tiene que recorrer un largo camino hasta lograr su propio perfil y tener suficientes
competencias para nuevas aportaciones compositivas e interpretativas o para la
difusién de la musica culta en el mercado europeo.

A principios del siglo XIX la musica rumana era el resultado de la fusién de
creaciones folcléricas campesinas con la musica popular urbana, el folclore gitano y los
canticos eclesiasticos liturgicos ortodoxos (Pascu, 2003).

Los primeros gérmenes de las posteriores direcciones estéticas de la musica y de la
cultura rumana moderna en general, se encuentran en este periodo de tiempo. La
agitada historia de los principados rumanos?, rodeados a lo largo de su existencia de
fuertes imperios, la incesante lucha para la autodeterminaciéon y constituciéon en un
estado unitario, no ofrecian precisamente el entorno idéneo para la creacion artistica,
y por eso el proceso de constitucion de un lenguaje artistico y musical nacional se tuvo
que conformar y adaptar a las formas “prestadas” del clasicismo o del romanticismo
europeo occidental. Como consecuencia, no se crearon las condiciones necesarias para
la aparicidon de personalidades artisticas importantes, que impulsen y marquen las
direcciones de la musica, de la literatura o de las artes plasticas. (Pascu, 2003).

2.1 La creacion de un lenguaje musical nacional en el siglo XIX

Hasta el siglo XIX, la cultura musical rumana en los Principados estaba integrada
principalmente por el folclore campesino y los canticos bizantinos, con influencias
orientales (turcas). En Transilvania, los contactos con la musica europea se hicieron a
través de musicos alemanes, austriacos, que vivian o eran huéspedes de la corte
imperial - como eran Michael Haydn o Carl Ditters von Dittersdorf. Hacia 1820 se
intensificaron las visitas de musicos occidentales, grupos de 6pera italianos, franceses
y alemanes, que contribuyeron paulatinamente a la implantacién de una nueva
mentalidad, de nuevos modelos musicales y estéticos (Pascu, 2003).

Por otro lado, la penetracion de la musica occidental en los paises rumanos se vio
impulsada por la intensificacion de las relaciones comerciales con los paises
occidentales y por la vuelta de los jovenes después de haber estudiado en las
universidades de Viena, Berlin, Leipzig, Paris o Pisa, que eran las grandes capitales
europeas de la época (Pascu, 2003).

Los primeros efectos de estos sucesos se manifestaron en la creacion teatral, a
través de pequeiias creaciones escénicas, cuplés de contenido politico o popurris de

1 Los principados rumanos Muntenia y Moldova se unieron en 1859. Transilvania, provincia del imperio austro-hingaro, se
fusiond con el estado nacional rumano en 1918.
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tematica nacional, que revelaban el espirito patridtico, historico, caracteristicos para el
romanticismo. El creciente interés para la musica popular (campesina) se reflecté en
la aparicién de numerosas “colecciones de folclore”, confeccionadas sin ningun criterio
cientifico y sometidas a todo tipo de influencias y adaptaciones (Pascu, 2003).

Paulatinamente, se empezaba a perfilar lo que hoy en dia llamamos “tradicion”, es
decir, las tres direcciones que constituyen la fuente de inspiracion para las creaciones
artisticas modernas futuras: el folclore campesino, la musica popular urbana (derivada
del folclore campesino pero alterada, transformada por creadores andnimos o grupos
folcléricos ambulantes) y los canticos bizantinos.

Estas dos ultimas pertenecen mdas bien a la estética romantica de la época: la
considerable cantidad de “arias nacionales rumanas” que aparecieron en este periodo
de tiempo constituye la expresion ecléctica de la fusiéon de la musica popular urbana
con fuentes de inspiraciéon melédica originadas en las romanzas extranjeras de gran
popularidad (la cancién sentimental francesa, la musica de saldn, la romanza popular
rusa); por otra parte, sea por la influencia occidental, sea por la escasa preparacién de
los diaconos para cantar la monodia no temperada, se generaliz6 la practica de la
armonizacion de las canciones eclesiasticas, en estilo tonal, determinando de esta
manera una nueva orientacién estética del publico (Pascu, 2003).

Estas paradojas no constituyen un caso aislado, sino que se encuentran en todas los
casos de emancipacion de las escuelas nacionales del este europeo, ya que nacieron
como consecuencia del realce del espiritu cultural nacional. La afirmacién y
divulgacion de este espiritu es un homenaje al creador an6nimo popular pero, en el
mismo tiempo, constituye una alteracion de la fuente original, autentica, hecha con el
unico propésito de “actualizarse” a los valores occidentales.

Durante casi un siglo, el esfuerzo de sincronizarse con estos valores dejo de lado,
probablemente en concordancia con la “moda” de la época, el fondo auténtico del
folclore campesino y de la musica bizantina, sus principales caracteristicas, como son
la monodia, la intervalica no temperada, la compleja estructura de los modos
especificos, la ritmica libre (Pascu, 2003).

En la segunda mitad del siglo XIX aparecieron nuevos géneros musicales y muchos
compositores escribieron conciertos, cuartetos, operas, sinfonias, pero el valor
artistico de sus obras era mas bien minimo, puesto que se limitaban a imitar, en forma
y contenido, a obras escritas por compositores clasicos (alemanes y franceses,
sobretodo) sin ningun aporte original (Vancea, 1989). Sin embargo, el mérito de estas
composiciones es de haber sido las primeras en su género y de constituir la base que
conducira mas tarde a la creaciéon de un lenguaje musical nacional, adaptado a los
géneros prestados de la creacion europea de la época. En aquel momento la estética 'y
las estructuras de la musica occidental eran todavia incompatibles con el sistema
modal autoctono, debido, sobre todo, a la insuficiente madurez compositiva de los
creadores de musica sinfénica (Cosma, O.L. Vol. IV, 1976).

Sin embargo, en el campo de la musica coral, la fusion entre el rigor formal y
preceptivo de la armonia occidental y el fondo mel6dico-arménico nativo tuvo un
importante éxito, teniendo como consecuencia el desarrollo considerable de la musica
coral, el aumento de las agrupaciones corales y la divulgacion de la musica culta dentro
de la sociedad (Cosma, O.L. Vol. VII, 1986).

La Union de Moldavia con Wallachia (1859) y de Transilvania con Rumania (1918)
son dos momentos historicos que desencadenan grandes transformaciones a escala
macro-econémica y dan un enorme impulso artistico y creativo. Después de 1859 nace
el deseo de buscar una identidad propia, nacional, que reflecte las realidades de la
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nueva sociedad rumana, la necesidad de tener una cultura musical propia, tras siglos
de vivir segiin modelos artisticos importados e impuestos por los poderes politicos y
econdmicos que gobernaban en Europa.

En todo este periodo de tiempo el progreso de la escuela rumana de composicion se
caracteriza mas bien por los intentos de buscar esta identidad, por tratar de asimilar la
cultura musical occidental, mucho mas avanzada, por buscar fuentes de inspiracién en
el romanticismo clasicista de Mendelssohn Bartoldy, en la tradicion coral rusa, o en el
modelo medieval de la Schola Cantorum (donde muchos compositores y directores
rumanos perfeccionaron sus estudios a los finales de siglo XIX y principios del XX)
(Vancea, 1989).

En géneros como la sonata o el cuarteto no se compusieron obras de gran
envergadura, aunque esto no significa que no se hayan abordado. La musica compuesta
para violin y piano que data de este periodo se puede dividir en tres clases: miniatura
(pieza en un movimiento), la suite y la sonata. Las primeras sonatas fueron escritas
imitando a los compositores clasicos o romdnticos, sin implicar de modo alguno la
personalidad del propio creador; estas composiciones tienen mas bien un valor
documental, aunque no se les niegan algunas cualidades, como las sonoridades bien
organizadas o la integridad formal (Vancea, 1989).

Por ejemplo, el compositor G. Stephanescu (1843 - 1925) escribe dos sonatas
(1884): una sonata para piano y otra para violonchelo y piano. Alexandru Mocioni
(1849 - 1909) compone una sonata en re mayor, otra en re menor y otra en la menor
para violonchelo y piano. Estas sonatas tienen, todas ellas, un denominador comun:
reflejan estrictamente el rigor de las formas clasicas pero imitan a los compositores
vieneses de sonatas y carecen de personalidad propia (Vancea, 1989) y por este motivo
estan hoy caidas en el olvido.

Por otro lado, el interés para la musica folclérica, expresado todavia a nivel de
arreglos, prepara el terreno de donde surgiran los principios compositivos para
adaptar e introducir la musica popular dentro de un nuevo y complejo lenguaje
sinfénico. Entre los géneros que se emancipan después de 1850, se observa una
preferencia mayor para los vodeviles, las operetas, las 0peras (mayoritariamente
tratando sobre temas histérico-patriéticos), en las que se afirma paulatinamente un
“ethos”2 nacional propio, dejando atras las visiones artisticas idilicas, el tratamiento
escolastico de la partitura, la retérica inconsistente, buscando cada vez mas el
profesionalismo y el rigor.

La trayectoria de la musica nacional rumana de ésta época estd marcada
generalmente por los atributos del romanticismo: el interés para la creacién popular,
para los motivos histéricos, para la percepcién de la vida interior, para la miniatura
musical instrumental como género, para el enfoque programatico en la creacion de la
musica instrumental, o el planteamiento de estructuras arquitecténicas - formales con
ciertas libertades de construccién. Todos estos enlaces con la estética y el estilo
romantico, demuestran que la muisica rumana fue canalizada por el mismo camino que
dominaba entonces de manera autoritaria la creacién artistica europea (Cosma, O.L.
Vol. 1V, 1976).

2 Ethos es una palabra griega que significa "costumbre” y, a partir de ahi, "conducta, caracter, personalidad". Es la raiz de
términos como ética y etologia.
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2.2 George Enescu - impulsor de la escuela rumana moderna de
composicion

La verdadera sintesis entre nacional y universal, entre la musica folclérica y las
tendencias europeas modernas, la iba a alcanzar la siguiente generacién de
compositores, encabezada y encarrillada por el mayor genio de la musica rumana,
George Enescu, que iba a surgir en el periodo interbélico, el mas prolifico de la historia
moderna de Rumania, después de la integracion de Transilvania a Rumania (1918). Sin
embargo, el éxito de esta segunda generacion se debe, en gran medida, a los modestos
y andénimos pioneros que abrieron el nuevo camino de integracion cultural europea
(Firca, 1974).

George Enescu (1881 - 1955) es el primer compositor que saca la musica rumana
de su anonimato. Algunas de sus primeras obras, como son la Poema Romana op.1
(1897) o las dos Rapsodias romanas op.11 (1901) siguen en la direccién de la evocaciéon
del espiritu nacional de manera rapsédica, a base de folclore urbano y en la linea
romantica de Liszt. Son las Unicas obras en las cuales los analistas han detectado citas
de musica folcldrica, ya que mas tarde Enescu encontrara su propio camino y su propia
modalidad de asimilar la musica popular en sus composiciones. Sus incansables
busquedas e intentos de amoldar el filon folclérico rumano a la expresion sinfénica
tienen como objetivo la implementacion de un nuevo y original lenguaje musical
nacional y proyectarlo a la universalidad (Niculescu, 1967).

Esta caracteristica es determinante y permanente en su musica, y se puede detectar
tanto en obras de evidente pertenencia programatica, como La IIl Sonata para piano y
violin en cardcter popular rumano op 25 (1926), La Il Suite para orquesta “Sateasca™
op.27 (1938), Impresiones de infancia para violin y piano op. 28 (1940) o la Obertura de
Concierto sobre temas en cardcter popular rumano op. 32 (1948) como en obras donde
su original lenguaje musical se combina y enriquece con sugerencias musicales
provenientes de la tradicién musical universal.

La Sonata Il para violin y piano op 25 en cardcter popular, con los movimientos
Moderato malinconico, Andante Moderato sostenuto, Misterioso y Allegro con brio ma
non troppo mosso (1926), representa el auge del pensamiento enesciano y de toda la
creacion rumana en el género de la Sonata. El mensaje es profundo, adornado con
entonaciones especificos rumanos, haciendo de esta creacion una obra de valor
universal. A este nivel, la fusibn entre nacional y universal demuestra que la
discriminacién entre estos términos resulta superflua cuando se trata de una obra
maestra (Bentoiu, 1999).

Hay que precisar que la musica de Enescu, sin ser ecléctica, tiene sus
individualidades estilisticas. Por ejemplo, su caracter romantico es consecuencia del
estudio en profundidad y la asimilaciéon de la tradiciéon vienesa (equilibrio formal,
polifonia beethoveniana), de la musica de Brahms (el lirismo romantico y la
construccion orquestal “masiva”), de la de Wagner (la armonia cromatica) o de la
musica de Franck (el principio de la evolucidn ciclica de los temas). Sin embargo, el
romanticismo enesciano es maduro, de sintesis, con melodias originales que tienen
lazos muy sutiles con el melos* popular rumano. Por otra parte, la ritmica de su musica

3 La palabra Sat, en rumano, significa pueblo
4 Palabra de origen griego, se escribe uélog‘ [melos] y significa cancion
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sugiere casi siempre la improvisacion que recuerda el lirismo de la Doina®, cancién
folclorica tipica rumana (Niculescu, 1967).

Es interesante y significativo como dos influencias tan poderosas como son la
alemana y francesa actdan en la creacién enesciana para fundamentar un lenguaje
musical rumano, al que no le alteran la especificidad, ya que la alternativa tonal-modal
de su discurso musical (de naturaleza diaténica o cromatica) se agrega a los atributos
(como son las ideas de construccién sinfonica, la densidad armoénica y polifénica) que
definen la version enesciana del sinfonismo romantico tardio (Niculescu, 1967).

A partir de 1906 el lenguaje musical de Enescu se enriquece con un nuevo tipo de
escritura: la heterofonia, que utiliza por la primera vez en obras como el Dixtuor o la
Nocturna en re bemol mayor y que anticipan tendencias ulteriores (Malcolm, 1990). Se
define como una forma especial de textura musical, de origen folcldrico, y consiste en
la creacion simultanea de una sola linea melddica y sus variaciones, mas o menos
iguales, como un efecto del azar, o de la imaginacion de los intérpretes (Firca, 1968).

Una de las caracteristicas mas significativas de la estética compositiva de Enescu es
la importancia que dedica a la melodia, debido, probablemente, a la influencia que tuvo
sobre €], en su infancia, la musica folclérica rumana, con su esencial caracter monaodico.

Por lo tanto, este caracter monddico de la heterofonia pudo desempefiar un papel
importante para Enescu, que se consideraba el mismo un “polifonista” y no defendia
las armonias estaticas y bonitas. El caracter dual de heterofonia - la incorporacién de
la monodia a la polifonia - cumplié plenamente con sus tendencias. Su natural
“vocacion” polifénica sintié la necesidad de expresar de una forma distributiva el
potencial monddico del folclore (Pascu, 2003).

La orientacion de Enescu hacia la heterofonia ha sido determinada por la necesidad
de reconciliar la modalidad polifénica con un melos cuya estructura modal y débito
ritmico libre - significantes rasgos folcléricos - se oponian a las leyes armonicas y
polifénicas tradicionales (Firca, 1968).

La heterofonia, como solucién a la pluri - vocalizacion, se afirma de manera evidente
en la parte lenta de su II Sinfonia, donde el discurso musical oscila entre la sucesién y
la simultaneidad de los sonidos, entre la horizontalidad y la verticalidad, constituyendo
una modalidad particular de polifonia, asociada al principio variacional, que
fundamenta la creacion enesciana (Bentoiu, 1984).

Junto a Enescu, en la primera mitad del siglo XX, se emancipan generaciones
importantes de compositores, todos ellos preocupados por el concepto de escuela
nacional. Este concepto viene definiéndose cada vez con mas claridad, te6ricamente y
como conjunto de normas de composicién, explorando en profundidad los
componentes morfologicos del folclore y utilizarlos en géneros y formas musicales
tradicionales (sonatas, sinfonias, suites, miniaturas instrumentales o vocal -
instrumentales, orquestales etc). Es la época de numerosas publicaciones de
colecciones importantes de folclore autentico, recogido con métodos modernos,
cientificos (Vancea, 1989).

El estilo nacional busca su identidad en un mar de ideas musicales estructurales
extraidas del folclore popular, del folclore urbano, del fildén monddico - litdrgico que se
confrontan a otras ideas musicales provenientes de otras culturas, muy diferentes
(impresionismo, neoclasicismo, expresionismo), realizando importantes sintesis. Asi,
dentro de la creacién musical (incluso la de un solo compositor) se pueden encontrar

5 La Doind es una especie de la lirica popular rumana, en la cual el ser humano, en directa relacién con la naturaleza,
expresa sus sentimientos de afioranza y desconsuelo. La Doind fue inscrita en 2009 en la lista representativa del Patrimonio
Cultural Inmaterial de la Humanidad de la Unesco.
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fusiones entre motivos folclodricos, liturgicos e impresionistas, o polifonias de tipo neo
- barroco dentro de arquitecturas neoclasicas; ritmos asimétricos combinados con
férmulas de ostinato, con episodios de parlado - rubato, o polirritmias complejas etc.
(Vancea, 1989).

Con Dimitrie Georgescu Kiriac (1866 - 1928), uno de los grandes fundadores de
escuela nacional moderna, se perfila una de las dos direcciones divergentes del
principio del siglo XX, eso es, el asentamiento de la autonomia cultural nacional sobre
bases folcloricas, bizantinas. La otra direccion, promovida por Alfonso Castaldi (1874
- 1942), sefiala la musica occidental, y sobre todo la francesa, como fundamento para
el desarrollo estético de la cultura musical rumana moderna (Vancea, 1989).

Alfonso Castaldi (1874 - 1942) tiene el mérito de haber desarrollado toda una
tradicion sinfénica, superando todos los intentos primarios que se habian hecho hasta
él. Introduce en la cultura musical nacional, a través de sus propias creaciones y
también por la influencia ejercitada sobre sus alumnos (fue el primes profesor de
composicion nombrado en el Conservatorio Nacional de Musica de Bucarest), las
técnicas del sinfonismo posromantico (Wagner - Strauss) aunque en su creacion
musical, pragmatica e ingeniosa, se pueden detectar influencias impresionistas;
también es el promotor de una especie de arqueologia musical, que se propone la
recuperacién de la musica antigua italiana como fuente de inspiracién neoclasica
(Vancea, 1989).

No se puede hablar de la existencia de una escuela rumana de composicidn, en el
sentido europeo de la palabra, antes de George Enescu, ya que sus antecesores no
investigaron en profundidad para sacar a la luz los componentes morfoldgicos del
folclore y utilizarlos en géneros y formas musicales tradicionales. Sin embargo, el gran
compositor rumano no surgido de una generacidon espontanea. En los Principados
rumanos habian obrado un importante nimero de musicos, compositores y creadores
de una cierta tradicién musical que no puede ser ignorada. Ellos crearon el crisol del
que nacio, como en los cuentos, el gran genio rumano, Enescu, que iba a poner, siendo
todavia muy joven, las bases sélidas de la escuela rumana moderna de composicidn.

La generacion de compositores de la primera mitad del siglo XX y, sobre todo, del
periodo interbélico, militaron firmemente para la especificidad de la musica rumana, a
través de sus creaciones y de su presencia activa en la vida musical.

Enescu ha sido el mentor de la vida musical rumana, el modelo y el impulsor de la
creacién musical. El consiguié realizar la sintesis del arte musical nacional y el
universal en términos de lenguaje musical, llevando la creacién musical rumana al nivel
técnico y artistico de la musica posromantica universal.

El y los de su generaciéon, como Dimitrie Cuclin (1885-1978), Mihail Jora (1891-
1971), Martian Negrea, (1893-1973), Alfred Alessandrescu (1893-1959), Sabin Dragoi
(1894-1968), Mihail Andricu (1894-1974), Filip Lazar (1894-1936), Marcel Mihalovici
(1898-1985), Theodor Rogalski (1901-1954), Sigismund Toduta (1908- 1991), Paul
Constantinescu (1909-1963), Constantin Silvestri (1913-1969), Dinu Lipatti (1917-
1950), Stan Golestan (1875 - 1956), Zeno Vancea (1900-1990), constituyen la nueva
generaciéon de compositores que participaron a la modernizacién europea, junto a
otros tantos del este de Europa, como Janacek, Stravinsky, Bartok, asimilando en una
sintesis rejuvenecida el modalismo francés, el romanticismo tardio hipercromatico
(con tendencias hacia el atonalismo y expresionismo), la experiencia rusa y neoclasica
de Stravinsky o el inédito lenguaje folclorico bartokiano, formando una escuela musical
que encontro su destacado sitio en la vida musical europea y universal (Vancea, 1989).
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2. Aspectos técnicos e interpretativos en las obras para
viola y piano de G. Enescu (Concertstiick) y Stan Golestan

(Allegro et Arioso de concert)

2.1 George Enescu - Concertstiick

Entre 1904 y 1910 Enescu forma parte (a peticion de Gabriel Fauré) del tribunal del
concurso del Conservatorio nacional de Paris. Fauré también le pidi6 que escribiera
algunas obras para utilizarlas en los concursos por instrumentos. Asi nacieron el
Cantabile y Presto para flauta y piano (1904), el Concertstiick para viola y piano (1906)
o la Legenda (1906) para trompeta y piano (Malcolm, 1990). El Concertstiick es
probablemente la obra mas lograda y sofisticada de todas estas composiciones; fue
dedicado a Théodore Laforge, profesor de viola en el Conservatorio de Paris (desde
1894) y solista de viola de la Opera de Paris (algunos de sus alumnos fueron Maurice
Vieux, Henri Casadesus y Pierre Monteaux).

Construida con equilibrio formal y de una fascinante inspiracién melédica, la obra
contiene tanto elementos del folclore rumano (monodia, lirismo, elementos modales)
como de la musica occidental (desarrollo tematico muy variado). Al igual que en las
sonatas para violin y violonchelo, ambos instrumentos son considerados de igual
importancia, hecho que recuerda que el compositor era un virtuoso tanto del violin
como del piano.

A lo largo de la obra, el discurso musical se extiende practicamente por todo el
registro de la viola (empieza con C cuerda al aire), y las posibilidades técnicas del
instrumento se muestran casi presumiendo (frases en legato, escalas rapidas en varias
tonalidades, arpegios, pasajes cromaticos, doble cuerdas, armonicos, veloute, martelé,
diferentes tipos de acentos en zonas especificas del arco). La parte de piano igualmente
participa en la presentacion del material tematico, cuidadosamente escrita para
proteger y sostener la parte de viola (cuando acompafia) y no cubrirla con su fuerza,
prestando mucha atencién a los niveles dindmicos, utilizando mucho pedal e indicando
varias dinamicas, tales como: diaphane, suivez, marqué un peu, fondu, harmonieux,
marqué mais p.

2.2 La biografia de George Enescu
Infancia - primeros afos de estudio

Alos cuatro afios de edad su padre le regal6 un violin, y recibi6 sus primeras clases
de un violinista gitano, apodado Lae Chioru (Cosma, V. 1981). Chioru no sabia leer las
notas musicales y ensefiaba a sus alumnos canciones populares de oido (uno de los
alumnos recuerda que entre las melodias que aprendieron de Chioru estaban “Am un
leu” y “Pe o stanca neagra”, que Enescu utiliz6 mas tarde en sus dos rapsodias
rumanas); Romeo Draghici, un amigo muy cercano a Enescu, afirma que esta ultima
melodia Enesco la habia escuchado a la edad de cinco afos, asi que parece muy
probable que la fuente haya sido el mismo Chioru (Malcolm, 1990).

Los progresos del pequefio Enescu fueron tan rapidos que sus Padres le llevaron a
Eduard Caudella, profesor de violin y director del conservatorio de lasi; después de
escucharle Caudella recomendd que el nifio aprenda las notas y que vuelva después
(Malcolm, 1990). Los padres de Enescu se conformaron y empezaron a darle clases de
piano a su hijo. A los cinco afios Enescu comenzé a componer: una Piéce d'Eglise (una
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melodia con acompafiamiento de arpegios de acordes), un vals y una “Opera” para
violin y piano de 24 compases. El simple hecho de aprender las notas musicales y tocar
el piano le ofrecid la posibilidad de satisfacer una de sus mas ardientes necesidades de
su personalidad musical: la aspiracién hacia la polifonia (Malcolm, 1990).A los siete
afios de edad Enesco volvi6 a ver a Eduard Caudella que recomendd a sus padres que
lo lleven de inmediato al conservatorio de Viena.

Viena

Enescu ingres6 en el conservatorio de Viena el 5 de octubre de 1888, siendo el
segundo candidato aceptado por debajo de los diez afios de edad (el primero habia sido
Fritz Kreisler, también de siete afios, en 1882).

En el conservatorio progresara rapidamente; al llegar fue asignado a la clase del
profesor de violin Sigmund Bachrich para el curso preparatorio de tres afios. A los
nueve afios tocaba el concierto en re mayor de Paganini (Draghici, 1974). Estudié
armonia con Robert Fuchs, el contrapunto con Hans Fuchs, musica de cdmara con
Joseph Hellmesgerber sefior, violin con Joseph Hellmesgerber junior, y el piano con
Ernst Ludwig.

En 1893 Enescu sostuvo el examen de diploma y obtuvo notas maximas en todas las
asignaturas; también se le concedi6 una medalla ofrecida como premio por
Musikverein (Malcolm, 1990).

Paris

Pero el gran deseo de Enescu era ser el compositor. Sentia gran admiracién por
Massenet, que era profesor de composicidon en el conservatorio de Paris, y por ese
motivo, en 1895, Enescu ingresé como estudiante de violin y composicion. En su
estancia de tres afios a paris Enescu compuso una obertura trdgica, dos sinfonias, una
obertura triunfal, un preludio y scherzo para piano una fantasia para piano y orquesta,
cuatro divertimentos orquestales y una suite para piano (Malcolm, 1990).

En 1896 Massenet deja de ser profesor de composicion en el conservatorio de Paris,
siendo reemplazado por otro gran compositor, Gabriel Fauré, con quien Enescu iba a
tener una duradera amistad. Otro profesor, André Gédalge, ejercité sobre Enescu una
importante influencia. En las entrevistas acordadas por Enescu a Gavoty, el compositor
rumano confiesa que siempre se iba a considerar el alumno de Gédalge, ya que
compartia plenamente su doctrina, que decia que la musica es, en esencia, una cuestion
de lineas musicales, de exposicion que puede ser desarrollada, contrastada y
sobrepuesta.

Entre los otros alumnos de Gédalge estaban Ravel, Koechlin, Schmitt y Roger-
Ducasse. (Mas tarde tuvo como alumnos a Nadia Boulanger, Honegger, Ibert y
Milhaud). Con Ravel, Enescu tuvo una amistad de larga duracion, aunque en Ravel no
era precisamente una fuente de calor humano y emocion.

Existia una diferencia de temperamento entre ellos, que suponia una diferencia de
gusto musical. La sonata para violin en la menor compuesta por haber en su juventud
(1897) ha sido probablemente tocada por la primera vez por Enescu y Ravel en el
conservatorio y, en las entrevistas a Gavoty, Enescu toc6 de memoria la obertura
Sheherazade, obra de juventud (1898) no publicada, que interpreté junto a Ravel en la
clase de Fauré (Malcolm, 1990).Tuvo una estrecha relacion de amistad, muy duradera,
con Alfred Cortot, y también con Jacques Thibaud, a quien dedic6 su sonata para violin
numero dos (Oprescu si Jora, 1964).
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Composiciones de juventud

La suite sinfénica Poema Romdnd, el primer nimero de opus en la serie de
composiciones de madurez de Enescu, utiliza un material folclérico con un lenguaje
armonico totalmente clasico. El dia 6 de febrero de 1898 Edouard Colonne dirigia en
primera audicién esta obra en Paris, en uno de sus famosos conciertos que llevaban su
nombre, estrenando a Enescu como compositor. El concierto fue un éxito, y las crénicas
entusiastas: Paul Dukas alababa la consistencia de la escritura, la sutileza de la
orquestacion y la extraordinaria comprension de los efectos ritmicos y de los
contrastes timbricos. Cuando se estrend en Bucarest, en marzo de 1898, bajo la batuta
de Enescu, que dirigia por la primera vez, la obra fue aclamada con enorme entusiasmo.
Se hablaba incluso del nacimiento de la primera “obra nacional rumana” (Malcolm,
1990).

En ese mismo afio compone su segundo numero de opus, la sonata para violin
numero uno, dedicada a Joseph Hellmesberger, su profesor de Viena.

Sus siguientes obras son la [ Suite para piano op. 3 (1897) y la primera Sonata para
violoncelo, terminada en el mes de noviembre de 1898. Estd compuesta en un lenguaje
musical parecido al de la sonata para violin nimero uno, probablemente mas cercano
a Brahms, con la diferencia que todos sus temas son modificaciones muy ingeniosas del
material temdtico del primer movimiento; en este mismo afio termina sus variaciones
para dos pianos sobre un tema original, opus 5: once variaciones sin muchos efectos
dramaticos de contrastes entre si, donde la ultima es una fuga, en un contexto general
de amplificacién moderada (Malcolm, 1990). Su primera audicién tuvo lugar en Paris,
en el mismo afio, teniendo como protagonistas a Risler y Cortot, el dio mas famoso de
la historia de la musica francesa (Oprescu si Jora, 1964).

En 1899, la manera de componer de Enescu, marca un salto importante con su
sonata para violin nimero dos. Se podria decir que el lenguaje musical de Fauré le
proporciond a Enescu los recursos que él necesitaba: fluidez lineal, texturas sonoras,
un idioma armonico cromatico con progresiones modales y cadencias (Malcolm, 1990).
Carl Flesh decia que “es una de las mas importantes obras de toda la literatura de las
sonatas, injustamente caida en el olvido” (Flesh, 1924).

En 1900 Enescu acaba una obra muy importante en su creacion, por su construccion
musical de gran envergadura y complejidad: el Octuor para cuerdas. Es una musica
llena de efectos sonoros, contrapuntistica, con temas de caracter modal. Enescu mismo
decia que lo habia pensado como un solo movimiento en forma de sonata a escala
gigante, aunque sus cuatro secciones existieran de forma independiente (Malcolm,
1990).

1900-1914 - actividad solistica

Entre el principio del siglo veinte y el comienzo de la primera guerra mundial
Enescu desarrolla una incesante actividad, tanto compositiva como solistica. Solo o
acompafado por los mas famosos intérpretes de la época - Casals, Thibaud, Cortot,
Casella, Casadesus, Fournier, Risler - Enescu tocaba en las mejores salas de concierto
europeas; también tocaba como pianista, muisica para dos pianos con Fauré o
Wurmser, o acompafiando a otros violinistas (Malcolm, 1990). En 1906 tocé la sonata
para violin de Strauss con el mismo compositor acompafiando al piano, y en 1907 fue
el quien toc6 la parte de piano de la sonata para violoncelo nimero uno, con Casals
tocando el violoncelo; gran parte de estos conciertos tenian lugar en salones, veladas y
recepciones. Eran verdaderos férums musicales muy competentes, con un publico
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igual de conocedor que aquel que iba a las salas de conciertos (Malcolm, 1990). Conoce
a Kreisler y a Ysaye, que le dedica su tercera sonata de las seis (op. 27) que compuso
para violin solo (Malcolm, 1990). En 1909 tiene una gira en Rusia, entre 1910y 1911
en Holanda (donde toca y también dirige la Concertgebow de Amsterdam), en
Budapest (1912) toca junto a Casals el doble concierto de Brahms y también el triple
concierto de Beethoven (con Donald Tovey al piano) y en Paris toca varias veces el
concierto para violin de Beethoven bajo la batuta de Weingartner (Malcolm, 1990). En
todo ese tiempo viaja periddicamente a Rumania donde ofrece muchos conciertos en
Bucarest y otras ciudades rumanas.

1900-1914 - actividad compositiva

En 1901 y 1902 un Enescu compone dos rapsodias rumanas que pronto se
convertirdn en sus obras mas conocidas: la brillantez y la frescura de esta musica
consta en la espontaneidad con la cual las melodias de danza, las canciones folcléricas
rumanas con caracter contrastante se suceden sin las complicaciones de las conexiones
tematicas, utilizando simples modos cromaticos con intervalos “méviles” que crean
una atmosfera de tonalidad mayor/menor cambiante, una caracteristica de la musica
rumana, como él mismo Enescu afirmaba (Malcolm, 1990).

En 1903 compone su I Suite para orquesta op.9, con su impresionante Preludio,
tocado enteramente al unisono por las cuerdas (estrenada en América en 1911 bajo la
batuta de Gustav Mahler); en este mismo afio gana el concurso de composiciéon
organizado por la revista francesa Musica con su Suite No. 2 para piano op.10 (Debussy,
d’Indy y Cortot estaban en el tribunal) y a partir de 1904 (hasta 1910) forma parte (a
peticion de Fauré) del tribunal del concurso del Conservatorio nacional de Paris. Fauré
también le pidi6 que escribiera algunas obras para ser utilizadas en los concursos por
instrumentos. Asi han nacido el Cantabile y Presto para flauta y piano (1904), el
Concertstiick para viola y piano (1906) o la Legenda (1906) para trompeta y piano
(Malcolm, 1990).

La siguiente composicion importante en la creacion enesciana, terminada en 1905,
es la Sinfonia No. 1 op.13. Es una obra impetuosa, de caracter romantico, con temas
expuestos de manera muy amplia; es un conjunto complejo de relaciones entre sus
elementos tematicos constitutivos, que impresiona por su unidad estilistica y por la
robustez del discurso musical (Malcolm, 1990).

En el afio siguiente, 1906, termina el Dixtuor para instrumentos de viento, una obra
con un caracter mas intimo, escrita para dos flautas, oboe, corno inglés, dos clarinetes,
dos fagots y dos trompas. Los temas y los motivos ornamentales cambian
continuamente entre las voces, y la musica tiene un notable equilibrio desde el
principio hasta el fin. A pesar de su inconfundible sutileza francesa, el Dixtuor esta
claramente influenciado en profundidad por la musica folclérica rumana. Por la
primera vez en una de sus creaciones de referencia, Enescu utiliza la heterofonia, que
consiste en sobreponer versiones diferentes del mismo material tematico, a menudo
casi seguidamente, pero sin crear el efecto de canon (Malcolm, 1990).

En 1909 Enescu compone el cuarteto con piano No. 1, op. 16, una obra de gran
extension que dura casi 40 minutos, y cuya coda del primer movimiento, de
dimensiones impresionantes, constituyen el mas imponente y dramatico punto
culminante de todas las composiciones para musica de cdmara de Enescu (Malcolm,
1990).
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La primera guerra mundial (1914 - 1918)

Durante la guerra, Enescu permanecié casi siempre en Rumania, dedicandose con
una energia intensa a la vida musical de Bucarest, no solo tocando y dirigiendo, sino
organizando eventos musicales de gran importancia, ya que Rumania era neutral, a
pesar de las simpatias de su rey, de origen prusiano (el pais iba a entrar en la guerra
contra la Alemania, la Austro - Hungria y Bulgaria en agosto de 1916).

Cuando empez6 la primera guerra mundial, Enescu llevaba trabajando dos afios en
su sinfonia nimero dos. Al acabar la guerra, concluy6 su tercera sinfonia. Mas tarde
hizo proyectos para las sinfonias niumero 4 y 5, pero los esbozos fueron abandonados.
De modo que estas dos sinfonias, compuestas entre 1912 y 1918, junto con su 6pera
Oedip (1910 - 1931) y con la Suite para orquesta No.3 (1937 - 1938), constituyen el
apogeo de su creacion orquestal de grandes dimensiones (Oprescu si Jora, 1964).

Periodo interbélico - Oedip

Al finalizar la primera guerra mundial Enescu se dedicé principalmente a las giras
de conciertos en calidad de solista de violin, de piano o de director de orquesta. Viajé
por toda Europa, colaborando con los mas reconocidos directores y solistas de la época
y las orquestas mas conocidas; su fama llegd al apogeo durante estos afios.
Desafortunadamente, su manifiesta hostilidad hacia las grabaciones hizo que hoy en
dia tengamos muy pocas, pertenecientes a esta época (Malcolm, 1990). En marzo de
1920 toco en Paris en un concierto dedicado especialmente a las obras del compositor
rumano Stan Golestan, que habia ganado en 1915 el Premio Enescu y estaba estudiando
composicion en la capital francesa con C, Albert Roussel y Paul Dukas.

Durante diez afios hizo giras habituales en los Estados Unidos, tocando bajo la
batuta de directores como Walter Damrosch, Frederick Stock o Leopold Stokowski los
grandes conciertos para violin, o dirigiendo famosas orquestas como las de
Philadelphia, Cleveland, Boston, Cincinnati, San Francisco etc. Ofreci6 innumerables
recitales de violin, piano o musica de camara, participando en los mas prestigiosos
festivales europeos, tocando junto a musicos de la talla de Thibaud, Casals, Cortot,
Fournier, o dirigiendo orquestas sinfénicas, operas, dando clases magistrales, y todo
ello sin dejar de escribir musica, de hablar con unos y con otros, de aconsejar, de guiar,
de profundizar en cualquier tipo de musica de cualquier época (Oprescu si Jora, 1964).

Tuvo una actividad artistica muy importante en Rumania, organizando conciertos
tanto en la capital como en los rincones mas remotos del pais, promocionando en
el mismo tiempo a los jovenes compositores y solistas (en 1911 habia fundado y financiado
con su propio dinero un premio de composicion nacional que llevaba su nombre),
participando de manera determinante en la creacién de la Sociedad de Compositores
Rumanos (1920), disefiada para agrupar todos los talentos mas valiosos y pro-
teger, estimular las energias creativas y ayudar al desarrollo de la produccién mu-
sical nacional, luchando contra la inercia de los funcionarios del estado para equipar
la sala del Ateneo rumano (construida con dinero publico) con un 6rgano, ayudando
con sus intervenciones a las autoridades rumanas en la institucionalizacién y la
creacion oficial de la Opera Rumana de Bucarest (1921), dirigiendo en su primer
acto oficial la opera Lohengrin (Oprescu si Jora, 1964).

En todo este periodo de tiempo Enescu también compuso el I cuarteto de cuerdas
en mi bemol mayor, opus 22 (1916-20), la I sonata para piano en fa# menor, opus 24
(1924), la tercera sonata para piano y violin ,en caracter popular rumano”, opus 25
(1926), pero sin dejar de trabajar (con interrupciones - entre 1910y 1931) en so obra
capital, la opera Oedip.
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George Enescu mostrd una extraordinaria intuicion, al emplear en su "tragedia lirica" -
como el mismo la llamaba - las formas de expresion que él consideré apropiadas:
melismas, monodias, cuartos de tono, elementos bizantinos, prosodias, enarmonias,
momentos atonales, el habla cantada, susurros y lamentos, gritos, voces blancas,
glissando etc. (Cosma, O.L. 1967).

La Opera, estructurada en cuatro actos y seis cuadros, se estren6 en la Gran Opera
de Paris, el 13 de marzo de 1936, bajo la batuta de Philippe Gaubert, mientras que los
rumanos tuvieron que esperar hasta 1958, cuando se estrené en la Opera Rumana de
Bucarest, con Constantin Silvestri como director. Pero a pesar del gran éxito de la
critica, unanime en el entusiasmo, a pesar del caluroso recibimiento por parte de los
musicos, el publico no fue muy receptivo. En Oedip no hay ningun dueto de amor, no
hay arias que se puedan recordar después, ademas la partitura es de una considerable
dificultad técnica a todos los niveles, orquesta, coro, cantantes, bailarines, puesta en
escena, etc. de modo que pocas de las grandes 6peras del mundo musical occidental
estan dispuestas a asumir una tarea de tan magnitud. Oedip es una de las menos
representadas obras maestras del siglo XX (Malcolm, 1990).

Hasta el comienzo de la segunda guerra mundial Enescu compuso cuatro obras muy
importantes en su creacién: la Sonata no. 2 para violonchelo y piano, opus 26, no. 2
(1935) dedicada a su amigo Casals, la Sonata no. 3 para piano, opus 24, no. 3 (1933-
1935) la Suite no. IlI-a para orquesta ,Sateasca” (la Aldeana), opus 27 (1937-1938) y
la Suite Impresii din copilarie para violin y piano, opus 28 (1938).

La II Sonata para piano jamas fue escrita, aunque hasta el final de su vida Enescu
sostuvo que ya la tenia acabada, completamente, en su mente - “elle est dans ma téte”
(Malcolm, 1990).

La segunda guerra mundial

Una vez mas Enescu se quedo en su pais durante una guerra larga y ensangrentada.
Era un patriota y no queria estar en otra parte; se dedicé a la vida musical
manteniéndose alejado de los agitados eventos politicos de la época. Sin embargo, le
disgustaba el nacionalismo rumano, cada vez mas presente y mas agresivo, hostil a los
judios y a la poblacién minoritaria hingara que vivia en Transilvania. Sin embargo,
intervino en varias ocasiones a las autoridades gubernamentales para que se levante
la interdiccion a los judios de tocar en conciertos publicos, o para la liberacién de
compositores mandados en campamentos de concentracion nazi (Malcolm, 1990).

Su programa concertistico durante este periodo fue menos agotador que durante la
primera guerra mundial, ddndole tiempo a terminar dos obras: el quinteto con piano
en la menor, opus 29 (1940) y el Cuarteto con piano no. 2, opus 30 (1943-1944). En
1940 fundo un cuarteto de cuerda con el que toc6 en publico la integral de los cuartetos
de Beethoven, grabo también sus propias sonatas para violin no. 2 y 3 con Lipatti al
piano y dirigié varios conciertos con la integral de las sinfonias de Beethoven (1944),
la Sinfonia no. 7 de Schostakovitsch (1945) y varias obras de Tchaikovski,
acompanando a solistas como Walter Gieseking (1943) Lev Oborin y David Oistrach;
en 1946 viajé a Moscu donde tocé con Oborin la sonata de Frank, acompafi6 al piano a
Oistrach, que tocé una sonata de Grieg, dirigio6 la 4 Sinfonia de Tchaikovski e interpreté
(concierto grabado) el doble concierto de Bach para dos violines, junto a Oistrach y
bajo la batuta de Igor Kondrashin (Malcolm, 1990).

En este mismo afio, después de recibir la visita de Menuhin, con el que pasa unas
maravillosas dos semanas, Enescu hace una ultima visita a su pueblo natal, Liveni, y el
13 de septiembre abandona Rumania para siempre (Malcolm, 1990).
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Ultimos afios

Debido a los dramaticos acontecimientos que cambiaron Rumania (y toda la Europa
de este) Enescu, que no tenia ninguna simpatia al régimen comunista instaurado en
Bucarest, decidi6 establecerse a Paris, donde tenia un apartamento. Debido a que todos
sus ingresos obtenidos en el periodo interbélico habian sido depositados en bancos
rumanos, el compositor se vio sin recursos econémicos, ya que el régimen comunista
lo habia nacionalizado todo, incluidos los bancos.

En estas circunstancias Enescu tuvo que ganarse la existencia actuando de nuevo en
salas de conciertos de Europa y América. Desde luego, en el mundo musical gozaba de
una enorme reputacion, prueba de ello fue un acto festivo que se organizé en su honor
en el Walforf - Astoria de Nueva York, en diciembre de 1946, donde fue homenajeado
por grandes personalidades como Kreisler, Heifetz, Toscanini, Milstein, Francescatti,
Bjorling, Tauber, Arrau o Damrosch (Malcolm, 1990). Hasta 1950 Enescu fue invitado
cada afio a dirigir, y bajo su batuta tocaron grandes solistas como Rubinstein, Thibaud,
Menahem Preisler, incluso el mismo Enescu actué como solista, bajo la batuta de lonel
Perlea, junto a su querido alumno y gran amigo, Yehudi Menuhin (Malcolm, 1990).

En Europa tocaba, acompafiaba al piano o dirigia, sobretodo en Paris, Liege y
Strasbourg, a Thibaud, Cortot y Menubhin, o viajaba a Inglaterra, dirigiendo (cada afio,
hasta 1953) la Orquesta Filarmonica de Londres, la Orquesta Philharmonia, la BBCy la
Orquesta Boyd Neel (con esta ultima estrend en Inglaterra la Musica para orquesta de
cuerdas, percusion y celesta de Bartok) (Malcolm, 1990).

Estas giras en Inglaterra como director iban a ser su ultima actividad concertistica
importante, puesto que el estado de su salud empeoraba continuamente, resultandole
cada vez mas dificil tocar el violin.

Sin embargo, un trabajo menos agotador que los conciertos publicos era la actividad
didactica. Fueron muchas las instituciones que solicitaron su presencia como profesor:
Ecole Normale de Musique din Paris, la Facultad de Musica de la Universidad de Illinois,
la Academia Americana de Musica de Fontainbleau, La Accademia Chigiana de Siena, el
Ecole Instrumentale Yvonne Astruc de Paris, la Universidad de Harward de Cambridge
o la Escuela de Musica Mannes de Nueva York, donde en 1949 y 1950 impartié un
“curso especial de interpretacion para instrumentistas avanzados” (Malcolm, 1990).

Entre 149 y 1952 imparti6 masterclases en la Escuela de musica de verano de
Bryanston, y también ofreci6 algunos recitales con musica de Bach, que causaron una
profunda impresién entre los estudiantes, sobretodo en unos jévenes que se habian
constituido en 1947 en un cuarteto de cuerda con el nombre de Amadeus y con quien
Enescu trabajé a fondo los 17 cuartetos de Beethoven (Malcolm, 1990).

Enescu tuvo muchos alumnos, entre ellos Yehudi Menuhin, Christian Ferras, Ivry
Gitlis, Henryk Szering, Ida Haendel, Ivry Gillis, Arthur Grumiaux, Uto Ughi, Lola
Bobescu, Sandu Albu, Vasile Filip o el pianista Dinu Lipatti siendo los mas conocidos.

Fue también distinguido con el Premio de composicion Pleyel de Paris (1903), con
los titulos de Oficial y Caballero de la Legiéon de Honor de Francia, (1913, 1936),
Miembro de honor (1916) y Miembro activo (1933) de la Academia Rumana de
Bucarest, Miembro correspondiente de la Academie des Beaux Arts de Paris (1929), de
la Accademia Nazional di Santa Cecilia de Roma (1931), del Instituto Francés de Paris
(1936) y de la Academia de Artes y Ciencias de Praga (1937); fue también galardonado
con el Premio del disco ofrecido por la revista “Candide” de Paris (1933) y con la Orden
militar marroqui - Corbata de Comandor - “Quissam Alaouite” (1936).

Las ultimas composiciones de Enescu fueron una Uvertura de concert pe teme
populare romanesti (Obertura de concierto sobre temas populares rumanas) opus 32
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(1948), el Cuarteto de cuerda no.2 opus 22 (1950-52), Vox Maris, poema sinfénico para
tenor, coro y orquesta, opus 31 (1954) y la Sinfonia de cdmara para 12 instrumentos,
opus 33 (1954).

En 1954, mientras trabajaba en esta ultima obra, Enescu sufrié una conmocién
cerebral que le dejo con una hemiparesia, que le dificult6 enormemente la facultad de
escribir o de tocar musica; pasoé sus ultimos meses de vida en la cama, en su pequefio
apartamento de Paris, viviendo en pobreza pero sin pedir o aceptar ayuda de nadie;
Menuhin, que le visitaba todas las veces que podia, tenia que inventarse todo tipo de
historias para que Enescu acepte dinero para poder pagarse las medicinas, ya que el
compositor era muy orgulloso en este aspecto. Muri6 el 4 de mayo de 1955 y fue
enterrado en el cementerio Pére-Lachaise de Paris (Malcolm, 1990).

Después de su muerte, la Orquesta Filarménica de Bucarest adopté el nombre del
compositor (1955), al igual que el Liceu de Musica de la capital rumana, una de las mas
prestigiosas instituciones de ensefianza musical preuniversitaria del pais (1971), se
cre6 el Festival Internacional “George Enescu”, (1958), el Palacio Cantacuzino de
Bucarest se convirtié en el Museo Nacional George Enescu (1959) y el pequefio pueblo
donde naci6 el gran musico rumano lleva desde el afio 1968 su nombre.

La herencia enesciana

George Enescu fue un musico famoso desde su infancia, altamente valorado en
Europa y en Estados Unidos como un virtuoso del violin por sus recitales, y conocido
como compositor por sus rapsodias rumanas. Sin embargo, el representa el caso tipico
del compositor cuya importancia nunca se ha entendido completamente durante su
vida.

La memoria colectiva se ha centrado principalmente en las dos rapsodias rumanas,
que compuso a la edad de 20 afios, y (en una menor medida) en la tercera Sonata para
piano y violin "en caracter folclérico rumano " (op.25). Por lo tanto al compositor
Enescu se le atribuy6 de algiin modo una imagen un tanto exotica, de compositor que
se inspiré en el folclor rumano, asumiendo que €l debia ser considerado como otro
representante pintoresco de una cierta "escuela nacional". Esta corta descripcién cae
por su propio peso ya que se hace desde el total desconocimiento de la obra de Enescu
(Bentoiu, 1984).

Se podria dividir - a grosso modo - la creacién de Enescu en dos grandes periodos.
El compositor comienza la serie de sus obras con dos piezas de musica de cAmara de
remarcable madurez, a pesar de su juventud: la segunda sonata para piano y violin y el
octeto para cuerdas. Enescu no tenfa aun 18 afios al terminar la sonata y no habia
cumplido 19 al acabar el octeto. Especialmente este uUltimo es una obra maestra
contrapuntistica mostrando una extraordinaria arquitectura (Malcolm, 1990).

Después de estas dos composiciones Enescu comienza una serie de exploraciones
muy interesantes, que se concretaran en varias obras que representan, cada una de
ellas, las direcciones en las que habia indagado. Compuso una pieza ultra romdntica (la
Sinfonia concertante para violonchelo y orquesta op.8), otra obra con rasgos
neoclasicos (la primera Suite para orquesta op.9), un ciclo de piano, que se podria
describir como perteneciente a un estilo neoclasico fuertemente influenciado por el
impresionismo francés (la segunda Suite Piano op.10), luego las dos famosas rapsodias
op.11, extraordinaria muestra del encanto pintoresco de las escuelas nacionales
europeas del este, la claramente neo romdantica 12 Sinfonia op.13, el Dixtuor para
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vientos op.13, donde un estilo clasico muy cuidadoso se junta con reminiscencias de
folclore imaginario y, por dltimo, pero no menos importante - la segunda Suite para
orquesta, un ejemplo sorprendente de como adaptar el neo barroco a las ideas
musicales modernas. Cada una de las obras mencionadas destaca siempre por la fuerza
y la inconfundible personalidad y sensibilidad de Enescu.

Todas estas exploraciones, junto con las perspectivas sugeridas estan preparando
el terreno para una cuidadosa sintesis. Las "raices" de las que se nutre el compositor,
ubicadas en tantas fuentes diferentes, se encuentran fuertemente unidas en un solo
cuerpo, recordando un tronco de roble vigoroso; el punto marcado de esta
"unificaciéon" recae sobre todo en la tercera sinfonia (1918) y también en el cuarteto en
Mi bemol mayor op.22. A partir de estas obras, que podemos considerar la sintesis
completa, las capacidades creativas de Enescu florecen de una manera natural, y ya no
es tributario a las influencias estilisticas externas (Cosma, V. 1981).

Entre las notables obras de este periodo estan la 6pera Oedip, la tercera Suite para
orquesta Sateasca (La "Aldeana"), el poema sinfénico Vox Maris y una vasta obra para
musica de cAmara - varias sonatas, cuartetos con y sin piano, un monumental quinteto
con piano, y finalmente la sinfonia de cAmara op.33.

Lento pero inevitablemente el compositor George Enescu estd empezando a
situarse en su legitimo lugar que le corresponde, como uno de los mas grandes autores
de su tiempo. 60 anos después de la muerte de este gran musico hay cada vez mas
oyentes que descubren fascinados su musica, y su nimero aumenta de manera
espectacular, constituyéndose en un publico cada vez mas numeroso.

2.3 Analisis formal de Concertstiick

El andlisis puede servir como una herramienta para la comprension de la estructura
formal de la musica, con el propdsito de facilitar el entendimiento del mensaje artistico
del compositor, para que el intérprete pueda “recrear” la obra. De mayor importancia
es el hecho de que los procedimientos del analisis se puedan aplicar a los estilos de
realizacion e interpretacion, asi como a los de la composicion. Pero muy raras veces la
composicion y la interpretacion inciden en el punto en el que cesa la primera y
comienza la segunda. La obra estd escrita en forma de sonata: Exposicion (Assez
animé), Desarrollo (Animé, desde el compas 98 con anacrusa), Reexposicion (desde
el compdas 134 con anacrusa) y Coda (desde el compas 190). El primer tema esta
expuesto en el tercer compas, presentado por el piano en octavas, lo que constituye un
ejemplo de monodia, un elemento popular; introducir un tema en monodia (al unisono
u octavas) ha sido ya utilizado por Enescu en composiciones previas, como son la
segunda Sonata para violin, el octeto o la primera Suite para orquesta (primer
movimiento). Otro hecho interesante acerca de esta breve introduccién del piano es
que, aunque la tonalidad principal es Fa mayor y que el tema se inicia con un fragmento
de escala ascendente (C, D, E, F), el piano comienza en un largo D, colocado en el
segundo pulso dentro del compas de 3/2. El efecto musical puede interpretarse como
"llegando de la nada" y su longitud como "incierta”, aunque la longitud del acorde esta
claramente marcada en la partitura de piano:
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Fig. 1 - Concertstiick, compases 1-3

El primer tema permanece entre F (ténica), C (dominante) y D (relativa menor),
entre menor y mayor (equilibrio modal, que es un elemento popular). En la parte de
viola, la melodia no tiene la estructura del compas de 3/2 (sus acentos melddicos no
siempre caen en el primer tiempo), dando asi la sensaciéon de que podria ser
interpretada como una melodia libre (lirismo folcldrico), tipica de Enescu.

También es muy especifico en sus indicaciones referentes a los golpes de arcos y a
las digitaciones, todo en un intento de crear tal vez la sensacion de libertad en el
momento de la interpretacién:
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Fig. 2 - Concertstlick, compases 3 - 6

El primer tema tiene tres secciones que tienen indicaciones diferentes: Grave (c.3),
Gracieux (c. 7) y Bien marqué (c. 31). El repentino cambio de caracter entre las dos
primeras secciones (Grave y Gracieux) es una caracteristica de la escritura
compositiva de Enescu, y esta marcado por el acompafiamiento de piano, que cambia
de notas largas en legato (cc 3-6) a férmulas de largo-corto-corto, sugiriendo un ritmo
de baile (cc. 7-8); los niveles dindmicos estan cuidadosamente escritos (la parte de
viola en mezzo piano, y el piano en pianisimo), para que se pueda escuchar el tema de
la viola:
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Fig. 3 - Concertstiick, compases 1 - 12

Después de la introduccion de las dos secciones del primer tema por separado, el
siguiente episodio, el Gracieux, se escucha ligeramente modificado en la parte de viola,
mientras que el piano expone simultineamente elementos del Grave (comenzando con
la nota mas larga); la viola se incorpora luego creando un corto didlogo (c. 10 -14):
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Fig. 4 - Concertstiick, compases 10-14

La siguiente seccion es una interesante regreso del Grave en ambos instrumentos,
pero esta vez una octava superior en la parte de viola; el piano ejecuta una Introduccién
mas corta y mas precipitada (comenzando esta vez en Sib, no en Re) y toda la secciéon
presenta una interpenetracion de tres voces (viola y las dos manos en el piano):
mientras que la viola presenta todo el tema, las voces del piano reintroduciran una y
otra vez (en los diferentes registros) solamente fragmentos del tema:
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Fig. 5 - Concertstiick, compases 14-20

El Gracieux (c. 7) reaparece en una clave diferente (Re mayor), con su férmula
ritmica ya tipica en el acompafiamiento de piano (largo -corto -corto), pero modula
rapido y cambia el caracter del acompafiamiento en el piano por medio de acordes de
notas largas.
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La parte de viola es muy contrastante, de gran virtuosisimo, enlazando una escala
frigia y otra octatonica descendentes con otra cromatica ascendente en féormulas de
tresillos rapidos, ademas de arpegios de mas de dos octavas de extension.

Este episodio conduce a la tercera seccién del primer tema, el Bien marqué,
presentado por el piano durante tres compases:
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Fig. 6 - Concertstiick, compases 21-30

Esta seccion es interesante porque introduce otra forma de transformar el material
tematico: alternando de un instrumento a otro, se crea un didlogo que va creciendo y
precipitado (también tipico de Enescu) hasta que se alcanzara el segundo tema de la
obra. Cabe remarcar la manera repentina en la que se cambia el discurso musical de la
viola, que pasa en un solo compas de un tema alegre con caracter de baile (Gracieux)
al dinamismo del pasaje virtuoso entre los compases 26 - 30. En este dialogo, el piano
toca el material tematico de Bien marqué y la viola toca el del Grave (c. 3):
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Fig. 7 - Concertstiick, compases 32-43

La segunda vez que esto sucede, la melodia modula (presentado sucesivamente
por ambos instrumentos) y entra en otra subseccion en la cual el didlogo entre los dos
instrumentos se sucede a distancia de un compas:
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Fig. 8 - Concertstiick, compases 44-51

Esta seccién de transicion hacia el segundo tema concluye con un “oleaje” de
arpegios modulantes ascendentes y descendentes en el piano que conducen hacia Mi
mayor, marcado por Enescu como Harmonieux et fondu, mientras que la viola sostiene
notas largas en el registro agudo.

Cuando la viola comienza el segundo tema (compas 55), el acompafamiento de
piano mantiene todavia su caracter arpeggiato pero la indicacion del matiz cambia a
diaphane, en pianisimo, mientras que la parte de viola tiene la indicacién de Sonore et
expressif, en forte, demostrando una vez mas el cuidado que manifiesta Enescu en
asegurar la perfecta audiciéon de ambos instrumentos.
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Cuando nos referimos al segundo tema del Concertstiick, laidea de libertad melddica
(tipica de Enescu), se mantiene por el hecho de que, aunque no se cambia el tipo de
compas de 3/2, la sensacion es, sin embargo, de medida binaria, un hecho al que
contribuye también la parte de piano, donde la punta de los arpegios, que oscilan entre
fa# menor y su dominante, do# menor, ambos con séptima menor se sucede de dos en
dos tiempos; después de tres compases con esta misma estructura, los arpegios
ascendentes del piano se suceden en cada tiempo del compdas sobreponiéndose a las
sincopas presentes en la voz de la viola y creando un sorprendente efecto de
polirritmia:
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Fig. 9 - Concertstiick, compases 55-62
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Antes de que comience la préxima seccidn del segundo tema (compas 62), hay que
remarcar dos interesantes compases donde la evolucidn del segundo tema se ralentiza
ligeramente deteniendo por un momento el acompafamiento arpeggiato del piano y
sustituyéndolo por una escala pentatonica de semicorcheas con silencio de negra al
final del compas. En el mismo tiempo la viola sostiene una larga redonda - (compas
60).

Acto seguido el piano reinicia (compas 61) y ambos instrumentos se dirigen hacia el
punto culminante de la melodia situado en el segundo tiempo del compas, dando asi la
sensacion de respiracion y de libertad de la melodia:
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Fig. 10 - Concertstiick, compases 60-62

Otra seccidn comienza en la tercera parte del siguiente compas y continua por
medio de un dibujo ritmico ternario (en la parte de viola) y binario (en la de piano)
(compas 63).Es una caracteristica que podria interpretarse como elemento
brahmsiano en la musica de Enescu.

Mientras la viola continta su hilo tematico, el piano reintroduce elementos del
primer tema, que se precipitan durante la tercera seccidn del segundo tema (compas
66), en ambos instrumentos.

El segundo tema termina en diminuendo y ritenuto, mostrando sélo un fragmento
de su principio, seguido de una parada completa de la musica (fermata sobre la barra
del compas 73):

Cédex un peu Mouv'
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Fig. 11 - Concertstiick, compases 62-73

La tercera y ultima seccién de la exposiciéon presenta un cambio completo de
caracter: elementos del primer tema aparecen en el nivel dinamico de pianisimo,
primero en la parte de piano (Bien marqué), luego la viola, atin en pianisimo, expone
elementos tematicos del Grave (secuenciados, con notas repetidas, suave, a la punta del
arco) y elementos tematicos del Gracieux (modificados, en secuencias y con la
indicacion de flou en el compas 81):
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Fig. 12 - Concertstlick, compases 74-86
La ultima seccién antes del desarrollo del Concertstiick reintroduce, en la parte de
piano, el motivo del Bien marqué (c. 31) seguido por elementos del Grave (c. 3), con

la viola acompafiando por medio de largos armonicos:
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Fig. 13 - Concertstlick, compases 87-97

En el desarrollo, Enescu repentinamente exige un cambio de tempo (Animé en vez
de Assez Animé) y de nivel dinamico (fortisimo en lugar de pianisimo), la idea del
contraste siendo una de las principales caracteristicas de Enescu.

La primera seccion reintroduce el material tematico del Bien marqué, iniciado por
el piano y continuado y variado esta vez por la viola (con indicaciones muy especificas
de digitaciones y técnica de arco: martelé, todo el arco, al talon, permanecer en la
punta).

El acompanamiento de piano marca los tiempos débiles del compas, a un menor
nivel dindmico (forte en lugar de fortisimo) y tiene la indicacién de seco; todos estos
elementos permiten que la voz de la viola se escuche con claridad y enfatiza el caracter
deseado. El piano también retoma el tema Bien marqué durante los tres proximas
compases y, al mismo tiempo, prepara la exposicion de la siguiente seccion:

Fig. 14 - Concertstiick, compases 99 (con anacrusa) -103
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El material tematico del Gracieux (c. 7) se vuelve a escuchar, pero esta vez su
caracter es radicalmente transformado comparado con la exposicién (de mp gracieux
a ffmartelé). Hay un didlogo interesante de formulas de tres corcheas en staccato entre
los dos instrumentos.

La parte de viola nuevamente recibe indicaciones especificas de técnica del arco:
tres corcheas en staccato - legato en el talon seguidos por una corchea con puntillo (en
doble cuerdas) y una corchea que se acentiian de manera diferente (la corchea recibe
un acento, pero solo en los compases 106y 117):
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Fig.15 - Concertstuck, cc. 103-108

El material tematico de estas dos secciones (Bien marqué y Gracieux), se mezcla de
forma dialogante entre los dos instrumentos creando un dramatismo de una gran
expresividad, debido al extremo cambio de caracter - muy contrastante - de los dos
temas, y al tratamiento extremadamente dindmico que reciben las dos voces por parte
del compositor.

En la parte de viola destacan las escalas ascendentes, muy rapidas, los acordes en
risoluto y con acento, el caracter martelato y staccato de las corcheas, el continuo matiz
de ff, al igual que en la parte de piano, donde los acordes en ff son acentuados y
compuestos por seis sonidos cada uno, y las corcheas estan siempre en staccato.

Pero este caracter cambia de manera repentina en la segunda mitad del compas 126,
que puede ser considerado como el avance hacia la tltima seccién del desarrollo:
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Fig. 16 - Concertstlick, compases 110-126
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Ademas, para realzar el cambio brusco del caracter de la musica, la articulacion del
acompafiamiento de piano pasa de férmulas de corcheas en staccato y ff a grupos
simétricos de tres corcheas en disminuyendo (que llegan a pp en ocho compases), con
las dos primeras notas en legato y haciendo uso del pedal en cada primer y tercer
tiempo del compas; la parte de viola recibe la indicacién de Tres expressif, en notas
largas (registro agudo), con crescendos especificos y decrescendos, preparando la
reiteracion del primer tema cuando se inicia la re-exposicion (compas 134):
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Fig. 17 - Concertstiick, compases 127-134

El primer tema re-aparece aqui en mezzo piano (mientras que la parte de piano se
mantiene en piano), con la indicaciéon Doux (con dulzura) y expuesta a una octava mas
alta que al principio de la pieza.

La sensacion de libertad melddica se mantiene, al igual que en la exposicion, pero,
quizas, aumentada por la ausencia de algin elemento ritmico o melédico que prepare
la llegada de la re-exposicién (el piano sigue manteniendo la misma tesitura desde el
compas 127) y también por la intercalacion de compases binarios con compases
ternarios.

De remarcar que mientras la melodia modula en varias ocasiones en la parte de
viola, el piano interviene de manera episddica (y no siempre en el mismo punto de la
frase) con formulas cortas que presentan el material tematico del Bien marqué (c. 31):
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Fig. 18 - Concertstiick, compases 135-143

Nuevamente Enescu esta cambiando repentinamente el caracter del discurso
musical, cuando el primer tema cambia de Doux a Delicatement en la parte de viola,
mientras que la parte de piano recibe la indicaciéon de Fondu y participa de manera
fragmentaria en la desintegracion de la linea tematica:
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Fig. 19 - Concertstiick, compases 144-148

El resto de la re-exposicidn se lleva a cabo de manera tradicional, siguiendo con el
tema principal: primero con la seccién Gracieux (compas 149 con anacrusa) y
elementos modificados de Grave (a partir del compas 156), y continuando con el
segundo tema (a partir del compas 172) que conducira a la secciéon de Coda:
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Fig. 20 - Concertstiick, compases 148-189
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Primer Episodio
tema Segundo conclusivo Desarrollo Reexposicion Reexposicién
A tema dela C Primer Tema Segundo Tema Coda
B Exposicién A B
cc.l-54 cc.55-73 cc.74 - 97 cc.98 - 133 cc. 134 - 171 cc. 172 -189 190 - final

Fig. 21: Esquema estructural del Concertstiick

En la Coda, a partir del compas 190, ambos instrumentos estdn muy involucradas
en didlogos cortos, mostrando una vez mas materiales tematicos del segundo tema y
luego diferentes elementos del primero: Bien marqué, Gracieux, Grave (con un
repentino subito piano que prepara la tltima explosion de energia hacia el apotedsico
final de la obra):
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Fig. 22 - Concertstiick, compases 190-214

Los ultimos tres compases de Concertstiick muestran una ultima tentativa de
Enescu de crear la espacialidad prolongando el acorde del penultimo compas hasta el
ultimo y colocando la nota final (muy corta y conclusiva) en el segundo tiempo de un

compas ternario:
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Fig. 23 - Concertstiick, compases 214-216

2.4 Consideraciones estilisticas e interpretativas

Se puede decir que el analisis de una obra musical incluye la interpretacion de las
estructuras de la musica, junto con su segregacion en elementos constitutivos simples,
y la investigacion de las correspondientes funciones de estos elementos.

Saber mas acerca de Enescu como compositor ayuda en la comprensién del
Concertstiick puesto que varias caracteristicas principales del su estilo compositivo
estan presentes en la obra.

Si se hace una comparacién con su segunda Sonata para violin, por ejemplo, se
pueden observar elementos folcléricos rumanos tales como: la monodia, el modalismo,
la libertad de la melodia (culminaciones ubicadas en los tiempos débiles, alternancias
de ritmos binarios y ternarios dentro del mismo compas) y la busqueda de la
“atemporalidad” (la difuminacion del rigor del compas). Por otra parte, otro de los
rasgos principales de Enescu puede observarse en ambas obras: el desarrollo del
material tematico por medio del crecimiento motivico.

Enescu, como intérprete, ofrece una nueva perspectiva sobre el Concertstiick. El
hecho de que él era un virtuoso del violin y un gran pianista es evidente al analizar la
obra. Puesto que las técnicas de tocar el violin y la viola son similares, las indicaciones
muy detalladas de Enescu en la parte de viola reflejan su impresionante virtuosismo
tocando el violin.

Sus instrucciones con respecto a la técnica de mano derecha estan relacionadas con
su propia técnica de arco que muestra elementos como: la transparencia del sonido, la
calidad del cantabile imitando la voz humana, el louré enesciano, la naturalidad del
legato, el énfasis en la distribucion del arco y las ligaduras de arco utilizadas en las
diversas frases musicales, la técnica del martelé o la ejecucion de acentos en diferentes
partes del arco.

Su técnica de mano izquierda se refleja en el Concertstiick mediante la inclusién de
elementos de vibrato y trino, que el dominaba en un alto grado. Ademas, Enescu
explota todo el registro de la viola empleando todo tipo de dificultades técnicas que se
utilizaban en sus tiempos.

El hecho de que Enescu también fue un virtuoso del piano se refleja en el
Concertstiick por la misma importancia que reciben tanto la viola y el piano. La parte
de piano tiene pasajes de virtuosismo y también incluye un uso prolongado del pedal
(muy utilizado por Enescu).
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Enescu trata a ambos instrumentos como participantes iguales al discurso musical,
lo que también refleja su manera de escribir y tocar musica de cdmara. Presta especial
atencion al equilibrio entre los dos instrumentos. También, en este sentido, otra
caracteristica de su musica, relacionada con su técnica compositiva de crecimiento
motivico, es la utilizacion del didlogo constante entre los dos instrumentos.

Es mucho mas dificil escribir de tal manera que los temas tocados por la viola se
escuchen por encima del poderoso sonido del piano que componer para piano y violin,
cuya voz destaca sin esfuerzo en el brillante y penetrante registro agudo en el que se
desenvuelve, lo que confiere mucho mas mérito al logro del equilibrio 6ptimo en el
Concertstiick.

2.5 Concertstiick - Problemas técnicos y posibles soluciones

Las dificultades de la parte de viola son numerosas, y enfocan tanto aspectos de la
técnica de la mano derecha como de la izquierda; aparte del estudio la afinacién, el
intérprete tiene que prestar mucha atencién a pasajes donde se requiere una gran
habilidad de subir y bajar con mucha rapidez de posiciones sin dejar rastros “ruidosos”
y sin desafinar.

Por ejemplo, en la exposicién de la obra, el pasaje comprendido entre los compases
23 y 30 presenta una serie de dificultades considerables, amplificadas igualmente por
la manera en la que se exponen, ya que aparecen repentinamente, después de una
cantilena de caracter lirico, tranquilo:
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Fig. 24 - tema de caracter lirico que precede un salto de una octava

El primer problema lo encontramos en las primeras dos corcheas del tercer tiempo del
compas 23, concretamente en el “salto” de dos posiciones (de la II a la IV) con la
dificultad anadida de tener que tocar dobles cuerdas al final del mismo, lo que supone
un cambio brusco de actitud de la mano derecha, consistiendo en un aumento
simultaneo de presion vertical y velocidad de golpe de arco (necesarios para poder
tocar doble cuerdas en la dinamica forte), aparte del movimiento del brazo, que se tiene
que situar muy rapido en una posicién que le permita tocar no solo la cuerda Re, sino
dos cuerdas, Re-La.

A continuacidn, después de dos compases de escalas de perfil descendente (una en
el modo locrio, sobre la nota mi, y la otra octaténica) nos encontramos con una
progresion cromatica ascendente que comienza en la I posicion hasta llegar a la VIII y
que seguidamente vuelve a descender a la I con un arpegio de mas de dos octavas de
extension, para subir otra vez en forma de escala cromatica (esta vez con la dificultad
afiadida del golpe de arco de dos corcheas ligadas y una tercera suelta) y luego bajar de
nuevo a la I posicion por el medio de un arpegio descendente asimétrico:

43



Daniela Tudor

I
’—?_ Py ) it N

2 o 4__x~
; =
hee -

=

5 .
2 0 2 N =
B ‘:"'r'_urg‘:ﬁfrv_'”{ %ﬁhi 1 0 = I _
I S S— S — —" 1 —ly = %:’” +

3y \-LY_:'"
)

Fig. 25: compases 23 - 30: pasaje de considerable dificultad técnica, incluyendo escalas
cromaticas ascendentes y arpegios de dos octavas de extension

Para resolver de manera eficaz el cambio de posiciéon del compas 23, un buen

)
ejercicio seria estudiar unicamente el cambio propiamente dicho, que se realiza con el
primer dedo, en las siguientes formulas ritmicas

s g . i P
s o = farf—FfFf—
S = =

PR L 1)—‘—&1 —

Fig. 26: cambios repetitivos de tercera mayor con el primer dedo

El siguiente paso seria trabajar el cambio real en la cuerda Re

2 i3 3
v VAN £, £ s
1 1

Fig.27: cambios sucesivos entre la segunda posicion y la cuarta, digitacion 1 - 4
Y, por ultimo, se va a practicar el cambio tal y como esta escrito, sumando la nota fa
para tocar la tercera re-fa en dobles cuerdas
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m‘
fl
il

Fig. 28: cambio entre la | y la Ill posicidon, donde se alcanza la tercera menor Re-Fa en dobles
cuerdas

Convendria también practicar un instante la sucesion de terceras en doble cuerdas que
van justo después del cambio, utilizando para ello la siguiente férmula:

I 0 Y V M,V Bl » vV
2:4 3 s 3:3.:838 3% s:3s 3s.3:32 % ¢

v A ' M v

2H1\l ol 19 2 ) 2n1\. 1 9 2 v
g S o8 g5 s8s F.gFsf g FsF¢

ry i 1 1

Fig.29: sucesiones de terceras en doble cuerdas

La escala cromatica que sigue a continuacion se deberia trabajar fraccionando cada
compas en dos células de tres tiempos cada una, dejando un pequefio respiro antes de
ejecutar cada una de ellas:

o 7N 7 > =N
- 2 < & . be be P—#«P—ﬁt#—t £ E#: A
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) 4 \ il 1 ! 1 5 IIII PP | 1 | 4 ~ !
W . Il | 1 —-—é j I 1 1 1 | 1
'\’;’ 1 1 1 1 d ; - n
e \ 101 célula | o : — —
| IV célula |

Fig. 30: estudio fraccionado de la escala cromatica

Poco a poco se ira aumentando el tempo, disminuir los “respiros” entre las células hasta
suprimirlos y lograr tocar el pasaje tal y como esta escrito originalmente.

La exposicion del primer tema concluye con un pasaje de gran virtuosismo (cc. 28 -
29), cuyas caracteristicas seran ampliamente desarrolladas en la conclusién de la obra
convirtiéndose en su apoteodsico final.

Se trata de una escala cromatica asimétrica de tresillos que, ademas de los problemas
de afinacién y cambios de posicion (se extiende por una distancia de casi dos octavas),
presenta un golpe de arco que consiste en la ejecuciéon sucesiva de dos corcheas en
legato y la tercera suelta, muy dificil de ejecutar debido a su caracter asimétrico.
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Para evitar acentuar la tltima de las tres corcheas (suelta, arco abajo), se deberia
empezar por practicar inicamente el golpe de arco, sin la intervencién de la mano
izquierda, utilizando las cuerdas al aire e impulsar el arco con mucha velocidad, tanto
hacia arriba como hacia abajo, pensando la negra en mfy la corchea en mp hasta
equilibrar la intensidad del sonido en los dos sentidos:

V M V [ V = A n_ v
'y J | L i | L |

- ] r ] lrl %
mf  mp m mp mf mp mf mp mf mp

M etc....

7

Fig. 31: estudio de la velocidad del arco para equilibrar la intensidad del sonido

Seguidamente, se podria practicar la afinacién y la subida en posiciones de la mano
izquierda, utilizando una formula simplificada de este pasaje:

-

mf mp mf mp sigue ; ; .
e o e = - (o ﬂﬁ #g ol #é /4
1 % Y ; 1i xrl‘ T ” + = .ri

Fig. 32: Practica progresiva de la afinacion

Después de practicarse varias veces de esta forma, sera bastante mas facil conseguir
un resultado final satisfactorio.

Un interesante pasaje, que destaca por el efecto que sugiere (balanceo, onda), y que
precede la exposicion del segundo tema, se encuentra entre los compases 45 - 50 y se
repite casi idénticamente en la reexposicion, en los compases 162 - 167. Esta
representado por arpegios disminuidos en seisillos y cinquillos precedidos
invariablemente por una corchea con puntillo seguida de una semicorchea.

Se va a poner mucho énfasis en la corchea con puntillo, para lo cual sera necesario
emplear mucha velocidad de brazo y utilizar dos tercios de la longitud del arco, dejando
solo uno para los arpegios de semicorcheas, que se van a ejecutar reduciendo
repentinamente la velocidad del arco y muy cerca del puente, para obtener un sonido
mas concreto:

Fig. 33: pasaje de arpegios disminuidos en seisillos y cinquillos
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Otro pasaje que encierra un importante problema de coordinacion entre las dos
manos, es el que precede la seccion de desarrollo de la obra y que parece tener el perfil
de conclusion de toda la exposicidn, ya que hay elementos que recuerdan el primer
tema, las escalas cromaticas utilizadas al final de su exposicién o el material tematico
del puente, anteriormente descrito:

e e l.:’vninlw. velouty

USRS A8 — T e R
BES o pprprrr et o

Fig. 34: pasaje conclusivo, cromatico; golpe de arco que reclama una precisa coordinacion
entre las dos manos

La dificultad del pasaje (cc.77 - 81) consiste en coordinar con precisiéon el movimiento
de los dedos de la mano izquierda con el cambio (muy rapido) de arco, que se deberia
mover con mayor velocidad en la primera de cada grupo de dos semicorcheas.

Se podria empezar a practicar este golpe de arco tocando Unicamente - y para
puntualizar - la linea melddica (que es del primer tema) que lleva a cabo siempre la
primera nota de los grupos de dos. Conviene impulsar el arco con mucha velocidad, en
la mitad superior:

\ > >
== = == ==
> g- TR T P Swl Ses KB o awe A L R o
'Y I N N 1) N 1N bl o S || ] 18]
% 1 . - Ty Y] "1‘ ‘V ‘rl‘ \yl T
mf 4

Fig. 35: modalidad de practicar la velocidad del impulso del arco en las dos direcciones

Después se podria practicar utilizando repentinamente mas longitud y velocidad de
arco en cada primera corchea de dos (marcada con acento en el ejemplo de abajo), y
dejando una minima cantidad para la segunda (indicada en notas de tamafio
ornamental):

s FIRFESY S 2 3 = > = == == ==
;;:H. . - . — > :\.-etc
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Fig. 36: ejercicio para el reparto proporcional de la velocidad del golpe de arco y de la
cantidad utilizada para cada nota

Esta es una de las circunstancias en la que se consigue un mejor efecto sonoro si se
maneja el arco con el brazo, a pesar de tener que ejecutar todo el pasaje a la punta, que
es la zona en la que se suele emplear normalmente el antebrazo.
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En la seccion del desarrollo nos encontramos con una serie de dificultades que
tienen que ver sobre todo con la manera de ejecutar algunos golpes de arco con la mano
derecha; aunque el compositor indica varias veces en la partitura que ciertos pasajes
se tienen que ejecutar a la point o bien au talon, sin embargo, creemos que el sonido
ganaria considerablemente en intensidad y volumen si se utilizarian golpes y zonas
distintas de las indicadas.

Un primer ejemplo lo constituyen las corcheas del compas 98, que se tienen que
tocar Au talon, mientras que a partir de la segunda mitad del siguiente compas (cc.99)
podemos leer dos nuevos indicaciones: martelé y de la pointe:

Fig. 37: corcheas en ff ejecutadas al talon con un golpe de arco tipo martelato

Creemos, sin embargo, que se ganaria mucho mas, en términos de volumen de
sonido y caracter dindmico, si todo el pasaje (hasta la segunda mitad del compas 101)
se ejecutaria en el talon, siguiendo la propia indicacién inicial de compositor, aplicando
ademas el mismo procedimiento a las primeras cuatro corcheas del compas 114 y a las
del compas 125y 126 (la primera mitad):

De la pointe

e e
= e et rs =1 ;' o ] =
T i S :

- v
Au talon e '
Fig. 38: Se gana en fuerza e intensidad si se ejecutan todas las corcheas al talon

Teniendo en cuenta que estos pasajes - en ff - se tienen que tocar en la cuerda Do,
la mas grave de la viola, resulta preferible sustituir la presion (mas débil) que se puede
obtener en la punta del arco con el peso del brazo, situado en el tal6n justo encima de
las cuerdas. Teniendo también en cuenta la simetria del ritmo (corcheas en ambas
direcciones) y la moderada velocidad de la ejecucion (asumible para el brazo, que
participa en el movimiento del arco junto con el antebrazo) creemos que ésta manera
de ejecutar las corcheas podria constituir una alternativa interesante.

Otro ejemplo que suscita dudas sobre la mejor manera de ejecucion es el que se
expone a continuacién: en los compases 106 y 107 y, mas adelante en 117 y 118, las
tres corcheas en doble cuerdas ligadas se tienen que ejecutar, segun la indicaciéon del
compositor, al talén (Au talon), lo que hace inminente la elevaciéon del arco para
ejecutar cada una de ellas con ataque, desde el aire.
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Debido a la reducida cantidad de arco que requiere la utilizaciéon de este golpe de
arco, la intensidad sonora se ve muy debilitada, y si la ejecucién no se realiza
correctamente, existe el peligro real (comprobado en muchas ocasiones) de distorsion
sonora, de emisién involuntaria de ruidos que pueden alterar considerablemente la
calidad de la interpretacion.

Por eso creemos que una mejor solucidn seria ejecutar las tres corcheas en staccato
legato desde la punta hasta el talén y asignar un tercio de arco para cada una de ellas:
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Au talon

Fig. 39: las tres corcheas se deben ejecutar en staccato legato (no en spiccato) al talon

En la reexposicion, aparte de las dificultades que ya se han visto en la exposicién,
cabe mencionar la parte final de la coda, en la que el compositor vuelve a emplear la
escala cromatica ascendente y asimétrica, esta vez muy dinamizada por un explosivo
accelerando y por el aumento de su extension - con respecto al similar pasaje de la
exposicion - que llega a “medir” mas de tres octavas de continuada subida, dificultada
considerablemente por el caracter asimétrico del golpe de arco de la mano derecha,
comentado y analizado aqui anteriormente (Fig. 34).

3. Stan Golestan - Arioso y Allegro de Concert

El Arioso y Allegro de Concierto (1932), es una obra que, como ya se mencion0 en la
Introducciéon fue compuesta para ser utilizada en los concursos por instrumentos que
se organizaban cada afo en el Conservatorio de Paris, y que fue dedicada a su amigo,
Maurice Vieux (profesor de viola en el conservatorio).

Es una musica que desprende una atmosfera de inspiracién romantica, dentro de un
decorado clasico, con acentos dramaticos seguidos de momentos de distension
interior, elementos modales que recuerdan la pertenencia al espacio folclérico rumano.
Se hace asimismo remarcar una partitura pianistica muy abundante, de un intenso
virtuosismo.

Pertenece a una época de plena madurez del compositor rumano, y su contenido
musical reflecta las ideas estéticas que ha promovido toda su vida, y que se nutren del
folclore rumano; cuando no lo hacen directamente, recurren a su espiritu, presente
siempre en cada una de sus obras.
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3.1 Biografia de Stan Golestan

Compositor y critico musical de prestigio internacional, Stan Golestan desarroll6 su
actividad artistica y editorial en Paris, siendo un colaborador muy cercano a George
Enescuy uno de los mas fervientes defensores internacionales de la escuela rumana de
musica de principios del siglo XX.

Fue un militante incansable del arte rumano, que intenté6 promover fuera de
Rumania por todos sus medios, mantuvo contactos estrechos con el movimiento
musical en Rumania (fue corresponsal permanente de las revistas de musica

"Rumania", "Musica", "Musica y Poesia" y de varios periddicos, muy conocidos en la
época en Rumania, como eran "L’ Independence Roumaine", "La verdad", etc.) y emple6
constantemente el folclore rumano en sus composiciones (Cosma, V. 2000).

Nacido en la ciudad rumana Vaslui el 07 de junio de 1875, Stan Golestan hizo sus
estudios musicales en la "Schola Contorum" de Paris (1897 - 1903) donde estudié con
profesores como Vincent d ' Indy, Albert Roussel y Paul Dukas. Como compositor
debuté en 1902 con una rapsodia sobre motivos folcléricos rumanos llamada
"Dambovita". Fue profesor de composicion en la "Ecole normale de musique” de Paris,
jefe de la revista "L ' Album musical" (1905), secretario general de la Confederaciéon
Internacional de la Critica Dramatica y Musical de Paris y columnista musical
permanente (por mas de 20 afos) del prestigioso diario francés "Le Figaro".

Fue miembro de la Sociedad de los Compositores Rumanos de Bucarest y también
de la SACEM (Sociedad de Autores, Compositores y Editores de Musica) de Paris.
Public6 articulos, ensayos, correspondencia desde el extranjero, croénicas y
comentarios en periodicos y revistas musicales como ,Roméania musicald”, ,Muzica”,
»,Rampa”, ,Muzica si poezie”, ,Independence Roumaine”, ,Adevarul”, ,Larousse Ilustre”
(Paris), ,Le Soir” (Bruxelles), ,Buletin Muzical IPCAR”, etc.

Sostuvo conferencias y charlas sobre musica en Francia, Marruecos, Rumania,
Suiza, Italia, Inglaterra, Bélgica, Checoslovaquia, etc.. Trabajé en el Dictionaire
Larousse. Fue distinguido con el primer premio de la composicion nacional "George
Enescu” (1915), con el premio "Verley Award" de la Sociedad de conciertos
Galschmann de Paris (1921), con la orden marroqui de Onissam Alaoute Cherifieu y
con la Legion de honor francesa en el grado de oficial.

Aunque establecido en Francia, casi toda su creacion se basa en el folclore rumano,
real o recreado: “Dembovitza” - Rapsodia rumana sobre motivos folkléricos (1902),
Fiddlery cobzarul (1902), Danzas rumanas para orquesta, Sinfonia en sol menor en estilo
rumano (1910), Premiere Rapsodie roumaine pour orchestre (1912), obra distinguida
con el primer premio "George Enescu”, Rapsodia concertante para violin y orquesta
(1920), Concierto rumano para violin y orquesta (1933), Concierto moldavo para
violonchelo y orquesta (1936), Los Cdrpatos, concierto para piano y orquesta (1940) son
algunas de sus creaciones mas representativas. Muri6 en la capital de Francia el 21 de
abril de 1956.

La creacidon de Stan Golestan constituye un emocionante ejemplo de pertenencia y
vinculacién a los origenes, a la espiritualidad de su pueblo natal; convencido de que el
melos folclérico rumano constituye una fuente de inspiraciéon universal - principio que
aplic6 en casi todas sus obras - el compositor evoc6 en su musica la melancolia, la
enorme tristeza causadas por la lejania de su pais, al que eché de menos toda su vida.
De hecho, esta es una caracteristica comun de los compositores y artistas rumanos en
general, que tuvieron que emigrar de su pais de origen, y esta siempre presente en la
mayoria de sus creaciones (Cosma, V. 2000)
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3.2 Arioso y Allegro de Concert - Analisis formal

La obra esta estructurada en dos grandes secciones: Lento y Allegro scherzando,
muy diferentes en términos de caracter y agdégica. El Arioso es de esencia lirica,
meditativa, al igual que la Doina®, y su discurso musical se basa en dos tetracordios que
encierran cada uno una segunda aumentada - caracteristica esencial de la inmensa
mayoria de los modos folcléricos rumanos.

Destaca también la intensidad del estilo parlando - rubato en el que abundan las
fluctuaciones agogicas, presentes en toda la seccién - animato, poco a poco agitato,
insistiendo, aumentando, ritenuto, poco piu lento - que sugieren y alternan de una
manera muy expresiva el caracter elegiaco, introspectivo, evocador, con el desasosiego
y el lamento.

La introduccién (Lento) es una Doina compuesta de dos frases, donde los primeros
dos compases crean el plano arménico para la voz de la viola, a través de dos motivos
anacrusicos en la parte del piano. Parece sugerir el inicio de un cuento, de una
evocacidn nostalgica, de un “erase una vez...”, utilizando para ello todos los métodos
técnicos y de expresion especificos: el glissando, las fluctuaciones ritmicas y dindmicas
con caracter dramatico, o los recitativos liricos:

Fig. 40: el primer motivo de la introduccion, presente en modo menor y mayor

Las dificultades que podemos encontrar se refieren a la expresion, al fraseo, a la
bisqueda de cierto tipo de sonoridades que consigan matizar las continuas
alteraciones de la intensidad emocional presente en el Arioso.

Un ejemplo de fluctuaciones (sutiles y casi repentinas) de la intensidad expresiva
del discurso musical lo encontramos en el episodio comprendido entre los compases
11y 22:

Arioso

in Tempo lent Tempo

Poco rall. #

espress. piugp

Fig. 41: ejemplo de fluctuaciones de tiempo y de la intensidad expresiva
del discurso musical

6 Ver pag. 7, nota a pie de pagina
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En estos 11 compases (con anacrusa) hay un total de 15 indicaciones, ;7 son agdgicos
y 8 dindmicos! Es evidente que, después de practicar todo el pasaje en un tempo
moderato para puntualizar la afinacidn, establecer las digitaciones y los arcos, el
siguiente nivel es mas dificil, porqué hay que equilibrar las fluctuaciones del tempo con
la intensidad del sonido, con la expresividad del vibrado y con las propias intenciones
musicales, con lo cual el requerimiento de tener las ideas (musicales) muy claras es
imprescindible.

Cerca del final de esta seccion el discurso musical se precipita, la reiteracion de los
motivos transpuestos a intervalos cromaticos ascendentes y el cambio de los acentos
crean desasosiego y la tension se amplifica paulatinamente hasta llegar a un punto
culminante (en el registro agudo, cc 35). Sin embargo, a toda esta tensién le sucede un
apaciguamiento encaminado hacia la reaparicién de la idea musical inicial, expuesta
esta vez en molto piano, que concluye la exposicion del Arioso.

La segunda gran seccion, Allegro scherzando, es una combinacién de la forma de
rondo con la variacién en ritmo de sdrba”

A Al A2 B A’ C Coda
cc.43 -51 cc.52-63 cc.64-80 cc.81-104 cc.105-116 cc.117-143 I - final

Fig. 42: Esquema estructural del Allegro

La primera exposicién temdtica (cc 43 - 51) tiene dos frases simétricas, F* (cc.44 - 47)
y F? (cc.48 - 51) que se amplian con un compés y se repiten (A1); en la siguiente seccién
(A2) el tema pasa a ser enunciado por el piano, con la viola haciendo el papel de
acompafnamiento.

Después de un pasaje de transicion en el cual las dos voces exponen y acompafan
sucesivamente el material tematico modulante, se llega a la seccién central (B)
caracterizada por un ritmo de tocata en el que chocan intervalos disonantes, como
segundas mayores y menores, séptimas menores y quintas disminuidas, en un continuo
dialogo entre la viola y el piano. La tensién se apaga con una nueva exposicion del tema
A (cc. 105-116), esta vez con acompafiamiento de piano en ritmo de tocata.

La siguiente seccion (C) tiene un caracter narrativo de Doina y esta estructurada en
dos frases idénticas de cuatro compases cada una; la melodia, de evidente inspiracion
folclorica, se caracteriza por un perfil recitativo, con fluctuaciones de tempo (ritenuto,
poco pit lento, agitando) con acentos dramdticos resultantes de la alternancia mayor -
menor, expresando una atmosfera de tristeza profunda y resignacion.

La Coda es una reiteracion de la primera seccion A que tiene la indicaciéon Allegro
(Tempo 19 poco pit mosso) lo que le afade un plus de virtuosismo a la melodia y mas
tension al discurso musical que acaba con un arpegio que se extiende dos octavas y
medio seguido de dos acordes conclusivos.

7 Sérba es danza popular rumana de ritmo muy vivaz, que los participantes suelen bailar en circulo, cogidos por los
hombros
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3.3 Arioso y Allegro de Concierto - Aspectos técnicos e
interpretativos

Se pueden distinguir varias dificultades técnicas en el movimiento rapido, y hay que
remarcar en primer lugar la existencia de continuos, rapidos y asimétricos cambios de
planos de las cuerdas, dentro de un gran pasaje en legato que muchas veces dura un
compas entero y esta formado por semicorcheas.

Es imprescindible poseer una muy buena técnica de la mano derecha, saber con
claridad cuando utilizar la mufieca y cuando el brazo para pasar de una cuerda a otra.
Si existen problemas al respecto, unas excelentes soluciones para resolverlos se
pueden encontrar en el método de August Casorti: The Techniques of Bowing Op. 50,
que proporciona una serie de ejercicios que tienen como objetivo, entre otras cosas,
fortalecer y estimular los grupos de musculos que accionan la mufieca.

De todos modos, una de las pautas fundamentales - al tocar este tipo de pasajes - es
utilizar la mufieca para cambiar rapidamente de cuerda y acto seguido volver (cuando
en la otra cuerda hay una sola nota) y subir o bajar el brazo para todas las demas
situaciones.

Evidentemente, hay muchos matices, por ejemplo, el brazo se puede anticipar a un
cierto tipo de cambio brusco de planos de las cuerdas - hacia arriba o abajo - dejando
la mufieca atrds y proporcionando de esta manera un doble control de la subida
(bajada); la adecuada velocidad o lentitud de estos movimientos (de brazo y de
mufieca, respectivamente) puede suavizar la brusquedad exigida por el tempo o los
valores ritmicos del propio pasaje, (como en este caso, semicorcheas en tiempo rapido)
y proporcionar una mayor calidad y claridad al sonido.

En segundo lugar se debe mencionar la extension que se tiene que efectuar, tanto
del primer dedo - descendente - como del cuarto - ascendente. Si se respecta la
indicacion de legato para todo el compas (fig. 42), entonces la digitacion que se va a
utilizar incluird dos extensiones seguidas, una descendente para llegar en la semi -
posicion (primer y segundo dedo) seguida de la extension ascendente del cuarto dedo:

Extension a semiposicion y del
del1y 2dedo,, 4dedo

44 i L —

- - e - - 4

Fig. 43: digitacion con la que se podria evitar el efecto de glissando del primer dedo

Si en vez del segundo dedo se utilizaria el primero y se bajaria con el mismo para
llegar a tocar el La#, el molesto efecto de glissando dificilmente se podria evitar.

Este mismo pasaje presenta la dificultad de cambio brusco de los planos de las
cuerdas tratado anteriormente; en este caso las primeras tres semicorcheas — mi-si-mi
- se ejecutarian utilizando la muneca, mientras que el resto del pasaje se podra realizar
empleando el brazo para cambiar el plan de las cuerdas Re y La.

Otro pasaje que presenta un importante grado de complejidad se encuentra en los
compases 59 - 60, y su dificultad reside en la disposiciéon descendente de los sonidos:
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una segunda menor seguida de dos terceras menores (la primera de ellas esta escrita
como segunda aumentada):

Fig. 44: pasaje de dificil realizacion, por las extenciones que requiere su ejecucion en la
cuerda La

Si se quiere ejecutar el pasaje en la cuerda La (mejor calidad de sonido, mas claro y
penetrante) entonces o se dispone de una mano con dedos muy largos o se asume el
riesgo de las dos extensiones seguidas: la del segundo dedo (nota Re) y la del primero
nota Si), respectivamente. Pero si se opta por la utilizacion de las dos cuerdas (Re y La)
la eleccién de la digitacion se hara en funcién del nivel técnico de cada uno, ya que el
principal objetivo sera la consecusion de una buena afinacidn.
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4.Conclusiones

Evidentemente, hay otros aspectos técnicos que se podrian comentar, como son la
manera de ejecutar los acentos, de sostener y mantener la presion del arco en pasajes
largos con muchas notas en legato, o hablar de la cambiante velocidad del arco, de la
calidad y variedad del vibrato que se debe emplear en los distintos momentos en la
obra, de la articulacion y la afinacion, del fraseo etc.

Sin embargo, creo que todos estos aspectos se tienen que tratar en el aula, en las
clases individuales, dentro de la relaciéon académica profesor - alumno y teniendo en
cuenta las cualidades y aptitudes de cada estudiante en parte.

Las dos obras para viola - Concertstiick de George Enescu y Arioso y Allegro de
Concierto de Stan Golestan forman parte, desde ya mucho tiempo, del repertorio
internacional de la viola. Son obras que se encuentran con regularidad en los
programas de recitales de violistas de todo el mundo y muchas veces estan presentes -
o incluso son obligatorias - en los concursos internacionales de viola o en las
audiciones para el ingreso en la mayoria de las orquestas sinfénicas; son, por lo tanto,
de obligatorio estudio y aprendizaje y tienen que ser el objeto de una intensa
preparacion, ya que las exigencias técnicas y musicales alcanzan muchas veces un nivel
de dificultad bien alto que requiere una intensa capacidad de trabajo.

Son creaciones que impresionan y cautivan, tanto al ejecutante como al oyente, por
la belleza de la musica, por la enorme variedad meldédica y armoénica; son
sorprendentes los cambios de ritmo, la variedad y la tesitura de los episodios que se
suceden, el contraste tematico, el dinamismo del desarrollo motivico.

Por otro lado, ambas obras son muy atractivas para los violistas por el nivel técnico
que requiere su interpretacion, y que supone un reto, en plan individual, que motiva y
ayuda al instrumentista a desarrollar sus propias habilidades técnicas, su imaginacidn,
sensibilidad y expresividad. De hecho, las dos composiciones fueron creadas con este
mismo proposito, de estimular el talento y las cualidades artisticas de los jovenes
musicos al acabar los cursos del Conservatorio Nacional de Paris.

Como se menciond antes, en la Introduccion, las dos obras se compusieron para ser
utilizadas en los concursos por instrumentos que se organizaban cada afio en el
Conservatorio: Enescu compuso el Concertstiick en 1906 y se lo dedicé a Théodore
Laforge, profesor de viola en el Conservatorio de Paris y solista de viola de la Opera de
Paris, mientras que Stan Golestan ofrecié su Arioso y Allegro de Concierto (1932) al
alumno de Laforge, el apreciado violista y profesor Maurice Vieux,? autor de una serie
de estudios para viola, de un alto nivel musical y técnico, que suponen un reto para
cualquier violista, estudiante o no.

La musica del Arioso... es de inspiracidn folclérica rumana, inequivoca, con melodias
elaboradas a base de modos populares especificos, propios de la musica popular
tradicional que se canta o se toca en los pueblos rumanos. Es una musica que seduce
por su sinceridad, por su tristeza, pero también por su extraordinaria fantasia, por sus
cambios de ritmo, por sus modulaciones sorprendentes, por su dindmico Allegro.

8 Maurice Vieux (1884 - 1951) fue profesor de viola en el Conservatorio National de Paris (1918 - 1950) y viola solista de
la Opera National de Paris (1907-1949). En 1983 la Sociedad francesa Les Amis de ['Alto crea el Concurso International de
viola Maurice Vieux; la ganadora de la primera edicion fue la violista alemana Tabea Zimmermann.
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Por su parte, el Concertstiick desvela una deslumbrante, fascinante inspiracion
melddica, de una incesante metamorfosis, que fusiona de una manera sapiente los
elementos del folclore rumano (monodia, lirismo, elementos modales) con las normas
occidentales propias de la forma de sonata: exposiciéon - desarrollo tematico muy
variado - re-exposicion, contraste tematico, Coda.

Creo firmemente que las dos obras, por la complejidad y la belleza de su mausica,
deben siempre formar parte del repertorio de cualquier violista, sea profesor de
conservatorio, musico de orquesta o solista, y es motivo de orgullo y alegria por mi -
como rumana y como violista - que el instrumento al que le dediqué mi vida
profesional, la viola, es un vinculo importante entre la muisica rumana y su proyeccién
hacia la universalidad.
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