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Nacumiento de la obra

Paul Hindemith habiz encontrado desde 1933 un
refugio en Suiza ante la cada vez mis peligrosa ame-
naza de la Alemania nazi (la ejecucidn de obras de
Hindemith en Alemania se h:b[:t thib'dﬂ ¥a en
1936, aunque pmdéﬂca.u:l:uu siguieron editindose.
Ademés, su mujer era considerada come smedio ju-
dias). En febrero de 1940, cinco meses despues de que
estallara ks guerra mundial, Hindemith decidié, pre-
sionado por sus amigos, tm:grar a los Emdas Uni-
dos. No tuve oportunidad de vivir en la costa oeste,
donde, en oo a Los Angeles, se encontraban aume-
rogos ernigrados europeos; tampoco pudo actuar en
CONGIETOOS =3 r de que tenta fama de ser uno de
los mejores ﬁuﬁ:f:s de su tiempo-—, asi que tuvo que
goEptar ina P!:L:.'l. en la umversidad de Buffale para
explicar veorfa musical, Al mismo tempo fue invita-
do por otras universidades, entre ellas la prestgiosa
umiversidad de ¥ale en Mew Haven, Connecticut, 2
dar cursillos ¥ conferencias. Tuvo tanto éxito que la
univeraidad de Yale le ofrecid un puesto permanente.
£s e.!pﬂme'r Ingar en el pais en que prenso que podria
.ﬂ:ﬂmrﬂe B POCO CORED R WG cass, escribid a su
mujer, que se¢ habia quedado en Suiza. Asi que Hin-
:Le:nilh, pussto que en Yale parecian inclinados a to-
mar en consideracidn SuS Provectos pard und rearga-
nizacidn de la ensefianza musical %, aceptd la
propuesta, hizo venir 3 sy mujer v comenzd 3 acomo-
darse a Ja manera de vivir noreamericana que habia
rdiculizado antes con perplejidad v sarcisticamente.
Segin su alumno Howard Boarwright?, Hindemith se
convirtio en los afios siguientes en el profesor de
Compesicidin mds solicitado, pese a que opinaba que
la composicida no podia ensefiarse v que lo que & pro-
curaba era formar a sus alumnos como mdsicos en &)
senado mis amplio de 1z palabra. Su fama y su presa-
giu- CTECIETOM %0 [oeTe =] gl:.l:i:.s 2 su fermdable habih-
dad para componer en la pizarra, durante las clases
con sus alumnos, piezas musicales racionalmente ex-
plicables paso a paso —movimientos para trio de
cusrda, P-:'le?.:..; coralss con :.l:l:rmp.:.n:lmim:ll:n inEtTu-
mental, fugas para pranc—, piginas rodas que eran in-
mediatamente ejecutadas v, para sorpresa de rodos,
sonaban siempre <& Hindemiths. Aparte de este tra-
baje, Hindemith consiguid presentar en 10 abrunas
abras impartantes, como e Concierto para tinlonche-
Io, la Sinfonia en mi bemol o el ballet Los chatro tem-
pevamentios para piano ¥ orquesta de cuerda, que tu-
vieron un &xito inmediato,

La sitacién de Hindemith empezd a cambiar
cuanda los Estados Unidos entraron en 1941 en la
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guerra. Como ciudadano de un pais que estaba en
guerra con Estados Unides, va no pudo moverse con
liberad. En un clima de psicosis bélica v de solidan-
dad pacional, los compositores mu.i.gr:dag COMENEL-
oL & SEF dtﬁplﬂlﬂdﬁE por los compositores indigenas,
cuya miisica era considerada por el piblico como ge-
piinamente porteamericanat. Esz solidaridad alcanza-
ba rambifn a los paises que habfan pactade con los
Estados Unidos, ante todo la Unidn Soviéoce. Ocu-
rrid entonces el estreno norteamericano de la Séptima
senfonis de Dimitri Chostabovich, que desde la asediz-
da Leningrado y en circunstancias novelescas habia
llzgado a Estados Unidos y fue alli dirignda por Tos-
carmim &l 19 de julio de 1942 en un concerto con la
Orquesta Filarménica de Nueva York que se retrans-
mitid por doscientas estaciones de radio, constituyen-
do un acontecimiento espectacular®. En los meses si-
guientas, hasta el final del afio, esta sinfonia se
interprerd en Estados Unidos mds de sesenta veces.
En tal simacién, Hindemith tuvo que retraerse cada
vez més del piblico: escribid libros de teoria para sus
alumnos ¥ compuso misica de cimara v lieder. Pero
sobre tode, en ese contexto concibid su Ludus tonalis
para Punﬂ, una de sus obras mis exigenres desde &l
punto de vista compositve, ¥ que considerd explici-
tamente como una congsista moral frene a la ciada
Sinfonia de Chostakovich, En su profunda irritacidn v
amargura escribia el 24 de noviembre de 1942 2 su
editoy noTeanericano:

Por ofra parie Yo sorengo gue Precisamiente Boy,
cnando cualguier fovenzuelo de mierda Hene su smfo-
mfa ent of calogrs; y cnando uier divector de or-
guestas tocs fa r:.:g.:d# mds insdmisible sdlo porque es
ROITEEMETICGEd O FHSE Y BO temiendo otro mérite gie
estar escrita pava orguesta; cwando por anadidura la
miigica, al parecer, 58 fnzga sélo por wu efecto sobre los
drgamos sensoriales mds toscos desde la glindula pmeal
a la prostats —preasamente e5 abora ceando debe
aparecer lo quer v5 la muisica ¥ lo gue o5 la composcdn,
de manera gue s& muestre gue la misica mo se estd
deslizando por xna pendiente sin salvacidn.. 5S¢ Lam-
bidn que a la acwal sitwacion mternacional le importa
un rabano 5 al stie de Leningrado descrito en la Sin-
fonia puede openériele una conguiite moral (aungne
bien es verdad gue éuo sdlo podrd valorarse justamen-
te despuds de transcwrridos... 50 afios)

Tras terminar la Somaets para dos piamos, que se
cierra con una de las fugas mis grandiosas que Hinde-
mith compusa, el 29 de gosio de 1942 comenzd 4 es-
cribir algunas fugas para plano de pequedias dimensio-
nes. Seis fugas (los mimeros & 5, 7, 4, 12 ¥ la primera
versidn de la n.” 11} estaban mmp]:hmmb: bermima-
das cudnds E—].1J'Jui-e:':'l.fri'l7 el 9 de sepriembre de 1942,
participa a su editor: Adesids tengo in cxaderno de
frgas para plano « tres voces, iﬁrﬂdﬂ&iﬂ: ¥ Bensonan-
tes, Evidentemente Hindemith oo pensaba ain por
entoneas explicitamente en componer una gran obra
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excepcion ®, idéntco al de Billeter (véase, en las Notas
Criticas, «Valoracion de las fuentes=].

Las composiciones fugadas de Hindemith

Lncses tomalis como wictorsa meoval remite 2 un cam-
bio decisivo en el pensamiento entético de Hindemith,
que pone inmedistamente de relieve su recepeidn de
Bach.

La nueva misica de los afios veinte rompe con el
concepto de «milsica absolutas fuera de toda funcio-
nalidad y exrasiada en la esfera del arte como una rel-
gidn, concepto desarrollado en el siglo XX, y se
orienta en gran parte hacia la «miisica utilitarias [Ge-
brauchimusil) o «misica de usos [Umpangomusil 15,
El modelo de una midsica funcional o uolicara de la
mixima exigencia s¢ encontraba realizado en las can-
tatas de igiesia de Bach; mas precisamentes el caricrer
de esa misica bachiana como mises urliara o de
nso que servia a un objetivo determinado no musical
se redescubria entonces. La confeccidn de obras de
ese tipo con autonomia estética {Carl Dahlhaus) se
consideraba como una falsificacidn propia del sigle
XD

El desarrollo composicional de Hindemith en su
primers etaps muestra dristicamente este paradigmi-
tice cambio estético y puede describirse con toda evi-
dencia a ravés de las fugas y pasajes fogados que
compuse por entonces ', El joven pudo sdlo acercar-
52 parddicamente & esas svigjass técnicas de compost-
cidn procedentes de los <ideales renacentistas= que
encontraron aceptacidn én la obra de Brahms, luego
en la de Reger v por dlnmo en las de sus maestros Ar-
nold Mendelssohn ¥ Bernhard Sekles. Un fugaro del
movimiento inicial de la Lwstige Sinfomrerta op. 4
{1916) va encabezado por Dar grosse Lalules aludien-
do al poema de Mo, m; el fugaro andlogo de sn
Cuarteto de cwerds n.° 2 op. 10 (1918) lleva como in-
dicacién completamente apdtico, puensible [pinzlich
apd[ﬁ.&-nb, !@f&ﬂmgﬂaﬂ. En la Somats para winks,
op. 11 n® 4 (1919) &l movimiento de varisciones, ram-
bién fugado, debe ser tocado con una ordinariez ex-
travagente (bizarre Plumpheit|; v el ciclo de piezas
pranishcas Jr emeer Nache, op. 15 (1919-1920) se ae-
rra con una estrepitosa doble fuga precedida por un
toxtrot. El coral fugado de la dpera en un acto Das
Nusch-Nuschs, op. 20 (1920) lieva en [a paruru.ra la
siguiente observacion; El fl:ﬁmifﬁ_gﬂ'm GRE THE &
comtinnacion (con todo byo: awmentacones, dinminu-
ciones, estrechos, bajo ostinaro) debe su existencia sin
embargo a wn odso desgracado: se le oowmid al compo-
sitor. Sélo axgpira a esto: scomodarse elegantemente al
mrog propuesto ¥ dar oportunidad a todos los cexper-

* Fuga siptima en & bemed, ¢ 16 frase inferior equivocad smen-
e solocads.

= Cancepto de Hemnch Besseler; . 5t Hinton: =« Migics & mre-
didzs. Tafwe ol cureapin e Gebrawchivrusik en Pasl Hooderans,
fMusik nach Masre, Zum .ﬁrgu_ﬂf' der Gebrawchmusk ke Paul
Hoderath ] o Maca X0, 146 ¥ as.

# Gz, Schmberr .F'.u.l' Hl.un'um:l:.ﬁ ¥ ol Neobarrocs [Paul Hinde-
mith wnd der Neabarock), en Hinderrith-labriach 19837X10, pp. 13

Vi

toss de Ladvar sobre la monstraosa falte de gasto de su
creador. jAlelxyal Lo mejor es gue la pieza sea baila-
da {Famboleads) por dos ewrmmcos de vientres enorme-
memte gordos En el Ragtime (bien temperado) para
gran crquests {1921}, finalmente, Hindemuth esesbe
una cbra de slp;nn puadu:u que sobrepasa los limires
entre miisica seria ¥ musica ligera Meichte Musik] v
que s¢ basa en &l terma de la Puga en do menor de .E.f
cleve bien remperads {. Hindemith hace prE'r:r.':iEl‘ la
partitura del signiente prefacio: Creen sstedes g
Bach se va & remover en su ncr:*iliw? FINI pamd&-‘ S.r
Bach viviera boy, guizd bubiera :wrﬂudu:l el shimmyy
o al menos lo babriz tncorporads a lx mulsica respeta-
Ble. O puede gue bubiera tomado para ello wn tema
del «Clave fien temperados de algin compositor gue
tHTierd a fmano.

La parodia en todas estas obras apunta a la esténica
auténoma en cuyo nombre se recibia la =antignas téc-
nica o la obra de Bach, pero no a 2sa evieja técnicas mi
al propio Bach; Hindemith, a lo largo de los ados
weinte, va elevando gradualmente sus exigencias aris-
ticas, Aunque sin acercarse de ouevo a ba concepcidn
de la smiisica absolutas, Asi, 1a Swdte 1927 para piano
(1922} se presents, en sus tempos Marcha, Shimmy,
Pirza noctwrna, Boston y Rag time, como una imagen
de la swite de danzas harroca, como «miisica de nsos,
en una actitud polémica contra la idea de una misics
hermética v autosuficiente, Las dos partes de la Mis-
st pava piano, op. 37 (Ejercicio an tres pieras, de 1925,
v Serie de pequenas piezas, de 1925-1926) persiguen,
en clara analogias, el mismo objetive diddetico que e
Clavier-Ubumg de Bach. Y las numerasas fugas y pa-
sajes fugados de obras suyas de muy diversa especie
en ega época —ante todo las dobles fugas del Cruarte-
to de cuerda 1. 5, op. 32 (primer movimienta} o del
Trio n® §, op, 34 (Qlmo movimients )= estin coms-
puestas muy artisticamente ¥ no muestran ya en abso-
luro rasgos parddicos; sin embargo, conceprualmente,
no corresponden & la idea de uns misics autosuficien-
te, sino que ordenan ¥ regulanizan el impetu desbor-
dante ¥ desmedido de la ejecucidn, del shacer miisi-
cas,

Esta situacion estética no experimentars una nueva
¥ ultima medificacion hasta las sonatas que Hinde-
mith escribid a mediados de la déeada de los weinta.
En las fugas dobles v mpl-es, como por ejemplo en las
que clerran la Somata 7" 3 para piano (1936), la Sona-
ta m"” 4 para violin {1939 o la Somate para dos puenos
{1942} culmina la extraordinaria habilidad artistica de
las obras: b fuga corona la composicidn. Estas fugas
no son copias estilisticas, ni tenen ada que ver con el
componer =en estilo antiguos, Mis bien deben consi-
derarse como la encamacidn de un pensamiento mu-
sical ¥ que funde los elementos polifdnicas v armébn-
cos; un pensamiento musical que se basa en el arre
temdnco (Au Halm) v que queda en su o en
las mum:mmg?uﬂn:innﬂﬁ ':E! la E-hrn- Y mmﬁdm-
te paradigma del pensarmiento musical de Hindemath
en aquel dempo fue concebido ¢l Ludws romalis, un
moderne «Kunstbuchs, pero que sin embargoe no se
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agota en una hibil v externa destreza ardstca, sino
que constituye una obra musicalmente atractiva, fir-

me, fuertemente expresiva. Las partes zisladas de Lu-
dng tonalis gon antdnomas, conformadas segin una
regularidad interma rigida, pero al mismo dempo es-
tin insertadas en una relacidn funcional que recorre
voda la obra. Hindemith asocia Ludus tonalls —y asi
Io muestra ya explicitamente el subtitulo de la obra—
con la exposicién de prul:ll-emaﬁ de teoria musical,

compositivos y pianisticos. Por ello, Ludus tanais ha
sico concebido clertamente come smusicalmente ausd-

nomos, pern ne comn smisica absolutas. Los pro-
blemas tedricos de la obra remiten al Unterweising
im Tonsarz del propio Hindemith, un tratado sobre
las relaciones tonales, wilidas independientements de
las circunstancias estéticas ¥ fundadas en la snaturale-
ra» del sonido. Las premisas téenicas compositivas se
apoyan en la exposicitn sistemdtica de la fuga como
forma del pensamiento musical, que en los Tmterindios
se prosigue ¥ completa al mismo tempo que se inte-
rrumpe ¥ contrasta. El antigue concepro de =Luduss
muestra que la obra 3o acerca al problema Kidicamen-
t2, sin pedanteria ¥ sin tortuosos didactsmos pero
recuerda también que una pieza musical trabada v
funcional puede ser también en realidad un «juegos,
aunque pleno de significado.

Premisas teoricas y compositivas

Hindemith, en la primera parte, tedrica, de su L'n-
terwelmung im Tonsatz, retorna hasta donde es posible
a la condicidn natnral del sonids. De log armdnicos
que tmplica todo sonido, destva el grado de afinidad
de las 12 noras de la escala cromitica, que encierra en
si al msmo dempo todas las demis escalas, tanto la
mayor ¥ la menor como los mados eclesidstcos. Este
grado de afinidad lo expresa Hindemith en una suce-
sidn de notas que denomina serie  fRethe!" [que
nada tiene que ver con la serde schonbergiana de doce
notas]; partiendo de do , &5 la siguiente (la afinidad
mis estrecha se encuentra en la relacidn de quinta; la
mener afinidad, en la relacién de writonol:

A

=== =

Con ayuda de los sonidos que surgen cuando dos no-
taE suenan s:imullin:mﬂb:, Hi.ndcm:i'!h d:::.rl.‘l:rl.l.:l.
una serte 2 (Reibe 271 en la que se sistemanzan los va-
lores v diferencias de tensién de los intervalos; ¥ con
ayuda de esa serte 2 fundamenta una fenomenslogia
de redas los sanidos en la que eodos los acordes imagi-
nables son divididos en seis clases ¥, Esta serie 2 eg la
siguiente:

kI
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A la diferencia de valor armanico ¥ de tensidn [Shan-
mung| que aparece por la sucesidn de los distintos
acordes de dos sonidos la Hama Hirdemith mroel ar-
mdnico [barmonisches Gefalle! '®; v 3 la sucesion de
fundamentales de las armonias, que soportan uns cre-
ciente relacidn arménics, gredacidn o progresidn [Stu-
fengang]®.

A este contenido tednico de Unterweiseng m Ton-
satz en su sentido més estricto se refieren algunos de
los preceptos compositivos de Hindemith: con la es-
critara prreferente a dos voces fiberpeordnets Zweistim-
migkeit], Hindemith postula ** una técnica compositi-
va en la que el bajo debe formar con la voz superior
mis importantc una armoniz & dos voces perfects en 5
misma, ¥ comprensible gm mds afadidos feinen ein-
wandfreien, pbne Zufligung versdndlichen rweistim-
migen Sarz] Con el término seckencia de segundas
[Sekundgang! " Hindemith designs un principio de
formacion melddica segiin el cual las notas principales
de ura melodia ban de relacronarse wnas con otras su-
CESIVAITIETTE DO pasos de segunda. Por dltimo, en la
frase musical escrita a wres voces Hindemith considera
que se alcanza el limite de la percepcidn inmediata de
la conduccidn de partes ;nﬂ.-e_'pmdir:nm! 2 por otra
parte, s6lo con la escritura a tres voces pueden expre-
sarse inequivocamente las relaciones arménicas.

Estas prescripciones tedrices estén expresadas en
Laedus tomalis no sélo indirectamente, £ino de la mane-
ra mis directa: Ludns tonalis, una obra que hasea en su
conformacidén externa estd estrechamente unida a los
principios fundamentales de las teorias de Hindemith,

1) Puesto que Hindemith no reconoee la polari-
dad de las afinidades vonales y similares, sino sélo las
relaciones de cada nota con la fundamental, & compo-
ne cada fuga exclusivamente con las doce notas de [a
escala cromatica especilicando cudl es 1z fundamental;
ent do, en sol, etc.

2) Hindemith ordena las 12 fugas segin los gra-
dos de afinidad de Jas fundamentales, asi pues, segin
lo indicado en la serie 1 (véase),

3) Hindemith elabora wodas las fugas a wes voces.

A esta disposicidn bdsica de Luedus romalis, fundada
en su propia teorfa musical, afiade Hindemith de ma-
nera metddica fos Jmrerludios: siven de nexo modula-
torio {salvo unas pocas excepciones) entre las fugas,
conduciendo de uns fundamental a la que le sigue se-
gin el esquema de la serie 1; por lo demds son de
construccion completamente Libre [fetztechnisch vd-
lfzg freq] e independiente,

Die estas prermsas tedricas bisicas que dererminan
inmedistamente la conformacién externs de Ludis to-
naiis, Hindemich analiza diversos ¥ complejos proble-
mas de técnica compositiva: desarrolla paradigmas
eompoativos del pensamiento polifénico; un pensa-
miento que implica la eleccidn de una determinada re-
mdrica.
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Hindemith concibe los once Tnrerindios general-
menle comi piekas caracter sticas, aunque sblo ores de
ellos levan tiulos ahusivos a su cardcrer: Pastorale
{Tarerludio 21, Marsch (Tnterludio 6) v Walzer (Inter-
ludia 11}, El pianista Franzpeter Goebbels ¥ los de-
signa ¢como sigue: 1: feprovosarion, 2: Pastorale, 3
Moment musteal, 42 Erdde, 50 Imtermezzo, & Marsch,
7: Tranermarsch, §: Capriccio, %: Elegie, 10: Ostinaze,
11: Valse. Por supuesto que otros titules caractenza-
dores serian lg-u:lmenr.e posibles; la pianisra Emma
Lilbbecke-Job, muy amiga de Hindemith desde sus
primeros dempos de mm]:n:usnnr, en su ejemplar de
Ludws tonalis®, inchuye las siguientes indicaciones de
cardcrer o de expresidn:

1. Tenso, redondeado, enérgico, conciso fprall, rumd,
grergisch, Emapp].

2. Poesiz delicada, bello, no blande, fluide [zarce
Dichiurg, schin, nicht weichlich, Tiessend).

3. Ligam ritmo de jazz, todo muy concisa, adelante
sin detenerse, no retardar ni detenerse en ningén
momenta  [leichter jnz:r!:}-:bmm, aller sebr
knapp, obne Asfenthalt weiter, nirgends verlin-
gera oder anfbalten).

4, A manera de tocata [roccaraibnlicher Satz],

5, Muy fluido, uniforme, ejecucion muy precisa y
coordinada [sebr fliessend, pleichmdssigen, uwnd
penaaes Lusammensprel].

6. Muy alegre, animoso sebr meumier]

7. Completamente uniforme [ganz snd gor pleich-
mdssig],

8. Como un tire de pistola [wie aies der Pistole].

9. 10. Sin indicaciones feeime Angaben/,

1. Ritmico, temperamentos, idjmhe con suxvidad,

no elegiaco [rhythmisch, Temperamente, leicht
voran, mickt elepiich i

Asi como en los Interludios domina una diversidad
eompositiva, formal v expresiva en un grado miximo,
en el Preludio-Postludio v en las Pugas Hindemith
combina la més estricta diseiplina de la téenica com-
positiva eon una diversidad formal ¥ que recuerda
mis al Arte de La fuga que al Cleve bien temperado.
$in embargo, debemos recordar que Bach no eseribid
expresamente el Arte de la fuga para un insrumento
determinado, ¥ que por lo tnto no v que plante-
arse log prnl:r]tmas de encarmar unas NOTas €N UN SONi-
do concreco, problemas a los que Hindemith se en-
frenta decisivamente.

El Preludio a manera de tocara se desglosa en tres
secciones: una introduccitn que propiamente preledia
¥ que, por decirlo asi, taniea el imbito del instrumen-
i (cc. 1-14% un Areso bipartite (e 14-25/25-32); v
un Ostinate {ce. 39-47) precedido de un pasaje de
trangicién (cc. 33-3%) que relaciona los dos elementos
del Ostinaro; asi pues, una forma tripartta, La miro-
duccién v el Aripso estin bisicamente en do mayor,

'=—d|;tr|.'ﬂ‘l;ﬁ-!p1:'rrlpf'l’ﬂr.ltﬂd Al Leedies omalis, Trrerprecacomsas-
pikee zam Lodns tonaiis], en Hamdeeach-fakriach 157011 pp. 156
TE
" 2 Comservada en e [Hindemith-Instime, FrankfureyMain,

W G Metz Lo palifonis melidea em Lo ordiressiite dodecafd-
mia [Melodiche Polyphonie fn der Todlfranordmung], Baden-Ba-
des 1976, pp. 450 7 58,

mientras que la rransicién al Ostnato conduce ines-
peradamente a un fa sostenido mayor que se afianza
en el Ostinatn, El Prefudio, pues, plantea un marco
tonal gue, logicamenre, se verd desarrollado en la
obra,

El Postludio lo obtiene Hindemith del Preludio por
un procedimiento espectal de inversién cancrizante
[Krebs-Umbebrang: el vexto musical del Preludio
debe gu.':].rse 180 grados. Este procedimiento de I in-
version cancrizanee, en la miisica tonal ——que observa
tundamentalmente los distnros valores del inverva-
lo— es muy dificil de realizar, sea por el desplaza-
miento de las relaciones intervilicas, sea por la impa-
sihilidad de los cambios enharmdnicos (piezas de
similar peso v dimensiones que conlleven este dpo
de inversidn son muy cecasas). Lz segunda mayor
do -re, se convieriz al girar la partitura en la sensible
si-do ; o del witono faf -do, se produce la quine
aumentada do -solf , erc. A rravés de la solucidn de
estos complejos problemas técnicos, Hindemith des-
cubre dos circunstancias bisicas que posibilitaron re-
almente 1a composicidn de esta pieza: a) La cualidad
tonal do, al girar €] texto musical, aparece rambién
como do; b) Hay aneo escalas que al rotarse mues-
tran todas las cualidades vonales onginarias; el mate-
rial que comprenden, pues, s en ambas formas idén-

taco

Hindemith se apoya sobre todo en las escalas de la
bemol mayor, la mavor ¥ do mayor. Los ec. 15-18 del
Arioso, por ejemplo, derivan de la bemol; los cc. 18-19
de do; los cc. 19-23 de dog los oo 25-31 de 1a bemol, v
los cc. 31-32 de do.

st{'u-ga:—]:utah]?up? en [a bemal y la Fuga B
en re— estin realizadas, formal ¥ mmpuﬁmammte.
de manera completamente distines; véanse las obser-
vaciones especiales en la seccidn correspondients So-
bre la intevpretacion de [a obra

Aungue Hindemith individualiza extraordinaria-
mente el carfcrer v la thenica de cada parte de Ludas
poailis, ase mediznte una sere de medidas com-
positivas la relacidn ciclica de todas esac partes, € bien
esta relacidn s6lo se advierte por entero en una ejecu-
cidn de la obra completa (los fwterludios, que en su
mayoria son modulantes, no debieran por ello ser in-

¥ D, '[":':[umt:f:n La ruisica de Pand Hindeminh l!'T.EIi.' Music {-f
Panl Hindemizh], MNew Haven p Londres 1986, p. 230



terpretados sisladamente], lo que ne quiere decir que
ejecuciones parciales, cuidadosamente preparadas, ha-
van de ser excluidas. Con el Preludio-Postludio 1a
obra posee un marco que relaciona todas las parees, y
al mismo tiempo indica los pn]ns tonzles (do-faf,
soli-do) que jalonan la composicin. La serie 1 de

etsarg im Tomiatz regula la progresidn tonal,
que sparece sobre todo inmediatarments en los fmter-
Isedios, v la realizacion a tres voces de todas las fugas
asegura su regulandad y su unidad. Ademds, Fugas e
Interlndios estin estrechamente relacionados desde el
punto de vista armdnico ¥ de la sonoridad, ¥ en algin
caso motivicamente. La Fega 6 en mi bemaol termina

en ref (= mub); el mterlndio 6-7 comienza v vermina
en mib, asi pues, no modula, Pero la Fuga 7 en la be-
mol toma su tema prineipal del Interludio 6-7, de ma-
nera que estd unida al Deterfiedio inmediataente prece-
deate menes arménicaments que motivicamente. Y
luego, la Fuga 7 termina serprendentemente no en la
¥, sin0 en do. El es lab es recuperade sélo al co-
mienzo del Interivdio 7-8. Asi Hindemith establece
las relaciones musicales entre partes distantes gracias a
una red de raggos perteptibles directos e indirectos,
evitando asi todo mero esquematismo.

Giselher Schubert

SOBRE LA INTERPRETACION DE LA OBRA

1. Observaciones generales

El entendimiento sunl ¥ amnicomprensivo de una
composicon es sin duda el requisito mds importante
para lograr una interpretacion convincente y plena de
sentido. La lecrera cuidadosa ¥ el estudio de una par-
titura ¥ de todas las indicaciones del compaositor son
condictones previas, Pero sélo con seguir hiteralmente
laz preseripciones no basta. El senrido musical de fa
obra sélo se hard audible 5 reconocemos la imporran-
cia relativa de los signos ¥ las relaciones existentes en-
tre las noras.

Entender ¢ texto, jqué quiet'-t decir? jQué es real-
mente ef X f LQuE s ransmice?

El texto es el intento, mis o menos conseguido, de
fijar en notas [a fantasfa musics] (idess, ensuefios, sen-
saciones). Un cuadro, una esculnura, se muestran ane
el espectador en su forma tinica y definitiva. En cam-
bio una composicién musical exige una realizacidn,
una revivificacién, una conversion de la notacidn en
miisica viva ¥ sonante. La grafia puede fijar con exac-
umud el eurso externo de una composicida, pero su
proceso interno sble de maners aproximada. Caprar
lo multiforme de uas buenzs composicion musical re-
guere una adecuada capacidad anfmica y espirmrual.

Drar al texeo musical su sentido correspondiente
exige capacidad intuitiva ¥ combinatoria, asi como
una actmd alerra. Un andlisis puramente critico-ra-
cional podria ponernos en contradicetdn con la miisi-
ca misma. 51 yo quiero comprender enteraments una
mezcks de sonides, la vibracion del pulso rfimico, la
oscilacion precisa de una canslena, todo esto sdlo sesd
posible a partir de una sincronizacidn interior con la
musica. También nuestra capacidad de enmstasmao, de
imparcialidad ¥ de apasionamiento deciden en noes-
tro primer contacto con la obra ¥ en la primera lecm-
ra que de ella hacemos. El placer que experimentamaos
al leer una pardtura puede no ser muy grande; sucle
ser poco satisfactorio, Porque la misica dene que so-
NAT &N NOSOIOS, qUIEre Ser parbcipativa.

;Como acercarse a una fuga? En primer lugar con
el sentir intuitiv, con el oido atento al wma (la inven-
cibn); despuds: eon la comprensién de las posibalidades

contenidas en el tema para su despliegue v desarrollo
ulterior. A partr de ahi viene el esmedio de la eons-
truccidn formal. Mo e el orden «#n sie lo que nos in-
teresa, sino la fantasia musical, que se muestra articu-
lada e inteligible gracias a la ordenacién [Ordnung].

2. Indicaciones especificas

Tode lo que doy como indicaciones debe ayudar a
lecror de la partirura a facilitarle un acercamiento a la
composicitn: tanto en los aspectos concepruales
como practicos. Un andlisis profundo desarrollari en
cada ejecutants, a su manera, una interpretacién per-
sonal.

La digitacidn propuesta puede ayudar, especial-
ments ¢n las primeras lecturas. Mis adelante cada eje-
cutante habri de encontrar la digitacidn individualiza-
da, fa que corresponde a sus manos. Para el uso del
pedal doy s6lo indicacions generales. El uso del pedal
depende de muches parimetros como son el volumen
sonoro del instrumento, la acistca, la dindmics, <l
tempo, el mado de ataque v finalmente rambidn la
propia fantasia.

En la pare central del ciebo —su sje, por decirlo asi—
edtin |=.= docs fugas a tres voces en las doce tonalida-
des. La sucesidn de tonalidades responde al modelo
hindemithiane de la serie 1, como Fa se ha expuesto
detalladamente en el Prdlego. Los once Inrerludios
aportan diversas maneras de distensidn frente a la es-
cucha concentrada de las Fugas. Ademds, conectan
entre 5i las Fugae, estableciendo una modulacién entre
la anterior al faterlsdio v la posterior; con algunas ex-
cepeiones (el Interludio 2-3 en sol: &l Tnterbedio 3-4
en fa —no seria posible una modulacidn, porque la
Fuga siguiente comienza en fa; el Interiudio 6-7 en
mib— la Fuga siguiente comisnza en mib). El marco
de la obra lo construyen el Prefudio v el Postludio.

€5 ung inversidn en aspejo exacta del Preludio.

El Preludio es wipartito y conduce de do 2 faf La
version tolera bien una cierta libertad improvisatosia
v debe ser amplia ¥ estitica. Un momento importants
es la vporiuna preparacidn del fag Jenele 33,



Fuga prima en do.—El primer tema, de tes compa-
ses, avciende como en un soplo de do a rek; el modvo de
quinra descendente es también la célula bisica del con-
trapumnto, L e de esa quinea ge deriva el segun-
de tema. El tercer tema aparece sdlo después de diex
compases [c. 11]. Cen la indicacidn wery quier [c. 35]
suenan los tres temad simultineamente. El cardcter
tranquilamente fluido de la fuga permite, no obstante,
un tempo algo mis ripido que el preserito por el
compositor () = 72 en vez de J = 66). El cencabile se
realiza asf mds ficilmente. Los ce. 24 v 27 son algo in-
comodos, El legaro de las eres voces exige, 2 caysa de
los amplios intervalos, una gran elastcidad, cosa que
la mayoria de las manos mia pueden conseguir gra-
cias a la ayuda del pedal.

Sigue el froterludio 1-2.—Es decidide v brioso. Se
mueve en una métnica libre, en la que predomina el
compds de 2/4. Este fnterlndio conduce de do a sol.
Cirientindolo a pammir de su centro armdnico, surge
asi de por 51 mismo en una estructara plistea v plena
de sentido, Para evitar toda pesantez —conservando
tesda ka robustez de su cardcter bisico— se deben dife-
renciar la dindmica v la articulacién mds ain de lo es-
peciticado por el compositor. La presente edicidn
prescribe en los oo, 4 v 12 un orescendo en vez del de-
crescendp preserito.

El tema de cinco compases de la Fuge secumda en
eof recuerda fa gallina de Rameaw, Hay dos estre-
chaos, uno en mi, ¢l oo en sib. La reexposicidn con-
tiene estrechos abreviados, arranques de canon y
desplazzamientos del centro de gravedad. La exposi-
cidn de la piezs exige una articulacidn precisa v dife-
renciada, una dindmica marizada, rirme v muoche
humor, asi como una clara estructuracién de sus gran-
des secciones. Yo recomiendo tocarla en un tempo un
poco s HP-.l.dI}_ Abarear las novenas CXIEE UNA Mano
duictil

El Interludio 2-3, poco rabato, pu.de tomar afiento;
estd en sol —asi que, por excepoldn, no leva a la to-
nalidad de s Fuga siguiente.

Fuga revtia en fa.—FE] rema canrable de seis compa-
se5 contiene casi todas las notas de la escala cromdnea.
L2 sincopa en el c. 2 suministra también mds tarde, en
el desarrollo [Zevischerspel] (desde el ¢ 19}, ¢l impul-
so ritmico. La coherencia iterna se alcanzard mis fa-
cillmente con un tempo un poco mis fuido (J = 104).
Algzunes acordes (cc. 42-44) sdlo pueden tocarse arpe-
giados. A partir del ¢. 30 la fuga &5 cancrizante
(Krebskiufig

Interindio 3-4.—Esta P:iua, ligeramente excéntri-
A, no tizns dificulcades técnicas de ejecucidn. Lo me-
jor para que aparezca plenamente su humor serd es-
tructurar y frasear de manera irregular. Diferenciar
muche la dindmica v la arcoulscidn, Como el frrerfu-
dic esi en fa no se precisa meodulacidn alguna, ya que
la Frga guarta comienza en fa. Sélo con la sepunda
trm*ada dﬂ s.uit'!r.'r !T;re‘mcn-.Er:rm.:tzf i.'p;.r.:p:r.i J.-i o=
nalidad de la.

Frga quarta en la.—La coarea aparece en ¢l centro
del tema, Estamos ante una gran forma rriparrica. La
parte lenta central (mejor: Andante) contiene el se-
gundo tema, con el cual forma en la tercera parte casi
una fuga doble. La interpretacién rolera foentes con-

trastes dinamicos, ¥ requiere calor y una clara eseruc-
mracién [Gliederung]. (Conduccién dificil de las vo-
ces en los oo 61 2 63)

El Interlndio 4-5, ripido e impulsivo, leva de la 2
mi. Estructura irregular ¥ sin acentos de compds. En
el registro grave mejor no wear leparo (semicorcheas),
incluidos los acordes. [Sin tmbargu, la indicacidn fe-
galo aparece r.:l:p]ln:aum-:uu enlami, c 12, justamen-
te donde empieza el primer pas:iﬂ: en semicorchess en
el regustro gravel. Los pasajes de ls m.i. exigen una
técnica de dedos muy segura.

Fuga guinta en mi—Tocar asi Gigue ¢ giocoovo. En
el sepundo episodio [Themendurchfibrungl ¢. 27 v s,
a la presentacibn del tema en su forma fundamental
sigue su inversidn [Urkefrung), en tanto que en el
tercer episodio, €. 31 ¥ 55., 4 la inversifn signe ol tema
en s forma fundamentzl,

Tnterludio 5-6.—Becomiendo un tEmpo Un poca
mis tranguilo: libre, poco radaro. El fnterledio leva
de mi a si» (dominante de la Fuga siguiente).

Fuga sexta em rmb.~351 el intérprete siente como
pulso la negra, el tema cantable respirard mis libre-
mente, ¥ también se esrablecerin mis ficlmente las
relaciones internas de la pieza. En el segur.dn episn-
dio, ¢. 21 ¥ $5., el tema aparece en ITvErsion.

El Imterludio 6-7 es una pieza enérgica, de picante
humonsmo. Obsérvense los desplazamientos acen-
tuales entre los oo, 9 ¥ 15. En los ce. 18 7 19 yo tocaria
com octavas todas las notas. Tocar con un humor ne-
gro ¥ con un tempo inflexible la seccidn central, ce.
21_—3'3- El fﬂm{#ﬁiﬂ estd en mir, porque la Puga si-
gulenie comienza en mib,

Frga septima er Lab—El comienzo tene como cen-
tro tonal mibk, {Pero el final cadencia en do! El lab
cuando se aleanza realmente es al comienzo del -
guiente fnterludio. El comienzo del tema de la Fuga
deriva del comienzo del fazerfudio 6-7. Una segunda
wdea aparece en el c. 18, pero no lega a desarrollarse
plenamente (¢asi un segundo tema), Todos los winos
gjecurados sin gmpem final. Recomiendo un tempao
UT] PO MAS

Trterindio 7-8, _quu-:m.l ¥ majestucso. Em
aprovimadamente con ' = 63 y desde o ¢, 5 un poco
mids fluido. Moduls de l2 5 2 re.

Fuga octava en re—El tema viene determinado por
Una quinta, ¥ 5¢ estra hasta cinco negras, por lo
se recormienda contar también en 54, El episodio de
los cc. 12-15 se mueve en una mémca hbre.

El Interindic 8-% se agita mrbulentamente, alver-
nando staccato ¥ fegaro. A causa de la densidad de la
pieza recomendo, desde el comienzo hasta el c. 12,
tocar todos los acordes staccxto, incluso con medio
pedal. Cuento los co. M a 40, de acuerdo con la cam-
brante acentuacidn, con ¢l pulso siguiente; 3-8-6-4-4-
5 {con respecto a la negra con puntllo). El feterludio
modula de re 2 5k .

La Fuga movia en sib requiere una matzacidn extraor-
dinaniamente diferenciada en la dindmica v en la arseu-
lacién —molto capricoiose——, La apovamara en el ¢, 40
{la, en vez de la } es una variante poco atractiva. Su-
pongo que se eligid a cansa de su mayor facilidad de
gjecucion. La | seria apenas mds diffeil, pero mucho
mis hallo. Hindemith no uss aqui las custro formas
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hasicas del tema, sino que lo aumenm y lo leva a las
mds diversas posibilidades de estrechos,

Interludio 9-10: guasi Noctwrno, dolce espressivo,
La modulacidn conduce de siv a solb .

La Fuga décima en reb consta de dos partes de igual
dimensidn. La segunda parte es la inversidn de la pri-
mera —con excepcion de unos compases finales en
cada caso—. El tema, de dos compases, es mejor to-
carlo de un solo tazo.

Interldiv {0-11.—Con una acenmacion elastica,
ua sonide vibrado y una estructuracién libre puede
evitarse la pesantez. Modulacidn de do 2 51,

La Fuga undécima en 5 ¢3 proplamente un canon a
|2 quinta a dos voeces, con un bajo. Consta de dos par-
tes aproximadamente de la misma extensitn; en la ce-

nda el canon comienza una segunda menor inferior,
pera el desarrollo [Enrwickisng es diferente. Todo
piano ¥ plantisimo, con poco crescends, El legatoen la
conduccidn de las voces a veces (pe. en el e 9) sélo
puede lograrse con ayuda del pedal y arpegiando.

Interludio 11-12: tempo rbato ¢ con semtomento.—
Modulacién de 51 2 dof (dominante de {a%),

Laf‘ug:d&md&‘nmamf-ﬂhad:lnnneumuu T
vimienio fluide, continis, como s oo hubiera barras
de compis. Para el vo tomaria | = 46. Hinde-
mith hace aqui un uso consecuente del estrecho.

El Postludio comienza en solf ¥ regresa a do —la ro-
nalidad de partida de toda la obra—. Con ello se cierra
el drcule, La tonalidsd de do se alcanza en =f ¢, 15,
Mo es por eao muy ficll manrener la tensidn hasta el
final. El Postludio es unz inversidn cancrizante del
Preludio, Claro que las relaciones vonales (asi como la
tensicn de kg lineas, [a dindmica, exc) no son idént-
cas en desalle a los pasajes correspondientes en el Pre-
dudio. Los procesos tensivos [Sparmangroeriinfe] son
enteramente ares ¥ deben ser entendidos como
tales. Del c. 26 al ¢ 27 el dof escd ligado en <l bajo
{comparar con el Preludio, co, 21-22).

Giinter Ludwig



