CHOPIN Y LAS DOS CARAS DEL
ROMANTICISMO

POR

Vicente Salas Viu

EL Romanticismo, tiempo extremoso, fué manantial de la ora-
toria de mayor truculencia y de la lirica més entraiiable. En cual-
lesquiera de las manifestaciones de su vida, el siglo roméntico salta,
sin términos medios, de un desbordar ampuloso de gestos v concep-
tos a un sentir tan recatado que no puede valerse sino de muy su-
tiles exteriorizaciones. Tan propio de ia época como la novela folle-
tinesca, y casi todas las de Victor Hugo pueden entrar en esta clasi-
ficacién, lo es la poesfa que de Musset o Heine a Baudelaire refina
sus acentos. Igualmente roménticos son los colores y formas en tu-
multo de Delacroix y las levisimas gradaciones de luz y sombra con
que Corot compuso sus paisajes. Las sinfonfas poematicas y los
poemas sinfonicos de Berlioz v de Liszt, las é6peras de Spontini y
Meyerbeer, los dramas liricos de Wagner, nacen de la entrafia ro-
mantica como los lieder de Schubert y la miisica para piano de
Schumann y Chopin.

Quiz4 en la misica es donde se advierte con mayor abundan-
cia de ejemplos el doble rostro de la gran época. Porque si Victor
Hugo dijo que el romanticismo es la literatura del siglo XIX, la
musica puede sustituir con mas fuerza al otro arte en la famosa de-
finicién.

Los dos campos fronteros en que la produccién musical romén-
tica se agrupa estdn tan bien deslindados que basta citar los nom-
bres de los compositores de aquel tiempo para que de por si solos
caigan en uno u otro de aquéllos. Tarea que se puede excusar en
este escrito. Desde luego, si a Wagner se le toma como eje de la gran-
dilocuencia y el esplendor sinfénicos, si él es la retumbante catara-
ta de pasiones exasperadas que estremece ese mundo, jqué musico
puede situarse mejor que Chopin en la vertiente opuesta? Por los
caracteres de su obra, casi exclusivamente escrita para piano, y
para un piano de sobrios acentos que jaméas persiguen «lo orquestal»,
por la substancia de su arte y por las formas que adopta. Ya André
Gide, en las «Notas sobre Chopin> que publicé en 1931 <La Revue
Musicale» de Paris, sefialé con su penetrante espfritu esta dualidad;
«Debe oponerse a Wagner, no Bizet, como Nietzsche se complacié
en hacer, no sin malignidad, sino Chopin>. Y destac6 en Chopin
el anti-Wagner por cémo el mosico polaco se alza con unas obras

(49}
4



50 REVISTA MUSICAL

«en las que todo desarrollo oratorio estd prohibido», frente «a la
enormidad del aleman, a la longitud inhumana de sus creaciones, a
los excesos de todos los géneros en que incurre, desde los de su pathos
a la multiplicacién de los recursos técnicos e instrumentales».

Dice aiin més Gide: «Parece el principal cuidado de Chopin es-
trechar los limites, reducir a lo indispensable los medios de expre-
sién. Lejos de cargar de notas a su emocion, a la manera de Wagner,
carga de emocién a cada nota. E incluso, de responsabilidad. Sin
duda, es uno de los mas grandes misicos y no menos uno de los mis
perfectos. De suerte que la obra de Chopin, en modo algunc mdés
voluminosa que la obra poética de Baudelaire, es comparable a
«Las flores del mal» por la intensa concentracién de cada una de
las piezas que la componen».

Wagner, supremo histrién en el carnaval de las pasiones roman-
ticas, «enorme personaje que se tuvo por Sigfrido y Tristan, vy
Walter v hasta Lohengrin y Parsifal», como apunté Manuel de
Falla en un estudio admirable (*), polariza este aspecto del siglo
XIX en la misica, como Chopin el contrario. Lo roméntico, en su
medular sentido, por ningdn musico ha sido expresado con tanta
sutileza.

Chopin surge a las grandes corrientes de su época en el afio
clave de 1830. En este afio fué cuando ejecutd en Varsovia los con-
ciertos que tan gran resonancia obtuvieron en el medio nacional.
E! 1.c de Noviembre de 1830 sale de su patria, para no regresar
jam4s, hacia Alemania v Austria y la extensa jira se remata en Pa-
ris, aunque no actuase ante el ptiblico de esta ciudad hasta Febrero
de 1832.

En su patria habia recibido Chopin la formacién que sera
sustento de su estilo, como intérprete y como compositor, antes de
que los reactivos de fuera, y sobre todo el de Paris en pleno hervi-
dero roméntico, precipiten los definitivos rasgos de su personalidad.
Llevaba consigo al salir de Polonia un conocimiento profundo de
las obras de Juan Sebastian Bach para teclado, inapreciable heren-
cia de su maestro, el checo Zwyny; la misica popular le habia en-
tregado sus secretos, gracias al incipiente nacionalismo de Elsner,
que dirigi6 sus primeros pasos en la composicién, y de otros mfisicos

—--_(—*) Munuel de Falla. «Notas sobre Wagners. Revista Cruz ¥ Raya. Madrid,
1934.
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menores. En Varsovia, en fin, el misico adolescente habia discernido
los valores romanticos de Mozart a través de Hummel v los del Ii-
rismo italiano como musica pura, incluso en el «bel canto», por me-
dio de Paganini v por el arte no menos extremado, y para Chopin
inolvidable, de algunos de los grandes virtuosos de la 6pera.

Las primeras composiciones de Chopin son sobremanera ilus-
trativas de hacia donde se orienta su espiritu, tanto como de las
experiencias cosechadas. Pueden clasificarse en dos grupos: el que
encierra las escritas para piano sobre ritmos v giros del folklore,
desde la Polonesa compuesta en 1821 para Adalberto Zwvny a las
series de polonesas y mazurcas escalonadas entre 1825 y 1829, v el
de las obras con amplio despliegue virtuosistico, con o sin extempo-
rdneo acompafiamiento orquestal, como son los dos Conciertos para
piano y orquesta, las Variaciones sobre un tema de Mozart Op. 2,
(1827), el Rondé a la Mazurca Op. 5 (1827), las Variaciones sobre
un tema de Hérold Op. 12 (1828), el Rond6 a la Cracoviak Op. 14
(1828) y la Fantasia sobre aires polacos Op. 13.

En el reducido ntimero de obras para piano, facilmente se ad-
vierte una evolucién desde la cascarilla de lo tipico,—etapa de na-
cionalismo que no sobrepasaron contempor&neos suyos de la en-
vergadura de un Liszt o de un Brahms,—a un méas profundo sen-
tido de la misica vernicula, como renovacién del lenguaje y la ex-
presion artisticos. Las breves Mazurcas, impregnadas en substan-
cias modales, ofrecen ya mucho del corte melédico distintivo de
Chopin y de su refinado intimismo. Las composiciones del otro
grupo debieron ser creadas, como se ha repetido muchas veces,
con el propésito de acreditar a su autor como ejecutante del tipo
de Moscheles, capaz de deslumbrar a su auditorio por la destreza
en el teclado y como animador de vastas construcciones «de concier-
to». El virtuoso-compesitor era una categorfa cotizable en el des-
puntar roméntico, algo muy semejante a lo que hov ocurre con los
directores de orquesta a lo Stokowsky.

Aun si se admite que algo mas que el propésito aludido mo-
viera a Chopin a escribir estas obras, que representan el punto mis
débil de su entera produccibn, lo que esta fuera de dudas es que el
misico polaco, una vez acabado de formar, no volveria a sentir la
tentaciéon de marchar por esos caminos. Habla muy alto de su bien
orientado criterio y de la madurez alcanzada por Chopin antes de
su partida de Polonia, el que si comparamos amhbos grupos de sus
primeras obras a la luz de las realizadas m4s tarde, lo circunstan-
cial de los Conciertos, las Variaciones v los Rondés para pitano y
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orquesta cobra tanto relieve como se acusan los valores permanentes
de las otras piezas a lo largo de su produccién. La etapa inicial se
cierra con los doce Estudios Op. 10, escritos entre 1829 y 1831.
En ellos ya lo virtuosistico estd supeditado a necesidades mas pro-
fundas y de originalidad tal que una inteligencia como la de Schu-
mann pudo desorientarse. No se debeolvidar que el agudo critico se
sintié defraudado ante el rumbo que tomaba el arte de Chopin,
después de celebrar con entusiasmo al autor de las Variaciones so-
bre el «La ci darem» de Mozart.

Chopin se inclina desde un comienzo hacia la vertiente del
Romanticismo que su obra va a resumir. Y no tarda en tomar po-
sicion bien acusada. Por supuesto, no de una manera consciente,
sino dentro de ese complejo de atracciones y repulsiones que go-
biernan la definicién del espiritu de un artista.

Que no vacila en la eleccién de rumbo, lo demuestra hasta el
simple hecho de lo que reconoce porméis suyo, mds chopiniano en
el conjunto de sus producciones iniciales, conforme se censtata en
las siguientes. Mas, por si cupiese recelar de caprichosa a esta in-
terpretacién, insistamos brevemente sobre qué admiraba Chopin,
qué le conmovia, qué le sedujo o qué rechaz6 en la musica de su
tiempo.

*
x ¥

Insistamos sobre que Chopin al alejarse de su patria en 1830
habfa asumido una posicién clara frente a los problemas de la
misica romantica.

Est4 rigurosamente comprobado que ya en 1825, no sélo cono-
cia a fondo el pianismo de Moscheles, derivacién espectacular
hacia la «bravura» de las obras de Beethoven, sino que se habfa
destacado como intérprete de esa masica en conciertos que tuvieron
lugar en Varsovia (*). Por entonces, Chopin escribe el Rondé en
Do mayor Op. 1. Poco después, las Variaciones sobre un tema de
Mozart, las sobre un tema de Hérold, la Polonesa en Mi bemol,
el Rondé a la Cracoviak, los dos Conciertos. En suma, la completa
serie de sus obras con un amplio despliegue virtuosistico en el piano
y sobre el acompafiamiento de una orquesta que no logra ser el am-
plificador deslumbrante del solista, perseguido de acuerdo con esa
estética., Aun cuando cede a la peligrosa tentacién que alimentara

(*) En 1825, Chopin incluys en sus programas el primer liempo de uno de los
Concierlos de Moscheles.
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el pianismo «de conciertos a lo largo de todo el siglo, lo hace por
razones ocasionales y un mucho a contrapelo de las que empiezan
a ser, para una mirada vigilante, inclinaciones de su gusto. El re-
sultado de tal esfuerzo fueron obras de endeblez manifiesta en el
terreno sinfénico. Pero hay m4s: el piano no sélo se despega de la
orquesta y es cosa aparte hasta el punto de que bien se pudiera
prescindir del conjunto instrumental sin grave daifio; ocurre que la
escritura en todas y cada una de estas composiciones nos presenta
va a un miisico que se pierde en las vastas formas de desarrollo dra-
matico a que Beethoven di6 la impronta de su genio y que la téc-
nica del piano, muy lejos de los efectos con aparatoso derroche lo-
grados por los romanticos que se creyeron continuadores de Beetho-
ven, se limita a sus recursos propios y aboga por una poética en
blanco y negro llamada a representar el polo opuesto al sinfonismo
de teclado. Tanto como descubrirnos esa serie de obras la incapaci-
dad de Chopin para pensar en sinfonista, nos muestran a un misi-
co que, hasta al trazarse otros caminos, marcha por el tan suyo de
ajustarse v gozar de los mas estrictos, de los mas puros medios de
expresién pianistica, deslindando toda aportacién advenediza de
otras técnicas.

A pesar del éxito de las Variaciones y los Conciertos, sobre todo
al salir Chopin de Polonia y entrar en contacto con el romanticismo
aleman y austriaco en punto més avanzado de fermentacién; a pesar
de que Schumann le salude, v precisamente por ias Variaciones so-
bre el «La ci darem», con las mil veces glosadas palabras, «jsefiores,
descubramonos, un genio!», Chopin no volverd a incurrir en esas
veleidades, contrarias a la recta direccién de su espiritu.

De un lado, v con éxitos febriles, discurrirdn las obras de Mos-
cheles, de Czerny, de Kalkbrenner, de Liszt v de muchos otros tan
célebres como ellos en el alba roméntica, que enriqueceran la téc-
nica del piano con un concepto sinfénico. Del otro, mis profundas
cuante menos torrenciales, hardn su curso las aguas de un pianismo
de cAmara o de salén, como el que se le opone es de magna asamblea
de concierto. Chopin se sitda sin vacilaciones en la segunda corrien-
te, para hacer de su obra la especie mis recatada de esa tan intima
poesia, con renuncia de los triunfos faciles que se le brindan y que
en un principio cosecha.

No se le pudieron ocultar a Chopin las contribuciones técnicas
de la otra banda, desde un absoluto punto de vista pianistico. Admi-
r6 en Paris a Hiller, a Kalkbrenner v al genial como desaforado
maestro hdngaro. Pero esta admiracién no le sirvié sino para man-
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tenerse en su criterio de que el acopio de recursos técnicos, el vario
y alucinante virtuosismo de la época que por entonces logra sus
cimas, no es valido por si mismo, sino en la medida que responde a
necesidades musicales auténticas, a dictados de una expresién que
se sirve de esos recursos en vez de supeditarse a ellos. Esta es la
fundamental diferencia que le separa de los «virtuosos» roménticos
citados, lo que hace de Chopin, duefio de una técnica soberana,
todo lo opuesto al virtuoso-compositor de los afios 1830 a 1850. Si
Liszt como compositor se salvé de caer en el olvido que envolvi6 a
sus congéneres, fué en gran parte porque su talento musical le per-
mitié en seguida comprender la leccién chopiniana. Un largo capi-
tulo de la historia de {a mdsica para piano en el Romanticismo est4
por escribir, justamente en la parte donde se analice lo decisiva que
fué la influencia de Chopin sobre la obra de Liszt.

*
* %k

En el 4rea misma de su carrera como intérprete, Chopin se
desentiende muy pronto, casi a raiz de su llegada a Francia, de lo
espectacular. Después de sus actuaciones de virtuoso en Alemania
y Austria v de los conciertos piblicos que ejecut6 en Paris en 1832
—tres en suma, ¢l del 26 de Febrero, el del 20 de Mayo y el famoso
en que actud con Hiller y Liszt en el Concierto para tres pianocs de
J. S. Bach,—rara vez vuelve a presentarse ante un amplio audito-
rio, prefiriendo los recitales en un circulo intimo. Puede decirse que
a partir de 1835 Chopin ya no es el pianista exaltador de multitu-
des, al gusto roméntico. Si es que alguna vez lo habia side. Porque
cuando la fuerza de las circunstancias le obligé a producirse de
aquella manera, los testimonios que se conservan de quienes lo es-
cucharon coinciden en sefialar lo fragil de su sonido, la calidad ala-
da de su ¢touché» vy la estricta dosificacidon de los matices dindmicos,
con evidente repugnancia por el «<forte»; la economia con que em-
pleaba el «staccato», siempre temeroso de destruir el equilibrio ne-
cesario entre las partes de la composicién. Cualidades todas que en
aquel tiempo ni en ningdn otro han satisfecho los apetitos de la
mayoria. Moscheles critic6 a Chopin por su escaso sonido para una
sala de teatro. El «sonido acariciante como la mirada de sus ojos»
que otros comtemporaneos ponderan en Chopin, ;no contribuiria,
tanto como el cardcter mismo de su miisica, a fijar en el sarcastico
espiritu de Berlioz la impresién de que Chopin «estuvo muriéndose
toda la vida»?
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Esa posicién de Chopin en cuanto al piablico, que no es sino un
aspecto m4s del esencial intimismo de su ser, se reafirma en el sen-
tido verdadero que tienen en sus obras de madurez los ingredientes
técnicos que se consideran espectaculares. Mejor dicho, que son es-
pectaculares o de <alto virtuosismoe» en todos los compositores-pia-
nistas menos en él. Los artificios mecanicos, el despliegue de arpe-
gios, escalas, trinos, mordentes y las figuraciones ornamentales de
toda clase responden en Chopin, antes que al lucimiento del intér-
prete, al goce en la materia musical pura que el artista persigue en
primer término. Severas razones musicales rigen su empleo. S6lo
la frivolidad de los ejecutantes de esta miisica ha podido sembrar
dudas al respecto. Chopin fué de los pocos maestros de su época que
halls un recreo en la belleza del sonido por si solo, en la desnuda ma-
teria, en su plasticidad. Fué, ya lo hemos dicho, un gozador hasta el
éxtasis del «bel canto> en sus mas diestros cultivadores de por en-
tonces,~-la Pasta, la Rubini, Lablanche—y busc6é siempre hacer
participes a sus discipulos de esta inmersién en el valor absoluto
del sonido. Actitud que representa mucho en los momentos en que
la musica empieza a olvidar sus realidades objetivas para ser vehicu-
lo de otras mil cosas allegadizas. No s6lo del sentimientalismo ro-
méntico, sino del funesto psicologismo que en la etapa final del
siglo XIX, con Wagner de una parte, con Brahms en la contraria,
sustituira los valores substanciales de este arte, o mermar4 su pre-
dominio, en aras de poner en solfa confusas teorias pseudo-filos6fi-
cas, conflictos banales fuera de su aparatosa envoltura, tribulaciones
no menos sensacionalistas. jQué lejos de Chopin esas miisicas de
fines de siglo reducidas a medio de expresién o simple relato de
cuanto estuviera fuera de la misica!

Se ha dicho con justicia al comparar el estilo de Chopin con
el de otros romanticos, que aquél escribié ante todo «misica sin
palabras». El acierto de la comparacién se engrandece si ésta se
prolonga a las obras nacidas en el post-romanticismo como conse-
cuencia hinchada de la nmiisica con palabras de 1830 a 1850. Porque
la de Chopin es muasica «sin palabras> primero; «sin argumento»,
sin «programa» después; sin peripecias de psicologia barata, mas
tarde; sin lirica sensibilizada de exquisiteces, més tarde atin. Ha
conservado de tal manera su entero ser, que ha podido salir incélume
de las palabras que le agregaron los romanticos, de los programas
anadidos por el post-romanticismo, de los complejos sentimentales
que se le pretendié superponer en el cambio ‘de siglo y de las inter-
pretaciones perfumadas de quienes en Chopin buscaron nada méas
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que el primero de los impresionistas. Por mucho que los intérpretes
de esas sucesivas etapas lo amoldaran al gusto de cada una de ellas,
ha conservado la integridad de su valor, en proceso admirable de
interna y resistente fuerza. Como dice Gide, el destino de Chopin
ha hecho que sea tanto mas desconocido cuanto més se esfuerzan
por hacerlo conocer sus ejecutantes. A pesar de ese extrafio proce-
so, v quiz4 a su favor, Chopin no se desvaneci6 con el languidecer
de corrientes que ambicionaron arrastrarle consigo. Se mantiene
entero para los que saben acercarse a su arte prescindiendo de p4-
tinas pasajeras. Al mal interpretar su apariencia, no se ha logrado,
por fortuna, falsear su significacién. El Chopin de los virtuosos, ni
el Chopin de las sefioritas que en miriadas Hloran sobre sus paginas,
han podido vencer a Chopin.

s
% %

Si volvemos a considerar las preferencias que ayudan a Chopin
a definir su estilo y a conservarlo cuando en la madurez lo transmite
a sus continuadores, nos encontramos con que partié de un clasicis-
mo meridiano y que lo clasico en su mayor pureza fué apoyo per-
petuo de sus obras, leccién nunca agotada a la que vuelve una y
otra vez en su vida y que no deja de poner ante los ojos de sus dis-
cipulos como freno de posibles extravios.

Debe subrayarse que Chopin admiré en Bach, no una técnica
de teclado que estaba anticuada v que respondfa a las necesidades
de un instrumento como el clavicordio, muy lejos ya del piano del
siglo XIX, sino su sentido constructivo, la perfeccién con que supo
amoldar los dictados de una imaginacién poderosa a normas mu-
sicales objetivas. Por mucho mas que por ejercitar los dedos figu-
raron las obras de Juan Sebastidn Bach entrelos estudios bdsicos de
la escuela pianfstica de Chopin.

Al lado de Bach, figuré Mozart en aquella escuela como mode-
lo imprescindible. La calidad de su lirismo, las de suavidad v vela-
dura de sonido necesarias a la correcta interpretacién de su miusica,
atraian la sensibilidad de Chopin, tan diestro captador de esos ma-
tices como refractario a las violentas oposiciones dindmicas de Bee-
thoven v mas de los beethovianos. Mozart, por otra parte, habia
sido el primer maestro del pianismo menor, recatado, intimo. Des-
pués de los dieciocho afios en que deslumbré a las cortes europeas
como intérprete y compositor para clavecin, Mozart conocié en
1777 en Augsburg al fabricante de pianos Stein. Le sedujo en el
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nuevo instrumento la mayor capacidad de sonido que no invalida-
ba, que acrecentaba también, las posibilidades de matizaci6én de la
miisica para teclado. Los pianos de Stein se impusieron en gran me-
dida gracias a las sonatas de Mozart escritas a partir de aquella
fecha y que él declar6 haber surgido de su compenetracién con los
recursos de tales instrumentos. En el periodo de transicién que se
extiende entre el clasicismo y el romanticismo a partir de la muerte
de Mozart, los pianos de Stein se contraponen a los de Broadwood
para definir opuestas técnicas de teclado: la que de Mozart parte
hacia la poesia roméntica del piano, con ejemplos bien significativos
en los Impromptus v Momentos Musicales de Schubert, y la del
pianismo sinfénico que cuaja en las Sonatas de Beethoven en su
segundo estilo.

En esa época de transicién, Muzio Clementi creé una. técnica
pianistica ejemplar donde perviven, como en las composiciones de
Mozart, las esencias de tradici6én clavecinistica asimilables para la
nueva época. Clementi fué el maestro de Field, el pianista inglés
que escribié los primeros Nocturnos y que por lo menos en este as-
pecto concreto influy6 en Chopin. La herencia mozartiana llegé a
Chopin, aun antes de que acudiese directamente a esta fuente, por
medio de Hummel, el pianista que mas le impresioné en el tiempo
de su aprendizaje en Varsovia.

Hummel, admirado por Schumann y por Chopin, maestro de
Czerny, de Hiller v de Thalberg, cre6 en sus composiciones los me-
jores modelos del sentimentalismo Biedermaier, pre-romantico o
post-cldsico, segtin el 4ngulo que se elija para considerarle. En cual-
quier caso fué el misico que romantizé la técnica de Mozart en
que se habia formado, y con ella porciones nada despreciables de su
espiritu. Por encima de valores transitorios, en las obras de Hummel
hay mucho que merece ser reconsiderado v rescatado del olvido en
que vace. Sus ideas carecen de profundidad tanto como estin so-
bradas de elegancia, pero en la sutileza de su lirismo, con rafces en
Mozart, Chopin hall6 una de las fuentes directas de su estilo. En
la técnica, que Hummel metodiz6 de acuerdo con los principios de
una légica rigurosa, ¢l es el punto de partida del virtuosismo nada
hueco de Czerny, en quien la influencia primera de Hummel se
alia a la posterior de Beethoven, como del de Chopin vy, en gran
parte, el de Schumann. La delicada fluencia melédica de Hummel,
la h4bilmente dosificada ornamentacién de sus frases, fueron ejem-
plo para Chopin. También en Hummel se encuentran, como bases
de un nuevo lenguaje pianfstico, procedimientos de polifonfa rftmica
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y de color arménico, antecedentes directos de la polirritmia chopi-
niana y de ese continuo cambio de expresién, en gradacién de mati-
ces arménicos, que distinguen a la misica del polaco. Como maestro
de un pianismo menor que en Chopin y en Schumann logrard con
el triunfo del romanticismo sus plenos resultados, Hummel ocupa
un lugar indisputable en la historia del piano. Las veladuras impre-
sionistas que en la trama arménica de Chopin y Schumann se han
ponderado como presentimiento de una etapa espléndida en el futu-
ro, por Hummel fueron, aunque con timidez, experimentadas, v
justamente por necesidades de expresién.

*
k%

Las coincidencias de gusto o las «afinidades electivas> en los
afios de formacién gue pueden sefialarse entre Chopin y Schumann,
prestan mayor relieve a las divergencias posteriores de ambos «poe-
tas del teclado». Nutridos de la técnica de Hummel, adaptadores de
la de Paganini a un nuevo lenguaje pianistico, proseguidores de la
poética menor atesorada por Schubert en los Impromptus, Schu-
mann conservara de la disyuntiva clasicismo-romanticismo con que
se abre el gran perfodo una tendencia marcada a servirse de los
viejos moldes, violentando o no su rigor formalista, para verter en
ellos el nuevo espiritu; Chopin rehuird muy pronto toda limitacién
formal para su expresién, dejando al rigor clisico que ordene con
un sentido inédito las exigencias logicas en la construccién del dis-
curso musical.

Schumann es clasico por fuera, en lo externo, en lo puramente
formal; sus mayores esfuerzos en la época de plenitud tendieron a
reanimar la Sonata cldsica ensanchando sus secciones. Pertenece al
nimero de los romanticos que se tuvieron por continuadores de
Beethoven en su tercer estilo. Frente a esta manera de producirse,
el pensamiento de Schumann es desorbitadamente roméantico, in-
disciplinado. Se mueve a ramalazos de su inspiracidn, para caer en
la divagacién rapsédica o en la incoherente fantasfa, incluso cuando
persigue canalizar sus ideas en formas cerradas.

Chopin piensa en clasico. La fluidez de su misica, el libre dis-
curso de que se vale, tan espontineo que sugiere la improvisacié,
estan dirigidos por una exigencia férrea de equilibrio entre los perio-
dos, de exacta proporcién en el desarrollo de las ideas, por un con-
trol del sentimiento que, por poderoso que sea, nunca se desborda
ni pretende justificar con su arrebato la incongruencia de los ele-
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mentos musicales. Hay un ritmo interno en sus obras, mucho mas
all4 de la légica escolar de ir sumando compases de cuatro en cuatro
o de ocho en ocho, de que todavia tiene que valerse Schumann en sus
piezas breves. Uno de los pocos testimonios auténticos que encierran
las pAginas de Jorge Sand sobre el caricter de Chopin como misico
lo constituyen aquellas de «Un Invierno en Mallorca», donde se nos
relata la angustia llevada hasta las lagrimas con que Chopin com-
puso; cémo volvia una y otra vez sobre sus Preludios o sus Estudios
hasta darles forma definitiva y de una precisién absoluta, donde no
faltara ni sobrase una sola nota. El mas leve matiz estd pensado en
esta miisica, que es un prodigio de aparente espontaneidad y de es-
tricta organizacién. Comeo las arias de Bach, podria decirse sin pe-
car de exageracién. Si Chopin usa esquemas formales, son los mas
simples de cancién danzada de origen popular; esquemas tan sim-
ples que poco representan como forma impuesta.

Es dificil, por no decir imposible, fijar en palabras conceptos
que se resisten a toda terminologia, que m4s se sienten que pueden
ser explicados. El lector obtendrd mejor fruto que del razonamiento
en que me esfuerzo con la comparacién de las Sonatas de Chopin y
de Schumann en la época de plenitud de estos musicos. Nada dice
mejor hasta qué punto Chopin realiz6 en ur nuevo lenguaje, producto
de un nuevo espiritu, esas Sonatas sin forma de sonata y hasta qué
punto asimismo Schumann adulteré los viejos moldes, que como
moldes actfian todavia, con un contenido de incoherencia flagrante
en su expresion. Romantico sin freno en su interior, post-clasico
por fuera, se nos ofrece Schumann, sin encontrar férmula que valga
a las rutas futuras de la musica. Chopin domina su expresién ro-
mantica y, por la fundamental clasicidad de su espiritu, con nuevos
modos la organiza. No deja de tener un valor [bien significativo el
hecho de que Schumann no pudiera desprenderse de un «programas
literario para desarrollar sus obras, hasta las escritas en forma de
sonata. Ha de valerse de medios extranos a la musica para cons-
truir sus poemas en sonidos. Abundan referencias sobre los «argu-
mentos> que dirigieron la composicién de las dltimas sinfonias y
sonatas de Schumann, aunque el musico se sirviera de ellos como
medios accesorios y no considerase necesario conservarlos para la
posteridad. En la misica de Chopin no alienta argumento literario
ninguno (*}), ni el discurso sonoro, repetimos, se desenvuelve por
otros medios que los puramente musicales.

(*), Los que tienen algunas composiciones de Chopin son lorpes agregados de
generactones posiertores.
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Liszt, lo que es curioso en el principal impulsor del poema sin-
f6énico, analiz6 el valor de John Field v de sus Nocturnos para piano
en los siguientes términos: «Field fué el primero en introducir un
estilo que no deriva de ninguna de las formas anteriores. El senti-
miento y la melodia prevalecen en sus Nocturnos, liberados de los
limites y obligaciones de la forma prefijada. Desbrozé el camino a
todos los esfuerzos siguientes, nacidos con el nombre de ¢canciones
sin palabras>, «<impromptus», «baladas», «nocturnos» v otros se-
mejantes. En John Field hay que buscar el origen de las obras para
piano en las que el sonido v las peculiares fases de la emocion vy e!
calor del sentimiento lo son todo». Es obvio el propésito que guid
a Liszt al trazar estas lineas. M4s que buscar la restitucion del valor
de Field, obscurecido por el de su genial contemporinec en la ini-
ciacién de una nueva especie de misica, quiere empafiar la origi-
nalidad de este Gltimo. En todo caso, las tan precisas palabras de
Liszt demuestran que Chopin recogié del creador de los Nocturnos
el sentido profundo de una musica que él llevd a sus Gltimas conse-
cuencias. A la altura de hoy no cabe vacilar sobre quien abri6 esas
amplias perspectivas al arte de los sonidos, con posibilidades no sos-
pechadas o, a lo sumo, apenas entrevistas por el masico inglés.

Mientras el conglomerado e terdencias en una y otra cara
del Romanticismo degenera hacia lo hinchado y vacuo en los afios
que corren entre 1880 v 1914, el arte de Chopin atraviesa incélume
esa etapa y nutre de su savia la Unica corriente que desde el post-
romanticismo irrumpird vigorosa en la mtsica moderna: el movi-
miento impresionista francés. Por medio de la musica de Debussy,
y no sblo la escrita para piane, la herencia de Chopin penetra en el
arte contemporaneo. Chopin fué el primero en calidad de los romén-
ticos y el primero en cuanto a la cronologia de los modernos, como
se ha repetido. Sin Chopin la misica de fines del siglo XIX v co-
mienzos del nuestro es inimaginable,

La influencia de Chopin en el lenguaje armoénico de la aludida
etapa de transici6bn y en el impresionismo es evidente. No es sblo
la abundancia de acordes disonantes de segunda mayor y menor,
séptimas aumentadas y disminunidas, de novenas, rara vez emplea-
das en su tiempo a no ser como apoyaturas; tampoco el concreto
empleo de cuartas y quintas para producir la oquedad arménica
de que gozard Debussy hasta el abuso o los giros modales que a la
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musjca de Chopin pasan desde el folklore eslavo. Es que en Chopin
v en su expresiva armonia este elemento de la composicién cuenta
en la mayor parte de los casos como una atmésfera, de tan sutil
impresionista. La ondulacién de finos matices cambiantes que, so-
bre una tonalidad precisa, da la sensacién de indefinicién tonal por
el continuo fluir de modulaciones pasajeras y acordes alterados,
procedimiento caro a Debussy, tiene su punto de partida en Chopin.
Igual ocurre con el uso de cuantas posibilidades ofrece la armonia
cromatica. El impresionismo descubrié en Wagner la amplitud de
horizontes que la liberacién croméitica represent6 para la musica,
hasta entonces demasiado estrechamente sujeta a firmes bases to-
nales. Pero muchos afios antes del Trist4n, influyese esto o no en
Wagner, cosa que es discutible, Chopin ofrece el catilogo completo
de recursos cromiticos en la armonia, la melodia vy los disefios mel6-
dicos acompafiantes de sus obras. Chopin impregné al mundo ro-
méntico de todas las sutilezas que se podian obtener de la escritura
cromatica y las incorpord al lenguaje habitual de la época subsi-
guiente.

Si el arte de Wagner pesa sobre el idioma sinfonico de los im-
presionistas en forma inequivoca, sobre el tejido arménico de las
creaciones de estos musicos, v hasta sobre su concepto de la estruc-
tura musical, un an4lisis detenido reafirma lo poderoso que fué el
influjo de Chopin. La melodia tratada como una evaporacién del
ambiente arménico, en Chopin por primera vez se produce. El
también es quien antes que nadie envuelve la melodia de una obra
en disefios croméaticos que la suavizan como cendal inasible. Re-
cuérdese, como ejemplo en la mentede todos, la atmésfera melédica
del estudio conocido por <El viento de invierno». Ejemplos pareci-
dos podrian citarse en profusién. El impresionismo de la mayor
parte de los Estudios v Preludios v de algunos Nocturnos de los
tltimos afios de Chopin no pudo pasar inadvertido para los impre-
sionistas. Desde luego, Debussy puso especial interés en honrarlo
al dedicar a su antecesor roméntico los Estudios que representan
la suma de su genio de compositor para piano. En las dos series de
Imégenes y, con mayor abundamiento, en las de Preludios, no fal-
tan rasgos chopiniancs. Debussy supo que las marchas y progre-
stones cromiticas de Chopin, la ornamentacién impalpable de sus
melodias, la delicada fluencia de éstas, respondian a mucho mas que
a la simple busca de una blandura del teclado que sélo aciertan a
descubrir en tan rica técnica los que carecen de capacidad para ca-
lar m4s hondo en sus problemas.
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Antes que en las elucubraciones pseudomisticas de Scriabin
o el chopinismo exterior de Liadoff o de Rachmaninoff, pervive
el espiritu de Chopin en Debussy y sus continuadores. Como he-
rencia viva que es, se desarrolla hacia otras metas, crece en nuevas
conquistas. En Ravel incluso, aunque por temperamento le sea aje-
no,—Ravel no pudo nunca eludir la férula del académico que arras-
tré consigo,~—hay algo de Chopin, recibido a través del Gltimo Liszt.

* * *

Aun dentro de los limites en que debe contenerse un trabajo
como el que nos ocupa, no serfa licito darle por concluso sin algunas
referencias concretas a sobresalientes aspectos de la técnica de
Chopin que hemos aludido.

El lenguaje arménico de este maestro es particularmente reve-
lador de la cuantia de su aporte al romanticismo y del buen nfime-
ro de anticipaciones impresionistas que contiene su obra. En rela-
cibn con la armonfa impresionista, obsérvense en los siguientes
ejemplos, elegidos un poco al azar, segundas que, empleadas o no
como apoyaturas, a veces como notas de paso o como inversiones
de acordes de séptima, tienen un claro valor de disonancias. Al
igual ocurre con novenas, acordes de cuarta v sexta, quintas conse-
cutivas, alteraciones cromiticas, etc.

En el Preludio N.° 20 en Do menor, se prodigan disonancias
obtenidas por apoyaturas o sextas agregadas, que vienen a dar un
distinto color e interés a los acordes de séptima de dominante, ya
vulgares en el romanticismo.
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En el Preludio en Mi menor Op. 28 N.° 4, las séptimas y los
acordes de sexta, v de sexta y cuarta, tratados en una escritura
cromética en el bajo, contienen toda la atmésfera elegfaca de la
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pieza. Tonos sombrios sobre los que se sostiene una de las mas her-
mosas melodias de Chopin y, me atreveria a decir, «méis modernas»
entre las por él creadas. Angulosa v, no obstante, blanda, de una
expresién dactil a lo intimo del sentimiento.
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Segundas como notas de paso o apoyaturas, sobre un bajo
cromitico, obtienen un efecto semejante, aunque el caricter de la
pieza sea muy distinto, en el Scherzo de la Sonata en Si bemol
Op. 35.
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Con mayor libertad se combinan segundas, séptimas,—con in-
teresantes efectos de enarmonia,—y novenas, en la Fantasia en
Fa menor Op. 49, una de las obras m4s ricas de estructura arménica
de su autor y de la miisica del siglo XIX.

En la Polonesa-Fantasfa Op. 61, compuesta en 1846 y, por
tanto, una de las Gltimas obras de Chopin, si no la dltima, el cro-
matismo ultra-expresivo anuncia la revolucién que personificari el
«Tristan» de Wagner.
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Mas genial, si cabe, se muestra Chopin cuando, con leves tra-
zos y exclusivamente por resonancias, obtiene un clima arménico
complejo. Los ejemplos de esta indole son tantos que apenas hay
obra de Chopin en que no se los encuentre. Intre las primeras com-
posiciones del miisico, elocuente en este sentido es el Nocturno en
Re bemo! Op. 27 N.* 2. Las resonancias producidas por la figura-
ciébn acompaifiante, en la mano izquierda, tejen el ambiente armo-
nico. I's admirable en esta obra la precisién con que esti calcula-
do el justo espacio en la alteracién de las resonancias de cada acorde
implicito. El intérprete ha de resolver como primera dificultad el
preciso empleo de los pedales.
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En tiempo vivo, no menos sutil es el ambiente arménico alcan-
zado por resonancias en el Estudio Op. 25 N.° 2. En la primera se-
rie de Estudios Op. 10, el N.° 9 contiene un efecto parecido, con
melodia menos envuelta, mas despegada del clima arménico. Porque
Chopin dosifica en sus obras hasta esta mavor o menor fusién entre
la linea que canta y la armonia sobre que se desliza.
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El doble valor melédico-arménico de las figuraciones de acom-
pafiamiento en Chopin ofrecerfa de por sf solo margen para un pro-
longado trabajo. Debussy no ignord las posibilidades que para su
propio arte ofrecia en este aspecto el de Chopin. Sobremanera re-
velador es el Estudio Op. 25 N.° 6, en Sol sostenido menor, cons-
trufdo con los m4s simples medios. Este «Estudio en terceras», con

5
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su escala cromitica como linea melédica, sus pasajes de transicién
en intervalos melédicos de segunda (Re, Mi), con su bajo arpegiado,
que provee por resonancias de sutiles matices armdnicos, es un aca-
bado modelo de debussysmo romantico.

Contenido melddico-armédnico en la figuracién acompafiante,
equiparable al que acabamos de serialar encierra el famoso Estudio
en La bemol Op. 25 N.° 1. Y con caracteres bien acusados, dentro
de su sello de excepcién, el Estudio en arpegios—Do menor Op. 25
N.° 12,—v el Estudio en La menor Op. 25 N.° 11, En éste la r4pida
figuracién cromética en la parte superior, la atmoésfera tejida por
ese «viento de inviernos, al que se contrapone el obstinade y simple
disefio del bajo, ofrece una muestra, por muy recordada no menos
significativa, de la expresién captada por Chopin al fundir todos
los recursos de la mdsica pianfstica—melodia, armonia, ritmo, tim-
bre—en disefio melddico impalpable.

La estructura de la melodia chopiniana es otro de los rasgos
de su arte que ofrece inagotables sugestiones para el an4lisis. In-
dependiente de la estrecha relacién que guarda con el sustento ar.
moénico, como linea sonora encierra un sello tan personal, una ex-
presién tan concentrada que sitéia a su autor, como tanto se ha re-
petido, en el primer plano de los grandes creadores de todos los
tiempos. También la melodfa en las obras de Chopin es indice pre-
claro de la modernidad de sus conceptos. Raras veces, y casi siempre
en los géneros que proceden de fuentes folkl6ricas,—polonesas, ma-
zurkas, escocesas, valses incluso—adopta la convencional cuadra-
tura de sus contemporanecs o de los clasicos que le preceden, La
fluidez de las ideas melédicas de Chopin se logra precisamente por
la h4bil manera en que rehuye la cuadratura. No acepta periodos
en exceso regulares ni aun en los casos en que méas se pudiera ver
obligado a ello. La Mazurka Op. 6 N.? 4 nos ofrece el ejemplo de
una melodia, de caracter modal, cuya estricta regularidad es de con-
tinuo variada. La frase se compone de dos compases, uno de los
cuales se repite idéntico y el otro cada vez alterado. El procedimiento
es tipico de Chopin; muchos otros ejemplos como éste pueden ha-
llarse en sus composiciones.
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En los Estudios es donde se presentan muestras més interesan-
tes de la libre construccién melédica de Chopin. Le repugna repetir
una frase o motivo en idéntica disposicién a como ya se escucharon.
La transformacién de los valores melédicos es, por esto, incesante;
pero ello no se produce sino con una aparente espontaneidad, por-
que cada uno de los cambios, hasta el de un simple adorno, esta
calculado de acuerdo con la expresién requerida en cada momento
v con la organizacién rigurosa de la forma. A lo que contribuye el
fuerte sentido chopiniano del encadenamiento y desarrollo de las
ideas, del ritmo en la construccién, de la l6gica formal, en definitiva.

Ya el Estudio Op. 10 N.» 3 en Mi mayor es un acierto por el
incesante fluir, con una pensada irregularidad en la sucesidn de
motivos, del caudal melédico. E! Estudio en Fa menor, del que
transcribimos a continuacién un fragmento, aun es mis elocuente.
La imaginacién mel6dica de Chopin apenas tiene paralelo con la
de otres mdsicos.
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El ejemplo anterior también o es de acierto en la superposicion
de un ritmo ternario, en la parte superior, con el ritmo binario de
la mano izquierda.

Las superposiciones de ritmos distintos, procedimiento tan re-
currido por la misica posterior, son frecuentes en Chopin. Desde
férmulas sencillas, como contrastar ritmos ternarios con binarios
en los Valses, hasta combinaciones de franca polirritmia, como la
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resultante en el Preludio Op. 28 N.° 8, en Fa sostenido menor, al
mantener, de principio a fin, el diseiio melédico en fusas de la parte
superior, con la melodfa interior en corcheas y semicorcheas, sobre

el enérgico motivo acompaifiante.
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En cada uno de estos aspectos,—la melodia, la armonia, el
ritmo, el ritmo formal,—los ejemplos que podrian aducirse son in-
finitos. Baste con lo apuntado para un acercamiente a lo que re-
presenta la obra de Chopin en la evolucién de la misica.





