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MENDELSSOHN Y LA RECAPITULACION

ANTONIO FORMARO

Resumen

El presente trabajo demuestra como, a través de diversos procedimientos centrados en especial en una
manera diferente de encarar la recapitulacion, Mendelssohn ofrece una solucion al problema de la forma
sonata en el Romanticismo: consigue reinterpretar una forma tradicional para adecuarla al lenguaje
romantico. A través de ejemplos, se comprueba que, pese a ser considerado “el mas clasico” de su gene-
racion, Mendelssohn presenta soluciones audazmente radicales y una especial habilidad para reestructu-
rar desde su lenguaje la forma musical, sin destruirla.

Abstract

The present work shows how Mendelssohn offers a solution to the problem of the sonata form in the
Romantic Period, through many procedures based specially upon a different way in which to face reca-
pitulation. He manages to re interpret a traditional form to make it suitable for the Romantic language.
By the use of examples it is proved that, in spite of being considered “the most classic” of his genera-
tion, Mendelssohn introduces bold, radical solutions and a special skill to restructure the musical form

from its language, without destroying it.

Introduccion

El problema de la forma sonata en el Romanticismo ha sido tratado en multiples
ocasiones. En general, se aduce que las caracteristicas del lenguaje musical roman-
tico (la cantabilidad liederistica u operistica, la ritmica obsesiva, las armonias de
color, el pensamiento epigramatico) atentaban contra la propia vitalidad de la forma
surgida, en un principio, como un proceso expansivo de dramatizacion del discurso.

La necesidad del musico romantico de plasmar sus ideas en forma espontinea
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funcionaron a la perfeccion en la obra corta, pero la imperiosa ansiedad que los mis-
mos tenian de unirse con la historia, los hacia deseosos de continuar la senda abierta
por los grandes maestros del pasado.

Si la forma sonata constituia el legado mas preciado del Clasicismo a la posteri-
dad, el dilema era responder a la necesidad de encontrar un tipo de sonata que, sin
romper con la tradicion, la reinterpretara para que resultase acorde al lenguaje
romantico, poseedor de los elementos mencionados, los cuales eran totalmente aje-
nos al momento en que tales formas habian sido creadas y plasmadas.

Para los romanticos, la experiencia de Beethoven resultaba tan didactica como
inhibidora, ya que los diversos aspectos formales del mismo estaban ligados a su
propio lenguaje, fuertemente afincado en las dramaticas concepciones clasicas. Es
que, a pesar del diferente tipo de discurso del ulterior desarrollo de Beethoven hacia
un lenguaje, como dice Dahlhaus, ‘esotérico’, plagado de elementos ciclicos, barro-
cos o liederisticos, los mismos, en materia de crecimiento del discurso, aparecian
imbricados en conceptos formales generados a partir de los patrones clasicos.

La sonata, el cuarteto y la sinfonia quedaban, ademas, éticamente modificados
luego del aporte de Beethoven. Expresa Carl Dahlhaus al respecto:

“Beethoven habia transformado la sinfonia en un género monumental de igual
forma en que Handel, su admirado antecesor, lo habia hecho con el oratorio. De
alli en mas, una sinfonia manifestaria intenciones compositivas del mas alto
rango; el publico al cual estaba dirigida era nada menos que la humanidad inte-
gra”.!

Charles Rosen aplica el mismo criterio a la generalidad de las formas de sonata
que, después de Beethoven y a raiz de su obra, se convertirian en la adecuada via
para la expresion de lo sublime.

Los contemporaneos del Beethoven tardio, Weber y Schubert, se unieron en un
principio con el planteo de la sonata melddica y seccional de Muzio Clementi
(denominada “sonata post-clasica” por Rosen), donde las partes constitutivas de un
movimiento en esta forma ( primer grupo tematico en la tonica, transicion para
modular, segundo grupo tematico en la dominante y seccion de cierre de la exposi-
cion) eran mas bien excusas para la aplicacion de un tipo de discurso, que grupos
tonales con complejas redes motivicas a dramatizar. No obstante, esta solucion per-
mitia la aparicion de lenguajes muy personales y, en el caso de Schubert, una verda-
dera fusion sin precedentes entre el espiritu del /ied y la sonata.

La generacion de Mendelssohn, Chopin y Schumann tuvo que repensar el asun-

I DAHLHAUS, C., 1989: 152.
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to para dar nuevo vigor al género o repetir tranquilamente este esquema, a la mane-
ra de un Spohr o de un Hummel, ‘modernizando’ sélo la parte externa del discurso.
La dicotomia existente entre el pensamiento epigramatico de un Schumann o las
atmosferas construidas desde el comienzo por Chopin, chocaron con el planeamien-
to de una forma a gran escala y de ese conflicto surgieron obras maestras de largo
aliento que se constituyeron en emblemas de la miisica romantica.

La expresion romantica en Mendelssohn es tan obvia que a veces no se la pone
en evidencia. Esta contiene en primer lugar fuentes de inspiracion extramusicales
que se traducen en plasmaciones atmosféricas inusitadas, ritmos caracteristicos y
melodias de muy largo aliento. En su musica se percibe con claridad la debilitacion
de los centros tonales clasicos, la armonia expresiva y la situacion de obra en ‘con-
tinuo avance’ hacia el punto climatico colocado cerca del final, como también aclara
Rosen.

Aun asi, es habitualmente considerado el mas ‘clasico’ de su generacion, posee-
dor de una natural disposicion hacia las formas de largo aliento. Durante décadas,
esta ‘facilidad’ fue tomada de un modo peyorativo, como si el autor no se hubiera
planteado ninglin problema ni ofrecido ninguna solucion. La claridad discursiva, el
equilibrio formal y demas cualidades mas ‘clasicas’ de sus composiciones denotan
un trabajo sistematico de busquedas formales que resultaran lo6gicas a un lenguaje
poético expresivo propio, sobre estructuras solidas pero nada estereotipadas.
Relativamente reciente es la aparicion de un inteligente grupo de musicélogos y
artistas que han sabido descubrir la complejidad y la tarea renovadora de
Mendelssohn. Nuevamente Dahlhaus echo luz al asunto al concluir que

“[ ...] es erroneo el considerar que Mendelssohn simplemente “llené” la forma
tradicional sin rastrear sus problemas. El hecho de que fuera capaz de resolver el
problema trajo vida a esta forma y el que lo solucionara de tal manera que dificil-
mente percibimos su existencia no debe ocultarnos la realidad de que las dificulta-
des eran virtualmente insuperables y permanecieron asi durante todo el siglo.”?

Sin intentar cubrir la brecha de la totalidad de los interesantes hallazgos men-
delssohnianos, este trabajo se concentra en examinar algunos de los procedimientos
mediante los cuales las formas tradicionales, al decir de Di Benedetto, “[...] en
manos de Mendelssohn cambian de aspecto y de significado no menos que en
manos de Schubert, Schumann o Chopin”.?

Uno de los puntos de la forma donde se mostrd audazmente radical fue la reex-

2DAHLHAUS, C., 1989: 157-8.
3 DI BENEDETTO, R., 1982: 107.
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posicion, la cual, en la forma clasica, resultaba el momento culminante de la tension
acumulada en el desarrollo, a través de la cual se llegaba a la conciliacion de dichas
fuerzas.

Criterio de Continuidad

El gesto romantico de constante ascenso hacia un punto climatico cercano al
final de un movimiento chocaba abiertamente con esta idea, dado que en el criterio
clasico de la forma de sonata, el final del desarrollo constituia el punto de maxima
tension discursiva. La reexposicion cumplia el rol de restituir el centro tonal inicial,
relajando el discurso. Mendelssohn parece haber percibido la dicotomia existente
entre este concepto y el de continuo devenir romantico y lo resolvié en una forma
tan elegante como original. Rosen demuestra como el compositor da, al final del
desarrollo, un aspecto anticlimatico contrario a la tradicion clésica, con un “[...]
bajo nivel de intensidad sonora y un aura poética”, poniendo como ejemplo el
momento previo a la reexposicion de la Obertura Ein Sommernachtstraum (Suefio
de una noche de verano) Op.21 (1826), una de las obras fundacionales de su estilo
personal. Contemporaneamente, en la Sonata para piano en Mi mayor Op.6 (1826)
encontramos el mismo efecto.

La idea fue reinterpretada en una y mil variantes por Mendelssohn, llegan-
do a extremos de sutileza y fantasia como en el final del desarrollo y reexposicion
del Cuarteto de cuerdas N° I en Mi bemol mayor Op.12 (1829):
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Ejemplo N° 1: Cuarteto en Mi bemol mayor Op. 12- Primer movimiento

El autor consigue, gracias a este final ‘extenuado’ del desarrollo, crear momen-
tos sublimes, como sucede en el final del desarrollo del primer movimiento del
Concierto para violin y orquesta en Mi menor Op.64 (1844), colocando en este sitio
una gran cadenza para el solista. La impresionante sensacion de vacio sonoro llena-
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do con una aparente improvisacion es un non plus ultra en la historia de la forma.
Cuando la orquesta reexpone el primer tema sobre la cadenza del violin,da la impre-
sion de continuidad, y toda la reexposicion se ubica en relacion a la poderosa coda
que resulta resolutiva de las tensiones acumuladas en el movimiento completo.

Dando gran importancia a esta técnica de elision ‘mendelssohniana’, Rosen llega
a decir que: “El cambio de funcion existente en ese crucial punto de la forma es tan
radical que s6lo la tradicion y la comodidad nos impiden decir que se trata de una
forma nueva y darle un nombre nuevo”.* Sorprende constatar que la misma parece
haber sido detectada por Wagner quien, con malicia pero oculta admiracion, trata de
demostrar la debilidad de Mendelssohn frente a Beethoven en su articulo “El judais-
mo en la musica” (1850), cargado de odio antisemita. José Subira cita un parrafo
fundamental del mismo:

“Beethoven —el ultimo héroe musical, cronoldégicamente considerado—
esforzose con ardiente voluntad y admirable poder en crear formas musicales bien
netas, bien plasticas, que representasen sus cuadros de pura elocuencia.
Mendelssohn, por el contrario, transformd esas imagenes de contornos bien defi-
nidos en algo vago, fantastico, lleno de penumbras”.’

Mas alla de la intencion destructiva del panfleto wagneriano, que tanto perjuicio
provoco a la recepcion de la musica de Mendelssohn, se esconde un estudio profun-
do de la obra del compositor. Pareciese como si Wagner, maravillado por la origina-
lidad de Mendelssohn y envidiando su maestria, hiciese aparecer sus maximas virtu-
des como defectos. Por supuesto, esto no le impidié asimilar como ningtn otro los
rasgos estilisticos de su difunto colega, visibles hasta en su ultima obra, Parsifal
(1882).

Lirismo expandido

La naturaleza lirica del autor era incontenible. El desafio al respecto resultaba
enorme dado que “integrar el lirismo contemplativo” era “un ingrediente indispen-
sable” para mantener el clima “poético” (Dahlhaus) y en movimientos donde la can-
tabilidad estd muy presente, las reexposiciones de las melodias se hacen totalmente
necesarias. Aun asi, Mendelssohn busca la manera de ‘esconder’ la reexposicion, sin
variar un apice de la estructura melddica original, creando un efecto que se trans-
formo6 en una de sus marcas de fabrica mas imitadas.

4 ROSEN, Ch., 1994: 350.
> SUBIRA, J. 1925: 212.
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Claudio Spies, al analizar este procedimiento en el Intermezzo de la musica inci-
dental para Suesio de una noche de verano Op.61 (1843), lo identifica como el
“contramotivo” que el compositor coloca sobre la idea principal al reexponer.

La técnica de superposicion melddica, llevada al nivel de llegar a ocultar consi-
derablemente la idea principal, le asegura la continuidad del discurso lirico y el
acrecentamiento de su emotividad expresiva. Los modelos de esta técnica pueden
hallarse en la reexposicion del primer movimiento de la Sonata para piano N° 3 en
Re menor Op. 49 de Weber (1816) y en algunos momentos de Beethoven el cual, en
general, superpone un elemento ritmico sin por ello querer dar la sensacion de velar
la idea principal. La estrategia de Mendelssohn es precisamente esta ultima, para asi
permitir que la melodia principal aparezca gloriosamente rematada al final del movi-
miento o simplemente derive en otra cosa.

Los primeros pasos fueron experimentados por Mendelssohn en obras vocales de
1830-31 como el Ave Maria para tenor y coro a ocho voces Op.23 N° 2 o el Salmo
115 Op.31. De ello podemos deducir que el profundo estudio de Bach, que generd
estas obras, también lo llevaron a trasladar tales técnicas de superposicion, en las
cuales el Kantor de Leipzig habia descollado, al ambito de la sonata.

Uno de los primeros logros en este sentido se da en la reexposicion del primer
movimiento del Trio con piano N° I en Re menor Op. 49 (1839) donde, sobre la
bellisima melodia del violoncello, el autor sobrepone un no menos expresivo canto
del violin que incluso lo lleva a cambiar las armonias originales. Al final del movi-
miento, el primer tema aparece cantado en un fortissimo grandioso. El efecto ‘men-
delssohniano’ de reexposicion, evitd asi que esta repeticion resultara redundante.

Esta idea fue desarrollada in extremis en el Intermezzo de la musica para Suerio
de una noche de verano. De estructura ternaria, este Intermezzo plantea, en la vuelta
de la angulosa idea inicial repartida entre violines, flautas y viola, un contracanto de
tal presencia y vuelo melddico que opaca al primer tema, dando la sensacion de una
nueva seccion. Si bien en este caso la reexposicion es cumplida a la perfeccion,
parece un fondo del nuevo tema lirico de los violoncellos. Evidente hijo de esta idea
es el planteo de Rachmaninov en la reexposicion del primer movimiento de su
Concierto para piano N° 2 en Do menor Op. 18 (1900), por citar un ejemplo céle-
bre, de entre los muchos que podrian mencionarse. El mismo Mendelssohn retoma
esta idea con idéntica perfeccion en casi todas las obras importantes de su ltima
época.

Tomemos como otro ejemplo la Sinfonia N° 3, Escocesa, en La menor, Op.56
(1842). Al final del desarrollo se produce el tipico descenso de tension mendelssoh-
niana. Los violoncellos parten de la nota Si, creando una especie de lamento traba-
jado en base a la ritmica del primer tema de la obra. Las cuerdas, flautas, clarinetes
y trompas dialogan camaristicamente alrededor. La musica se va deteniendo. La
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sonoridad de subdominante mantiene el clima de ensuefio, de profunda melancolia.
Los timbres de los instrumentos resuenan como ecos separados, unidos por la voz
del violoncello que de pronto desciende a la tonica de La menor, al mismo tiempo
que los violines hacen oir la reexposicion del primer tema. Los cellos no callan; con-
tindlan su triste comentario llenando el espacio en todo el trayecto del tema princi-
pal. Llegamos asi directamente al segundo tema. La continuidad impresionante del
lirismo seré contrastada por el estallido de la tormenta en la coda.
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Ejemplo N° 2: Sinfonia N° 3, Escocesa, Op. 56- Primer movimiento
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En el Trio con piano N°2 en Do menor Op. 66 (1845) se presenta la superposi-
cion de un nuevo ritmo (tresillos sobre el realmente original de corcheas) y un
nuevo motivo surgido del segundo tema. Aln mas, en la coda, ampliamente desarro-
llada, la ultima aparicién del tema principal en el piano, ésta es coronada por la
superposicion del mismo tema en las cuerdas en aumentacion de igual modo que
har4 Brahms en el finale de su Cuarteto con piano en Do menor Op. 60 modelado,
como demuestra R. Larry Todd, sobre este 7#io.

En el primer movimiento de una obra extrema, como el espectral Cuarteto de
cuerdas en Fa menor Op. 80 (1847), la superposicion se presenta como un recitati-
vo desolado sobre la idea inicial. En esa linea, el Finale propone una serie de
espasmodicos giros ascendentes del violin que quiebran el discurso mas que imbri-
carse armoniosamente a él.
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Ejemplo N°3: Cuarteto en Fa menor Op. 80 — Cuarto movimiento
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‘Diferimiento’ del descenso V-I en el bajo

Otra frecuente anomalia en la reexposicion ‘mendelssohniana’ es la aparicion del
material tematico inicial en las posiciones mas inestables de la triada, con el bajo en
primera o segunda inversion, lo cual contradice las teorias ‘shenkerianas’ para las
cuales la reexposicion de una obra tonal esta signada por el descenso meldodico de
la quinta hacia la fundamental en el bajo. La practica mencionada inicialmente fue
adoptada por Mendelssohn a partir de obras de su temprana madurez.

La posicion de primera inversion es muy frecuente sus reexposiciones. Un
ejemplo interesante se da en la Obertura Ruy Blas Op.95 (1839). Al comienzo,
unos soberbios acordes en las maderas y metales enmarcan la tonalidad de Do
menor con tintes tragicos. El tema siguiente, inquieto, aparece en los violines, como
el primero de una forma sonata modificada en la cual la vuelta de los acordes sobre
la dominante de Mi bemol introducen un segundo tema que combina lirismo y viva-
cidad ritmica. La reexposicion es comenzada por el primer tema en Do menor en
primera inversion en el compés 246. Esta posicion acordica en alcanzada mediante
un descenso cromatico en contrabajos y trombones: Sol, Fa sostenido, Fa, Mi, Mi
bemol. Desde alli el discurso se encamina hacia la aparicion de la posicion funda-
mental de la tonica con la reaparicion de los siniestros acordes. Ahora si la reexpo-
sicion tonal estd cabalmente cumplida, pero vamos directamente al segundo tema,
en Do Mayor.

El primer movimiento del Quinteto de cuerdas N° 2 en Si bemol mayor Op. 87
(1845) es un caso especialmente magnifico: Mendelssohn no s6lo reexpone en pri-
mera inversion, sino que también presenta un contracanto superior del primer
violin.

Aun mas extrema y no menos habitual es la posicion de segunda inversion en el
momento de la reexposicion. Esta idea habia sido planteada por Beethoven en la
Sonata para piano en Fa menor, Appassionata, Op.57 (1804), pero como extension
del pedal de dominante que habitualmente antecede a la reexposicion de la sonata
clasica. Mendelssohn procede de modo diferente y el mas famoso ejemplo se
encuentra en el primer movimiento de la Sinfonia N° 4, Italiana, en La mayor Op.90
(1833). Aqui la segunda inversiéon surge por un ascenso cromatico del bajo que
alcanza el V grado melddico sobre el cual se apoya la armonia de tonica en segunda
inversion y se reexpone el tema inicial de la Sinfonia. El efecto es totalmente sor-
presivo y la reaparicion tematica inesperada. La resolucidon en un primer grado en
fundamental, aparece cuatro compases mas adelante, aprovechando una disposicion
del bajo ya existente en el tema, tal como estaba originalmente planteado.

Este mismo criterio aparece en la reexposicion del Scherzo del Octeto de cuer-
das en Mi bemol mayor Op.20 (1825), en el segundo movimiento del Cuarteto de
cuerdas N°2 en La menor Op.13 (1827), aunque aqui Mendelssohn varia ain mas
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la armonia del discurso subsiguiente; en la Obertura Meeresstille und Gliickliche
Fahrt (Mar calmo y feliz viaje) Op. 27 (1828); el primer movimiento de /a Sonata
para violin y piano en Fa mayor (1838), o el primer movimiento del Cuarteto de
cuerdas N °4 en Mi menor, Op. 44 N° 2 (1837).

En la Obertura Mdrchen von der Schonen Melusine (Cuentos de la Bella
Melusina) Op. 32 (1834) quizas se de el efecto mas poético de esta practica. En esta
reexposicion, Mendelssohn asciende el bajo hacia el V grado melodico y lo mantie-
ne el pedal durante la entera enunciacion del primer tema, dando una imagen de
exquisita irrealidad del discurso, acorde a la naturaleza fantastica del poema de
Grillparzer que inspirara esta obra. El contraste entre los acordes ‘modales’ en Fa
menor que anteceden a la reexposicion en Fa mayor, se hace mas audible por la
orquestacion ‘acudtica’ con la que Mendelssohn trabaja el tema de Melusina.
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Ejemplo N°4: Obertura La bella Melusina Op. 32

En el primer movimiento de la Fantasia para piano en Fa sostenido menor,
Sonate ecossaisse, Op. 28 (1833), la recapitulacion aparece en segunda inversion y
en matiz fortissimo, para dirigirse en el compds siguiente a la primera inversion.
Aqui se crea una sensacion ambigua, dado que el impresionante crescendo de octa-
vas cromaticas en la mano izquierda que la antecede, enfatizaba la armonia de domi-
nante, y el tema principal parece casi superpuesto en otro plano sobre la misma. Lo
notable es como la ambigiiedad es mantenida por el modo en que Mendelssohn evita
la posicion fundamental de la tonica, retrasandola hasta la aparicion del segundo
tema.
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Ejemplo N°5: Fantasia en Fa sostenido menor Op. 28,
Sonate ecossaisse — Primer movimiento

Otros ricos ejemplos de este tipo se encuentran en el finale de la Sonata para
piano en Si bemol mayor Op. 106 (1827), el finale de la Fantasia Op. 28 (aqui en
coherencia con el primer movimiento, se elude la aparicion del primero en funda-
mental hasta el segundo tema) o el primer movimiento del Cuarteto Op.13; tanto
obras breves para piano o coro, como fragmentos de grandes obras corales, se hacen
eco de estas situaciones. Por ejemplo, en la Cantata Lauda Sion Op.73 (1846), el
cuarto numero (un intrincado cuarteto vocal) reexpone en segunda inversion y el
aria N°. 21, Hore Israel, del Oratorio Elias (1846), 1o hace en primera inversion.
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Reinterpretacion armonica de la reexposicion

El cambio de las armonias de superficie es una constante en las repeticiones de
ideas que Mendelssohn realiza en el transcurso de cualquiera de sus obras. Es mas,
constituye una de sus especialidades.

Ahora bien, sus experimentos con la reexposicion lo llevaron también a la rein-
terpretacion armonica de dicho momento: cambiar el grado armonico en el momen-
to justo del nuevo comienzo del discurso formal. Este efecto ha sido marcado por
Rosen a proposito de la recapitulacion en la Obertura de Suerio de una noche de
verano, donde, como sefiala Rosen, desde el VI grado que se da al final del desarro-
llo, Mendelssohn superpone la tercera inferior de la triada de I grado y luego silen-
cia la fundamental del VI para dar comienzo a la seccion de tonica con total natura-
lidad.

Este efecto es desarrollado de un modo alin mas expresivo en la recapitulacion
del final de la Sonata para violoncello y piano N° 1 en Si bemol mayor Op.45
(1838). Aqui se genera un equivoco mediante la apariciéon del primer tema sobre el
acorde de IV ascendido.

No obstante, estas situaciones son mas frecuentes en movimientos de forma ter-
naria, a veces ampliamente desarrollados. En el aria Jerusalem! del Oratorio
Paulus Op. 36 (1834-36), la utilizaciéon del VI grado como suplente momentaneo
del I, tiende a enfatizar el final de la frase melddica de inicio la cual, en su version
original, aparecia relajada: el efecto de la misma cadencia plagal viniendo desde el I
o desde el VI es tan diferente que nos sorprende por la simpleza del planteo.
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Ejemplo N° 6: Oratorio Paulus Op. 36- N° 7.
Aria Jerusalem! A) Compases 10 a 14
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Ejemplo N° 6: Oratorio Paulus Op. 36- N° 7.
Aria Jerusalem! B) Compases 37 a 42

No s6lo el VI grado actia de esta forma. En el Elias Op.70 (1846) Mendelssohn
hace un uso extensivo del III en esta funcion que se expande como recurso estructu-
ral en todo el oratorio; la sensaciéon de misterio, continuidad y personalidad de este
recurso forman parte de la grandeza de esta obra definitiva. Se aprecia primero en el
duo de sopranos (N°2) y el aria de Obadjah (N° 4) So ihr mich ,y se extiende en el
doble cuarteto de Die Engel ( N°7) y los coros Siehe, die Hutter Israels (N° 29)y
Hellig ( N° 35), por citar s6lo algunos momentos.
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Ejemplo N°7: Oratorio Elias Op.70-
N°4. Aria So ihr mich
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Estos dos usos evidencian una conciencia de las relaciones ‘modales’ entre los
grados IV-I-III de la escala, que los compositores franceses de la siguiente genera-
cion tomaron como modelo. Baste para ello corroborar la estrecha imitacion estruc-
tural y textural que presenta la Cantique de Jean Racine Op.11 de Gabriel Fauré
con respecto al coro N°11 (Siehe, wir preiser Selig) del oratorio Paulus.

Mas atin, Mendelssohn a veces suplanta en una reexposicion un tema planteado
en la tonica, por el mismo con armonia de dominante.

Un caso se observa en los Seis Preludios y Fugas para piano Op. 35 (1837),
ciclo monumental aun parcialmente conocido y su homenaje personal a Bach. El
Preludio N° 5, en Fa menor, de estructura ternaria (y de una escritura tan ‘bachiana’
como ‘chopiniana’ e incluso ‘scrabiniana’), presenta un tema de descenso de escala
y ascenso del arpegio de Fa menor; en la reexposicion, las mismas notas de la esca-
la de Fa menor descendente pasan a la mano izquierda, mientras la derecha repite
acordes de la dominante (Do mayor). Toda la melodia se armoniza en base al V
grado, (mientras en la exposicion se centra en el I).

Andante lento. _ TS

o eSS

Ejemplo N° 8: Preludio N° 5 en Fa menor Op. 35 A) Compases 1 a 5

Vo e === =

Ejemplo N° 8: Preludio N° 5 en Fa menor Op. 35 B) Compases 42 a 51
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Es mas: el proceso de superposicion esta también presente en una nueva melodia
tipo ‘recitativo’ ubicada en la voz superior, momento de intensa expresividad
romantica que, sin embargo, conduce a la reflexion.

Los sabidos estudios de contrapunto con Zelter que detalla Todd, la mania arque-
olégica de Mendelssohn por obras barrocas y de la polifonia del siglo XVI, el amor
ciego por Bach, ;no habran sido los verdaderos liberadores y los artifices, mediante
el poder de asimilacion del autor, de algunos de sus rasgos mas personales?

En este claro homenaje a Bach parece encontrarse la respuesta. La reinterpreta-
cion armoénica de un material es propiedad de la fuga, asi como la estructura de con-
tinuo avance o las superposiciones tematicas.

No se debe buscar so6lo en los fugatos, fugas, motetes y oratorios ‘modernizados’
armonica y melédicamente por Mendelssohn la unica traza del influjo ‘bachiano’,
sino que la impronta ejercida por los estudios de Bach tuvo en él resultados tan sor-
prendentes y determinantes como los que se dieron en un Chopin o en un
Schumann.

Forma de sonata y procedimiento de fuga

La utilizacion de recursos contrapuntisticos resultd otra arma eficaz a la hora de
que la forma en Mendelssohn cambiara totalmente de aspecto. Como demuestra
Dahlhaus, el compositor concebia temas melddicos amplios presentados de movida
como un complejo intervalico, contrapuntistico y ritmico. La complejidad, que se
reservaba previamente a momentos como el desarrollo (combinacién, fragmenta-
cion motivica, oposicion, doble contrapunto, etc.), ya estd presente en el mismo
momento de la plasmacion de la idea. La obra la va desgranando, separando, pero
nunca pierde su aspecto original

“A pesar de parecer contradictoria, la combinacién de Mendelssohn consisten-
te en unir melodias, contrapunto y asociacion motivica es decididamente sosteni-
ble en sus propios términos y sirve de punto de partida para su deseo de restable-
cer y reivindicar la sinfonia de un modo distinto al de Beethoven. Seria injusto
medir con la misma vara sus resultados con los de Beethoven. En lugar de ello,
deberiamos maravillarnos de que Mendelssohn consiguiera un éxito total al mane-
jar continuas melodias unidas, por complejas que ellas fueran, como intrinseca-
mente auténticos temas, es decir, diseccionandolas, modificando y recombinando
las partes, sin hacer que su técnica resultara extrafia o pesada en su manejo.”®

S DAHLHAUS, C., 1989: 157.
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Mendelssohn también fue capaz de utilizar técnicas del contrapunto y de la fuga
para eludir el aspecto convencional de una reexposicion cuando el discurso estético
planteado llevaba a una musica cuyo principal atractivo estaba en su arrolladora
continuidad ritmica y como tal exigia su correlato en lo estructural.

El cuarto y ultimo movimiento de la Sinfonia N° 4 Italiana, ofrece un magnifico
ejemplo de esto. Mendelssohn intitula Saltarello (nombre de una rapida danza italia-
na, de pequefios saltos) a este movimiento y concluye con él, en modo menor, una
sinfonia comenzada en modo mayor. El tema del saltarello es evocado en la ritmica
de la primera idea en las flautas, consistiendo en una serie de pequefios gestos con
silencios tipicos adecuados para el salto. No debe dejarse de lado la introduccion de
siete compases donde se presenta un furioso trino de la triada La menor, seguido de
un martilleo de la nota La con el ritmo de base del primer tema.

La exposicion contiene la natural ida a la region de la dominante (Mi menor) en
el compas 53 y aun siendo claramente un planteo monotematico, todo el sector es
dominado por una potente idea direccional: primero expuesta en el compas 61 y
luego rematada en el compas 85 por las trompetas. El desarrollo comienza con una
fingida reiteracion del tema del saltarello repetido a varias alturas (La menor, Mi,
La mayor) pero de pronto es introducido un sujeto de moto perpetuo pianissimo
cuyos rasgos de grados conjuntos, legato, se asocian mas bien con una tarantella, el
cual es tratado en contrapunto imitativo; mas concretamente, es una verdadera expo-
sicion de fuga, repetida luego con ingeniosos juegos de movimientos contrarios.

La eleccion de este procedimiento podria tener muchas explicaciones. Por un
lado, Mendelssohn asocid el espiritu fantastico romantico a la ciencia contrapuntis-
tica, dandose cuenta que el lenguaje relacionado a la feérie (valores brevisimos,
sonoridades pianissimo, registro agudo) se veia vigorizado con el uso de las mas
complejas técnicas del contrapunto (inagotables para este compositor) y a partir del
Octeto Op.20 esta practica se volvera habitual en él. Por otro lado, existia una tradi-
cion marcada de utilizar el fugato como desarrollo, la cual aparece en obras de la
escuela del norte de Alemania asi como también en obras tardias de Beethoven. Es
el caso de obras de Mendelssohn transicional de mediados de la década de 1820,
tales como el final de la Primera Sinfonia en Do menor Op. 11 (1824) o el del
Doble Concierto para dos pianos y orquesta N°2 en La bemol mayor (1824). No
obstante la maestria polifonica, esta seccion aparece algo separada del conjunto,
como insertada, sin una verdadera conexion dramatica vital con el resto del movi-
miento, dando la impresion de cierto academicismo.

En el caso del desarrollo del Saltarello, 1a cosa es distinta. Tomando la idea de
Rosen del gesto romantico como constante crecimiento hacia una brusca caida cerca
del final del discurso, podemos reconocer como las visitas de Mendelssohn a Bach
(un estudio constante que comienza desde la nifiez) lo llevan a un planteo que va
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mucho mas alla de la simple adaptacion de la fuga mediante el uso de la armoniza-
cion romantica. De hecho, el esquema tonal de una fuga y su discurso desarrollan
una idea de generacion y constante crecimiento que suele culminar en un punto
climatico donde la acumulacion y superposicion de eventos dramatizan un discurso
de ritmo mas bien homogéneo.

El fugato en ritmo de farantella aparece como el niicleo del desarrollo, abarcan-
do los compases desde el 122 al 178. A partir del compas 156, se presentan espora-
dicas suspensiones del discurso sonoro con la superposicion de la ritmica de la intro-
ducciéon (manera propia del autor, a partir del Octeto), que cumplen tanto un rol de
espacialidad sonora como el de preparar la reaparicion del tema del Saltarello, al
tiempo que se produce un crescendo constante, con las figuras de tarantella arremo-
linadas en movimientos directos y contrarios sobrepuestos. El tema inicial del
Saltarello aparece sobre los pedales de Si (compas 179) y Mi (compas 183): por un
lado lo oimos como reexposicion, pero la situacion tonal lo desmiente.

La llegada claramente articulada a Mi mayor como dominante (compas 195) no
resuelve en la esperada reexposicion, sino que se mantiene el pedal de Mi, sobre el
cual se superpone el tema del fugato y el del Saltarello. Esto mas bien parece una
derivacion del criterio de conclusion de la fuga, con el pedal de dominante y la acu-
mulacion de eventos sobre €I, que Mendelssohn utiliza para generar una turbulencia
cada vez mayor.

Soélo luego de la resolucion de la forma en la tonica (compds 234) aparece, en un
sector conclusivo, la idea musical de B, muy variada, e incluso una insinuacion del
tema del primer movimiento (compases 239 — 240). En busca de la descompresion
del discurso, el final es una mencion del tema inicial del Saltarello sobre un pedal
de La, en un répido y electrizante crescendo.

Examinando este fragmento, encontramos elementos claros de la seccion final
mas de una fuga (pedales de tonica y dominante, imitaciones, estrechos, superposi-
ciones) que de una forma sonata, los cuales no se imbrican sino que suplantan a la
reexposicion de la sonata y generan una forma de constante avance netamente
romantica en un envase a gran escala. Lo paraddjico es notar como a su vez este epi-
sodio cumple a su manera un rol reexpositivo del material tematico, difiriendo en
este caso en muy amplia escala el descenso de bajo V- I cuando todo el material
musical habia reaparecido condensado sobre el pedal de dominante.

Mas alla de la inicial propuesta de la exposicion, que se articula hacia el V grado
como cualquier forma de sonata, la sensacidon de vuelta constante al eje de La
(comienzo del desarrollo, mitad del fugado, largo pedal de Mi) da una idea de un
uso de tonalidad concéntrica que estructura la forma de una manera totalmente anti
clasica. Esta experiencia da sus frutos en otros momentos del autor, como el aun
mas complejo Scherzo del Cuarteto de cuerdas N°5 en Mi bemol mayor Op. 44 N°
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3 (1838) o el Preludio en Si menor Op. 35 N° 3 (1836), reveladores ejemplos de la
adaptacion de un gesto a una forma practicamente inclasificable pero 16gica.

Conclusion

Si la maestria, la sensibilidad timbrica y el sentimiento poético se unen a la
elegancia discursiva para hacer imperceptibles tales hallazgos, esto debe ser saluda-
do como otro de los dones de la maravillosa musicalidad ‘mendelssohniana’.

Sus obras plantean siempre una solucion nueva a problemas reales de la técnica
compositiva de su época y bajo un aspecto de ‘naturalidad’ se esconden proezas
formales que finalmente contribuyen a realzar las cualidades expresivas de su obra.
En ese sentido, se acierta al afirmar que los métodos dificiles de Mendelssohn estan
solapados por la perfeccion del logro formal que hace mas fluido al discurso y, por
ende, lo tornan mas accesible y atractivo al oyente. Pero no se debe por ello dejar de
hurgar en uno de los mas fascinantes casos de adaptacion de procedimientos tradi-
cionales a un nuevo lenguaje, donde el autor en ningun caso calca formas preesta-
blecidas y las nutre de una musica nueva, sino que reestructura desde su propio len-
guaje musical estas formas, sin destruirlas.
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