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Resumen

Una de las obras cumbres de Robert Schumann en su repertorio pianistico fue los
Estudios Sinfénicos Opus 13. En ella, aparte de exponer toda su originalidad a la
hora de tejer un extenso ciclo de tema y variaciones, hace uso de toda la paleta
existente de elementos propios de la técnica pianistica de la época. Sin embargo, la
cuestién que sigue siendo discutida en la actualidad es qué version utilizar y en qué
orden interpretar todas estas variaciones que Schumann dejé a la posteridad del
repertorio pianistico, ya que la obra fue revisada por el propio compositor quince
afios después de su primera edicion, e incluso pdstumamente fueron editadas
variaciones inéditas, las cuales habian sido descartadas por Schumann durante el
proceso de composicion de la obra. Ademas, se conservan diferentes manuscritos
anteriores a la primera edicion de la obra, en los cuales se plasman los diversos

estados de composicion por los que paso este ciclo.

El presente estudio pretende averiguar qué soluciones se han planteado ante este
dilema a lo largo de la historia tanto desde la investigacién musicoldgica, como en
la historia de la interpretacion pianistica. Para esta tarea se hara uso de las partituras
como fuente principal, tanto las manuscritas como las editadas, de algunas de las
grabaciones mas notables de esta obra, y, obviamente, las propias de la

investigacion, es decir, la revisién bibliografica de lo publicado sobre este tema.

Palabras clave
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Abstract

One of the summit works of Robert Schumann in his piano repertoire was the
Symphonic Studies Opus 13. In it, apart from exposing all its originality when
weaving an extensive cycle of theme and variations, makes use of all the existing
palette of elements typical of the piano technique of the time. However, the question
that is still discussed today is what version to use and in what order to interpret all
these variations that Schumann left to the posterity of the repertoire piano, since the

work was reviewed by the composer himself fifteen years, after its first edition, and



even posthumously, unpublished variations were published, which had been
discarded by Schumann during the process of composing the work. In addition,
different manuscripts are preserved prior to the first edition of the work, in which

the various states of composition by which this cycle passed.

The present study aims to find out what solutions have been raised in this dilemma
throughout history, both from musicological research and in the history of piano
interpretation. For this task will be made use of the scores as main source, both the
manuscripts and the edited, some of the most notable recordings of this work, and
obviously the research itself, i.e., the review of the literature published on this topic.

Keywords

Schumann, Symphonic Etudes, Fantaisies et Finale, manuscripts, recordings.

Resum

Una de les obres més importants del repertori pianistic de Robert Schumann fou els
Estudis Simfonics Opus 13. En ella, a més d’exposar tota la seua originalitat a I’hora
d’elaborar un extens cicle de tema 1 variacions, fa s de tota la seua paleta existent
d’elements propis de la técnica pianistica de 1’época. No obstant aixo0, la qliestio
que continua en discussio en ’actualitat és quina versio utilitzar 1 en quin ordre
interpretar totes estes variacions que Schumann deixa a la posteritat del repertori
pianistic, ja que 1’obra fou revisada pel propi compositor quinze anys després de la
primera edicio, i fins i tot foren editades postumament variacions inédites, les quals
havien sigut descartades per Schumann durant el procés de composicié de 1’obra.
A més a més, es conserven diferents manuscrits anteriors a la primera edici6 de
I’obra, en els quals es plasmen els diversos estats de composici6 pels quals passa

este cicle.

El present estudi pretén esbrinar quines solucions s’han plantejat davant este dilema
al llarg de la historia tant des de la investigacié musicologica, com en la historia de
a interpretacio pianistica. Per a esta tasca es fara Us de les partitures com a font

principal, tant les manuscrites com les editades, d’algunes de les gravacions més



notables d’esta obra, i, Obviament, les propies de la investigacio, és a dir, la revisio

bibliografica d’allo publicat sobre este tema.

Paraules clau

Schumann, Estudis Simfonics, Fantaisies et Finale, manuscrits, gravacions.
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1. Introduccidn

1.1.  Justificacion

La interpretacion de los Estudios Sinfénicos de Schumann ha implicado una
divergencia de opiniones tanto desde el punto de vista musicolégico como
interpretativo. Uno de los motivos es el largo periodo que transcurre durante la etapa
de composicion y revision del ciclo por parte del compositor, ya que esta comprende
dieciocho afios, abarcando asi practicamente todo el periodo compositivo de
Schumann. Durante esta larga travesia compositiva el ciclo fue variando
notablemente, y con él las piezas que formaban parte de esta suite. Este hecho ha
sido tratado de diferente perspectiva desde la musicologia y la interpretacion

pianistica, creando en ocasiones planteamientos totalmente opuestos.

Por tanto, esta divergencia de opiniones, antes comentada, nos ha llevado a
emprender este estudio en el que revisaremos las fuentes musicolégicas e
interpretativas, junto a todas aquellas fuentes musicales que nos legd Robert
Schumann de este ciclo. Por ende, el proposito de esta investigacion es disponer de
una revision de todas estas fuentes que puedan beneficiarnos como intérpretes a una

mejor comprension de la obra a la hora de elegir qué version interpretar.

1.2.  Objetivos

Ante el dilema de cémo los intérpretes plantean abordar técnica y estilisticamente
los Estudios Sinfonicos de Robert Schumann, hay que afadir la disyuntiva frente a
la que nos encontramos por el hecho de existir diferentes versiones editadas e
interpretadas de esta obra. A causa de esto Gltimo nos planteamos los siguientes
objetivos para el presente trabajo de revision de fuentes bibliograficas.

El objetivo general del estudio es facilitar al intérprete, que se disponga a abordar
este ciclo, un estudio detallado de las diferentes soluciones planteadas a este dilema

tanto desde el &mbito de la musicologia como de la interpretacion.

Para ello deberemos conocer y resolver los siguientes objetivos especificos:



1. Plasmar las diferentes propuestas interpretativas que han realizado algunas de
las grandes figuras del pianismo, incluyendo aquellas interpretaciones
historicas realizadas con mayor vinculacion a Schumann.

2. Observary cuantificar cuéles de las propuestas interpretativas han tenido mayor
seguimiento y aceptacion dentro de la historia de la interpretacion.

3. Comparar cobmo ha evolucionado el orden de las piezas que componen dicho
cicloalo largo del proceso de creacion y reelaboracion por parte del compositor.

4. Observar, y sefialar a través de los diferentes manuscritos, los cambios mas
sustanciales que han experimentado individualmente las variaciones durante su
proceso de composicion.

5. Recopilar las propuestas investigadoras que se han planteado ante la disyuntiva

de en qué orden abordar la interpretacion de este ciclo.

1.3.  Metodologia

La naturaleza de la investigacion propuesta es por una parte documental, ya que se
basa en la consulta y revision bibliografica de las fuentes historicas que poseemos
en la actualidad; y por la otra parte hemos incluido un apartado analitico y
comparativo, donde se detallan los cambios que se producen entre las fuentes

manuscritas provenientes del compositor.

En lo que se refiere a las fuentes de informacion empleadas, éstas son de origen
bien diverso. Por este motivo, y para poder desarrollar sistematicamente este
estudio, es necesario clasificar los tres tipos de fuentes de informacion que hemos
empleado, puesto que a cada uno de estos tipos de fuentes se le ha dedicado un

capitulo integro en el presente estudio:

e Fuentes musicales (partituras): Dentro del desarrollo de este capitulo, se ha
tenido presente en todo momento ramificar el proceso de investigacion,
partiendo desde la base, que es el mismo compositor, y las fuentes directas que
provienen de su mano (esbozos y manuscritos) o que edit6 en vida. Tras esto,
hemos proseguido con las fuentes que parten de las personas del entorno mas

directo a Schumann, las cuales contaban con la aquiescencia del compositor:



Clara Schumann y Johannes Brahms. De ellos hemos obtenido fuentes tales
como las transcripciones postumas de los manuscritos de Robert Schumann.
Estas fuentes musicales son tratadas en el presente estudio de manera
cronologica, asi como comparativa: ya que resefiamos las modificaciones que
se producen entre las diferentes partituras, para poder asi plasmar los cambios
en la estética y la forma de la obra, ambos derivados de la mente del compositor.
Fuentes musicoldgicas: En este apartado se ha seguido también un orden
cronoldgico, justificado por cémo se ha ido descubriendo a lo largo del tiempo
la informacion que disponemos, y como a través de ésta se ha podido ir
desarrollando y ampliando a su vez por parte de posteriores musicologos. En
estas fuentes tenemos como primera referencia al aleman Wolfgang Boetticher,
estudioso del repertorio schumanniano entre las décadas de 1960 a 1980. Tras
él, y ya en la década de los noventa, dos musicologos franceses, Damien
Ehrhardt y Jean-Pierre Bartoli, empleardn la informacion aportada por
Boetticher, para abordar la investigacion de los Estudios Sinfonicos centrada
desde los manuscritos y esbozos previos a la publicacion de la primera edicion.
Después de las investigaciones realizadas por estos tres musicologos, el objeto
de estudio se ramificara de la mano de investigadores norteamericanos a
principios del presente siglo.

Fuentes discograficas: La inclusion de este capitulo va ligado directamente con
uno de los objetivos que nos hemos planteado: como desde el ambito
interpretativo se ha tratado de resolver la disyuntiva de qué estructura formal
debe tener este ciclo a la hora de interpretarlo. Para ello hemos recurrido una
vez mas a las fuentes mas cercanas al compositor (los discipulos de Clara
Schumann), y posteriormente a las propuestas planteadas por algunos
intérpretes de prestigio. Hemos considerado para dicho propdsito establecer una
busqueda de los grandes pianistas que han interpretado este ciclo: se han
seleccionado primero alumnos de Clara, como Adelina de Lara y Carl
Friedberg; grandes intérpretes de principios de siglo XX como Gieseking,
Rubinstein o Cortot; pianistas de la escuela rusa como Gilels, Richter y

Nikolayeva; hasta intérpretes actuales como Melnikov, Kissin o Pogorelich.



Para concluir con este apartado, en la presente investigacion las fuentes historicas
que se han utilizado estan citadas en las referencias. Ademas, se anexan los

manuscritos que han sido utilizados para llevar a cabo este estudio.

1.4. Preliminares del estado de la cuestion.

En 1837 Robert Schumann publica lo que sera la primera version de los XII Etudes
Symphoniques pour le Pianoforte Op. 13. Sin embargo, hay que retrotraerse al
verano de 1834, fecha en la que empez6 a gestarse el ciclo a raiz del envio de un
tema y variaciones compuestos por el barén Ignaz Friedrich von Fricken, un
diletante flautista y padre adoptivo de Ernestine, con quien Schumann mantuvo un
romance en aquella época. El barén von Fricken habia compuesto un tema y
variaciones para flauta, y estaba interesado en conocer la opinion de su futuro yerno.
Joan Chisell (2004, p.26) recoge en su monografia sobre Schumann que éste “no
solo le respondio en septiembre de 1834 con una critica detallada, sino que empezd

a escribir sus propias variaciones sobre el tema del Baron™.

Durante estos tres afios de creacion de la obra, Schumann fue manejando diferentes
nombres para ésta. Llegados a este punto es importante resefar que disponemos en
la actualidad de un estudio realizado por Pierre Vachon (2003) sobre la relevancia
de la titulogia en la literatura musical del compositor, ya que Schumann se vale de
una intima relacion entre el titulo de cada una de sus obras y su musica, para
construir esa estética tan caracteristica en su repertorio para piano. Mas adelante
veremos con mayor profundidad como varia la estructura formal y la estética de la
obra en concordancia con los diferentes titulos que recibe. Por tanto, nos
encontramos ante el siguiente variado abanico de nombres que Schumann fue

empleando para titular su obra (Moschenross, 2003, p.31):

1. Tema quasi Marcia funebre
Variations pathétiques

Fantaisies et Finale

> woN

Zwolf Davidsbiindler Etiiden



X Etiden im Orchester Charakter, von Florestan und Eusebius
Etiiden

XII Etudes symphoniques

© N o O

Etudes en forme de Variations

La primera indicacion Tema quasi Marcia funebre aparece recogida en el primer
esbozo de esta obra conocido como el Borrador de Berlin de 1834 (Lovejoy, 2010).
Variations pathéthiques primero, y Fantaisies et Finale después (ya que la primera
indicacion fue tachada por el compositor en beneficio de la segunda) forman parte
del Manuscrito de Mariemont fechado el 18 de enero de 1835, y al cual se tiene
acceso actualmente desde el Musée Royal de Mariemont (Ehrhardt, 1992, p.292).
La indicacion XII Etudes symphoniques corresponde con la primera edicion de la
obra, datada ya en 1837 y publicada en Viena por Tobias Haslinger (Boetticher
1968, p.48).

Durante este periodo, desde el primer titulo 7Tema quasi Marcia funebre hasta llegar
a la primera edicion de 1837 hay una serie de esbozos manuscritos, los cuales se
conservan en la actualidad. Todos estos fueron evolucionando, completandose, y
alterando el orden de las piezas que lo contenian en diversas ocasiones hasta

alcanzar lo que posteriormente seran los Estudios Sinfonicos.

Moschenross (2003, p.35), en su tesis sobre los problemas interpretativos de los
Estudios Sinfonicos, enumera las fuentes manuscritas de las que disponemos en la

actualidad

1. Esbozos de Berlin: probablemente se trate del primer esbozo de la obra;
localizado en the Alice Tully Collection of the New York Public Library.

2. Manuscrito de Mariemont: fechado el 18 de enero de 1835; localizado
en el Musée Royal de Mariemont, Morlanwelz, Bélgica.

3. Manuscrito de Viena, el cual también incluye correcciones manuscritas
de la mano de Schumann; localizado en la Gesellschaft der
Musikfreunde de Viena.

4. Copiaenviada al copista de la primera edicién, localizada en el Heinrich

Heine Institut, Dusseldorf.



5. Un suplemento de cinco variaciones pdstumas de la mano de Clara

Schumann: localizado en el Land und Stadt Bibliothek, Diisseldorf.

Los primeros dos manuscritos los abordaremos ampliamente en el cuerpo central
del estudio, ademas de ser adjuntados integramente; el tercero es la partitura que en
1836 Schumann remiti6 al copista para ser editada por Haslinger; este manuscrito
todavia no comprendia las piezas de la edicion de 1837 (Schumann, 2006a); el
cuarto es la copia enviada al copista para la primera edicion de la obra en 1837;
mientras que el ultimo es una copia hecha por Clara Schumann décadas después del
fallecimiento de su esposo, donde se recogen las cinco variaciones que Schumann

escribid entre 1834 y 1835 y que no publico en vida.

Finalmente, este ciclo es editado por Haslinger en 1837 bajo el nombre de X1/
Etudes en forme de Variations. En esta primera version aparece el tema, que ya
figuraba en el esbozo que se conserva de las Fantaisies et Finale, junto con seis de
los doce estudios presentes en aquella version, algunos con el orden de
interpretacion alterado respecto al manuscrito de 1835. A estos seis estudios que
sobrevivieron, entre ellos el estudio final, se le unieron los seis estudios de nueva

creacion: 1L, VI, VIL, VIIL, IX, y XI.

Posteriormente Schumann revisa esta obra y decide efectuar ciertos cambios en ella,
los més profundos fueron en el estudio final, ahora renombrado como Finale, tal y
como lo nombro6 originalmente a esta variacion conclusiva en los esbozos previos
a la primera ediciéon. Ademads, decide eliminar los, en palabras de Luca Chiantore
(2001, p.301), estudios “mas violinisticos”: el paganiniano Estudio III y el “no
menos experimental Estudio IX”, ademas prescinde de la nomenclatura de
“Estudio” por la de “Variacion” para nombrarlos. De este modo en 1852 es editada
esta pieza, en esta ocasion por Schuberth & Co., bajo el nuevo nombre de Etudes

en forme de Variations.

Sin embargo, en 1861, y ya péstumamente, Adolf Schubring, juez y critico musical
por vocacion, decide reintegrar los estudios nimero 3 y 9 de la version de 1837
dentro de la version revisada de 1852, manteniendo el orden interpretativo que

tenian en la primera edicion. Esta tercera edicion vio la luz bajo el nombre Etudes



en forme de Variations (XII Etudes symphoniques) pour le Piano-Forte (Ehrhardt,
1991, p.7).

Habria aun una cuarta edicioén postuma de la obra. En 1873, Clara Schumann, bajo
presiones de la Simrock tal como recoge una anotacion de su diario de ese mismo
afio (Chisell, 2004, p.28), accede a copiar cinco de los estudios sinfonicos que
figuraban entre las Fantaisies et Finale pero que Schumann decidi6 no incluir en la
version de 1837. Estas cinco piezas reciben el nombre hoy en dia de variaciones
poéstumas. Las cinco pueden aparecer catalogadas como apéndice del Op. 13, o

también, aunque menos frecuente como “H/K WoO 6! (Hofmann & Keil, 1982).

Por ultimo, en 1984 y gracias a Wolfgang Boetticher en su edicion Robert
Schumanns Klavierwerke, Teil 2. Opus 7-13 (Boetticher, 1984), se publica una pieza
inédita que Schumann dejo6 inacabada en sus Fantaisies et Finale, pero en un estado
mas completo, el que figura en el primerisimo manuscrito Tema quasi Marcia

funebre de 1834.

A lo largo del presente estudio, expondremos las diversas fuentes manuscritas de
las que disponemos junto a las diferentes versiones de la obra que se editaron a lo
largo de la vida de Schumann y tras su fallecimiento. Frente a esta diversidad de
opciones existentes veremos qué soluciones se han planteado a lo largo de la

historia del pianismo y desde la investigacion musicoldgica.

1.5.  Aproximacion a la naturaleza y estética de la obra

Para poder acercarnos a investigar este ciclo es necesario que conozcamos antes la
naturaleza de éste. Asi repasando lo que se ha escrito al respecto podemos encontrar
comentarios realizados por musicologos e investigadores que ayudaran a delimitar

la estética de esta obra: “Los Estudios Sinfonicos, a pesar de ser de naturaleza

! La clasificacion como Obra sin Opus (Werke ohne Opus) aparece por primera vez en Robert
Schumann. Thematisches Verzeichnis samtlicher im Druck erschienen musikalischen Werke mit
Angabe des Jahres ihres Entstehens und Erscheinens, es obra de Kurt Hofmann y Siegmar Keil.



virtuosistica, no fueron compuestos teniendo en cuenta el virtuosismo como
principal intencion” (Lewis, 1986, p.3). Esta afirmacion iria en concordancia con el
profundo y sintetizado estudio que realizaria afios més tarde Jean-Pierre Bartoli
(1992); en él sostiene que las dos versiones de la obra, asi como los tres afios del
proceso de composicion previo, van en busqueda de una nueva estética y no “al
encuentro de la escritura pianistica” (p.83). De hecho, para el musicélogo francés
cada variacion es hija de la estética pensada por Schumann para el conjunto del
ciclo en aquel momento; en sus propias palabras: “a medida de su elaboracion el
ciclo va encontrando su verdadero rostro [...]. El proyecto schumanniano fue asi
una tentativa lograda de renovar el género del tema y variaciones” (p. 82-83),
ademas tal como se habia comentado anteriormente no busca una técnica pianistica
netamente al uso de la época, sino que intenta trascender al piano buscando nuevas

texturas y formas.

En palabras del pianista, musicélogo y critico Piero Rattalino (2005, p.115),
“Schumann, en la ejecucion concertistica, ni siquiera consideraba adecuadas dos
obras hoy popularisimas como el Carnaval y los Estudios Sinfonicos.”. Esta
afirmacion se ve respaldada por la misiva que Robert Schumann envié desde

Leipzig a quien sera su futura esposa Clara Wieck en marzo de 1838:

Has hecho bien en no interpretar mis Estudios. Estos no son adecuados para el
publico, y seria absurdo si me quejo de que ellos no entienden aquello que no fue
creado para su aprobacion, sino que existe Gnicamente por su propia razon de ser.
(Platinga, 1969, p.99).

Rattalino (2005) recoge un fragmento mas de esta misiva: “Sin embargo, confieso
que seria para mi una gran alegria si un dia el publico se diera con la cabeza contra
la pared en delirio de admiracion”. Este texto lo emplea el pianista italiano para
mostrar que el placer del éxito y su relacién con el publico se limitaba a un pequefio
grupo de intelectuales amigos suyos y a aquellos lectores de su revista Neue
Zeitschrift fur Musik, a quienes con gusto orientaba. Recoge Rattalino, que en
palabras del critico italiano Filippo Filippi, “Schumann tuvo la debilidad de hacer
de critico” (p.115), entendida ésta como la tarea de establecer las orientaciones del

gusto para la época.



Una reflexién méas sobre la que conviene meditar es sobre otra carta que envia
Schumann a su esposa en 1838, en la que se puede extraer diversas conclusiones:
“Yo me divierto en encontrar nuevas formas [musicales]. Ademas, desde hace un
afio y medio, me encuentro en plena posesion de mis medios: me parece haber

penetrado en multitud de misterios” (Massin, 1985, p.766).

Esta confesion de Schumann ayuda a respaldar esta hipétesis en la que Robert no
busca una coleccion de estudios al uso, o un ciclo de tema y variaciones, sino que
su objetivo es trascender a estas dos formas buscando una nueva con su
consiguiente estética propia. Esta hipétesis de la busqueda de una nueva concepcion
estética se ve respaldada en la siguiente afirmacion recogida por Moschenross
(2003, p.30) ... la liberacion de la forma de la variacion de las convenciones que
le fueron impuestas por la musica de salon burguesa”, es decir, huir del gusto
burgués de escuchar simples variaciones sobre temas populares o arias exitosas.
Esta referencia schumanniana hacia la burguesia, va en la linea que recoge J.A.
Coss (1959) para afirmar que “la angustia y la desesperacion [del compositor], son
lo sintomético de un pequefio-burgués que odia a la clase social a la que pertenece,
pero que aspira a las comodidades que tal clase origina. Exactamente igual que la
actitud de Jean Paul.” (p.72). Brevemente hay que mencionar que el poeta Jean Paul
tuvo una influencia capital en la musica de Schumann, a quien él aclamaba y del
que se inspird de su Walt y Vult, “a menudo considerados como los progenitores de
Florestan y Eusebius” (Chisell, 2004, p.13).

Para concluir, cabe recordar que la misiva recogida por Massin (1985) data de 1838,
un afio después de la primera edicion publicada de su Opus 13, y deja entrever la
importancia y trascendencia que le otorga a esta obra compuesta el afio anterior.
Habla de diversién en la busqueda de nuevas formas (como veremos a lo largo del
presente estudio, Schumann barajo en esta original pieza diferentes formulas y
estructuras formales para su composicion). Este entretenimiento en buscar nuevas
formas, sin importarle en exceso la consideracion del publico de entonces, va en
relacion con lo apuntado por los musicologos anteriormente nombrados, donde
Schumann esta més interesado en desarrollar nuevas estructuras renovadoras de la

estética que en complacer al pablico. Asimismo, el hecho que mencione su “plena



posesion de mis medios” demuestra el entusiasmo y la validez que le aporta esta
obra a su repertorio compositivo. Por Gltimo, esta relevancia que otorga Schumann
a este ciclo (como “nueva forma” que le permite “penetrar en multitud de
misterios”) ha de tenerla en cuenta el pianista a la hora de escoger cautelosamente

queé version interpretar de esta pieza de las que hay disponibles.
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2. Resultados del analisis de las fuentes de informacién

2.1.

Las partituras como fuente: manuscritos y ediciones musicales.

Durante este capitulo procederemos a analizar todas las fuentes primarias que

disponemos, aquellas que salieron de la mano del propio Robert Schumann. Para

ello compararemos criticamente cada manuscrito, para conocer las diferentes

modificaciones que el compositor fue realizando a la obra a lo largo de su periodo

de composicion.

En primer lugar, observaremos la nomenclatura que Schumann eligié para ordenar

las piezas formantes de este ciclo:

Manuscrito

Manuscrito
de de
Esbozos ~ Mariemont  Njariemont Xl
de Berlin - Manuscrito Etudes
1834 de Viena .
(1834) Primera orden (1836) sympho  Etudes en
Tema Manuscrito  de enero de - pour le variations
quasi  (anterioral - y835) Partitura  Plano- - (1852)
Marcia 18 deenero del copista [Ote
funebre de 1835): - (1837)
Variations ~ Fantaisies
Pathétiques €t Finale
Tema
“ : Tema Tema
quasl Tema Tema Tema
Marcia “Adagio” “Adagio”
funebre”
Var. | o . L.,
Variacion 1 ) N° 1 ) Variacion 1 Estudio = Variacién
“adagio” Grave I I
Var. 2 Variacion 2 Ne° 2 Variacion 2 Estlu|d|o Varlﬁmon
Var. 3 Variacion 3 N° 3 Variacion 3 EStIlIJId'O Var:?::lon
Var. 4 Variacion 4 Ne° 4 Variacion 4 EStIl\J;j'O Var:s/mon
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Var. 5
Var. 6
Var. 7
Var. 8
Var. 9

Var. 10

Finale.
Marcia.

Inicio de
una pieza
no
numerada

Var. 1
Romanza

Mdltiples
esbozos

Variacion 5

Variacion 6

Variacion 7

Variacion 8

Variacion 9

N° 5 Variacion 5

N° 6 Variacion 6

N° 7 Variacion 7

Variacion 8 = Variacion 8

N° 9 Finale

N° 10

Finale

Estudio
V

Estudio
VI

Estudio
\Al!

Estudio
VI

Estudio
IX

Estudio
X

Estudio
Xl

Estudio
Xl

Variacion
V
Variacion
VI
Variacion
VII
Variacion
VI
Variacion
IX

Finale

Tabla 1: Nomenclatura y orden de las distintas piezas que componen cada una de las

12

versiones propuestas por Schumann.



2.1.1  Esbozos de Berlin (1834)?

En la siguiente tabla veremos la correspondencia de las variaciones esbozadas en el
manuscrito de Berlin (1834) con la edicion publicada pdstumamente por la editorial
Simrock en 1873, donde se transcriben las cinco variaciones inéditas (Schumann,
1873), las cuales hasta la fecha tan sélo figuraban entre los manuscritos del

compositor de Zwickau:

(Edicion péstuma de la Simrock de

Esbozos de Berlin (1834) 1873)
Tema quasi Marcia funebre Etudes symphoniques en Forme de
Variations pour le Piano-Forte
Tema
) ) Tema
“guasi Marcia funebre”
Var. | e,
) Variacion Postuma n° 4
“adagio”
Var. 2 Variaciéon Postuma n° 3
Var. 3 Estudio X
Var. 4 Variacién inacabada
Var. 5 Variaciéon Postuma n° 1
Var. 6 Estudio V
Var. 7 Esbozo en Do# menor
Var. 8 Variacion Pdstuma n® 5
Var. 9 Posible eshozo Estudio VI
Var. 10 Estudio Il
Finale. Marcia. Estudio |
Inicio de una pieza no numerada Variacion Postuma n° 2
Var. 1 .
Estudio Il
Romanza

Multiples esbozos
Tabla 2: Correspondencia de las piezas constitutivas de los Esbozos de Berlin con la

version postuma de 1873.

2 El manuscrito original se presenta en el Anexo |
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Esta primera version manuscrita de los Estudios Sinfénicos tiene diferentes
aspectos que merecen ser abordados para tratar de esclarecerlos. Como hemos
comentado con anterioridad se trata del primer testimonio escrito de esta obra del

que tenemos constancia.

De este manuscrito sabemos que fue escrito durante el otofio de 1834 y con
anterioridad al de Mariemont, el cual esta fechado el 18 de enero de 1835
(Schumann, 1835). En abril de 1834, y practicamente coincidiendo con el
nacimiento de la Neue Zeitschrift fir Musik, Schumann conoce Ernestine von
Fricken, discipula de su mentor Friedrich Wieck, con quien poco después se
prometerd. En septiembre de ese mismo afio el tutor de Ernestine, el flautista
aficionado Ignaz Friedrich von Fricken, envia a Schumann una coleccion de
variaciones sobre un tema propio para conocer la opinion del compositor aleméan
(Seregow, 2014). Tenemos por tanto constancia que este manuscrito se escribid
durante estas fechas por algunas de las cartas que Schumann envio a quien hubiera
sido su suegro, ya que “Schumann no s6lo le respondid con una critica detallada y
notablemente astuta, sino que también empezd a escribir sus propias variaciones
sobre el tema del Baron” (Chisell, 2004, p.26). En una de estas criticas, que recoge
Chisell, Schumann evidencia que estaba componiendo su propio tema y
variaciones, yendo mucho mas lejos de la simple critica que le habia requerido el

barén von Fricken:

Sin duda el tema deberia estar siempre bien a la vista, pero deberia ser mostrado
bajo cristales de diferentes colores, tal y como son las ventanas de varios colores
gue hacen que el campo parezca rosa como el sol poniente, o tan morado como una
mafiana de verano [...]. Ahora realmente estoy argumentando contra mi mismo,
porque de hecho he estado escribiendo variaciones sobre su tema, y voy a llamarlas
‘patéticas’. Sin embargo, si hay algo patético en ellas, me he esforzado en

retratarlas en diferentes colores.

Si la misiva anterior fue fechada el 19 de septiembre de 1834, cuando Schumann
habia empezado a componer esa serie de ‘“variaciones patéticas” y ya habia
mostrado alguno de sus planteamientos musicales acerca de como deberian de ser
estas variaciones, sera el 28 de noviembre en otra posterior carta donde de mas

detalles acerca de su planteamiento formal para este ciclo:
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Estoy actualmente estancado en el final de mis variaciones. Me gustaria elevar el
tema de la marcha flnebre poco a poco en una marcha triunfal y, ademas, aportar
un poco de interés dramético, sin embargo, no puedo escapar del modo menor, y
en el acto de la composicion, la “intenciéon” a menudo provoca el error de

convertirse en demasiado material. (Schumann, 2006a, p.V)

Gracias a la tesis de Pierre Vachon (2003), donde indaga sobre la importancia de la
titulogia en el repertorio schumanniano, debemos tener en cuenta que Schumann a
diferencia de otros contemporaneos suyos, 0 compositores anteriores, no utiliza
titulos abstractos en sus obras, sino que cada término literario empleado esta
perfectamente estudiado y tiene su justificacion estética y musical en la obra. Por
este motivo, en estas dos cartas hay dos conceptos interesantes que merecen ser
mencionados y que ademas estan estrechamente relacionados. Schumann habla de
“marcha funebre” y de “patético” en su primera carta, este Ultimo término da
testimonio de una bdsqueda expresiva vinculada a la naturaleza misma del tema de
Fricken y su correspondiente armonizacion como “Marcia funebre”, debiéndose
por tanto a un ciclo de variaciones con connotaciones tragicas. Sin embargo, esta
idea formal y estética del ciclo cambiard mas adelante, tal como apunta Bartoli
(1992, p.79) “Schumann afinara [en manuscritos posteriores] su proyecto [y por

ende del nimero y orden de variaciones del que se compondra este ciclo]”.

Tras esta aclaracion es necesario comentar alguno de los aspectos que componen el

cuerpo de este manuscrito, es decir, de las variaciones propias de esta suite.

Este primer manuscrito de 1834, es el mas escueto de todos, Gnicamente contiene
seis péaginas (Lovejoy, 2010) y en el caso de la Ultima pagina Unicamente
encontramos eshozos en forma de pequefios motivos melddicos, alguno de ellos
brevemente desarrollado, y que la mayoria se corresponden a variaciones del tema
propuesto por el barén. Asimismo, en este manuscrito la ordenacion de las piezas
estd muy alejada del orden de la version pdstuma de 1873. Ademas, sélo el tema 'y
los Estudios I, 11, V' y X eshozados aqui, sobreviviran en la primera edicion de 1837.
Hay que apuntar, sin embargo, que en este manuscrito so6lo se encuentran
completados el Temay los Estudios V' y X segun la edicion de 1837. Del Estudio |

solo aparece el primer compas que introduce la mano izquierda y bajo el nombre de
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"Finale. Marcia"; mientras que el Estudio Il se encuentra dividido en la Variacion

10 y I "Romanza" (segun la nomenclatura de este manuscrito).

En cuanto a las variaciones postumas publicadas en 1873, aparecen aqui ya tres
completas: la primera, la tercera y la cuarta. La quinta figura como Variacion 8,
aunque s6lo aparece esbozado el primer compas. Asimismo, en la cuarta pagina de
este manuscrito encontramos, tras haber aparecido ya las 10 variaciones y el Finale,

un esbozo sin titular que pertenecera posteriormente a la Variacion Péstuma 2.

También figura en el manuscrito, como Variacion 4, la variacion inacabada
(presente aqui en una fase casi completada) que no aparecera en ninguna de las dos
ediciones publicadas estando Schumann en vida, ni tampoco en la version péstuma
que recoge un suplemento de cinco variaciones no publicadas entonces hasta esa

fecha.
Descripcion del manuscrito:

e Pé4gina 1: Los primeros dos sistemas pertenecen al tema, titulado aqui “Tema,
quasi marcia funebre”, esta pieza inicial es comun a todos los diferentes
manuscritos y ediciones posteriores, ademas presenta pocos cambios respecto a
las versiones futuras. Quiza la diferencia mas singular es el hecho que
Schumann en las siguientes versiones doblara a la octava inferior la mano
izquierda en algunas ocasiones, remarcando si cabe alin mas el caracter patético
(recordemos que en la primera misiva al bardn las titul6 asi) y de marcha
funebre, a la vez que decide prescindir de los dos titulos “Variaciones patéticas”
y “Tema, quasi marcia funebre”.

En los sistemas 3 a 7 encontramos inacabada la “Variacion I, Adagio”, esta
pieza se corresponde con la Variacion Postuma 4 (tomando como referencia la
version de 1873). Esta, es la Unica que aparece en nimeros romanos, y también
la Unica de todo este ciclo que tiene una indicacion agogica para determinar el
tempo de la pieza, este matiz de tempo inicial curiosamente no volvera a
aparecer ya en ninguna version futura de la misma. Ademas, en esta primerisima
version de la cuarta variacién postuma aparece escrita en compas de 12/8, a

diferencia de todas las versiones posteriores de esta pieza que estaran en 3/4.
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Cabe resefiar el novedoso ritmo que tiene lamanoizquierda o o - o | el

cual se asemeja al ritmo de la danza siciliana, pero desplazando el valor largo
al segundo tiempo de la subdivision. Este original ritmo sera sustituido por uno
maés simple y efectivo de negra y blanca dentro del compés de 3/4. Llegados a
este punto donde encontramos el primer ritmo innovador, y la importancia que
tiene en el largo transcurso compositivo de esta obra el hecho que Schumann
opte posteriormente por sustituirlo por otro ritmo, consideramos necesario
mencionar que se ha escrito respecto a la trascendencia del ritmo en la musica
schumanniana:
Otro elemento distintivo en Schumann es el ritmo, el cual consta de una urgencia
y fuerza particulares, principalmente en los pasajes que hacen alusion a Florestan,
contagiando una bulliciosa vitalidad, mediante el uso obsesivo de figuras ritmicas
punteadas y de acordes en inversion.
En el caso de sus Estudios Sinfonicos, esta tension esta dada por la alternancia entre
estudios rapidos y vigorosos, por un lado, y estudios liricos, densos, por el otro.
(Scandolara, 2013, p.30)
El ritmo es la caracterizacion sonora que da vida a parddicas escenas (como en las
Davidsbiundlertéanze op.6 de 1837), pero también a extrafias y poéticas secciones
en las que la insistencia de las sincopas resuenan como recuerdos y preguntas
(Intermezzi op.4, (1832) Arabeske op.18 (1838) — Zum Schluss). Esta importancia
del ritmo como elemento expresivo en Schumann, se observa aun con mas fuerza
en los pasajes alusivos a Florestan, pues se trata de un ritmo que contagia una
enorme vitalidad. Esta pulsion ritmica esta representada mediante el uso de ritmos
de Marcha (Alla Marcia), por medio de figuras ritmicas punteadas, especialmente
ANk
la figura ** * Dicha configuracion ritmica en Schumann logra plasmar en la
musica la voluntad frente al destino, una pulsion latente por la vida, como en el
segundo movimiento de la Fantasia op.17 y en el Estudio XII (Finale) de los
Estudios sinfonicos. (Legler Diaz, 2008, p.7-8)
En el Gltimo sistema de esta primera pagina encontramos un breve esbozo, sin
recorrido posterior, en forma de variacion del motivo del baron.

e PAgina 2: En los primeros cuatro sistemas se encuentra escrita la Variacion 2

(Variacion Postuma 3 segun la edicion de 1873). Esta pieza tiene aqui una
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estructura formal bipartita (A-B), apareciendo en ambas muy explicitamente el
tema original del ciclo, sin embargo, la version que transcribird Clara tras la
muerte de Robert no sera esta sino la del manuscrito posterior de Mariemont en
forma A-B-B. De esta forma Schumann remarca ain mas el paralelismo con el
tema ya que la seccion A de esta variacion expone el motivo de la seccién A del
tema del bardn, mientras que la melodia de la seccion B del tema aparece
ornamentado en la seccion B de esta variacion. Este evidente parecido de esta
pieza con el tema es uno de los argumentos que esgrime Bartoli (1992) para
justificar el por qué esta variacion fue rechazada en las partituras editadas en
vida por Schumann.

Otro pequefio aspecto que destacar en esta variacion es la mano derecha del
segundo compas del borrador, el cual aparece tachado, en su lugar escrito en
rojo, y en el pentagrama de la mano izquierda, figura el motivo melddico
principal de la variacion con el ritmo caracteristico de ésta (negra ligada a
semicorchea con puntillo y fusa). El disefio de este compas afiadido en rojo
volverd a aparecer en el Manuscrito de Mariemont, aunque posteriormente
Schumann lo transportara tres octavas superiormente, y ésta sera la que
transcribird Clara tras la muerte de Robert.

Los sistemas 5 y 8 pertenecen a la Variacion 3 (Estudio X de 1837 y 1873), la
cual aparece escrita por completo y que Schumann mantendré intacta en las dos
ediciones publicadas en vida, en detrimento de la experimentacién que realizé
con esta pieza en los manuscritos de Mariemont y Viena, los cuales rechazara
finalmente para volver a la version primitiva de los Esbozos de Berlin. Este
rechazo apunta Bartoli (1992) que se debe a que las versiones posteriores se
correspondian mas con la estética del concepto de fantasia.

Pégina 3: En los primeros cuatro sistemas nos encontramos ante la Variacion 4,
ésta es totalmente inédita, ya que sobre la cual no tuvimos noticia hasta finales
del siglo XX de la mano de una transcripcién de Wolfgang Boetticher (1984),
ya que Clara no la incluyé en la transcripcion que realizd en 1873 a instancias
de la Simrock, tal como atestigua esta entrada de su diario del mes de mayo:

He copiado algunos estudios sinfonicos que estaban entre los papeles de Robert,

para Simrock, puesto que queria publicarlos como suplemento de los otros. Desde



el principio he estado muy en contra, pero me inst6 tanto a hacerlo que al final cedi.

(Chisell, 2004, p.28-29)
Clara finalmente facilitard esta copia de los cinco estudios que optd por
transcribir (aquellos que estaban totalmente completos) a Brahms, quien
finalmente se la trasladara a la editorial Simrock (Moschenross, 2003).
La version que nos encontramos en este primer manuscrito, esta casualmente en
un estado de composicion mas avanzado que en el posterior manuscrito de
Mariemont, ya que es la Unica version donde esta escrita la mano izquierda del
compaés 7. Asimismo, presenta cambios arménicos sustanciales en los compases
6 a 8 respecto a otras versiones. Estos compases no convencerian a Schumann
ya que se decidié a cambiar la armonia, sin embargo, nunca lleg6 a escribir la
mano izquierda en posteriores versiones.
Esta pieza deberia haber tenido forma bipartita como la mayoria del resto de
piezas de la suite. Lo que Schumann nos lego, sin embargo, es un borrador de
12 compases, en los que se aprecia una primera parte de 8 compases, y una
segunda inacabada de 4 compases tras los cuales figura un sistema entero en
blanco (cuarto sistema del manuscrito). La tonalidad de la pieza es la misma
que la del tema (Do # menor), y dentro de cada una de estas secciones podemos
dividirlas en frases de 4 compases, de esta manera el compés 4 y el 12 finalizan
en una semicadencia de dominante de Do # menor, mientras que el compas 8 lo
hace en la ténica del relativo mayor. De este modo, la variacion queda
inconclusa sobre una suspensiva semicadencia de dominante de la tonalidad
principal, lo que nos hace pensar que Schumann habia reservado ese sistema en
blanco para los 4 compases siguientes.
La variacion se encuentra escrita en 12/8, Aparece bien visible el tema en la
soprano, mientras que el resto de voces realizan otro ritmo innovador, en esta
ocasion (corchea, corchea, tresillo de semicorchea, y tres corcheas). EI compas
elegido de 12/8 es compartido con la Variacion | y 6 de este manuscrito, sin
embargo, este compas perderd importancia en versiones futuras, ya que la
Variacion | sera reconvertida en compas de 3/4, y tanto ésta como esta pieza
inédita seran suprimidas finalmente en la version de 1837, en la que solo

figurara la VVariacion 6, esta vez bajo el titulo de Estudio V.
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Para concluir, esta pieza, por su estado inacabado, no se incluye practicamente
en ninguna de las propuestas integrativas de las variaciones péstumas. La
propuesta mas resefiable que encontramos, en la que se haga uso de esta pieza,
es la efectuada por Gregorio Nardi (2010), quien se propuso interpretar la
version de las Fantaisies et Finale que figura en el manuscrito de Mariemont.
En los siguientes sistemas de esta pagina se encuentra escrita la “Variacion 57
(Variacion Postuma 1 en 1873), compuesta en 16 compases en forma bipartita,
y en un estado compositivo completo, ya que ademas encontramos ligaduras de
fraseo y varias indicaciones dinamicas, a diferencia del resto de piezas que
forman este manuscrito. La mano izquierda porta el tema de la marcha flnebre,
el cual a través de un desarrollo motivico dard nacimiento a un nuevo tema
derivado directamente del modelo.

Péagina 4: En el primer sistema aparece escrita la finalizacion de la variacién
anterior.

Los sistemas 2 a 4 estan dedicados a la “Variacion 6” (Estudio V de 1837 y
1873), la cual estd ya concluida, a pesar de que aun le faltan todas las
indicaciones de dinamica, caracter, fraseo y tempo que veremos en 1837.

En el quinto sistema encontramos 4 compases, en los que hay esbozada una
variacion (de la 7 a la 10) en cada uno de ellos:

La Variacion 7 no tiene correspondencia con ninguna otra pieza de las futuras
versiones. Se trata pues del esbozo de una variacion, que en principio deberia
estar escrita en Do # menor, en el que s6lo encontramos un ritmo escrito en la
mano derecha.

De la Variacién 8 (Variacion Péstuma 5 de 1873) sélo encontramos escrita el
primer compas, y en lo poco que hay escrito ya se vislumbran las tres primeras
voces que formaran parte de esta pieza polifonica. Esta pieza esta escrita en la
sorprendente tonalidad de Re b Mayor (tonalidad homonima mayor
enarmonizada de Do # menor), esta serd la Unica variacion que no esté en la
misma tonalidad del tema de la marcha fanebre, ya que, aunque la Variacion 6
finaliza en el relativo mayor (Mi Mayor), comienza en la tonalidad del tema.
Esta Variacién 8, aunque sélo dispongamos aqui de un compas, responde mas

a la idea estética de fantasia que veremos en el manuscrito posterior. Ademas,



coincide con la confesion que le transmite por carta al baron, donde apunta que
su intencion era “tratar de escapar del modo menor” (Schumann, 2006a, p.V).
La utilizacion de esta tonalidad sera posteriormente un motivo de quebradero
compositivo para Schumann al tratar de encontrarle una ubicacion en el ciclo
(como veremos mas adelante), este dilema conllevara finalmente la supresion
de esta variacion en la edicién de 1837, en palabras de Bartoli (1992), ya que
debilitaba la impresion que debia de generar la triunfal tonalidad de Re b Mayor
en el Finale.

De la Variacion 9 s6lo disponemos del primer compas de la mano derecha, del
que solo figuran seis corcheas, en las 3 primeras esta el acorde de tdnica de Do#
menor en estado fundamental, y en las 3 siguientes el mismo acorde en segunda
inversion. Apunta Boetticher (1984) que este breve fragmento podria tratarse
de la idea generadora del futuro Estudio VI (segln la edicién de 1837). Es méas
que probable que el musicélogo aleman acierte con su hipotesis, ya que esta
variacion guarda mucha similitud con el sexto estudio, en el cual esta idea se
convierte en un arpegio con las dos manos del tema inicial, aunque esta vez
agrupado en 4 semicorcheas entre las dos manos, en vez de 3 corcheas en una
sola mano como ocurre en esta Variacion 9.

De la Variacién 10, en Do # menor, sélo disponemos de cuatro notas en la mano
derecha, las cuales se corresponden con el contracanto creado por Schumann
para el Estudio Il (edicién de 1837). Este motivo melddico, el cual recibira el
nombre de Canto en la primera edicion publicada de este ciclo, lo empleara
Schumann para tejer un rico estudio polifonico, en el que este Canto contraste
con el tema del bardn en el bajo.

A pesar que aqui esta Variacion 10 se presenta muy brevemente esbozada, si
pasamos a la pagina siguiente del manuscrito veremos que en los tres primeros
sistemas aparece una ‘“Variacion 1. Romanza”. En esta pieza ya mas
ampliamente desarrollada, se aprecia la textura polifonica en toda su grandeza
(Canto en la soprano, acompafiamiento armoénico en vertical para las voces
centrales, y tema para el bajo), ademas la seccion A estd en un grado de

finalizacién elevado, mientras que en la seccién B ya se distingue bien la
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intencion del compositor, la cual seréd desarrollar el tema B del baron, pero esta
vez en la voz del tenor.
De este modo, esta “Romanza” se trata en realidad de la variacion 10, la cual en
la pagina 4 del manuscrito figura sélo el primer compas de la mano derecha.
Asi pues, la “Variacion 1” que aparece en la pagina 5 del manuscrito es la
escritura desarrollada de la variacion 10 de la pagina anterior, tratandose por
tanto de la misma pieza.
Retornando a la pagina 4, en el penultimo sistema de ésta encontramos el
“Finale. Marcia” en la mano izquierda. Esta pieza final sin embargo se
corresponde con el Estudio | de 1837.
Por la carta que Schumann transmitio al barén podemos entender los motivos
que le llevarian a reconvertir este Finale en una variacién mas dentro del ciclo,
eliminandole por ende el carécter conclusivo, ya que al ser esta primera version
del “Finale. Marcia” una pieza en la misma tonalidad que la inicial del tema,
Do # menor, no consigue ninguno de sus dos propositos: establecer un contraste
entre la marcha fanebre hacia la marcha triunfal; y lograr escapar del modo
menor.
“Estoy actualmente estancado en el final de mis variaciones. Me gustaria elevar el
tema de la marcha flnebre poco a poco en una marcha triunfal y, ademas, aportar
un poco de interés dramatico, sin embargo, no puedo escapar del modo menor”
(Schumann, 20064, p.V)
En el tltimo sistema de esta cuarta pagina encontramos un esbozo de menos de
tres compases en un sorprendente compas de 12/4, y con cuatro alteraciones en
laarmadura a pesar de estar en la tonalidad homénima mayor Do # Mayor. Estos
dos Unicos compases de este esbozo se corresponden integramente con los
aparecidos en el Manuscrito de Mariemont (y a su vez con la Variacién Pdstuma
2 de 1873), salvo por la indicacién inicial de "sempre Pedale", la cual no aparece
en versiones posteriores.
De la misma manera que hemos apuntado que la 5% Variacién Péstuma fue
eliminada tal vez por su estética mas onirica, y por ende proxima al concepto
de fantasia, este eshozo abunda en la idea de desarrollar un canto calmado que

habiamos visto anteriormente. Ambas se pueden decir ademas que comparten



tonalidad si las enarmonizamos, la 22 pdstuma esta en Do # Mayor, mientras
que la 5 lo estd en Re b Mayor. Son por tanto las Unicas dos piezas en tonalidad
mayor, aunque la 22 variacion postuma aqui no tiene la categoria de variacion,
sino de simple esbozo.

Pagina 5: En los tres primeros sistemas aparece la “Variacion 17, la cual ya
hemos comentado antes que es en realidad el desarrollo del esbozo de la
“Variacion 10”.

Hemos concluido el orden de la Tabla 2 mencionando los “multiples esbozos”
con los que se finaliza este manuscrito, y que aqui se inician a partir del cuarto
sistema de esta pagina. Dentro de este concepto tan amplio de “multiple”
encontraremos numerosos esbozos de lo que sera el Finale de la edicion de
1837.

Es de destacar que en este borrador todavia no figura el Finale que conoceremos
en el posterior manuscrito de Mariemont y en las dos versiones editadas en vida.
Ademas, la variacion que aqui recibe el nombre de “Finale. Marcia” es en
realidad como hemos comentado antes el Estudio I, tomando como referencia
la version de 1837. Sin embargo, en la quinta pagina de este manuscrito, y
concretamente en su cuarto sistema encontramos ya una version primitiva del
primer tema de la seccion B del futuro Finale, el cual como veremos
posteriormente tiene una estructura formal muy similar a la de un Rondo-
Sonata. Este tema al que llamaremos b’ aparece aqui unicamente en blancas, y
es el esqueleto del tema que aparece a partir del compéas 17 del Finale (Estudio

XI1I) de 1837. Asimismo, también encontramos en este manuscrito el ritmo

K,
* k.

marcial tan caracteristico que acompafia a esta variacion: 7 * * ¢

Si bajamos un sistema mas, encontramos en esta misma pagina esbozados otros
dos temas b de esta misma seccion. En concreto el que aparecera desde el
compas 33 al 37 del futuro Finale: _ . o | - : o | Y el mas importante,
el otro motivo que encontramos esbozado en este sistema del manuscrito, el cual
se corresponde al que se iniciara en el compas 50 del Estudio XII. Este motivo
tiene una especial relevancia, ya que es una variacion directa del tema inicial en

Do# menor que aparece en la primera pieza de este ciclo (Do#, sol#, mi, do#,
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la). Como hemos comentado en este esbozo encontraremos una version variada
de éste, que ademas se desarrollara en forma de progresion: Sib, fa, re, sib, solb,
y posteriormente Mib, sib, solb, mib, do, y asi sucesivamente manteniendo esta
idea de progresion del tema del bardn von Fricken.

Pese a lo que encontramos aqui es un simple disefio perfilado (Sib, fa, re, sib,
solb), y no desarrollado en profundidad, del tema inicial que el padre de
Ernestine confiere a Schumann, podemos plantear la hipotesis que el
compositor seguia tratando de imaginar nuevos temas que variaran la propuesta
motivica del bar6n. De esta manera podemos extraer dos pequefias
conclusiones: primero, que Schumann no estaba completamente satisfecho con
este borrador, ya que pese a haber nombrado las diez variaciones previas, siguié
imaginando y esbozando nuevas variaciones sobre el tema propuesto; y segundo
que la estética que Schumann tiene en mente y pretende reforzar creando nuevas
variaciones, es la idea del tema y variaciones, tal como apunta Bartoli (1992).
Como veremos en posteriores manuscritos y especialmente en las ediciones
publicadas, algunas de estas nuevas ideas sustituyeron a las diez variaciones que
figuran como tales en este manuscrito.

Cabe resefiar que en el Gltimo sistema de este manuscrito encontramos esbozada
una idea del motivo melddico-ritmico que aparecera a partir del compas 37 en
el futuro Finale de 1837, y que da continuidad a la frase que abarcara los
compases 33 a 37, que aparecen esbozados en este manuscrito y que ya hemos
resefiado con anterioridad.

Pagina 6: Para concluir con esta agrupacion que habiamos denominado
“multiples esbozos” encontramos en los sistemas 5 a 8 de la tltima pagina el
esqueleto de una pieza inédita, ésta aparece transcrita por Ehrhardt (1997,
p.135-137) donde podemos apreciar una vez mas la complejidad ritmica de la
que hace uso Schumann como acompafiamiento al tema del barén, el cual figura
octavado en la mano izquierda. Esta variacion inédita no aparecera ya en

ninguna de las versiones posteriores.



2.1.2 Manuscrito de Mariemont (1835)°

El siguiente manuscrito, y posterior en el tiempo del anterior, recibe el nombre del
museo donde se conserva y pertenece a una etapa de la vida de Schumann muy
concreta; “esta suite de variaciones sobre un tema del padre [en referencia al barén
von Fricken, padre de Ernestine] fue dedicado a la madre e interpretado por la hija,
uniendo asi la familia entera de su [por aquel entonces] prometida en una sola obra

musical” (Schumann, 2006a, p.IV).

En las siguientes tablas veremos la correspondencia de las variaciones presentes en
el manuscrito conservado en el Musée Royal de Mariemont con la edicién publicada
postumamente por la editorial Simrock en 1873. Expondremos en dos tablas
distintas el orden de las piezas, ya que dentro del mismo manuscrito se aprecian las
alteraciones realizadas por Schumann en distintas etapas temporales, donde

modifico el orden y la composicion de las mismas.

Manuscrito de Mariemont. Etudes symphoniques en Forme de
Primera version del manuscrito Variations pour le Piano-Forte
(anterior al 18 de enero de 1835): (Edicion péstuma de la Simrock de
Variations Pathétiques 1873)
Tema
“Adagio” Tema
Variacion 1 Estudio Il
Variacion 2 Estudio V
Variacion 3 Variacion Postuma n® 1
Variacion 4 Variacion Postuma n® 3
Variacion 5 Estudio X
Variacion 6 Variacion Postuma n® 5
Variacion 7 Variacion inacabada
Variacion 8 Estudio IV
Variacion 9 Variacion Postuma n° 4

3 El manuscrito original se presenta en el Anexo Il
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Tabla 3: Correspondencia de las piezas constitutivas de la primera version del Manuscrito

de Mariemont con la edicion postuma de 1873.

Antes de empezar a desgranar cada una de las piezas que componen el manuscrito,
debemos detenernos en el titulo de la obra: “Fantaisies et Finale sur un théme de
Mr. le Baron de Fricken composées p.[our] I.[e] Pfte [piano-forte] et dédiées a
Madame la Baronne de Fricken, née Comtesses de Zedtivitz, par R. Schumann.
Oeuvre 9” (Schumann, 1835, p.1). Schumann todavia hace mencién a su futuro
suegro, no obstante, en la edicion de 1837, y después de haber roto los planes de
boda con Ernestine, ya no aparecera el nombre del baron, sino la distante indicacion
de “Les notes de la mélodie sont de la Composition d’'un Amateur” (Schumann,
20064, p.1). También desaparecerd en 1837 la dedicatoria a la condesa, sino que se
la dedicara a “son ami William Sterndale Bennett & Londres”, quien tendra

influencia decisiva en la conclusién de este ciclo.

Por ultimo, Schumann habia previsto que esta fuera la novena obra de su catalogo,
sin embargo, la extensa duracion de tres afios que necesitd para componerla hizo

que fuese editada finalmente con el Opus 13.

En cuanto a las variaciones que figuran respecto al anterior manuscrito,
encontramos las mismas piezas salvo las siguientes excepciones: las antiguas
variaciones 7 y 9 que aparecian esbozadas desaparecen por completo; se introduce
una nueva variacion (Estudio IV segun la nomenclatura de 1837); y asimismo, en
esta primera disposicion del manuscrito estaran temporalmente ausentes un esbozo
gue compuso Schumann (Variacion Pdstuma 2 de 1873) y el antiguo Finale del

anterior manuscrito.

A continuacion, detallaremos con mas profundidad el contenido del manuscrito que

figura en la Tabla 3:

e Pégina 1: En los primeros 3 sistemas encontramos el mismo Tema que en el
manuscrito anterior, no obstante, ahora el titulo es mas genérico “Adagio”.
Schumann introduce pocos cambios, octava el bajo de la mano izquierda dando
mayor sensacién de profundidad y cuerpo a la armonia, sin embargo, la forma

sigue siendo bipartita con repeticiones, con sus dos correspondientes casillas
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primera y segunda al acabar cada parte. EI cambio més substancial se producira
en la edicion de 1837, donde elimina las casillas primeras junto a las
repeticiones.

En los sistemas 4 a 7 aparece escrita la “Variat. 1”. Entendemos que, en esta
primera disposicion del manuscrito, todavia bajo el nombre de Variations
Pathétiques, Schumann adn tenia en mente la misma idea formal de renovar el
concepto de tema con variaciones. Esta estructura compositiva fue “uno de los
planes formales mas populares de la historia de la musica desde el
Renacimiento” (Rowell, 1987, p.174), no obstante, y en parte debido al auge
del estilo Biedermeier, esta forma habia ido perdiendo trascendencia musical y
cayendo en los convencionalismos de la masica de salon burguesa.

Esta Variacion 1 (Estudio Il en 1837), se correspondia con las Variaciones 10 y
1 en el manuscrito anterior, aqui sin embargo la encontramos ya préacticamente
completa. De hecho, las indicaciones iniciales “marcate il Canto” para la
soprano, y “marcate il Thema” para el bajo ya estin presentes; ademas la
estructura formal de la pieza ya sera la definitiva: bipartita con repeticiones. Sin
embargo, aun faltara por afiadir algo que comentaremos en el capitulo dedicado
a la musicologia: la indicacion metrondmica y los matices dinamicos.

Pagina 2: Los sistemas 1 a 4 son la continuacion de la pieza precedente.

En los sistemas 5 a 7 encontramos la Variacion 2 (Estudio V de 1837) en Do #
menor, la cual esta ya finalizada. No obstante, esta pieza presenta una diferencia
considerable respecto la edicién de 1837, ya que Schumann todavia consideraba
finalizar la segunda seccién de la pieza con una repeticion de casilla primera y
segunda. La casilla primera concluye en el relativo mayor (Mi Mayor), tal como
finalizara en 1837; sin embargo, la casilla segunda nos vuelve a llevar a la
tonalidad inicial (Do # menor), este regreso a la tonalidad del tema sera
suprimida por Schumann cuando publique la primera edicion.

Péagina 3: Los primeros cuatro sistemas son la continuacion de la variacion
anterior.

Los ultimos tres sistemas pertenecen a la tercera variacion (Variacion Péstuma
1 en 1873), esta pieza en concreto sera la tltima vez que la veamos escrita por

la mano de Schumann, ya que, en el futuro manuscrito de Viena que enviara al
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copista, optara por prescindir de ella, siendo junto a la variacion inacabada las
Unicas que suprimira respecto al posterior manuscrito.

Pagina 4: Durante los primeros cinco sistemas se continla la pieza anterior.

En los ultimos dos sistemas encontramos la Variacion 4 (32 variacion postuma
de 1873). Esta pieza no presentar4 mayores cambios respecto la transcripcion
que realizara Clara Schumann para la Simrock, y la novedad mas sustancial que
presenta, respecto al manuscrito anterior, es el registro del tema propio de esta
pieza, el cual comienza en una tesitura tres octavas superior.

Pagina 5: la variacion anterior finaliza en los primeros cuatro sistemas de esta
pagina.

En los sistemas 5 a 7 se encuentra escrita la Variacion 5 (Estudio X de 1837).
Esta pieza serd la ultima vez que la veamos como variacion independiente hasta
que se publique por primera vez la obra en 1837, puesto que, en las posteriores
modificaciones que realizard Schumann sobre este manuscrito, decidira agrupar
esta variacion con la inmediatamente posterior, creando asi una estructura
formal A-B-A, donde esta Variacion 5 actuara de primera seccion. Aunque en
el momento en que escribio6 Schumann esta variacion, todavia era
independiente, el compositor ya tenia en mente ejecutar la variacion posterior
nada mas finalizar esta. Hemos podido llegar a esta conclusion gracias a la
indicacion (en la pagina siguiente) Attaca Var. 6 escrita tras finalizar la pieza.
Pagina 6: Los primeros tres sistemas son la finalizacion de la variacion anterior.
En los ultimos cuatro sistemas esta escrita la Variacion 6 (Variacién Postuma 5
de 1873), la cual, como hemos mencionado anteriormente, debia interpretarse
nada mas concluir la anterior. Ademas, debia mantenerse el mismo tempo
siguiendo la indicacion de /’istesso tempo, la cual es toda una rareza, pues es de
las pocas indicaciones agogicas que podemos encontrar en este manuscrito.

A diferencia del afio anterior, en el que en esta variacién apenas aparecia
esbozada su primer compas, aqui la encontramos compuesta tal como Clara la
transcribird décadas mas tarde. De esta forma, esta variacion adquiere ya la
estructura bipartita con repeticiones tan caracteristica de las piezas que forman
este ciclo.

Pagina 7: Los dos primeros sistemas son la conclusién de la variacion anterior.



El resto de la pagina esta ocupado por la Variacion 7, esta pieza no volvera a
aparecer ya en ningan manuscrito o edicion, hasta que Wolfgang Boetticher
(1984) se encargue de transcribirla. Schumann, prescindié de esta pieza en la
copia, conocida como Manuscrito de Viena, que envi6 al copista de la editorial
Haslinger, siendo junto con la fantasia N°3 (12 Variacion Péstuma de 1873) las
unicas que no remitio a Tobias Haslinger, a pesar de que “us6 el Manuscrito de
Mariemont como base para el manuscrito del copista” (Stefaniak, 2012, p.113)
Los compases 6 a 8 (correspondientes al final de la primera seccion) presentan
modificaciones arménicas considerables respecto a la version de esta pieza que
figuraba en el anterior manuscrito, especialmente en el séptimo compas, en el
que Schumann dejara finalmente en blanco la mano izquierda.

Del mismo modo, y tal como sucedia en los Esbozos de Berlin (en aquel
momento bajo el nombre de “Variacién 4”), esta pieza vuelve a quedar
inacabada en los ultimos cuatro compases. De hecho, Schumann a semejanza
del manuscrito anterior, reservard dos sistemas en blanco (el dltimo de esta
paginay el primero de la siguiente) para tratar de concluirla, la indicacion Platz
zu zwei Linien (espacio para dos lineas) atestigua esta intencion.

La dltima muestra de las vacilaciones que tuvo Schumann a la hora de
incorporar esta pieza, es que ésta aparece directamente tachada en su totalidad,
aunque posteriormente parecid arrepentirse y afiadio en el margen derecho la
palabra Gilt (valido).

Pégina 8: Como habia sucedido con el ultimo sistema de la pagina anterior,
Schumann reserva este primer sistema en blanco para tratar de finalizar la pieza
anterior, la cual restaba inacabada.

En los siguientes sistemas, del 2 al 6, se haya la Variacion 8 (se corresponde
con el Estudio IV de 1837), una pieza que hasta ahora no habia aparecido, ni
tan siquiera esbozada en el manuscrito del afio anterior. Esta breve pieza, con el
tema introducido de forma canédnica por acordes placados, presenta una Unica
diferencia resefiable (si exceptuamos los matices) respecto a la version
publicada en 1837: en la segunda casilla de repeticion de la segunda seccién

faltan por escribir los Gltimos dos tiempos, estos dos ultimos acordes apareceran
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en la primera edicién para ser tratados a modo de attacca para enlazar con la
siguiente variacion.

En el Gltimo sistema de esta pagina tenemos el inicio de la Variacion 9 (42
variacion péstuma en 1873). Esta variacion, aunque ya habia aparecido como
“Variacion I en los Esbozos de Berlin, adquiere aqui una dimension totalmente
distinta. De este modo observamos como el compas de 12/8 desaparece en favor
de un compas de subdivisién binaria como es el 3/4. También las notas del
motivo inicial, aunque son las mismas que en el primer manuscrito, ahora tienen
cabida en el compés de una forma mas sencilla, recurriendo a la sincopa como
unico elemento destacable. El acompafiamiento ritmico de la mano izquierda se
simplifica por completo, aunque se mantienen los mismos acordes que en la
version anterior, ahora se ha sintetizado en un ritmo de negra y blanca, donde
en el primer tiempo aparece el acorde placado (o arpegiado), y en la blanca
siguiente una Unica nota en el bajo, la cual o duplica alguna nota del acorde
anterior si es triada, o completa el acorde si es cuatriada. Respecto a la
transcripcion realizada por Clara Schumann en 1873, se produce un unico
cambio significativo: la simplificacion del tltimo compés de la primera seccion,
ya que en la edicion postuma desaparecen las casillas de repeticion, y sélo se
repetira la segunda seccion de la obra.

Pagina 9: En los seis primeros sistemas se acaba de desarrollar la variacion
anterior.

Sobre el Gltimo sistema, de esta primera version del manuscrito, encontramos
escrito el titulo Variacion 10 con el nombre tachado, y dejando en blanco todo

el dltimo sistema de esta novena pagina. También aparecen tachadas las

indicaciones de las claves, la indicacion de compas alla breve ‘1‘, y la armadura
de 4 sostenidos. Esta suponemos que fue la Gltima pieza que se compuso
simultaneamente junto a las nueve variaciones anteriores, ya que las otras dos
piezas siguientes antes de llegar al futuro Finale reciben ya la nomenclatura de
la revision posterior (ya reconvertida a Fantaisies et Finale”), es decir N°

(haciendo referencia al nimero de la fantasia) en vez de Var. (de variacion).



2.1.3 Manuscrito de Mariemont, disposicion del 18 de enero de 1835*

Manuscrito de Mariemont )
Etudes symphoniques en Forme de
Variations pour le Piano-Forte

Orden revisado (18 de enero de

1835)
) (Edicion péstuma de la Simrock de
1873)
Fantaisies et Finale
Tema
Tema
“Adagio”
N° 1 “Grave” Estudio |
Ne 2 Estudio Il
N° 3 Variacion Pdstuma n° 1
Ne° 4 Variacion Pdstuma n° 2
N° 5 Estudio V
N° 6 Variacion Pdstuma n° 3
Estudio X
Ne 7 Variacion Pdstuma n® 5
Estudio X
Variacién 8 Variacién inacabada
N° 9 Estudio IV
N° 10 Variacion Péstuma n° 4
Finale Estudio XII (Finale)

Tabla 4: Correspondencia de las piezas constitutivas de la versién definitiva del

Manuscrito de Mariemont con la edicion p6stuma de 1873.

El primer cambio que observamos en esta revision del manuscrito es el propio titulo,
habia quedado tachada la referencia al concepto de variacion, en lugar de eso
Schumann propone una nueva vision estética para el ciclo: el concepto de
“fantasia”. Sobre este nuevo término nos extenderemos cuando hablemos de las

investigaciones musicoldgicas.

4 El manuscrito original se presenta en el Anexo Il
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A causa del cambio de titulo de fantasia por variacion, todas las indicaciones de
esta ultima que aparecian en el manuscrito fueron tachadas para ser sustituidas
unicamente por el genérico "N°”, refiriéndose al nimero de la fantasia. Es probable
que Schumann, quien pretende una estética muy concreta de "fantasia”, no desee
gue la indicacién de variacion pueda distraer al intérprete del concepto especifico
que queria conseguir con el titulo de fantasia, y evitar asi que el subconsciente del
pianista traicione esta idea, evitando de este modo que el intérprete piense en una

estructura formal y estética clasica de tema con variaciones.

La revision de este manuscrito implica también que se amplie en ocho el nimero
de paginas, siendo las seis Ultimas dedicadas exclusivamente para el nuevo Finale,
el cual tendra una paginacion independiente. Ademas del Finale, Schumann
incluird la Fantasia n® 1 (Estudio | en 1837), y la Fantasia n® 4 (Variacion Pdstuma
2 de 1873), también unificara las antiguas variaciones 6 y 7 en una Unica fantasia.
De este modo el manuscrito completo tendra la siguiente composicion: Tema, diez

fantasias y Finale.

Debido a que Schumann reutiliza el mismo manuscrito que habia empleado para
esta obra, cuando la nombrd Variations pathétiques, el orden de las piezas en las
que se presenta el manuscrito aparece desorganizado: Tema, [Fantasia] N° 2, N° 5,
N° 3, N° 6, N° 7, Variacion 8, N° 9, N° 10, N° 4, N° 1, Finale.

Este desorden, es provocado por las multiples correcciones que realizé Schumann
(en forma de borrones) del nimero de orden que le pertenecia a cada obra sobre el
manuscrito, gracias a estas modificaciones podemos deducir que se realizaron con
posterioridad a la escritura de las Variations pathétiques, ademéas algunas
modificaciones fueron realizadas en un color diferente (rojo), las cuales podrian
haber sido realizado incluso en un espacio diferente de tiempo. No obstante,

trataremos aqui Unicamente el resultado final de las correcciones.

Como comentabamos, Schumann para poder manejarse entre los saltos de pieza de
este manuscrito ya escrito, tuvo que servirse de indicaciones como: “F”, para el
final del Tema y el inicio de la Fantasia 1; “E”, al final de Fantasia 3 y para el inicio

de la cuarta; y del texto Folgt das Finale (sigue al Finale) tras la Fantasia 10.
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Podemos destacar también que, la disposicidon final de este manuscrito evidencia la
evolucion de la concepcion del conjunto completo de la obra, pues a diferencia de
los Esbozos de Berlin, las variaciones ya aparecen acabadas o en un estado de
composicion muy avanzado, no aparece esbozado un primer compéas Unicamente

junto al nimero de orden dentro del ciclo como ocurria meses atras.

Asimismo, si comparamos el Manuscrito de Mariemont con el posterior de Viena,
a diferencia de este ultimo, el de Mariemont no es un manuscrito pensado para ser
enviado a un copista para que proceda a editarlo. Es por esto que apenas
encontraremos anotaciones relativas a la ejecucion que puedan ayudar al intérprete,
las cuales muy probablemente las habia pospuesto para una posterior copia

destinada a la edicion

Para concluir, a diferencia de los textos manuscritos que nos ha legado Schumann,
éste es el Unico que sabemos a ciencia cierta cuando se finalizo, ya que la Gltima
pieza de este manuscrito (Finale) concluye con el texto Fine 18 Januar 1835
(Schumann, 1835, p.18).

A continuacion, procederemos a nombrar las principales modificaciones que se

produjeron en este manuscrito:

e P4gina 1: El titulo del ciclo ha sido tachado, en su lugar aparece Fantaisies et
Finale.

Al final del tema aparece la indicacion “F”, haciendo alusion a un salto en el

manuscrito que debia realizarse.

En el cuarto sistema el titulo de “Variat. 1” aparece tachado, en su lugar figura
“N° 2”. La indicacién de nimero nos hace pensar que va unida al cambio de
nombre de la obra (de variaciones a fantasias), por tanto, este nimero hace

referencia al orden que tiene la fantasia dentro del ciclo.

e PAgina 2: “Variation 2” ha sido tachado, y en su lugar reemplazado por un “N°
4” asu vez el “4” ha vuelto a ser rayado y sustituido por un “5”. En esta pieza
apreciamos dos cambios de opinién de Schumann: en la primera rectificacion

que penso esta fantasia debia ser la cuarta; pero una posterior composicién de
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la [fantasia] “N° 4” en una nueva pagina del manuscrito, hara que la fantasia de

esta pagina quede relegada al quinto lugar.

Pagina 3: Del antiguo titulo “Variation 3, la palabra “Variation” ha sido
sustituida por “N°”. Esta es la inica pieza que ha mantenido inalterado su orden,
tanto en la primera escritura del manuscrito, como en las dos rectificaciones

posteriores sobre él.

Pagina 4: En el quinto sistema escribe Schumann la indicacion “E” tras acabar
la anterior Fantasia N° 3. Esta letra, como en el caso de la anterior “F”, hace

referencia a un salto hacia la siguiente fantasia que debia producirse.

Como en la antigua “Variacion 2” de las Variations pathétiques, esta nueva
fantasia sufre también dos cambios: primero el nombre de “Variation 4” es

reemplazado por “N° 57, y a su vez el “5” ha sido sustituido por un “6”.
Pagina 5: La palabra “Variation 5” es tachada y modificada por “N° 7.

Pagina 6: Tras la conclusidn de la fantasia anterior, en el Gltimo compas del

tercer sistema, aparece tachado en rojo el texto “Attaca Var. 6.

En el siguiente cuarto sistema vemos tachada, con el mismo color rojo, el texto

“Variation 6”.

Péagina 7: Al final del dltimo compas del segundo sistema vemos afiadida,
también en color rojo, la referencia “N° [7] da Capo aufzuschreiben” (repetir la

séptima fantasia da Capo).

Llegados a este punto hay que detenernos a analizar estas tres paginas, ocupadas
por una Unica fantasia, la séptima. Dentro de esta extensa pieza encontramos las
antiguas Variaciones 5y 6, las cuales Schumann habia concebido inicialmente
como piezas independientes, con un attaca (sic) al final de la quinta. Sin
embargo, en esta version optd por unificar ambas bajo una forma lied (A-B-A).
Observamos esta voluntad de cambio por parte del compositor, ya que la
indicacion de “Attaca Var. 6 con la que se concluia la quinta variacion fue
tachada en color rojo. Ademas, también encontramos tachado en este mismo

color el titulo de “Variation 6”, y al final de ésta encontramos anotado en rojo



“N° [7] da Capo aufzuschreiben” que nos remitira a volver a repetir la Seccion

A, es decir, la antigua Variacion 5.

Tambieén, es necesario explicar el porque de la trascendencia de utilizar el color
rojo para este cambio de parecer del compositor; Schumann sélo utilizara el
color rojo en toda la obra para rectificar la estructura formal de estas dos piezas,
mientras que el resto de tachones y anotaciones seran en negro. Esto nos lleva
a pensar que las indicaciones en rojo de estas dos variaciones no fueron

realizadas en el mismo espacio de tiempo que las otras.

Retornando a la pagina 7, y precediendo a la pieza que Schumann dejo
inconclusa, encontramos la indicacion “Variat. 77, sin embargo, el “7” ha sido
sustituido por un “8”. La fantasia inacabada fue la inica en la que no se elimind
el titulo de “variacidon”, sino que solo se cambid la numeracion de 7 a 8. Es
probable que el hecho de no haber modificado el término de variacion parezca
entrever, que Schumann se mostraba dubitativo en encajar esta pieza dentro del

ciclo.

Pagina 8: En el segundo sistema aparece eliminada la referencia a la “Variation

8”, pues en su lugar figura “N° 9”.

También encontramos una rectificacion en el Gltimo sistema: “Variat. 9” es

remplazada por “N° 10”.

Péagina 9: Tras concluir la fantasia anterior, en el Ultimo compas del sexto
sistema se ha afiadido el texto “Folgt das Finale”, lo cual hace referencia que
esta fantasia debia ser la ultima en interpretarse, antes de proceder

inmediatamente a ejecutar el Finale

En el ultimo sistema aparece totalmente tachada la indicacion de “Variation
10”, pero asimismo también aparecen eliminadas las dos claves, la armadura de
cuatro sostenidos y la indicacion de compas que debia de tener esta variacion,
la cual recordemos que Schumann no llego a escribir ni una nota, puesto que

aqui concluia el manuscrito en su version anterior.

Pagina 10: Desde esta péagina, todas las siguientes ya son de nueva

incorporacion. Al inicio del primer sistema encontramos la fantasia “N° 4”,
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también con cuatro sostenidos en la armadura, a pesar de que la tonalidad de la
pieza sea la homonima mayor del tema (Do # Mayor). Esta fantasia viene
precedida, ademas, por el simbolo “E” que ya habiamos visto al final de la

tercera fantasia.

Nos encontramos aqui ante una nueva pieza que no tiene correspondencia con
ninguna de las “Variaciones” del Manuscrito de Berlin, sin embargo, esta nueva
fantasia no nos resulta inédita, ya que la habiamos encontrado en el manuscrito

de 1834 en forma de esbozo de dos compases sin numerar.

También hay que destacar que esta pieza no se compuso a la par que las otras 9
variaciones, ya que a diferencia de las anteriores en las que todavia se distingue
tachada la nomenclatura de “Variacion” (en referencia a las Variations
Pathétiques), aqui directamente aparece escrita la nueva nomenclatura “N°”,
que sera la que Schumann utilizara para ordenar cada una de las Fantasias que
conforman la nueva idea estética de este ciclo. Otra evidencia mas que
demuestra que Schumann afiadié esta pieza después del primer cambio de orden
lo encontramos en la modificacion de dos variaciones: la “Variation 2” fue
sustituida por “N° 4”, y después volvio a ser tachada para dejar libre el nimero
4 y cambiarlo por el 5; del mismo modo, la “Variation 4” fue cambiada por “N°
5” y de nuevo por “N° 6”. Estas dos variaciones fueron las tnicas que vieron

alterado su orden en dos ocasiones en su reconversion a fantasia.
Pagina 11: Esta nueva pagina es ocupada por el final de la pieza anterior.

Pagina 12: Al inicio del primer sistema encontramos la pieza titulada “N° 17,
junto al subtitulo de “Grave”. Ambas indicaciones se encuentran precedidas por

la sefalizacioén “F”, que ya habia aparecido al final del Tema.

La incorporacion de esta nueva pieza nos resulta conocida, pues se trata en
realidad del antiguo Finale de los Esbozos de Berlin, el cual habia sido obviado
por Schumann en la primera disposicion del Manuscrito de Mariemont, cuando
todavia tenia el titulo de Variations pathétiques, y el compositor todavia tenia

en mente el concepto de variacion.



Para seguir comentando esta variacion, tenemos que hacer un breve inciso para

recordar la carta que Schumann envio al barén en 1834:

Estoy actualmente estancado en el final de mis variaciones. Me gustaria elevar el
tema de la marcha fUnebre poco a poco en una marcha triunfal y, ademas, aportar
un poco de interés dramético, sin embargo, no puedo escapar del modo menor, y
en el acto de la composicion, la “intencién” a menudo provoca el error de

convertirse en demasiado material. (Schumann, 2006a, p.V)

Como habiamos comentado en el anterior manuscrito, este Finale no acababa
de ser del agrado de Schumann, ya que, por la carta citada, no parecia
convencerle la idea de concluir el ciclo con una pieza en la misma tonalidad que
la del tema inicial. Schumann con la reconversion que realiza a esta pieza,
comienza a entrever ya el concepto de unidad tonal que pretendia conseguir para
este ciclo. Decide reservar el Finale para una tonalidad mas vistosa, e introduce
esta pieza de tempo tranquilo justo detras del tema inicial del ciclo.

Asimismo, resulta curioso que Schumann nombrara a esta pieza “Finale.
Marcia” en el anterior manuscrito, y que esta marcha se haya reconvertido en
un “Grave”, puesto que esta indicacion transmite una idea bien distinta a la de

una marcha, y mucho menos a una triunfal.

La pieza que encontraremos a continuacion, y durante las siguientes seis paginas,

corresponde al Finale, el cual tiene paginacion propia.

Con la composicion de esta pieza conclusiva, Schumann habia conseguido huir
finalmente del modo menor para crear su marcha final triunfal, este logro es debido
a la amistad que contrajo en esta época con el inglés Sterndale Bennett, a quien
finalmente dedicaria la obra. De hecho, como apunta Chisell (2004, p.27)
“Schumann se permiti6 el lujo de incorporar al Finale una nueva idea motivadora
en este punto: la frase “Du stolzes England, freue dich” (Orgullosa Inglaterra,
alégrate) de la 6pera de Marschner Ivanhoe, Der Templer und die Judin”. Ademas,
es si cabe aun mas visible, ya que el motivo principal del rondo6 esta totalmente
inspirado del tema operistico. Asi de este modo, e inspirado por esta amistad,

Schumann consiguié la ansiada solucién al problema del final triunfal.
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2.1.4  El manuscrito de Viena (1836)

Disposicion del orden de las piezas que forman el Manuscrito de Viena en

comparacion con la edicion de 1873.

Etudes symphoniques en Forme de

Manuscrito de Viena (1836) Variations pour le Piano-Forte
Partitura del copista (Edicion péstuma de la Simrock de
1873)
Tema Tema
Variacion 1 Estudio |
Variacion 2 Estudio Il
Variacion 3 Estudio V
Variacion 4 Variacion Postuma n° 4
Variacion 5 Estudio IV
Variacion 6 Variacion Postuma n® 3
Estudio X
Variacion 7 Variacion Postuma n° 5
Estudio X
Variacion 8 Variacion Péstuma n°2
Finale Estudio XII (Finale)

Tabla 5: Correspondencia de las piezas constitutivas del Manuscrito de Viena con la

version postuma de 1873.

El manuscrito de Mariemont sélo contenia los Estudios I, 11, IV, V, X'y XII (segln
la edicion de 1837), ademas de las cinco variaciones y de la pieza inédita publicada
postumamente, sin embargo, Schumann aparentemente dio la obra por acabada. No

obstante:

El 22 de diciembre de 1835 le ofrece a Breitkopf & Hartel un grupo de ‘variaciones
sinfénicas’ [...]. Esta es la primera vez que aparece el epiteto ‘sinfonico’, que se
convertira en el signo distintivo de estas piezas, [...] en una entrada anterior de su
diario, se habia referido a esta pieza como ‘Estudios en Caracter Orquestal’.

Schumann duda todavia entre los términos ‘variaciones’ y ‘estudios’, y no sera
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hasta 1837 cuando se decida por la eleccion de ‘Estudios’, aunque en 1852

regresara al nombre inicial de ‘Variaciones’.

Después de que Breitkopf & Hartel fuese incapaz de decidir si aceptaba su nuevo
trabajo, Schumann se dirigi6 en febrero de 1836 a Haslinger en Viena, quien en un

principio acept6 la obra para su publicacion. (Schumann, 2006a, p.V-VI).

Este manuscrito de Viena, en el que se han omitido dos piezas respecto al anterior
(la Variacién Postuma 1 de 1873 y la variacion inédita), no sera todavia el definitivo
pues “en una carta del 13 de junio, Haslinger requirié a Schumann acerca de la

secuencia definitiva de los estudios” (p.VI).

Deberian pasar unos meses mas hasta el 18 de septiembre de 1836, fecha en la que
Schumann recibir la visita de Chopin, cuatro dias mas tarde Schumann registré en
su diario “Componiendo estudios con enorme placer y excitaciéon. Pasindome el
dia entero al piano” (p.VI). Es probable que la influencia de la visita de Chopin le
llevara a Schumann a remodelar la mitad de su obra, prescindiendo de las
variaciones gue se publicarian péstumamente en 1873, y componiendo los Estudios
I11, VI (el cual es probable que esté inspirado en el esbozo de la Variacion 9 de los
Esbozos de Berlin), VII, VIII, IX y XI.

Finalmente, en 1837 Haslinger publicaréa el ciclo bajo el nombre de Symphonische

Etliden, con dedicatoria a son ami William Sterndale Bennett a Londres.
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2.1.5 Las ediciones publicadas en vida: 1837 y 1852.

El origen de los Estudios sinfonicos es extremadamente complejo, ya que como se
ha hablado anteriormente, las composiciones de Schumann han estado

influenciadas por sus vivencias personales.

Por varias razones, en 1837 Schumann encarga la edicion de sus Estudios
Sinfonicos al editor Tobias Haslinger. No obstante, “alrededor de 15 afios después,
en el afio 1852 el editor de Hamburgo Julius Schuberth publicé una version revisada
que caus6 confusion en algunos intérpretes hasta el dia de hoy” (Schumann, 2006b,
p.IV). Esta nueva edicion recibira el nombre de Etudes en forme de variations, y

con el afiadido escrito de Edition nouvelle revue par I’Auteur.

Las principales modificaciones que encontraremos entre estas dos versiones son la
supresion de los Estudios 11y IX, y una revisién del Finale. Este mismo titulo para
la Ultima pieza supone un regreso al nombre con el que denomind al Estudio XII,
tanto en el Manuscrito de Mariemont como en el de Viena. También resulta una
regresion al primero de los manuscritos escritos (el de Berlin) por la forma en que
nombra en 1852 a cada pieza: “variacion” en vez del término “estudio” como en

1837.

A continuacién, veremos la disposicion de las piezas que forman las dos Unicas
ediciones que Schumann edité en vida. En la columna de 1852 hemos afiadido

también con queé pieza se corresponde de la version de 1837.

X11 Etudes symphoniques pour le

piano-forte (1837) Etudes en forme de variations (1852)

Tema Tema
Estudio | Variacion | (Estudio I)
Estudio Il Variacion Il (Estudio I1)
Estudio 11 Variacion 111 (Estudio 1V)
Estudio IV Variacion IV (Estudio V)
Estudio V Variacion V (Estudio VI)
Estudio VI Variacion VI (Estudio VI1I)
Estudio VII Variacion VII (Estudio VIII)
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Estudio VIII Variacion VIII (Estudio X)

Estudio IX Variacion IX (Estudio XI)
Estudio X Finale (Estudio XII)
Estudio XI

Estudio XII

Tabla 6: Orden de las piezas que forman las ediciones de 1837 y 1852.

Como veremos posteriormente en el capitulo de la musicologia, el titulo de las obras
del repertorio schumanniano tiene una importancia cabal para comprender la
intencion musical del compositor. Y es este detalle el primero que apreciamos al
comparar las dos versiones: la eliminacion del concepto “sinfonico”; y el retorno al
término “variacion”, el cual cohabitard con el de “estudio”, a pesar de que éste
quede relegado a un segundo plano en favor del primero. De este modo en la edicién
de 1852 cada pieza recibird el nombre de “estudio”, salvo para el tltimo donde

Schumann recuperara el titulo de “Finale”.

En un principio puede parecer el nuevo titulo “Estudios en forma de variaciones”
mucho mas anodino que el original “Estudios Sinfénicos”, sin embargo, debe
entenderse este cambio como una busqueda mas equilibrada entre los conceptos de
estudio y variacion. De este modo, Schumann ya sugiere con el propio titulo hacia
donde se dirigiran los cambios que efectuara en el ciclo, y la finalidad por los que
desea realizarlos. En cuanto a la omision del término “sinfonico”, Schumann no
reniega en ningln momento del caracter polifonico de este ciclo, sino que ya no
necesita mostrarlo explicitamente en el titulo. EI compositor piensa quizas, que no
es necesario utilizar el término sinfénico, ahora que ya conoce plenamente qué es
el sinfonismo, al haber podido desarrollar brillantemente este género. Mientras que,
para el Schumann de 1837, el piano era su orquesta imaginaria, a la que por aquel

entonces aun vislumbraba lejana.

Uno de los aspectos que debemos comentar, para entender por qué Schumann
introduce modificaciones en este ciclo, es la importancia que tuvo para el

compositor contraer matrimonio con Clara Wieck en 1840:
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Con su pianismo refinadisimo pero tradicional, Clara temperd las facetas mas
insolitas de la escritura de su marido en un proceso evidenciado por casos
ejemplares como la sustitucién del Finale de la Sonata Op. 22 (cuya version
original es un auténtico resumen de todas las rarezas técnicas de Schumann) o la

radical transformacion de los geniales Impromptus Op. 5. (Chiantore, 2001,
p.300).

Sin embargo, la obra més significativa de su repertorio en ser revisada son los
Estudios Sinfonicos, una pieza innovadora técnicamente, en el que se puede
apreciar la influencia de Niccold Paganini. “El recuerdo de haber escuchado al
violinista genovés es muy evidente en el Estudio I11. La reproduccion pianistica de
los fascinantes golpes de arco afecta incluso a la grafia, directamente inspirada del
Capriccio Op. 1 n° 1 de Paganini” (p.301). A pesar que otros contemporaneos de
Schumann cayeron en el influjo del virtuosismo paganiniano, en este Estudio se
observa como “el staccato rebasaba cualquier experiencia anterior, y con ello
también el pianismo de su amada Clara”. Para el musicologo italiano, no es una
casualidad que durante la revision de la obra en 1852 desaparecieran los estudios
mas violinisticos: el tercero antes comentado, y el no menos experimental Estudio
IX, que se adaptaba con dificultad al clasico y pulcro pianismo de su esposa. No
obstante, Schumann mantendrd el resto de piezas, las cuales encajaban

magnificamente con la técnica de Clara.

Otro de los cambios mas destacados, y por el que se decantaran la mayoria de
pianistas, es la revision que Schumann realiza al Finale, acrecentando la forma de
rondd-sonata para esta Ultima pieza. Para ello, eliminara el desarrollo tematico que
se sugiere en el compas 84, y que después desarrollara en los compases 90 a 106 de
la version de 1837. De esta manera, Schumann opta por repetir estrictamente la
Seccién A del rondé en su segunda aparicion, clarificando la estructura formal, al
eliminar el desarrollo del segundo motivo melddico de la Seccion A que ocurria en
1837; también de este modo, consigue volver a la simetria bipartita que habia en la
exposicion del tema del rond6 (dos episodios de ocho compases cada uno). La
moderacion compositiva que supone esta modificacién (junto a la supresion de los

dos estudios), puede justificarse por la madurez de un Schumann que ya no
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necesitaba recurrir a la ambicion por explorar géneros compositivos como durante

su juventud.

Junto a estas principales modificaciones, Schumann realiza revisiones menores
como simplificar algunos disefios puntuales en la obra (Estudio | y X). Ademas, en
cuanto al Estudio XI (ahora Variacion 9) desaparece el compas introductorio de la
edicion de 1837, donde se anticipaba la presentacién del acompafiamiento en la
mano izquierda, antes de que apareciera en el compas siguiente el tema del baron

ornamentado y transportado a Sol # menor.
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2.2.  ¢Qué ha escrito la musicologia?

2.2.1 Antecedentes

Tras la edicion péstuma de 1873, tuvieron que pasar varias décadas hasta encontrar
por escrito una propuesta interpretativa de como integrar las variaciones publicadas
en 1873 en las ediciones anteriores del ciclo. Tal como podemos comprobar en el
capitulo dedicado a la discografia, esto es debido a que durante el final del siglo
XIX'y la primera mitad del XX, los grandes intérpretes (entre los que se incluyen
los discipulos de Clara Schumann) que habian abordado este ciclo lo hacian
empleando la primera edicion de 1837; o en mayor medida, la pdstuma de 1861, ya
que esta Ultima conserva el orden de 1837, pero recoge las modificaciones que
Schumann realiz6 en 1852 al Finale y puntualmente también en otras de las

variaciones.

Asi pues, el brillante pianista Alfred Cortot dedicé un nimero, dentro de su
coleccion de obras comentadas Edition de travail (Schumann & Cortot, 1948), para
la publicacion de una edicién critica de los Estudios Sinfonicos. En este numero el
pianista suizo plantea una propuesta de integracion de las cinco variaciones
postumas publicadas en 1873, tal como aplico él en su carrera como pianista y de
la cual tenemos constancia gracias a registros sonoros. Es por ese motivo que no
volveremos a mencionar el orden que nos propuso Cortot, puesto que aparece
expuesto en el capitulo dedicado a las soluciones planteadas por los grandes

intérpretes del piano.

2.2.2  Wolfgang Boetticher

A pesar de la novedad que introdujo Cortot planteando una solucién personal para
la interpretacion de este ciclo, seguiamos sin tener ninguna aportacion
investigadora, y objetiva, de similar trascendencia a la que supuso la transcripcion
en 1873 de las fantasias del manuscrito de Mariemont que no habian sido publicadas
en vida por Schumann. En 1984 hubo una aportacién transcendente por parte del
musicélogo Wolfgang Boetticher, quien publico una transcripcién de la variacion
inacabada (1984, p.255) que dejé Schumann en los dos primeros manuscritos, y que

no habia sido transcrita por Clara. Recordemos que esta pieza inédita habia
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aparecido bajo el nombre de “Variacion 4” en los Esbozos de Berlin, y como
“Variacion 77 (posteriormente “8”) en el manuscrito de Mariemont. En
consecuencia, el musicologo aleméan, y estudioso del repertorio schumanniano,
plasmo por escrito esta contribucion dentro de los diversos volumenes que dedicd
a la obra de Schumann bajo el titulo Robert Schumanns Klavierwerke: Neue

biographische und textkritische Untersuchungen (Boetticher, 1984).

En cuanto a la contribucién que realiza Boetticher, manifestando su opinion
respecto al orden interpretativo que deben seguir las piezas postumas en caso de
integracion en el ciclo, afirma que “a este respecto, no hay objeciones criticas
escritas en contra de la inclusion del conjunto de variaciones postumas [...]. Sin
embargo, desde el punto de vista estilistico esta afirmacion sélo es valida para la
primera edicion del ciclo” (p.276). Boetticher, por tanto, se muestra favorable a que
el intérprete pueda integrar las variaciones pdéstumas dentro del ciclo, aunque
matiza que Unicamente tendria coherencia estilistica si se la integracidn se produce
en la version de 1837, puesto que “la supresion de las piezas —en la primera edicion—
fue debido a la incomprension del pablico, y su reintegracion permite realizar un

mayor equilibrio entre el extenso Finale y las otras variaciones”.

2.2.3 Los musicdlogos franceses

En la década de los 90 del siglo pasado dos investigadores franceses se nutrieron
simultaneamente de la aportacion realizada por Boetticher. EI primero de ellos fue
Jean-Pierre Bartoli, quien propuso un camino opuesto al de Cortot, y al de otros
pianistas seguian su estela, ya que en 1992 publica un detallado estudio bajo el titulo
Les Etudes symphoniques op.13 de Schumann: plaidoyer analytique pour le rejet
des “Variations posthumes” (1992), donde expone de forma muy detallada diversos
argumentos para no integrar las variaciones postumas dentro de las ediciones
realizadas en vida por Schumann de 1837 o 1852. El otro musicélogo francés que
dedicd esta década a investigar sobre Schumann, y en concreto sobre esta pieza, fue
Damien Ehrhardt, tras su estudio inicial La Genése des Etudes symhoniques de
Robert Schumann, étude critique et comparative des sources (1991); le siguié mas
tarde una investigacion publicada en la Revue de Musicologie, con el titulo Les

Etudes symphoniques de Robert Schumann. Projet d’intégration des variations
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posthumes (1992), donde Ehrhardt toma el guante lanzado por Bartoli, y decide
proponer tres sugerencias de interpretacion para tratar de transportar al piano la idea
compositiva que tuvo Schumann en mente cuando escribia el Manuscrito de
Mariemont. Afios mas tarde decidié ampliar la investigacion al resto de obras del
compositor aleman en las que se hace uso del recurso de la variacién: La variation

chez Robert Schumann.

Retomando la contribucién de los musicologos franceses, Damien Ehrhardt (1991,
p.12) destaca tres aspectos a su parecer importantes de resefiar acerca de las piezas
que figuran en el manuscrito de Mariemont, y todos ellos guardan relacion respecto
con las pocas indicaciones que dio Schumann respecto a la interpretacion. Estos

puntos son:

- Pocas indicaciones de fraseo: apenas hay ligaduras de expresion en las Fantasias
3y 10, en la Variacion 8 que dej6 inconclusa, y en el Finale.

- Ausencia de indicaciones respecto a los tempi de la pieza: con la excepcion del
Tema “Adagio”; y las indicaciones “/’istesso tempo” y “ritardando — a tempo” de
la “Variacion 6” (o seccion B de la 7* Fantasia). Aunque cuando se publico la
edicion postuma (Schumann, 1873) se incorporaron numerosas indicaciones
interpretativas como dindmicas, caracter, acentuaciones o fraseo, muy

probablemente para una mejor venta hacia el publico.

- Escasas referencia a los matices dindmicos o signos de articulacion: el Finale es
la pieza que mas detallada dejé Schumann, donde ademas escribe reguladores en
ciertos pasajes; en el ultimo acorde de la “Variacion 6” encontramos un forte; en la
Fantasia n°1 hace uso del staccato en el primer compas y posteriormente aparece
algun regulador; en la Fantasia n°4 hace uso de varios sforzandi, asi como en la

seccién A de la 72 Fantasia.

Antes de pasar a proyectar estas anotaciones con el trabajo realizado por Jean-Pierre
Bartoli, merece hacer un paréntesis para aclarar las indicaciones agogicas de la
Seccién B de la 72 Fantasia, puesto que éstos son los Gnicos matices agdgicos
empleados por Schumann, ya que quiere remarcar que el intérprete debe seguir el

tempo primo de la Seccidn A, y no dejarse llevar por la sorprendente tonalidad de

46



Re b Mayor, y el constante motivo melddico descendente sincopado. Por tanto, para
ello empleara la indicacion de [’istesso tempo (recordemos que en la primera
version de Mariemont le precedia un attaca, y en la segunda ya estaba integrada
directamente como seccion central de la fantasia), para conseguir que el intérprete

no rompiera la unidad de tempo que habia querido crear con la forma A-B-A.

Como comentadbamos, podemos relacionar estas anotaciones anteriores con el

estudio que realizo Bartoli (1992) al afio siguiente:

Bartoli, en su interesante estudio, donde esgrime motivos para no integrar las
variaciones postumas dentro de las ediciones de 1837 o 1852, sefiala entre otros
argumentos “la unidad de tempo” (p.83) como justificacion para no incorporar las

cinco variaciones postumas (seis si contamos la fantasia inacabada).

El musicélogo francés sefiala que en la edicion de 1837 todos los estudios son mas
rapidos que el tema (negra igual a 52); aflade también que, aunque el Estudio Il
indica corchea igual a 72, en realidad la sensacidn de tempo es mas rapida por la
figuracion de tresillo de semicorchea, al igual que en el Estudio VI (negra igual a
60) sucede con los valores de fusas. Sin embargo, sefiala dos excepciones o incisos
expresivos: los estudios de nueva incorporacién VIII (negra a 80, aunque se
interpreta mucho mas lento en la realidad), y el sorprendente Estudio XI (negra a
66, aunque también es mas lento). Justifica el tempo del Estudio XI por su caracter
onirico y por la ubicacion justo antes del Estudio XII (Finale) al que le imprimira
gracias al contraste todavia aun si cabe un caracter mas sorprendente y triunfal. A
su vez, esgrime el argumento del tempo para no incluir en el ciclo los estudios
postumos, ya que la mayoria tiene tempi equivalentes o similares al tema, lo que
haria debilitar el efecto de un viaje musical que avanza inexorablemente y con

vigor.

Sin embargo, y en este punto seria interesante realizar un comentario, en realidad
si comparamos las cuatro primeras variaciones pastumas con el tema, se interpretan
en la actualidad notablemente mas rapidas de lo que apuntaba Bartoli
(aproximadamente entre 85 y 95 la negra). Podemos apreciar en la cuarta variacion
que, a pesar de ser mas rapida, es la que tiene una figuracion mas larga, similar a la

del tema, pero en las tres anteriores tenemos notable presencia de figuras ritmicas
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breves, las cuales, aungue se interpreten con una indicacion metronémica calmada,

siempre daran la sensacion de mas rapidez que el tema.

No obstante, si que podriamos apuntar que todas ellas entre si tienen tempi y
caracter bastante similar. Asi pues, las tres primeras variaciones (salvo el inicio de
la segunda con valores de negra y corchea) guardan por este mismo motivo una
estrecha similitud entre ellas, mientras que la cuarta da la sensacién de ser el mismo
tempo debido a sus figuras mas largas. Estas cuatro tienen en comdn con el tema,
ademas, que el motivo de Fricken se expone en figuracion larga. En cuanto a la
Ultima variacién pdstuma es mas dificil de concretar un tempo para ella, ya que hay
mucha mayor fluctuacion de tempi en funcién de la gradacion onirica que desee
transmita el intérprete. Ademas, curiosamente en esta variacion si que tenemos una
indicacion metronémica, ya que en un principio estaba pensada para ser parte
central del Estudio X, y en la edicién de 1837 ya disponemos de una indicacién de
tempo para este estudio (negra a 92), asi que si se quisiera reintegrar esta quinta
variacion postuma donde estaba ubicada en el Manuscrito de Mariemont (como
seccion B de una pieza con estructura A-B-A, en la que A es el Estudio X),
podriamos hacer uso de la misma indicacion metronémica que ya conocemos para
el Estudio X, puesto que Schumann encabezd el inicio de la seccion B (Variacion

Postuma 5 de 1873) con la anotacion [istesso tempo.

Para concluir, y basandose en los antes mencionados criterios de tempo, pero
también en los estéticos, polifénicos, dindmicos, armoénicos y formales, Bartoli
muestra su opinidn respecto a la validez estética de las siete posibles propuestas de

interpretacion de los Estudios Sinfénicos:

1. La version del manuscrito de Mariemont de 1835: Bartoli agradece poder
comentar este punto gracias al trabajo previo realizado por Boetticher.
Califica este manuscrito como “estado provisional de la obra” (p.76), y
comenta que no conoce hasta el momento ningln pianista todavia que se
haya atrevido a llevar este manuscrito a la interpretacion pianistica. Esto
provoca que se pregunte por qué no se puede reconstruir una version de las
Fantaisies et Finale o de las Variations pathétiques. Ademas, invita a ir mas

alla de interpretar las cinco variaciones postumas con caracter de apéndice o
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de suplemento al ciclo, e intentar trasladar al piano alguno de los manuscritos
que se conocieron gracias a Boetticher. Como veremos un poco mas
adelante, Ehrhardt se atrevera a plasmar esta invitacion en una investigacion,
y posteriormente el pianista Gregorio Nardi lo trasladara al instrumento.

La primera edicion publicada por Tobias Haslinger en 1837: Apunta Bartoli,
que esta version del tema seguido de doce estudios (siendo el ultimo el
Finale) es interpretada raramente de manera estricta, puesto que en buena
parte de los casos se opta por la version de 1861, la cual mantiene la
estructura de 1837 pero con las modificaciones realizadas al Finale en 1852.
Sin embargo, Bartoli se apoya en que sélo las dos versiones editadas en vida
fueron publicadas en la magna recopilacion de la obra de Schumann, tarea
Ilevada a cabo Clara y J. Brahms entre 1879 y 1887. Defiende el musicélogo
francés, que sélo las versiones de 1837 y 1852 pueden ser consideradas como
legitimas, ya que Unicamente éstas expresan la voluntad estilistica, y la
intencion formal que tuvo Schumann en aquel momento de su etapa
compositiva.

Para justificar su postura argumenta que el ciclo de esta edicion posee una
estructura formal y tonal cohesionada, pues esta puede dividirse en pequefias
secciones: la primera en Do # menor engloba al tema, a modo de
introduccidn; la segunda abarca los tres primeros estudios, los cuales hacen
funcion de exposicion tonal en el tono principal, pero acaban buscando el
relativo mayor; la tercera comprende los Estudios IV a VII, esta seccion se
mueve en una ambiguedad tonal entre el tono principal y el relativo mayor;
la cuarta engloba los Estudios VIII a Xl, y se inicia a modo de reexposicion
tonal en la tonalidad principal, pero concluye en la dominante; por ultimo, la
quinta seccién esta reservada para el Finale (Estudio XII), a modo de
conclusion, en la tonalidad inicial, pero enarmonizada al modo mayor, Re b
Mayor.

La edicion publicada por Schuberth en 1852: Comenta Bartoli que esta
version es interpretada raramente, a pesar de que paraddjicamente los
cambios introducidos en esta edicion son adoptados asiduamente por los

pianistas, aunque éstos “omiten la modificacion més sustancial (la supresion
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de dos estudios), la cual ha sido mas bien ninguneada” (p.77). No obstante,
y junto a la version anterior, son las dos Unicas que tuvieron el beneplacito
de Clara. De este modo, Bartoli vuelve a recurrir a la unidad tonal y formal
para justificar esta revision del ciclo realizada por Schumann, aunque en este
caso concibe la conduccion del ciclo “como un movimiento cercano al estilo
sonata y dividido en varios movimientos, donde la textura polifénica supera
el marco habitual del piano para acercarse al orquestal” (p.85). De tal manera
ahora el propésito tonal se ha precisado hasta alcanzar una forma bipartita:
la primera seccidn es la presentacion del tema y una basqueda de la tonalidad
de Mi Mayor que se producira en la Variacion 6; mientras que la segunda
esta dividida en dos subsecciones, donde la primera abarca las variaciones 7
a9, en las que se parte de la tonalidad inicial para buscar la dominante, y de
una segunda subseccion que representara el Finale.

La versidn postuma publicada por Schubring en 1861: Schubring justifica
esta edicion alegando que Schumann dud6 durante un largo periodo de
tiempo la supresion de los Estudios 111 y 1X producidos en 1852, de esta
forma reintegrara estos dos estudios, pero manteniendo los cambios de la
ltima edicion realizada en vida por Schumann. Bartoli afirma que es la
version mas empleada por los pianistas (asi lo hemos comprobado en el
capitulo dedicado a los registros sonoros), y aunque intenta ser fiel a la
voluntad de Schumann manteniendo la estructura formal de 1837, pero con
las modificaciones de la edicién posterior, acaba cayendo, en palabras de
Bartoli, en una ambigiiedad estética, puesto que esta mezcolanza “crea un
estado intemporal de la obra, trazando un retrato de Schumann que jamas
existio, puesto que ni es la juventud fogosa de 1837, ni la moderacion de
1852” (p.86). Bartoli concluye afirmando que en esta version “se pierde una
parte de la estética proveniente de la primera edicion, como de la segunda”.
Integrar las variaciones pdstumas publicadas en 1873, en las versiones de
1837 o0 1861: Remarca que fue una opcion empleada por grandes pianistas
de la talla de Arrau, Brendel, Cortot o Pollini (aunque cada uno de ellos
empleara una solucion distinta), sin embargo, muestra su disconformidad

ante esta opcion, ya que en su opinion “Schumann elimind aquellas



variaciones que podian negar el establecimiento de una gran forma de
proporciones sinfonicas, consolidadas por una unidad tonal subyacente
comandada por una progresion que conduce hasta un canto triunfal” (p.86).
De este modo, una inclusién de estas variaciones puede provocar que se
rompa el discurso dramatico y que en el caso del Finale se diluya la
sensacién triunfal que éste debe transmitir, mas si cabe ya que la inesperada
variacion previa en Sol # menor, con su tempo lento y canto calmado, nos
habia conducido al momento més intimo del ciclo.

Interpretar las variaciones postumas como suplemento al finalizar el ciclo de
1837 0 1861: Bartoli sefiala que en realidad no se trata de una version, sino
mas bien de una opcion que pretende recuperar para el oyente las variaciones
postumas, interpretadas tras el tema. De esta forma, sefiala que es una opcion
poco ambiciosa, puesto que seria mas coherente interpretar estas variaciones
dentro del ciclo al que pertenecieron: las Variations pathétiques o las
Fantaisies et Finale. EI musicélogo apunta ademas que es la opcidn escogida
por pianistas como Murray Perahia o Francois-René Duchable, sin embargo,
también es la opcion escogida por la critico musical Joan Chisell quien en su
opinion “nadie hoy es capaz de cuestionar la sabiduria de publicarlos [los
estudios postumos]; son demasiado bellos para perderlos. Pero estan mejor
tocados como un grupo independiente” (Chisell, 2004, p.29).

Integrar los cinco estudios postumos dentro de la versiéon de 1852: en la
opinion del musicologo francés esta opcion seria todavia méas arbitraria e

insolita que integrarlas en la version de 1837.

Tras el trascendente andlisis aportado por Bartoli, otro musicologo francés, Damien

Ehrhardt, se atrevio a desarrollar aquello que propuso su compafiero: proponer

soluciones para reconstruir pianisticamente el manuscrito de Mariemont. Este

estudio la Ilevara a cabo en su investigacion Les Etudes symphoniques de Robert

Schumann. Projet d’intégration des variations posthumes (1992).

Ehrhardt, planteara tres posibles soluciones basandose en los tres diferentes estados

que llego a tener este manuscrito, y de los cuales tenemos constancia gracias a las

rectificaciones producidas por la mano de Schumann. De esta forma la primera de
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las soluciones se corresponde con el planteamiento formal que tenia el manuscrito,
cuando aun se llamaba Variations pathétiques, y Schumann no habia realizado
todavia ninguna modificacion al mismo; la segunda se corresponderda con la
inclusion del Finale (tiene paginacién propia) y modificaciones en el orden de las
piezas; mientras que en la Gltima disposicion se tratan las Gltimas anotaciones
realizadas por Schumann en color rojo, entre las que se destacan la inclusion de la
cuarta fantasia (\Variacion Postuma 2 de 1873), y la agrupacion de las fantasias seis

y siete, en una Unica séptima fantasia bajo una forma lied.

A continuacién, expondremos de forma mas visual, mediante una tabla, las tres
soluciones planteadas por Ehrhardt, pero utilizando la nomenclatura de la edicién
de 1873:

12 solucion 22 solucion 3% solucion
Tema Tema Tema
Estudio Il Estudio | Estudio |
Estudio V Estudio Il Estudio Il

Variacion Péstuma 1

Variacion Péstuma 1

Variacion Péstuma 1

Variacion Postuma 3 Estudio V Variacion Postuma 2
Estudio X Variacion Postuma 3 Estudio V
Variacion Postuma 5 Variacion Postuma 5 Variacion Postuma 3

Estudio X
Pieza inédita® Estudio X Variacion Péstuma 5
Estudio X
Estudio 1V Pieza inédita Pieza inédita
Variacion Postuma 4 Estudio IV Estudio IV

Estudio |

Variacion Péstuma 4

Variacion Péstuma 4

Estudio X1l (Finale)

Estudio X1l (Finale)

Tabla 7: Soluciones planteadas por Damien Ehrhardt (1992, p.303) en la reconstruccién

del manuscrito de Mariemont.

> Transcrita por Wolfgang Boetticher en Robert Schumanns Klavierwerke: Neue biographische und
textkritische Untersuchungen (1984).
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Por ultimo, en 1997 Ehrhardt publica un estudio mucho mas extenso, acerca del
tratamiento de Schumann a la forma de tema y variaciones. Aunque es una
investigacion mas global, Ehrhardt dedica un capitulo a analizar como es tratado el
tema en los Estudios Sinfonicos a lo largo de cada uno de los estudios/variaciones.
Sin embargo, presenta una novedad transcribiendo aquellos esbozos que figuraban
en el primerisimo manuscrito, conocido como los Esbozos de Berlin (1997, p.133-
137). En estas cinco paginas figuran aquellas ideas que Schumann llegé a
plantearse, pero que no tuvieron mas recorrido mas alld de ese manuscrito. No
obstante, podemos observar como Schumann en 1834 estaba preocupado en dotar
a sus variaciones de una riqueza e innovacion ritmica resefiable; unas caracteristicas
que se observan en otras de sus obras contemporaneas como Papillons Op.2 (1831)
o0 el Carnaval Op. 9 (1834-35).

2.2.4  Investigaciones realizadas en el siglo XXI

En esta etapa surgen numerosos estudios realizados en su mayoria desde
universidad norteamericanas, €stos se nutren de las aportaciones realizadas por los
musicélogos anteriores. Entre ellos podemos destacar al canadiense Pierre Vachon
(2003), quien basaré su tesis doctoral en la trascendencia que tiene la titulogia en la
obra de Schumann. De este modo, catalogara los titulos de la obra de Schumann en
cuatro grupos: objetivos, asociativos (hacen referencia al hilo conductor del

conjunto de pequefias piezas que forman la obra), anfiboldgicos, o mixtos (p.43).

Vachon, hace referencia también a la revision que hace Schumann de la obra en
1852, dandole plena validez a ésta, pues “el proceso compositivo schumanniano,
estd en perpetuo proceso de elaboracidn, la organizacion del material sonoro esta
sujeto a revisiones incesantes, pero también lo hace el paratexto (pagina de titulos,
titulos e intertitulos)” (p.59). Extrae la conclusion que la génesis de esta obra esta
caracterizada por las dudas del compositor a la hora de nombrarla, ya que “se afirma
que las vacilaciones compositivas de una obra como los Estudios Sinfénicos son
visibles por la recension de sus titulos sucesivos: Variations pathétiques, Etiiden
im Orchestercharakter, Fantaisies et Finale, y finalmente Estudios Sinfonicos”.

Asimismo, “estos cambios de titulos provisionales, son un fiel reflejo de la
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evolucién compositiva de la obra [...]. Son manifestaciones del disefio musical y

de su valor estético” (p.185).

El musicologo canadiense defiende que uno de los posibles motivos por los que
Schumann rechazara el manuscrito de Mariemont, fue por el mismo titulo que
recibia la obra (Fantaisies et Finale), pues “la fantasia alemana representa mas que
la [palabra] francesa: es la imaginacion. El verbo fantasear es un término tan
schumanniano como hoffmannesco. En él se libera la imaginacion, y en la masica,
la improvisacion pone en marcha la imaginacion para crear” (p.180). De este modo,
el término fantasia respondia a una estética muy concreta que Schumann quiso
conseguir en 1835, cuando pensaba “redirigir las fantasias sobre un tema, afirmando
su voluntad de renovar la forma tradicionalmente rigida del ciclo de variaciones, en
favor del recurso de la imaginacion fantasiosa”. No obstante, la idea de la fantasia
quedaria abandonada a partir del afio siguiente, ya que Schumann empezaria a

mostrar interés por el concepto del estudio.

Haremos un breve inciso para recoger una reflexion de Lewis (1986), ya que él
sefiala la importancia que Schumann otorgaba durante este periodo de composicion
de los Estudios Sinfénicos al género del estudio, hasta tal punto que en 1836 le llevo
a dedicar un analisis en un nimero de su revista de critica musical, Neue Zeitschrift
fir Musik. Esta revista habia sido creada en abril de 1834, y sobre la cual, desde el
afo siguiente hasta 1844, Schumann tuvo plena responsabilidad editorial (Platinga,
1969). A causa de este reciente interés por el cambio estético, Schumann decidira
prescindir de la idea de fantasia, en favor de reformular el concepto del estudio. En
este giro estético quedaran olvidadas las cinco variaciones pdstumas, junto a la
pieza inedita publicada por Boetticher, ya que éstas no encajaban en la nueva vision
que tenia el compositor para esta obra. En concreto Schumann, decidié “unificar
los términos sinfonico y estudio, dentro del contexto del piano [...]. Crea asi una
hibridacion entre dos géneros: el estudio (a nivel técnico), y la escritura polifonica

rica y contrastante” (Vachon, 2003, p.187).

Una década mas tarde encontramos un estudio realizado por Seregow (2014), en él
subraya que una de las razones por las cuales los estudios sinfonicos tienen tantas

variantes a la hora de interpretarlos, es porque tanto la primera como la segunda
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version presentan cambios significativos que dejan para el intérprete las posibles

reflexiones respecto la inclusién o eliminacion de las variaciones postumas.

Seregow extrae la conclusion que, la vida de Schumann, como la de los Estudios
Sinfénicos, se ha visto marcada por el constante cambio. “El compositor continud
experimentando con el orden individual de las piezas, en algunos casos
nombrandolas “estudios” o “variaciones”, durante dieciocho afios” (p.73). Ante esta
diversidad “los intérpretes han seguido experimentando con el orden de las piezas
durante estos afios en busca de una solucion definitiva”. Por Gltimo, destaca que la
genialidad de la obra es la invitacion al pianista a poder seguir buscando nuevas
disposiciones y arreglos para incluir las piezas péstumas, como ya han

experimentado algunos grandes intérpretes a lo largo del siglo pasado.

En ese mismo afio encontramos una investigacion de Teng-Kai Yang (2014), quien
compara las diferentes propuestas interpretativas realizadas por tres pianistas
diferentes: Alfred Cortot, Alfred Brendel, y Earl Wild, decantdndose por la de

Cortot como la mas valida.

Yang llega a la conclusion final que “los Estudios Sinfonicos es una obra que ha
estado en pleno desarrollo, desde el momento en que Schumann empez0 a trabajar
en ellos” (p.40). Y en su opinidn sigue estdndolo, ya que prosigue afirmando: “los
pianistas tienen que continuar inventando nuevas maneras de ordenar e interpolar
los movimientos, alternando de esta manera la trayectoria narrativa con cada nueva

interpretacion, mientras persiste la integridad de los Estudios Sinfonicos”.

Por ultimo, y brevemente, nombraremos algunas de las investigaciones que se han
dedicado a los Estudios Sinfénicos en este siglo, aunque muchas de éstas no han
abordado directamente nuestro objeto de estudio, pero sin embargo fueron
consultadas, y merecen un capitulo aparte, pues éstas tratan de aspectos diversos

relacionados con este ciclo:

e Investigaciones de caracter performativo: Destacan las de Legler Diaz (2008),
quien realiza un estudio interpretativo del ciclo; también Seregow (2014) dedica
buena parte de su investigacion a aconsejar al pianista como abordar el estudio

de la pieza, manteniendo una coherencia estilistica; ademas, destaca

55



56

especialmente la de James Moschenross (2003), quien aborda la problematica
de la ejecucion pianistica, pero centrandose en los aspectos, y modificaciones,
de la obra que difieren entre las diversas ediciones publicadas.

Anélisis exhaustivos a nivel formal de la obra: Encontramos la publicacion de
Beth Levin (2003), la cual se centra en como esté tratado el tema en cada una
de las variaciones que conforman el ciclo; y la de Kenneth Soh (1999), donde
compara en el empleo que Beethoven y Schumann le dan a la forma de “tema
con variaciones”, utilizando como modelo los Estudios Sinfonicos y las 32
Variaciones en Do menor, WoO 80 de Beethoven.

Investigaciones acerca de la figura de Schumann como compositor: La mas
resefiable es la de Alexander Stefaniak (2012), quien se centra en concreto en
su capacidad para componer obras virtuosisticas. Para ello pone como ejemplo
los Estudios Sinfénicos, en los que Schumann plasma todos sus recursos
compositivos existentes en este ciclo, una obra que ademas representa “la

manifestacion final de su interés en la creacion de obras virtuosas” (p.196).



2.3.  Fuentes discograficas.

Como comentabamaos en el apartado de la metodologia, hemos tomado una muestra
resefiable de pianistas que interpretan este Opus 13, tratando de abarcar todas las
etapas de la historia de la interpretacion pianistica. Ordenados por fecha de
nacimiento, son los siguientes: Adelina de Lara, Carl Friedberg, Alfred Cortot,
Percy Grainger, Arthur Rubinstein, Walter Gieseking, Wilhelm Kempff, Claudio
Arrau, Vlado Perlemuter, Shura Cherkassky, Sviatoslav Richter, Moura Lympany,
Emil Gilels, Karl Engel, Tatiana Nikolayeva, Paul Badura-Skoda, J6rg Demus,
Alfred Brendel, Vladimir Ashkenazy, Maurizio Pollini, Murray Perahia, Andras
Schiff, Ivo Pogorelich, Philippe Bianconi, Gregorio Nardi, Stefan Vladar, Evgeny

Kissin, Valentina Lisitsa y Alexander Melnikov.

2. 3.1 Interpretacion del ciclo sin variaciones postumas

Tras haber analizado las interpretaciones de los grandes intérpretes antes
mencionados, hemos observado como casi la mitad de ellos se cifie al criterio que
establecié Schumann en 1837 para ordenar el conjunto de estudios este ciclo.
Curiosamente, esta voluntad de ser fieles a Schumann tiene una contradiccidn, pues
la gran mayoria de propuestas interpretativas (incluidos los discipulos de Clara)
optan por interpretar la edicion de Schubring del afio 1861, y no la version
primigenia de 1837. Este hecho puede justificarse, ya que los intérpretes se
decantan por las modificaciones que Schumann realiz6 al Finale en 1852
(acentuando el caracter de Rondd), y que la versién de 1861 recoge ya aplicadas,
pero, no obstante, no aceptan suprimir los Estudios Il y IX como Schumann
publicé en 1852. Salvo la excepcién de Alfred Cortot, que posteriormente veremos,
hasta la segunda mitad del siglo XX, la gran mayoria de propuestas interpretativas
optaran por la opcion de 1837 o0 1861.

Los pianistas que han seguido este orden formal son los siguientes:

Orden de las piezas Intérprete
Tema Shura Cherkassky (2003)
Estudio | Carl Friedberg (1953)
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Estudio Il Walter Gieseking (2016)

Estudio 111 Emil Gilels (1995)
Estudio IV Percy Grainger (2011)
Estudio V Wilhelm Kempff (2001)
Estudio VI Adelina de Lara (1945)
Estudio VII Moura Lympany (2013)
Estudio VIII Murray Perahia (1988)
Estudio IX Ivo Pogorelich (1983)

Estudio X Arthur Rubinstein (2016)
Estudio XI

Estudio XII (Finale)

Tabla 8: Intérpretes que mantienen el orden de piezas segun la version de 1837.

Como hemos podido apreciar, en la opcidn elegida por once de los pianistas
escogidos no aparece ninguna variacion postuma. Tras esta version, el resto de

intérpretes optaran por disposiciones que Schumann no contempl6 publicar en vida.

2. 3.2 Lainclusion de las variaciones péstumas en el ciclo

Tras la opcion anterior comentada, el resto de pianistas optara por integrar alguna,
o la totalidad de las piezas postumas. Dentro de esta posicion, podemos distinguir

a los intérpretes en dos grupos:

1. Quienes optan por introducir las variaciones postumas entre las diversas
piezas que forman el ciclo. Esta idea la encabeza Alfred Cortot (1998),
pues fue el primero en integrarlas ya en el afio 1929. Como veremos mas
adelante, cada uno de los pianistas sugiere propuestas muy personales y
dispares. De todas estas versiones, sera la de Cortot la que tenga algo mas
de trayectoria, en parte gracias a la difusion de uno de sus discipulos
(Perlemuter, 1992).

2. La otra via, que optaran algunos intérpretes, es la de agrupar las piezas
postumas con el mismo orden con el que se transcribieron en 1873, e
integrarlas entre dos estudios del ciclo. Observaremos como pianistas de
la talla de Richter (1971) y Pollini (2012) eligen esta opcion.
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2.3.2.1 Primera corriente: La inclusion de las variaciones postumas intercaladas en

el ciclo

A continuacion, veremos la propuesta planteada por quien fue el primero en

introducir esta corriente:

Orden de las piezas Intérprete

Tema
Estudio |
Variacion péstuma 1
Estudio Il
Estudio 111
Estudio IV
Estudio V
Variacion péstuma 4

Estudio VI Alfred Cortot (1998)

Estudio VII Vlado Perlemuter (1992)
Variacion pdéstuma 2

Variacién péstuma 5
Estudio VIII
Estudio IX
Variacién péstuma 3
Estudio X
Estudio XI
Estudio XII
Tabla 9: Solucién planteada por Alfred Cortot.

Como hemos podido ver, se aprecia la influencia que tuvo Cortot sobre su discipulo
Perlemuter, hasta el punto que éste empleara la misma solucién que habia defendido
afios atrds su maestro. No obstante, esta opcion no vuelve a repetirse entre los
pianistas analizados, sin embargo, alguno de ellos esgrimiran, con sus propios

argumentos, opiniones favorables a la integracion de los estudios pdstumos en el
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ciclo: “sin las variaciones postumas, el Opus 13 no tendria, en mi opinion, su lugar

entre las principales obras de Schumann” (Brendel, 1991).

Hay un detalle que merece la pena destacar de su interpretacion: aunque Cortot
interpreta el Finale modificado de 1852, en el estudio XI interpreta el compas
introductorio que aparece Unicamente en 1837, donde se presenta el
acompafiamiento en la mano izquierda, antes de que aparezca en el compas

siguiente el tema del barén ornamentado y transportado a Sol # menor.

Por altimo, este mismo orden lo defendera después Cortot dentro de su conocida
serie de partituras comentadas técnica y musicalmente “Edition de travail”

(Schumann & Cortot, 1948), en la cual dedica un nimero a esta obra.

El resto de pianistas resefiados, clasificables en el primer grupo, plantearan
soluciones propias a la disyuntiva de dénde integrar estas variaciones postumas.
Algunas de estas propuestas no incluyen la totalidad de las variaciones postumas,
sino que el propio intérprete ha decidido incluir aquellas que bajo su opinién se
integraban de forma mas fluida en el ciclo. De esta forma, podemos encontrarnos
en la historia pianistica reciente, una multitud de soluciones posibles a este

problema.

Por razones de espacio, y para que sea visualmente mas comprensible la
comparacion, hemos utilizado las iniciales “E.” para referirnos a estudio, y “P.”
para la variacion postuma. También, asignamos un ndmero a cada una de las

propuestas de los siguientes pianistas:

Alexander Melnikov (Shulman, 2012).
Claudio Arrau (2018).

Tatiana Nikolayeva (2016).

Evgeny Kissin (1992).

Vladimir Ashkenazy (1987).

Paul Badura-Skoda (2017).

Valentina Lisitsa (2014).

Alfred Brendel (1991).

Stefan Vladar (1988).
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1. 2. 3. 4. S. 6. 7. 8. 9.

Tema @ Tema Tema | Tema Tema | Tema Tema | Tema  Tema
E.1 E.1 E.1 E.1 E.1 E.1 E.1 P.3 E.1

E.2 P.1 E.2 P.1 E.2 P.1 P.1 E. 1 E.2
E.3 E.2 E.3 E.2 E.3 E.2 E.2 P.1 P.1
E. 4 E.3 E. 4 E.3 P.1 E.3 E.3 P.2 P.2
E.5 E. 4 E.5 E. 4 P.2 E. 4 E. 4 E.2 E.3
E.6 E.5 E.6 E.5 P.3 E.S5 E.5 E.3 E. 4
E.7 P.4 E.7 E.6 E.4 E.6 P.2 E. 4 E.5
P.4 E.6 P.1 P.4 E.5 E.7 P.3 E.5 P.3
P.5 E.7 E.8 P.5 E.6 P.2 P.4 P.4 E.6
E.8 P.2 E.9 E.7 E.7 P.4 P.5 E.6 P.4
E.9 P.5 E. 10 P.3 E.8 P.5 E.6 E.7 E.7
E. 10 E.8 E. 11 E.8 P.4 E.8 E.7 E.8 E.8
E. 11 E.9 E. 12 E.9 P.5 E.9 E.8 E.9 E.9
E. 12 P.3 P.2 E.9 E. 10 E.9 P.5 P.5

E. 10 E.10 E. 10 E. 11 E. 10 E. 10 E.10

E. 11 E.11 E.11 E. 12 E. 11 E. 11 E.11

E. 12 E.12 E.12 E.12 E. 12 E.12

Tabla 10: Soluciones planteadas por diversos pianistas para integrar las variaciones

postumas dentro del ciclo.

2.3.2.2 Segunda corriente: Las variaciones pdstumas agrupadas

La siguiente opcion a la de Cortot y Perlemuter, es la que plantean Sviatoslav
Richter (1971) y Maurizio Pollini (2012). Ambos, como habiamos comentado,
conciben las variaciones pdstumas como un Unico grupo, y deciden ubicarlas antes
del ecuador del ciclo, concretamente tras el Estudio V, el cual conduce a la tonalidad

de Mi Mayor (relativo mayor de la tonalidad del tema).

Un caso parecido al de agrupar las variaciones postumas sucede con Karl Engel
(1973), Philippe Bianconi (1996), Jorg Demus (2001) y Andras Schiff (2007), sin

embargo, en ambos casos los pianistas, deciden registrar estas variaciones a modo
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de suplemento, tras haber concluido el ciclo. En el caso de Engel y Demus, se trata
de grandes conocedores de la obra de Schumann, puesto que ambos han registrado
la integral de sus obras para piano. Ademas, hay que destacar que Engel, a
diferencia de Perlemuter, decide no seguir el orden sugerido por su maestro Cortot,
y propone interpretar los doce estudios sinfonicos segln la version de 1861, pero

incluyendo las variaciones postumas tras el Finale en las grabaciones sonoras.

Orden de las piezas  Intérprete Orden de las piezas = Intérprete
Tema Tema
Estudio | Estudio |
Estudio Il Estudio Il
Estudio 111 Estudio 11l
Estudio IV Estudio IV
Estudio V Estudio V
Estudio VI Karl Engel Variacion Postuma 1
Estudio VII (1973) Variacion Postuma 2 Sviatoslav
Estudio VI Philippe Variacion Postuma 3 Richter
Estudio IX Bianconi Variacion Postuma 4 (1971)
Estudio X (1996) Variacion Postuma 5 Maurizio
Estudio XI Jorg Demus Estudio VI Pollini
Estudio XII (Finale) (2001) Estudio VII (2012)
Variacion Postuma 1 Andras Schiff Estudio VI
Variacion Postuma 2 (2007) Estudio IX
Variacion Postuma 3 Estudio X
Variacion Postuma 4 Estudio XI
Variacion Postuma 5 Estudio X1l (Finale)

Tabla 11: Pianistas que interpretan las variaciones postumas agrupadas.

Finalmente, observamos en ambos grupos que, aunque todas estas propuestas
personales parezcan no tener ningn punto de confluencia, todas ellas tienen en
comun que se ha empleado como referencia la version de 1837 (o 1861), todavia

con los Estudios Il y IX. De esta manera, se evita aquello que desaconsejaba
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Boetticher (1984) a la hora de integrar las variaciones postumas, hacerlo tomando

como punto de partida la version de 1852, carente de los dos estudios comentados.

2. 3.3 Unareconstruccion historica

Por ultimo, entre las grabaciones mas recientes, encontramos una de las propuestas
mas innovadoras de la mano de Gregorio Nardi (2010). El pianista italiano decide
obviar todas las ediciones que se publicaron de los Estudios Sinfonicos, tanto en
vida por el compositor como pdstumamente, y plantea una interpretacion histérica
del manuscrito de Mariemont. De este modo, nombra “fantasias” a las piezas que
conforman este ciclo, tal como lo hizo Schumann durante ese afio de 1835, en vez
de las posteriores nomenclaturas de “variaciones” o “estudios”. Ademas, Nardi
adoptaré la tercera de las soluciones que habia planteado el music6logo Damien
Ehrhardt (1992, p.303) para trasladar al piano este manuscrito.

Orden de las piezas Intérprete

Tema: Adagio
Fantaisie No. 1: Grave

Fantaisie No. 2

Fantaisie No. 3

Fantaisie No. 4
Fantaisie No. 5
Fantaisie No. 6 Gregorio Nardi (2010)
Fantaisie No. 7
Fantaisie No. 8
Fantaisie No. 9
Fantaisie No. 10

Finale

Tabla 12: Solucion propuesta por Gregorio Nardi para interpretar el Manuscrito de

Mariemont.
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3. Conclusiones

Hemos comenzado nuestro trabajo sefialando que la disyuntiva de como incorporar
variaciones postumas presenta una dificultad para el intérprete, ya que como hemos
observado, durante los dieciocho afios de gestacion y modificacion de este ciclo, ha
habido una evolucion en la madurez compositiva de Schumann, y en su manera de
entender la ejecucion pianistica. De esta forma es aun mas delicada la tarea para el
pianista a la hora de plantear una solucidén inclusiva de las variaciones, ya que en el
resultado final estaria integrando piezas que responden a un estilo y estética muy

concreta de la etapa compositiva de Schumann.

Ademaés, aungue pueda parecer de una importancia menor, ateniéndonos a la vida
sentimental de Schumann, el origen de esta obra (con sus correspondientes
variaciones postumas) responde a un momento muy concreto de su vida amorosa.
Cabe recordar que, cuando Schumann inicia la composicion de la obra, estaba
prometido con la estudiante de piano Ernestine von Fricken, quien debia interpretar
este ciclo de variaciones, cuyo tema fue compuesto por su padre, el barén von
Fricken, y que en la dedicatoria en 1835 figuraba la baronesa como destinataria. De
este modo, Schumann unificaba toda su familia politica alrededor de una sola obra.
Cabe recordar brevemente, que Ernestine ya habia aparecido, a través de
criptogramas musicales, en el Carnaval Op. 9 (1834-35), una suite de pequefias

piezas contemporanea de las Fantaisies et Finale.

Hemos podido observar a lo largo de este estudio, que las variaciones postumas
respondian por tanto a un momento muy concreto de la vida de Schumann, en el
que lleg6 a denominarlas “fantasias”. Es por este motivo que estas piezas forman
parte de un estilo mas onirico, libre e improvisado, casi dictado por la imaginacion;
por tanto, esas seis fantasias eliminadas contrastan con la seriedad y magnitud de
los Estudios que compondréa en 1837, ya por aquel entonces enamorado de Clara.
No podemos conocer el motivo concreto por el cual las descartd, pero varias de las
investigaciones musicolédgicas que hemos resefiado, apuntan a un cambio en la
mentalidad de Schumann acerca de la trascendencia musical que debia tener este

ciclo.
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Sin embargo, en el terreno de la interpretaciéon podemos encontrar soluciones
planteadas a esta disyuntiva de indole muy distinta, y en bastantes ocasiones en una
posicion opuesta a lo dicho por la musicologia. La version que mas podemos
encontrar repetida en la historia de la interpretacion pianistica es la postuma de
1861, la cual mantiene el orden de los estudios segun la version de 1837, pero que
incorpora el Finale revisado en 1852; el hecho que en 1861 aparezca el Finale
remodelado, es uno de los motivos por el cual los pianistas anteponen esta version
respecto a la de 1837. Después, encontramos diferentes propuestas personales
realizadas por cada intérprete, como puedan ser agrupar las cinco variaciones, a
modo de suplemento, e interpretarlas tras finalizar el ciclo, o en el ecuador del
mismo. La otra opcion aun mas libre, y que requiere un mayor grado de
conocimiento de la obra, por el riesgo que se puede llegar a correr si se realiza una
mala eleccion, es intercalar alguna, o la totalidad de las variaciones postumas, entre

los estudios publicados en vida.

Un ultimo factor que debemos tener en cuenta es el minutaje, ya que la
interpretacion de las variaciones postumas puede suponer unos diez minutos de
duracion, que sumados al resto de estudios pueda superar facilmente los 35 minutos,
guedando de este modo muy cercano al tiempo que deba ocupar toda una parte de
un recital pianistico. A este respecto hemos podido encontrar musicélogos como
Bartoli, quien opina que las variaciones postumas alargan en exceso la duracion del

ciclo, que contrasta con la opinion de prestigiosos pianistas como Alfred Brendel.

En definitiva, los Estudios Sinfénicos es un ciclo de una gran trascendencia para la
historia del piano, donde Schumann puso sobre la partitura todo su abanico
compositivo conjugando tres conceptos bien concretos (estudio, tema con
variaciones, y polifonia). Sin embargo, y curiosamente, uno de los grandes encantos
que ha tenido para el intérprete que se disponia a abordar el ciclo, era qué hacer con
las variaciones postumas. Y esta pregunta forma parte de la mistica de la obra, que
obliga al pianista a pensar qué puede aportar él a la obra, obligarle a plantearse quée
vision del ciclo tener, si respetar la voluntad de Schumann, o tratar de dar cabida a

aquellas piezas que llegaron a estar presentes en la mente del compositor. Esta
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disyuntiva es, en definitiva, una invitacion al pianista a tener que realizar una tarea

de investigacion antes de acometer el estudio del ciclo.

Para concluir, es necesario comentar que la primera intencion a la hora de acometer
el estudio sobre los Estudios Sinfdnicos fue la de investigar acerca de una solucién
integradora de las variaciones postumas dentro del ciclo. Sin embargo, la
complejidad del tema y la diversidad de opiniones ante las que nos hemos
encontrado, en especial la divergencia entre la musicologia y la interpretacion
pianistica, o entre la misma interpretacion, ha provocado que reformulédsemos el
enfoque del estudio, encaminandolo éste hacia una revisiébn de fuentes
bibliogréaficas. Por tanto, consideramos este estudio como el paso previo necesario

para poder retomar en un futuro la idea original de la investigacion.
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