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A mi adorado Gérard Souzay, post-mortem, uno de los grandes del Lied
(ademas, por supuesto, de la mélodie francesa), de quien recibi el mayor
estimulo artistico, basado en un maximo grado de autoexigencia, y

la revelacion de la verdad musical (su gran secreto): sentir (no solo
entender), transmitir desde la emocion, y la fidelidad absoluta a

lo fundamental: el respeto (creativo) real a la partitura escrita.
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Nota introductoria

A finales de 2014 se publicaron en Alian-
za Musica, Biblioteca Bésica, tres intere-
santes volumenes: El piano: 52+36, del
notable escritor y periodista Justo Rome-
ro, autor de diversos libros sobre el tema
que nos ocupa; El cuarteto de cuerda.
Laboratorio para una sociedad ilustrada,
de Cibran Sierra, reputado violinista; y La
opera. Voz, emocion y personaje, de Laia
Falcon, a la vez cantante y escritora.

En la actualidad se estan volviendo a publi-
car libros que parten de la premisa esencial
de aunar calidad literaria y un profundo
conocimiento de la musica. La presencia
de ambas caracteristicas esta excelente-
mente representada en el libro de Anton

Cardd, gran conocedor y especialista en el
acompafiamiento vocal, liederistico en
particular, £/ Lied romantico aleman. Me
consta que el libro ha sido realizado con
extremo carifio y minuciosidad, de acuer-
do con los presupuestos de rigor y profe-
sionalidad que caracterizan la coleccién.

Esperamos que este libro impacte en lo
mas hondo de su ser a quienes tanto
aman la musica clasica, como asi ha suce-
dido con los libros anteriores. Ese es nues-
tro deseo.

Javier Alfaya
Director de la coleccién






Introduccion a modo de preambulo

El propésito de este libro nace de la voluntad de proporcionar al lector unas
correctas pautas que puedan favorecer una perfecta comprension del género
mediante la introduccion de datos y aspectos dificilmente perceptibles en la
simple audicion de un Lied, aunque se haya escuchado con frecuencia y, por
tanto, se conozca en sus aspectos externos. En efecto, las caracteristicas de
un Lied revisten una enorme complejidad. La unién de lo literario con lo
musical conforma algo mas que la suma de las partes; aspira, por tanto, a
algo asi como una tercera via: el imperativo textual condiciona en gran me-
dida la libre inspiracién —o la elaboracion, si se prefiere— del compositor.
Como veremos en el libro, de manera detallada, podemos decir, a guisa de
ejemplo, que disponemos de, al menos, seis facetas distintas de Schubert en
sus grupos o ciclos de Lieder sobre otros tantos poetas. Hugo Wolf no trata
de la misma forma a Morike que a Goethe, como tampoco lo hace con las
rimas italianas del Italienisches Liederbuch o las castellanas del Cancionero
espariol. Ello es notorio, pero ;qué sucede en la armonia o en los casos de
predominancia del género cromadtico sobre el diaténico? ;Y en la evidente
enfatizacion del aspecto ritmico en el piano (el caso de los Schulze-Lieder del
primero) o en la desnuda desolacion de ciertos Lieder del Viaje de Invierno,
obtenida con un minimalismo constructivo dominado por el diatonismo?
;Qué grado de exigencia puede llegar a alcanzar el poema sobre la estructu-
racion expresivo-tematica de un fragmento citado?

El Lied es un género vocal, pero no lo es en exclusiva en cuanto a su
discurso musical —por paradojico que pueda resultar—. Su discurso es
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mds instrumental que vocal en sentido estricto. A menudo su tratamiento
melddico puede ser mas cercano a un instrumento de cuerda que a una
puesta en valor de un timbre vocal. No es un vehiculo gratuito de exhibi-
cién —como en ocasiones sucede en ciertos tipos de dpera (no en todos,
como es obvio), de manera particular en las cabalettas o en pasajes de vir-
tuosismo semejantes, en origen destinados al lucimiento vocal (agudos es-
tratosféricos mantenidos el maximo tiempo posible o coloraturas rapidisi-
mas, a lo Rossini)—, ni consiste en proponer una suerte de culto a las bellas
voces per se. Se trata mas bien de «decir» un texto poético cantado de ma-
nera sensible para abarcar de forma caleidoscdpica toda clase de registros
expresivos, lo que se asemeja, en este sentido, a la declamacién de un per-
sonaje teatral (dejamos aparte el monoélogo wagneriano).

Ello no significa, en absoluto, que el intérprete deba sacrificar sus virtu-
des canoras o abstenerse de mostrar el esplendor de un bello timbre sonoro
—Ars canendi—. Ante todo, la calidad interpretativa debe focalizarse hacia
un legato perfecto en su fraseo, unido a una linea cincelada con minuciosi-
dad, un gran control de las dindmicas con crescendi y diminuendi propor-
cionados con precision de la mano de una gran técnica vocal que permita
realizar voces medias (o mixturas de emisién) que, a menudo, se revela en
un nivel superior —aunque pueda divergir en su realizacion— al requerido
en la 6pera. En general, el Lied es de cardcter intimista; su origen no es un
teatro de Opera, sino un salén romantico. Ahi reside la gran importancia de
la técnica y la proyeccién vocal de un cantante: en posibilitarle el acceso
sonoro al fondo de una sala con un pianissimo al limite de la escucha.

iCudntas veces hemos escuchado comentarios de términos externos al
género en los recitales liederisticos de nuestro pais, en los que se aplauden
momentos brillantes, ajenos por completo a la verdadera intencién del in-
térprete! Como es natural, estos momentos acontecen, pero siempre deben
tener su justificacion en el texto y casi siempre suelen ser pasajeros o de
caracter episddico; es la manera de proceder de todo digno representante
de la gran tradicion liederistica. También escuchamos una valoracion criti-
ca de la prestacion de un o una cantante en virtud de los roles operisticos
que ha cantado con éxito en los mas prestigiosos y miticos escenarios inter-
nacionales, conocidos medidticamente, por encima de la adecuacion expre-
siva real de la pieza que esta cantando.
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El tratamiento tematico de un Lied, como ya hemos apuntado, no es
vocal per se. Las voces (en el sentido organico del término) suelen alternar
un primer plano, que se desplaza de manera dialogante del piano a la voz o
se superpone a ella (y viceversa). Un piano que no solo es generador de at-
mosferas (como suele entenderse) o mero apoyo de la voz, sino que en él
reside la parte emotivo-expresiva fundamental, patente en los casos de
Schubert y —en mayor medida— de Schumann, que se estructura a menu-
do a partir de procedimientos de desarrollo tematico evolutivo inherentes
a la forma sonata, de caracter sinfonico en el caso de Brahms.

Muchos piensan que el pianista es un simple «acompanante», pero nada
mas lejos de la realidad: para muchos publicos y expertos en la materia, en
paises de mayor tradicion, el piano es tan o mas importante que la voz. En
nuestra experiencia personal podemos recordar una clase magistral reali-
zada por la gran Elisabeth Schwarzkopf en Londres, en el trascurso de la
cual un incipiente solista del instrumento exclamd: «jBueno, claro, el solo
(perteneciente a un fragmento de un Lied) no es tan relevante en su dificul-
tad como un Concerto de Liszt o Rachmaninov!», a lo que la insigne sopra-
no respondio: «jNo, es mucho mas dificill», para estupor del pianista. Por
supuesto, estamos hablando de un Lied, no de una melodia acompafnada
(con acordes batidos repetidos) o de una melodia napolitana. Tal conclusion
puede parecer una exageracion, si bien el buen conocedor sabe la enorme y
trascendente labor del pianista en un Lied cuando se conoce su dinamica
expresiva, circunstancia que no se da en todos los casos, como es obvio.

Es interesante saber que en una observacion analitica del corpus liederis-
tico podrian catalogarse con facilidad mas de 200 Lieder en los que, en su
totalidad —o en la suma de puntuales fragmentos de unos compases concre-
tos—, aquel puede equipararse, en orden de dificultad técnica del instru-
mento, a conciertos como los citados. A esto hay que sumar el control de
todos los resortes de acoplamiento a la voz como los rubatos, la atencion al
pedal de resonancia —con fluidez en su uso, para no perjudicarla—, la aten-
cion a los fortes y a las partes a seco, etc. Asi pues, la argumentacion de que
«acompanar no es dificil» es a todas luces insostenible, como defiende el
gran Gerald Moore o grandes solistas como Horowitz, Rubinstein o Richter.
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Prefacio

El Lied es, sin duda, el género que da sentido a la musica romantica por ex-
celencia. Atna en singular simbiosis la musica y la poesia con el trasfondo
del fenémeno del idealismo aleman, donde se produce una verdadera co-
munioén de las artes y el pensamiento literario y filosofico. Puede verbalizar
los registros expresivos que intuimos y captamos en la musica sinfénica or-
questal, la que antes era conocida como «musica pura», una sinfonia u obra
programatica que nos transmite sensaciones emotivas, estados animicos
caleidoscopicos y cambiantes, que nos emocionan. Pero ;qué sucede con el
Lied para que nos conmueva o nos perturbe con tanta intensidad a través de
una voz —con frecuencia cantada a media intensidad— y de un piano cém-
plice, que genera sensibilidad y emocién, de un poema que, en ocasiones, no
posee una gran calidad literaria? En este género epigramatico todo sucede a
pequena escala, en una salita de conciertos —o un salén romantico— donde
la gradacion acustica se encuentra a afos luz de la gran sinfonia o de la gran
Opera de un escenario teatral. Sin embargo, ;cémo consigue un Lied como
Der Doppelginger (El doble) o como Erlkonig (El rey de los elfos) erizarnos
la piel o aterrorizarnos con tanta intensidad y dramatismo? ;O producirnos
tal desasosiego interior que nos embarga en una suerte de comunion espiri-
tual, como el ultimo Lied del ciclo Viaje de invierno, el patético Der Leier-
mann (El zanfonista), testimonio aterrador de la soledad y del desequilibrio
mental del hombre?

No es facil responder a tales preguntas de manera clara. Una multiplici-
dad de factores entran en juego, tales como la aparicion o perfeccionamien-



