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Resumen

El siguiente articulo presenta un acercamiento a la primera canciéon del ciclo Das
Marienleben op. 27 de Paul Hindemith, “Geburt Maric”, en sus dos versiones (1923 y 1948)? y a
las implicaciones interpretativas de ambas. Primero se realizard un contexto general del
compositor y de la obra; luego se abordara el texto y se comentaran algunas generalidades acerca
del poeta, para luego analizar estructuralmente la pieza resaltando las diferencias entre las
versiones. Se espera que este trabajo académico sea util para los profesionales de la voz, del

piano y alin para otros musicos.
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Musica y cont6 para su desarrollo con la asesoria del maestro Gustavo Adolfo Yepes Londofio.

2 Ver anexos A y B, partituras de ambas versiones.



Abstract

This article presents an approach to the first song of the cycle Das Marienleben op. 27 by
Paul Hindemith, “Geburt Marid”, in its two versions (1923 and 1948) as well as some
performance implications of both. The first step would be a general context of the composer and
his work, then the translation of the poem and a general context about the poet; finally the
structural analysis of the piece double version seeks pointing out the differences between them.
The goal of this academic work is providing guidelines for singers, pianists and other musicians

around these pieces.
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Introduccion

La vida de la Virgen Maria es un tema religioso recurrente en el arte: en la pintura, la
escultura y la musica se han creado obras inspiradas en la vida de esa mujer, que dentro de la
tradicion cristiana, siendo virgen fue elegida por Dios para dar a luz a su unico hijo, salvador de
la humanidad. Algunos ejemplos son la Madonna del Rosario del pintor Michelangelo
Caravaggio (1571-1610), la escultura La Pieta de Miguel Angel (1475-1564) obra en marmol
donde Maria sostiene el cuerpo sin vida de Jesus, en la literatura musical existen composiciones
como los Stabat Mater de Giovanni Battista Pergolesi (1710-1736), Gioacchino Rossini (1792-

1868), el famoso Lied “Ave Maria” de Franz Schubert (1797-1828).



En este trabajo se explorard la primera cancion (“Geburt Maria”, “El nacimiento de
Maria”) del ciclo para voz y piano Das Marienleben, op. 27 (1923 y 1948), del compositor
aleman Paul Hindemith (1895-1963). Hindemith es considerado uno de los compositores
modernos mas prolificos de su generacion. Compuso el ciclo de canciones La vida de Maria
(1923), basado en unos poemas del mismo nombre, del poeta checo Rainer Maria Rilke (1875-
1926) quien se inspird a su vez por las pinturas del aleman Heinrich Vogeler (1872-1942). El
pintor mostro6 al poeta los bosquejos de una Anunciacion y de un Descanso en la huida a Egipto,

que inspiraron a éste a escribir los primeros dos poemas del ciclo.

Se realizara una contextualizacion de la vida del compositor, algunas generalidades acerca
del poeta, acercamiento al texto del aleman al espafiol y para finalizar se mostrara un analisis
acerca de las dos versiones de la cancion, evidenciando las diferencias y entre estas los posibles

sentidos.

Paul Hindemith (1895-1963)

Compositor aleman de la primera mitad del siglo XX, fue uno de los cuatros fundadores del
modernismo al lado de Arnold Schoenberg (1874-1951), Igor Stravinsky (1882-1971) y Bela
Bartok (1881-1945); desarrolld una labor importante como pedagogo, en las catedras de teoria
musical y composicion en la Escuela Superior de Musica de Berlin (1927), el Conservatorio de

Ankara (1935-1937); la Universidad de Yale (1940-1951) y la Universidad de Ziirich (1953).


https://es.wikipedia.org/wiki/Ciclo_de_canciones

Prolifico y talentoso musico, tocaba el violin y la viola y compuso para formatos de musica
de camara, de orquesta y de Opera; dirigié la orquesta de la 6pera de Frankfurt (1915-1923) y fue
reconocido como uno de los compositores mas importantes de su generacion, desarrolld su
propio método respecto al tratamiento de la armonia y la tonalidad basado en una jerarquia entre

la tension (disonancia) y la relajacion (consonancia).

Durante el siglo XX se realiza una busqueda de nuevas posibilidades sonoras esto se ve
reflejado en diferentes estilos y corrientes con ciertas caracteristicas armoénicas, se llega al
atonalismo que supone unas relaciones diferentes de las conocidas en la armonia tonal
tradicional, resalta entonces y como punto de partida en este siglo el dodecafonismo una técnica
compositiva basada en series de doce notas creada por Arnold Schoenberg, que da paso al
serialismo con Olivier Messiaen (1908-1992) y Pierre Boulez (1925-2016) entre otros
representantes; la politonalidad, la modalidad y la microtonalidad fueron otras expresiones de

experimentacion con nuevos lenguajes.

Sin embargo se sienta el precedente con el neoclasicismo de que la musica no debe ser
reinventada, se caracteriza por la adopcion de caracteristicas de la musica de los siglos XVII y

XVIII, y se evidencia la influencia notable de la musica de Johann Sebastian Bach (1685-1750).

Muchos tedricos e historiadores de la musica han ratificado esta nocion, viendo el neoclasicismo
como una especie de operacion de salvamento —una “perestroyka” como hemos aprendido a
decir— por lo que el condenado “sistema tonal” le fue dado una reestructuracion superficial. Visto
de esta manera, el neoclasicismo no es un autentico estilo moderno sino una “correcta desviacion”
en el desafio de la historia”. [Many music historians and theorists have ratified this notion,

viewing neoclassicism as a sort of salvage operation —a “perestroyka” as we have learned to say-



by which the doomed “tonal system” was given a superficial preservative restructuring. On this
view, neoclassicism was not an authenthic modern style but a “right deviation” in defiance of

history.]. (Taruskin, 1993, p. 287)

Hindemith presenta ideas totalmente opuestas a las de Schoenberg, su lenguaje musical
marca centros tonales de tal modo que cualquiera de los doce sonidos puede convertirse en un

nuevo centro, en una suerte de neotonalismo sui generis.

A pesar de la evidente pérdida de prestigio que ha sufrido la ensefianza tradicional de la armonia,
debemos considerarla atin como la rama mas importante de la ensefianza tedrica...; y aunque ya
no forme parte del programa de estudios del atormentado alumno de violin o de piano, sera de la
mayor importancia en la educacion de los futuros profesores de teoria y de historia musical”,

escribe Hindemith en 1943 en uno de sus libros mas difundidos. (Hindemith, 1959, p. 2).

Para Hindemith, no hay un lenguaje musical nuevo que se pueda inventar; ya todo estd
creado y basado en un sistema tonal coherente y natural; lo Gnico que queda entonces para ¢l es

parafrasear el mismo y hacer con ello un llamado de atencion a sus contemporaneos a la razon.

Dentro de la musica contemporanea es Hindemith quien parece personificar “el empirismo” [...]
(Hindemith) conserva la fe en la tonalidad (la musica -en su opinion— no podia ser mas que tonal)
y reconstruye la tonalidad sobre bases “mas naturales”, al considerarla como una exigencia

natural y originaria de los sonidos. [sic] (Fubini, 2005, p. 369).

Sus obras vocales abarcan desde composiciones para coro a cappella y canciones para
soprano y orquesta, hasta un Requiem y la 6pera “Matias el pintor”. Sin embargo, resalta el ciclo
de canciones para soprano y piano op. 27 por la razoén de haber escogido este ciclo por el drama

que se encuentra en el texto mismo y n6 por su matiz religioso.

3 Todas las traducciones del presente articulo son propias.



Rainer Maria Rilke (1875-1926)

Es uno de los poetas mas importantes de la lengua alemana, su infancia estuvo marcada por
la pérdida de su hermana mayor, su madre Sophie Entz (1851-1931) no la pudo superar y durante

los primeros cinco afios de su infancia fue vestido como nifia e incluso llamado por su nombre.

Dos de sus nombres —René y Maria— se hace claro el intento de la madre de mostrarlo como una
nifia a pesar de lo poco efectivo de la oposicion de su padre. “Tuve que usar hermosos vestidos
largos”, recuerda Rilke muchos afios después, “y hasta que empecé el colegio fui como una
pequefia nifia. Creo que mi madre crey6 que yo era una muiieca grande”. [Two of his names —
René and Maria— make plain the mother’s attempt to lend him like a girl against his father’s
ineffectual opposition. “I had to wear beautiful long dresses,” Rilke recalled many years later,
“and until I started school I went about like a little girl. I think my mother played with me as
though I were a big doll.]. (Freedman, 1998, p. 9).

En el afio 1886 ingresa a la academia militar luego de abandonarla por problemas de salud
al cabo de unos afios, ingresa a la Universidad de Praga y luego se traslada a Munich donde
continuia con su formacidn en literatura, historia del arte y filosofia. En 1897 el poeta conoce a
Lou Andreas-Salomé (1861-1937) una mujer casada con la cual sostuvo un romance que finaliza

en 1899 y quien sera su confidente hasta su muerte.

Esta temprana intuicion de la existencia de una enfermedad creadora vuelve a cobrar forma, en
1897, al conocer a Renée Maria Rilke (Praga, 1875-Suiza, 1926), a quien ella rebautiza como
“Rainer”, “puro” en aleman. Rilke tenia entonces 21 afios, catorce menos que ella, y entablaron
de inmediato una relacion que creceria hasta mas alla de la muerte, como declara ella en el

prologo a este réquiem escrito a la muerte del poeta. (Frieiro, 2000, p. 11).



El poeta viaja a Rusia, Bélgica, Italia, Dinamarca, Suecia, Espafia, Francia, Holanda; no
parece tener un hogar, excepto por algunas breves estancias en Paris y permanece inmanente una
dicotomia de querer una vida estable, hogarena, protegida en la manera tradicional y la del artista

ndémada, libre, que sentird como hogar el mundo y se conectara espiritualmente con los lugares.

Contrae matrimonio con la escultora Clara Westhoff (1878-1954) en 1901 con quien tiene
una hija Ruth (1901-1972) y por un tiempo parece ser el tipo de vida que Rilke desea tener, sin
embargo su naturaleza libre finalmente emerge y se separa de su esposa para continuar con su
genio creador inspirandose en paisajes y diferentes culturas a lo largo de su vida hasta su muerte

a causa de leucemia en Suiza.

El Lied y el ciclo de Lieder

Lied es el termino en aleman utilizado para designar cancioén para voz y acompafiamiento
de piano, es el estandarte por excelencia de la tradicion alemana que luché contra el virtuosismo
vocal de los italianos o belcanto, y le apostd a la musicalizacion de poemas donde la musica
estuviera al servicio del texto. Segun el Diccionario Oxford de la Musica (Latham, 2008, p. 870),
Lied es una “palabra alemana que significa “cancién”, cuyo uso se generalizd en el siglo XV.
[...] Antes del siglo XIX Oswald von Wolkenstein, poeta y compositor tirolés de comienzos
del siglo XV, es considerado el creador de la Lied con su integracion precursora de texto y

musica”.

Esta forma se da en una época donde el ser humano se afianza desde su ser para configurar
el mundo o su mundo a través de la intuicion, el sentimiento y la emocion; en el Romanticismo

ademas tienen lugar guerras que dejan a muchos artistas exiliados de su patria como fue el caso



para Hindemith y Rilke.

El Lied fue para algunos compositores el medio a través del cual profundizaron acerca de la
relacion entre texto y musica, dandole tanto a la voz como al piano la responsabilidad de ser
colaboradores y solistas, ninguno de los dos es mas importante que el otro, es una perfecta
simbiosis musical que tiene como consecuencia una profundidad y complejidad de dificultades

técnicas e interpretativas de alto nivel.

La cumbre de esta forma musical fue con las obras del compositor Franz Schubert (1797-
1828) quien logr6 independizar esta forma del aria de dpera y compuso mas de 600 Lieder con
textos de Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832), Friedrich Schiller (1759-1805), Wilhelm
Miiller (1794-1827), entre otros. Sin embargo se reconocen intentos notables en este genero de
compositores importantes como Joseph Haydn (1732-1809), Wolfgang Amadeus Mozart (1756-
1791) y Ludwig van Beethoven (1770-1827), pero es Schubert quien logra consolidar esta forma

vocal a través de sus ingeniosas composiciones.

Importantes compositores en lo sucesivo se valieron de esta forma de expresion, Robert
Schumann (1810-1856), Johannes Brahms (1833-1897), Hugo Wolf (1860-1903), Richard
Strauss (1864-1949), Gustav Mahler (1860-1911) entre otros; experimentaron también con el
formato instrumental y compusieron Lieder para 2 voces y piano; voz, clarinete y piano; voz y

cuarteto de cuerdas; voz y orquesta, entre otros.

Beethoven utiliza por primera vez el término Liederkreis que significa Ciclo de Canciones

en su obra An die ferne Geliebte en1816 basado en poemas de Aloys Jeitteles (1794-1858).

El impulso de juntar canciones es probablemente tan antiguo como la cancién misma. Hacerlo

nos permite reflexionar sobre temas, ideas o historias concretos, o sobre la produccién de



determinados poetas y compositores. Sin embargo, lo que al principio parecia una actividad
bastante normal ha llegado a representar, bajo la forma de ciclo de canciones, un complejo de
cuestiones creativas y estéticas completamente fascinantes. Segin Charles Rosen?, lo que empezo
como un modesto género para el aficionado sin ambiciones se convirti6 en una importante
empresa que rivalizd con la 6pera o la sinfonia —el cuarteto de cuerda y la sonata para piano
podrian ser mejores puntos de comparacion—en peso y seriedad, triunfa mas excepcional si cabe
porque su base sigui6 siendo el simple texto poético, y su posicion dominante no se ha visto

desafiada [sic]. (Tunbridge, 2016. p 1).

Los ciclos de canciones no necesariamente son historias contadas linealmente, Der arme
Peter y Myrthen con textos de Heinrich Heine (1797-1856) de Schumann son algunos ejemplos
de una organizacion intuitiva donde el compositor decide incluso el orden en que musicalizara

los poemas.

Relacion texto-musica

Poema

La relacion poesia-musica ha sido motivo de discusion a lo largo de la historia y de
reflexion profunda en los circulos de intelectuales, musicos y filésofos. ;La poesia sirve a la

musica o la musica sirve a la poesia? ;Cual se encuentra en una jerarquia mas alta?

Segin Fubini, en su Estética Musical (2005, p. 161) no fue casual que nacieran
simultdneamente la armonia y el melodrama; después de la arraigada tradicion polifénica modal

que no permitia acompafiar una voz sino que era una yuxtaposicion de voces de igual

4 Charles Rosen (1927-2012) pianista y tedrico musical estadounidense.



importancia, la armonia parece simplificar y racionalizar el universo sonoro en los modos mayor

y menor.

La Camerata Fiorentina del Conde Bardi (1534-1612) en el siglo XVII y los primeros
teoricos del melodrama, en su afan de perfeccionar este género, se basaron en el ideal de unificar
la poesia y la musica como ocurria en la tragedia griega; terminan subrayando el valor de la
melodia sobre una armonia que la respetara, evitando lo que llamaron la “barbarie gotica” dela
polifonia anterior (prima prattica). “El recitar cantado, lo que debia hacer humildemente era
secundar, destacar y exaltar los acentos de las palabras [...] aumentando con ello el efecto que

producia sobre el oyente.” (Fubini, 2005, p. 176).

Se plantea entonces el problema que supone la coexistencia de dos lenguajes tan distintos;
el verbal y el musical; “la musica se dirige a los sentidos, en particular al oido; la poesia, por el
contrario, a la razon [...] siendo esta realidad, en ultima instancia, la que constituye la causa de la
supremacia de la poesia sobre la musica”. (Fubini, 2005, p. 175). La musica queda subordinada a
la poesia y es censurada moralmente cuando busca la supremacia, segin los tedricos del siglo
XVII, debido a que se dirige unicamente a los sentidos y en consecuencia produce un placer

vacio y superficial.

El culto a la voz en la 6pera barroca termina por restar naturalidad al género. Christoph
Willibald Gluck (1714-1787), con su reforma, propone poner la musica nuevamente al servicio
de la palabra; pero Mozart opina lo contrario aunque, con su manejo orquestal, perfila con todos
los elementos de su lenguaje musical, la psicologia de los personajes y les permite cantar los

textos con mayor claridad.
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El texto utilizado en un Lied es generalmente un poema. El poema —perteneciente

obviamente a la poesia— es un genero literario donde se manifiesta la belleza por medio de la

palabra; se escribe generalmente en verso que puede estar sujeto o nd a métrica, ritmo y rima. La

organizacion es habitualmente por estrofas que constan de versos y éstos, de hemistiquios. Los

poetas escogidos pueden ser de los més importantes en la historia como Goethe, Heine, Schiller;

o de poetas menores por razon, generalmente, de la amistad con los compositores. Los temas de

los poemas van desde lo pastoril, que describe la naturaleza, pasando por el amor romantico, la

religion, lo herdico e incluso la muerte. Encontramos un lenguaje musical usualmente rico y

significativo para ambos instrumentos (voz y piano).

El poema (“Geburt Marii”)

La estructura del poema “Geburt Marid” es de tres estrofas compuestas por cuatro versos;

cada una de ellas tiene una rima entre los versos primero y tercero, y entre el segundo y el cuarto.

Atendiendo ahora al lied que nos ocupa, miremos en primer lugar el texto y su traduccion.

Geburt Maridi

1

O was mufs es die Engel gekostet haben,

nicht aufzusingen plotzlich, wie man aufweint,

da sie doch wufsten: in dieser Nacht wird dem Knaben
die Mutter geboren, dem Einen, der bald erscheint.

Vi

Schwingend verschwiegen sie sich und zeigten die Richtung,
wo, allein, das Gehoft lag des Joachim

ach, sie fiihlten in sich und im Raum die reine Verdichtung,
aber es durfte keiner nieder zu ihm.

11



11

Denn die beiden waren schon so aufser sich vor Getue.
Eine Nachbarin kam und klugte und wufste nicht wie,
und der Alte, vorsichtig, ging und verhielt das Gemuhe
einer dunkelen Kuh. Denn so war es noch nie.

El nacimiento de Maria

I

Oh, cuanto habria costado a los angeles

no romper a cantar subitamente mientras alli se lloraba,
pues bien sabian que en esta noche naceria la madre

al nifio, al Unico, que pronto apareceria.

11

Desplegando las alas, flotando en silencio sefialaron el lugar
donde, sola, estaba la casa de Joaquin.

Ay! sintieron dentro y en ella, volverse aquello poesia,

pero no se les permitia descender alli.

111

Pues ambos padres estaban ya inquietos por el bullicio alrededor.
Una vecina vino a dar consejos sabios sin saber como;

y el viejo, cauteloso, fue y silenci6 el mugido

de una oscura vaca, insolito suceso.

El ciclo (Das Marienleben, op. 27)

La vida de Maria es entonces un ciclo de canciones para soprano y piano, que es la
musicalizacion de una coleccion de 15 poemas bajo el mismo nombre, en los que se narran

aspectos de la vida de Maria.

Este ciclo de poemas que trata acerca de los sucesos en la vida de Maria no hace el intento de
tratarla historicamente sino como un simbolo de la perfeccion humana que ella misma alcanza en
un estado superior del ser (representado por los angeles) y cuya vida enriquece otras vidas

humanas. La actividad de este ser mas puro es aqui ‘cantar’, y el ciclo se abre con la cancion de

12



los angeles y termina pidiendo a los hombres que se pongan de rodillas y canten. [This cycle of
poems dealing with incidents in the life of Mary makes no attempt to treat Mary historically but
only as a symbol of human perfection who herself reaches a higher stage of being (represented by
the angels) and whose life enriches other human lives. The activity of this purer being is here
‘singen’, and the cycle opens with the angels’ song and ends commanding men to kneel and

sing.]. (Mackay, 1953, p. 448).

Glenn Gould (1932-1982), pianista canadiense, lo consider6 como el mejor ciclo vocal de
la historia; Rilke, considerado uno de los mas importantes poetas en lengua alemana, escribid
este ciclo entre 1912-1913, inspirado por el pintor Heinrich Vogeler quien le habia mostrado
bocetos de una Anunciacion y un Descanso en la huida a Egipto, que inspiraron los dos primeros
poemas del ciclo. Hindemith, un luterano, usa este texto, n6 como una expresion religiosa, sino

dramatica.

El compositor estreno el ciclo en Frankfurt en 1923; sin embargo, lo revis6é en 1936-1939,
nuevamente en 1941 y, finalmente, en 1947-1948. Orquestd cuatro de estas canciones en 1939 y
dos mas en 1959. Finalmente, estren6 la segunda version en Hannover 24 afios después y se

percibe en ella su evolucion neoclésica.

Las revisiones de la década de 1940 fueron mas profundas, Hindemith creia que a la primera
version de Das Marienleben le faltaba lo que €l llamaba una dimension ética. Para poder crear
una “noble musica” de serenidad, modificé e incluso compuso de nuevo algunas de las canciones
anteriores. Hizo que las relaciones motivicas fuesen mas claras y mas consistentes, y cambio los
puntos culminantes dramaticos y expresivos de acuerdo con su nueva relectura de la poesia de

Rilke. (Tunbridge, 2016, p. 133).
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La forma en general esta moldeada por el texto, los poemas estdn agrupados en grupos de
cuatro de acuerdo con los temas. Hindemith afirma que, en la segunda version, logra mejorar la

relacion texto-musica.

Estructura general del ciclo

—_

Geburt Marid (Nacimiento de Maria)

Die Darstellung (la presentacion)

Marid Verkiindigung (Anunciacion a Maria)

Marid Heimsuchung (Visita de Maria)

Argwohn Josephs (Sospecha de José€)

Verkiindigung tiber den Hirten (Anunciacion a los pastores)
Geburt Christi (Nacimiento de Cristo)

Rast auf der Flucht in Agypten (Descanso en la Huida a Egipto)
Von der Hochzeit (De la Boda)

e A A R

—_
=)

. Vor der Passion (Antes de la Pasion)

. Pieta (Piedad)

—_
N =

. Stillung Marid mit dem Auferstandenen (Consolacion de Maria con la Resurreccion)
. Vom Tode Marid I (De la Muerte de Maria I)

. Vom Tode Marid Il (De la muerte de Maria II)

. Vom Tode Marid III (De la muerte de Maria I1I)

—_— =
wm B~ W

Geburt Marid

Generalidades de la cancion en ambas versiones (1923 y 1948)

FORMA
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Version A B A’

1923 cc 1-39 | cc 40-79 | cc 80-104

1948 cc 1-36 | cc 37-77 | cc 78-102

MICROFORMA. En el cuadro siguiente, el analisis microformal se refiere a la parte vocal

especificamente. La parte pianistica puede tener algunas diferencias por cuanto se trata de un

entramado polifonico.

Version/Seccion A B A’
1923 2 Periodos 2 Periodos 1 Periodo
P1 cc 1-20 P1 cc 40-59 P1 cc 80-104
3 Frases ternarias 3 Frases (binaria-binaria-ternaria) 3 Frases ternarias
Fl cc 1-7 F1 cc 40-47 F1 cc 80-87
F2 cc 7-14 F2 cc 48-52 F2 cc 88-95
F3 cc 15-20 F3 cc 53-59 F3 cc 96-104
P2 cc 21-39 P2
3 Frases binarias 3 Frases (binaria-ternaria-ternaria)
F4 cc 21-25 F4 cc 60-64
F5 cc 26-30 F5 cc 65-71
F6 cc 31-39 F6 cc 72-78
1948 2 Periodos 2 Periodos 1 Periodo
P1 cc 1-20 P1 cc 36-62 P1 cc 78-102
3 Frases ternarias 3 Frases (ternaria-binaria-ternaria) 3 Frases ternarias
Fl cc 1-7 F1 cc 36-43 F1 cc 78-85
F2 cc 7-14 F2 cc 44-48 F2 cc 86-93
F3 cc 15-20 F3 cc 49-55 F3 cc 94-102
P2 cc 21-36 cc 56-57 Transicion
2 Frases P2 cc 58-77
(ternaria-binaria) 3 Frases (binaria-ternaria-ternaria)
F4 cc 21-28 F4 cc 58-63
F5 cc 29- 36 F5 cc 64-69
F6 cc 70-77

TEXTURA Polifonica

TEMPO

A Leicht wiegende Viertel. Durchweg sehr zart und schlicht
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Negra que se mece delicadamente. A lo largo del camino, dulce y sencillo
B Ein wenig ruhiger

Un poco mas tranquilo

A’ Wie zu Anfang

Como al principio

DINAMICAS (1923) (1948)
b, pp, ppp, b, pp
mp mp
crescendo crescendo
decrescendo decrescendo
mf, |
RANGO VOCAL (1923) (1948)
Pt Pt
T’\f’i\l %///l T’\f’i\l %///l
(g Fmmmb (g Fmmmb
MANO IZQUIERDA PIANO
(Uso de la clave de fa)
Version A B A’
1923 cc 29-32 | cc 48-65 X
cc 70-79
1948 X cc 40-63 X
cc 68-77

Es importante mencionar los criterios de estructuracion armoénica del compositor,

interpretados desde la perspectiva de otro tedrico (Kubitza, 1978):

= La serie armoOnica entendida como una sucesion de sonidos de orden natural.

» Tono progenitor/serie 1. (Ver anexo 1).
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= La fundamental de una sonoridad es definida por intervalos de 4ta o 5ta justa.

= La fundamental puede estar en el bajo o en la voz superior.

=  Continua construyendo sobre triadas mayores o menores.

= Los intervalos de 7m y 2M son definidos como claros. (disonancias imperfectas)

= Los intervalos de 7M y 2m son definidos como borrosos. (disonancias perfectas)

» Los acordes sin tritono son el reposo mientras que los que tienen tritono generan tension.

= El compositor divide los acordes en dos grupos para propoésitos de la cancion, se mencionan

algunos. (para ampliar informacion remitirse a la tesis completa):

GRUPO A (ACORDES SIN TRITONO)

GRUPO B (ACORDES CON TRITONO)

I

II

Ii fundamental en el bajo, triadas
mayores y menores.

II. Acorde completo de 7ma de
dominante

I> fundamental arriba del bajo, triadas
mayores y menores.

[Ib1 Fundamental en el bajo, con 7ma
de dominante, un unico tritono.

[I2 Fundamental arriba del bajo,
acorde de 7ma de dominante en
inversion, un unico tritono.

IIb3 acordes de 7ma de dominante con
2 o incluso mas tritonos.

I

1A%

III: fundamental en el bajo, con 7mas
0 2das (mayores 0 menores)

IV1 mas de un tritono, estridente, con
2my 7M.

III2 fundamental arriba del bajo, con
7mas o 2das (mayores 0 menores)

IV2 fundamental arriba del bajo.

Elaboracion propia a partir de Kubitza, 1978.

En la seccion A de ambas versiones, se encuentra la introduccion en los cc 1-7 exactamente

igual. Encontraremos nuevamente esta introduccion acompafiando directamente la voz en la

seccion A’, completa o con algunos motivos, de manera exactamente igual en ambas versiones.

CC 1-7 (PRIMERA Y SEGUNDA VERSIONES)
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sempre legato
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Los sonidos resaltados en color rojo son las notas fundamentales. A partir de ellas se

forman quintas justas o cuartas justas ascendentes o descendentes.

Si solo se observan las notas del bajo en los 7 compases, se podria interpretar la quinta
justa que se forma del Si - Fa# - Si, como una cadencia de resolucion; las siguientes notas Si —
La — Si dan la sensacion de una subtonica modal, y se percibe entonces como eje tonico la nota

Si que representa a Maria en la tabla que el compositor anexa en la revision de 1948. (Ver anexo

1)

En los cc 19-20 (1923), la soprano canta en un registro medio bajo y la mano derecha toca

la misma nota Mi (Fundamental) una octava por encima, en trino con Fa#; la mano izquierda no

’

tiene notas escritas. “da sie doch wufsten:...’

CC 19-20 (PRIMERA VERSION)
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En contraste (1948), la voz canta aqui en un registro medio agudo (mas acorde con la tesitura de
una soprano) y el piano la acompafia con una triada aunque ambas manos en clave de sol, un

cambio aparentemente sutil.

CC 18-20 (SEGUNDA VERSION)

Py

e 3 S

oV | | hS | | | |

o ' l T, l
auf - wient, da sie doch wuf} - ten:
—_

1"

OLLL T Q)

\}
Q]

B> Q@JD
G

T
TR

Luego se encontrard un manejo musical totalmente contrastante. De los cc 21-32 de la
primera version, la mano izquierda toca acordes, mientras la derecha juega con notas en tresillos
por quintas justas en su mayoria, justamente donde estd el verso: “In dieser Nacht wird dem
Kaben...”. El ritmo que se forma en la mano izquierda parece 2/2 y la mano derecha da la

impresion de estar en 9/8, formando asi una hemiola (tres pulsos contra dos).
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CC 21-23 (PRIMERA VERSION)

9 #:t 2 o | o #:ﬁ& 2 o K

R R A R e R SR e

e = — [ 2
3 3

. PP 3 3

23— = — |

[ Fan Y L LA . L 1L .

ANV Nl i AL i

A partir del cc 27-32, continua realizando tresillos en la mano derecha pero los invierte

(espejo) en relacion con los tresillos que se encuentran en los cc 21 — 22, para acompafiar el

verso: “die Mutter geboren, dem Einen, der bald erscheint.”. Se forma una hemiola de los cc 27

a 32 en la mano derecha por la articulacion de las cuartas justas y las corcheas de la voz del

medio, dando una sensacion binaria.

CC 21-22 MANO DERECHA (PRIMERA VERSION)

Iy

-7

"

o

rpep

I
3

I
3

CC 27-28 MANO DERECHA (PRIMERA VERSION)

3

T 3 5, T
[ 3 3
f) — #— ) " .H-J |_
-
TV P
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En la segunda version, en el verso “in dieser Nacht wird dem Knaben die Mutter
geboren...” el cambio es significativo. en la mano derecha ¢ 21, decide hacer una escala
ascendente sobre FA# y en el ¢ 22, sdlo usa tresillos en el segundo y tercer tiempos; después

juega con las corcheas en tresillos 6 dos por tiempo.

CC 21-22 MANO DERECHA (SEGUNDA VERSION)

. ﬁ}, #]o_ i ﬁ:ﬁ < h:ﬁ #!ﬁihl ﬁf#:# .
Pp —_— 3}- 3

En la mano izquierda cc 21-26 de la primera version, realiza acordes cada 2 tiempos en un
compas de % que dan la sensacion de compas binario; en la segunda version cc 21- 28, cambia la
duracion de los acordes de cuatro y dos tiempos sucesivamente, que dan la sensacion de un

compads en 6/4, como si se ampliara el compas ternario.

CC 21-22 MANO IZQUIERA (PRIMERA VERSION)

— e—3%

CC 21-24 MANO IZQUIERDA (SEGUNDA VERSION)
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La duracion de ciertas silabas del texto cambian y se sefialan de modo diferente:
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“dem einen, der bald erscheint.” En la primera version, en el tratamiento de este verso el
compositor resalta la palabra erscheint (en espafiol ‘aparece’, una accioén); ¢ 33 con anacrusa:

alarga la segunda silaba mientras usa el mismo material de los cc 21-23.

CC 33-36 (PRIMERA VERSION)
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En la segunda version, la palabra resaltada en sol 4 es FEinen, en espanol ‘“Unico’ (adjetivo

sustantivo).
0. f o o —
A% S S S L L |
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fppee——— o, 4
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El cambio a la secciéon B en ambas versiones se realiza de manera muy diferente:
La primera vez, termina la seccion A con una codetta, mientras que en la segunda version, pasa
directamente a la seccion B, elidiendo la voz con la introduccién que realiza el piano; en ambas

versiones usa el mismo material.

CC 36 — 39 (PRIMERA VERSION) Codetta

Aa——tr e o b b rete -
_@_4- et oo @ o @ o 1 4 - \
o — — — — —— - - r
L_g—J L g—JL g 1L g1 (L9
—

0 |

P ] N I

y AW —— & Y Crm— -
(% iz g =

[J) BT ———

CC 34 — 36 (SEGUNDA VERSION)

p
% 3 i ——1 :
o | 1 1 F ]
& = - ¢
o) L _o_1 E,
der bald er- .
schneint.
—

® Q%’JD
G G

La seccion B, en ambas versiones, estd construida con el piano que toca a la 8va, intervalos

de 4ta. Existe un cambio pequefio en la primera version: hace un la bemol en la mano izquierda ¢
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46; en la segunda version, sube al do en la mano izquierda ¢ 42 pero no parece afectar

significativamente la armonia.

CC 40 -47 (PRIMERA VERSION) PARTE DEL PIANO
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La linea vocal para el segundo verso de la segunda estrofa: “wo, allein, das Gehoft lag des
Joachim,...” cambia en altura; mientras que en la version de 1923, es cantado en un registro

medio — grave de la tesitura; en la de 1948 prefiere la tesitura media — aguda.

CC 47-52 (PRIMERA VERSION) VOZ

f

9 ¥ t T  ——  — T t N  — il |
rn— b be e |, _ L Pe = = —
- 1 1 1 1 = - - | . 1 1 11 |
[ | I I |
WO, al - lein ) das Ge - hoft lag des Jo - a - chim,
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CC 43-48 (SEGUNDA VERSION) VOZ
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o I I i | | - |
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WO, al - lein, as Ge - hoft lag des Jo - a - chim,
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En el verso “Ach, sie fiihiten in sich und im Raum die reine Verdichtung”, la voz conserva
el mismo ritmo en ambas versiones pero la altura cambia; en la segunda version, esta en el

registro medio agudo una cuarta justa por encima de la primera version.

El acompanamiento también se modifica; en la primera version, el piano esta escrito con
mas amplitud de sonido, usando el registro agudo en la mano derecha y el grave en la mano
izquierda; en la segunda version, el piano no tiene tanta densidad y la mano derecha toca en el

registro medio grave de la clave de sol; la mano izquierda realiza un acorde por compas.

CC 52-60 (PRIMERA VERSION)
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CC 48- 55 (SEGUNDA VERSION)
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Para empezar el cuarto verso de la segunda estrofa: “aber es durfte...”, en la primera
version, termina la frase anterior en el piano. En cambio en la segunda version, realiza una

pequeiia introduccion con material utilizado anteriormente.

Las canciones después de lo anteriormente expuesto, son basicamente iguales hasta el final
de la seccion B, con excepcidn de algunas notas cambiadas en la voz o en el piano en cuestion de

altura o duracién.

La seccion A’ en ambas versiones, es exactamente igual en ritmo-melodia, dindmica e
indicacion de tempo; el tnico cambio se realiza en la palabra Alte (en espafiol, ‘Viejo’), donde la
altura en la segunda silaba de la palabra, con duracion de negra, en la primera version ¢ 81 es un

SI 3 y en la segunda version ¢ 79, un LA 3. Este cambio no parece afectar la armonia.

Conclusiones

26



Con este acercamiento, que no es el primero ya que el mismo compositor reviso, no solo el
ciclo Das Marienleben op. 27, sino también muchas de sus obras, en un ejercicio académico que
aplica su teoria neotonal, pude constatar que este tema es de alto interés en ambitos académicos,

especialmente los tedricos, aunque no en el ejercicio de los ejecutantes.

El poema, ha sido traducido al inglés, francés e italiano pero no se encontrd una traduccion
al espafiol. Es un texto bastante complejo porque, en primer, la lengua alemana no es tan familiar
para los hispanoparlantes y en segundo, la manera poética en que esta construido se sale de los
recursos léxicos mas propios de la poesia. Es importante entonces el aporte de este primer
acercamiento al espafiol y seria un punto de partida para continuar la traduccion del resto de los

poemas pertenecientes al ciclo.

Al comparar las dos versiones del Nacimiento de Maria concluyo lo siguiente:
- En los afos veintes, el compositor, que estd en una época de experimentacion compositiva,
intuitivamente va mostrando ya su pensamiento ordenado sobre los ejes tonicos.
- En los afios cuarentas y luego de su reflexion, logra concretar su teoria que tendrd como
principio los ejes tonicos.
- Es inevitable sentir que la segunda version, en relacion con la primera, pierde espontaneidad y

frescura; se percibe que la segunda estd mas regida por un orden estructurado formalmente.

En 1948, el maduro compositor tomo sus canciones juveniles, completadas en 1923 cuando tenia
28 anos, y las volvidé a hacer completamente con los principios compositivos, que comenzaron
intuitivamente y se habian desarrollado lentamente en un sistema tan racional como riguroso, tal
como el método contemporaneo de 12 notas de Schonberg, al cual Hindemith se habia opuesto de
manera polémica. [ “In 1948, the mature composer took his youthful songs, completed in 1923
when he was 28, and reworked them to comply with compositional principles that, commencing

intuitive, had slowly developed into a system every bit as rational and constrictive as the
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contemporaneous 12-note method of Schénberg to which Hindemith was polemically opposed.”]

(Holloway, 2010)

-No ocurre cambio alguno en relacién con la tesitura para la voz; abarcan ambas versiones la
misma amplitud, desde un mi bemol 3 hasta un la 4; pero la version revisada, en su estructura
interna, se escribe en un registro medio agudo que es mas comodo para cantar; por ende hay mas
potencia en el sonido y se vuelve mas concreto; en cambio, la primera version, por estar en el
registro medio grave, que implica que el sonido no sea tan solido y potente como en el agudo
colabora con esta atmoésfera de espiritualidad donde nada es controlado por uno.

“Existen ciertas crudezas —la credibilidad (sic) vocal, por ejemplo, es algunas veces estirada mas
alla de limites comodos.” (Truscott, 1969, p. 1240)°.

-En ambas partituras, el compositor marca fraseos; sin embargo, he escuchado muchas versiones
donde se canta marcando cada silaba y sugeriria en cambio, para una buena interpretacion de la

partitura, mantener el /egato.

Anexos

1. CENTROS TONALES Y SIMBOLOS CONCEPTUALES (Hindemith, 1954, p. 11-12)

SERIE 1

*): oy T S S H
y.A Py %l() q() ~F - Lk 1 |

-

Tono Progenitor Tono mas lejano
Numero en | Tonalidad Concepto
la serie
1 E Cristo
2 B Maria
3 A Lo divino y celestial

5 “There are certain crudities —vocal credibility, for instance, is at times stretched beyond
comfortable limits.”
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4 C# Lo inevitable, fijo, inalterable

5 Ab (G#) La incapacidad de entender lo que esta
mas alla de nuestra comprension

6 G Idilico

7 C La eternidad

8 F# Reconocer la insignificancia de todo
cuando se compara con lo sublime y lo
ininteligible

9 La esperanza y la confianza

10 F Todo lo fraudulento que nos mueve y
lo borroso al arrepentimiento y la
piedad

11 Eb (D#) La pureza mas grande

12 Bb (A#) La resistencia humana a aceptar todos
los acontecimientos milagrosos

A.
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Geburt Maria

PAUL HINDEMITH
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Leicht wiegende Viertel. Durchweg sehr zart und schlicht.

b uny)
= (1IN e
i}
=}
| B ]
I V\m I
2
=
m e 2 AP
el k)
n (10 Y. N
1%
L] E=S
(VY N > L L)
]
¢ RN
| v
I o hl
tlﬁ- L o
trrr\ TTae
]
i 9 \IN unrt
b [Ty
] an |
“he IR
L 2 B
hmo frFI I
" 2
Q
m LININTERECY I
e aCen o
nm N N
b =]
g g
@a [N

Zu - sin - gen ploétz- lich,

ben, nicht auf

ha

- ko - stet

En - gel ge

[l alinn
.pR 50
b | 1L
(Y Y1 A
whs BT
E=
danl
3R uuwﬂ
| L)
N
L JIE RE LIAL
frrrl L)
i RO
j_r\ L)
L
Las [
=
tvF\ TN
o P
s [oYonTH
alll 0
S

o
il
oL
il
s £
a umwo
: T
) JRRTOAR
B
[y
Bty "
i 1
i e
| N
\ "
(1
il
By sm
L 101 NAN)
Ee g
E==
ez
5§ W
pm ]
5 .
z QL
o
9]
=]
9
U h
@ 1
(5]
d »
A HR
g
]
=
o | .
o \INEE TN
. LN
o
[+]
£
4] 4
= L& TR
e o
NG NEe

30



23

>
P

et

Mut -

die

ben

Kna

wird dem

Nacht

4!
o BC
|
Nl
il
t e}
ﬂ_—.ln o
m==
uu-_uLH— um__ml
ot ko
A
|
EL 3 B
p |
% M LS
T e
i B
‘ Lﬁ
Nl
kﬁ.—. "
e | =¥
BEag
101
N
Y|
T e
o] ESa
Al
T Trew
S 1)
E=S =
T XY
BE g
.
N
3|
I-UJP 3 r P
I u#%ﬂ
s e
NEo NG

27

L.

W
T
bl

ter

dem

er

bald

der

nen,

31




33

o #-

o=

scheint.

l_3_l

I_3_1L3; ——

b |
]
N
\
Jigs
o/
==
S
| | ) -
E==
==
-
X
N
ln__u. ) ol
M .nu_-ﬁu
ks v =
.
e
i
il
uw. o
N B,
un. H— ===
3 -
XY .’n_.'
AN 3 a1
i L. J\8
' ELHS)
il b
o
il
- 3M
ku uwmn
NOe N

&
il .
el
™ 5
&0 | YA B
R=
| E o/ Y
L Q
- ) ||
We ( 100 N
oy
= N B
=
- (11 B
& _
a S
] ol S )
4 L1 m )
~
g T =S
&8} L BN P...J b
LYl
| 10N
AT
A.Puv )
L inN8 \ ,
| 108
L inNg
N
il
L v v I_ 14
i
J_
i -
uﬂm\ t_
.L3
A I_ M
R
7,
s N N )
—— ——

43

w
(]
& )
:.H.. ol |
2 Y| F
1
S M g
w —1
Lz (W] (7
o | ) J.rM|| 6[w
— —
3
Al E e ¢
Wﬂ[k it
1
v =
OJ L] [» . .
o 2 L\ S
7] b
N g _
_ L
e — \
I Q- 0
=
-8 o
] o
. o
5 )
|l b B .
N D QL Y
N 0
=
8 £ [N ]
= N _a
Bl N
h . .
A-E | N
8
N YA ]
8
M Ja |
L")
Z 1IN M
2
e NG N~
S ——— ——

32



51 e ——— —_ —

o) ‘ | . | , N

o | I [ N | Tl T < I I I T I ] ]
VT Il I = i I I bl | ] I I - ] I T L | j' E i
o [ 1 [ r r [ [

Jo-a - chim, ach, sie fiihl - ten in sich und im Raum die rein-ste Ver -
D —

o) L d Z b'F- z b-F— be o | ng["l' J J
e e e S A= e et e
ANEY — ~ i izb_pp_llp 1= —1
o | I [ [ [ ! [ \ [ 1 1 \ —

= —_ mf — p A T~
4o b e S aed g e | ) bd
&) oz = o : b= o He b i 'r)[o LD :
= 1] D h i | D
\'|" = b..D_' = VI); T
Ritenuto
58 — PP
o) . | ; | e
P A | 1 - I T Il | I @ 1 & | i I N ]
I | I L = | | ! | I | 1 | | | ! | I |
1 14 [ T ' — T
dich - tung, a - beres durf - te Kkei - ner nie-der zu ihm.

— — =N
phdbe J o 1) . e 1 d ) Jd T )
tb v 77 té ! - 77 I
W | — = I = f i —
[T 1 - N A I f f
e — S
dhdyd |, o2 | = |@  |£ 2 Te
Iy :‘ . 28 ol _J o = b- N 1
y- ¥er | r 2 & 7
—  — f L
I | v == L2
66 MmMp p _ E———
o) | | | | |
p’ A 1 | | 1 N | - 1 | It |00 T ] ] | l
AN I I I | - 1 | 1 | | T I 1 1 h 1 1 ]
[)) \ \ [ [ [ ! r [ ! [
Denn die' bei - den wa-renschon ganz au -fer fich vor Ge-tu - e Ei-ne
e —— —— J ‘ug.ébl J—J—J m——
——— £ ghe—e
Y] ‘ T ' T —
P _
,— . 2 dd |4
y ai T PR— T T ]',1: = ] PeD
& | |
I

3
||l
L 18

'r

— j

L Y
=i

LY

a



5

Wie am Anfang

73

N Z Al e 8 | s
TNl 8 % dan gl !
oo den & [ 2 ST R R e
nUlm ﬂ L ==
~ |5 A 1 s e A AN
' e -y v i ”a‘ 9 [/ .,
Y | A ([N Q log > oh ]
Lt NN 0 L B =
< i "
~y 1 l. k) .9 J LR .
5 SN 1 ! B
R -
44 B\ 1 . — 1
M b Iib ) & m [ ® Y 1 A\
e LN, p \ £ vl o S 1 iy |
T 5 770 U 5 4 - s ul
T = — T 8 [YAEN
T = (] 2 1 < 8 |
Q ! — o o] |# o] 0
L] m T - w LI Ay g ) I £ Ag i a_ov (LR
e g
2 5 12 | = LB Y O
TN 2 mu AL & N[N . MR | M oF
IhERRI: ol | IR I X i
TN .« M o [ & - his
[l = o &|[ell §
e i} )
! i DIN NN
L 50 Ll el ] e .| | P '._l — [P \ |/ | Jm ! ==
Hﬂ\“ D Gl .MH " 9 AN N U I S
T .50 == =
nEER N : | L < i = I
= -}M —— SOobeNL T TR \ 1 . oen|
m VLT .le m 1 | L
Q| 0y T Y O 1
Eal I ) & [ 7 gl P W [T - e
o -n , 4y i ..Er A N\ L 1IN
‘—lll o tal | I
& ] . 1A) en [N M
i N —— o
I 2 L . _ B N _ _
(Vi m (TRR— |2 —m < - RlILE |2 Gl w“ e . _ NN MY
N N BN N N o NP N N s N N NG

34



Geburt Maria

Paul Hindemith

1805-1063

Leicht wiegende Viertel. Durchweg sehr zart und schlicht P'J' 40-42

0

It NI
2 [ T
8
RN
8
S
M| oW [
qael k)
" en
| 19
L] ==
JIT
1
hlan RN
| i)
] fj |
FLWI 1 »
sl || He
1
[N uMﬂU
11 k)
] f |
i L1 9
s haa
ol e
i 2
2 .
SN [TIRb
caul T Yo
e N N
N/
Q
=]
=
[= 9}

Singstimne

a Yo e
—+ g
g
T TR m“ T
ali nlmy sty
ul o
=
8.l
oI
ol §anell ffe
YY1
AL 2 \> o
HH 1l -
WITT 2 oI iR
ﬁuu , $o0 uunv
\ LA
=]
{ YRR X YHE HAE : _,_,
™ m danl | Hee
1 m 9 i unﬂU
_ b/ | e
(Y1 A
h <
sl e 1)
. th j
2 lon| s %nv
L ac
& all
%
g [l ol
= N
. O N
g ————

Ty
=
$ ]
E ==
oLl
X
L Y00
"
o =) | |
Ol 8 e T
A N pur uﬂ_m_ﬂﬂ
Ll E=3
oL
hﬁw
.y nﬂﬂr”_ ”
U
o
tuil
et HIE
il
*% awnﬂ
L 118
iR ~Tow
4y T '
o
TN | B /]
E== Ees
oLl
Ex g
N L1
=4
& oh
I S
ez
il Ess
[=]
+— 3
=
u — * -
B O 0
|
=]
Q
- [=}
o
R
¥ T e
[}
ﬁ 13\l
K RO T
H
=
R
< VV w
Ny
5 ALl 1
-1 L R
Yot Yo
% N
\——

24

= il
g
il DO
1 ] AN AN
i i T
Lo 1 | e
2
7 o | I
L
5
“ 1
' ES
=T -N NN
\ " m B33
' —3
o
= R
[ vy
. EsS
5
M m i : . . .
m I <
& H
T
-5
sl ! || n_
s oo mlleg W
CR
|mun
g £
)
. !
9
g |
= fe] £
] =1 L'l AN
2| At
< P ﬂxnmwu <
. /

35



o_M|In 5 1 1
LT =
]
T -2
& T 5
T | |
‘_ I
~ ek
1 - A
ol § Y o
EW Lar—e s hraien
. h
N L)
_~ , .Y
h C
QL i )
L \DLU
3 )
all §
A il /
| h
Y| @ ik
= I
g i
1]
e il
]
3 o
\FJ H_VO
1
o NG o N
~ N /

M 1
T =
H £ R
H . vi gy
e
m N
| ml -
Hal 8 -[Ng g
Z [ M2
u
Jenl R O T
P o
H]
A R ] L)
[=1] . .
I . [ T YA
Ll N _h
|| el
s /N -
0 .Y
| Ll
h . .
oo WU e
= o |
=
AL E {100 il
. &
-+ = . H-
Z |
I M I
= {1
« 8 o
3 i §
bn H
w ) W L 18R
L] - = A
& Iy m 8l
R o
e 1]
-y
= |
2 i
= | (1IN
=) 3
o 8l s 1]
z _ 3]
g £\ Mis
43 g . 2 |l
|..m R P
N LN, i
N
——

E [
e
=
= e
h |Un .
m \MWL_Ml ir.N -.M
£ T
o L
[T}
= e
- il
= .
ﬁ r”tluﬂv [T1 f . N “lu
B frrh aLL
l A
-~ |
g tIHI |
4 2l
.. |
il
£ .
£ RN
) )
v bv
o J-Wll AN
| a™
Ll { 1HAR
% Bl d
g
2w o] [l
B ) [TT™
N
Bl )
E1 w8l BT
=] - e
Gl ol
& i ) ﬁ
£ WL i
N
a—————4

52

[#X0

kei - ner

a - ber es durf - te

tung,

rei - ne Ver - dich

Raum die

—BRLL \@ g
—
el
Y nmwwllm._ h,w_ D
{1 |
ML i}
ol —| e
N[ —
ol
ity g
N —H|QL ]
i “a
ol T
NLL )
U D el
1 o]
?v
e
ISR 1
lin
e
l\nV . . .
TN IR
e
R
\HMwlM| \,Mv -.M
TN
e
Ni..N . o e
TN AR
& i
nlwu N
g —————4

36



Im Zeitmaf3
mp

D

zuriickhalten

= P

61

|

Ge-

au - ber sich vor

.l
Ll

TR

-

[

. Lle

N2

L
V=0

e
O

]
-

Denn die bei - den wa-ren schon so

nie-de-zur ihm.
He | o

Y i
| §an Wl i

und klug-te und wufi-te nicht wie,

.

P ()

rS

rp

=

=1

[o]

Ei-ne Nach-ba-rin kam

9=

Anfang 2. (40-42)

¥ Fie

tu

6\:
69

| fan)

1€ Zu

W
pr

P
0

78

)

g <
K3 <
7 1 kL
(7]
=
PRI L
3 sty
£ 4
3
z Y 1.3
AN} L
o
=}
=
¢ Sb
v i
oD
=l
£ ¢
¥l 1
-
i AL
&
¢ Ry
g L)
Y
Ea e
2 4 LL
=]
=}
=1
¢ Ry
S O

37

nie

war es noch

wv'
SO

Denn

-

dun ke-len Kuh.




Q - |-y T T T | T T 1 i |
F A0 | = r 2 | - | - 1 - 1 - | - 1 1 - 1l |
| o I T P Py T 1| T | I T 1| n
A" ! I! il I | 1 | I 1 1 1l |
D) —
zuriickhalten ﬁ/‘—‘\i
7T
rf) o = =a . e ® =a - . b=l =l 5 =
> 0 D
= F -~ e 2
DA | | | [ | I | | |
o E— rpp
- /‘—_—‘\9_/’_‘\ P
5 = = e —=
A T Irsvrl -
a0 1 1 Far.l P 1=}
| Fan) Iy Iy Ed
~ = 2 hIY”| 0
o= =2 i3 = St %
#33 - #3 -
— —_—_—
Referencias

Freedman, R. (1998). Life of a Poet: Rainer Maria Rilke.
Evanston: Northwestern University Press.
Frieiro, L. Prologo. En: Salomé, L. A. (2000). Rainer Maria Rilke. Buenos Aires:
Libros del Zorzal.
Fubini, E. (2005). La estética musical desde la antigiiedad hasta el siglo XX.
(Carlos Guillermo Pérez de Aranda, trad.). Madrid: Alianza Editorial.
Hindemith, P. (1954). Das Marienleben: Introductory remarks for the new version of the
song cycle (1948). New York: Associated Music Publishers.
Hindemith, P. (1959). Armonia tradicional. Buenos Aires: Ricordi Americana.

Holloway, R. (2010, 24 de Marzo). Corrective to a fault. The Spectator.

38



Recuperado el 10 de mayo de 2017 de: https://www.spectator.co.uk/2010/03/corrective-
to-a-fault/

Kubitza, J. L. (1978). The influence of Hindemith’s harmonic theories on das marienleben
op.27. Tesis de Maestria. North Texas State University. Denton, EE.UU. Recuperado de:
https://digital.library.unt.edu/ark:/67531/metadc504195/m2/1/high_res_d/1002772589-
Kubitza.pdf

Latham, A. (2008). Diccionario Enciclopédico de la Musica Oxford. México: Fondo de cultura.

Mackay, A. T. (1954). The Life of Mary (Das Marienleben). By Rainer Maria Rilke.
With English Translation by N. K. Cruickshank. Scottish Journal of Theology, 7(04),
448.

Taruskin, R. (1993). Back to Whom? Neoclassicism as Ideology.
19th-Century Music, 16(3), 286-302. doi:10.2307/746396

Truscott, H. (1969). Hindemith and 'Das Marienleben'. The Musical Times, 110(1522),
1240-1242. doi:10.2307/954524

Tunbridge, L. (2016). El ciclo de canciones (Juan Gonzélez-Castelao Martinez, trad.).

Madrid: Ediciones Akal.

39



