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LA SAGA DE OSSIANEN LOS COMPOSITORES
DEL ROMANTICISMO Y POST-ROMANTICISMO

PATRICIO MATTERI

Resumen

El siguiente articulo busca exponer ejemplos claodse la influencia literaria que

tuvieron los textos de I&aga de Ossiarfpublicados y traducidos por James
Macpherson por primera vez en 1760) en los congresitde los periodos

romantico y post-romantico y en su corpus creatianto de musica instrumental,

como vocal y operistica.

Palabras clave:Ossian — Mcpherson — Romanticismo — Post-Romantiis

Abstract

The following article seeks to expose clear examplethe literary influence that
Ossian’s writings (translated and published by Jamacpherson for the first time
in 1760) had on the composers of the Romantic aw-Romantic era, in their
creative output through various genres such asuimgntal and vocal music, as
well as opera.

Key words: Ossian — Mcpherson — Romanticism — Post-Romanticism

* k *

1. Los textos de la Saga de Ossian: introduccidémasfondo histdrico,
caracteristicas e influencias en la musica

Ossian (nombre proveniente del gaélico escocés, donde senoce
como Oisean es el narrador y supuesto autor de un ciclo demps
publicados por el escocés James Macpherson en 1760.

Oisin, como también es conocido, fue un legendario pdetaste ciclo
de narraciones heroicas sobre las andanzgmdal, lider de una banda de
guerreros fenianos, quien se cree vivio en Irlan8acocia antes de la era
Cristiana (creencia sostenida solamente por la sitipo de los
historiadores de quEingal esta basado en el héroe irlandéi®nn mac
Cumhail). Ossian hijo deFingal, es tradicionalmente considerado como el
autor de varias narrativas concernientes a losafesi (nacionalistas
irlandeses opositores al dominio britanico soblentta), y se cree que
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sobrevivio hasta los tiempos de San Patricio (4€l1)dcuando el santo se
encargo de que las historias se documentaran.

El nombre de Ossian se hizo conocido en Europaa@ublicacién
deFragments of Ancient Poetry, Collected in the Haglls of Scotland and
Translated from the Gaelic or Erse Language Macpherson en 1760,
seguido porFingal, an Ancient Epic Poem together with Seveédgther
Poems Composed by Ossian, the Son of Fifigd1-2), Temora(1763) y
The Works of Ossian, the Son of Fingal, Transldredn the Gaelic
Language (1765). Estos libros contenian poemas épicos ejgiésn
supuestamente traducidos desde el galés originahque los poemas
fueron parcialmente adaptados de cantos galeseMagcgherson conocia
de tradicion oral y manuscritos, fueron escritosestilo modelado a la
tradicion de Homero, Milton y la Biblia del Rey Jasn

1.1.- Los contenidos de #aga de Ossiay su historia

Luego de terminar sus estudios en la UniversidadAbderdeen, y
mientras daba clases alli, James Macpherson (16836:6menz6 a
recopilar y transcribir los poemas que oy6 recisagor los bardos y
seannanchaidisde su Escocia natal. Como poeta, era un modestiboes
con algunos escritos en su haber, y la necesidad:abpilar estas loas
gaélicas comenzd como un mero pasatiempo, sincidtenalguna de
publicacion.

El dramaturgo John Home se hizo eco de esta Hacapi en una
charla informal con Macpherson en el otofio de 1759:

“Cuando el Sr. Home pidio verlos, el Sr. Macpherpoegunté si sabia leer
en gaélico.

—Ni una palabra-, respondié Home.

—Entonces, ¢como puedo mostrarselos?-.

—Es muy simple-, dijo Home, —traduzca una de l@zgs que considere
buena, y yo creo que podré formarme una sélidai@pisobre el genio y
caracter de la poesia gaélica-.

El Sr. Macpherson se negd, argumentando que sucti&eh otorgaria una
idea imperfecta del contenido del original. EI $tome con algo de
esfuerzo lo persuadi6 a que lo intentara, y unodias después le acercé
dos poemas, seguidos por unos tres mas unos diasése”

! Aungue la tradicion del boca en boca de los batd#tsa desaparecido para el
siglo XVIII, Macpherson tuvo la posibilidad de ent@r algunos bardos y “cuenta
cuentos” galos tradicionalesgannanchaidhsde los cuales recopilar estos textos.
Ver STAFFORD, F., 1988: 13

2 Home, citado en STAFFORD, F., 1988: 77-78 (tradrcdel autor)
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Home quedd sorprendido por los poemas y durantesémsanas
siguientes los compartié con los literatos influgsrde Edimburgo.

Este grupo apadrin los poemas, en especial Huair,Bjuien pidio
posteriormente una reunién con Macpherson, quieptécy viajo a
Edimburgo, donde Blair lo presioné para que pradujeas poemas.

Aungue al principio Macpherson se neg6 alegandeamente que no
podria hacerle justicia al gaélico original, masdéaprodujo una serie
considerable de traducciones sobre los poemassiarOs

El resultado fue una edicion de 15 poemas publgaoEdimburgo en
Junio de 1760 bajo el tituleragments of Ancient Poetry, Collected in the
Highlands of Scotland and Translated from the Gaeli Erse Language
A pesar de que el nombre del traductor fue obvideesta publicacion, la
recepcion fue tal que en octubre del mismo afioasedl una segunda
edicion.

Dada la calida recepcion de este pequefio volumepodmas, Blair
tuvo la intencion de publicar mas poemas d8dga pero esta vez en la
forma de un poema épico. Tanto Macpherson coma B&ian que en
alguin punto de la historia habia existido en Escani poema épico similar
a lalliada de Homero. Macpherson consideraba que esta épitaasa
habia sido corrompida y fragmentada durante déadeldisansmision oral.
El sostenia que el hecho de recolectar y tradilcierhente los poemas de
Ossian era una forma de restaurar los textos easuleza original.

Luego de la calida recepcién deragments.,. Blair impulsé a
Macpherson a continuar con su recopilacion de segficos escoceses. Al
negarse por problemas econémicos, Blair organizocana a beneficio en
Edimburgo donde se recaudaron los montos necespes enviar a
Macpherson en una expedicién de recopilacion ma Escocia.

En dos oportunidades (agosto de 1760 y junio del)LKEacpherson
recorrio los territorios del Highland escocés. krietnbre de 1761 publico
en LondresFingal, an Ancient Epic Poem in six books; togethéth
several other Poems, composed by Ossian, the s&ingél; translated
from the Gaelic language by James Macpher&ommarzo de 1763 editd y
publicé Temora, an Ancient Epic Poem, in eight books; togewith
several other Poems, composed by Ossian, the séingéal; translated
from the Gaelic language by James Macphersdxmbos textos
encontraron el éxito casi inmediatamente.

En 1765, en respuesta al gran éxito que tuviersnplzblicaciones
parciales, Macpherson publica una edicion que eoefringal y Temora

3 Hugh Blair (1718-1800) fue un ministro, autor yor&co escocés, considerado
uno de los primeros grandes tedricos sobre el dis@scrito, autor, entre otros, de
A Critical Dissertation on the Poems of Ossian, $ua of Fingal

* STAFFORD, F., 1988: 82
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tituladaThe Works of OssiarEn 1773 reviso y re-ordend algunos de los
poemas para una nueva edicion tituldde Poems of Ossiaredicion
definitiva que se hizo conocida en todo el contiegnen las Américas.

Esta ultima edicién, que puede considerarse corefiritva” y es la
gue conocid todo literato, compositor, artista jciahado, y que fue
traducida al aleman, italiano, francés, espafiagso,risueco, bohemio,
polaco, hangaro, danés e inclusive nuevamente @licga contiene la
siguiente estructura:

A Preliminary Discourse
Preface
A Dissertation Concerning the Era of Ossian
A Dissertation Concerning the Poems of Ossian
A Critical Dissertation...
Funeral Song by Regner Lodbrog, translated by Ofgagmius
The Poems of Ossian
a. Cath-loda
b. Fingal: An Ancient Epic Poem
c. Temora

Nogk~owdpE

1.2.- La influencia de 18aga de Ossia@an la literatura y filosofia

Luego de la publicacion deragments.,. Macpherson fue enfrentado
por algunos poetas Y filosofos de la época quelthrdde la autenticidad
de los escritos. El fildsofo escocés David Humé gseritor inglés Samuel
Johnson, ambos contemporaneos a la publicacion adeobra de
Macpherson, fueron dos de los mas fervorosos tetemcdel corpus de
Ossian/Macpherson. Esta critica era fundamentajialdaduda de que,
aunque Ossian era un autor conocidos para aquelles estaban
familiarizados con la historia de Escocia e Irlgrslss textos pudieran ser
rescatados luego de mas de 1500 afios de existdretiacusacion
prevalente fue la de sostener que Macpherson ererdddero autor de los
poemas, pero que habia decidido plagiar el nomlereOdsian para
aumentar la popularidad de sus escritos.

Auténticos o no, laSaga de Ossiariue altamente influyente en la
cultura europea y mundial, y este debate pierdemsigsgracias a la gran
aceptacion popular de estos poemas.

Recientemente, el debate sobre la autenticidadstths eelatos ha sido
reavivado; muchos académicos de renombre han deéfendunque
parcialmente, la originalidad de los textos ossigsti Se ha realizado un

5 Ver GASKILL, H. (ed), 1991
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corpus extenso de publicaciones enfocadas en echmpiterario de los
textos de lé&Saga pero muy pocos concernientes al efecto que tmwvien
la historia de la musica.

La literatura fue cambiada para siempre luego deofaularidad de la
Saga de OssiarNotablemente, en la Alemania pre-Romantica, itagds
culturales mas influyentes alabaron a Ossian ybiganon a la par de
Homero, inclusive llegando a considerarlo mas geaadn. Una de las
primeras criticas a I8aga de Ossiapublicada en Alemania muestra la
reaccion de sus contemporaneos a lo “novedosodgsipdemas. El critico
se sinti6 llamado a los textos debido a su:

“Pensamiento grande y sublime, la llama de la dieiaid el poder de
expresion, la osadia de las metéaforas, las tramgsirepentinas, los toques
repentinos y sutiles de pathos y sensibilidad, sydiilitudes en rima y
fraseo.”

Aquellos filésofos vy literatos alemanes mas infiados por Ossian y
su estilo caracteristico y capacidad rica de coimstmagenes emotivas
fueron Friedrich Gottlieb Klopstock (1724-1803)hdan Gottfried Herder
(1744-1803) y Johann Wolfgang von Goethe (1749-1.832

Klopstock y sus seguidores creian que Ossian test@ndencia
alemana, y se aferraron a los poemas por su caracién de los pueblos
de la Europa del Norte como gente feroz, noblengibée. En respuesta a
Ossian, Klopstock se consideraba bardo, inclusieddse un nombre
bardo. Esta profunda influencia no puede tenerextpdicacion mas que la
fuerza de motivacion de los poemas.

Herder, en su oposicion al Neoclacisismo, encotmspiracion en
Ossian. Su librd/on deutscher Art und Kunétque muchos consideran el
manifiesto del movimient&turm und Drangincluye un ensayo titulado
“Auszug aus einem Briefwechsel Gber ORian und déeldr alter Volker”
(“Extractos de una Correspondencia sobre Ossiaas YChnciones de los
Pueblos Antiguos”). Herder estaba desilusionadoet@nden y lo artificial
del Neoclasicismo, caracteristicas que él asoaabda falta de emocion e
inspiracion. En I&Sagaencontr6 una poesia sin pulir y poco sofisticada,
saturada de emotividad e inestabilidad en susitianss, lo cual Herder
consideraba que era mas emotivo. Estos poemawileren como modelo
para su poesia y musica folclérica, y motivé a & ptros alemanes a
buscar, al igual que Macpherson, los poemas argtigasu herencia.

La poesia de Ossian fue similarmente influyentex pas escritos de
Goethe. Aunque mas tarde admitiria cierto rechaawahOssian, no se

® Citado en TOMBO, R., 1901: 75
71773, Republicado, Leipzig: Verlag von Philipp Rec, 1935
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puede negar que tuvo gran impacto en sus esceigsediodoSturm und
Drang®. Un ejemplo de esto son las extensas referenci@ssian que
contiene su romanc®ie Leiden des jungen Werthe(d771). Con la
popularidad de esta novela, Goethe se aseguréameagion de fanaticos
de Ossian alemanes.

Otros filosofos y literatos alemanes influenciagms Ossian fueron
Schiller y Holderlin.

En |Inglaterra, Escocia e Irlanda, la influencia @ssian fue
considerablemente mayor. Sir Walter Scott (17712),88Villiam Blake
(1757-1827), Samuel Taylor Coleridge (1772-183%William Wordsworth
(1770-1850), entre muchos otros.

El continente americano también recibi6 una fuénfliencia de la
Saga siendo alabado por autores como Edgar Allan R889:1849),
Ralph Waldo Emerson (1803-1882), Henry David Thorée817-1862),
Henry Wadsworth Longfellow (1807-1882) y Walt Whim(1819-1892).
Thomas Jefferson fue también un gran admiradopaleta, describiéndolo
como “el méas grande poeta que jamas haya existidoiclusive haciendo
algunos intentos de aprender a hablar gaélico peder realizar sus
propias traducciones de los textos originales.

1.3.- Autores que han tratado la influencialdeSaga de Ossiaen la
musica

La obra més significativa dedicad®asianen la musica es el libie
Ossian-Dichtung in der musikalischen Kompositid®94) de Matthias
Wessel en el que catalogdb mas de 200 piezas mesicah referencias
directas aOssian sin un analisis en profundidad sobre cada uniasle
obras catalogadas.

El musicologo R. Larry Todd, por ejemplo, ha idicgido un “estilo
ossianico” (“Ossianic manner”), también llamado friegismo ossianico”,
en algunas de las obras de Felix Mendelssohn-BdythibBajo el mismo
criterio analitico, John Daverio encontré en oldasRobert Schumann el
mismo “estilo ossianico™

Roger Fisk fue uno de los primeros musicologos @arninfluencias
ossianicas en la musica. Documento la extensa pogatl deOssianen
Europa y listd unas pocas obras que se basaranatitente en la literatura
ossianica.* Ademas, en su articulo “Brahms and Scotland” (MBma y

8 GASKILL, H., 2003: 108
°Ver TODD, L., 1994
19\v/er DAVERIO, J., 1998
1 Ver FISKE, R., 1983
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Escocia”), documenta brevemente la relacion emtharhes Brahms y los
textos ossianicos.

A lo largo del siglo XX ha habido una gran cantiaiedpublicaciones
que referian directamente al estudio de la liteaatssianica en la musica
occidental de los siglos XVIII y XIX. Algunos dedanas destacados (y a
los que se hara referencia directa o indirectasenaticulo), son:

* La monografia de Manuela Jahrmar€lgsian: eine Figur und
eine ldee des europaischen Musiktheaters um 18@933),
centrada en las 6peras producidas entre 1780 yer8BQiropa.

» El articulo de Larry Todd, “Mendelssohn’s OssiaMeanner”
(1984), donde no sélo establece férreos vinculdse ela
obertura delLas Hebridasy los textos de léSaga sino que
también demuestra este “estilo ossianico” tantdaeabertura
como en el aria para voz, piano y orqueéta,Lena’s Gloomy
Heath

* El articulo de John Daverio, “Schumann’s Ossianiankkr”
(1998), en el cual expone y defiende la idea deSpleimann
no soélo conocia la literatura ossianica, sino gaeshuso del
“estilo ossianico” a través de la influencia quéieton sobre él
las obras de Mendelssohn (oberturaLds Hebriday y Niels
W. Gade (obertur&choes of Ossign

» La tesis de Master de Natalie Rebecca Meggisortudtng
Schubert’'s Ossian Settings: Music, Literature anatute”
(2001).

e El articulo de Barbara Kinsey, “Schubert and them® of
Ossian” (1973).

Estas y otras publicaciones han sido la base bildifita para la
confeccion de este articulo. Muchas de ellas arala influencia ossidnica
en obras anteriores y posteriores al periodo Racgaptpost-Romantico.
El presente escrito se enfocara s6lo en aquellas gbcompositores que
fueran produccion de finales del siglo XVIII, sigkiX y principio del
siglo XX.

1.4.- Obras de los periodos romantico y post-roimanton influencias
directas o indirectas de $aga de Ossian

El presente listado busca acercar al lector la madjdle la influencia
de los poemas de Ossian en los compositores deetgsdos romantico y
post-roméntico. Dicho contenido fue compilado aipde lo publicado por
Matthias Wessel, Manuela Jahrmaker, ChristopherttGnAubrey S.
Garlington, Roger Fiske y John Daverio, entre otros

215



Patricio Matteri

Attwood, Thomas

Rise to the Battle my Thouse

Bantock, Sir
Granville

2 Heroic Ballads: Cuchullin’s Lament; Kishmul's Galy;
Celtic Symphony; Hebridian Poem: The Seagull ofd.
Under-the-Waves;  Hebridian  Poem:
Hebridian Symphony

Tir-Nan-Jg;

Bellini, Vincenzo

Norme*?

Berlioz, Hector

Lélio, ou Le retou &'la vie; Symphonie fantastic'®

Bizet, Georges

La chasse d'Ossian (perdida)

D

Borodin, Sinfonia No. 2, segundo movimiento

Alexander

Brahms, Darthulas Grabgesang, op. 42, no. 3; Gesang aug&lin

Johannes op. 17, no. 4; Murrays Ermordung, op. 14, no. 3;iD
Schwert ist, wie ists, op. 75, no. 1

Bruch, Max Scottische Fantasie, op. 46

Dittersdorf, Karl

Das Madchen von Kola

Ditters von

Donizetti, Malvina

Gaetano

Gade, Niels W. Obertura Im Hochland, op. 7; Comala, op. 12; Eftarig
af Ossian (“Nachklange von Ossian”), op. 1; SinfolNo.
1 en do menor, op. 5

Kastner, Jan- | La mort d'Oscar

Georges

Kuhlau, Szenes aus Ossian’s Comala

Friedrich

12S5MITH, C., 1998: 162

13 Aubrey S. Garlington argumenta una conexioén elati®ymphonie fantastique

de Berlioz y la 6pera de su mentor Le Su@ssian ou Les Barde&n el 4to acto
de la 6pera de Le Sueur, Ossian, encarcelado,eslaglormido y experimenta una
serie de suefios que incluyen una seccion findadau “Air fantastique”. Esta
secuencia de suefios puede haber inspirado a BerlisaSymphonie fantastique
y su secuencia de suefio. Christopher Smith tanabigte a una conexion entre la
Opera de Le Sueur y la obra de Berlioz (SMITH,1098: 162)
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Le Sueur, Jean| Ossian ou Les Bardes; Chant gallique; Les Fétepalais

Francois Selma

Méhul, Etienne Chantd’Ossian; Oscar et Dermide; Uth

Mendelssohn- Obertura Fingals-Hole/Hebriden; On Lena’s Gloomy

Bartholdy, Felix Heath; Jaglied, op. 120, no. 1; Sinfonia No.| 3
(“Escocesa”), op. 56

Reichardt, Armins Klage um seine Kinder; Doch sieh, cMond

Johann Friedrich | erscheint; Geister meiner Toten; Kolmas Klage;
Kolnadona; Lieder nach Ossian; Minonas Gesang

Rossini, Il Bardo

Gioacchino

Saint-Saéns, Le Lever de la lur

Camille

Schonberg, Darthulas Grabgesar

Arnold

Schubert, Franz Bardengesand, D.147; Cronni D.282; Kolmas Klage
D.217; Lodas Gespenst, D.150; Lorma, D.327 y 37&s P
Madchen von Inistore, D.281; Die Nacht, D.534; @ssi
Lied nach dem Falle Nathos, D.278; Shilric und \éiay
D.293; Der Tod Oscars, D.375

Schumann, Das Gluck von Edenh;, op. 143; Hochlanders Abschie

Robert Die Hochlander-Wittwe, Hochlandisches Wiegenlied,
“Weit, Weit”, Im Westen (de Myrthen, op. 25, texties
Robert Burns); John Anderson, de Romanzen [und
Balladen, op. 67 y op. 145; Der Koning von Thule,|d
Romanzen und Balladen, op. 145; Der Kéningssohn, op
116; Nordisches Lied, de Album fiir die Jugend, &f.
Vom Pagen und der Kdnigstochter, op. 140; Der Rekiel
Romanzen und Balladen, op. 75; Des Sangers Flugh, o
139; Der Traum, de Romanzen und Balladen, op. 146;
Ungewitter, de Romanzen und Balladen, op. 67

Sibelius, Jean Barden, op. 6

Smetana, Bedrich | M& vlas™

¥Ma viast (1882), de Bedrich Smetana, muestra ciertas infiasndel “estilo
ossianico”. Este ciclo de poemas sinfénicos consieoan una pieza titulada
Vysehrad que abre con un gesto arpegiado sin acompafianderias arpas. Estos
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Spohr, Luis Oscal

Wagner, Richard | Der fliegende Hollandér; Gétterdammerun§

Zumsteeg, Comla, ein Gesang Ossians, von Goethe; Ossian| auf
Johann Rudolph | Silmora; Ossians Sonnengesang

1.5.- Los manierismos 0ssianicos

El andlisis de diversas piezas vocales, instrurteyeoperisticas de los
siglos XVIII y XIX permite entablar una serie de upas gestuales,
estilisticas, tematicas y textuales que aporta anVastigacion de la
influencia de Ossian en los compositores més imptes de esos siglos
una guia de lo que algunos autores han dado earll@stilo ossianico” o
“manierismos ossianicos”.

Los siguientes aspectos de estos manierismos @EEasE encuentran
en algunos casos puntuales y bajo ningln puntoistie@ en conjunto en
obras de compositores como Le Sueur, Schubert, dgsahn-Bartholdy,
Schumann y Brahms, entre otros. Seguido este distdhara un estudio a
conciencia buscando exponer al lector a esos nismies en la obra de los
compositores romanticos y post-romanticos:

1.5.1.- La memoria

La memoria cumple un rol vital en muchas de laggse Algunas de
ellas comienzan con un bardo narrando una histgria, menudo su
recuerdo del pasado provee la sustancia sobrelaeerige la musica. Lo

instrumentos re-exponen al final de la pieza. Deerdo a las notas de programa
de la pieza, esta primera parte del ciclo tratalddir a un bardo:

g arpa del bardo, Lumir, hace eco dentro de losloses de Vysehrad, el
orgulloso aposento de los gobernantes y reyes dB8dhemia. El castillo se
encuentra iluminado de fama y gloria. Se erigenfymdos conflictos mientras el
esplendor de Vysehrad se desvanece como el eca dantion olvidada de
Lumir”. (My Country [M& vlast]. Symphonic Poem Cycle by BgdiSmetana in
Full Score,Nueva York: Edition Eulenburg, 1914)

% la Opera de Wagner se construye sobre materidbliédr nérdico y se centra
alrededor de diversas teméticas: el océano, apaeisisobrenaturales, el pasado, el
amor, la muerte, etc. Es interesante notar qud erireer boceto de Wagner, la
embarcacion del holandés errante embarca en ltssates Escocia, y no Noruega.
16 Christopher Smith asegura que la 6p@ssian ou Les Bardede Le Sueur tuvo
un impacto significativo en la 6pera romantica. due la discusion de dichas
influencias es limitada, llega a la conclusion de §vagner fue influenciado por la
Opera de Le Sueur (SMITH, C., 1998: 162)
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encontraremos tanto explicita- como implicitamerde las obras
estudiadas.

1.5.2.- Lo sobrenatural

Muchas piezas incluyen la aparicion de seres sehrees, que son
también una constante en los poemas de Ossian.UEnoOs casos, en las
piezas musicales, esas apariciones son explicida®) en el caso de obras
compuestas por Hopkinson, Zelter, Schubert y BrahbDentro de esa
tendencia hacia lo explicito, se encuentran tamfgiénas contrastantes en
las cuales hacer uso de dichas apariciones. Seizaaal esto,
principalmente, en Schubert y Brahms.

1.5.3.- Tormentas e inclemencias climéaticas

En los textos de Ossian las visitas fantasmagoaaspirituales suelen
ocurrir en conjunto con fuertes tormentas profunel@m ventosas,
tomando al viento como el medio que transportadio a estos espiritus
sino a sus susurros y premoniciones. Ademas, éstatentas suelen
suceder por la noche y estar acompafiadas de enotasesceénicas que
golpean fuertemente contra las costas. Estas ireagefe apariciones
sobrenaturales en conjunto con fuertes tormentaxigm encontrarse en
obras de Hopkinson, Méhul, Zelter, Schubert, Mesgt#in y Brahms.

1.5.4.- La muerte, la pérdida del amor y el regoagn la tristeza

La temética de la muerte aparece en casi toddextss de Ossian, pero
es una caracteristica de mayores complicaciomasm@lento de encontrarla
en las piezas puramente instrumentales. Algundasdebras compuestas
por Calcott, Zelter, Schubert y Brahms se basaeseenas de muerte o
pérdida, en mayor o menor medida. En paralelo oertdxtos de Ossian
sobre los cuales se basan estas obras, las imageaese extraen de lo
escrito muestran a la tragedia como el resultada gérdida del amor. Al
ahondar en el lamento por el abandono del amoradaugor la muerte,
estas piezas profundizan conscientemente en laic@Tsdn emocional de
esta tragedia, concepto que se halla directamémtelado con el énfasis
gue hace Macpherson en el concepto de “regocijtadristeza” que el
recopilador encuentra en casi todos l0s poemasrisss.

1.5.5.- Heroismo militar

Se encuentra también, muy notablemente, un ciéoofsmo militar”
en muchas de las obras de los compositores esbgdiaddiferencia de las
imagenes y gestos listados arriba, este “heroisnibarh puede ser
encontrado en una sola obra vocal (Hopkins), masrque se hace evidente
en, por lo menos, tres obras instrumentales (Leur$Sudendelssohn y
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Gade), siendo ésta una simple seleccion de unregnmide obras que
contienen los mismos gestos.

1.5.6.- Caracteristicas estilisticas: la instrumantdn

Como se pudo ver en el listado de obras de mébaaras piezas
musicales basadas directa o indirectamente &adm de Ossianuentan
con una instrumentacion variada: desde piezaspi@na y voz hasta obras
para solistas, coro y orquesta, pasando por sagpoberturas, entre otras.

Dentro de lo que podemos considerar como una egistita estilistica
ossianica determinada por la instrumentacion efgeole cada pieza,
debemos destacar dos instrumentos intrinsecamgatio$ con I&5aga el
arpa y el corno inglés. Estos instrumentos puedemorgrarse
explicitamente en una composicion o “citados” pestgs musicales que
los evocan.

Tanto el arpa como el corno inglés son dos instnioseconsistentes
con el caracter y la naturaleza gentilicia de lassfas de Ossian. En los
textos, los bardos cantan sus loas acompafnadad pgpa €larsach.. Es
altamente probable que los compositores del perfocthantico y post-
romantico en su estudio del folclor ossianico, \@stan al tanto de su
predominio. Esta particular imagen también atraoatencion del arte
pictérico: enFingal Observa a los Fantasmas de sus AncestraslLait de
la Luna(1778: Statens Museum for Kunst, Copenague), @ntet danés
Nicolai Abraham Ablidgaard, Fingal es retratado ocoa pequeiia lira a sus
pies; en el ole®ssian en el Banco del Lora, Invocando a los Diasdes
Sonar de un Arpd1801: Musée National du Chateau de Malmaison) de
Francois Pascal Simon Gérard, podemos ver a Ossgeniendo un arpa.
Imagenes similares encontramos @ssian y Malvina(1810) de Johann
Peter Krafft yOssian Recibiendo a los Héroes France§E305: Musée
national du Chéateau de Malmaison) de Anne-Loui®d&t de Roussy-
Trioson, cuyo titulo original francés Apothéose des héros frangais morts
pour la patrie pendant la guerre de la liberfiéaciendo un vinculo directo
entre las loas ossianicas y la lucha del pueblocés de la mano de
Napoleon, a quien fue dedicado el cuadro).

La persistencia del arpa como simbolo ossianicedim la sitia dentro
de la mas perdurable iconografia relacionada sa@®sgero a los bardos en
general.

Dentro de las piezas analizadas mas adelante, tem@mnos muchas
que incluyen al arpa como parte de su instrumeimacias piezas
compuestas por Méhul, Le Sueur, Gade y Brahmsejgonplo. En casi
todas estas piezas, el arpa, musicalmente hablasdalmente adopta la
funcion del narrador, introduciendo y comentanddresolos eventos
musicales.
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Sin embargo, en las piezas en las que el arpa npaes de la
instrumentacién, podemos encontrar escritura rémgue imita las
figuraciones de este instrumento.

Aunque los tipos o tipografias militares o de da&zrdan al corno inglés
como principal inspiracion en la masica del s. XWilprincipios del XIX,
el vinculo con la literatura de Ossian se haceesn@l por la presencia, en
los textos, del corno como instrumento de llamatiatmtalla o de auxilio.
En el caso de las piezas analizadas, las llamaglaomho cumplen esa
finalidad pictorica y s6lo se encuentran en lagslorquestales.

1.5.7.- Caracteristicas estilisticas: melodias féticas

Las melodias folcléricas también forman parte funelatal de las obras
basadas en I&aga de Ossiandandoles el indubitable cariz de origen
histérico a dichas piezas. Aquellas obras con nietodle este tipo
muestran una natural extension de la persona ddbba los origenes
mitologicos de Ossian.

Estas melodias se pueden encontrar de dos fororas: ctas textuales
de una melodia popular/tradicional, o mediante sel de escalas “poco
convencionales”, como pueden ser modales, arabegtpnicas, etc.

1.5.8.- Caracteristicas estilisticas: temas contaages

Siguiendo un andlisis de dimensiones estructurdieslas obras,
podemos encontrar en varias de ellas un inusudraste repentino o
dréstico entre temas. Estos contrastes puedenlaiseudirectamente con
los extremos tematicos en la poesia ossianica, edagricontramos
yuxtaposiciones entre violencia y amor, paz y tamulictoria y derrota,
entre otros.

También, en algunos casos, la presencia de estusastes puede
pretender imitar el proceso improvisatorio del teelmuy presente en la
forma ossianica de narrar una fabula.

1.5.9.- Caracteristicas estilisticas: la forma

La forma de las piezas musicales estudiadas eragftalo es crucial
en comprender un punto de comparacion mas, quizdg® importante,
entre laSaga de Ossiay su influencia en los compositores incluidos kn e
andlisis.

Muchas de estas piezas, tanto instrumentales carales, tienen una
forma enmarcada en una introduccion con material @pire-expuesto en
una coda final. Aunque se vera debajo que estactsta es mas usual en
las obras instrumentales, en algunos casos, corebdsCronnan, D.282
de Schubert, también puede encontrarse en piezascpato y voz. Esta
forma “enmarcada” es crucial no sélo por su pasisa en muchas de las
obras estudiadas, sino por su directo vinculo daarte de la narracion,
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donde las secuencias se clasificannémoduccion nudoy desenlaceA su
vez, un “marco” exterior (es decir, una secciomoaitictoria y una coda)
separado categéricamente de una seccién centrdicangxplicita- o
implicitamente, una narracién, donde participanenaés, dos voces
narrativas distintas: la del narrador (en el “méaeederior de la pieza) y la
de la accion (en el “marco” interior). En el casolds textos de I&aga
(como se podra ver en ejemplos citados debajoaditplar en el texto de
Calthon y Colmalsobre el cual se baso la ép@ssian, ou Les Bardate
Le Sueur-), esta estructura narrativa que ubigalator en dos secciones
contrastantes, la de latroducciéricoday la del desarrollo o nudq es
significativa no sélo al proceso de narracién, sinta figura del bardo
Ossian como cronista de los hechos que se ubida eeriferia de la
accion. Superponiendo la forma de los textos dgalgacon la estructura
formal de la pieza, podemos decir que el barda,reasca presente en la
accion del drama, recibe una personeria musicélalda las secciones que
enmarcan el desarrollo temético de la pieza. Es,dese “marco” exterior
al desarrollo es una personificacion formal de &ssiomo narrador de la
historia.

Dentro de los estudios de la forma se puede reateaabién un
paralelismo con uno de los manierismos ossianicigsnmificados
anteriormente: la “memoria” o la idea del pasada.farma “enmarcada”
invita al oyente a separarse del mundo actual pteatse en la fantasia de
la pieza, a través de una introduccion que lo peepara la narrativa
musical por venir. Como es el caso de las estrastiormales del periodo
Clasico, donde era muy comuln presentar una intoi@iiclenta a un
movimiento de forma S rapido, en el caso de eseasplas introducciones
suelen ser lentas, expresivas, dindmicamente catfoade paulatinamente
se va sucediendo un crecimiento progresivo derlandica y la actividad
armonica y ritmica. De alguna forma, este proceddas introducciones se
puede asociar a la intencion del compositor (outbraen el caso de los
textos) de atraer al oyente/lector hacia un murtdmporal, pasado, de
tiempo fluctuante e imagenes sonoras folcloricama pubicarlo como
participante del drama central y luego, a travésnilemo procedimiento en
reversa, llevarlo nuevamente desde ese mundo clesdia la realidad en
la que viven.

1.5.10.- Caracteristicas estilisticas: puestas hiales en la musica

Derivado directamente de la forma mencionada eppattado anterior,
podemos hablar de formas o “puestas” liminalegrisétamente presentes
en la forma estructural de algunas de las piezascaias analizadas, cuyo
origen esta dado en la liminalidad de los textesdrios.
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El concepto de liminalidad fue desarrollado portdicTurner 17 en su
libro El Proceso Ritual, publicado en 1969, dondsadrolla, entre otras
cosas, las nociones de liminalidad y communitas ccarategorias de
comprensién del comportamiento social en estudinfopolégicos,
socioldgicos y psicolégicos. A su vez, este coreesttomado de Arnold
van Gennep 18 y:

“alude al estado de apertura y ambigledad que tesimc a la fase
intermedia de un tiempo-espacio tripartito (un& faeliminal o previa, una
fase intermedia o liminal y otra fase poslimingdasterior). La liminalidad
se relaciona directamente con la communitas pugstose trata de una
manifestacién anti-estructura y anti-jerarquiaadsdciedad™®

Este concepto de liminalidad fue llevado desde pglicaxion a la
antropologia hacia la literatura por Joep Leerssgstoriador cultural
danés, en su articulo “Liminalidad Ossianica: Erffradicion Nativa y
Gusto Pre-Romantico”. Leersen observa que en leomoibgia, estos
“rituales” de los que habla Turner usualmente seeta

“espacios donde la topografia es ambigua: entierla y el océano, o entre
el suelo y el aire, o entre la arena o el aguag$pacios de accion liminal

pueden ser la orilla de un océano, de un rio, $#mdbocadura de un rio o

estuario, un puerto, una caverna, o la cima demoetafia®®

También extiende esta ambigiiedad liminal haciasafimbitos extra-
geograficos, que él llama “estados de ambigledamldmica”, que
incluyen el amanecer, el anochecer, los cambi@st@eiones, entre otros.

Leerssen demuestra, a través de distintos fragmedotoados de la
Saga de Ossianque en la literatura romdantica la nocion de mmasest
liminales cumple una funcién vital en la ubicace&spacio/temporal de una
narrativa tanto en la literatura como en la mudidm.esta forma, también,

7 Victor Turner (1920-1983) fue un antropologo cratuescocés, estudioso de
simbolos y ritos de las culturas tribales y suewllas sociedades. Su obra es
referente para los estudios en antropologia sird0li

BArnold van Gennep (1873-1957) fue un folcloristatydgrafo francés de origen
alemén, con titulos en etnografia y sociologia @& Universidades de Niza,
Chambéry, Grenoble y la Sorbona.

9 BRAUNLEIN, P., Victor Turner (Coleccion:  Klassiker  der
ReligionswissenschaftBeck, Manich: 1997 (p. 324)

2 Concepto resumido por Leerssen en “Ossianic LiliynaBetween Native
Tradition and Preromantic Taste”, derom Gaelic to Romantic: Ossianic
Translations Fiona Stafford y Howard Gaskill (ed.), Rodopijakta: 1998 (p. 3),
y citado por MOULTON, P. F., 2005: 69
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es posible justificar la identificacion de la idek “pasado” como
manierismo ossianico.

En el 5to fragmento del poent@ath-lodg titulado Carric-thura, de
Ossiar?’, hay un claro ejemplo de estas “puestas liminaesla literatura
ossianica:

“Autumn is dark on the mountains; grey mist rests the hills. The
whirlwind is heard on the heatfh?”

Dentro de estas cortas frases se presentan trgeriggliminales con la
intencién de generar una sensacion de “entre estadcel lector: el otofio
puede ser considerado como una estacion liminajugaes la estacidte
transicionentre el verano y el invierno; la niebla sobredaknas muestra
gue esta ubicacion es la unién entre el cielo jielaa, mientras que el
brezal en si mismo se presenta como un espaciocamgshabitado, donde
no hay ni bosque ni campo cosechado. Ademas desjestplo puntual,
Leerssen nota que en muchos casos Ossian ubicaasteciones al
anochecer y sostiene que el autor:

“no es un miembro de la sociedad humana en si,qgiaces un embajador
remoto de las periferias perimetrales ontol6giéas.”

Asi como Leersen observa objetos liminales entdaaliura de Ossian,
podemos notar que muchas de las piezas analizatsgodcontienen
momentos liminales similares. En algunos casossesbmentos liminales
responden a la figura del narrador de la histemasu calidad de narrador,
el bardo (una figura liminal en si mismo) inviteogente a adentrarse en un
mundo antiguo, en una historia pasada, donde smapencia en un
espacio alejado de la realidad perdura mientrasrarpnta el desarrollo de
la pieza musical.

En las piezas musicales sin texto, puramente msniales, cierta
liminalidad puede ser encontrada puntualmente aaldgcion de la forma
mencionada arriba: un encuadre de accidén entreinir@duccion y un
epilogo o coda. En esta forma, las presentaciameditsiones déempi
lentos en las obras dan pie a la entrada y satide ly desde el desarrollo

2L MACPHERSON, J., 1851: 219

22 «E| otofio se ve oscuro sobre las montafas; la rgebla descansa sobre las
colinas. El torbellino se oye sobre el brezal”. figl A.]

2 «Ogsianic Liminality: Between Native Tradition arfereromantic Taste”, de
From Gaelic to Romantic: Ossianic Translatipf$ona Stafford y Howard Gaskill
(ed.), Rodopi, Atlanta: 1998 (p. 7), y citado poOMLTON, P. F., 2005: 70
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musical, que encuentra su paralelismo literarieletesarrollo narrativo del
poema.

Ademas de en la forma, ciertos pasajes inestabl&sque respecta a la
armonia (con un fuerte uso de cromatismos como eglEmcentral y
conductor de dicha inestabilidad) pueden ser cersitbs como liminales,
asi también como en la figuracion musical de imégeespirituales o
fantasmagoéricas y de representacion pictorica déamo y su costa. En
todos estos casos, la musica parte de la converdigpositiva de la
época, o simplemente de la propia realidad litarari

Cada representacion liminal yace en el corazén aleidentidad
ossianica. Ademas de la forma tripartita de intoothin/desarrollo/coda, la
liminalidad se presenta como una introduccion atérena representacion
simbdlica de la figura del bardo y el adentramiesnu mundo antiguo de
amor, muerte, memoria y heroismo marcial.

*k%

2.- Las obras

Tomando como puntos a considerar cada uno de logsernsnos
ossianicos descriptos en el apartado anterior,rposléntentar un analisis
demostrativo sobre distintas piezas de compositoieslos periodos
Romaéantico y post-Romantico, en pos de puntualeardfunda influencia
de laSaga de Ossiaen la cultura popular de los siglos XVIIl y XIX.

2.1.- Ossian efhiopéra-comiqudrancesa de cambio de siglo

La opéra-comiqudrancesa de finales del siglo XIX, clasificada como
género mendt por haber surgido de las reuniones populares asi@tde
las ferias dieciochescas de Paris, habia sidol déathbiante y sensible a
las formas del teatro de prosa contemporaneo. 8icyar interés por
otorgar mayor importancia a las partes dialogadasietrimento de las
cantadas (impulsado en primera medida por los comedos Charles
Simon Favart, Michel-Jean Sedaine, Jean-Francoisnbiael y Benoit-
Joseph Marsollier, entre otros; como también psrclampositores Pierre-
Alexandre Monsigny, Francgois-André Danican Philidandré Grétry y
Nicolas Dalayrac), e influenciada por el exotismotios géneros teatrales
populares tales como @rame bourgeoisy la comédie-laramoyantéle
Rousseau, Voltaire y Diderot, tergiversé la opinopular de que estos
trabajos eran “mas comedia que 6pefa”.

24CASINI, C., 1978: 8
5 CASINI, C., 1978: 8
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Durante el régimen imperialista de Napoledn Bortapan laopéra-
comiquepenetraron gran variedad de temas realistas basadon gusto
literario predominantemente vulgar o poco cuida8im. embargo, hubo,
por lo menos una excepcion que abrié camino a nsughe le siguieron:
la 6pera-comiquede Luigi Cherubini,Medée (1797), con libreto de
Francois-Benoit Hoffmanny Nicolas Etienne Framéyybasada en el
drama de EuripideMedeay la obraMédéede Pierre Corneille, presenta
una ambientacién puramente clasicista como escepara su nharrativa
conflictiva-draméatica, ambas derivadas directametgéé decorativismo
romano y de la moralidad revolucionaria. La caetatoptada por el
compositor decomique significa, por primera vez, la renuncia a la
solemnidad de ldragédie-lyrique(género diametralmente opuesto, cuya
distincion era bien comprendida y delimitada tgmio compositores como
libretistas, criticos y publico), respondiendo diaenente a una necesidad
cada vez mas creciente durante este periodo diggdistios argumentos de
cada uno de estos géneros. A su vez, el tono deamdé Cherubini
provenia de una mutacion del lenguaje de Gluckdsiesluck, Cherubini
y Spontini considerados como los tres grandes ceitgoes que lograron
influir un sustancial cambio en la escritura dracaébperistica de fines del
periodo clasico y principios del romantico), sienelofrancés no soélo
considerado como el mayor operista de la épochié€si apartado de las
formas corrientes del teatro musical de Paris sesfio de Europa), sino
aceptado como par entre sus contemporaneos (coelocaso de Ludwig
van Beethoven, quien sostenia que Cherubini eran&d grande de mis
contemporaneos”).

En la opéra-comique como se menciond antes, habia una fuerte
influencia del exotismo orientalizante, como tamblé habia en otros
géneros de la Ultima etapa del siglo XIX, como pueerse en la Opetze
Calife de Bagdaq1800) de Francois-Andrien Boildieu (1775-1834).

Este afan por lo lejano, lo exético, lo misticoparticularmente, lo
nordico, puede encontrarse también en este génela iafluencia de los
poemas de Ossidh en compositores como Jean-Francgois Le Sueur {1760
1837) y Etienne Méhul (1763-1817).

2.1.1.- Jean-Francois Le Sueur y “Les bardes”

La caverne ou Le repentiOpera de Le Sueur estrenada en Paris en
1793, fue la Opera mas popular durante el perioeldadRevolucion
Francesa. Con libreto de Alphonse Francois PalatyDsobre la novela
Historie de Gil Blas de Santillande Alain-René Lesage, fue publicada
como undramma lirico en 3 actos, donde las tematicas dramaticas

%6 Del cual Napoledn Bonaparte era profeso admirador.
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presentan los ideales de la Revolucién Francesauliyugacion de la
realeza por un grupo de “ladrones” pobres, el am@miento, el
descubrimiento de la relacion familiar entre el laop el “hombre de
pueblo”, y la redencién de la situacion dramatica pl héroe que da
nombre a la novela.

Pero no seria hasta su proxima 6p@ssian, ou Les bardegue Le
Sueur se inspiraria directamente en un texto debpgaélico.

Estrenada en la Opera de Paris en 1804 (con elrBdgseNapoledn en
el publico), esta Opera de 5 actos, con libret®aat-Dercy y Jean-Marie
Deschamps, se basa en el poe@athon y Colmal incluido en la
recopilacién de Macpherson sobre los textos deaBsgi traducido al
francés por Pierre-Prime-Félicien Le Tourneur.

El texto deCalthon y Colmalen su version original, cuenta la historia
del escandinavo Duntalmo (Dunthalmo), su hijo Mgrrel caledonio
Rozmor (Rathmor), su hija Rosmala y el bardo Ossian

Esta 6pera logro alejarse de la tradicion estdfigekeana de la 6pera,
ampliando la instrumentacion (con, por ejemploush de 12 arpas para
acompafar a los bardos en su canto al sol), hariesd de recursos
teatrales novedosos y ampliando sus extensionesnas$. Es considerada
por muchos music6logos como la primera 6pera enudapie al frente
hacia lo que se convertiria, en afios siguientels gnand opéra

Es interesante notar que @ssian, ou Les Bardeso solo el libreto
cumple un rol fundamental en el vinculo de estaaaton laSaga de
Ossian sino que en su obertural@@roduccion “Marcha Nocturna) como
la tituld el compositor) podemos encontrar gran tidad de los
manierismos mencionados.

El recurso de apelar a la memoria, aunque no mesaplicitamente
en ninguna nota de programa, se presenta musida@radravés de ciertas
introducciones lentas, presentes en muchas dedaaspestudiadas y, en
particular, en ldntroduccidénde esta 6pera de Le Sueur. Las introducciones
lentas y sombrias parecen representar un estattealeerdo del pasado”,
vinculado directamente con la literatura ossiardcmde la memoria de los
bardos es enfatizada en muchas ocasiones (“lovelyhe tales of other
times”, por ejemplo).

La Introduccionde Le Sueur, abre, en sus primeros compases,ngor u
nota pedal repetida de las trompas, para luegacanpafiada por un
crescendolento y paulatino del resto de la orquesta. Esteoduccion
lenta, préacticamente  “climatica’, evoluciona  hastacambiar
progresivamente de ritmo y, medianteagateleranddorusco, decantar en
la seccidon de desarrollo de la obertura. Tal intcotn puede ser
considerada como una mimica del acto de recorgssado.

Por otra parte, estatroduccionpresenta una sensacion de ensuefio, de
recrear la accion de sofiar en un descanso profudiitulada‘Marcha
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Nocturna”, las imégenes pictéricas generadas por la musigeren tal
recordar durante la noche. Hector Berlioz, alumeoLd Sueur, dijo al
comentar sobre la épera:

“Lo extrafio de las melodias, el color de antigiegadnsuefio tan
caracteristico de la armonia de Le Sueur, se etramemotivados aqui
perfectamente: jla poesia ossianica no podria tsbertraducida a muisica
de una forma mas noble o fief”

La descripcion de Berlioz, ese color de “ensueipolede tener un
fundamento musical analizando algunas progresiane®nicas de, por
ejemplo, los compases 15 a 19, donde el movimiantdnico modula
entre las tonalidades de Si bemol Mayor, Fa Mdyamenor, Re menor y
Mi bemol menor.®Estas progresiones, fuera de la practica comun del
periodo musical donde fue estrenada la obra (18@feran una profunda
sensacion de inestabilidad del centro tonal y uaimmiento desequilibrante
donde en tan sélo 4 compases se pasa por 5 taedidatre las cuales hay
diversos grados de lejania. La inestabilidad arocareste quiebre de las
convenciones tradicionales de la época, puedendirad como el estado
de “ensuefio” del que habla Berlioz en su critica.

Los puntos observados en los parrafos antericaesp taquellos que
consideramos como manierismos ossianicos del hevoimilitar, la
memoria o la instrumentacion, pueden ser tambiéprohdos desde la idea
de la liminalidad en las obras influenciadas p@dga de Ossian

Haciendo un “analisis liminal” de lmtroduccionde la 6pera de Le
Sueur, podemos concluir que la introducciorieanpolento actiia como un
umbral por el cual nos adentramos al mundo ritliedisle la narracion del
bardo. Esta introduccion lenta, al igual que muchtaas, genera una
sensacion de “tiempo suspendido”, donde no sdengboactia a favor de
esta idea, sino también la inestabilidad arméreanstrumentacion y el
ritmo. La llamada dela trompa, sostenida por urenmairitmica a lo largo
de varios compases, separada por silencios y detesc sin ningdn
contorno melddico evidente o destacable, ayudareerge un material
sonoro que aporta a la sensacion de estar suspesttligl tiempo. Ademas,
si tenemos en cuenta como factor reinante los dismas presentes en las
modulaciones tonales por las que atraviesan unogspcompases de la
Introduccién se puede decir que todo se combina para gene@r u
impredecibilidad tal que el oyente cree estar adedbse en un mundo
lejano, incorporeo, atemporal.

%’ Citado por Charles Rosen en la edicion de Garlbioéva York, 1999) del score
deOssian ou Les Bardete Le Sueur
28 MOULTON, P. F., 2005: 48
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El éxito luego de su estreno le valié a Le Sue@rl& de la Legién de
Honor, entregada personalmente por el Emperador Napd@edaparte,
gran admirador de Ossian. Ademads, éste y otrogjtside Le Sueur
influenciarian directamente a su alumno més imptetadector Berlioz.

2.1.2.- Etienne Méhul y “Uthal”

La opéra-comique Utha{1806) de Etienne Méhul en un acto, también
tuvo su libreto (escrito por Jacques-Benjamin-Maliém Bins de Saint-
Victor) basado en la saga de Ossian. Este se cemtia@ confrontacion de
Uthal con su suegro Larmor quien, luego de quelaguédjudicara tierras
propiedad de éste, envia al bardo Ullin a pedirdaya Fingal, jefe de
Morven. Malvina, esposa de Uthial e hija de Larnatividida por el amor
gue tiene hacia su esposo y hacia su padre, inegntzano detener la
imperiosa guerra que se acerca. Uthal es derretadi@talla y sentenciado
al exilio. Cuando Malvina se ofrece a acompafaitbal admite su error y
se reconcilia con Larmor.

La orquestacion de Méhul ddthal es altamente experimental. En su
Tratado Sobre la Instrumentacién y Orquestaciondbtag Berlioz,
admirador del compositor, escribe:

“Méhul se sorprendié tanto por las similitudes ertr sonido de las violas y
el personaje de ensuefio de la poesia ossianicergsa 6perdJthal las
utilizé constantemente, aun en detrimento de lapbeta eliminacion de los
violines. El resultado, de acuerdo a los critices ld época, fue una
monotonia intolerable que arruind las posibilidadeséxito de la épera.
Esto es lo que llevé a Grétfy a exclamar: ‘jdaria un Luis de oro por el
sonido de una cuerda en Mit*

La obertura de esta obra es particularmente notableéntencion del
compositor es la de presentar la imagen de MalNdanando la pérdida de
su padre en medio de una fuerte tormenta. Egtdfsnte, esta
introduccion recuerda a laAcaussin et Nicolettede Grétry v,
particularmente, a la introduccién gigénie en Tauridee Gluck (ambas
estrenadas en 1779).

Méhul presenta poco material melédico en ella. Bmhio, pone
especial énfasis en la conduccion ritmica y erstaiteira profundamente
cromatica para conferir la sensacion de tumulterymocion presentes en
el llanto de Malvina en la tormenta incontrolalitéuso de los trémolos en

29 André Ernest Modeste Grétry (1741-1813) compoditeiga naturalizado en
Francia altamente reconocido por spgras-comique
% BERLIOZ, H., 1858: 28
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las cuerdas y las figuraciones en negras, corgheamicorcheas repetidas
continuamente en el resto de los instrumentos, laatuplicacion a los
violoncellos en la octava grave de los contrabpgya brindar profundidad
y color oscuro, ademas del movimiento melédicosgmnitonos cromaticos
en todos los instrumentos y la ubicacién tonal ®ralas alteradas, resulta
en un conjunto sonoro que transmite la sensacién sabrenatural de
exaltacion caracteristica del manierismo ossiadiectormenta, realzado
por los cambios bruscos de dinamica que van desge&nissimohasta un
forte, con cruzamientos entre las masas instrumentales.

Dentro de la obertura ddthal podemos también encontrar muchos
elementos liminales. La presentacion de una prgraductoria a una opera
sin temas melddicos realmente discernibles es ahuaunque no en gran
medida, para una 6pera de principios del siglo XEXa relativamente
comun encontrar en algunas piezas del mismo géirgroducciones mas
“ambientales” que teméaticas, como podia ser el des@algunas de las
Operas de Gluck. Pero la evolucién del género ded#r ese siglo, en
particular durante los primeros 50 afios, llevowilico a esperar que una
obertura presentara el material melédico-tematie® eptaria presente a lo
largo de la obra. En este caso, esta falta de fisebgabrta a la nocién de
inestabilidad o desequilibrio que pretende reptasetMéhul como
atmaésfera introductorialdthal.

Analizando el resultado desde una perspectiva nmetéo literaria,
podemos decir que la sensacion resultante es eleaeidn, de transicion,
de paso.

Creando esta aura de liminalidad inestable, latoteeprepara al oyente
para abandonar la realidad y ubicarlo a través dfle &ansicion (que
deberia ser el nombre correcto para la obertuna, ¢ deintroduccior) en
un mundo lejano extrafio al propio, donde se ddtadoel libreto
operistico.

2.2.- Otras 6peras del periodo basadas en la $aQagian

Asi como en Francia los textos de Saga de Ossiatuvieron gran
influencia en los compositores de Opera de fines sitjo XVIII y
principios del XIX, también hubo una considerabfteduccion operistica
en ltalia y Alemania.

De igual modo en Francia, pero fuera de la tradidéopéra-comiquge
el compositor y musicologo Jean-Georges Kastnep@resable, ademas,
de un tratado de orquestacion que en su épocaialedel de Hector
Berlioz) escribié en 183#a mort d’Oscar sugrand operamas popular,
basada en la historia de Oscar, hijo de Ossianalvivd (o Fiona), su
amante, quien cuida a Ossian en su adultez.
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La obraFingallo e Comaladel compositor Stefano Pavesi (1779-1850)
y libreto de Leopoldo Fidanza, estrenada en elrdeat Fenice de Venecia
en 1805, basada en el cuarto fragmento del po€ath-loda titulado
Comala, a Dramatic Poende Ossian, tuvo un pobre resultado de publico y
criticas tras su estreno y su reposicién paraitstat de afio nuevo de
1810, no llegando al nivel tanto compositivo comanditico de las otras
sesenta y seis Operas del autor italiano. Esta ésita 6pera italiana del
periodo basada directamente en un texto de Osapartando H Bardo
de Rossini yNorma de Bellini, en las cuales su vinculo es materia de
discusiones aun hoy entre los music6logos espeaiks.

En Alemania hubo varios casos de Operas basadagtatirente en los
textos de Ossian a lo largo de los periodos Rogw@ptipost-Romantico.
Dos de los casos mas destacables, pero de compesittenores, son
Colmal Opera heroica escrita y compuesta por Peter vorieWW(1754-
1825) en 1809, que fue recibida con muy poco éxitdcomala, die
Konigstochter von Inisthorecon libreto y muasica de Johann Fredrich
Eduard Sobolewski (1804-1872), estrenada en 185&1 &tadttheater de
Kaliningrad Oblast, Rusia.

2.3.- La literatura ossianica vy su influencia elm®igéneros

2.3.1.- Franz Schubert

Franz Schubert (1797-1828) fue el compositor cuy@epmsa influencia
resulté definitiva para la tipificacion del Lied rpacanto y piano en
Alemania y el resto de Europa. Sus mas de 600 dlerase tipo se basaron
en textos de una gran variedad de autores, fil§spfpoetas imbuidos de
los ideales de la Alemania de la Restauracion guiera lugar luego de la
caida del Imperio Napolednico. Scott, Klopstockh@&mart, Mayrhofer,
Goethe, Schiller y Shakespeare son sélo un reducidero de las grandes
fuentes a las que acudiera Schubert al momentsatibie su musica, lista
a la cual debemos ademas sumar los textos dBatm de Ossian,
popularizados por la investigacion y traduccioaees Macpherson.

A lo largo de sus 31 afios de vida, Schubert escrihi total de diez
Lieder basados en textos de Ossi@ardengesang,D.147; Loda’s
Gespenst,D.150; Kolmas Klage,D.217; Ossians Lied nachdem Falle
Nathos, D.278; Das Madchen von InistoreD.281; Cronnan, D.282;
Shilricund Vinvela D.293; Der Tod OskarsD.375;Lorma, D.376 yDie
Nacht,D.534.

De todos los manierismos ossianicos presentes &5 @bras de
Schubert, el de las imagenes de lo sobrenatugatptanentas y la muerte
son los mas frecuentes.
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En Das Madchen von Inistord).281, basado en el primer libro del
poemaFingal: An Ancient Epic PoenSchubert se vale de las imagenes
fantasmagoéricas que se presentan en el texto leltaducido por Edmund
von Harold al alemén y adaptado por el propio Settubabla de la muerte
del guerrero Trenar y de su amada, la dama detajsgjuien lo llora ante
la noticia de su fallecimiento.

Madchen Inistore

Wein' auf dem Felsen der
stirmischenWinde,

Neig' UberWellendeinzierliches Haupt,
Du, dem an Liebreiz der Geist der iQue son mas hermosas que el
Higelweicht, fantasma de las colinas;

Wenner in einem Sonnenstrahl des Mittagduando se mueve en un rayo de sol,
al mediodia,

Sobre el silencio de Morven!

iLlora en las rocas de los vientos ¢
rugen,

Oh dama de Inistore!

Posa tu bella cabeza sobre las olas,

Uber Morvens Schweigenhingleitet.

Eristgefallen!

Der Junglingerliegt, bleichunter der
KlingeCuthullins!

Nichtmehrwird der Mutdeinen
Liebenerheben,

Dem Blut der Gebieterzugleichen.

O Madchen Inistores,
Trenar, der zierlicheTrenar ist tot.

In seiner Heimatheulen seine Doggen,
Sieseh'nseinengleitenden Geist.

jHa caido, su juventud ha cesado!
iEsta palido bajo la espada de
Cuthullin!

El valor ya no podra elevar su amor

En contra de la sangre de los reyes.

Oh dama de Inistore!

iTrenar, el agraciado Trenar, ha
muerto,

iSus grises canes lloran en su hogar
Al ver pasar su espiritu!

In seiner Halle liegtseinBogenungespanntSu arco esta en el salén sin cuerda.

Man hort auf dem Hugel seiner
Hirschekeinen Schall,

Man hért auf dem Higel nun keinen
Schall!

iNo hay sonido en la colina de los
siervos!
iEn la colina no hay ningtin sonido!

La pieza tiene forma binaria reexpositiva. En A réexposicion del A
en el texto se menciona la figura del espiritu denar. En este punto, es
interesante notar que, si bien no es un rasgacat@i los tratamientos de
Schubert de los text8sla pieza, escrita en Do menor, al presentar ladig
fantasmagdrica se mueve hacia el eje tonal de Mobenayor, aunque sin
realizar una modulacion formal. Tanto el fantasneaTdenar como la

31Este tratamiento schubertiano puede verse tambiémuehos otros Lieder, como
por ejemplo erErlkonig, D.382, donde al cantar el Rey Elfo, en su afantdeaal
nifilo enfermo hacia las tinieblas, lo hace en tdadlimayor, cuando la pieza se
mueve constantemente dentro del eje tonal de Farmen
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imagen de sus canes que lo lloran se presentaa aobrdes de Mi bemol
mayor y La bemol mayor, vertiendo la cualidad sdmbe la tonalidad de
Do menor hacia un centro mas liviano como puedesiseelativo mayor.
Tal efecto podria ser considerado un indicativajde, para Schubert, las
apariciones fantasmagoricas o espirituales sudenmg@s reconfortantes
gue tensionantes.

Las imagenes de las tormentas o inclemencias dtiasatpueden
encontrarse en varias obras de Schubert, pero &mqué no sélo se
encuentra la vinculaciéon con Baga de Ossiapor su re-interpretacion
pictdrica sino también por su texto, es@Gonnan,D.282. Este Lieder esta
compuesto en el estiburchkomponierton una introduccion y un epilogo
que presentan igual material temético. Es justaenemtestas dos secciones
donde se representa musicalmente al viento y haetata.

L s i
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Fig. 1: F. Schubert,Cronnan, D.282, cc. 1-3

En la figura 1 se muestran los primeros 3 compdsds obra. Alli se
puede observar el material ritmico del que hace 8shubert para
ejemplificar el tumulto de la tormenta que se apnax La linea de la mano
derecha realiza un disefio de bordaduras por semiansemicorcheas
mientras que la mano izquierda presenta el materiztico. Este tema “de
tormenta”, que se presenta en la introduccion @lop se mantiene como
hilo conductor durante toda la pieza y sobre &aetante declama el texto
de Cronnan, uno de los bardos de Fingal, que cleehiatoria de Shilrik y
Vinvela.

En esta pieza, Schubert hace una conexion direotee edos
manierismos: una presencia espiritual que se nauestrconexion con el
viento. Esto ocurre entre los compases 69 a 73fiiyaa 2) donde la voz,
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en recitativo, pronuncia el text&ie spricht: aber wie schwach ist ihre
Stimme! Wie das Luftchenim Schilfe der%ee

En esta seccion, se puede observar como el masostener la voz
que declama en recitativo imita o intenta repradwi movimiento
ondulante del viento, la brisa, con un movimienbo ferceras que suben y
bajan sobre la base de dos acordes, uno con es&rudé novena de
dominante (Do mayor), y otro como séptima de dontegFa mayor). En
este pequefio “interludio” recitado la obra, qué &st Do menor, modula
hacia Fa mayor y se ubica alli al momento en el @uexto presenta la
imagen fantasmagoérica de Vinvela mientras inteataldn pero su voz es
opacada por la débil brisa del lago. NuevamenteilSat hace uso de una
tonalidad mayor a distancia de 4ta justa con reésgeta ténica menor (Do
menor) para presentar ciertas figuras tipicamess#nicas: la tormenta,
los espiritus, la muerte.
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Fig. 2: F. Schubert,Cronnan, D.282, cc. 69-73

En Cronnanse pueden encontrar hasta once secciones diferarite
largo de toda la pieza, entre recitativasiettas ariosos,y otros. Esta
variacion de temas contrastantes, que es otratfpanierismo ossianico,
da como resultado una sensacion de espontaneidadcemposicion, que
de alguna forma puede considerarse como un espe de la turbulencia
poética que se encuentra en la poesia de Ossian, e arte mismo de la
narracion.

32Ella habla: pero cuéan débil es su voz, como lassiobre la vegetacion que yace
sobre el lago”.
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2.3.2.- Felix Mendelssohn

Hemos asegurado que las introducciones lentas ntidmefuncion
musical de representar un aspecto clave del procamativo: el de la
contemplacién del pasado y su transporte desdeasenqte realista hasta
un tiempo etéreo de lo fantastico contenido endesia. Una finalidad
similar pero inversa tienen las codas de dichagapiedando estructura a
una forma encuadrada entre un prélogo y un epilogo un mismo
material musical tanto temético como armdnico yueat. Estas codas, al
igual que los comienzos de sus introduccionesgtietn desenlace que
“pierde energia” o, simplemente, se va desvanecibadia su final. Tal es
el caso, por ejemplo, de la obertiiee Hebriden (Die Fingalshélep. 26
de Felix Mendelssohn, en la cual, en la coda Begbresentan una serie de
cadencias perfectas en constaditeinuendocon pequefias interrupciones
del tema principal de la obertura, aqui fragment&stos gestos de cierre
de la pieza:

“sugieren un leve destello del heroico mundo ossiden decadencia, que
regresa a la oscuridad del silencio tan sutimeateno se habia
materializado®

De esta cita, y observando el particular uso deliensmo ossianico de
la memoria, podemos concluir que, asi como ladhiroion ejerce el poder
de “recordar”, la coda busca la manera de “olvidéw” expuesto
musicalmente en la pieza.

Siendo el acto de la memoria un aspecto mas poétintangible que
palpable, es, quizas, mas sencillo poder encocigeta relacion entre él y
la musica escrita. Sin embargo, y en especial ecagb de la musica
puramente instrumental, hay ciertas imagenes, darde las tormentas, lo
sobrenatural y la muerte, que pueden ser masldiiéinte reconocibles.

No obstante, en el caso de esta obertura de Maesotielspodemos
hablar de figuraciones ritmicas que podrian llegavocar un tumulto, una
impetuosidad tormentosa. Hay que, sin embargo, rhasa distincion
importante: en las piezas instrumentales, el reptas a una tormenta
como objeto puede ser menos crucial para el cotgpagie el transmitir
una sensacion de inestabilidad, de emocién tormantno vinculada
directamente con la imagen palpable de ella.

En el ejemplo 3 podemos observar las figuraciafisicas que
Mendelssohn utiliza al principio de su oberturaap@emplificar el
movimiento tormentoso del océano. La pieza comiennda cuerda grave
(violas y violoncellos) y el fagot realizando un vimiento descendente

33 TODD, R. L., 1984: 149
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por terceras en corcheas, semicorcheas como boegadu negras,

arpegiando cada dos compases un acorde de Fa#7domacprde de ReM,
debajo del cual las cuerdas realizan por movimieotdrario y alternando
grado continuo con saltos, un gesto ascendentexoetheas. Esta
ondulacién veloz descendente y retomada por sdfcetava para repetir
el movimiento, parece representar, o mimificar elvimiento ondulatorio

de las olas en el océano.

e [ - e

Fig. 3: F. Mendelssohn, obertureDie Hebriden (Die Fingalshoéle)op. 26,
cc. 1-7 (seleccion)

A partir del compas 7, primero los contrabajos ggltu los violoncellos
realizan un crescendo de amplia magnitud dinamica mientras el
movimiento melddico ubica a los instrumentos dasvas més arriba de
donde parten, para luego desvanecerse y repetyesb inicial. Este
movimiento ondulatorio va a ser el eje tematicoadia la pieza.

El final de la exposicion citado en el parrafo &otepresenta un
elemento que nos recuerda otro manierismo ossiaeiate la fanfarria o
“heroismo” militar. Observando los compases 77 &fi§8ra 4) podremos
notar un gesto melédico nuevo presentado por daspetas y las trompas.
El tema en forma de fanfarria militar sera tomadis mdelante en esta coda

236



La “Saga de Ossian” en los compositores. ..

de la exposicién por otros instrumentos de vienteng vez mas en los
primeros compases del desarrollo.

Estos instrumentos, al igual que la ritmica utdezano soélo recuerdan a
los tépicos del Clasicismo musical de “marcha mnilifuno de los pocos
topicos que se mantuvieron en uso luego del finask periodo), sino que
dan pie para considerar a estas intervenciones tarme@mplificacion de
una teméatica militar o de caceria profundamentsemte en léSaga de
Ossian

Fig. 4: F. Mendelssohn, obertureDie Hebriden (Die Fingalshole)
op. 26, cc. 77-83

Otro elemento interesante para destacar en estaesbel uso de la
sonoridad folclérica, la cual no se encuentra threente vinculada a una
cita textual de una melodia dada, sino por ciectscteristicas que le
otorgan a los temas utilizados por el compositoa sonoridad “algo
primitiva, no culta”.®* Segln R. Larry Todd, este sonido primitivo fue
creado mediante el uso de quintas huecas enfasizagelodias que se
mueven dentro de un intervalo de quinta justa,tgaiparalelas, y escalas
incompletas que aportan cierta sensacion modal @elea. Todos estos
gestos son particularmente comunes en la musicdéfich escocesa,
gestualidad dada, sobre todo, por ciertos instrtmsetipicos de la cultura
musical de ese pais, como por ejemplo la gaitaasHstentos remarcados
por Todd de recrear o imitar melodias folcloricafentan al oyente a una
sensacion de historicismo, nacionalismo y coloalloc

2.3.3.- Niels W. Gade

Una de las obras mas intrinsecamente ligadas céada de Ossiaan
la historia de la musica instrumental de los pe$odbomantico y post-

¥ TODD, R. L., 1984: 142
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romantico es l&onzert-Overtire fiir Orchester “Efterklange af Gs¥|,
op. 1 *® del compositor, director, organista y violinistands Niels W.
Gade (1817-1890).

La notable influencia de Ossian sobre el compositescribir esta obra
no son solamente evidentes en el titulo de la pgzra también en la gran
cantidad de manierismos ossianicos presentes artm Idel discurso
musical de la obertura.

Una de las particularidades de esta obertura, esalgmomento de ser
editada (publicada por Breitkopf & Hartel alrededer 1860), se incluyo,
de la pluma del propio compositor, una serie dasate programa que
daban una clara muestra de las fuentes literandaseque se basé para
escribir la pieza.

Por ejemplo, existen claras conexiones de la pierael acto de
recordar el pasado o, como llamamos al manierismaure apartado
anterior, la “memoria”. En la primera parte de dEhnotas de programa se
encuentra la siguiente cita a uno de los textda 8aga

“iUna melodia antigua! jPresenta los grandes lodedbslia!
Oh Lora, tus inmutables olas llaman a los recuedégbpasado—

iUna melodia antigua! jPresenta los grandes ladgbdia!
—Estas eran las palabras del Bardo—

Los recuerdos del pasado llegan a mi alma a meoamo
El sol de la tarde. Sin advertencia, las cancicle¢8ardo
Se nos acercan; los guerreros golpean sus escudos.”

Al igual que en lo visto en las oberturas de lasrép de Le Sueur y
Méhul, la introduccién a la pieza de Gade tambiénoth cierta relaciéon
con el acto de la memoria gracias a su comienzo kepianissimg con
una sucesion de acordes que crean una sensac&npaismo y oscuridad
facilmente vinculable a los cumulos de niebla presse en las colinas y
montafias del paisaje escocés.

% Obertura de Concierto para Orquesta, “Ecos dea®%gip. 1
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Fig. 5: N. W. Gade, Oberturé&Efterklange af Ossianop. 1,de Niels W. Gade, cc.
10-21 (seleccidn)

En la Figura 5se observa como, sobre un acordéniteat(La menor) en
los registros medios de los violines y violas (gmmdina), junto con los
viloncellos y los contrabajos y un trino de timbah el compas 13 se
presenta el primer tema de la obertura, cuyas teafsticas ritmicas y
melédicas nos transmiten una clara sensacion faald casi épica,
produciendo una marcada impresion pictérica sebogente.

Por otra parte, el uso de metales aporta signifmaente a la
aprehension del manierismo que hemos denominadwi&neo militar”,
conexion corroborada por las notas del programeriantnente aludidas,
las cuales incluyen la segunda estrofa del poena®tga

“El aterrorizante y oscuro cielo de la batalla scen
De lado a lado, como la niebla que se desliza slbre
Valle cuando una tormenta acoge el sol tacito debC
El comandante avanza al frente como un furioso
Espiritu frente a la nube —Carril hace sonar ehcor
De la batalla en una planicie lejana—."

Este tema de la batalla, acorde a la forma, s&perglra y elaborara en
el desarrollo y en la recapitulacion de la seceidinque, cuando se presenta
por segunda y tercera vez, el compositor |0 expmmo un tema con
menor impetu y presencia.
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Al mencionar los manierismos ossianicos pertinentas la
instrumentacion mencionamos ademas al arpa como d& los
instrumentos caracteristicos. El uso que hace @adese instrumento en
esta obertura es contenido, pero extremadamentefiGagjivo, ya que
representa el caracter narrativo del bardo. Caddcan del arpa esté casi
exclusivamente relacionada con la aparicion dehg@ritema, haciendo uso
de este instrumento cada vez que dicha melodiareserga en la
composicion. Cabe destacar, ademas, que el tersia(presentado por los
violoncellos), es en si una melodia folclérica icemhal danesa, lo cual nos
lleva a concluir que Gade, al unir dicha melodia ebarpa en cada una de
Sus presentaciones, estaba profundamente al tarkéoimiportancia de este
instrumento en la mitologia ossianica y su funcém la narracion.
Teniendo en cuenta que hemos visto que la obedoindiene grandes
gestos de “recuerdo” y memoria, el uso del arpaamunto con el tema
folclérico fortalece la teoria de que la represeidta del bardo como
narrador de las historias del pasado estid fuertempresente en el
instrumental como medio pictérico-sonotd.

Sin la pretensién de entrar en un profundo anaésiposible vincular la
estructura de la obertura con la forma narrativaetrada en casi todos los
poemas de l&6aga Desde un punto de vista puramente musical, Gade
utiliza la forma Sonata para estructurar su pipeesenta una introduccion
con un tema propio, seguida por un primer temaa@t@ (en La menor, al
igual que el tema de la introduccién) que, a tradsuna transicién o
puente, lleva a un segundo tema de Sonata (en Farmhuego de la
presentacion de ambos temas, encontramos la sedeidesarrollo en la
cual, curiosamente, el material trabajado provigdle del primer tema y
del puente. En este caso, la introduccién y el rsdgiema de Sonata son
obviados por el compositor.

Lo curioso de esta obra, y lo que genera no s@osewmsacion de
“encuadre” sino una particular union con el arteatavo de Ossian, es la
re-exposicion. En este caso, Gade decide recapsiusatemas en forma de
espejo, formando asi una estructura de palindrofoamcua”. Es decir: la
recapitulacion comienza con el segundo tema, sequdd el puente; luego
el primer tema, para concluir la pieza con el mismaterial de la
introduccion a modo de coda. El resultado es cersidlemente particular,
ya que de este modo se ahonda en la sensaciorirdea@mla narracion a
través de una introduccién, una preparacion que B¢ oyente del plano de
su realidad al plano de la irrealidad narrativaGssian, se desarrolla la
accion y luego, volviendo sobre sus propios pasegjeposita al oyente
nuevamente en el mundo real.

36 ELENZA, A. H., 2001: 128
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El primer tema de Sonata, en La menor, se pretamimente 3 veces.
Este tema folclorico utilizado por Gade pareceesentar la voz del bardo,
y de alli su importancia en aparecer al principidiinal, y ser el material
principal para elaborar en la seccion de desarrbianelodia en si parece
una clara referencia a las notas de programa, oudicg “jUna melodia
antigua! jPresenta los grandes logros del dia! as&stan las palabras del
Bardo—". Con cada repeticion, el tema crece emsitiad y claridad. La
segunda repeticion es la mas clara de las trapatapresente, y esto se
puede traducir literariamente a una demostraciomyjuie las palabras o
historias del bardo crecen en claridad a medidaetjogente es ayudado a
ejercer el acto de la memoria. Esta y otras repatis del tema a lo largo
de la pieza pueden entonces considerarse comaetos ‘Ue Ossian” que
sugiere el titulo. Una vez establecida la figunaatava del bardo, el puente
hacia el segundo tema de Sonata comienza a naraahistoria bélica y
antigua.

El segundo tema de Sonata tiene un caracter pgagteei pone en
evidencia los deseos del compositor de recrearoteorglad folclorica
escocesa. El tema en Fa mayor es expuesto popelyoleplicado por la
flauta, y su sonoridad refleja fielmente la sigtgeseccion del texto de las
notas de programa:

“Duermo en la seguridad de la noche.
Mis ojos se encontraban levemente cerrados.

Sonidos placenteros llegan a mis oidos, como laasr
Que recorren las oscuras planicies, cubiertas desaselma fue

Quien envio este coro nocturno; porque ella saléangj

Alma era un arroyo que fluye gracias a estos saenitkcenteros. Canta,
Oh voz dulce, porque eres placentera, y deja queontie pase,
En paz”

El desarrollo, que se presentara a lo largo de ddfpasediesta
elaborado principalmente sobre el “tema de la létalel puente. La
melodia del bardo (1ler tema de Sonata) a su vez-@guesta tres veces,
siempre acomparfiada por el arpa.

Los ultimos compases traen al oyente nuevamenta aedlidad,
evocando las mismas sonoridades que se presemartm introduccion,
reforzando la idea de que Gade esta contando tarihisle un bardo
narrando un relato, y no el relato en si.

370bservando las proporciones de cada seccion, padeatar que la Introduccion
es de 3 compases, el primer tema de Sonata es, é pitente de 37, el segundo
tema de 32 y el desarrollo de 115 (es decir, s@ac@mpases menos que la
exposicion).
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2.3.4.- Robert Schumann

Aunque Ossian no es un personaje predominante elitefatura
biogréfica de Robert Schumann, su nombre apareneiomado en algunas
pocas oportunidades. Un boceto autobiografico dé0 1Bicluye un
comentario agregado por el compositor:

“...més tarde [1829], mucho por Ossian [y] Petrdréa

Debido al contexto en el que aparece esta notgolde un pasaje
donde Schumann anota sus traducciones métricasxts tde Anakreon,
Homero, Sdéfocles y otros poetas, su acotacion ptelrente se refiere a
una lectura de alguno de los poemas ingleses @udidos al aleman)
contenidos en las ediciones de las obras de Oswalizada por
Macphersor? Esta conjetura se justifica si se considera undogedos
manuscritos autdgrafos de Schumann obrante embliatbca de la Robert-
Schumann-Haus, Zwickau, en donde Schumann incomuor8eptiembre
de 1830 una traduccion parcial de cinco paginafidghl de Ossian.

Schumann tuvo acceso a las loas ossianicas ers \@u@tunidades.
Mientras estudiaba abogacia (entre agosto y sdmtéede 1828), tuvo la
oportunidad de leer el librdgorschule der AsthetiKEstética Preescolar”)
de uno de sus autores preferidos, Jean Paul. Démtnoo de sus capitulos,
el autor habla sobre ciertas caracteristicas de®ss

“[...] piezas vespertinas y nocturnas, en dondedkestial nebulosa del
pasado flota y brilla sobre la densa y brillan&bia del presente; sélo en el
pasado Ossian encuentra el futuro y la eternfdad”

El interés de Schumann por Ossian no recae neagwarie en el autor
per se si no en su procedencia: del norte 0, como Bhmaaba, “nérdica”.
Consideraba que cualquier musica nacionalista @éfita tenia un tinte
“local” mas que “universal”, siendo sus mas impaga incursiones en la
musica “nordica” de un cariz sutiimente diferenteaaercamiento de
compositores como Beethoven o Mendelssohn. La mugicldrica
siempre sugeria “el pasado”, como tradiciébn o histoompartida, y la
costumbre ampliamente generalizada, sin tener emtzulas diversas

% Esta referencia se encuentra en dos fuentes gatis en el Robert-Schumann-
Haus, ZwickauMaterialien zu einem Lebensla{iMateriales para un Curriculum
Vitae”) y Alteste musikalische ErinnerungegfiLos Mas Antiguos Recuerdos
Musicales”)

*9d. Ant.

“0 Citado en PFOTENHAUER, H., 2003: 139
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técnicas y formas de encuadre, de parte de los asitopes de utilizar el
tiempo pretérito como una base unificadora, apwntab un origen
compartido. Tanto Mendelssohn como Beethoven ceraidn que el
material folclérico en su obra aportaba una unalétad unificadora en el
pasado.

En lo que respecta a la musica inspirada por QsSigrumann conocia
una poca cantidad de lo editado hacia el 1830. gsprobable que la obra
Ossians Gesangde Schubert, con su poderosa evocacion de laadalid
improvisatoria de los bardos escoceses, fuerantetde desconocida por
Schumann. En su critica a la oberturd_de Hébridasde Mendelssohn, el
compositor reconoce ciertos manierismos ossianies$, como no se
equivoca al encontrar un cierto manierismo ossiarea la Sinfonia
Escocesacomentando que le recordaba a la “descripcitlogl®iajes por
Italia que hace Jean Paul en su noWéan’. “*.Sin embargo, entre 1840 y
1846 comienza a elaborar su propio estilo escooé$nflés”, en sus
propias palabras), poniendo musica a escritos deefRdurns. Con la
intencidon de capturar el estilo de la cancion @wich inglesa, Schumann
trata al modo edlico (0 “menor natural”) puro egualos pasajes deie
Hochlandische WittwgMyrthen op. 25, no. 10), genera una atmosfera
melancdlica en las modulaciones entre el modo mgmsor relativo mayor
en Weit, Weit(Myrthen op. 25, no. 20) e introduce gestos de marchas
militares escocesas a modo de broma en la piezd ldochlandbursch
(FUnf Lieder op. 55, no. 5). En esta etapa del corpus conposite
Schumann podemos encontrar un latente desarrolloexggesiones
musicales puramente ossianicas que mas tarde dlegarsu maximo
esplendor en los textos de sus trabajos sinforocales de principios de la
década de 1850.

El estimulo més directo en Schumann en relacian asorcion de los
poemas ossianicos y la elaboracion de estos memiesi puede ser
encontrado tras su asociacion con el citado Niel&S#de.

Tras llegar a Leipzig en el otofio de 1843 (acompartkel éxito de su
Primera Sinfonia, op.)5 Gade se convirtid rapidamente en un estandarte
de la vida musical de la ciudad, aceptando el pudstDirector Asistente
de la orquesta de la Gewandhaus de Leipzig a pratcide 1844, para
luego ser elegido Director Principal tras la muedte Mendelssohn en
1847.

Schumann y Gade entablaron una fuerte amistacctrascerse en
octubre de 1843, relacion que se sostuvo por &didaleciéndose aun mas
con la partida de Schumann a Dresde. El compasitwsideraba que Gade
era el Unico que habia logrado abrir el camino pas “nuevos
compositores”, en particular para Johannes Brahms

“ISCHUMANN, R., 1843Neue Zeitschrift fir Musik Vol. 1855-56
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Schumann conocia muy bien las obras de Gade. Ert&ma a las tres
piezas de caracter para piafoihlingsblumen, op. Jkde 1843, menciona
al pasar la obertura de Ossian del danés, mieqgmasen un ensayo
publicado en enero de 1844 analiza la pieza en mdgtalle. En este
mismo escrito, menciona Rrimera Sinfonia, op.,5declarandola superior
a la obertura de Ossian en lo que respecta a ‘‘eneagural y terminacion
artesanal®. La oberturaim Hochlanddel compositor danés fue dirigida
por Schumann en Dusseldorf y, aunque no pudo rasiktestreno de
Comala en 1846, pudo discutirla con Mendelssohn unos odias
después. En enero de 1848 comenzd a engxyawalacon su coro de
Dresde para una representacion reducida de la pigz€lara Schumann al
piano (reemplazando a la orquesta). Recién el Zdctidre de 1850 pudo
estrenar la obra en su totalidad como parte deriswep concierto como
Director Municipal Principal de Dusseldorf.

Gade, segun Schumann, encuentra un “estilo meléthitamente
original”, un “estilo folclorico, popular’ jaméas tes encontrado en la
musica “académica”:

“Nuestro joven compositor [Gade] aprendi6é tambiénlas poetas de su
tierra natal; los conoce y ama a todos. Cuentohattas y fabulas lo

acompafiaron en sus viajes de juventud, y el agantg de Ossian lo llamo
desde las costas britanicas. Es por esto que wittearmarcadamente
nérdico emerge por primera vez en su musica, gmestmdas las cosas, en
su obertura de Ossiaf{’

Schumann adopté por primera vez algunos gestosicoércen su
miniatura para piandNordisches Lied(1848), parte delAlbumfir die
Jugend, op. 68Subtitulado “Grussan G.” (“Saludo a G.[ade]”),nehterial
de base que utiliza para escribir la linea meléthooatica son las notas
que corresponden al nombre del compositor: G-A-34t, la, re, mi), las
cuales, en su movimiento en una textura a cuatmesjoson sujetas a
variaciones melddicas, secuencias e imitacionederigjuaje armoénico y
melodico de esta pieza es deliberadamente archigmando retratar el
lenguaje compositivo de Gade, subrayado por laicaein de la pieza,
“Im Volkston” (“En estilo folclérico”),

Entre 1851 y 1853, en Disseldorf, Schumann com@ouda serie de
obras donde se mostraran, ya elaborados, muchasrearos ossianicos:
Der Konigssohn, op. 11®es Séngers Fluch, op. 1,3%om Pagenund der
Kdnigstochter, op. 140y Das Gliick von Edenhall, op. 14Bstas cuatro
piezas para solistas vocales, coro y orquestariuEsoritas en base a textos

“’NeueZeitschriftfirMuzik0 (1844), 2
“NeueZeitschriftfirMuzik0 (1844), 2
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de Ludwig Uhland (los opus 116, 139 y 143) y Emaesbel(el op. 140)
adaptados por MoritzHorn y Richard Pohl.

La recepcion de estos cuatro opus de Schumannigpard Mientras
que Liszt los aplaudié como un excelente esfueargpprte de Schumann
de fusionar texto con musica, fueron duramentdcadbs por Eduard
Hanslick.

Asi como los ossianismos de estas baladas de Snhuseaencuentran
en la eleccion de los textos y de la representguicidrica en la musica,
aquellos gestos nordicos propios de Gade (la taablds gestos y el tono)
pueden ser encontrados en todas ellas: Schumaribeepara el arpa en
todas las baladas (excepto en la op. 143), danohalepresencia estilistica
notable en el op. 139. Los colores sombrios de ifdi®ducciones
orquestales a los op. 116 y 139, recuerdan lagdatciones de todas las
obras de Gade basadas en Ossian, pero mientrasnés thgra este color
con el uso exclusivo de las cuerdas, el aleméaizaillhs maderas graves y
los metales (la sonoridad dominante proviene de ttosnbones en
disposicién coral con el relleno sonoro de las meglg las cuerdas en sus
registros medios y bajos). Topicos de marcha cdamadas de trompas,
fanfarrias y ritmos de marcha le aportan un pegébtual a extensas
secciones de los op. 116, 140 y 143. Schumanrgual ique Gade, era
especialmente habil en el manejo del texto. Enstdda baladas la voz
narrativa esta dividida entre el coro, narradorgsessonajes. Su op. 116
particularmente muestra la riqueza con la que Sahunograba esta
diversidad; aqui el rol de narrador es asumido gmanpor el coro (en el no.
1), luego por las voces femeninas solistas (emdss 2 y 4), seguido por
las voces masculinas del coro y solistas (no.rbxalo de contralto (no. 6)
y de baritono (también no. 6).

No es coincidencia alguna que la mayoria de lootexegidos por
Schumann para este grupo de baladas fueran de dJhlen vigoroso
defensor de la izquierda politica durante las iaiohes de mediados del
siglo. Pero mientras estas tonadas revolucionarasglen ser encontradas
en las obras escritas durante la hegemonia najcdeop. 116 y 139) y
luego de la Revolucion Europea de 1830 (op. 143)iktura de idealismo
juvenil con imagenes ossianicas enfrentaba al pugsdbimediados del siglo
XIX con una postura politica un tanto antigua. &mbargo, Schumann se
aseguré de transformar a esta poesia politicameheante para los
sobrevivientes de la segunda Revolucion Europds8d8-49.

Schumann asimil6é los temas ossianicos presentssetextos con las
preocupaciones contemporaneas tanto a través deemigracion de las
insinuaciones politicas presentes en los escriia®cambién mostrando
estos manierismo ossianicos como irénicos. Un byeelaro ejemplo de
esto se puede ver en su op. 116. El climax mudedd pieza se encuentra
hacia el cierre del numero final (No. Eeierlichbewegt“Der Kénigund
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die Konigin, siestehenaufdem Throne),.."donde la principal figura
ossianica, el juglar ciego, recupera la vista gloel la asuncion al trono del
hijo del rey. Se crééque la restauracion de la vision de este pers@smje
una alegoria del nacimiento de una nueva era @litiopica, donde los
gobernantes han ganado el derecho de serlo, y rn@rosimplemente
heredado. Schumann enfatiza este nuevo orden attgito textual como
musicalmenté>Mientras en el texto original de Uhland, el jughauere
luego de recuperar la vista, en la modificacion dumo Horn para
Schumann, éste permanece con vida.

A diferencia de los otros opuBas Gluck...tiene relativamente pocas
secciones narrativas. El desarrollo del texto sesadda en la destruccién
del régimen de la casa de Edenhall y su violenénpdazo por otro. La
imagen apocaliptica elegida por Uhland para ejdioglieste hecho es la
destruccion del caliz de cristal considerado leetaifortuna de Edenhall”.
La casa de Edenhall menosprecia a su copero (@gesqpoetico
descendiente de la figura del bardo en los texeo®ssian), quien es el
responsable de destruir la copa, la buena forttsiz. mensaje se muestra,
con alguna licencia poética de por medio, relateat® claro: una sociedad
que desprestigia a sus voces narrativas esta aldstah fracaso.

2.3.5.- Johannes Brahms

La inclusion de este compositor en nuestro estudioe varios
fundamentos, pero dos de los mas interesantessmnay| escribié obras
con canto sobre textos ya utilizados por otros @mib@res pero con un
tratamiento musical diametralmente opuesto; y hjasade las obras
analizadas son poco tradicionales en cuanto arswafo instrumentacion.

En 1861, un afio luego de la publicacion de la obeEfterklangeaf
Ossian op. 1, de Gade, Brahms compone y publicadstencionespp. 17,
para coro femenino (SSA), dos trompas y arpa. laacéincion, basada
sobre el mismo texto utilizado por Schubert paraDss Madchen von
Inistore, D.281, lleva el titulo d&esangaus Fingal es unandanteen Do
menor (las otras tres canciones de la coleccidmfuescritas sobre textos
de Ruperti, Shakespeare y Eichendorff).

* DAVERIO, J., 1998: 265

5 Algunos musicélogos sugieren que la composiciérDde Kénigssohnpuede
haber sido inspirada por un evento politico: ldaia Disseldorf en Abril de 1851
del Principe Guillermo de Prusia, luego coronady ReKaiser Guillermo 1.
Schumann comenz6 a trabajar en la primera de lladalas de su op. 116 el 25 de
Abril de ese afio, solo dos dias después de partieip un concierto privado dado
en honor al Principe. DAVERIO, J., 1998: 265
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En el texto de Ossian, recordemos, se evoca latender héroe Trenar.
Acompafadas por el arpa y las trompas sobre uapesial de Do, el coro
entona la primer frase del texto, “Llora sobre flasas”. Ritmicamente,
Brahms escoge utilizar un topico de marcha funtbm® en el canto como
en el acompafamiento instrumental, para otorgafictar al texto. Esta
primera seccion o parte A de la pieza (que tiemendode binaria re-
expositiva), trata solamente las partes del tegtuld se lamenta la muerte
del amado de la dama de Inistore, mientras quedansla seccién (o parte
B) narra como el espiritu de Trenar alin mora erasdtillo. Musicalmente,
esta seccién es a 4 voces (en la escritura de), quaa luego declamar al
unisono una melodia altamente cromatica e inestpldgoretende simular
los llantos de los canes al observar al fantasmmacdhjunto con una
armonia de acordes disminuidos sucesivos y una gsdei sforzati
astutamente colocados sobre palabras clave deb t€rntasma’ y
“pasado”), Brahms opta por darle al texto un trégame mas lugubre y
sombrio que el dado por Schubert.

Tanto la eleccion del texto como el tratamiento inalsdado por
Brahms giran sobre el manierismo ossianico de boes@tural o espiritual,
ademas del tratamiento de la muerte y lo sombrio.

La pieza, que predominantemente se mueve alredimlogje de Do
menor, termina sobre un acorde de Do Mayor. Untbsleelementos que
Brahms usa en su despliegue del texto y la rela@tm-muasica es el
énfasis musical sobre las palabras “llanto” y “nefermusicalizando asi la
tragedia. La parte A y A’ de esta forma binarieexpositiva (que podria
justificarse también como una forma ternaria doeldd’ es, en realidad,
un C por el alto grado de variacion al que la seneécompositor) oscilan
sobre las frases “llora sobre las rocas dondei@gos tormentosos gritan.
Llora, oh dama de Inistore”. Dada la re-estructidracjue Brahms hizo de
las estrofas, la palabra “llora” aparece 13 vecekesolo 166 compases, y
en cada oportunidad es armonizada con un acordermiea seccion B
comienza con la frase “jTrenar, el maravilloso areima muerto!” (cc. 69
a 74, figura 6) sin acompafiamiento musical, y estaion se repetira otras
dos veces en la misma seccién. Esta parte B senpaesn la tonalidad de
La bemol mayor, contrastando con la tonalidad dari@oor en la que se
encuentran Ay A’ (o C). Sin embargo, Brahms irrenggta ilusoria calma
cuando, sobre el primer “ha muerto” (compas 73neripulso, figura 6)
hace una semi-cadencia (I-V) para inmediatamente| segundo pulso del
mismo compds y sobre la misma palabra, irrumpirworY grado menor
(Mi bemol menor). Esta ambigiedad tonal (utilizaneb acorde de
dominante -desde una perspectiva funcional, masstaictural- de la
tonalidad de La bemol menor sobre un eje tonal mayaede pretender
transmitir la compleja tensibn humana entre la meusr su acogida,
manierismo caracteristico de Ossian: la alegria &tnagedia
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Fig. 6: J. Brahms,4 cancionespp. 17, no. 4“Gesang aus Fingal;
cc. 69-74

Articular estas tematicas de muerte y soledad ggacia pérdida del ser
amado era la forma que muchos compositores ronadntic post-
romanticos (y el propio Ossian) utilizaban parégdida atencion hacia las
complejidades de la muerte y la pérdida.

Un tratamiento similar hace Brahms sobre su dabmethulas Grabes
gesang tercer numero de su® Cancionesop. 42. Basado en el texto
perteneciente al Libro | de los poemasHilegal de Ossian, esta obra para
coro (SSATBB) y pianad lib comienza con un canto cuasi-homofdénico en
modo Frigio, que le aporta un cariz religioso.

La pieza esté escrita a modo de un coral a seesvewon homofonias
acordales, vertiéndose por algunos momentos eronfmapunto vocal de
escuela inspirado claramente por Johann Sebastiach B/ otros
compositores del periodo Barroco. Asi como la pazearior, aunque esta
obra trata temas de muerte y pérdida, el acordd finesenta un giro
“inesperado”.

En la seccion final, en la tonalidad de Sol menarppieza da la
impresion de orientarse hacia una cadencia finaesm tonalidad. Sin
embargo, en los Ultimos 8 compases (figura 7) sereh la inestabilidad
armoénica que acompafa el desequilibrio reflejadolaemarracion,; la
progresion acordica se da, compés por compasepdeotide un Sol mayor,
para luego pasar por Sol menor, Sol mayor, Do mgnéinalmente, una
cadencia plagal sobre Sol mayor. Es interesant@r nobmo este
alejamiento del eje tonal menor hacia el mayor aesabre la palabra
“duerme”, otorgando calma y tranquilidad a una @igagica.

248



La “Saga de Ossian” en los compositores. ..

: = -
- q.’,-'r.r- o | ¥ = = » =
J.l'_... o = L -I
L n - m—= -
4!!.:- = 4 e @id JRis ja im - =
L]
. ) - . -
fimem ‘.?.H{': | ] e Sl S - ,I1
1 K :’.'":l B B :I
L T @ &l - - &l
»
Rt Jha le ppIR 2 il g s bl i
1' - L ’I I
= i - 1 i
£ R | i;l‘]l.i —— . EJ 4 % e T o

LY

Fig. 7:J. Brahms, 3 Cancionesop. 42, no. 3/Darthulas Grabesgesang”
cc. 100-107 (final)
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Conclusiones

A lo largo de este articulo creemos haber podidonadérar la profunda
influencia que la obra de Ossian, a través de ditid& James Macpherson,
tuvo no soOlo sobre los compositores del periodo argivo y post-
roméntico, sino sobre todo aquel que se hizo eda @epularidad de las
loas ossianicas durante todo el siglo XIX.

El resultado del analisis de las piezas musicabssllevo, en conjunto
con un detenido estudio de la obra del escocéscanear una serie de
manierismos muy frecuentados por los compositotesn@mento de
escribir sus obras, influenciados en mayor o memextida por los poemas
traducidos por Macpherson.

El Romanticismo se caracterizd socialmente, entr@sacosas, por la
defensa de parte de los poetas y fildsofos de Eaamicomo Unico y mas
perfecto medio a través del cual sus letras podfaontrar sentido. La
apertura de los compositores hacia la busquedeiaida de inspiracién en
la literatura europea, tanto fantastica o mitolagiomo realista, hace de
Ossian (y por ende, su popularidad) una fuenteotiasade de material tanto
literario como emotivo, de contenido melddico, faty hasta politico.
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Los compositores elegidos fueron tan sélo unosgqmero los que mas
contundentemente vertieron toda influencia literan su obra musical.
Ossian fue solamente uno de los tantos cuya obradovertida en musica
(tanto vocal como instrumental) por estos musiémsnando parte de un
selecto grupo de fildsofos, escritores y poetasladéalla de Goethe,
Klopstock, Shakespeare, Scott, Mayrhofer y Schidetre otros.

Es claro que estas piezas podrian despojarse detwdisis literario y
mantener su estatus de obras maestras. Pero divesttonciencia de sus
origenes aporta a la percepcion del oyente la gderddmportancia que una
figura literaria como la de Ossian tuvo en el detlar musical de todo un
siglo. La riqueza de sus imagenes, el equilibrio sus formas, la
emotividad de sus textos y la tenacidad de susumsitaciones no soélo
son obras de un autor majestuoso sino de un alnsibse que se abrio al
mundo literario que lo rodeaba para encontrar dm iéspiracion que fuera
espejo de su cardcter y su tiempo.
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