
LA SINFONíA "eSCOCESA" DE MENDELSSOHN 

y LA MÚSICA DE LA MEMORIA ALEMANA * 

Peter Mercer-Taylor 

Es fácil que los oyentes de hoy en día pasen por alto la importancia que 

la Sinfonía "Escocesa" tuvo en su estreno para el público de Leipzig. Las ante­

riores sinfonías de Mendelssohn, la "Italiana" y la "Reforma" quedaron sin 

publicar -por no hablar de las doce sinfonías para cuerda de su juventud- y 

ninguna de estas obras llegó a ser muy conocida en Alemania antes de la muer­

te del compositor. Para cuando se estrenó la Sinfonía "Escocesa" en 1842, la 

única pieza instrumental publicada de Mendelssohn a la que se podía dar el 

nombre de sinfonía era la temprana Primera Sinfonía en do menor, compuesta 

en 1824. A la luz del éxito póstumo del que gozaron un considerable nlunero 

de obras suyas, las frases con que se abre la crítica que hizo Robert Schumanll 

a la Sinfonía en la menor pueden producir cierta extrañeza: 

Sin duda, la nueva sinfonía de F. Melldelssohn·Bartholdy es algo que tenía sumamente intri· 
gados a cuantos hemos seguklo con entusiasmo su brillante trayectoria. Prácticamente se 
ha considerado su primera obra en el terreno sinfónico. [ ... ] Pues en el rico acervo de sus 
composiciones, exceptuando la ópera, sólo faltaba la sinfOlúa. J 

No obstante, dentro en el marco general de la historia de la composición 

sinfónica, no es una obra que se tenga por especialmente importante. Las difi­

cultades con el género del propio compositor, muy estrechamente ligadas al 

peso de la herencia de Beethoven, reflejan la situación típica del segundo ter­

cio del siglo XIX, un periodo que no produjo más que un puilado de SÍlúo¡úas 

de esas dinlensiones 2 

•• Mendelssobn's 'Scottisb' Sympboll)/ cmd tbe Alusic of German MemolJI" . J 9tb-CentU1y 

Music XIX/l (verano de 1995). University of California Press. 
1 Robert Schumann, "S)/mpbonieen für Orcbester", Neue Zeitscbrijt fÜl' Musik , 15 de 

mayo de 1843 ; pág. 155. 
2 Carl Dahlhaus -en un capítulo expresamente titulado "17Je Sympbony after Beelboven"-

nos ofrece una v isión muy convincente de la sinfolúa desde este punto de vista en Nineleentb-Cen-
11l1JI Musie, traducido al inglés por]. Bradford Robinson; Berkeley/LOs Angeles, 1989, págs. 152-159. 
Véase también la provocativa respuesta a esta obra de Salma Pederson: "On lbe Task of lbe Muste 
Hislol'ian: 17Je 1I'1)/lb of tbe Sympbony after Beelboven", en Repereu ssiol7s 2 (1993); págs. 5-30. 
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L'l Sinfonía "Escocesa", por otra parte, también es célebre por otra característica menos 

halagüeña: dentro de las obras instmmentales de gran extensión del Mendelssohn maduro, 

viene a ser la única en la que los analistas -sobre todo los del siglo XX- sistemáticamente 

detectan un fallo importante. El problema se encuentra en el Finale maestoso, de casi tres 

minutos de duración que cierra el último movimiento. Elfinale principal, que lleva la indica­

ción de "Allegro guerriero", termina con una extensa coda, compuesta sobre el material del 

propio movimiento,3 a la que se añade el maestoso como una especie de segunda coda, apén­

dice que ha llamado la atención de muchos oyentes tanto por su carácter aparentemente pres­

cindible como por su dudoso gusto. 
Los recientes comentarios a esta coda de Greg Vitercik nos ilustran estas críticas. Si 

bien no aportan nada nuevo en cuanto a sus observaciones, Vitercik les concede lill énfasis 

especial al cerrar con ellas su lib~o Early Works of Felix Mendelssohn, donde desarrolla en 

detalle el tema de los finales de las obras instrumentales de Mendelssohn. L'ls aftrmaciones 

que siguen pueden considerarse representativas de docenas de posturas similares: 

De hecho, si la música simplemente se evaporase hasta convertirse en silencio -como parece que va a suce­
der [en los últimos compases del Allegro guerriero]- la extraordinaria poesía y la lógica estnlctural de esta 
pieza la colocarían entre las más logradas de Mendelssolm. 
Por desgracia, la sinfonía no se disuelve entre la bnuna. A cambio, enlaza con una creciente ola de solemni­
dad de la mayor que suena a ese fatal toque de profundidad victoriana que con tanta frecuencia encontramos 
en las obras t¡mlias de Mendelssolm. [ ... ] 
Mendelssolm, casi siempre tan reticente, sencillamente no sabía dónde parar y acabó sepultando uno de sus 
diseños cíclicos románticos más dignos de admiración bajo una masa de ramos de flores victorianos 4 

3 Aquí me refiero a los nombres con los que Mendelssohn quería que se identificasen los respectivos movi­
mientos en los programas de concierto. Los títulos de "Allegro guerriero" y "Finale maestoso" no coinciden exacta­
mente con las indicaciones de tempo que aparecen en la partitura: Allegro vivacissimo y Allegro maestoso assai. 

4 Greg Viterick, The Ear-ly Wo/'ks o/ Felix Mendelssohn: A Study in the Romantic Sonata Style; Filadelfia, 
1992; págs. 302 , 306. En términos muy similares expresa los mismos sentimientos Philip Radcliffe cuando dice: "Hay 
que admitir que la coda triunfal es lUla desilusión. La densa textura orquesta l que tan adecuada resultaba en el prinler 
movimiento al color predominantemente gris de la música aquÍ parece estridente; la melodía es más bien común, lo 
cual se ve enfatizado por la indicación de "maestoso", y a uno casi desea que en lugar de ese fUlal tan poco convin­
cente hubiera cerrado la pieza con un carácter tranquilo, a la manera de la Sonata para piano en mi mayor o el Cuar­
teto en mi bemol op. 12, con una reminiscencia del primer tiempo. De este modo, en cambio, nos deja con la sensa­
ción de que está ultentando expresar una especie de exaltación que no acaba de estar a su alcance" (Mendelssohn; 3" 
ed. Londres, 1990; págs. 97-98). También Eric Werner observa que "este movinliento tan espléndicLunente construi­
do adolece de un fUlal un tanto decepcionante que suena bastante pomposo, pero cuya sustancia suena poco convin­
cente" (Mendelssobn: A New Image o/ the Compase/' and His Age, traducido por Dika Newlin; Londres, 1963; pág. 
420). Al mismo tiempo que el propio Mendelssohn reconocía que el fUlal de la sUllonía despertaría cierta controver­
sia, lo encontraba "poético, un atardecer adecuado a una espléndida mañana". Encontramos una revisión a fondo de 
la recepción temprana de esta obra (generalmente positiva) en Wulf Konold , Die Sympbonie1l Mendelssob1l Bart­
boldys: U77tersucbungen ZU7' lVerkgestalt und FOl'lnstruktur; L'laber, 1992; págs. 229-235. 
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En las páginas siguientes trataré de demostrar que analizar el topos en que está inspira­

da esta coda puede constituir un primer paso para entenderla más claramente. Una interpreta­

ción más sutil de dicho topos junto con una mejor comprensión de sus funciones asociativas 

sugiere un nuevo enfoque de la concepción formal a gran escala de la sinfonía entera. Al 

mismo tiempo, esta perspectiva parece revelarnos que la sinfonía es una declaración de prin­

cipios personal respecto a la función del género sinfónico para toda la generación de Men­

delssohn. En mi opinión, esta coda podría entenderse como una reflexión acerca del proble­
mática condición de la composición sinfónica en general. 

1 

En un artículo clave en Das Problern Mendelssohn, Martin Witte ofrecía una chispa de 

esperanza a nuestra búsqueda de un nuevo enfoque de esta obra. Según Witte, elfinale debe 

entenderse como "lU1a escena histórica en dos partes, de las cuales la primera tiene como 

tema el "combate de tipo bélico", mientras que la segunda debe interpretarse como una espe­

cie de "canto de agradecintiento tras el éxito en la batalla".5 El familiar marco histórico dentro 

del cual Witte pretende construir este programa sinfónico se basa fundamental y muy sensata­

mente en la bien conocida carta del 30 de julio de 1829, en la que Mendelssohn menciona 

por primera vez la idea de componer una sinfonía "Escocesa" . Tras una visita al castillo "en el 

que vivió y amó la reina María" a la hora del crepúsculo, Mendelssohn rememora haber senti­

do la presencia palpable de la historia en el vetusto edificio. "Creo -concluye- que he encon­

trado el comienzo de mi Sinfonía "Escocesa" hoy, aquí."6 Si bien el compositor no identificó la 

sinfonía una vez terntinada -trece años más tarde- con el epíteto de "escocesa" -es decir, 

nunca le dio ese título específico públicamente-7 el título de "Allegro guerriero" sí que puede 

sugerir que está relatando grandes momentos históricos. 
La seglU1da parte según la hipótesis de Witte -el canto de agradecimiento- también 

parece razonable. No hace falta una gran imaginación para oír un coro masculino en la prime­

ra estrofa de ese maestoso. Y tan1poco cuesta demasiado creer que pueda tratarse de un canto 

de agradecimiento entonado por el bando de los vencedores. Como, con gran acierto, subra-

5 Martin Witte, "Zur PI'ogl-ammgebundelzheit del' Sinfonien Mendelssohns" , en: Das Problem 

Mendelsso/:m, editado por Carl Dahlhaus; Regensburg, 1974; pág. 125. 
6 Véase, de Sebastian Hensel , Die Familie Mendelssohn 1729-1847, editado por F. Brandes, vol. 1; Leipzig, 

1929; pág. 225. 
7 Es posible que en los comentarios citados anteriormente (nt. 1) ciertas informaciones erróneas por parte de 

terceras personas hicieran que Schumann confundiese esta pieza con la sinfonía comenzada e inspirada en Italia. Bas­
tante desaforl1madamente, el compositor pasa a desarroUar las evidentes hueUas de este origen en el producto fmal . 
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ya Witte, el propio Mendelssohn nos da pie, en parte, a realizar esta lectura. En una conocida 

carta a Ferdinand David (que estaba dirigiendo los ensayos de una segunda ejecución de la 

sinfonía después del estreno), el compositor sugiere ciertas revisiones en la orquestación que 

esperaba permitiesen que el Finale maestoso sonara "con la debida claridad y fuerza de un 

coro masculino"." 
Con todo, difícilmente podría decirse de Mendelssohn que sea un compositor que pre­

cise de lecturas programáticas a la hora de cimentar una obra incapaz de convencer en térmi­

nos puramente musicales. Es raro que tuviera como objetivo la descripción musical, ni siquie­

ra de las más simples sucesiones de efectos con una relación de causa, y ni siquiera en su fase 

de mayor interés por la música programática (interés que, además, ya había desaparecido sin 

dejar apenas rastro unos ocho años antes de emprender el grueso del trabajo de esta 

sinfonía).9 En general, Mendelssolm sólo daba cabida a una sucesión de acontecimientos o 

estados extra-musicales propiamente dicha cuando la transición o la transformación constituÍ­

an un aspecto integral del planteamiento programático de una obra, como es el caso de la Sin­

fonía "Reforma" o de Mar en calma, viaje feliz. Está mucho menos claro, por otra parte, qué 

influencia tuvieron realmente los argumentos de El sueño de una noche de verano o de 

Melusine en las composiciones que inspiraron. No obstante, por distinto que sea el carácter 

de la sinfonía en la menor de la narración épica (fuera de un tema escocés per se o -lo que 

parece más factible- inspirado en la lírica de Ossian),IO y nos dejemos llevar o no por las imá­

genes evocadas por el título de "guerriero", Mendelssolm debía de tener alguna razón particu­

lar para querer que imaginásemos un ejército; y, además, un ejército que prorrumpiera en un 

canto de agradecinúento tras ganar la batalla. Así pues, aunque, sin duda, no se pueda descar­

tar esta lectura -como, por supuesto, tampoco hay por qué sostener que sólo existe una única 

lectura correcta- deberíamos estar abiertos a otras posibles explicaciones si se presentan. 

En efecto, sólo con darle una vuelta de tuerca más al topos particular del que hemos 

hablado se plantea una curiosa posibilidad que hasta ahora no se ha identificado con suficien­

te claridad. Como muestra el ejemplo 1, los clarinetes, fagotes, trompas en re, violas y bajos 

8 Carta del 12 de marzo de 1842, recogida en Witte; op. cit., pág. 123. 
9 Konold , por ejemplo, aísla una fase determinada en el desarrollo del compositor -la de la "búsqueda de la 

individualidad"- , a la que pertenecerían las obras programáticas de Mendelssohn; "un periodo ligado a la juvenil bri­
llantez del compositor de diecisiete años y a la plena madurez del maestro de capilla del Gewandhaus" (Felix Men­
delssohn Bartboldy und seine Zeit; Laaber, 1984, pág. 165). Véase también el estudio que hace Judith Silber BalIan 
sobre la posible influencia de Adolf Bernhard Marx en esta faceta en "Marxian P,·ogl·ammatie Musie: A Stage in 
Mendelssobl1 's Musical Development", perteneciente a Mendelssobn Stttdies, editado por R. Larry Todd; Cambridge, 
1992; págs. 149-<> l. 

10 La investigación más importante de este aspecto es "M endelssohn 's Ossianie Manner, with a New Sow·ce. 
011 Lena's Gloomy Heatb" , de R. Larry Todd, publicado en Mendelssohn and Sebumatm: Essays on TIJeÍl· Muste 
and lts Context; editado por Jon W. Finson y R. Larry Todd. Durham, N. c., 1984; págs. 137-160. 
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constituyen lo que Witte -y el propio Mendelssohn en la carta citada- identificaban con el coro 

masculino. La armoIÚa a cuatro voces y la cuasi-homorritmia de las voces, junto con la limita­

ción bastante estricta al registro superior, hacen de ésta una asociación perfectamente plausible. 

Al mismo tiempo, las trompas en la, los timbales y los violonchelos presentan un material rítmi­

co no relacionado con el resto. No se trata, pues, de un coro a capella, sino de uno con acompa­

ñamiento instrumental. Incluso los saltos de registro de la melodía, como el que vemos en los 

clarinetes y el primer fagot en el principio de la segunda frase, parecerían apoyar que se trata de 

"duplicaciones" del acompañamiento más que de líneas vocales transcritas. 

Mendelssohn, Sinfonía "Escocesa". Allegro maestoso assai; cc. 396-407. 
AIItJrv"~_n.-q1 

... mGH'", ... ,la fffrl.otIHf 

Ejemplo 1 

.r .r 
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Este punto podría resultar meramente académico si no fue ra por el papel tan concreto 

y especial que desempeña el coro masculino acompañado para Mendelssohn: parece ser que 

no compuso más de siete piezas para lilla plantilla semejante. Además, este conjlillto, muy 

pequeño de por sí, se reduce drásticamente si sólo consideramos el número de obras con las 

que el público del estreno de la Sinfonía "Escocesa" en Leipzig podía estar familiarizado . En 

realidad se reduce a tilla sola pieza: el Festgesang compuesto en 1840 por encargo de la pro­

pia ciudad con motivo de la celebración del 400 aniversario de la invención de la imprenta de 

Gutenberg. Este "canto de celebración" (Festgesang) , escrito para coro masculino y viento 

metal, merece un análisis más detallado. 

Incluso a la sombra del Lobgesang de Mendelssohn, la imponente Sinfonía-Cantata en 

si bemol estrenada en la misma ocasión, parece ser que su Festgesang ejerció una fuerte 

impresión sobre su primer público. A la reseña del Allgemeine musikalische Zeitung que 

cubría todas las celebraciones de'! aniversario de la imprenta le seguía un texto aparte, de la 

misma extensión más o menos, dedicado exclusivamente al Festgesang y a su inmediato 

éxito. Característicamente, este segundo texto también servía para antillciar la nueva edición 

de la partitura en versión para voz y piano en la editorial Breitkopf & Harte!. La ilustración 1 

reproduce la segunda página de lo que se publicó. Breitkopf & Hartel ya debía sospechar qué 

parte de la obra tenía mayor fuerza, al menos en térntinos comerciales. Insertada en la reseña 

encontramos una reproducción del texto completo del segundo número (de cuatro) del Fest­

gesang, una canción para coro al unísono y conjunto de metales titulada Vaterland in deinen 

Gauen" (unos dieciséis años más tarde, el atractivo de este pequeño número para el gran 

público se vería conftrmado de un modo más consecuente cuando el músico eclesiástico 

inglés W. H. Cummings le compusiera un texto nuevo; con el título de Hark, the Herald 

Angels Sing se convirtió en una de las composiciones más conocidas de Mendelssohn). 

11 El Festgesal1g entero está publicado en la Kl·itisch dw·cbgesebene Ausgabe, editada por Julius Rietz; Leip­
zig, 1874-77; serie 15, núm . 120. 
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ilustración 1 

SINFONIA ESCOCESA D E MENDELSSOHN . . . 

De AlIgemeine musikaliscfl e Zeilung. Reproducida por cortesía del Antiquariaat Frits Knuf 

6U 1340. Juli. No. 50. 6J2 
bel mil Aug.o und Herzeo beselzl ""lren, holl.n m'hr 
ols 300 geüble Sanger und alles gul musiblische Bleeh 
uuserer lon\'ollen Sladl, so .'til es nichl zun! Echo aur 
dem pl.lleo D.eh. der Vorh.lle des Rall."."se. dirole, 
dfn tiomponislen und Direk.lor des F'eslgesan;:es aur der 
tre!Ilich erbaulco und srlton ltt:Schmüeklen Trihune um. 
ringl. Ou amfilheatralische Gerüsl, dessen Spilze be. 
~ier¡~e "afer eingenommeo hallen, erilloerle lt'lIh.rl an 
die allgriechischen Spiele ID Olvmpia, als waren die 
Freuden einer lliogsl \· ... 'uokeo.ñ \Vell .. ·iedrr lebendig 
gewordeo. Uuler glüeklicl.ereo Vorbtreilungen uood sehoooe­
feo UmgebulIgen kalln nir~end tio Feslges~lIg in die Lüne 
looen, als es bier ¡:esehah. Aur de" Wiook des T.kl­
,I.be, e"eholl die Ihar, der Slinomeu, ,eh.Hend VOIl 
.lIeo Arleo un'erer vermehrlen Messioogin'lrum.ole uod 
varo ",'ciuragen1Ien Bitss des Serpeul unlerslülzl. Aber 
die TouCüllt WIr uiehl zu sliuk. und ",ir geJilchlen mil 
VerwunderuDg der alten l, ilharoden, die ibre H)'nJllen 
uoler Be~leiluug ihres leise foneoJen JlIslrumenltS dtr 
freiea Lurl loverlraueten. - Die bekaunle Cbor;elmelo­
die : .. Sei Lob uud Ehr dero hochslen Gul" in G dur, 
von deo BI.serD ersl eiurach .be. slork begleilel, dann 
iD der zweitell Strore "un den Bassillslrumenlrn in Ach­
lelo massig ligurirl uad von dcr entrernlen Echop;ulie 
des Bleches wie durcb tin Zwischellspiel verschonl, Jei­
tele ein zu D'uem z",eekmassigeo. Texle . No. 2 rOllgle 
CiD Lied %.u Ebren Gutcubergs, me;sl uuison gesulIgen 
uud voo deo BI's.ro einraeh barmou isirl . Hier isl die 
IIlelodie : 

V • • ter-Ind, iD deinen Cnea bracb der ,,,Idlle Ta,t-inst 
Neuu .11 - ,e-..alt,cs Lebu 'N0rt im Land desLiehtes 

~ ~ 54'-¡=g=g~~ 
lD~ DealJchhod, lIIein e V¡¡Ikt:r- ".ha ae ioeo Se.bimmer oiedf!r­
.u.(, .eiocm rucbca Sie,u-luf Col,t eiD .11- be,H¡ckeod 

::: ... ~ @'I:$!~ ~~-====fiP \3 
herr, derdeutuheMann,1üo - df: - te !lie r.ek.cl ID, Guleo­
ber" dcr ¡ros · .. MaOD, la.t tI¡'e' heh -reWerk ,elbu. CUleD. 

:s: ... ~. ::: 
~~~#*.JgiP~ 

be"" der deatsc:1Iie MIUIID.1üo-de _ te die F.ckel en.:;¡.oo 
btrl. dtr ,rolle .bu,lut die. "eh-re \Verk ,e-Ulu. 

In der drilleo Slror. wird die Volk ... elodie nrlassen, 
.. ·eil d~ Fin"erni .. umsonsl gegeo das Liehl .nk¡¡mprl; 
%U den \Vorleo : "Guleullerg, ~u. w .. ckrer Manu ct u. i. w . 
filh es ",ieder in ohige Melodie. No. 3, AII. moho, 'j., 

mil der Vorzeiehnung '·OD Gdur, aber sogleieb zu den 
Worlen: "Der "err, der ipracb" in G moJI uad voo 
d3 io Es dur .ieh "'eodead zu deo ~'orlell : u Es ~'crde 
Lichl." In diesem Es dur .Is Millelpuookl der lI .. monieeD 
bleibl der S.lz bis zum Pi" AII., "'o er naeh eioigeo 
lilamOJ c rn ersl in die "orgezeichnete Tona rl übergebl. 
Datlurch \'erlierl die VorzeicllltulIg ¡lIre BeSlitnm ung UOlI 
Es dur ware in der crsten H¡tUh: bier ;lID Orle gewe­
seo . l\lanche lUodulaziooen dieses S~ltes werdeu mebr 
%wischen Mauero OIls im Freieo wirken, 110'0 sie zu aebr 
verschwimmco u. l. w. DreislimmigtS v.'cchselt miL 
Vierslirnmigem , um lucb rür deo Bitss mehr hohe. wci­
ter lragt:ode Tone zu gewilloeu; IUS diesem Gruode 
lril! aueh zu,,·eileo Uni,ono eiu. Der Sehluss bal die 
errorderlieh breile Ausrüh rung, mil eiooi¡:.n r .. ppanleo 
AU5weirhungen. No." acbliesst mil dtl' Chor~lmdodie: 
"Nun d~lIkel AlJe GnU" zu angemcsseutn " ' orten, in 
deren \VulIsch wir "00 Herten einstimmeR: "Lass iD 

des Liehles Scb,io ( .. ·arun. H 01011 ?), de. gonzeoo ftlenscb­
heil lIeil, Herr, immer melor ¡¡edeilon .·.. Das Werk hat 
keine Opuszabl. Der liIavierauszug isl gul. 

Heilig Imd hehr ill der Na",e des Herrn . Hymne rur 
Chor und Oreh .. ler componirl voo E. F. Richttr. 
KI.vieraunug. Op . 8. Aifg,fohrt am 24. Juni 
1840 bti der kirchfichen Fci.r dcr Edináun{J dcr 
Buchdruckerkunst JIU Ltipzi¡;. Ebeod . Prei, 20 Gr. 

Andanle maeslosu, '1., Esdur. Naeh kurzem Inslra­
mcolalvorspiele lritl CiD melodiseh schlicbter vierslilDmi­
ger Cho. l"ür Soprao, All! Teoor u?d Bass ein, d~. bald 
in N aclu.hmungen nach emander elOstlzender SlIrnmen 
tibergehl, ",ie es im kireloliehen S'yle gewiihnlieb iSI; 
die l\lodul3zionen sind nicbl geratle überlrieben, doch ,iud 
ihrer luch niehl zu wenig. uod das TI'ostungsworl: 
"Siebe. dein Heil k-ommt" vcrk,ündcl sich . unler Anderm 
IUI:h 3uf z't\'ei aufeinanderflllgendeu vermlllderlen Sept­
aUordeu, die .s io G 0.011 rühreu. HeUer, rreudiger 
zieoole es dem Fesle, und die lIlodulazion , JO beliebl sie 
oueh geworden iSl, i,1 Diebl die hiicbsle, oicbt die seh~ .. s~e 
}ioou,l. Ein kurzes Gebel Uo pOCO leoolo gehl JO e'D 
AII. üher, e moll, <j,: .. Wir waoderD im,fioslero Tb.le," 
"ie eioe FUFe Keballeo, die, niehl zu slork bervorlre­
tcnd im Nachsatze "Aber,J.4Js Zioo briebt 10 der GIIDZ" 
io d~o Homorooisehe und b.ld wieder karz io. Naeb.b­
meode der SlimlDeo rorlgebl, d.Dlil die Sehl.uuruge Al!. 
con ruoco, E. dur. 4f ... dcslo ~tb~ her.vorlrtll : ,. PI'~1S 
sti dClD Uerro u Q. lo w. V,ellelcht 1St t'1\'1S %U vlcl 
ru~irl. IIlan ,iebl aber über.1I den Fleiss des aur",arl. 
slrebeoden jungen llaones, der .Is· Doreklor de, Z.Uauer 
Geuogvereoo.s ,ieh oülzlicb machI. Das Beweglere am 
Eude dureb UD pOco pi" animalo rehll niebl. Das Gaa .. 
hal geraUeD und > .. dieDte Anerkenouog. 

MarIcA komponirl yoo F . L. S~hu~ert, for dal . Pia­
noforte arrangirt 2 - lInd 4handl{{ .om J(o"!p0nlslen . 
Leipzig, bei Breill."I'r uod Harle!' Pre" 4 Gr. ; 
vierhandig: 6 Gr. 

Este es, pues, a grandes rasgos el sustrato de asociaciones que podía poseer el primer 

público de la SÍlúonía "Escocesa", influyéndole a la hora de escuchar el supuesto coro mascu­

lino acompañado. De estar familiarizados con alguna obra de Mendelssohn, no podía ser otra 
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que el Festgesang a la memoria de Gutenberg de dos años antes, y todo apunta a que, efecti­

vamente, aquel segundo número de la composición despertara un interés popular mayor que 

el resto. 

Por intrincado que haya sido el camino que nos ha conducido a esta asociación, ahora 

que la hemos hecho se nos presenta por sí sola otra conexión más directa. La primera mitad 

de la estrofa está formada por dos grandes frases, que, a su vez, corresponden a una cuarteta 

del texto original ("Vaterland in deinen Gauen/ brach der goldne Tag einst an.// Deutsch­

land deine Vólker sahn/ seine11. Schim.mer niederthaue11.. "), y cada Wla de las cuales se abre 

con una melodía idéntica, pudiendo resumirse la estmctura con el esquema: a b + a c. Si abre­

viamos este comienzo poniendo entre paréntesis el comienzo de la segunda frase del original 

(es decir, omitiendo la música que se repite, la que corresponde al texto "Deutschland, deine 

Vólker sah11.", y obteniendo así el esquema general de a b + c), el resultado, obviamente, nos 

resulta extrai'ío en un sentido, atmque parece dar lugar a un nuevo tipo de fan1iliaridad en 

otro nivel. Los pentagramas impares del ejemplo 2 muestran la melodía de la primera sección 

del Finale maestoso de la Sinfonía "Escocesa". Directamente debajo encontramos la nueva 

versión "abreviada" que hemos hecho del comienzo del Festgesa11.g. Las x que aparecen sobre 

los pentagramas indican los puntos de relación más evidentes entre alturas. Las x entre parén­

tesis corresponden a los puntos en los que las alturas coinciden exactamente aunque no se 

llegue a ellas simultáneamente. 

EjemPlo 2 

Pentagrama superior: Sinfonía "Escocesa", Finale maestoso; ce. 396-407 
Pentagrama inferior: Mendelssohn, Gutenberg-Festgesang, núm. 2; ce. 1-6. 
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A pesar de lo manifiesto de las semejanzas, sería un tanto osado identificar este pasaje 

como un caso de cita directa en un sentido convencional. Si Mendelssohn hubiera tenido la 

intención de retomar la melodía del Festgesang de un modo reconocible, sin duda nos la 

hubiera podido presentar de una forma más directa . Sin embargo, también es importante 

reconocer que muchos de los cambios que se dan (de acuerdo con la línea descendente que 
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proponemos) no parecen tanto desviaciones arbitrarias como intentos lógicos de que la melo­
día se integre mejor dentro de su nuevo contexto. 

En primer lugar, nuestra hipotética reducción de una melodía de cuatro líneas a una de 

tres supone un cambio radical, y se podría pensar que reduce las posibilidades de reconocer 

el original. Por otro lado, esta forma de reducción podría considerarse una forma económica 

de convertir una estmctura melódica simétrica en una estmctura asimétrica que, en cambio, 

habría de resultar mucho más convincente mediante tres repeticiones sucesivas. Mendelssohn 

solía recurrir a ideas melódicas asimétricas para este tipo de tratamiento: el coro "Kommt mit 

Zacken und mit Gabeln" de su reciente obra Die Erste Walpurgisnacht comenzaba con una 

sucesión muy similar de repeticiones in crescendo (en este caso de un tema de once compa­

ses); el coro "5eid uns gnéidig, hohe Gótter", del Paulus, muy parecido en lo que respecta a 

este patrón de repeticiones, remite a una melodía de cinco compases; y podríamos señalar 

también la últinla sección del Festgesang an die Künstler (1846), que comienza con la repeti­

ción de una melodía de diez compases (primero cantada a capella por los solistas y la segun­

da vez por el coro entero con acompañamiento del conjunto de metales).'2 

La segtmda frase del maestoso de la sinfonía también parece plantear problemas parti­

culares, dado que hay dos compases que no presentan correspondencia melódica con la 

segtmda línea de la canción ("brach der goldne Tag einst an"). Sin embargo, la relación es 

más estrecha de lo que pudiera parecer. Gran parte de la fuerza impulsora del tema de la sin­

fonía es fmto del hecho de que la tercera frase comienza con una repetición de la segunda 

frase pero llega a una conclusión diferente. Esta relación no se da entre los versos pares de la 

canción (b + c), cuyos caminos se separan a partir de la primera nota, común en ambas semi­

frases. Teniendo en cuenta esto, surge una imagen bastante distinta de la relación entre la 

segunda frase y su modelo. Es posible que Mendelssohn, a través de una melodía basada en las 

notas miqmiq si3 -el giro inicial de la segunda y la tercera frase de la sinfonía-, simplemente 

estuviera tomando el camino del medio más obvio entre las dos frases de la canción no rela­

cionadas, el cual iría entre miqmiqmiqy mi3-si3-si3. La bajada por grados que ornamenta esta 

línea también contribuye a realzar la asociación entre la canción y la sinfonía, pues así las 

12 El fina/e de la Sexta Sinfonía de Beethoven representaría un importante contrapunto a es'te principio. 
Como ha subrayado James Hepokoski (en una conversación privada), esta sinfonía desempeñó tma notoria función 
de modelo para la sinfonía "Escocesa" en muchos aspectos; y, en relación con esto, difícilmente se puede pasar por 
alto la simple melodía en 6/8 que se repite tres veces y constituye el tema delfina/e. El hecho de que Beethoven nos 
ofrezca un tema de ocho compases perfectamente simétrico parece plantear serias dificultades a la hora de sostener 
esta tesis. Por otra parte, el tema de Beethoven no implica una repetición interna literal de una idea de cuatro compa­
ses, como encontramos en la canción de Mendelssohn. De haber querido adaptar la estructura fraseal de la canción 
intacta, Mendelssohn habría necesitado seis frases seguidas que comenzasen con el mismo material. Dado que la 
melodía de Beethoven está estrictamente delimitada en lo que respecta a su material motívico, no se puede decir que, 
en este sentido , su situación sea la misma en absoluto. 
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segundas frases de ambas realizan un descenso gradual desde el mi4 al si3, en ambos casos 

para desembocar en una cadencia sobre un dO#4 (aunque las cadencias en sí sean distintas, a 

saber: la canción llega a una cadencia imperfecta, la sinfonía a tilla cadencia rota). 

EjemPlo 3a Sinfonía "Escocesa", Finale maestoso; cc. 44-63. 
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EjemPlo 3b "Gutenberg" Festgesang, núm. 2; cc. 8-16. 
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Pasada la sección inicial de la coda, las semejanzas son más débiles. En la tercera repeti­

ción de la melodía (ahora un tutti, en fortissimo) , la semicadencia fmal florece paso a paso, 

preparando así esa especie de grandes estallidos de las trompas al unísono, como muestra el 

ejemplo 3a. Estos tres estallidos, a cada uno de los cuales le corresponde una respuesta de la 

orque ta en pleno, podrían perfectamente escucharse como un eco de la segunda parte de la 

canción del Festgesang ("Gutenberg, der deutsche Mann"), como vemos en el ejemplo 3b. A 

pesar de que esta relación es menos estrecha que los casos antes comentados, merece la pena 

subrayar que los dos primeros "estallidos" de ambas piezas están basados en las armonías de 

tónica y dominante, mientras que, en el tercero, ambas culminan en un acorde de subdomi­

nante. En la sinfonía, todo este intercambio de papeles se repite, y a la segunda vez le sigue 

una repetición de la última fanfarria, con lo cual se alcanza una estructura de cuatro frases 

bastante cercana a la de la canción. 
Con todo, la que plantea los problemas más interesantes es la primera frase de la coda 

de la sinfonía. Pues la aparente referencia al Festgesang surge de manera automática; por 

supuesto, junto con el recuerdo del primer movimiento. Mientras que los elementos textuales 

la vinculan estrechamente a la introducción de la sinfonía en términos globales (que posee un 

claro carácter vocal propio), tanto los elementos rítmicos como los interválicos la acercarían 

más a la melodía del Allegro principal. Como muestra el ejemplo 4, tanto la coda como el 

tema del Allegro comienzan en la dominante por debajo, tocan momentáneamente el sexto 

grado y, recorren la quinta della3 al mi4 con una melodía que se mueve nmdamentalmente 

por grados hasta llegar, por fm, a una semi-cadencia femenina en si3 · Esta relación, que no se 

puede sostener más allá de esta primera frase, resulta casi anecdótica en comparación con la 

que existe entre la coda y el Festgesang. 
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Primer pentagrama: Sinfonía "Escocesa", Allegro un poco agitato; cc. 63-67. 
Segundo pentagrama: Sinfonía "Escocesa", Finale maestoso; cc. 396-399. 
Tercer pentagrama: "Gutenberg" Feslgesallg, núm. 2; cc. 1-2 
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Una vez más, incluso a la vista de las semejanzas que hemos analizado, pienso que es 

una osadía insistir en que se trata de una cita literal. Es decir, no podemos saber si Mendels­

sohn se propuso reescribir la canción del Festgesang calculando en detalle el grado de transfor­

mación, pensando en hacerla más o menos reconocible etc. de la manera en que he sugerido. 

Sin embargo, por más que la aparen.te relación entre ambas piezas, en cierto nivel, sea una coin­

cidencia, la comparación bien podría contribuir a ampliar el principal tema que estanlos abor­

dando: sea como fuere , Mendelssohn estaba evocando un estilo de composición -un Klang 

(sonoridad) particular- que no sólo se expresaba a través de los parámetros de orquestación, 

registro y estilo melódico general, sino también en un conjunto de gestos musicales perfecta­

mente reconocible. Es posible que su intención de evocar el carácter general del Festgesang 

fuera tan fuerte que las sinlilitudes melódicas reales surgieran, por así decirlo, motu proprio. 

Basta un (Ulico ejemplo para ilustrar este punto. La siguiente obra para coro masculino 

y conjunto de metales que Mendelssohn escribió después del Festgesgang a la memoria de 

Gutenberg -y, por supuesto, también después de la sinfOlúa- fue el Festgesang an die Küns­

tler, compuesta no con motivo de una celebración detenninada sino para el prinler festival de 

música germano-flamenca de Colonia, en 1846. En menos de doce compases ya encontramos 

un gesto bastante similar al de la fanfarria y el intercambio de papeles orquestales que hemos 

comentado en la sinfonía y en el Festgesang "Gutenberg" (ejemplo 5). Igual que antes, esto 

no nos permite inferir una auto-cita consciente. Más bien es indicio de que las tres obras se 

rigen por una misma tendencia, por un único y limitado conjunto de gestos musicales. 

EjemPlo 5 Festgesang an die Kiinstler, núm. 1; cc. 1-16. 
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En resumen, aluda intencionadamente o no la coda de la Sinfonía "Escocesa" a una 

pieza anterior, de 10 que no cabe duda es del carácter o topos que Mendelssohn buscaba, 

sobre todo a la vista de sus propios comentarios acerca de las connotaciones particulares del 

coro masculino. El hecho de que incluso se plantee que la pieza pueda contener citas reales 

subraya de un modo muy significativo el cuidado con que Mendelssohn elabora 10 que podría­

mos llamar la "cita estilística". 

11 

Desde tilla perspectiva más amplia , la cuestión, por supuesto, es: ¿A dónde quería lle­

gar Mende1ssohn al ftna1 de la Tercera SitúonÍa' ¿Nos hemos acercado algo a una reva10ración 

critica del enigmático giro de la coda de la sinfonía? Sugiero que la función a que apunta 

dicha coda puede entenderse si nos fijamos detenidamente en el Festgesang a la memoria de 

Gutenberg en tanto que manifestación cultural. Como es bien sabido, las celebracione como 

la que llevó a la composición de la pieza eran una expresión característica de una época cuya 

identidad cultural estaba ligada a la reivitldicación y celebración del pasado cultural alemán. 

Tal vez nos resulte útil recordar, aunque brevemente, la sensibilidad histórica que despertarí­

an esta obra y algunas más del mismo tipo en el norte de Alemania. 
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La humillación que supuso la ocupación francesa junto con el desmantelamiento del 

Sacro Imperio Romano a manos de Napoleón en 1806 convirtieron la unidad nacional en Ale­

mania en un asunto de máxima urgencia. Las Cartas a la nación alemana de Gottlieb Fichte, 

publicadas en Berlín a lo largo del invierno de 1807-1808, fueron interpretadas como una lla­

mada a que el Volk , el pueblo alemán, por entonces sin voz política y oprimido por el ejército 

francés , abrigase una identidad colectiva cuya esencia estaría definida por el legado cultural 

compartido por todos. Estos discursos de Fichte son emblemáticos de la creciente conciencia 

de que el retroceso tecnológico, político y económico que sufría Alemania podría ser com­

pensado por sus grandes logros en el terreno del espíritu, concepto que alcanza su más sólida 

formulación, unos pocos años más tarde, en la tesis de Hegel que postulaba que el "espíritu 

del mundo" había pasado de la Francia de la Revolución a la Prusia de la Restauración. 13 

La reforma del sistema educativo prusiano que llevó a cabo Wilhelm von Humboldt en 

su breve etapa como Ministro de 'Educación (1809-10) aparentemente supuso un importante 

paso hacia el auto-descubrimiento cultural e inteleculal de Alemania. El propio Fichte fue el 

primer rector de la Universidad de BerIfi, el más alto exponente de las reformas de Hum­

boldt. El que la vida intelectual de Berlín pronto estuviera dominada por los historiadores o 

estudiosos de la ftlosofía de la historia, como Niebul1r, Boeckh, EicW10rn, Sauvigny, Ranke, 

Jakob Grimm y, sobre todo, Hegel, que llegó a la Humboldt-Universitat en 1817, se debió en 

gran parte a la influencia de esta institución, así como de la fuerza y la transparencia del pro­

grama cultural que dio pie a su fundación. A pesar de sus radicales divergencias en cuanto a la 

metodología y los can1pos de esuldio, la mirada hacia el pasado, compartida por todos estos 

catedráticos, marcaba fuertemente el paisaje intelectual. 

Al mismo tiempo, las creación de instituciones para fomentar la apreciación pública 

del arte del pasado cobraron tilla importancia sin precedentes a lo largo de esos años. Uno de 

los primeros proyectos arquitectónicos de Berlín tras el Congreso de Viena fue la construc­

ción de imponente Museo Nacional de KarI Friedrich Schinkel, comenzado en 1823. Median­

te este proyecto, según recoge la Historia de la arquitectura de D. Watkin y T. Mellinghof: 

Schinkel gozó de entera libertad [ .. . ] para recrearse en su convicción de que la arquitecnlra educaría y mejo­
raría a la sociedad despertando en sus miembros la conciencia de su propia identidad y de la historia cultural 
a la que pertenecen. 14 

13 Para una idea más amplia, véase en general el concepto de " Weltgescbicbte" (Historia Universal o Historia 
del mundo) en la obra de Georg Wilhelm Friedrich Hegel Fundamel1tos de la Filosofía del Derecbo , de 1821 . 

14 David Watkin y Tilman Mellinghof, Ger1l1an At'clJitecture and tbe Classical Ideal (Cambridge, Mass. , 1987; 
pág. 95). Véase también la obra de Alma Wittlin "flJe lI1useum: lts Hist01JI and ¡ts Tasks in EducatiOl1 (Londres, 1849). 
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La creación del museo de arte como institución tiene un cercano paralelismo en la cre­

ciente preocupación por consolidar los grandes logros de la música alemana del siglo ante­

rior. 15 Durante sus años de editor de la revista Berliner Allgemeine Musikalische Zeitung 

(1824-30), Adolf Bernhard Marx -basándose en la obra de críticos como E. T. A. Hoffmann y 

Friedrich Rochlitz- consideró su más alto objetivo establecer un espacio permanente dentro 

del repertorio de obras de concierto para un determinado corpus de obras maestras de la 

música alemana. Aunque la labor de Marx -entre otros- se centraba en la reivindicación de 

que la sinfonía alemana "independiente" representaba un nivel espiritual más elevado del que 

la ópera italiana era capaz de alcanzar, en su calidad de crítico no reparó en esfuerzos a la 

hora de apoyar la nueva represen~ación de la Pasión según San Mateo de]. S. Bach que llevó 

a cabo Mendelssohn en 1829, un evento cuya enorme repercusión popular dice mucho del 

carácter de la ciudad en aquel entonces. 16 

En el cm o de aquellos años, los festivales conmemorativos de toda suerte de eventos o 

individuos destacados de la historia de Alemania resultaron un importante foro para la expre­

sión y difusión del sentimiento n~cionalista. Aunque los orígenes de este tipo de celebracio­

nes públicas se remontan a los festivales multitudinarios tan típicos en la vida pública en la 

Francia de los atlOS de la Revolución, la culmra de los festivales alemanes adopta una función 

histórica prácticamente ajena a sus precursores franceses. 17 Durante esas celebraciones "en 

memoria de los ilustres difuntos -según lo expresó el propagandista prusiano E. M. Arndt en 

su Entwurf einer Teutschen Gesellschaft (Esbozo de una sociedad alemana, 1814)- la historia 

entra en la vida y la propia vida se convierte en parte de la lústoria." 18 

15 Véase el artículo de K1'1l1S Kropfmger "Klassik-Rezeptioll in Berlín (1800-1830)" , en Studien ZUI' Musik­
gesebieble Berlins imfrüben 19. ]ahrhundert, eel. por Carl Dahlhalls (Regensburg, 1980; págs. 301-380). 

16 Véase, de Pederson, "A. B. Marx, Berlin Coneert Lije, alld German Nationalldentity" (Nineteelltb-Cen­
tUI)' Musie 18 [1994], págs. 87-107), y ¡V.ie Beetboven auf den Soekel Kam: Die Entstelnmg eil7.es musikaliseben 
Mytbos (Stllttgart, 1992); véase, de Amo Forschert, "Adolf Bernbard Marx und seine Berliner Allgemeine musika­
lisebe Zeitung", en SIL/clien Zllr Musikgesebiebte Belülls i1/l früben 19. jabrbundert, editado por Carl Dahlhaus 
(Regensburg, 1980, págs. 381-404); véase, de Scott Burnham, "O'iticism, Faitb, and tbe Idee: A. B. Mal'X'S ECl1'ly 
Reeeptioll oJ Beetboven" (Nineteentb-CentUly Musie 13 [1990], págs. 83-192). 

17 Véase, de George L. Mosse, Tbe Nationalization oJ tbe Masses: Politieal Symbolism and Mass Move­
ments in Germally frOIn tbe Napoleollie Wars tbrougb lbe 17Jird Reieb (Nueva York, 1975, págs. 73-126); de Wolf­
gang Hartmann, Del' bislorisebe Festzug: Seine EntstelJttllg und Elllwieklung i111 19. lmd 20. jabrbundert (Múnich, 
1976), y Deutsebe Feiern , editado por R. Grimm y]. Hermand (\Viesbaden, 1977). Véase también el importante análi­
is de la cultura de este tipo de festividades que hace Arthur Groos en "Construeti17g NW'emberg: Typologieal and 

Proleptie Com1nunities in Die Meistersinger", en Nineteentb-CentlllJ' Musie 16 (1992), especialmente págs. 27-32. 
Digno de mención es también el reciente examen del papel de este tipo de celebraciones en la Revolución Francesa 
que nos ofrece Conrad L. Donakowski en A Muse Jor lbe Masses: Ritual alld Musie in lbe Age oJ Democmtie Revo­
lulion, 1770-1870 (Chicago, 1977, cap. 2: "Singing tbe Cily oJ Man: Musie as Expl'ession oJ lbe Mass Feelillg in tbe 

Fl'elleb Revolution"; págs. 35-75). 
18 E. M. Arndt, EnlWluf einer Teutseben GesellsebaJt; Frankfurt, 1814, pág. 36 (citado en Mosse, Nationali-

zalioll oJ lbe Masses, pág. 76). 
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Un célebre y temprano ejemplo de ese tipo de celebraciones fue la que se conoce 

como Wartburgfest, en la que cerca de quinientos estudiantes se congregaron en dicho casti­

llo el 18 de octubre de 1817. La fecha no sólo correspondía al cuarto aniversario de la Batalla 

de Leipz ig (la "Batalla de los pueblos", que vino a suponer la derrota final de Napoleón) , sino 

que también constituyó una ocasión sumamente adecuada para recordar el trescientos aniver­

sario de la Refoffila (y ¿qué mejor lugar para hacerlo que el lugar donde Lutero realizó la pri­

mera traducción de la Biblia al alemán?). Las dos celebraciones reunidas -por un lado, la libe­

ración del pueblo alemán de la ocupación militar francesa; por el otro, su liberación de la 

opresión religiosa- proporcionaron un telón de fondo de una gran carga emotiva para la 

expresión pública del programa político liberal de los estudiantes allí reunidos.1 9 A pesar del 

gran entusiasmo con que surgieron estas organizaciones estudiantiles - las Burschenschaften 

o fraternidades- en los últimos años de la década de 1810 en realidad no se consiguió casi 

nada en el terreno político; los eventos conmemorativos de este tipo (normalmente más pací­

ficos) se fueron convirtiendo en una manifestación característica de la cultura prusiana en las 

décadas siguientes. A lo largo de su carrera, el propio Mendelssohn participó en actos festivos 

a la memoria de -entre otros- Durero, Lutero, Bach y, por supuesto, ]ohannes Gutenberg.20 

Cuando la generación de Mendelssohn alcanzó la madurez, empezó a cobrar forma 

otro aspecto de la orientación histórica que marcó toda su época. En el curso de aquellos 

años, los artistas de muchas ramas del arte comenzaron a expresar un agudo sentimiento de 

incapacidad de competir con el pasado. Sobre todo tras las muertes de Beethoven, en 1827, 

Hegel, en 1831, y Goethe, en 1832, se extiende la sensación de que una época excepcional 

de la cultura alemana ha tocado a su fin . La dificultad de cómo abordar el problema de la com­

posición sinfónica después de Beethoven a la que hubieron de enfrentarse Mendelssohn y 

otros sólo fue una de las múltiples manifestaciones de un fenómeno con un radio de alcance 

mucho mayor. 

Heinrich Heine, a quien Mendelssohn había conocido en su juventud, se refiere en más 

de una ocasión al "final de la época artística (en alemán, Kunstperiode) , que se inició con el 

nacimiento de Goethe y terminó con su entierro."21 En 1836, Karl Immermann, con quien 

19 Véase Robert Keil y Richard Keil , Die bUl'scbenscbaftlicben Wartburgfeste von 181 7 lmd 1867; Jena, 
1868. James J. Sheehan nos ofrece una panorámica general de dicho evento y su repercusión en German Hist01JI, 
1770-1866 (OxIord, 1989, pág. 406). 

20 L-. asociación de este tipo de celebraciones con la música para coro masculino con acompaiiamiento se 
pone de manifiesto en lo poco frecuente y especifico que es el uso de esta plantilla en la obra del propio Mendels· 
sohn. Aparte del Feslgesang a la memoria de Gutenberg, la encontramos en su Festmusik (1828), compuesta para 
una convención de científicos en Berlín, en el Festlied ( 1843), para la inauguración de una estatua del rey Federico 
Augusto de Sajonia, y en e l Festgesang an die Künstler de 1846 del que ya hemos hablado. 

21 Citado desde la versión inglesa, Tbe Poetry and Prose 01 H einricb H eill e, edición de Frederic Ewen. 
Nueva York, 1948; pág. 639. 
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Mendelssohn había colaborado estrechamente a principios de los años treinta," publicó una 

novela costumbrista titulada Los Epígonos, en la que lamentaba la posición de una generación 

cuya fascinación por el pasado, de la mano de la falta de rumbo en su propia obra de crea­

ción, estaba llevando a lma catástrofe estética. "Para expresar toda esta miseria en una pala­

bra", escribe: 

Somos epígonos y hemos de soportllr el peso con el que todo sucesor y toda segunda generación están lastra­
dos. Los grandes logros en el ámbito espirintal que llevaron a cabo nuestros padres [ ... ) nos han regalado 
numerosos tesoros, que ahora pueden adquirirse en todos los puestos de los mercados. [ ... ) Sin embargo, 
con las ideas prestadas sucede lo mismo que con las semillas prestadas: quien trafica a tontas y a locas con 
mercancías ajenas no hace sino volverse cada vez más pobre.23 

Si bien las reflexiones del propio Mendelssohn sobre la importancia de la muerte de 

Goethe, sin duda, estaban influidas por la calurosa, aunque complicada, relación personal 

entre ambos,24 el compositor tan1bién la considera un hecho crucial desde el punto de vista 

lústórico. Al oír, en 1830, que Goethe se encontraba próxin10 a morir, Mendelssohn escribió 

a su padre que 

cuando e haya ido [Goethe) , Alemania se volverá distinta para los artistas. Nunca he pensado en Alemania 
sin sentirme gozoso y orgulloso de que Goethe viva en ella; y la generación que le sigue suele ofrecer un 
aspecto tan débil Y elúermizo que a uno se le encoge el corazón. Goethe es e l último, y con él se cierra una 
etapa floreciente y feliz para nosotros .25 

De manera similar, la muerte de Beethoven había dejado tras de sí lU1 vacío en el terre­

no musical que para muchos parecía imposible llenar de nuevo. A. B. Marx -lU10 de los princi­

pales defensores de Beethoven a fmales de los años veinte (del s. XIX) y, como hemos visto, 

amigo íntin10 del joven Mendelssohn- diría a mediados de siglo: 

22 En octubre de 1833, Mendelssolul ocupó el cargo de director musical de la ciudad de Di.isseldorf. Durante 
un tiempo, colaboró con Irnmermarm, viejo amigo de la familia Mendelssolm y director teatral de la misma ciudad 
por entonces, en aras de un rejuvenecimiento conjunto de la ópera y el teatro. Surgieron desavenencias de forma 
bastante repentina y, en 1835 (sin duda, con alguna oferta de Leipzig en mano), Mendelssolm dimitió de su cargo en 
Di.isseldorf, a menos de un año del vencimiento de su contrato de tres años. 

23 Karl lmmermann, Die Epigonell, traducido desde la versión inglesa de Martha Humphreys, en The Gel"' 

man Mil1d 01 tbe 19tb Century, ed. Hermarm Glaser. Nueva York, 1981 ; pág. 144. 
24 Mientras que la relación en sí ha despertado el interés de numerosos comentaristas y biógrafos, el estudio 

de Lawrence Kramer "Felix culpa: Goetbe and Ibe Image 01 Mendelssobn" (Mendelssobn Studies, págs. 64·79) es 
U110 de los primeros intentos de confrontar las semejanzas estéticas de sus obras centrándose en sus respectivas con· 
cepciones de lo "clásico". Sin duda, es un tema fundamental para comprender el significado de la muerte de Goethe 

para Mendelssolm como artista. 
25 B1"Íele aus den Jabren 1830 bis 1847 von Felix Mendelssobn Bartboldy, ed. Paul Mendelssohl1 Bart· 

holdy. Leipzig, 1870 (2' ed.); pág. 72. 
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El último progreso indiscutible en la composición musical se asocia al nombre de Beethoveo [ ... ] ¿Uegarán a 
darse progresos geniales después de él? ¿Se puede esperar siquiera progreso alguno? Ése es el quid de la cues­
tión. Toda cabeza pensante se lo pregunta para sus adentros, aunque no todos tengan el valor o no se sientan 
llamados a responder en voz alta.26 

En la introducción que hizo a sus escritos teóricos, Schumann comenta la sensación de 

desánimo que, en 1833, condujo a la creación de la revista Neue Zeitschrift für Musik: 

No se puede decir que la situación musical en Alemania fuera demasiado favorable por entonces: en los esce­
narios aún reinaba Rossini, en el mundo del piano lo hacían exclusivamente Herz y Hünten. Y, sin embargo, 
habían pasado muy pocos años desde que Beethoven, CarJ Maria von Webern y Franz Schubert aún vivían 
entre nosotros. No cabe duda de que la estrella de Mendelssohn iba en un prometedor ascenso y que se decí­
an maravillas de un polaco, Ull tal Chopin [ .. . ] pero cierto es también que hasta más adelante no file patente 
que estos dos compositores fuesen a ejercer una influencia más duradera.27 

Mendelssohn a menudo reconoció un pesimismo similar a la hora de enfrentarse a la 

composición moderna, a la composición después de Beethoven. En una carta a Ignaz Mosche­

les de marzo de 1835, su confidente en asuntos musicales de por vida, este tema parecía lle­

varle prácticamente a la desesperación: 

La música puede ser una muestra de enloquecida, zafia y descarada insolencia y, con todo, puede haber en 
ella algo que "funcione" y resulte interesante; sin embargo [la Sinfonía de Berüoz] es simplemente insípida y, 
en conjunto, no tiene vida. [ ... ] Lo que me dices de las Hannonies de Liszt es deprimente. Ya había visto la 
obra antes, y ni siquiera me esforcé en prestarle mayor atención, pues, sencillamente, me pareció bastante 
estúpida; pero el que semejantes insulseces sean célebres e incluso admiradas, eso es una verdadera provoca­
ción. Aunque, ¿es así realmente? Me cuesta creer que el púbüco imparcial encuentre placer alguno en esas 
discordancias o que se interese por ellas de alguna manera: el que unos cuantos críticos inflen el valor de la 
pieza o no importa poco; sus artículos no dejarán más huella que la propia composición. Lo que me irrita es 
que haya tan poco para contrarrestar; porque lo que componen nuestros Reissiger y compañía, aunque dife­
rente, no deja de ser una banalidad, y lo que escriben Heller y Berüoz tampoco es música, y hasta el "AJí 
Babá" del viejo ClJenlbini es terriblemente pobre y se parece demasiado a Auber. Es muy triste. 28 

Este es, pues, el mundo del que habla la coda de la Sinfonía "Escocesa", y ésta es la 

perspectiva desde la que se puede entender la función de la coda. Con los últimos compases, 

en pianissimo, de la parte principal del Finale, la sinfonía da la sensación de apagarse paulati­

namente hasta el fmal que le corresponde. Después de eso, queda rendir culto a su memoria 

en los fastos públicos convencionales. El protagonismo de la sinfonía vuelve -en una alusión 

al tema principal del prinler movimiento- pero, de algún modo, percibimos que su estado 

26 A. B. Marx, Die Musik des Neunze/mtenjalJl'/mnderts und ¡bre Pjlege; 2' ed. Leipzig, 1873; pág. 100. 
27 Gesamm.elte Scbriften übel' Musik und lI1usiker, ed. por Gustav]ansen, vol. 1; Leipzig, 1891 ; pág. xxili 
28 Felix Mendelssobn: Lettel's, edición y traducción al inglés de G. Selden-Goth. Nueva York, 1945, pág. 245. 

[N. de la T] Cita traducida al castellano desde esta versión inglesa. 
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ontológico ha cambiado. Pues, al tiempo que el maestoso adopta como tema al que fuera el 

protagonista del primer movimiento de la sinfonía, la evocación del Festgesang hace que su 

aparición quede sutilmente enmarcada como un acto de reflexión. El tema reaparece, pero 

sólo en calidad de objeto de la memoria al que se rinde culto. A pesar de que Carolyn Abbate 

nos ha advertido de las dificultades de articular el tiempo pasado -de hablar en pretérito en el 

discurso musical , por así decirlo- ,29 da la sensación de que, en la Sinfonía "Escocesa", la crea­

ción de un "pasado musical" surge no sólo como posibilidad sino como fm de una nueva tele­

ología sinfónica. 

En una carta a su padre desde Roma, con fecha del 10 de diciembre de 1830, Mendels-

ohn comenta: "aunque no hiciera nada más en toda mi vida, estoy decidido a tratar a todos 

aquellos que no muestran respeto alguno por sus maestros con la más sincera rudeza; sólo 

con eso con ideraré que habré hecho algo bueno. "·lo Podemos interpretar este comentario 

aparentemente anecdótico como una especie de declaración de principios estéticos. Por 

incansable que pudiera ser Mendelssohn a la hora de promover cualquier música nueva que 

considerase digna de ello, manifestó -ya en su propia época- un interés tan claro por la músi­

ca de las épocas pasadas como el que éstas han recibido desde entonces. En el ámbito de la 

música instrw11ental, donde más pesaba la herencia del pasado era en la sinfonía, como atesti­

guan la problemática relación con el género del propio Mendelssohn. Ésta es la situación que 

subyace a su replanteamiento del género en la Tercera Sinfonía. La labor de los nuevos com­

positores, según consideraba Mendelssohn, era crear una sinfonía que hablase por una gene­

ración temerosa de no tener nada nuevo que decir, una generación cuya identidad se definía 

en gran medida por su relación con el pasado. El objetivo de la sinfonía -es decir, tanto de la 

Sinfonía "Escocesa" en particular como del género en sí- era, pues, retornar a épocas pasadas; 

ahora bien: con plena conciencia de esta condición de retrospectiva y llamando la atención 

deliberadamente sobre tan particular situación. Mendelssolm reconstruye la sinfonía de acuer­

do con la imagen de una generación de epígonos. El culto a la memoria se convierte en un fin 

en sí mismo. _ 

Traducción: Isabel Garda Adánez 

29 Carolyn Abbate, UnsLtng Voices: Opera and Musical Narrative in the Nineteenth CentuIJI, Princeton, 

199 1; especialmente las págs. 52-60. 
30 Briefe al/S denJabren 183 0 bis 1847; pág. 67. 
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