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Frédéric Chapín 

Una característica de la música de Chopin es .su estructura melódica. Sus melodías 

son básicamente vocales más que instrumentales. Contrariamente a Beethoven, 

nunca usa la melodía en forma sinfónica. 

Las melodías de Chopin tienen un tipo de desarrollo propio que dependen de 

cambios armónicos, modulación, transformación rítmica y sobre todo ornamentación. 

La fuente de muchas melodías de Chopin pueden ser inspiradas en la danza 

o en modelos vocales. Las inspiradas en la danza son las melodías de las mazurcas, 

polonesas y valses. Los modelos vocales son inspiración para la casi totalidad 

en la música de sus temas lentos, como en el estudio Op. 10 No. 3 en Mi mayor. 

Las melodías (en su gran mayoría} revelan un toque del bell canto Belliniano, 

esto desde luego hecho a su manera de expresión. 

Muchas veces sus melodías parecen ser diseñadas a propósito para la voz, 

por ser líricas, cromáticas, diatónicas y de manera regular en periodos de 8 

compases. Poseemos numerosos ejemplos de una idea melódica que se repite varias 

veces, (Nocturno No. 2 en Mi b mayor, Preludio No. 6 en Si menor y Polonesa 

No. 6 en La b mayor}. Con Chopin estas repeticiones sirven para intensificar 

la idea original. 

Un factor importante en las melodías de Chopin es el cromatismo, que emplea 

como un recurso para variar o desarrollar temas. (Nocturno Op. 27 No. 1 en Do 

# menor. 



Otro rasgo evidente en Chopin, es el uso que le dio al pedal derecho, que 

él usa para llevar a cabo sus prolongadas líneas melódicas y coordinar las caracte­

rísticas de las figuras del acompañamiento ampliamente espaciadas. 

El Tempo Rubato es en Chopin elemento vi tal para su estilo pianístico y al 

que menor atención se le otorga en su interpretación y ejecución. 

Busca un poco la pérdida del tiempo estricto. Sin rubato su música pierde 

gran parte de su encanto e impacto emocional. Por otro lado si se excede en 

el uso de este recurso expresivo, da como resultado un sentimentalismo adulzado 

y una completa distorsión del sentido original. El nos indica el uso correcto 

de éste, cuando dice que la mano que lleva el acompañamiento, debe mantener 

un ritmo estricto, mientras la línea melódica es tocada con completa libertad 

en tempo rubato. 

Otra característica importante en él, es el concepto de la armonía, no se 

inclinaba hacia la estricta polifonía y contrapunto, pero su armonía fue muy 

adelantada a la de su época. Las ideas de Chopin acerca de la armonía fueron 

extraordinarias para los composi tares de principios del siglo XIX, e influyeron 

en muchos compositores posteriores. 

En su armonía hay 3 puntos importantes que deben ser mencionados: 

1.- Modulación.- Marcadamente libre y realizada por medio de la enarmonización 

y la apropiación de tono. 



2.- Disonancias.- Tratadas libremente, Algunas veces hay pasajes y sonidos 

no armónicos que llegan a confundir la armonía; como si Chapín tratara de disfra­

zarla. Hay disonancias que no están completamente resueltas en los contemporaneos 

de Chapín, disonancias de colorido armónico no encontrados otra vez hasta Debussy. 

3.- Frecuentemete la armonía en sí misma lleva la melodía, como en el estudio 

en La b mayor Op. 25 No. l. La melodía de Chapín mantiene su vitalidad sólo 

si es considerada en su esqueleto armónico. 



Proveniente del polaco ~· La mazurca es una danza folklórica polaca que 

se originó en las regiones de Mazowsze (Mazovia), en la cual está situada Varsovia. 

A la gente de esta provincia se le llamó mazur, y sus danzas fueron conocidas 

en el extranjero como mazurcas, las cuales comprendía más de un tipo. Todas 

están escritas en 3/8 o en 3/ 4 con fuertes acentos (acompañados éstos por un 

golpe del tacón), cayendo cayendo éstos sobre el segundo o el tercer tiempo 

del compás. 

Mazur o Mazurek: Es rápida y briosa. 

Oberek u Obertas: Generalmente es más rápida que las otras dos, con el octavo 

como unidad de compás que oscila entre = 160-180 mm. Es también una 

danza para parejas que se baila circularmente. 

El término "Obertas" fue usado primero en 1697 por Korczykski. 

El término "Oberek" ahora más usado data del siglo XIX, varios ejemplos se 

encuentran en las obras de Wieniawsky, Szymanowski, Statkowski, Bacewicz y desde 

luego en las mazurcas de Chopin, las cuales se verán posteriormente. 

Kujawiak: De la región de Kujawy, es moderadamente rápida y en consecuencia 

una danza ligeramente más lenta que las anteriores ( = 120-140 min.). 

El kujawiak es caracterizado, al igual que el mazurek y oberta, por sus acentos 

¡ fuera de lugar, regularmente sobre el segundo tiempo o a veces sobre el tercer 

" 



tiempo del compás. Generalmente es ternaria en su construcción: Primero una 

sección lenta, después una más rápida y posteriormente regresa a la lenta, 

pero con un acelerado final que se va incrementando según los bailarines van 

girando. El kujawiak es bailado por parejas, en círculo, ya sea en un caminar 

común y corriente con los bailarines hacia sí mismos y después separándose, 

o en un patrón circular (con las manos sueltas o tomadas de la mano del otro). 

Muchas obras tituladas como mazurcas son en efecto kujawiaks. Hay movimientos 

de Telemann con influencia polaca que están cerca del estilo del kujawiak; 

la primera colección de kujawiaks para piano fue hecha en 1830 por MiaczyÍÍski, 

la siguiente por Kolberg en 1845 y otra por Kczynski en 1933. Nowomiejski escribió 

un kujawiak coral y Wieniawski uno para violín y piano. 

La música consiste de 2 o 4 partes, cada parte de 6 u 8 compases, y cada 

una se repite. El primer ejemplo da los patrones rítmicos de algunas mazurcas, 

el segundo muestra la frase de 6 compases. 
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De acuerdo con Windakiewiczowa, la mazurca tiene también una estructura melódica 

basada como: AABB, AABC, AAAB, ABBB, etcétera. El acompañamiento para las primeras 

mazurcas fue tocada con gaita, la cual producía la tónica, o bien, la tónica 

y la dominante. No debe olvidarse que la mazurca primitiva fue mucho más una 

canción que una danza, con excepción del oberek. 

Muchas de las canciones folklóricas polacas, a las cuales indudablemente 

pertenece la mazurca, son notablemente Modales. En el modo de Fa, con su incisiva 

cuarta, a las primeras 6 notas se les conoció ampliamente como el modo polaco. 

Las mazurcas pueden expresar todo tipo de sentimientos e inclusive estados 

de ánimo. Aquellas que permanecen inalterables por la influencia de la música 

urbana parecen no tener un final definitivo, como las repeticiones que están 

hechas ad libitum, o en su compás final tiene la dominante sobre el tercer tiempo, 

sin acento, dejando la impresión de desaparecer en el aire. 

-~PB -::-"~~~L:i~=· ~~~'~--~ -

La mazurca fue conocida aproximadamente a principios del siglo XVI. Durante 

el XVII se extendió por Polonia y empezó a penetrar en los países vecinos. Intro-

ducida a la corte alemana por Augusto II, Elector de Sajonia y Rey de Polonia 



(1697-1733), posteriormente se puso de moda entre las clases más altas de París, 

alcanzando a llegar a Inglaterra a principios del XIX. 

De Londres se extendió a Estados Unidos. Con la división de Polonia, la mazurca 

no solo invadió las cortes de la aristocracia rusa, sino que también alcanzó 

a la gente del campo. 

El exponente nativo más representativo de la influencia de la música folklórica 

de su pa1s fue Chopin. Esta influencia es vista claramente en las 51 mazurcas 

que compuso siendo probablemente que algunas más no han sido publicadas. Por 

otra parte entre los compositores polacos que siguieron su ejemplo, sólo Szymanows­

ki tuvo realizaciones exitosas como el reconocimiento internacional. Sus mazurcas 

y canciones utilizan melodías folklóricas polacas en sus formas originales, 

pero sus características (escalas modales e irregularidades de ritmo y acentos), 

fueron enfatizados en sus composiciones para piano y obras orquestales, donde 

la riqueza y abundancia de recursos armónicos y contrapuntisticos. 

Los grandes composi tares rusos hicieron algunas mazurcas. Encontramos 2 en 

"Petti te Suite" para piano de Borodin ( 1878-85), el material de estas mazurcas 

fue usado como el final de su paráfrasis sobre Chopsticks para piano en 1879. 

Glinka compuso 2 mazurcas para piano, en Do menor en 1843 y en Do mayor en 1852, 

la última subtitulada "Composée en diligence", también hizo uso de esta forma 

en su opera "Una vida para el Tsar". Subsisten variados ejemplos de mazurca, 

en algunos casos para piano solo. En la obra de Tchaikovsky, una de ellas es 

la Op. 72 No. 6 llamada mazurca para bailar, y la Op. 39 No. 10, tiene una encan­

tadora melodía. 



Como forma, la mazurca ha perdido su atractivo para los compositores modernos 

con excepción de los soviéticos, pero no como estilo; episodios de obras largas, 

variaciones individuales, las secciones de trío de movimientos y mucho más, 

son a veces escritos a la mazurek. 

Chopin fue quien elevó esta danza folklórica a un arte, sin dejar de integrar 

el singular encanto nativo de la mazurca, eliminó todas las vulgaridades y extendió 

las formas originales, desarrollándolas en bellezas. 

Es extremadamente difícil generalizar conceptos sobre las mazurcas de Chapín, 

siendo cada pieza única e individual. Aunque Chapín nunca toma literalmente 

elementos del repertorio folklórico para sus melodías, si toma su inspiración 

como base. Sus mazurcas son generalmente hechas sobre escalas modales en lugar 

de hacerlas sobre una escala mayor o menor, a la vez que sus ritmos son tan 

personales que desafían cualquier clasificación general. 

Algunas de las mazurcas, especialmente las primeras, son danzas que podrían 

ser realmente bailables. Al inicio de su carrera, Chopin se sintió relativamente 

cerca de la danza, al paso del tieJIPo, amplificó y estilizó sus conceptos origi­

nales. Un ejemplo típico es la mazurca en Mi mayor Op. 6 No. 3, especie de danza 

rústica. La primer mazurca de este opus es más elegante. Otras mazurcas son 

de otro tipo de danza más delicada, como la Op. 7 No. 1 en Si bemol mayor y 

la Op. 30 No. 3 en Re bemol mayor. Algunas de ellas tienen menor calidad de 

danza, manteniendo un ritmo básico, pero concentrándose en una calidad de elegía, 

como la Op. 50 No. 3 en Do # menor, la Op. 17 No. 2 en Mi menor, la Op. 17 No. 
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4 en la menor y la Op. 24 No. 1 en Sol menor. 

Las mazurcas de Chopin son pequeños poemas capaces de mostrar todas las emo-

ciones y estados de ánimo que únicamente se pueden encontrar en su obra. Pasando 

de la alegría a la total desesperación, ejemplo de ello es la radiante alegría 

de la mazurca Op. 7 No. 1 en Si bemol mayor; la doliente tristeza de la mazurca 

Op. 68 No. 4 en La menor; la brevedad en la mazurca Op. 6 No. 4 en Mi b menor; 

y lo extenso en la mazurca Op. 50 No. 3 en Do # menor. Simples y elaboradas 

como la lírica Op. 24 No. 4 en Do # menor; de textura contrapuntística en la 

Op. 50 No. 3 en Si menor; dramática la Op. 33 No. 4 en Si menor o melancólica 

como la Op. 40 No. 2 en Mi menor. Pasa también de la frivolidad de la Op. 7 

No. 5 en Do mayor al hedonismo de la Op. 33 No. 2 en Do menor. Ansiosa como 

la Op. 68 No. 2 en La menor y pasando del cromatismo de la Op. 59 No. 3 en Fa 

# menor, a lo modal de la Op. 56 No. 3 en Do menor. El timbre pianístico puede 

incluso derivarse del sonido de otro instrumento, por ejemplo del bordón de 

la gaita en el trío de la Op. 7 No. 1 en Si b mayor. 

Las mazurcas contienen algunas de las más avanzadas técnicas cromáticas y 

recursos pianísticos de Chopin, mostrándolo claramente como un innovador armónico. 

Estas piezas han sido de cierta manera olvidadas o descuidadas por los intérpretes, 

quienes prefieren sus otras composiciones, más extensas y con más virtuosismo 1 

olvidando que en estas pequeñas obras maestras Chopin se revela como un verdadero 

y único compositor que puso lo mejor de sí mismo en ellas. 



llazurcas Op. 24 No. l y No. 2 

Las cuatro mazurcas Op. 24 (Sol menor, Do mayor, La b mayor y Si b menor), fueron 

publicadas en 1835 con dedicatoria al conde von Perthuis. 

La mazurca en Sol menor comienza directamente con el tema marcado en lento, 

lo cual nos hace pensar en un kujawiak, 

aun cuando en Sol menor existe una segunda aumentada, dando así el efecto de 

escala modal, 

. ------•.:::::-. i1 ._ _1-.........._. ·----=----

después de este tema melódico completamente etéreo, aparece un segundo tema 

contrastante en Si b mayor que comienza con La dominante, marcado. dolce, 



al finalizar esté pasaje aparece el frío que ~es la sección media y· siendo vigorosa 

en carácter, el cual está en Mi b mayor y marcado con anima. 
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después de exponerlo dos veces retoma el tema principal, obteniendo como resultado 

la forma ABCA. Terminando con una muy pequeña coda en tónica-dominante-tónica. 
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La segunda mazurca en Do mayor, ofrece una mezcla curiosa de tonalidades 

con lidio. Inicia en un preludio con acordes de tónica-dominante, 



en seguida aparece el tema principal en La menor, 

a continuación de este tema viene una segunda idea contrastante en La dominante 

de la tonalidad principal, 

para dar paso a la sección en Fa mayor, (sin el Si b) que está en el modo lidio, 



al término de esta sección, retoma la idea principal haciendo posteriormente 

un pequeño puente a fin de pasar al trío que está en Re b mayor, 
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después de variar este tema con la mano izquierda, retoma por última vez el 

primer tema, interrumpiéndolo inesperadamente para terminar la obra con un 

postludio, quedando así la forma ABACA. 

, 

-...: ..... =- 1 ._,. - ... -· ~ 
1 

i-" l'P sr4/o ror,. PI' -
.- • 1 . . . .,..._ 

~ ... ... 



NOCTURNO 

El Nocturno es una pieza que sugiere la noche, generalmente callada y" meditativa 

en carácter, pero esto puede variar. 

El término italiano notturno aparece frecuentemente como un titulo en la 

música del siglo XVIII, pero la forma francesa de la palabra no fue usada hasta 

que el irlandés John Field, quien fuera el primero en usar esta estructura, 

lo aplicó a 16 piezas para piano escritas entre 1813 y 1835. Las primeras tres 

fueron publicadas en Leipzig en 1814, dos de ellas siendo publicadas el mismo 

año con diferencias menores como romanzas¡ esta indecisión en la nomenclatura 

persistió en el Nocturno No. 9 en Mi b publicado originalmente como romanza 

en 1816. 

Los nocturnos de Field además de ser piezas encantadoras en si mismas son 

importantes históricamente como antecedentes de los nocturnos de Chopin. La 

escritura es claramente idiomática, explotando los sonidos disponibles en los 

pianos más nuevos; el pedal derecho permitió a Field ampliar el. rango de los 

patrones del acompañamiento armónico más allá se aquellos del bajo de Alberti, 

siendo una melodía simple con acompañamiento armónico el modelo clásico de los 

nocturnos de Field. 

Las melodías de sus nocturnos son pasadas al teclado de la cantinela de la ópera 

ita liana, John Field fue alumno favorito de Clementi, vivió por 30 años en Moscú 

donde dió clases a Michael Glinka, y no es recordado en el siglo XX tanto por 



su música, sino por haber originado la ºforma ºromántica que_ Chopin llevó a su 

apoteosis. 

Franz Liszt escribió un prefacio a la primera edición completa de los nocturnos 

de Field (Leipzing 1859): "Abren el camino para todas las producciones que desde 

entonces han aparecido bajo el nombre de varios títulos: Canciones sin palabras, 

Impromptus, Baladas, etcétera, y a él debemos atribuirle el origen de piezas 

diseñadas para retratar subjetiva y profunda emoción". 

Aunque el apogeo del noctuno pianístico fue alcanzado con Chopin, continuó 

siendo un género popular. Los compositores franceses fueron particularmente 

atraídos por esta forma: Fauré escribió 13 nocturnos y Satie d' Indy y Poulenc 

contribuyeron también al repertorio. 

Liszt (En Reve) y Schumann (Nachtstücke) Op. 23, compusieron nocturnos célebres 

como hizo Glinka, Balakiriev, Tchaikovsky (Op. 10 No. 1 y Op. 19 No. 4), Scriabin 

y Grieg (nocturno Op. 54 No. 4). 

También fueron escritos nocturnos para orquesta; un ejemplo bien conocido 

es el de Mendelssohn en Sueños de una Noche de Verano, donde el color del timbre 

del corno es usado como en el nocturno del siglo XVIII, para evocar la imagen 

de la noche. Bizet escribió un nocturno no publicado para orquesta, y los 3 

nocturnos de Debussy ( Nuages, Fe tes y Si renes, el último con coro femenino) 

están entre las realizaciones más finas de la música impresionista francesa. 



En algunas de las obras ya mencionadas, el efusivo lirismo había caracterizado 

muchos de los nocturnos de Field, (que ya están en Chopin) fue reemplazado por 

un intento de capturar las visiones agitadas y los sueños de la noche o para 

evocar los sonidos propios de la atmósfera nocturna. 

La NachtstUcke de Schummann ilustra este cambio de énfasis; continuado mucho 

más adelante por los compositores del siglo XX tales como: Hindemi th en su Suite 

para piano (1922); Vaughan 11.'illiams en la Sinfonía Londres (1914, revisada en 

1920); Britten en el nocturno de su Serenata para tenor, corno y cuerdas (1943) 

y Lennox Berkeley en el movimiento lento de su Divertimento en Si b ( 1946). 

Bartok en la Suite para piano (Out of doors) despliega una sensibilidad extraer-

dinaria a los sonidos de la naturaleza en el movimiento titulado "La música 

de la noche", con su calma, acordes de clusters confusos y la imitación del 

gorjear de pájaros así como el graznido de las criaturas nocturnas. 

De todas las obras de Chopin los nocturnos son los más introspectivos, los 

más genuinamente subjetivos. Es fácil entresacar los detalles de los nocturnos 

de Field que atrajeron a Chopin. La idea del nocturno en sí mismo atmosférico, 

usualmente nostálgico, y los pasajes de coloratura interrumpiendo la línea me-

lódica. 

Ej; J. Field: Nocturno en Mi mayor. 



Refiriéndose al contorno y al enriquecimiento de la textura armónica de los 

nocturnos, Chopin la hizo un arte, en la cual libera sus pensamientos más internos, 

revelando su tristeza y nostalgia. Sus nocturnos son como lecturas musicales 

de poesía francesa del siglo XIX, algo al respecto dice Alfred de Musset: "Las 

canciones más hermosas son las más tristes". 

Melancolía es lo que se esparce en muchos de ellos. Las melodías tienen un 

rasgo inicial descendente, incrementando esta triste atmósfera, meditativa y 

pensativa; como el Op. 9 No. 1 en Si b menor, el Op. 27 No. 2 en Re b mayor, 

el Op. 72 No. 1 en Mi menor y el Op. 37 No. 1 en Sol menor. 

Andante 101.;,:U...=lo;,..... __ _ 
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Los 21 nocturnos fueron compuestos en diferentes periodos. Muchos de ellos 

tienen una forma básica binaria o ternaria (ABC, ABA), sin embargo, la reexposición 

del tema original está variada por medio de la ornamentación única de Chopin. 

A su vez, muchos de ellos tienen la sección media más febril o agita da, que 

no solo impone exigencias considerables al pianista, sino que otorga a la pieza 

una intensidad mucho más dramática de la que su título podría sugerir como el 



nocturno Op. 9 No. 3 en Si mayor, el Op,' 15 No. 1 en Fa mayor y el nocturno 

Op. 48 !lo. 1 en Do menor, 

Ej. Op. 48 No. 1 nocturno. 

La textura y construcción de los nocturnos generalmente es una melodía profu­

samente elaborada, apoyada en figuras ondulantes y quebradas en el bajo, a 

veces extremadamente floridas. Estas melodías muestran ejemplos de melismas 

o fiorituras. En el nocturno Op. 9 No. 1 en Si b menor, se encuentra un ejemplo 

contrario al nocturno Op. 48 No. 1 anteriormente citado, ya que en su sección 

media tiene una serie de octavas paralelas (sin agi tato) y posteriormente la 

melodía se presenta con terceras sextas. 

Gillespie dice que hay buena evidencia de que Chapín debió tocar obras de 

Field, e incluso debió haber sido instruido con ellas en su juventud en Varsovia, 

donde en 1818 había presentaciones de las obras. 



Nocturno Op. 9 No. 3 

I 
Los nocturnos Op. 9 (Si b menor, Mi b mayor y Si mayor) , dedicados a Madame 

Camille Pleyel, fueron compuestos entre 1830 y 1831, siendo publicados en 1832. 

El nocturno en Si mayor es el último de este ciclo. Comienza con el tema 

en Si mayor en allegretto y marcado scherzando, manejando líneas cromáticas 

descendentes en un compás de 6/8. 

III 
~o•p.oWn 1830,'ll 

1 
Ópu19:--r.3 

~·~~ 

en seguida viene una segunda idea en La dominante, marcada con expressivo, y 

que la cierra con la t6nica, precedida por notas en staccato, 



después de reexponer estas dos ideas con sus respectivas variantes, aparece 

una bellísima tercer idea en Sostenuto. 

al término de esta bellísima linea, aparece de nueva cuenta la 2a. idea, que 

da paso a la parte intermedia del nocturno en Si mayor y agi tato . en tiempo 

de 4/4. 

ie;:;¡;1z191: 
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variando este tema contrastante en dos ocasiones~ lo retoma para terminar haciendo 

un rompimiento con un acorde de Do # mayor con 71 en fortissimo y con calderones, - =( : . 
establece la reexposici6n en 6/8, presentando las dos primeras ideas mel6dicas 

con un pequeña variante que da paso a una bellísima cadenza antes de finalizar 

con el acorde de Si mayor arpegiado en movimiento contrario en .Adagio, pianissimo 

y en 4/4. 
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llocturno 811 Do ' -

El nocturno p6stumo en Do # menor fue escrito en 1830, época en que Chopin 

escribi6 su segundo concierto para piano, en 1829-30 (que originalmente era 

el primer concierto), de ah! que existan pasajes que son casi idénticos entre 

las dos obras. 

Independientemente de estos pasajes que se verán más adelante, existen dos 

versiones del nocturno, teniendo diferencias importantes entre.ellas. A continua-

ci6n se hará el análisis de la obra, y de igual manera se marcarán las diferencias 

entre las dos versiones, observando a la vez los pasajes similares en el segundo 

concierto en Fa menor. 

El nocturno comienza con una introducci6n en Do # menor que termina en La 

dominante, 

la misma introducci6n aparece en la segunda versi6n, pero sin ninguna indicaci6n 

de tempo y carácter, en cuatro compases, sin ligadura de fraseo y con el Do 



inicial de la mano izquierda una octava m~s alta, 

en seguida presenta el tema principal en Do menor, al término de esta secci6n 

aparece una secci6n central que presenta una variaci6n del primer tema del tercer 

movimiento del concierto en Fa menor, y cerrando con una parte de el tema del 

primer movimiento del mismo concierto, 

la. versi6n 

2a. versi6n 



obsérvese que en la segunda versi6n existe una diferencia de metro, que cambia 

a 3/4 en la mano derecha en los 2 primeros compases, es decir es el tema del 

tercer movimiento del concierto, retomando el compás anterior de 4/4 en los 

siguientes dos compases, es decir en parte del tema del primer movimiento del 

concierto. 

tema del tercer movimiento del concierto. 

tema del primer movimiento del concierto. 



a continuaci6n de estos 2 temas, aparece una secci6n en estilo de mazurca, la 

cual también aparece en el tercer movimiento del concierto en Fa menor en su 

parte intermedia, 

la. versi6n 

2a. versi6n 
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tercer movimiento del concierto en Fa menor, 

obsérvese que ls primera versi6n tiene un contracanto marcado con notas más 

pequeñas, siendo que la segunda versi6n no tiene este contracanto. Esta secci6n 

termina con el acorde quebrado de Sol /1 mayor que es la dominante de Do # menor 

en Adagio, para dar paso a la reexposici6n del tema principal: A su vez, aparece 

este acorde en la misma disposici6n pero en La b mayor al final del segundo 

movimiento del concierto en Fa menor. 

la. versi6n 



2a. versi6n 

-­: 

Adagio 

1 1 

final del 2o. movimiento del concierto en Fa menor, 

esto deja abierto el camino con La dominante, para hacer la reexposici6n en 

Do # menor y terminando en unas escalas en pianissimo, que dan como resultado 

una atm6sfera velada para terminar con el acorde de Do # mayor en movimiento 

contrario y, asi dar la impresi6n de poner luminosidad a esta atm6sfera velada, 
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2a, versi6n 
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observando que en la la. versi6n pone el Mi # para convertirlo en mayor desde 

el principio de los 4 últimos compases, siendo que en la 2a. versi6n la convirti6 

en mayor hasta el penúltimo compás. 

A continuaci6n se ofrecen completas las 2 versiones del noctuno, en la edici6n 

alemana G. Henle. 
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Scherzo 

La palabra italiana scherzo, se refiere s un carácter juguet6n, gracioso y ligero, 

generalmente en 3/4 y un poco rápido. Este término fue usado por primera vez 

en Italia a principios del siglo XVII, teniendo como ejemplo los "Scherzi Musicali" 

de Monteverdi (1607), los scherzi vocales de Antonio Brunelli, Antonio Cifra 

(incluyendo su "Scherzi Sacri" en 1616) y los de Biagio Mari ni. También existen 

acherzos en obras de Bach, como en el penúltimo movimiento de la parti ta en 

La menor. 

La aceptaci6n decisiva del scherzo como parte de los canones musicales clásicos, 

viene a partir de los cuartetos Op. 33 de Haydn en 1781; aunque él había marcado 

anteriormente el último movimiento de su Sonata en Fa mayor HXVI: 9, como scherzo 

en 1766. 

Fue Beethoven quien lo estableci6 como una opci6n del alegre minué y como 

un movimiento clásico, dotándolo de una mayor amplitud y substancia musical 

e introduciéndolo a la sinfonía. En sus primeras obras, Beethoven reemplaza 

al minué por el acherzo, brindándole un carácter ligero y humorístico. Por otra 

parte, aua acherzos son generalmente un poco rápidos, caprichosos y con algunos 

elementos de sorpresa, como el scherzo de ls sonata No. 5 "Primavera" para violín 

y piano, donde da la impresi6n de que los dos instrumentos van fuera de tiempo 

en relaci6n uno del otro. Hay que tomar en cuenta que Beethoven no aplic6 literal­

mente la palabra acherzo y scherzoao como forma, pero si como indicaci6n de 

carácter, tal como se puede observar en las sonatas Op, 31 No. 3 y Op. 110, 



donde ambas tienen acherzos en 2/4, y en el cuarteto Op. 127 donde el Andante 

con Moto est6 mercado "Poco Scherzoso". 

Como movimiento independiente fuere de la sonata o le sinfonía, el scherzo 

viene a ser une creaci6n nueva con Chopin, donde se convierte en una pieza 

individual por s1 misma, y lejos de ser agraciados o caprichosos, con él tomen 

un nuevo significado revelando a veces sus conflictos y tribulaciones. 

Estructuralmente los scherzos de Chopin derivan del minub y el rodo. Une 

excepci6n es el scherzo en Do fl menor Op, 39, el cual se ver6 posteriormente. 

Generalmente le parte principal de los scherzos de Chopin tienen dos temas 

contrastantes, cede uno desarrollado o variado y después expuesto y reexpuesto 

entes de le entrada del trio. Siendo esta una secci6n contrastante decididamente 

Hrice, como por ejemplo, le parte intermedia del primer scherzo Op. 20 en 

Si menor, donde le melodie es une cenci6n navidefie polaca, (villensico folkl6rico) 

pera el arrullo del nifio Jesús. 



Scherso Op. 39 No. 3 en Do I -nor 

Chopin empez6 e trebejar en este scherzo durante su viaje e Mallorca con George 

Send en enero de 1839, y lo termin6 en Nohent en agosto de 1839. Fue publicado 

en 1840 y está dedicado e su alumno Adolf Gutmenn. 

El scherzo comienza con une introducci6n que no de une tonalidad definida, 

cuatro notes de 1/4 dentro de un compás de 3/4, (algo nuevo en esa época), 

culminando con un acorde de Re mayor en primera inversi6n, donde pesa e un risoluto 

en forte pare exponer el tema principal en octavas para ambas menos, 



conduciendo a un pasaje en el cual usa notas en staccato agregando un toque 

mendelssohniano, pera retomar el tema principal y así llegar a la secci6n en 

Re b mayor, un coral con acordes simples, seguidos por figuras descendentes 

en pianissimo. 
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después de variar este coral viene la reexposici6n de la idea principal, se 

repite igual, para retomar el coral en Mi mayor y en meno mosso. 

!~-~~~ 

~!:¡r¡ 1;:m:i::::::1:·1;;:;: 1, 
i::v: 1;~1;.t1:;1;p¡:¡.1e 

al término de la exposici6n del coral en Mi mayor, lo presenta en Mi menor y 

en piú lento, lo cual le otorga un color sombrío y de ensimismamiento, 



que conduce a un pasaje en Do # mayor, que es la tonalidad más poderosa, recor-

dándonos la leyenda de "San Francisco de Paula caminando sobre las olas" de 

Franz Liszt, 
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11!: . . 1·r;; 1; . 1: . 1'81 

para dar paso a la tempestuosa coda en Do # menor, que termina con un stretto 

de octavas en movimiento contrario, para finalizar con un acorde de Do # menor 

en :fortissimo. 



La llÚSica de Liszt 

Franz Liszt fue un producto t1pico de la era romántica. Su producci6n suma más 

de 200 obras incluyendo muchas que han sido consideradas de no tan buena calidad 

y algunas de construcci6n superficial, sin embargo Liszt ha tenido una fuerte 

influencia en los composi tares posteriores a él, tanto en el siglo XIX como 

en el siglo XX. 

Característica de su música es la abundancia en recursos técnicos más obvios, 

tales como los pasajes de octavas, progresiones cromáticas en. octavas o en oca­

siones décimas, acordes continuos dobles y todo tipo de ornamentaci6n. Estos 

recursos técnicos fueron utilizados por él con el fin de reforzar una línea 

mel6dica, para acompañar y algunas veces simplemente para obtener bravura. 

En algunos aspectos se anticip6 al impresionismo, más que cualquier otro 

de sus contemporáneos. No se interes6 en la sucesi6n de sonidos simultáneos 

de un . cluster o algo parecido, sino que se refin6 en obtener sonidos juntos, 

tantos como fuera posible f1sicamente en el teclado, con la ayuda -desde luego­

del pedal derecho, al cual él le otorg6 gran significado. 

Caracter1stica importante de su música es el procedimiento empleado en sus 

obras al cual llamó "Transformación de temas o Transformación temática", donde 

una serie de temas o moti vos son expuestos, para después someter cada uno a 

varias alteraciones o transformaciones. Es decir que desarrollando los temas 

en sí mismos, se volvió una forma musical para Liszt. Esto fue desde luego más 



apropiado para grandes obras, y aún sus obras pianíeticae y de otro tipo, indican 

que evi t6 la repetici6n directa de secciones, e incluei ve de frasea, prefiri6 

su nuevo método de desarrollo, empleando una constante variaci6n o traneformaci6n 

del material temático, ejemplos de ello se verán posteriormente. 

Aunque naci6 en Hungría y vi vi6 en Alemania por muchos años, fue un francés 

romántico de corazón. Al principio de su vida previ6 sus deficiencias culturales, 

por lo cual ley6 ansiosamente para mejorar en este aspecto, volviéndose especial­

mente apasionado de la literatura francesa de su época. Como resultado, la mayoría 

de sus composiciones tienen títulos en francés, aunque otras lo llevan en italiano 

y alemán. 

Lamartine y Víctor Hugo tuvieron en él influencias extramusicales, las cuales 

fueron importantes en su papel de compositor. Siguendo el ejemplo de Berlioz, 

la música de Liszt es preponderantemente programática o al menos depende de 

ideas y conceptos fuera del campo de la música. 
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Funeral.ea 

Los funerales es la séptima de 10 composiciones para piano reunidas con el 

titulo lamartiano de "Annon!as poéticas y religiosas", publicadas originalmente 

en 1835, donde se incluyen 4 piezas y posteriormente serian añadidas 6 más 

para la edici6n de 1853, que se maneja en la actualidad. 

La colecci6n completa está dedicada a Jeane Elizabeth Carolyne, nombres 

de pila de la princesa von Sayn-Wittgenstein. El titulo pertenece a la colecci6n 

de poemas de 1830 de Lamartine, aun cuando no todas las piezas están directamente 

relacionadas con las palabras del poeta. El epígrafe está tomado del pr6logo 

de Lamartine. La 11, 31, 41, 61 y 91 piezas, están basadas sobre los poemas 

de Lamartine. Las piezas restantes fueron incluidas bajo el titulo general 

solo por la relaci6n que existe en ideas y estados de ánimo. 

Cualquier virtuosismo en estas obras es solo para crear atm6sferas. La más 

notaable es quizá "La Bendici6n de Dios en la Soledad", la cual tiene un poema 

de Lamartine con el que Liszt encabez6 esta obra: 

"¿De d6nde proviene esta paz, oh Dios, que inunda mi ser? ¿De d6nde - esta 

fe que desborda mi coraz6n? Estaba abandonado, angustiado, lleno de temor. 

Me asaltaban las dudas y me golpeaban los vientos. Pero buscaste la verdad 

y el bien en los sueños de los sabios. 

Y paz entre los corazones mortales desgarrados por la lucha." 



Otras obras de esta colecci6n -Ave Maria, Pater Noster, Miserere d'apres 

Palestrina- adoptan una forma litúrgica, abarcando, asimismo, las realidades 

del amor terrenal (Cantique d'amour) y de la muerte (funerales), (obra relacionada 

con la muerte de Chopin, 17 de octubre de 1849) que coincide con la fecha de 

composici6n de esta pieza en cuanto a mes y año. Sin embargo, este es un grave 

error, puesto que es en realidad una elegía a la memoria de los héroes caídos 

en el movimiento reformista liberal-democrático de 1848-1849, incluyendo a su 

queridisimo amigo, el príncipe Félix von Lichnovsky. 

La pieza en si inicia con una introducci6n en Adagio, fuerte y pesante. Con 

un Re bemol y un Do natural que forman una 9! menor con una melodía en acordes, 

mostrando una profunda tristeza. 



el final de esta introducci6n da paso a el tema principal en piano en Fa menor, 

el cual en si es una marcha fúnebre, 
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elementos que también son encontrados en el principio y el final de la Rapsodia 

Húngara No. 5 en Mi menor. 



este tema de marcha fúnebre se repite con octavas en la mano derecha, 

• 



al término de esta secci6n aparece un tema en La b mayor marcado lagrimoso pero 

dulce, 

repitiendo éste en Re # menor y en La mayor, 
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y por medio de acordes arpegiados retoma este mismo tema con octavas desarro-

ll~dolo hasta crear un climax en fortissim0 , 

al finalizar esta gran parte, aparece el tema her6ico en Re b mayor y un Sotto 

Voce, 
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este tema se repite en La mayor, Fa mayor (ya con octavas en la mano izquierda 

y haciendo un gran crescendo) Mi b mayor, hasta culminar en un Allegro enérgico 

assai en fortissimo, 

desarrollando por último éste y haciendo un puente con un pasaje de octavas 

para retomar el tema principal con octavas y acordes graves en fortissimo, 
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al desvanecerse este tema aparece por último el lagrimoso y retomando el tema 

her6ico, se crea un gran crescendo que culmina en un acorde aumentado para tomar 

la dominante en pianissimo y terminar con la tónica en octava con registro bajo. 
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