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Introducción 

Al momento de preparar el repertorio para mi examen profesional, me encontré ante 

CinCO piezas musicales, que en un principio me parecieron muy difíciles, ya que no 

comprendí muy bien las dificultades que cada una de ellas presentaba. Conforme avanzaba 

en su estudio, me enfrente a problemas técnicos y de interpretación que requerían de una 

solución, para poder resolverlos, fue que decidí realizar estas notas al programa, ya que me 

di cuenta de lo importante que es conocer tanto al compositor , la época en la que vivió y 

por lo tanto, cuando escribió esta composición. Otro aspecto importante para conocer 

mejor una obra musical, es el análisis, para poder conocer como está estructurada, conocer 

los temas y como los desarrolló; esto es una herramienta importante. 

El trabajo que a continuación se desarrolla, tiene como propósito abarcar estos 

aspectos que he mencionado anteriormente, y está dividido en 6 capítulos que 

corresponden a cada una de las seis piezas que elegí para presentar mi examen 

profesional, cada una de estas obras, tiene alguna dificultad diferente. En estos capítulos se 

desarrollan 4 aspectos importantes, que son: Antecedentes históricos, en los que veremos 

un panorama general de la época en la que el compositor vivió. Datos biográficos, en donde 

podremos conocer mejor al compositor su vida, y de alguna manera conocer lo s factores 

que influyeron en su vida, en su carácter , y por lo tanto también en su obra . El siguiente 

aspecto a tratar, es el análisis de la obra, en el que me he valido de una descripción de la 

misma, así como de un esquema general, en el que se muestran las partes en las que se 

dividen estas obras musicales. Y finalmente para poder externar las dificultades con las 

que me he enfrentado, y como le he dado solución, escribí algunas sugerencias técnicas y 

de interpretación en las que pretendo aportar mi experiencia en e l estudio de este 

programa, algunas veces han sido problemas de velocidad, de memoria, digitación, entre 

otros, así como problemas de interpretación en los que e l conocer los antecedentes 

históricos, y la vida del compositor, juegan un papel indispensable para resolverlos. 
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1 Concierto italiano BWV 971 
En fa mayor, J. S. Bach (1685 - 1750) 

1.1 Antecedentes históricos 

Para referirnos a este compositor, hablaremos primeramente de Eisenach, región de la Turingia 

con profundas raíces históricas, políticas y culturales entre las cuales destacan los torneos 

políticos y musicales de la edad media, los Sangerkriege n de los minnesanger; Esta ci udad estaba 

íntimamente ligada a Martín Lutero, y a su reforma religiosa. 

Uno de los sucesos que destacan de esa época, fue la guerra comenzada e n 1524, en el 

sudoeste, las cual se extendió hasta la región de Salzburgo y hacia la Turingia. (Lugar donde nació 

Bach) donde se sublevaron rápidamente . Las enormes destrucciones causadas por la guerra 

paralizaron cualquier tipo de actividad económica; de manera que la recuperación se ini ció 

paulatinamente a fines del siglo XVII, y el puerto de Hamburgo se enriqueció, sin embargo desde 

el año 1664 no logra instaurarse una política alemana común. 

En lo que se refiere a la mús ica, Eisenach había albergado a músicos como: Johann Pachelbel 

0653-1706) Daniel Eberlin , Kaspar Ferdinand Kerll, el cual llevó consigo los nuevos aire s 

musicales que había aprendido en Roma con Carissimi y Frescobaldi. 

Cuando Federico II ascendió al trono de Prusia, tenía una política de engrandecimiento, bajo la 

cual manifestaba dos argumentos principales que eran germanismo y poderío militar. Con este 

argumento llevó a la guerra a las comarcas alemanas vecinas, lo que dio como resultado las tres 

guerras llamadas de Sil esia, la última de las cuales duró 7 años hasta 1763; en e ll a Federico II 

destruyó la sede sajona. 

La actividad musical de Dresde quedó arruinada desde 1760. Al tiempo que Federico II ascendió al 

trono en 1740, Bach llevaba varios años de producción metódica tradicional. El rey había recibido 

una educación francesa refinada; los estilos decorativos, los arquitectónicos, se inspiraban en los 

modelos franceses, en cuanto a la literatura alemana también e ra influenciada por los francese s. 

Fue una época en la que Europa (espeCíficamente, Francia, Inglaterra e Italia) se renovaba y cada 

generación suponía un cambio respecto a las anter iores. Los esti los extranjeros, habían caído en 

una total servidumbre, y e l estilo nacional se reflejaba solo en e l pequeño teatro. 
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Alemania siguió guerreando dentro de su propio terreno, por largo tiempo, pero como su pape l en 

las artes y en las letras era pasivo, sufría en e lla solo las consecuencias. 

Las grande s figuras fueron menospreciadas en su momento, y el arte de Bach no tuvo la menor 

trascendencia fuera de Alemania, hasta mucho tiempo más tarde. Solo la revolución Francesa, 

terminando el siglo, cambió las cosas en Viena 

La e tapa de madurez de Bach transcurre en el periodo de mayor brillantez de la corte fran cesa, 

con Luis XIV y la regencia de Luis XV. 

1.2 Datos biográficos 

Johann Sebastián Bach, nació e l 21 de Marzo de 1685, en Eisenach, Este compositor tenía una 

herencia artística extraordinaria, ya que perteneció a una familia de músicos Alemanes originarios 

de la Turingia, Alemani a central. A la edad de nueve años, perdió ambos padres, por lo que el y su 

he rmano Johann Jacob, fueron a vivir con su tío Johann Christoph, quién era organista en Ohrdruf. y 

fue alumno de Pachelbel, un organista que había experimentado influencias italianas, famoso en la 

Turingia en Erfurt. 

Bach estuvo estuvo en Lüneburg (1700 - 1702) junto con su amigo Georg Erdmann. Los niños de 

padres pobres podían ingresar a la escuela latina y pagar sus gastos cantando en el coro del 

Michael iskirche. En la iglesia de St. Michael también estaba el "Ritte rakade mie", una universidad 

para los nobles jóvenes en quienes la música y las maneras francesas fueron cultivadas. 

La esc uela tenía una tradición musical impresionante y contaba con una biblioteca de música 

famosa a la cual el gran cantor Friedrich Emanue l Praetorius 0623-1695) había agregado muchos 

manuscritos e impresiones importantes de la música. 

Tomando en cuenta estas ci rcunstancias, no es difícil imaginar la erudición musical legendaria de 

Bach y su familiaridad profunda con la tradición Alemana del coro del siglo XVII. 

Lüneburg era una ciudad pequeña pero importante musicalmente, el duque George Wilhelm 0625-

1705) quién se casó con una franc esa; había conve rtido esta ciudad en un pequeño Versalles; 

impuso la lengua y costumbres galas, no solo en la corte, s ino en otro s ambientes, como la 

Ritterakademie . La música también recibió esta influencia, por ejemplo: reestructuro la orquesta de 

la corte según el modo francés. 
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Posteriormente Bach estuvo en Arnstadt (1703- 1707), En agosto de 1703 lo designaron organi sta 

de l Neue Kirche . Johann Sebastián tenía ya cierto valor comercial, ya que como sucesor de s u 

primo Johann Ernst en 1707 consiguió un sueldo re lativamente alto. Más ade lante en octubre de 

1705 obtuvo una li cencia de 4 semanas para ir a Lübeck a conocer la música de Die trich 

Buxtehude; quién también era compositor prolífico de trabajos voca les . Los cuales tuvieron 

probablemente una influencia directa en los primeros trabajos vocales de Bac h, al igual que su 

música para órgano. 

A su regreso en Arnstadt en Enero de 1706, Bach aplicó su nueva téc nica de órgano del virtuoso, 

durante los se rvicios de la iglesia, pero la congregación no estaba pre parada para eso. 

Eventualmente e ncontró una nueva posición en Mühlhausen (1707-1708) en donde obtuvo una 

posición prestigiosa como organis ta en junio de 1707. Durante su estancia en ese lugar desarrolló 

su interés por compone r música vocal de la iglesia, El Blasiuskirche te ní a una tradi ción voca l 

profund a y por lo tanto ofreció una ajuste más favorable para la música vocal, que el Nue ue kirche 

e n Arnstadt. Casi nunca mencionan a Maria Bárbara en este contexto , pero tomando en cuenta que 

era hija de un compositor prolífico de trabajos vocales, desempeñó un papel importante en e l 

trabajo de su marido . 

Bach era ambi cioso e impaciente por mejorar su pos ición financiera y su estado soc ial, su 

reputac ión era cada vez mayor como virtuoso y compositor de órgano, tuvo bue nas re lac iones con 

Mühlhausen, y continúo supervisando la reconstrucción del órgano de la iglesia de Blas ius, e l cual 

fue basado en sus recomendaciones . Algunos trabajos importantes par órgano de este periodo, son 

la Toccata y fuga en D menor, Passacaglia en C menor, BWV 582. 

Weimar (1708-1717) fue una de las cortes principales en e l área en la cual Johann Sebas ti án tuvo 

mucha fama, su movimiento a esta corte (40 millas al norte de Mühlhausen ) fue un paso 

s ignificativo en su carrera profesional, financieramente su sueldo fue doblado. El duque Johann 

Ernst Agos to empleó a Bach como miembro de la orquesta y explotó sus talentos para e l órgano. 

Bach trabajo presionado por una lealtad doble , porque había hostilidad entre las cortes de los dos 

duques Wilhe lm Ernst y su sobrino Ernst Agosto . Johann Sebastián Bach hizo vari as 

transcripci ones al órgano de l material Itali ano y particularmente la colección de concie rtos, 

"armónico de Vivaldi" (1 71 2) por lo tanto el estilo de composición de Bach te ní a una influencia 

profund a , esto fue un hec ho al momento decisivo en su desarroll o. En 1713 Bach ofrec ió un 

concierto de órgano en e l Lie bfrauenkirche en Halle; donde lo al ojaron en e l mejor hote l. 
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El 2 de Marzo de 1714, El duque Wilhelm Ernst dobló su sue ldo y lo designó Konzertmeister, en 

su nueva funci ón tuvo que escribir una cantata por mes y las escribi ó en el nuevo estil o ita li ano que 

había adoptado en 1713. La mayoría de los textos fueron escritos por Salomón Franck 0659-

1725) secretario y bibliotecario de la corte, otros textos de las cantatas fueron escritos por George 

Chrisyian Lehms y Erdmann Ne umeister (1671-1756) pastor mayor de la Hamburgo Jacobikirche 

desde 171 5 e iniciador de una reforma que modernizaba los textos de la cantata . 

La fama de Bach se extendió más allá de Weimar, de tal manera que uno de lo s escritores más 

importantes en música, Johann Mattheson (1681-1764) de Hamburgo, re firió a Bach como "El 

organista famo so de Weimar" en su libro "Das Beschützte Orches tre ". (Hamburgo, 1717). 

Esto contribuyó para atraer a más y más estudiantes como Johann Tobias kre bs y lM. Schubart. El 

círculo de estudiantes también incluyó a parientes como: Johann Lorenz Y Johann Bernhard de 

Bach. El trabajo de Bach en Weimar terminó de una manera dramáti ca. Posteriormente durante la 

boda de la hermana de Leopold , con Ernst Agosto, Bach causó una gran impresión en Leopold Von 

Anhalt- Kbthen, quién ofreció trabajo a Bach, (esta vez como Capellmeister de Leopold). Uno de 

sus trabajos de éste periodo fue el concierto de Brandenburgo 1 y 6, la mayoría de sus trabajos 

orquestales no sobrevivieron. 

Sebastián comenzó su nuevo trabajo como Capellmeister en Kbthen 0717-1720). Grac ias a su 

nuevo patrón, e l príncipe de 23 años Leopold Von Anhalt- Kbthen, Bach gozó de mucha li bertad. 

El príncipe acogió en su mano a los virtuosos más costosos de Berlí n, dado este panorama , no es 

difíc il imaginar que las cosas para Bach fueron muy favorables. 

La música de BACH constituye un fenómeno único y fundamental que influye sobre el desarroll o de 

la música de Occidente. (1) No se le valoró en su tiempo y fue Mende lssohn quien la dio a conocer 

(con la Pasión segú n San Mateo, 1829). 

1 Muñoz Pérez Antonio. "1.S. Bach su vida y sus Obras", Editora Nacional, Edinal S. de RL. México DF. 1958 
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En 1850, Schumann, Liszt y otros músicos fundaron la Bach-Gesellscaft que recogió y editó las 

obras de BACH. Éste escribió más de 2000 cantatas, la Gran Misa (de rito católico), tres 

Magnificats, motetes, preludios, fugas, etc. Se conservan dos de sus cinco Pasiones (La Pasión 

según San Mateo y la Pasión según San Juan). Entre sus obras más divulgadas encontramos: los 

Conciertos de Brandenburgo, los Oratorios de Navidad, de Pascua y de la Ascensión, conciertos , 

suites y sonatas para diversos instrumentos. Entre las obras profanas se destacan dos de tamaño 

excepcional: "El Clave bien Templado", que es una colección de preludios y fugas en las cuales 

queda documentado por primera vez nuestro mod erno sistema musical: la división de la octava en 

doce semitonos iguales, de modo que todos lo s tonos de la esca la cromáti ca tienen la misma 

importancia (2) 

Al final de sus días se encontraba trabajando en otra inmensa obra de carácter polifónico 

instrumental "El Arte de la Fuga", que ya no pudo terminar. En todos los cargos oficiales que 

desempeñó, Bach gozó de gran fama y buenos sueldos. Hasta su permanencia definitiva como 

"cantor" de la iglesia de Santo Tomás, de Leipzig, e l cual desempeñó durante los 27 años siguientes 

hasta el final de su vida. Sólo que la mayoría de su obra quedó ignorada durante más de cien años, 

hasta que el célebre Félix Mendelssohn Bartholdy, diera a conocer el oratorio La Pasión según San 

Mateo, una de las más hermosas composiciones musicales de todos los tiempos. El mayor mérito de 

Bach es su influenc ia en las generaciones siguientes, desde su época hasta nuestros días, se 

asegura que incluso en la música de jazz. Un personaje que estableció nuevas normas y estructuras 

en la composición musical, mismas que continúan vigentes ahora más que nunca. 

En sus últimos años BACH padeció una enfermedad ocular que le produjo una ceguera completa Se 

dice , por ejemplo, que de niño copió páginas y páginas de música que su hermano mayor, organista, 

le había prohibido conocer por simples celos profesionales. 

Para eludir la vigi lancia fraterna, se dedicó a copiar de noche con la iluminación que le 

proporcionaba la luna. Al cabo del tiempo, esto contribuyó de manera definitiva a incrementar en 

Bach un problema de la vista que habría de terminar por volverlo ciego. En el momento de su 

deceso. ,estuvieron, a su lado su esposa y su hijo Gottfriend. El 28 de julio de 1750, cumplidos 

sesenta y seis años, murió BACH, recibió sepultura en la Cripta de San Juan en Leipzig. 

2 "The New grave diccionary ofmúsic and musicians" Edited by Stanley Sad ie, Tomo 19 
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Las bases de su técnica musical se encuentran en el aprovechamiento de toda su formación, 

especialmente en e l e nriquecimiento de la antigua polifonía. Con Bach la fuga ll ega a su punto 

culmi nante . En sus adaptaciones al órgano surgen motivos libres o derivados de la me lodía con un 

contenido estrictamente mus ical. Los géneros creados por sus antecesores: e l cora l, e l pre ludio, la 

sonata, e l concierto, la obertura y la suite, adq uie ren con BACH una pe rsonalidad nueva. (3) 

Conoció en su juventud a lo s compositores franceses del barroco y e n 1717 descubrió a los 

primitivos italianos : Albinoni, Corelli y sobre todo Vivaldi , de qui en transcribe varios conciertos . 

3 Geringer Kart en colaboración con Irene Geiringer, "Johann Sebastian Bach, Culminación de una era"; Altalena, Traducción del ingles, Salustio 
Alvarado. l a edición Nov de 1982. 



1.3 Antecedentes históricos del concierto Italiano 

En Itali a durante la primera mitad del S, XVII se acostumbraba insertar pasajes solistas en las 

canciones in strumentales, esto dio como resultado que se desarrollaran tres formas difere ntes, que 

fueron: El concie rto sinfonía, Concierto grosso, El concierto solo, que e mpleaba a un único 

instrumento principal , esta fue la forma que más se desarrolló , durante e l comienzo de l periodo 

barroco. Destacaron en la realización de esta forma autores como Tommaso Albinoni. G. Tore lli, y 

Vivaldi Quién ejerció una gran influencia sobre Bac h. 

Durante e l pnmer decenio del S. XVIII, Vivaldi desarrolló una estructura sólida, adoptó la 

sec uencia de tiempos le nto, Rápido, lento como e n la sinfonía Itali ana. En e l primer movimiento 

disponía e l material musical en forma de Rondó , este empezaba y concluía con un sólido tutti en la 

tónica que daba una base firme a su estructura formal. (Ver ejempl o 1). Los fragmentos en los que 

aparece e l tema Cla s secciones de l tutti), la mayor parte reali zadas en tonalidades cercanas se 

di stribuían por todo el movimiento, en tanto que los episodios contrastante s en los que e l so li sta 

estaba únicamente acompañado por unos pocos instrumentos, se rvían de enlace para las entradas 

de los tutti , estos solos aportaban las modulaciones necesarias y a menudo introducían nuevo 

material temático . (Ver ejemplo 2) . 

Estas estructuras podí an también aparecer de nuevo en e l 2do . Y te rcer movimi ento. Vivaldi 

prefería una co nstrucción más simple, o e l empleo de bajos ostinados para e l 2do. movimiento, y 

piezas con un carácter de danza para e l fin ale. 

Bach no vac il ó en valerse a fondo de la forma del concie rto Ita li ano y e n partic ular de los 

esquemas formales e laborados por Vivaldi . (4) 

4 Geringer Kart en colaboración con Irene Geiringer, "Johann Sebastian Bach, Culminac ión de una era"; Altalena, Traducción del ingles, Sa lustio 
Alvarado. 1" edición Nov de 1982. 
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1.4 Análisis musical 

La segunda parte del Clavier- Ubung, publicada en 1735 contiene una partita (Obertura al estilo 

Francés). Que en la edición original está precedida por un concierto al estilo Italiano, así saludo 

Bach en la misma colección a las 2 naciones que en sus tiempos e jercían mayor influencia e n e l 

continente Europeo. 

El concie rto Italiano representa e l arreglo para teclado de una obra orquestal con un único 

solista, se puede reconocer con claridad la forma del concierto de Vivald i. (5) en el primer 

movimiento con una sólida sección de tutti en la tónica, (Ver ejemplo 1), que sirve tanto de 

introducción (Del compás 1 hasta e l compás 30 y en e l final del 163 al fin), como de conclusión. 

A intervalos regulares aparecen fragmentos de esta idea básica y se conectan con pasajes solistas 

que modulan y contrastan con el tema principal. (Ver ejemplo 2). El movimiento central, suena 

como un extenso solo de violín acompañado por cuerdas, el acompañamiento sugiere una nota 

pedal. (Ver ejemplo 11). El finale tiene una forma similar a la del movimiento inicial. Este 

concierto imita por si solo la oposición entre e l solista y el tutti, respeta la estructura de 3 

movimiento s y e l carácter festivo del concierto; en e l segundo movimiento la mano izquierda imita 

los pizzicati de un grupo de cuerda. Esta obra fue publicada e n 1735, pertenece a la segunda parte 

del clavier- übung de Bach y se completa con una partita al esti lo francés. 

5 Geringer Kart en colaboración con Irene Geiringer, "Johann Sebastian Bach, Culminación de una era"; Altalena, Traducción del ingles, Salustio 
Alvarado, l u edición Nov de 1982, 

" , 
I 

/ 
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1.4.1 Primer Movimiento (Allegro) 

Al inicio de esta obra en el compás 1 al 4 aparece el tema en Fa mayor (A), que se repite en los 

compases del 5 al 8, pero en el quinto grado de la tonalidad. (Ver ejemplo 3) 

r ............ 
t.. .) -#- - J=-II , ; -41 . '} , ¡ ¡ A~ 

..... 

Ejemplo 3 

A partir del compás no. 15 la parte que más resalta melódicamente es la de la mano izquierda , la 

derecha solo va acompañando (Ver ejemplo 4) sin embargo, utiliza motivos que más adelante 

encontramos, no idénticos. 

------------------------------------~----------_._=------------.~-------

! 

, \ ~ ) 

,. 

f~: 
L 

• r ) 
• •• r=;¡--
~.-.......... 

Ejemplo 4 

En el compás 27 al 29 (que corresponden con los compases 87- 88) hace una cadencia rota a lo 

que podríamos considerar como un segundo tema (Ver ejemplo 5) que más ade lante aparece pero 

variado de tal forma que no es fácilmente identificable. 
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Ejemplo 5 

Vemos algunas progresIOnes como es el caso del compás 42 al 45. En el compás 53 presenta 

nuevamente el tema en Fa pero ahora como quinto grado de Do y su repetición en fa como quinto 

grado de Si bemol, seguido por algunas progresiones. (Como dato curioso, podemos señalar que 

hace cambios del material en series de 4 compases.) (Ver ejemplo 6). 

Ejemplo 6 

En e l compás 69 nos encontramos con otra sene de progresIOnes en la mano derecha . En el 

compás 75 al 86 vemos que aparece nuevamente la mano izquierda con la melodía que ya antes 

habíamos escuchado en el compás 15 al 27 que termina igualmente con una cadencia rota en e l 

compás 87, 88, 89. (Ver ejemplo 7). 
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----------------------------------------------~~--------~~~~------

Ejemplo 7 

Nos encontramos ahora en el compás No. 90 en donde agrega nuevo material hasta el compás 103, 

pero antes en el compás 97, 98 , hay 2 progresiones, y en el 99 y 100. El tema A ahora lo 

encontramos en Mi bemol , (ver ejemplo 8) pero ahora en la parte que normalmente correspondía a 

la repetición está un poco variado, acompañado por algunas progresiones en la mano izquierda; 

seguido de un trino en la mano derecha que da pie a una melodía reconocible en la mano izquierda. 

Que se repite en Do en el compás 116. 



. 0; t 
Ji / \! 'j , 
'1 ' 

.~~.~,~~ 1:- rt 
:c:=:= ~ -

I- ~):, ,. z;= 

-~. 

--------_ ........ 
E jemplo 8 
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En el compás No. 129 en nos encontramos con algunos saltos de 5tas en la mano derecha que de 

alguna manera hacen remembranza de lo que sucedió en e l compás 9, pero ahora op uesto . Y el 

acompañamiento parece estar tomado del compás 30. Nuevamente en e l compás 139 encontramos 

el tema A en fa mayor , y su repetición en Do mayor. (Ver ejemplo 9) 

E J "~ 'o JI, 

1. _ __ -~. -- ~ 
t 7:>--~ - 3 --l ~._--~-- _: 

, f - i 
1 

I ~ ~:> 

Ejemplo 9 
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Ahora recordaremos el compás 91 por que a conti nua ción en e l compás 146 vuelve a presentar e l 

materi al temático de ese compás (ver ejemplo 10) para terminarl o con una cadenci a al Tema (A) e n 

el compás 63, 

RafOl'QI'l 1cJ Q4)il'1)~ 
91 - 96 

\ ::;::---" 
, .. ~-

ti 

.- ..- .. ~ 

--= 
Ejemplo 10 

A continuac ión nos encontramos con el Ritornello (Correspondencia con el compás 1 al 30). 

En seguida se mues tra un esquema de la forma general de este movimiento. 

Compás 1-8 30-42 53 - 66 139 -146 163 -170 
Estructura Tema A, Tema B Tema A Tema A Ritornello 
Tonalidad Fa - 00 Fa 00 - Fa Fa - 00 Fa - 00 
Estructura Gral. Parte 1 Parte 2 Parte 3 
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1.4.2 Segundo Movimiento (andante) 

El segundo movimiento (Andante) inicia con una secuencIa por terceras ascendentes y 

descendentes en el acompañamiento, la cual llamaremos tema A; (Ver ejemplo 11) el cual se 

repite a lo largo de todo este discurso musical, 

Ejemplo 11 

.-­-

Es importante resaltar que el Re está haciendo la función de nota pedal, mI sma que a partir del 

compás 11, presenta un movimiento por quintas hasta llegar al compás 16 , (Ver ejemplo 12) 

Ejemplo 12 
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A partir de l co mpás 16 vemos que se perfila para hacer una infl exión hac ia FA mayor; El compás 

19, se di stingue por mantener la nota pedal en e l Quinto grado de Fa (Do). (Ver ejemplo 13). 

Ejemplo 13 

Más adelante en e l compás 25 nos e ncontramos en la armonía con e l Quinto grado de FA, después 

e l K64; V7 en e l compás 26, que resuelve a Fa ya como un primer grado en e l compás 27, (Ver 

ejemplo 14) en este compás podemos diferenciar una segunda parte ya Que en e l compás 32, 

repite la sec uencia de Quintas en e l pedal Que había presentado en e l compás 1l. (Ver ejempl o 15) 

---- ----... 

Ejemplo 14 

.. ~ ~ ­
~- .. ' -~Il· • t~_~--- --

. >-F' ::i === 



.; 
, I ~~' 

(kY_, 

~~.L \ .. e l ~,¡;¡"".Ln.l. ':"H.'¡' ¡lO'" Se .. ,;. 
el) c-l o(C(jItw itr.;uou cnt o COOlO C I) 
.. l.. CQowl w ll. 

Ejemplo 15 
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A partir del compás 37 vemos un marcado pedal sobre LA (V/Re), que resuelve tras una cadencia 

en e l compás 44 a Re mayor (Ver ejemplo 16); para finalizar en la coda con su homónimo menor 

que es la tonalidad inicial Re menor. En la parte melódica se observa un desarrollo que está 

marcado por la armonía pero que ti ene un movimiento muy libre, una gran riqueza de figuras 

rí tmicas y me lódicas, en las que el común denominador son los treintaidosavos. 

( -)" ~ -----_ -r':'=':: .. ~""::;;;[·'fl%~ -:a=;;;-rJ ~~ ~~' ~_ .. ~~_r;;;;¡; .- - a~.-_ 
r-, -, ""~::,_;-;-:,--;-; ",,, .' JP " _ I~ 1= 
~ j .l<l Y")} 

________________________ ~I ~o_» ____________________________________ __ 

Ejemplo 16 

El esquema que a continuación se muestra, nos da una idea de la estructura general de este 

segundo movimiento. 

Compás 1-4,4-7 28 - 31 45 - 49 
Estructura Tema A Tema A Coda 
Tonalidad Re menor Re menor Re mayor, que resuelve a re menor 
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1.4.3 Tercer movimiento (Presto) 

Este movimiento se carac teriza por ser alegre y de carácter firme, ini cia con el Tema (A), compás 

de l 1 al 4, (ver ejemplo 17) a lo largo de este movimiento, vemos que e l tema se presenta en 

repetidas ocasiones. 

E jemplo 17 

Adelante utiliza el recurso de las progresiones en lo que podríamos llamar una respuesta (B) (5- 8) 

que desemboca tra s una seri e de 4 compases en el tema CA) nuevamente en la tóni ca. En el compás 

17 desarrolla un canon sin fin que podría ser re lacionado con los compase s (5-8) . En el compás 25 

vemos material de desarroll o, que se caracte riza por un estilo un poco fuga do ya que la me lodía de l 

compás 25- 28 se presenta en repetidas ocasiones, acompañada por otra frase que se encuentra en 

los compases de l 25- 28 , pero en la voz inferior, (ver ejemplo 18) 

E jemplo 18 

-- ----, 
.j-1<7 . - --- -

... L r IfJ.rl 
_r~~,~·~1 __ -= __ +-__ ~L-' __ - __ ~. __ ~ __ -+~ __ ~-'.~-+~~' # .-;~ '* '* ~ # i, J w, . 

~ ·7'~·L-=í 

__________ ~I l~ ____ __ 



A continuación en el compás 65 nos encontramos nuevamente con el tema, (AD presentado en 

(V de Fa). En el compás 85 la parte melódica está confiada al bajo. (Ver ejemplo 19) 

~, ,- ~, '#" L::1. L.::.-._ -. .- - ,-_" 1- ~.I_~ r :: ~ #-d= ~.:-: . ~~~- iI ' 

1 

~" ';) ® -<!.) . ."."" "" ". ~"."" ", 

.\. -~-;:-. -J~.~ I~--J~_~ 
/ " . " T " __ ~ "L, ,- " L. --~- ~ '~ , " 1 -=l - " _ í - _ ,-::::.," . .#-, f _ __ 

Ejemplo 19 

En el compás 93 aparece e l tema en la voz inferior (A2) en Re menor, y en e l compás 113 (A3) en 

Si bemol. Aunque escondido, en e l compás 123 está nuevamente el tema en Re menor (A4), Así 

como e n e l compás 140 CA5), y en el compás 150 (A6) ahora en LA menor, es aquí donde podemos 

marcar el ritornello. En el compás 187 está CA 7) en el 1er grado Fa, que anticipa el fin. 

Forma general: 

Compás 1-4 13 -16 
Estructura Tema A Tema A' 
Tonalidad Tónica-dominante Fa 

Compás 25 - 149 65 93 113 118 139 
Estructura Desarrollo A2 A3 A4 AS A6 
Tonalidad Fa Do Re menor Si bemol Re menor Mi 

Compás 150 187 
Estructura Ritornello A 7 A8 
Tonalidad LA menor Fa mayor 
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Parte 1 Fase de desarrollo (Compás Ritornell o 
25-149) 

Tema A (Compás 1-4) A 2 (compás 65 , do) A 7 (compás 150, la menor) 
Tónica - dominante (Ver ejemplo 21) (ver ejemplo 26) 
(ver ejemplo 17) 
A ' compás (13-16) (ver A 3 (compás 93, re menor) A 8 (compás 187, Fa mayor) 
ejemplo 20) (ver ejemplo 22) (ver ejemplo 27) 

A 4 (compás 113, Si bemol) 
(ver e jemplo 23) 
A 5 (compás 118, re menor) 
(ver ejemplo 24) 
A 6 (compás 139, Mi mayor) 
(ver ejemplo 25) 

¿ - .#~ - _;7 -f 7, Q - , *~ r-;) J6 .~. 

f" -
I ~ ---- I 

I * J , I I....,.¡, .. , • .1. !:..,. fr:J: . ~ 
.. -n _.~. " f--, , +---¡ 

:-' ·3': -, :) . - . 
T,:.., :. Ql. I I ,'"' I I ,..,... ....... 

Ejemplo 20 

Ejemplo 21 

~~fS~ !@'1r ttr 1 ~ 
,,3 1 

r t !i= -1- 1 L 
- -- .- '. rrl 

7J 

E jemplo 22 



. . 

Ejemplo 23 

..,. r 
I 

Ejemplo 24 

1 . 

E jemplo 25 

E jemplo 26 

21 

---+---....¡..... 
V I~ l: n 

--
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--. 
Ejemplo 27 

1.5 Sugerencias técnicas y de interpretación 

Para e l primer movimiento es muy importante mantener un ritmo constante, y hacer una clara 

diferenciación del tema en los diferentes momentos en los que éste se presenta. Hay partes en las 

que el mismo Bach puso algunos señalamientos de matiz (Forte), los cua les no debemos ignorar, 

Lo dedos deben permanecer sin peso , para poder darle la velocidad y precisión que la pieza 

requiere . Es importante ser muy exactos en el tiempo, ya que con una nota que nos quede fuera 

de lugar, automáticamente todas las demás se desplazan yeso da una sensación de inestabilidad. 

En el segundo movimiento podemos ponerle mayor énfasis a la interpretación de la mano derecha, 

y mantener la izquierda como un fondo que sostiene el discurso de la voz superior. En el tercer 

movimiento nos encontramos con que juega constantemente con la melodía y debemos tener 

cuidado en resaltar la voz correcta, cuando sea necesario, así como marcar bi en las entradas del 

tema, ya que no s iempre lo presenta idéntico. Este conc ierto nos ayuda a agi li zar nuestra mano 

izquierda puesto que esta voz tiene mucho movimiento y el sonido debe ser muy parejO y 

constante, principalmente en las partes en las que ésta mano lleva la parte melódica. 



2. Estudio Op. 10 No. 5 en sol bemol mayor 
F. Chopin (1810 - 1849) 

2.1 Antecedentes Históricos 
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Empezaremos hablando del gobierno del rey Louis Philippe, quién se autonombró el "Ciudadano 

Rey"; junto con e l, e l pode r y la fuerza quedaron en manos de la burguesía en ascenso, que esta ba 

conformada por los nuevos banqueros, fabr icantes y comerciantes principalmente. Esta nueva 

nobleza tuvo la mi sión de conducir a Francia a la participación en la Revolución industrial. Este 

nuevo orden gubernamental y social en Paris ejerció un efecto profundo sobre la actividad artística; 

ejemplo de ello fue la venerable Opera (La Academié Royale de Musiqué) que fue arrendada a modo 

de concesión al empresario Loui s Verón, quién reunió un buen número de directores, di señadores e 

intérpretes, cuyo esfuerzo coordinó para proporcionar un sensacional género de entretenimiento 

conocido como The Grand Opera cuyo efecto más significativo fue e l confirmar la Ciudad de Paris 

como el centro musical de Europa , en esta ciudad probaban fortuna los compositores operí sticos 

Italianos más importantes, de este modo la Opera se convirtió en un triunfo visible de la revolución 

comercial que pronto afectó otros aspectos de la composición musical. Otra consecuencia 

importante derivada de su ori entación hacia e l público parisino fu e la a pari ción de la fi gura del 

in térpre te virtuoso del instrumento: Niccolo Pagannini (1782-1840) qui én sorprendió al público 

Ita liano. Los pianistas procedentes del centro y este de Europa fueron los virtuosos más 

destacados, tal es el caso del entonces niño de 11 años Franz Liszt que en 1823 arribó a Paris con 

su familia, y posteriormente en e l año de 183 1 Federico Chopin, llega al centro musical de moda, 

Paris. En medio de este ambiente cultural, el desarrollo musical de Chopin fue tomando forma 

con rapidez asombrosa, Por entonces solo contaba con 21 años pero su estilo se encontraba 

desarrollado , por tal motivo su papel en la vida musical de Paris no fue como el de otros virtuosos; 

los matices delicados de sus interpretaciones eran mas apropiados para un salón menudo que para 

una gran sala de concie rtos, de esta manera se convirtió en uno de los compositores favoritos de la 

ari stocracia. Los estilos musicales parisinos fueron analizado s e imitado s por toda Europa, y como 

consecuencia el logro de l éxito en Paris significaba tener éxito en cualquier parte del mundo. 
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Para e l año de 1830 el público francés estaba fami liarizado con el drama musical a través de las 

óperas de Cherubini, Spontini , Rossini e incluso, Weber. El progreso del romanticismo literario en 

Francia puede ser medido a través de la creciente receptividad del público ante los dramas de 

Shakespiare, por otra parte se observa un proceso análogo en la aceptación cada vez mayor de la 

música de Beethoven, sin embargo, el responsable de introducir la música en la revolución de las 

artes fue Berlioz. En este año (1830) los polacos se levantaron en contra de la OPRESION Rusa 

sobre Polonia, esto co incidió con la segunda estancia de Chopin en Viena. En e l año de 1848 

terminaba la revolución y el reinado de Louis Phi lippe . 

2.2 Datos Biográficos 

Chopin Fryderik Franciszek, compositor Polaco que nació en Zelazowa Wola, Nr. Varsovia, la 

fecha de su nac imiento no es exacta, pero es considerada el 1 de Marzo de 1810. Murió en Paris el 

17 de Octubre de 1849. Su padre, Nicolas Chopin tenía el rango de capitán nacional en la revuelta 

política de 1794. Chopín recibió una educación general en casa y en la escue la, sus padres fueron 

muy cuidadosos con sus estudios musicales. Por su extraordinario talento algunos consideraban 

que estaba destinado a ser al sucesor de Mozart. Su primer profesor fue el violinista Woiciech 

Zywny quién lo instruyó e inició en la disciplina de J.S. Bach y de los compositores clásicos 

Vleneses. Mas tarde continuó sus estudios con Joseph Elsner, directo r del conservatorio de 

Varsovia , Institución donde Chopin se cultivo en todas las disciplinas de la composición , de esa 

época es su Rondó en C Menor, desde entonces empezó a mostrar interés por la música folklórica 

romántica. Chopin encauzó todos sus esfuerzos para componer música para todos los instrumentos 

diferentes al piano, pero su amor y musicalidad pianística lo conducen inconsc ientemente hacia 

este instrumento. Paganinni estimulo a Chopin a incrementar sus conocimientos, presentaciones y 

relaciones, con otros virtuosos, este ambiente lo motiva a escribir música con e l colorido 

nacional de origen y su característico estilo pianístico. Al mismo tiempo s us ideas sobre la técnica 

de piano empezaron a tomar forma, el primero de sus estudios para piano data de ésta época. La 

primera colección de estudios fue compuesta entre 1828 y 1831, el periodo más ferviente de su 

producción artística y fueron dedicados a Franz Liszt. (6) 

6 Enciclopedia Salvat de los grandes compositores; Tomo 6 
Celsa Alonso "La música romántica." Una historia del estilo musical en la Europa decimonónica, Editorial AKAl 
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Chopin pospone su salida de Varsovia en repetidas ocasiones por lo s problemas políticos que 

precedieron la revolución de 1830, sin embargo este fue uno de los periodos más felices de su 

vida, al e namorarse de Constancia Gladkowska. Por otra parte Chop in viv ió en la est imulante 

sociedad de jóvenes poetas empapados de un ardiente patriotismo y fervor revolucionario, a los 

ojos de los Polacos se encontraba asumiendo la posición de compositor nacional. El 17 de marzo de 

1830 Chopin ofreció su primer concierto en e l Teatro Nacional donde presentó el concierto en Fa 

menor y su fantasía ""On Polish Airs ." El 11 de Octubre Chopín se presentó en concierto por 

última vez en Varsovia, ya que el 2 de Noviembre partió a Viena donde esperaba ganar algo de 

dinero por su música, pero para su sorpresa, los empresarios vieneses no mostraron ningún 

entusiasmo por su producción. Su viaje a Italia se había hecho imposible por los tumultos políticos 

así que partió a Paris. Chopin se encontraba en Stuttgart cuando leyó acerca de la captura de 

Varsovia por los Rusos, se cree que fue entonces cuand o compuso e l estudio revolucionario Op.lO 

No . 12. Una semana más tarde llegó a la capital Francesa donde se convirtió en una figura n'otable 

en la vida musical de Paris. 

Los Rothschils, familia importante y poderosa de Paris, lo patrocinaron, y graclas a e ll os fue 

admitido en los altos círc ulos sociales, su estabilidad económica fue asegurada, pronto fue e l 

maestro de piano de moda en e l Paris del emperador Louis Philippe. Siendo extranje ro, Federico 

Chopin buscó la compañía de los refugiados polacos que llegaron a Paris después de la revuelta de 

1830; y re lac ionándose con e l movimiento romántico, se hizo miembro de la sociedad literaria 

polaca sin compartir totalmente los puntos de vista de los miembros más radicales. La sociedad de 

mUjeres con las que entablo una amistad fueron las ultra -románticas Princesa Belgiojoso y la 

condesa Delfina Potocka de quién se sospecha que fuera amante de Chopin. A su regreso a 

Dresden, de Dusseldorf donde pasó el verano con sus padres por última vez, se enamoró de 

Maria, una de las hijas de la familia Wodzinski, amigos de Chopin; Pero la famil ia se opuso a su 

relación por que sospechaban de la enfermedad de Chopin, cuya salud se encontraba seriamente 

dañada. 

En 1836, e l compositor conoció a George Sand, seudónimo de Aurore Dupin, su ape llido de 

casada e ra Dudevant. Ella no le causo una buena impresión a Chop in , ya que era distinta a las 

mujeres que Chopin había amado. George Sand acostumbraba fumar, se vestía con pantalones y 

tenía ideas socialistas; sin embargo e lla se propuso enamorar a Chopin y lo logró. 
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Ella quería cuidar a Chopin, así es que estando juntos, se mudaron a Mallorca, pero e l ambiente allí 

e ra hostil, así que se trasladaron a la cartuja de Valldemosa en donde la salud de Chopín se vio 

afectada negativamente. Pleyel le envió a Chopin como obsequio un piano, gracias al cual pudo 

componer y retocar algunas piezas. El progresivo empeoramiento de la salud de Chopin, hizo que 

todos, (Chopin, George y sus hijo s) regresaran a Francia . Residieron en Marsella hasta mayo de 

1839, de allí partieron a Nohant, donde llegaron e l 19 de Junio. Posteriormente la pareja tuvo 

problemas en su relación algunos de ellos causados por el carácter de Chopin quién a 

consecuenc ia de la tuberculosis que lo atormentaba fue cambiando su carácter, y se volvió 

in soportable , según relatos de George Sand. Ella hizo una reseña de sus conflictos con Chopin en 

una novela; en donde los personajes principales Lucrezia Floriani, cómo la escritora y Chopín 

caracterizado como el príncipe Karol, Tras la ruptura, Chopin se sumió en una profunda 

depresión . 

En 1840 viajó a Londres aceptando una invitación de su discípula Jane Starling y su último 

concierto lo presentó el .16 de Noviembre en el Guidhall de Londres, a beneficio de los exi liados 

Polacos. El 23 de Noviembre partió a Paris, a su llegada estaba seriamente enfermo, motivo por e l 

cual, su hermana lo auxilió . En el año de 1848 terminaba la revolución y el re inado de Louis 

Philippe, un año más tarde (849) los días de Chopin Fryderik Franciszek ll egaron a su fin; murió 

la madrugada del 17 de Octubre y en su funeral se tocó e l réquiem de Mozart en la iglesia de 

Madelein. 

La posición de Chopin como compos itor claramente refl eja las circunstancias de su vida, este 

artista es admirado principalmente por su originalidad y su artística explotac ión del piano; 

instrumento que a pesar de que existía ya desde un siglo atrás había sido sometido a una serie de 

transformaciones en las primeras décadas del siglo XIX, transformaciones que dieron como 

resultado un nuevo instrumento. 

Este piano tenía un tono suave que fue el vehículo para una expresión romántica que fa sc inó a 

muchos compositores de aquel tiempo; así como las posibilidades de expresión inseparables de 

las características este instrumento, Chopín las utilizó y fueron grandes innovaciones que 

introdujo, y que influyeron en la música posteriormente, sobre todo en los dramas de Wagner. 

Pero el aspecto más importante fueron los procedimientos que utilizó en las disonancias cromáticas 

(7) 

7 Gerald Abraham; "Chopin ' s musical style" London Oxford University Press, New York, Toronto, 1 ~. edition 1939 
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2.3 Análisis musical 

Para componer sus estudios Federico Chopin desarrollaba un motivo o patrón para ejemplifi car un 

problema técnico con e l cual trabajaba consistentemente a t ravés de una seri e de armonías. La 

primera colección de estudios fue compuesta entre 1828 y 183 1, el periodo más ferv iente de su 

producción artística y fueron dedicados a Franz Liszt. Estos estudios son una clara muestra del 

equilibrio entre melodía expresividad y técnica que Chopin desarrollo. A s u llegada a Pari s ya había 

creado la nueva técnica del piano y su estilo estaba ya formado, cada estudio aborda una dificultad 

espec ial y la riqueza de l material temático, la variedad de ritmos y la expresividad, refl ejan la s 

distintas facetas de su talento. Otro aspecto muy importante de estos estudios, son una 

demostración práctica de l entendimiento y conocimiento que Chopin tenía con respecto a la 

anatomía humana en relación con el teclado y en particular de las características individuales de 

cada dedo. Los estudios se desarrollan en una sola pieza. 

Desde el siglo XVII en adelante era frecuente la composición de música seria para teclado con un 

objetivo pedagógico concreto. Pero los estudios Op. 10 revolucionaron la técni ca pianísti ca y el 

lenguaje musi cal 
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Estudio Op. 10 No. 5 

Este estudió está escrito en sol bemol mayor, sobre las teclas negras de l pi ano, en este estudi o se 

ejercita el dedo pulgar para tocar sobre las teclas negras, mientras que en la mano izquierda se 

ll eva un acompañamiento con saltos que deben se r muy exactos. Aparentemente son solo arpegios 

pero no es así, presenta un tema en e l compás 1 y 2(a), (Ver e jemplo 10) y una respuesta en los 

compases 3 y 4 (b), este tema (a) se repite constantemente durante la obra, pero la respuesta (b) , 

se modifica constantemente, en diferentes grados de la tonalidad. 

Vi"act>. (. = 1J1i.) 

BNllante 
8-¡¡---·· ··· ·· · ............. . 

3_~424~L 

~~~~gg~~~~ 
(~~~~~~~~~~._~t"~6.~.~~~~~~.~~~~~~~~~~~~~~~~~c~r~eJ~.o~ .. ~~~ 

(~Il. 
~ ~ . ~o 

~--------------------~~--------------~ [~<xa_~_. ________ ~ __________ _ 

\f@~. ~~~ 

(g' ~~ 
,:~ ~. *" 

E jemplo 10 

Del compás 1 al 16, lo llamaré Parte (A), A partir de l compás 16 inicia el desarrollo en el cual 

podemos observar algunas progresiones en I¡:} mano izquierda, hasta llegar al compás 49 donde se 

presenta e l ritornell o, con algunas variantes; La coda la podemos observar desde el compás 67, 

te rmina con una escala pentáfona octavada sobre las teclas negras. Con mucha fue rza y prec isión. 

(Ver ejemplo 11) 
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'Xw. 

Ejemplo 11 

A continuación se presenta un esquema del análisis de la obra. 

Compás 1-2 3-4 5-6 7-8 13-14 15-16 
Estructura Tema a, respuesta Tema a Respuesta Tema a re~uesta 

Tonalidad Gb Db Gb Ab Gb AbM 

Compás 25 49 49-50 51-52 53-54 55 75 
Estructura Puente Ritornello Tema a Respuesta Tema a re~uesta Coda 
Tonalidad Gb B 

Tema (a): 1-2, respuesta, (1) 3-4 

Tema (a): 5-6, respuesta diferente 7-8 

Tema (a): 13-14 respuesta diferente 15-16 

Compases parecidos 17-18 con 21-22 
19-20 con 23-24 

Puente: compás 25 

Progresiones: 25-26, 29-30- 31 (ver ejemplo 3) 

Desarrollo melódico armónico sobre el K64, comp. 33 

Preparación para el ritornello, comp. 45-48 

Ritornello 

Tema (a) 49-50, respuesta (1) 51-52 

Tema (a) 53-54, respuesta 55 

Compás 64 (V64), se prepara para una cadencia 
perfecta 
65(V6), 66 (V7), 67(1), (ver ejemplo 13) 
Compás 75, Coda - final. 



30 

plJCO (} 

Ejemplo 12 

Ejemplo 13 

2.4 Sugerencias técnicas y de interpretación 

Para poder in terpretar este estudio a la velocidad que se requIere, es necesano, tener una buena 

técnica, en la cual podamos relajar nuestro cuerpo mientras tocamos, pero al mi smo tiempo no 

perder la firmeza en el toque, es recomendable estudiarlo con ojos cerrados, para que nuestros 

dedos memoricen el camino, y poder darle mayor velocidad. El pedal es un recurso que no 

debemos desaprovechar para obtener una mejor sonoridad. 

A partir del compás 31 vemos una parte un poco difícil por la velocidad que llevamos, (Ver ejemplo 

5) por lo cual es muy importante pasar el peso de un dedo a otro para evitar ac umular tensión, esto 

lo podemos hacer primero lento, hasta que se haga automático, y posteriormente darle ve locidad 

gradualmente. 



Ejemplo 14 

SCll!pre leJ:·ato 
_ _ , AA 
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En la parte final en el compás 79, podemos practicar esos saltos acentuándolos en la primer nota, 

después en la última, para obtener mayor precisión. (Ver ejemplo 15) 

Ejemplo 15 



3. Estudio Op. 25 No. 6 en sol sostenido menor 
F. Chopin (1810 -1849) 

3.1 Análisis musical 
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El sexto estudio, allegro en sol sostenido menor. En este estudio , la parte melódica es confiada a la 

mano izq uierda , (Ver ejemplo 6) mientras que la derecha es a sotto voce al principio, y luego va 

crescendo con moderación, es un incesante movimiento de terceras que se mueve cromáticamente . 

.. ~-- 11 
I 

t 

'o~.:l:o 

"'4 -

i 
E jemplo 6 

;, 4 
~ 1 ~!. 

3 ,,1 :-1 
1T 

.. 
I 

Es una figuración melódica soportada por un enriquecimiento motívi co armóni co en contrapunto 

disonante. (8) 

8 Jim Samson, "The master musicians", Oxford University Press; 1996 
Gerald Abraham; "Chopin' s musical style"; London Oxford University Press, New York, Toronto, 1"0 edition 1939 
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Podemos observar que al compás 1 y 2 hacen la función de una pequeña introducción al tema CA) 

que aparece en el compás 3 y 4 con una respuesta en sol # menor formada por una escala 

cromática ascendente en e l compás 5 y 6. Mas adelante en el compás 7 y 8 encontramos 

nuevamente el tema CA') en otro grado de la tonalidad con su respectiva resp uesta ahora en 

Do #. A partir del compás 11 podría ser considerado el desarrollo, formado a base de escalas 

cromáticas en terceras descendentes que se repite a la octava con ligeras variac iones en el bajo. 

En e l compás 19 aparece nuevamente el tema CA) con su respuesta en Sol # menor. Y en el compás 

23 nuevamente el tema CA) con su respuesta en Si, En seguida se encuentra un a parte contrastante 

en el compás 27; basada en acordes disminuidos que en el compás 31 CVer ejemplo 7) parece como 

si se condensaran dando pié a una cadencia para el ritorne llo en e l compás 35 . 

......... ... ....... .. " .. . - •• _-- __ 0 __ _ .0 _ ____ •· _. __________ ". _ 

Ejemplo 7 

Inmediatamente después nos encontramos con e l tema CA) y su respuesta en sol # y ade lante 

nuevamente el tema CA) y su respuesta en Re # menor. A partir del compás 49 empieza a 

desarrollar la coda para culminar con el homónimo mayor de la tonalidad inicial sol # menor. 

Termina con una escala de terceras descendentes recorriendo 4 octavas. CVer ejemplo 8) 
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Ejemplo 8 

Compás 1-2 3-4 5-6 7-8 9-10 11-18 
Estructura Introducción A Respuesta A' Respuesta Pasaje 
Tonalidad g#m g#m g#m -g#m C# - C#, IV 

Compás 19-20 21 -22 23-24 25-26 27-34 
Estructura A Respuesta A2 Respuesta Parte contrastante 
Tonalidad g# g#-g#, I g# dim. Si -Si, III III, n, 

Compás 35 35-36 37 - 38 39-40 41 - 42 
Estructura Ritornello A Respuesta A3 Respuesta 
Tonalidad g# g#- g#, I I Aum. d# -d#, V 
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3.2 Sugerencias técnicas y de interpretación 

Es un estudio en e l que ambas manos debe n permane cer muy relajadas para poder darle ve locidad. 

No debemos olvidar pasar bien e l peso de un de do a otro, para evitar retene rl o en los brazos, ya 

que esto generar ía mucha tensión, y por lo tanto resultaría impos ible te rminarlo a la velocidad que 

se requie re. En cuanto alas te rceras debe mos de tener mucho cuidado e n que suenen las dos notas 

simul táneamente, es decir cuidar mucho e l sonido. La mano izqui e rda de be hace rse muy prese nte 

ya que a ell a está confiada la parte melódica, es muy importante en las esca las cromáticas por 

tercera s, acomodar muy bien los dedos de manera que estén en una posi ción cómoda, para poder 

move rse s in di ficultad a lo largo de l teclado. En los acordes descende ntes es recomendable ligar de 

un acorde a otro acentuando e l primero, y el segundo más débil. (Ver eje mplo 9) 

Ejemplo 9 



4. Estudio Op. 10 No. 1 en do mayor 
F. Chopin (1819 -1849) 

4.1 Análisis musical 
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Este estudio fue escrito en Do mayor, son arpegios que requieren de gran fuerza , habilidad y 

precisión, apoyados sobre bajos profundos que evocan el pedal del órgano. 

Este estudio está destinado a la extensión de la mano derecha, la pieza completa requiere de seis 

octavas y media , que es prácticamente el rango del piano mode rno; el pedal es esencial para darle 

unidad a las frases, este estudio cubre principios vita les de la técnica de la mano derecha que 

Chopin mismo desarrolló posteriormente. 

Podemos observar en este estudio un tejido musical uniforme, dado por una sucesión de acordes 

que fij an la tonalidad, (Ver ejemplo 1) algunas veces aparece alguna nota diferente en el último 

tiempo del compás, que anticipa la armonía del siguiente compás, ejemplo de esto es el compás 

nO.5 (ver ejemplo 2) 

Ejemplo 1 

, 
A F. LISZT. 

Allegro, (" 176.) 

8 · .. ···· ····· ... ... ;;.. ...... ..... . 

2 

~-- - --=-,;, ... _______________ ----6-

Ejemplo 2 

F. CHOPlN. Op. lO , N9 1. 
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Durante toda la obra musical vemos que un compás asciende y el siguiente desciende, alternándose 

constantemente, excepto en los compases 42, 43, Y 44 que forman una progresión tonal por 

segundas descendentes. Dentro de estos compases suben, y bajan los arpegios dentro del mismo 

compás. (Ver ejemplo 3) 

Ejemplo 3 

En algunos casos todo un compás aparece como retardo del siguiente ejemplo de ello estás los 

compases 7al 8; y del 15 al 16 (Ambos casos con el bajo tenido como un mini pedal). [Ver ejemplo 4) 

--~---------------------------------- --
-n" ______ ____--- U 
~ -------------------

Ejemplo 4 
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En el compás No. 49 aparece e l acorde de Do mayor como lo presentó al principio, esto nos da la 

idea de un ritornello variado ya que más adelante tiene algunos cambios. 

Del compás 18 al 21 podemos ver otra progresión. 

Hay compases como los no. 6566 y 67 en los que resuelve de manera poco común, (V7/a-VI/C que 

va al II7/C. (Ver ejemplo 5) 

oS , 

--------------------------

\~ 
ti : 

Ejemplo 5 

5~ .. · .. · ..... . 

'-

7 

Debemos tener en cuenta que no son solo ejercicios de acordes arpegiados. 

Compás 1 -14 15 - 48 49 - 68 

Estructura Parte 1 Desarrollo Ritornello 

Tonalidad C Inflexiona hacia algunos grados de la tonalidad C 

69-77 

Coda 

C 
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4.2 Sugerencias técnicas y de interpretación. 

Es un estudio muy difí cil en el que se recomienda tener siempre una postura relajada, y regresar la 

mano a la posición natural, para propiciar el re lajamiento de la misma, ya que s i se mantiene 

extendida, los tendones se tensan y llega un momento en que es imposible continuar a la ve loc idad 

requerida; 

Para relajar , también es recomendable regresar la mano a una posición ce rrada, es decir no dejar 

la mano estirada, ya que en esta posición, nuestro s tendones y músculos se tensan de manera 

natural, para hacer esto podemos aprovechar el inicio de los arpegios, ya que de no hacerlo así, 

acumularemos tensión so bre nuestros brazos, y esto nos difi cul ta rá notablemente la in te rpretación 

de esta obra musical. 

Por otra parte se recomienda estudiarlo con los ojos cerrados , para que los dedos memoricen bie n 

la di stancia de una nota a otra, para que al momento de tocarlo rápido no haya notas fal sas. Hay 

que tener mucho cuidado en e l momento de pasar el peso del brazo a los dedos para no retenerlo y 

no tensar los músc ul os pero no de bemos pasar por alto tener un toque firme es dec ir que de bemos 

encontrar el equilibrio entre rapidez y buen sonido. Podemos aprovechar los peq ueños s ilencios 

para relajar. 



5. Balada mexicana en la mayor 
Manuel M. Ponce 0809 -1847) 

5.1 Antecedentes históricos 
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Durante el siglo XIX, hubo una ausencIa de una identidad musical, era evidente la búsqueda de 

una identidad sonora propia, en la que se pretendía integrar lo indígena, popular, mestizo y lo 

académico. Por otra parte, la Revolución Mexicana creó expectativas determinantes, como el 

revalorar el arte indígena o prehispánico. Esta revolución no solamente fue política, sino también 

social, destruyó la nobleza social con sus privilegios, Y tuvo un valor humanista; creó una 

conciencia nacional revolucionaria, no burguesa. Es importante mencionar que durante la 

revolución germina el Nacionalismo, una corriente estética que se inicia a principios de la segunda 

década del siglo XX, una de sus importantes premisas era la igualdad de los derechos de los 

hombres y de las mujeres. 

Durante el Porfiriato, el arte se adecua al gusto francés, y la enseñanza supenor se ciñe a los 

principios del positivismo. La revolución ofreció a los artistas un capitulo nuevo; e l de la formación 

de una conciencia política y nacionalista que son parte indisoluble de la escuela mexicana de 

composición, Manuel M. Ponce y José Rolón se mantuvieron al margen de las acciones político 

culturales, pero son considerados precursores del movimiento nacionalista y parte imprescindible 

de esta escuela mexicana de composición. 

Fue una época de cambios, como por ejemplo, la Antigua Academia de San Carlos fue transformada 

en la Escuela Nacional de Bellas Artes. En este panorama plástico destacaron los muralistas David 

Alfaro Siqueiros, Diego Rivera, quienes durante el gobierno del presidente Manuel Ávila Camacho 

influyeron de manera decisiva, con una temática revolucionaria. En lo que se refiere a la música, 

cuando se inició la revolución, la canción popular mexicana, había adqui rido un alto grado de 

desarrollo. Su · nacimiento obedeció a la rebelión contra el italianismo melódico y armónico con 

ritmo de habanera que se manifestaba en canciones, serenatas o mañanitas. (9) 

9 López, "México, cincuenta años de Revolución"; Fondo de cultura económica. 
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Durante la revolución se produjeron manifestaciones musicales incomparables en cuanto a 

cantidad. Al mismo tiempo este movimiento dispersa a los mexicanos de uno a otro extremo del 

país y con ellos viaja todo un bagaje de música y cantos nativos que por este proceso se 

entremezclan hasta llegar a perder su lugar de origen. En la canción se expresa e l recuerdo 

sentimental del combatiente que abandona el hogar y la mujer amada, la tierna despedida, el 

juramento de fidelidad junto con la promesa que quizá no ha de cumplirse. Así Manuel M. Ponce 

asimila todos estos elementos y los plasma en su obra. 

De la música de baile de moda antes de la revolución, logran salvarse el vals y las marchas, que 

tomaron un nuevo impulso, El chotis, el vals y la Polka se refugiaron en el medio popular y 

enriquecieron la música de los corridos. Durante la revolución los popurrí s, y los sonecitos 

signifi caron un gran paso en la evolución musical de México, Los popurrís fueron el primer paso en 

la corriente del nacionalismo musical, e influyen de manera decisiva en la música de Manuel M. 

Ponce. Continuaron en esta tendencia nacionalista los compositores: José Rolón, Calendario 

Huizar, Silvestre Revueltas, Carlos Chávez, José Pablo Moncayo, BIas Galindo entre otros. 

El nacimiento de la Orquesta Sinfónica Mexicana en 1928 les ofrece nuevos caminos de expresión 

artística como el incipiente ballet mexicano. <lO) Al triunfo de la Revolución, se nacionalizó la 

Sinfónica del Conservatorio, cambiando su nombre por el de Sinfónica Nacional de México, la cual 

tuvo cuatro etapas de desarrollo, la primera con Jesús Manuel Acuña y Manue l M. Ponce 0916-

1919) La segunda etapa, la protagonizó Julián Carrillo 0920-1923) En la tercer etapa destaca 

Silvestre Revue ltas y Ernest Ansermet, bajo la administración del Presidente Lázaro Cárdenas y 

Hubo una cuarta etapa de desarrollo, que se inició en 1940. 

A partir de 1910 empezó la decadencia de la ópera, Sin embargo hubo un gran acontecimiento 

operí stico en ésta época, que fue la organización de la compañía impulsora de ópera por el cantante 

y actor dramático José Pierson Rico, quién estaba muy bien relacionado, lo que contribuyó a que 

mejorar los conjuntos musicales, y aumentar el número de miembros activos dentro de la citada 

compañía. 

10 López, "México, cincuenta años de Revolución"; Fondo de cultura económica. 
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En 1941, la Secretaría de Educación Pública, organizó una temporada de ópera, para darle 

oportunidad a las cantantes mexicanas, y ese esfuerzo culminó en la creación de una sociedad 

privada llamada Opera de México que sería después la Opera Nacional. 

No podríamos hablar de Manuel M. Ponce, sin tomar en cuenta la corriente estética que se dio a 

principios de la segunda década del siglo XX, definida como Nacionalismo; corriente dentro de la 

cual está considerada una gran parte de la producción de Manuel M. Ponce. Esta doctrina liberal 

nacionalista (1885) se extendió con la publicidad del Romancero Nacional de Guillermo Prieto. 

Musicalmente e l nacionalismo se caracterizó por el uso estilizado del Folklore y la canción popular. 

En el siglo XX surgieron rapsodias, fantasías, baladas, y barcarolas escritas en un leguaje 

romántico, cercano al romanticismo europeo , Por lo tanto lo mexicano buscaba ciertas 

características melódicas y rítmicas, con un ambiente subjetivo, e identidad sonora propia . En 

esencia se trataba de transmitir a la música no solo timbres, instrumentos y ritmos prehispánicos, 

sino un carácter, y la esencia indígena. 
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6.2 Datos biográficos 

Manuel Maria Ponce Nació en Fresnillo, Zacatecas el 8 de Diciembre de 1882, murió en la ciudad 

de México el 24 de Abril de 1948, Compositor Mexicano y pianista, que siempre considero 

Aguascalientes como su hogar, ya que vivió ahí desde que tenía 2 meses de edad; a la edad 6 años 

tomo sus primeras lecciones de piano con su hermana Josefina, y posteriormente, con Cipriano 

Avila, en 1981. Un año después con 7 años de edad hizo su primer composición la cual nombro 

"La marcha de sarampión," "años más tarde fue asistente del organista de san Diego 

Aguascalientes y 2 años después en 1897 se convirtió en el organista oficial. 

Posteriormente en el año de 1900 estudió piano en la cuidad de México con el profesor Vicente 

Mañas apoyado económicamente por su hermano Antonio. Durante esta época se escuchaba la 

música de compositores como: Felipe Villanueva, Ernesto Elorduy y Ricardo Castro. Durante algún 

tiempo escribió criticas para "El observador" en Aguascalientes dio algunos conciertos y compuso 

bagatelas para piano, para después partir a Europa en el año de 1905. 

Las canciones publicadas a partir de este año son el mejor ejemplo de la canción co loquial, que 

define el esti lo que desarrolló Ponce en su primera época. En esta primera época productiva Ponce 

fue influenciado estilística y formalmente por compositores como Liszt, Dvorak, Grieg, Mussorgski, 

Rimsky Korsakov. Sin embargo utilizó la melodía mestiza y los elementos indígenas, y los 

transformo en arte, pero rechazó lo que El consideraba populachero o vulgar. Su obra se 

destacaba por su facilidad melódica y su sensibilidad armónica, de esta manera Ponce se definía 

como un artista romántico e individualista. Nuevamente su hermano Antonio apoyó 

económicamente sus estudios en Bolonia con Enrrico Bossi, También tomó clases con Dall 'Olio 

quién fuera maestro de Puccini; al parecer quedó encerrado en un academismo con tintes 

modernos. La escuela Italiana en esa época no se alejaba mucho de los estilos que se practicaban 

en México, poco se sabia de autores como Debussy o Ravel. Estando en Bolonia compuso el 

primer y segundo movimiento de un trío para piano, violín y viola, La primera sonata para piano, 

una fuga sobre un tema de Bach, "Bersagliera", Cuatro hojas de Album y cuatro mazurcas, todas 

dentro de los lineamientos románticos de su primera época. En Bolonia también ofreció un recital 

en el Beethovensaal el 18 de Junio de 1906, y ese mismo año Ponce partió hacia Alemania, donde 

estudió piano con Martín Krausse en el Conservatorio Stern de Berlín. Ahí conoció a Eugen 

D' Albert y Ferruccio Busóni pero realmente sus ideas no influyeron mucho en el. 
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A su regreso a México, Ponce analizó la construcc ión de algunos temas populares y llevó a cabo 

algunas recopilaciones en e l inte rior de la república que le pe rmitieron penetrar en la riqueza de 

nuestras canciones populares. Sin embargo Ponce no intentó someter e l material sonoro autóctono 

a la disciplina enciclopédica de una organización por temas series o regiones , ni a un análi sis de su 

conformación melódica o rítmica como en el caso de Béla Bartók. (11) 

En 1909 fue maestro en e l conservatorio de la ciudad de México después del maestro Ricardo 

Castro. En 1910 y a punto de estallar la revolución , se celebró el centenario de Chopín en e l 

Conservatorio, y en esa celebración interpretó su "Dialogo de Amor." 

Posteriormente en 1912 Ponce presentó un concierto de sus composiciones en e l cual tocó su 

concierto para piano y orquesta, en el Teatro Arbeu, bajo la dirección de Julián Carrillo. En este 

conc ierto podemos ver re fl ejada la admiración que el compositor tenía por e l estil o pianístico de 

Chopin. 

Durante estos últimos años de gobierno de Porfirio Díaz se propició un clima favorable para la 

bohemia intelectual, en la vida cultural del paí s y por lo tanto en la producción de Ponce. 

La amistad de Ponce con Don Justo Sierra influyó en e l compositor para revalorar la fuerza 

expresiva de las canciones populares y sumergirse en nuestro folkl ore . Este pe ri odo es muy 

significativo en la producción de Ponce, ya que al utilizar temas provenientes de canciones 

mexicanas denota un cambio definitivo en su posición de artista culto frente a las produccione s 

populares; algunas de sus obras en este periodo, son las Rapsodias mexicanas, así como "La 

balada Mexicana" de la cual hablaremos más adelante con mayor detalle; Una arrulladora mexicana 

y una Barcarola mexicana . En e llas se observa activo al compositor frente al tema popular , con 

destreza en sus armonizaciones bellas y expresivas. La obra de Manue l M. Ponce entraba de 

lleno a un cambio cualitativo de la música mexicana . Pero sus rec ursos son claramente expresivos 

del lenguaj e romántico. En el año de 1913 compuso una sonata para piano en tres movimientos 

titulados: "La vida tumultuosa", "reposo de amor"y "En el esplendor de la alegría;" también 

compuso "Un cántico a la memoria de un artista" (inspirado en Justo Sierra); y las canciones "En la 

paz del sende ro florido" y "Tu eres mi amargura y mi desolación. " 

11 Moreno ¡uvas Yolanda, "Rostros del nacionalismo en la música mexicana", Escuela Nacional de Música (UNAM.) México. Segunda edición 1995 
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En ese mIsmo año dentro de las actividades del Ateneo Ponce dictó su primera conferenc ia 

sobre la música y la canción mexicana, en esta conferencia explicaba su posición como 

compositor de música nacional. Fue a partir de esta conferencia que e laboró una romántica teoría 

según la cual el sentido musical de nuestro pueblo era una compensación de la miseria y e l 

sufrimiento, elementos que el consideraba el motor de la creación popular. En si lo que Ponce 

buscaba en la música popular era un sentimiento, una expresión personal. Por tal motivo in sistió 

mucho en dignificar las producciones sonoras del pueblo para la edificación de un arte propio. 

El problema de la creac ión nacional radicaba en e l aprovec hamiento adecuado de nuestras riquezas 

naturales. Carlos Chávez quién consideraba a Ponce como el representante del movi miento 

revolucionario nacionalista, dij o que e l arte popular es un producto silvestre, y que el gran arte es 

obra de cul tivo y por ello solo puede producirse dentro de un alto nivel cultural general. (12) 

Por otra parte decía que al componer utilizando una esencia popular, el Arte obtiene definici ón 

hi stórica y sustancia ideológica. Ponce propuso que e l arte debía seguir las huellas del 

romanticismo europeo y que mediante e l arte popular se podía re lacionar e l movimiento cultural 

nacionalista y las luchas revolucionarias; esto también nos permite ver que a Manuel M. Ponce le 

preoc upaban los problemas sociales de México pero a pesar de ello el estilo y el conten ido de su 

música, no se alte ró sustancialmente. Pablo Castellanos va loró la obra del compositor porque 

emprendió la estilización del material autóctono no solo en la estructura pianí stica, SinO 

introduciéndola por primera vez en los terrenos del sinfonísmo y la música de cámara. 

En el año de 1914 se publico "estrellita", que ha sido una de las me lodías latinoamericanas de más 

renombre; también durante este periodo publicó varias piezas para piano en e l estilo de la música 

de salón , valses, mazurcas, preludios, serenatas, barcarolas y berce uses , así como piezas 

románticas cómo: "Deseo", "Hoja de Album" , "Recuerdo", "Melancolía", "A la orilla de un Palmar". 

Toda esta producción quedó ligada al estilo Romántico. Más tarde en el mes de Mayo 1915 a Junio 

de 1917 vivió en la Habana y trabajó como critico musical de "El heraldo de Cuba" y " La reforma 

social" .Entre otras de sus actividades en e l año de 1916 vis itó Nueva York. 

12 Moreno luvas Yolanda, "Rostros del nacionalismo en la música mexicana", Escuela Nacional de Música (UNAM.) México. Segunda edición 1995 



46 
A su regreso a México se caso con la cantante Clema Maurel, y nuevamente impartió clases en 

el conservatorio y en su propia academia "Beethoven." La época que abarca de l año 1912 hasta 

1925, se considera su primera etapa de composición. 

A partir de 1920 Ponce se enfrento a la necesidad de poner al día su lenguaje musical y situar su 

obra en el siglo XX. El indigenismo propuesto por la generación de Carlos Chávez implicaba una 

mexicanización del material sonoro en el que se pretendía retomar a las raíces más antiguas, y se 

inclinaba a la modernización al estilo de Stravinsky. (13) La música de Chávez y de sus seguidores 

se colocaba en el extremo opuesto de la obra de Ponce ideológica y técnicamente; Ponce era el 

último bastión de lo mexicano como refinamiento y sentimiento sin embargo fue considerado por 

algunos como conservador o retrógrado. No quiso aproximarse a las propuestas nacientes y 

prefirió realizar en su música un trabajo mas detallado . Más tarde vemos un aspecto desconcertante 

en la producción de Ponce, que es la modernización de su lenguaje musical emprendido a partir de 

1925, Dentro de esta etapa está considerada su segunda época productiva, en la que realizó una 

revisión a fondo de su técnica y una reconsideración de sus contenidos. Un año después en 1926 

con cuarenta años de edad formó parte de la clase de Paúl Dukas en la Ecole Normale de Musique 

en Franc ia. Durante su estancia en ese país quedó impresionado por las ideas de Dukas sobre el 

libre desarrollo temático y el color orquestal, convencido decidió aplicar estas técnicas a los temas 

mexicanos. En este segundo viaje, ya familiarizado con la obra de Debussy, su música asimiló 

algunos conceptos sobre la música francesa y utilizó los recursos poli tonales. Fue entonces 

cuando compuso "Chapultepec", un tríptico sinfónico, cuyos movimientos de titulan; "Primavera," 

"Nocturno Romántico" y "Canto y Danza". Fue ejecutada Por Carlos Chávez y la orquesta Sinfónica 

de México, el 25 de Agosto de 1929 En 1928-9 después de consultar con Dukas renovó 

nuevamente su estilo musical, y regresó en 1933 a México, donde nuevamente imparte clases en 

el conservatori o, y asume la dirección de la institución antes mencionada en el año de 1936, edito 

mensualmente un manual de "cultura Musical," para después en el mismo año dar clases de 

Folklore en la Facultad de Música de la UNAM. Prolífico en este año, completa la segunda 

versión de "Chapultepec". De este mismo periodo se encuentran "Canto y danza de lo s antiguos 

mexicanos", ejecutada por la orquesta del Conservatorio Nacional, bajo la dirección de Revueltas 

el 13 de Octubre de 1933; "Poema elegiaco", ejecutado por la orquesta sinfónica de México el 28 

de Junio de 1935; y en el mismo concierto, su esposa francesa quién era cantante, in terpreto Tres 

Cantos de Tagore para voz y orquesta. 

13 Moreno Rivas Yolanda, "Rostros del nacionalismo en la música mexicana", Escuela Nacional de Música (UNAM.) México. Segunda edición 1995 
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El 6 de Septiembre de este mIsmo año. Carlos Chávez interpretó la Suite en Estilo Antiguo de 

Manuel M. Ponce que consta de cuatro movimientos: Preludio, Canon, Pavana y Fughetta , en este 

último movimiento el tema fue tomado de la fuga de Bach en Mi mayor. Esta Suite, mostraba un 

claro estilo clásico. Otras de sus composiciones posteriores fueron su "Sonata en Dúo" para Violín 

y viola en estilo neoclásico en el año de 1938. Entre los años de 1930 a 1938 compuso Preludios 

para Violonchelo y Piano. 4 piezas para piano, 4 miniaturas para cuarteto de cuerdas, "Granada" y 

"La Mort" para voz y piano entre otras. 

En 1940, re tomó sus temas mexicano, con la obra "Divertissement Sinfónico" que representa un 

cuadro orquestal del festival popular mexicano, al cual llamó Ferial. Esta obra fue estrenada por 

la orquesta sinfónica de México bajo la dirección de Carlos Chávez el 9 de Agosto de ese mismo 

año . Fue el primer compositor mexicano honrado con una invitación oficial para un tour de 

Septiembre a Diciembre de 1942 en Sur América; Andrés Segovia, fue el promotor de la invitación 

de Uruguay, en este tour se presentó por primera vez el 4 de Octubre de 1941 , el "Concierto de l 

Sur", en Montevideo, ejecutado por Andrés Segovia, guitarrista español. 

El movimiento central de su último trabajo, e l "Concierto para violín", ti ene remembranzas de 

estrellita, en el segundo movimiento, este concierto fue interpretado en su estreno por Henryk 

Szering, violinista Polonés y por la Orquesta Sinfónica de México, bajo la dirección de Carlos 

Chávez, el 20 de Agosto de 1943. Este concierto es considerado el punto culminante del proceso 

de modernización de Ponce, que en realidad denotaba e l empeño de un compositor maduro por 

abandonar antiguos métodos de expresión, de este modo se hacía evidente la disyuntiva no resue lta 

entre expresión y modernidad. En la última e tapa de su vida absorbió los métodos Franceses 

impresionistas y el contrapunto neoclásico en su literatura para guitarra, que Segovia y sus 

seguidores establecieron como parte de su repertorio . Ponce escribió y transcribió más de sesenta 

y cinco canciones mexicanas. 

Este admirable compositor murió en la ciudad de México y fue reconocido como e l compositor 

mexicano cuya música llegó a todos los niveles de la sociedad. 
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5.3 Análisis musical 

La "Balada mexicana" es la obra más representativa del nacionalismo musical románti co de 

Ponce, fue estrenada e l 3 1 de octubre de 1914. Fue basada en las canciones populares "El 

durazno", (Ver ejemplo 1) 
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Podemos verla en forma de Sonata pero no tradic ional; ó bien como forma ternaria, como se 

muestra en el siguiente esquema. (14) 

14 Manuel M. Ponce, obras para piano,"Balada Mexicana", Revisión de Paolo Mello; UNJ\M.; ENM. 
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Compás 1-103 1-24 25 84-95 96-103 
Estructura A Primer Tema Episodio Pasaje Introducción al segundo tema, 

(ver ejemplo 3) 
Tonalidad LA La mayor VI menor La b, V/Re 

A 

Compás 104-156 104 127-130 131 
Estructura B Segundo Tema Sección conclusiva Episodio central 

del 2do. tema 
Tonalidad La bemol Re bemol mayor Re bemol 

Compás 
Estructura 

Tonalidad 

157 157 -186 
Recapitulación ler. Tema 
(ver ejemplo 4) 
La La mayor 
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B 

191-208 
Pasaje 
01 er ejemplo 5) 
Dominante 

Recapitulación 

I~ 

Alteraciones de paso 

209-241 242-261 
Segundo tema Coda 
(ver ejemplo 6) 
La mayor 
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Ejemplo 5 
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Ejemplo 6 

5.4 Sugerencias técnicas y de interpretación 

Yo recomiendo para la interpretación de esta obra musical, que los temas principales, se interpreten muy 
expresivos, para algunos pasajes difíciles, como son las escalas cromáticas descendentes con la mano izquierda, 
recomiendo estudiarlo primero muy lento, para que no haya notas falsas, y el sonido sea claro , en algunos 
fragmentos, en los que adorna la melodía con escalas cromáticas igualmente descendentes, es importante, que la 
melodía principal no se pierda entre los adornos, otra recomendación para las octavas, es que se apoye bien la 
mano, hasta el fondo de la tecla, y tener cuidado de que el sonido no se corte bruscamente, en nuestro afán por 
lograr la velocidad deseada. En otro fragmento, a partir del compás 139, la primer nota de los arpegios, nos 
marca una sutil melodía que recomiendo resaltar, pero hay que tener cuidado, para no acentuar la nota de más, y 
que no se escuche muy por arriba del volumen del arpegio. Otro recurso que a mi me fue de gran apoyo, es el 
de estudiar las octavas con los ojos cerrados, para tener más clara la distancia para los saltos. Es muy importante 
no pasar por alto los matices y tener mucho cuidado con el pedal, para no ensuciar las frases. 



6. Concierto para piano y orquesta Op. 40 No 2 
En re menor; F. Mendelssohn (1809 - 1847) 

6.1 Antecedentes históricos 
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Con la intención de forzar a Inglaterra a rendirse, Napoleón decretó bloquear los intercambios del 

continente Europeo en 1810, los banqueros y los mercantilistas de Hamburgo, buscaron la forma 

de violar el decreto por medio de contrabando; las fuerzas francesas retrocedieron por un régimen 

de terror, en el cual muchas de las víctimas trataron de evadir emigrando; (14) Tal fue el caso de 

Abraham Mendelssohn y su familia, ellos huyeron a Berlín en 1811 para escapar de la persecución 

de Maréchal Davout. En 1813 Abraham se enlistó como voluntario de las fuerzas armadas, después 

de la victoria contra la alianza napoleónica, Abraham se convirtió en Town concillor en Berlín y 

disfruto de una buena posición social. En este tiempo Berlín floreció como una metrópolis 

intelectual y artística. No está por demás recordar que la música que imperaba en ésta época era la 

de Haydn, Mozart, Weber, Spontini y Gluck. Para la música de cámara la de H.G. Graun y Fasch y 

para el oratorio la de Haendel. 

Una corriente que influyó de manera considerable en la época de Mendelssohn, fue el 

Romanticismo, movimiento que se caracterizó por la rebelión contra los modos de pensamiento 

establecidos, una de sus premisas, era el hacer énfasis en la individualidad y la originalidad; para 

los románticos era indispensable la emoción y la pasión. Esta noción de un movimiento romántico 

positivo fue tomada por muchos jóvenes artistas y escritores por todo, Europa. 

Históricamente el periodo de Romanticismo Europeo abarca las últimas décadas de siglo XIX, pero 

el romanticismo como un importante movimiento artístico continuó después del siglo XIX. Antes 

de que iniciara el movimiento romántico, están los llamados prerrománticos, Goethe, Rosseau, 

William Blake, Robert Burns, cuyas ideas fueron asociadas con este movimiento. 

14 Stanley Sadia, Tomo 12; The new Grove diccionary" 
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Hubo sucesos importantes; políticos y sociales tal es el caso de la cade na de levantamientos de la 

revolución industrial de 1879, esta revolución fue seguida por una generación de guerras que 

vieron las fuerzas armadas revolucionaria s francesas y más tarde las fuerzas armadas de 

Napoleón; derrotaron muchas de las dinastías antiguas de Europa, las ideas revolucionarias de 

cambio, se extendieron a lo largo y ancho de Europa, Napoleón podría ser visto como e l modelo de 

la idea romántica del genio o héroe. 

Con la revolución industrial, los cambios e n la industria y el comercIo ayudaron a crear una 

impresión general de inestabilidad y de cambio que inspiraron a los teóricos románti cos en su 

ataque contra lo establecido en el siglo XVIII, una nueva clase soc ial cuya riqueza estaba basada 

en e l comercio y la industria, prosperaban con gustos y estándares diferentes a aquellos de la 

aristocracia del siglo XVIII: 

6.2 Datos Biográficos 

Jacob Ludwing Félix Mendelssohn Bartholdy proveniente de una familia de la aristocracia judía -

Alemana, nació e l 3 de febrero de 1809 en Hamburgo. El talento de Félix Mendelssohn se 

desarrollo en un ambiente favorable. Fue educado por sus padres quienes eran instruidos en la s 

artes y por lo tanto cultivaron con gran esmero lo s done s de sus hijo s. Algunos críticos consideran 

a Mendelssohn como el sucesor directo de Haendel y Beethoven. 

Mendelssohn se distinguió como pianista, organista y director de orquesta. Como compositor se 

inicia después de cumplir los 13 años con un marcado sobrio trabajo de contrapunto y de las 

formas clásicas con especial empeño en la forma sonata. Influenciado, por la s técnicas 

contrapuntísticas de Bach y el estilo clásico de Mozart. Se inicia en la esc uela clásica con Zelte r 

En Noviembre de 1820 Félix conoció a Goethe en Weimar, El resultado de esta amistad, tuvo 

mucho significado para el compositor Judío - Alemán, enriqueciendo su creación en e l aspecto de 

trabajo relacionado con e l periodo clásico de la literatura Alemana, (de 1821 a 1830J . 
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Una tercera etapa en el desarrollo de Mendelssohn, inició poco después de conocer a Goethe, en 

esta etapa se enfoca en las formas largas, sobre todo conciertos. Ahora las técnicas de 

instrumentación de Beethoven se presentan como una influencia formativa en sus primeros 

trabajos sinfónicos. 

El trabajo que le dio fama inmortal a Mendelssohn es la overtura y la música de la obra de 

Shakespiare. "Sueño de una noche de verano "(Mid summer night's dream), Contaba con 12 años 

cuando escribió la overtura. Esta obra se presentó bajo la dirección de Karl Loewe en Szczecin, 

Polonia en Febrero de 1827, en la segunda parte de este concierto se estrenó la novena sinfonía de 

Beethoven y en esta presentación Mendelssohn fue una de los primeros violines. 

Estando en Berlín Mendelssohn continuó sus estudios en la Universidad, asistió a cursos de 

estética con Hegel, geografía con Kart Ritter y de historia de los movimientos de la libertad en 

especial sobre la revolución Francesa con Eduard Gans. 

El compositor que nos ocupa organizaba reuniones en su casa, y entre algunos de los más 

destacados asistentes estaban Chopin, Heine, Bettina Von Arnim, los hermanos Schlegel. 

Mendelssohn llegó a Venecia el 9 de Octubre de 1830 pero a su regreso a Berlín en 1832, Zelter y 

Goethe habían muerto y Félix Mendelssohn debía formar parte de la vida activa Alemana, por lo 

tanto se dedicó a la actividad orquestal del Gewandhaus en Leipzig, lugar en e l cual el compositor 

fue nombrado director en el año de 1835. También dirigió la orquesta filarmóni ca de Londres y fue 

nombrado miembro de la Academia de las Artes de Berlín. Mendelssohn le dio un gran impulso a la 

ciudad de Leipzig, convirtiéndola en un centro avanzado de la música Alemana en el siglo XIX. En 

esta ciudad Mendelssohn era considerada como uno de los compositores centroeuropeos más 

famosos. En el año de 1940 se empezó a preocupar por la creación de un Conservatorio Musical, 

que tres años después fue inaugurado. 

En ese mismo año compuso música escénica a petición del Rey Federico Gui llermo IV de Prusia, 

quién quería tenerlo entre sus protegidos. De ésta manera dirigió todo el complejo pedagógico de 

Berlín, no solo desde el punto de vista de la creación y de la interpretación, sino también en las 

representaciones teatrales, de ésta manera; El y su familia se instalaron en Berlín. 
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En 1842 regresó a Leipzig para dedicarse a la consolidación del Conservatorio musical de ésta 

ciudad, el cual se convirtió en el centro de formación más notable de Alemania. Mendelssohn tenía 

total independencia económica, y además era muy influyente; sin embargo fue en esta época 

cuando el se enteró de la muerte de su hermana Fanny, la cual falleció de una embolia cerebral en 

mayo de 1847, como consecuencia de este deceso la salud de Félix Mendelssohn se afectó 

seriamente, de tal manera que lo llevó a la muerte; El 4 de Noviembre de 1847, en Leipzig, a los 

tre inta y ocho años de edad falleció . 

La radical persecución de la época fascista permitió la destrucción del memorial de Mendelssohn en 

Leipzig en 1836 y la completa supresión de su música en cualquier lugar donde la influencia de 

Hitler avanzaba. Después de la 2da. Guerra mundial hubo 3 años conmemorativos 0947, 1957, 

1972) con numerosas exhibiciones que permitieron reconocer el trabajo de Mende lssohn y su 

personalidad. (15) 

15 Traducción: Luis Echaavarri ,"Mendelssohn, Su vida y su obra; Editorial Schapire S.R.L. Rivadavia, Buenos Aires 
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6.3 Análisis musical 

6.3.1 Allegro Apassionato Üer. Movimiento) 

El concierto para piano en Re menor Op 40, está dominado por emociones de alegría; Schuman lo 

llamó "fleeting carefree gift" Para resaltar el elemento virtuoso utilizó técnicas introducidas por 

Thalberg, como e l transmitir la melodía a una parte interna y decorarla con figuraciones en las 2 

manos. 

Este concierto ¡nlCla con una introducción que abarca los compases (1-33) en los cuales hay un 

dialogo entre la orquesta y el piano, es como un recitativo de carácter un poco dramático; dentro 

de este dialogo, encontramos motivos que anteceden al tema, (Ver ejemplo 1) mismos que serán 

parte de este tema que se presenta en el compás 32, primeramente con la orquesta en Re menor; 

hasta el compás 44. 
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En el compás 52 e l tema es nuevamente presentado ahora por el piano hasta e l compás 6 

(Ver ejemplo 2) 

r-L 

---~~~,1,,;, ... 

Ejemplo 2 

A partir del compás 60 nos encontramos con un puente en el que la orquesta hace remembranza 

del material de los compases 45 al 52, mientras que el piano tiene una función de acompañamiento 

hasta llegar al compás 69 donde nos encontramos con unas escalas cromáticas ascendentes que 

vale la pena señalar, puesto que más adelante nos las volveremos a encontrar. (Ver ejemplo 3) 

Ejemplo 3 
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Este pasaje nos está llevando a lo que llamaremos tema B, (Ver ejemplo 4) mismo que encontramos 

en el compás 91 tras una pequeña introducción dada por los compases 88 al 90. 

Ejemplo 4 

La cadencia que a continuación señalaremos a partir del compás 80, nos da la entrada del tema 

(BU en el compás 103, posteriormente hay un pasaje del compás 110 al 116 que más adelante 

volveremos a encontrar. (Ver ejemplo 5) 
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dim. 
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Ejemplo 5 

Compás 116 al 121 son motivos propios del tema. Del compás 121 al 131 es una preparación 

modulante para la e laboración que inicia a partir de l compás 131 en el que utiliza los primeros 

motivos del tema A para su desarrollo con la orq uesta, mientra s que e l pi ano lleva un 

acompañamiento a base de arpegios sobre fa mayor. A partir del compás 150 desarrolla e l tema B 

que se encuentra escondido entre el movimiento del piano , en la voz central. (Ver ejemplo 6) 
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Ejemplo 6 
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En el compás 169, encontramos nuevamente las escalas cromáticas en el piano, mientras que la 

orquesta lleva el motivo de la introducción. Aunque continuamos con el desarrollo, en el compás 

187 encontramos una reexposición falsa; encontramos el tema A en Re menor. La reexposición 

realmente se encuentra en el compás 132 con el tema A. En el compás 145 está en tema B con su 

respectivo puente pero en diferente tono. A continuación encontramos el tema A (Ver ejemplo 7) 

escondido en los compases 183 - 194 con un final de arpegios (99) que ya había utilizado en el 

compás 163 - 168, hasta ll egar al compás 206 en donde están nuevamente las escalas 

cromáticas. En el compás 235 con la orquesta y posteriormente con el piano vemos una 

introducción para el Adagio. 

T 
:'"::'I¡<:l A. f. $ ::: ::'t: t-Y.pfJb;;"..'.(: 
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Compás 1-36 36 61-75 65-69 88-90 
Estructura Introducción Tema A Pasaje Tema A, Piano Introducción al tema 

secundario 
Tonalidad Re menor Re menor Lam,Fa Dom,lam. 

Compás 91-110 110-116 116-131 
Estructura Tema secundario B Pasaje Preparación modulante para e l desarrollo. 
Tonalidad La m, Do, Fa. 

Compás 131-150 151 169-174 

Estructura Desarrollo Tema A Escala cromática más el motivo de 
la introducción 

Tonalidad III, VI Fa 

Compás 183 232 
Estructura Reexposición, falsa, Tema A Reexposición 
Tonalidad Re menor 



6.3.2 Adagio molto sostenuto Tonalidad: Si b 

Este movimiento inicia con una introducción en el piano, que abarca del compás 1 al 6; 

(Ver ejemplo 8) 

Ejemplo 8 
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Posteriormente la orquesta presenta un tema, que no se vue lve a repetir, por lo tanto lo 

llamaré tema C. En este tema se anticipan algunos motivos del tema A que es uno de los 2 más 

importantes. Este tema A es presentado por la orquesta en e l compás 19 al 27, (Ver ejempl o 9) En 

el compás 27 el so li sta presenta otro tema al cual llamaré tema B;(Ejemplo 10) 

Ejemplo 9 

Ejemplo 10 
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Del compás 37 al 46, viene una parte que podría ser considerada como una ampliación de l tema B 

CE'). que culmina con una inflexión a Fa (Quinto grado de Si b) en el compás 46, mismo lugar en el 

que encontramos nuevamente el tema A, ahora presentado por el piano, conforme vamos 

avanzando, nos damos cuenta que en el compás 50 el tema lo continúa la orquesta, mientras que el 

piano lo acompaña con arpegios que desembocan en la parte de la desarrollo, en e l compás 53, en 

este desarrollo nos encontramos con algunos motivos del tema B, hasta llegar al compás 68 al 74 

en donde el tema ( B ) se escucha entre notas. En e l compás 78 e l tema está presentado con 

acordes en la mano derecha y más adelante en el compás 82, por medio de arpegios (Ver ejemplo 

11) Mientras que la orquesta acompaña con seisi llos hasta ll egar al compás 87, a partir del cual 

podríamos considerarlo como una ampliación de la cadencia, que resuelve a la Coda, en el compás 

94, para finalmente terminar con un acorde de Si b, con la orquesta y el solista. 

Ejemplo 11 

A continuación vemos un esquema de la forma general de este movimiento: 

Compás 
Estructura 
Tonalidad 

Compás 
Estructura 
Tonalidad 

Introducción 

1-6; 6 - 19 18-27 26-37 
Introducción Tema preparatorio C Tema A Tema B 
Si bemol Si bemol Si bemol 

53 94 
Sección media, desarrollo, Coda, 

Si bemol 

Tema preparatorio C A 
A;B;W, A 

Sección media 
Pasaje de desarrollo 

37-46 
B' 
Fa 

46-54 
Tema A 
Fa, Re m. 

Coda 
B;A (Sib) 
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6.3.3 Finale Presto Scherzando 

En este movimiento podemos observar una forma de Rondó (con rasgos de sonata) de tipo 

superior. 

Inicia con una introducción interpretada por la orquesta del compás 1 al 46 , en el compás 25 

hace su entrada el piano y se genera un dialogo entre piano y orquesta. (Ver ejemplo 12) 

~. --
~i.~i 

- - - - -1,;'. c:j: .11.' . ..-., --
l ' . , 

Ejemplo 12 

Durante la introducción escuchamos motivos con una figura métrica rítmica que anticipan el tema 

del estribillo A hasta llegar al compás 36 en donde la orquesta prepara la entrada de dicho tema, 

que es presentado del compás 46 al 54 con el piano; en la tonalidad de Re menor. (Ver ejemplo 13) 

Ejemplo 13 
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A continuación en el compás 54, tenemos un puente que nos conduce nuevamente al tema CA) 

esto en el compás 62 al 70, siendo este último compás e l inicio nuevamente del puente , que 

curiosamente también consta de 8 compases como e l anterior, también comienza de 

s imilar, pero que más adelante cambia. 

manera 

En el compás 79 tenemos el estribillo B que consta de 2 motivos importantes, la primera abarca 

de l compás 79 al 98 y la segunda del 99 al 115, emparentadas por la figuración rítmica de 

diecisei savos, siendo la voz superior la que lleva la parte melódica. La primer parte a la cua l 

llamaremos Ca) inflexiona hacia Re m, Fa m, La m; En esta parte el piano y la orquesta van juntos, 

la orquesta presenta motivos similares al las del tema A. En el compás 88 al 95 hay una 

ampliación de la cadencia que nos sirve de introducción para la segunda parte que llamaremos (b) , 

esta parte está consignada al piano solo, hasta el compás 115 en donde la orquesta hace su 

entrada; debido a la parte melódica consideraremos esta sección como Cb') . 

En el compás 131 tenemos un pasaje que nos ll eva al tema A (en Re M) en el compás 146 la 

orquesta nos dirige hacia el desarrollo en el compás 173 en donde podemos observar gran 

movilidad armónica, ya que inflexiona constantemente hacia La M, Si m, Re M, La m, Sol m, Do m, 

Re m. vemos que desarrolla el Tema A y los temas del estribillo B (a, b) en grupos de 4 compases. 

En la primer parte de este desarrollo encontramos al piano solo desarrollando el tema A. En e l 

compás 203 entra la orquesta para acompañar al piano que se encuentra desarrollando el estribillo 

B; A partir del compás 117 vemos como juega y desarrolla los dos temas principales. (Ver 

ejemplo 14) 

-----------
~ $ 
~~~+. --=:J 
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Ejemplo 14 
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En el compás 208 retoma el tema A seguido por una ampl iación de la cadencia hasta llegar al 

compás 293. Finalmente_ en el compás 326 tenemos una coda sintética (con carácter de desarroll o) 

ya que presenta materi al temático. 

A continuación se presenta un esquema de la forma general de este movimie nto. 

3er. Movimiento 

Compás 1-46 46 79-98 115- 146 
Estructura Introducción Estribill o A Estribillo B Puente 

Tema A 
Tonalidad Sol menor Re menor Re m, Fa m. La m. Re + Dominante 

Compás 146- 173 174 266 326 
Estructura Estribillo A Desarrollo Tema A Coda s intética con 

carácter de desarrollo 
Tonalidad Re La M, Si m, Re M, la m, Mi m, Re 

La m, Sol m, Do m, Re m. 

Introducción Estribillo A Estribillo B 
1 - 46 Tema A, en Re m (A) 79 -98 (C) 99 - 115 
Orquesta 1 - 25 Compás 46 Re m, Fa m, Re m, Piano solo, Re M 

La m, 
Sol m, Pedal de La Misma figuración Puente 115 - 146, 

pianística Re + dominante 

Estribi llo A Desarrollo Tema A Coda Sintética con 
carácter de 
desarrollo 

146 - 173 orquesta La M, Si m, Re M, la 266 Piano orquesta 326 -
m, Mi m, La m, Sol Re M. 
m, Do m, Re m. 

Re M 

Introd ucción Estribillo Estribillo Desarrollo Estribillo Coda 
A B A 

A,b,b' Tónica 
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6.4Sugerencias Técnicas y de interpretación 

En el segundo movimiento, e l tema B es recomendable llevarlo al doble, por ser un molto 

sostenuto; la mano izquierda acompaña, y se destaca cuando la mano derecha tiene una nota de 

larga duración (Compás 26, tema B). (Ver ejemplo 15) 

Ejemplo 15 

El la s partes en las que se acompaña a la orquesta, el plano debe de Ir suave, con mucha 

artic ulación y claridad. (Ver ejemplo 16) 

-:¡. 

Ejemplo 16 

Este concierto requiere de mucha velocidad y precisión, por lo que recomiendo tener en cuenta que 

e l paso del peso de un dedo a otro es muy importante para no retener e l peso en el brazo, ya que 

esto nos causaría tensión, y por consiguiente nos sería imposible lograr la velocidad requerida, en 

algunos fragmentos como por ejemplo en el tercer movimiento, en el compás 262, 63, 64, e l 

ataque debe ser rápido por lo cual es recomendable dar la primer nota sin peso, la siguiente un 

poco mas de peso sobre los dedos, y la tercer nota apoyarla bien, esto nos da como resultado un 

sonido más claro. (Ver ejemplo 17) 
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Ejemplo 17 

Por otra parte en este concierto como ya se ha mencionado antes, Mendelssohn utiliza el recurso 

de esconder la melodía entre las voces, por eso debemos tenerlo bien identificado, para poder 

resaltarlo al momento de la interpretación, pues de lo contrario se perdería entre los adornos. (Ver 

ejemplo 18) 

En el compás 46 al 49 del tercer movimiento, se recomienda para el estudio de los acordes en la 

mano derecha y la izquierda, articularlos bien, para que salgan limpios y las notas que forman las 

quintas, salgan bien equilibradas. (Ver ejemplo 19) 

Ejemplo 19 

También se recomienda para las escalas cromáticas del primer movimiento, acomodar los dedos 

sobre las notas que van a tocar, apoyándonos en estudios previos de las escalas. 
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Conclusiones 

Para finalizar la presentación de éste trabajo, quiero señalar que ha sido muy edificante, ya que no solo 

conocí más acerca de la historia de los compositores que en este trabajo se mencionan, sino que además tuve la 

oportunidad de profundizar más en el análisis de las piezas musicales elegidas para éste examen; Al momento 

de investigar todos los datos que en este trabajo se mencionan, pude observar que son de gran importancia 

para la interpretación de dichas obras musicales, ya que de que abordan diferentes problemas de interpretación 

y dificultades técnicas. 

Las partituras que se presentan en. el anexo, están marcadas con diferentes colores, para que sea más fácil 

identificar la forma, los temas, y algunas anotaciones importantes para el análisis musical, además de que los 

esquemas del análisis de las obras, son una herramienta muy útil para entenderlas mejor. 

En el Concierto Italiano BWV 971 de J. S. Bach, me fue de mucha ayuda el análisis, ya que este me brindó una 

visión más amplia de la estructura de la obra citada, el conocer los temas, y las tonalidades en las que están 

escritos, me ayudaron a memorizar mejor los temas e identificar más claramente las frases . Al conocer la vida de 

Bach y su contexto histórico, me dio la oportunidad de tener una idea más clara de la interpretación del 

Concierto Italiano. 

En lo que se refiere a los estudios de Chopin, el Op. 90 No. 5, Me ha sido muy grato conocer que no es solo un 

ejercicio técnico, sino que al identificar sus cualidades melódicas y expresivas me abrieron un panorama general 

de cómo debe ser interpretada esta obra. En el estudio Op. 25 No 6, al momento del análisis identifique la parte 

melódica que debe ser destacada en la mano izquierda, y conocer su estructura y mirar con detenimiento las 

notas, facilitan la memorización y nos da la oportunidad de darle más claridad y velocidad. En lo que respecta 

al estudio Op. 10, N 0.1, ha sido muy importante, independientemente de la parte técnica, el conocer la vida y el 

carácter, así como la época estilística de este compositor, para poder darle una buena interpretación al estudio, 

que no se limite solo a la parte técnica, sino resaltar la parte expresiva y virtuosa del mismo. 

Con respecto a la "Balada Mexicana" creo que al momento de estudiar a Ponce, y descubrir, uno de los 

motivos de su inspiración, me identifique con una parte de la esencia de esta Balada, además de que los temas, 

son muy expreslVos y a ffi1 parecer, como se explica en estas notas al programa, están fuertemente 

influenciados por el estilo romántico. 

y finalmente el Concierto para piano y orquesta Op. 40 No. 2 de F. Mendelssohn; Es una obra que a mi me 

brindó un avance no solo en mi formación técnica, sino que al analizar la obra, y desglosar los temas, la parte 

melódica, así como su estructura, me ha permitido darle más claridad a la parte melódica que algunas veces se 

encuentra oculta con figuraciones pianísticas, que sin un buen trabajo de análisis, seria muy difícil poder 

identificar y desarrollar además de que para la memoria es muy útil conocer más a fondo el trabajo del 

compositor. 
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