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Seleccion de obras para piano a cuatro manos

aplicadas en la ensefianza del piano.

Recital interpretado por nifios, jévenes y adultos
alumnos de las sustentantes y por ellas mismas.
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Programa

Il Maestro e lo Scolare — Piano a cuatro manos — Joseph Haydn
Variaciones en Fa mayor. Hob. XVII a/I (1732-1809)

- Tema Nancy Munguia y Alejandro Pazaran

- Variacion 1 Didier Muiioz y Jocelyn Muiioz

- Variaci6n 2 Tania Ortega y Jania Ortega

- Variacion 3 Arumi Pascual y Leslie Galindo

- Variacién 4 Hugo Franco y José Eduardo Juarez

- Variacién 5 Mariano Argiielles y Julio Argiielles

- Variacion 6 Arumi Pascual y Leslie Galindo

- Variacién 7 José Eduardo Juarez y Hugo Franco

Documentacion y ensefianza de las obras por Nancy Angélica Munguia Alcala.

Piezas Melddicas -Piano a cuatro manos - Anton Diabelli

Op. 149 - Seleccion - (1781-1858)

1. Andante - Do mayor- Victor Pérez Cortés y Miriam Pérez Cortés
2. Andante cantabile - Do mayor- Hazael Murillo y Yoselyn Murillo

4. Allegro - Do mayor- Montserrat Aguilar y José Manuel Aguilar
5. Allegretto - Do mayor- Victor Pérez Cortés y Diana Pérez Cortés

8. Moderato - Sol mayor- Ana Zamudio y Laura Sénchez

11. Andantino - Romanze - Sol menor- Hazael Murillo y Jorge Cervantes

13. Allegro - Famayor- Diego Franco y Lourdes de los Reyes

16. Allegro vivace -Re mayor- Angela Herndndez y Maria del Carmen Lira

18. Andante cantabile -Re menor- Ruth Pefia y Maria Canseco



19. Allegretto
25. Allegro
28. Allegro

- Re menor-

Rosa Maria Lira y Maria del Carmen Lira

- Lamenor- Benjamin Ramirez y Diego Franco

- Mi menor-

Angela Hernandez y Rosa Maria Lira

Documentacién y ensefianza de las obras por Ahura Nayeli Ramirez Sumano.

Cincuenta Canciones Folcloricas Rusas

— Piano a cuatro manos - Seleccién -

“The attic”

— Allegro risoluto —

Peter Ilych Tchaikovsky
(1840-1893)

Elvia Diaz y Alejandra Argiielles

“I will come near your city” — Allegro moderato — Leslie Galindo y Emmanuel Montoya

“My braids”

“Sing not, oh, nightingale”
“The princess”

“At the gate”

“There was no wind”
“The abbot”
“Vanya”

“The green cockerel”
“Sadness”

“Country place”
“After the feast”

“Go on spinning”
“Do not overflow my Danube”

— Moderato assai —
— Moderato —
— Moderato —

— Allegro moderato —

— Andante —

— Moderato —

— Andante —

— Allegro —

— Allegro vivo —
— Moderato —

— Moderato —
—Moderato —

Mariano Argiielles y Alejandra Argiielles
Tania Ortega y Jania Ortega

Didier Mufioz y Jocelyn Mufioz
Guadalupe Sanchez y Leslie Galindo
Didier Muiioz y Jocelyn Mufioz
Arumi Pascual e Ingrid Martinez
Mariano Argiielles y Julio Argiielles
Arumi Pascual e Ingrid Martinez
Elvia Diaz y Jocelyn Muifioz

Hugo Franco y Jania Ortega

José Eduardo Juarez y Tania Ortega

Alejandro Pazaran y Hugo Franco

— Andante con moto —Nancy Munguia y Emmanuel Montoya

Documentacién y ensefianza de las obras por Nancy Angélica Munguia Alcala.



Cinco Piezas Fdciles y Tres Piezas Fdciles Igor Stravinsky

- Piano a cuatro manos - (1882-1971)
1. Andante Diego Franco y Jorge Cervantes
2. Espaiiola Hilda Eligio y Ahura Ramirez
3. Balalaika Diego Franco y Laura Sanchez
4. Napolitana Catalina Gémez y Miriam Gomez
5. Galop Hilda Eligio y Montserrat Aguilar

1. Marcha Ana Zamudio y Benjamin Ramirez
2. Valse Benjamin Lira y Angela Hernandez
3. Polka José Manuel Aguilar y Ahura Ramirez

Documentacién y ensefianza de las obras por Ahura Nayeli Ramirez Sumano.

Primera Gavota Manuel M. Ponce

- Piano a cuatro manos - (1882-1948)

- Entrata y Gavotta - La mayor - Nancy Munguia y Ahura Ramirez

Documentacion e interpretacion por Nancy Angélica Munguia y Ahura Nayeli Ramirez



Introduccion

El presente trabajo muestra las diversas actividades que se llevaron a cabo para la
realizacion del Recital con Notas al Programa titulado: Seleccion de obras para piano a
cuatro manos aplicadas en la ensefianza del piano. Recital interpretado por nifios, jovenes

y adultos alumnos de las sustentantes y por ellas mismas.

La Licenciatura en Educacién Musical es una carrera que responde a multiples necesidades
musicales de la poblacién, que van desde la estimulacién temprana hasta la formacién de
musicos profesionales. Dentro de esta amplia gama de posibilidades tenemos la ensefianza

del piano, a diferentes niveles y con distintos alumnos.

En este proyecto deseamos mostrar un panorama de las aportaciones que en el plano de la
Educacién Musical nos ofrece la Ensefianza-Aprendizaje de obras para piano a cuatro

manos.

Por medio del anilisis de documentos diversos delimitamos el tema, seleccionando, obras
para ser interpretadas a cuatro manos, que hayan sido compuestas con el propésito de la
ensefianza del piano.

Las obras seleccionadas seran interpretadas por:
a) Profesora — Profesora b) Profesora — Alumno ¢) Alumno — Alumno

realizando diferentes combinaciones de edades y niveles de acuerdo a los requerimientos de

las obras.

El trabajo esta dividido de la siguiente manera:
= Capitulo I - Marco Tedrico Referencial.
= Capitulo I - Andlisis Musical del Repertorio.
= Capitulo III - Proceso de Enseiianza-Aprendizaje.



El Capitulo I, titulado Marco Tedrico Referencial, contiene dos Secciones.

e Seccién 1. Etapas del Desarrollo. Expone las caracteristicas de las diferentes
etapas de la vida: infancia, adolescencia y edad adulta; que son los periodos en los

que se encuentran los participantes del proyecto.

® Seccion 2. Bases Teoricas del Aprendizaje. Presenta un panorama de los postulados
pedagégicos de Lev S. Vigotsky, Edgar Willems y Shinichi Suzuki, que son los
tedricos de la educacién que seleccionamos para fundamentar nuestra labor

educativa.

El Capitulo II es el Andlisis Musical del Repertorio que incluye la informacién sobre el
contexto histérico y social de las obras y sus compositores y el andlisis arménico-
estructural del repertorio elegido.

El Capitulo III denominado Proceso de Ensefianza-Aprendizaje, relata como se llevé a
cabo el montaje de las obras, basandonos en la informacién de las Etapas del Desarrollo, las
Bases Teoricas del Aprendizaje y el Analisis Musical del Repertorio, disefiando estrategias
congruentes con los diferentes sectores de individuos participantes y considerando las
particularidades de las obras seleccionadas. Este Capitulo es una sintesis del proceso de
aplicaci6n de la teoria en el quehacer educativo musical.



Capitulo I
Marco Tedrico Referencial
1. Etapas del desarrollo

Infancia

En esta etapa de la vida, el individuo se encuentra en pleno crecimiento, todo el cuerpo se
estd desarrollando y adaptando a las nuevas circunstancias que se experimentan.

Al igual que el crecimiento orgénico, el desarrollo psiquico es un proceso que consiste
esencialmente en una marcha hacia el equilibrio; su procedimiento es un perpetuo transito
de un estado de menor equilibrio a un estado de equilibrio superior. (Piaget, 1967)"

Al comienzo de la vida el individuo posee ciertas capacidades que le permiten satisfacer sus
necesidades primarias; conforme va creciendo, sus necesidades se hacen mas complejas y

de indole diversa: necesidades afectivas, fisioldgicas e intelectuales.

Este proceso sucede a lo largo de toda la vida (estructura constante), adoptando en cada
periodo, diferentes matices de acuerdo a los intereses (estructura variable), que se
modifican considerablemente de un periodo a otro.

Piaget plantea que a cada periodo, le corresponde cierta organizacién de la actividad
mental; bajo su doble aspecto: motor e intelectual, por una parte, y afectivo, por otra, asi
como sus dos dimensiones individual y social. (Piaget, 1967)°

El anilisis de estas estructuras progresivas, marca las diferencias u oposiciones de un
periodo a otro de la conducta. En sus estudios, Piaget distingui6 “...seis estadios o periodos
de desarrollo, que marcan la aparicién de estas estructuras sucesivamente construidas:

! Jean Piaget. Seis estudios de psicologia. (Editorial Seix Barral, México, 1983) p. 11
# Jean Piaget. Seis estudios de psicologia. (Editorial Seix Barral, México, 1983) p.14
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El estadio de los reflejos, o montajes hereditarios, asi como de las primeras
tendencias instintivas (nutricion) y de las primeras emociones.

El estadio de los primeros habitos motores y de las primeras percepciones
organizadas, asi como de los primeros sentimientos diferenciados.

El estadio de la inteligencia sensorio-motriz o préictica (anterior al lenguaje), de las
regulaciones afectivas elementales y de las primeras fijaciones exteriores de la
afectividad.

Estos primeros estadios constituyen el periodo del lactante hasta aproximadamente
un afio y medio a dos afios, es decir, antes del desarrollo del lenguaje y del
pensamiento propiamente dicho.

El estadio de la inteligencia intuitiva, de los sentimientos interindividuales
espontaneos y de las relaciones sociales de sumisién al adulto. (2 a 7 afios)

El estadio de las operaciones intelectuales concretas (aparicion de la légica), y de
los sentimientos morales y sociales de cooperacion. (7 a 11 o 12 aiios) -

El estadio de las operaciones intelectuales abstractas, de la formacién de la
personalidad y de la insercion afectiva e intelectual en la sociedad de los adultos.
(Adolescencia)™

Adolescencia

La palabra “adolescente”, segin la etimologia, significa un ser en desarrollo, en

crecimiento.

La adolescencia, es una etapa en la que se llevan a cabo, simultdneamente fenémenos de

crecimiento biologico y de conflictos internos en el ser humano causados por una serie de
cambios que suceden en todo su ser, dichos conflictos se verdn reflejados en la
personalidad del individuo de esta etapa.

3 Jean Piaget. Seis estudios de psicologia. (Editorial Seix Barral, México, 1983) p. 15



Es el momento en el cual, la formacién intelectual se orienta a lograr un juicio personal
sobre el valor y el significado de los acontecimientos. También existe el deseo de afirmarse

a si mismo como persona, es decir, como ser libre y responsable.

Se trata pues, de la insercién del individuo, “en los patrones culturales de la vida adulta
que le ofrece su comunidad, ademds de la formacion de si mismo, en una accioén reciproca
entre su personalidad y la sociedad.”™

Es durante este periodo cuando se lleva a cabo la evolucién biolégica pubertaria que
corresponde al desarrollo fisico y a la madurez endocrino-genital. (Lehalle, 1989)°

Emocionalmente el sujeto se muestra inestable lo cual se debe en gran parte a los profundos
cambios que se estan realizando en su organismo. Los cambios que ocurren en su sistema

endocrino, van a repercutir en su actitud emocional.

Los roles que juega en las distintas dreas de su vida, no estan claramente definidos -ni de
nifio, ni de adulto- con frecuencia presenta conductas ambiguas; paralelamente, se

encuentra en una edad en la que se realizan decisiones importantes.

“Para retardar la decision del rol de la vida adulta, de acuerdo con las modalidades de cada
cultura, intentan los jovenes una subcultura adolescente, a través de la formacién de una
identidad, no final sino ma4s bien transitoria, pero que se extiende por varios afios.. s
“Subdivisiones de la adolescencia:

1% Periodo A los 12 o 13 afios para las mujeres y a los 13 o 14 para los hombres.

2% Periodo A los 15 o 16 afios para las mujeres y a los 17 o 18 afios para los hombres.

3% Periodo  En las mujeres concluye aproximadamente a los 18 afios, y en los hombres a
los 21 afios.”’

* Henri Lehalle. Psicologia de los adolescentes. (Editorial Planeta, México, 1989) p.23

* Henri Lehalle. Psicologia de los adolescentes. (Editorial Planeta, México, 1989) p. 11
¢ Henri Lehalle. Psicologia de los adolescentes. (Editorial Planeta, México, 1989) p. 23
" Henri Lehalle. Psicologia de los adolescentes. (Editorial Planeta, México, 1989) p. 21



“A menudo el adolescente se presenta como varios personajes, incluso ante sus padres, pero
mas frecuentemente ante personas externasa su nucleo familiar, las cuales podrian

proporcionar versiones totalmente contradictorias acerca de é1.”

Se habla de “identidad negativa” de los adolescentes y se dice que los jévenes en esta época
quisieran llegar a ser todo lo que la sociedad en su conjunto les solicita que no sean. Esta
actitud negativa frente a los modelos de identidad adulta, tiene como finalidad el intento de
encontrar una identidad positiva y valiosa, que no necesariamente tiene que conformarse a
los modelos de identidad adulta que les ofrece su sociedad. Pero sabemos que los cambios
violentos de humor, junto con su rebeldia, obedecen a la circunstancia de carencia de una

jerarquia de valores a la cual adherirse.

Cuando este proceso de identidad se lleva acabo con éxito, los resultados consisten en una
diferenciacién creciente del individuo -hombre o mujer- respecto de los padres y
posteriormente de todas aquellas figuras de autoridad que lo rodean.

Por otra parte, el anhelo de encontrar una orientacién vital, lleva al joven a adherirse a
diversos grupos que le proporcionen la autoafirmacién valorativa de su propia identidad, lo
cual lleva a la persona a considerarse a si misma en forma positiva al ser admirada por lo

que es, por lo que piensa y por lo que hace en su comunidad.

A veces el proceso es tan intenso que el individuo pertenece més al grupo de coeténeos que
al grupo familiar.

® Emilia Elias. La educacion de los adolescentes. (Ed. Patria, México, 1976) p. 239



Edad Adulta

Una persona es adulta cuando ha llegado a su mayor crecimiento o desarrollo. Por otra
parte ser adulto también significa haber logrado cierto grado de perfeccién, ser cultivado,

ser experimentado.

Actualmente se han desarrollado estudios sobre la educacion de los adultos
especializandose en esta etapa de la vida. El concepto de 4Andragogia es un neologismo
propuesto por la UNESCO en sustitucién de la palabra Pedagogia, para designar la ciencia
de la formacién de los hombres, de manera que no se haga referencia a la formacién del

nifio, sino a una educacién permanente.’

La Andragogia, se refiere al conjunto de elementos propios de la educacién de adultos,
como son: profesores, métodos, filosofia, técnicas, fines y en general a todo el curriculo
disefiado para llevar a cabo la educacion integral de la poblacién adulta.

“...hacia el final de los afios setenta, el estudio del desarrollo del adulto dio por resultado un
desafio al persistente estereotipo social acerca de que la competencia del pensamiento
declina, como una consecuencia natural, conforme se va envejeciendo. Antes de esto, la
mayor parte de la evidencia psicolégica habia apoyado el estereotipo negativo del
envejecimiento, sin embargo, los disefios de investigacién que produjeron esta evidencia

contenian muchos errores metodolégicos...”'°

En educacién de adultos, ain cuando el profesor puede poseer inicialmente mayor
“experiencia” que los educandos acerca de un tema, es posible que los educandos lleven al
profesor hacia formas mas avanzadas de pensamiento acerca del tema. Normalmente, los
adultos necesitan compatibilizar el estudio con otras responsabilidades familiares y

® Diccionario de la Educacién. Santillana. p. 95
' Grupo Andragégico de Nottingham. Hacia una teoria de la Andragogia. Trad. Esperanza Martinez Palau,

(Col. Cuadernos de Cultura Pedagégica, Serie Educacién de Adultos No.2 Universidad Pedagégica Nacional,
México, 1986). p. 72
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laborales; pero por otra parte, durante la clase, aportan una diversidad de experiencias y

estudian voluntariamente.

Cada aspecto del enfoque andragdgico estd destinado a mediar entre la idea de que los
adultos deberian estar en control de su aprendizaje y pensamiento, y que es importante para
ellos tomar y usar este control. El enfoque andragégico ha sido disefiado para hacer posible

que este proceso se convierta en rutina.

En este contexto, es de vital importancia que se vea al tutor como alguien que tiene tanta
necesidad y potencial para el aprendizaje y desarrollo, como los otros miembros del grupo.
Consecuentemente también es de vital importancia que los miembros del grupo se vean asi
mismos y a cada uno de los otros como facilitadores del aprendizaje.

“...Riegel sostiene que el pensamiento més eficaz del adulto y el tipo de pensamiento que
tiene un mayor desarrollo, ya sean en bisquedas cientificas o en relaciones sociales y
personales, no es aquel que proporciona respuestas inmediatas, sino el que descubre las

preguntas importantes y/o plantea los problemas importantes.””

En el proyecto de piano a cuatro manos, trabajamos con algunas personas, que si bien se
encuentran en edad adulta, su maduracion en el plano musical estd en desarrollo;
entendiendo maduraci6n, como el conjunto de procesos que posibilitan el desarrollo de una
conducta especifica conocida; en este caso tocar el piano, actividad en la que la mayoria
son principiantes. Con ello entendemos la educacién de adultos, como todo programa de
aprendizaje organizado y desarrollado para dar una respuesta apropiada a sus necesidades.

# Grupo Andragégico de Nottingham. Hacia una Teoria de la Andragogia. (Trad. Esperanza Martinez Palau,
Universidad Pedagégica Nacional, México, 1986) p.78
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2. Bases Teoéricas del Aprendizaje

Consideramos importante fundamentar el proceso de Ensefianza-Aprendizaje del repertorio
a cuatro manos, en las aportaciones que nos brinda la psicologia del aprendizaje, ademas de
que German Cisneros Farias enuncia que: “A nivel de la docencia, éste es uno de los
fenémenos de mayor trascendencia, cuya comprension es necesaria para la aplicacién de
métodos (técnicas y procedimientos) didacticos™'?

El aprendizaje abarca tanto aptitudes fisicas, como aptitudes psiquicas del ser humano. Por
ejemplo el manejo de un instrumento musical, requiere la adquisicion de habilidades y una
actividad adecuada de las funciones de la vista, oido, motricidad, adem4s de una valoracién
para satisfacer alguna necesidad.

En la prictica educativa, el maestro tiene la responsabilidad de presentar a sus alumnos
informacién ¢ ideas que les ayuden a aprender, influyendo asi, consciente e
inconscientemente, en las actitudes y valores de los mismos. De ese aprendizaje surge lo
que Cisneros denomina como productos del aprendizaje y son:

e Conocimientos

e Habilidades

e Habitos

e Actitudes

e Juicios

e Valores

Existen diversas teorias, autores y escuelas que enfocan el tema del aprendizaje desde
diferentes 4ngulos, uno de ellos es el pedagégico, para el cual, segin Cisneros “el
aprendizaje contribuye a integrarnos a la vida social, desarrollar nuestra personalidad y

compartir objetivos comunes al ser humano.”"

> Germén Cisneros. Psicologia del aprendizaje. (Ed. Paid6s, Buenos Aires, Argentina, 1980) p. 14
3 Germé4n Cisneros. Psicologia del aprendizaje. (Ed. Paidés, Buenos Aires, Argentina, 1980) p. 18
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Hay ademds una clasificacién del aprendizaje relacionada directamente con la comprensién
de dicho fenémeno; asi como también para comprender los objetivos, métodos y recursos

didacticos que, como maestros podemos usar en cada tipo de aprendizaje.

La mayoria de los autores coinciden en catalogar el aprendizaje en los siguientes tipos:

e Reflexivo

e Motor

e Asociativo

e Apreciativo
Una de las tareas importantes del educador musical es lo que la psicologia cognitiva
denomina como el acto didactico, que consistente en la propuesta y seguimiento de una
serie de actividades de ensefianza a los estudiantes con el fin de facilitar sus aprendizajes.

Nuestra funcién en el acto didctico es bésicamente proveer de recursos y entornos
diversificados de aprendizaje a los estudiantes, invitarles para que se esfuercen, orientarles
y asesorarles de manera personalizada.

En la estrategia did4ctica utilizada para orientar el aprendizaje de las obras, se tomaron en
cuenta los siguientes principios enunciados por Pere Marqués'*:

- Considerar los estilos cognitivos y de aprendizaje de los estudiantes.

- Considerar sus motivaciones e intereses.

- Organizar el espacio, los materiales didécticos, el tiempo.

- Proporcionar la informacién necesaria.

- Utilizar metodologias activas en las que se aprenda haciendo.

- Considerar actividades de aprendizaje colaborativo, pero tener presente que el

aprendizaje es individual.
- Realizar una evaluacién final de los aprendizajes.

" pere Marqués. Articulo de Internet titulado: Diddctica. Los procesos de ensefianza aprendizaje.
Departamento de Pedagogia Aplicada, Facultad de Educacién, U.A.B. 2001
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Lev S. Vigotsky

En el campo de la psicologia cognitiva, encontramos el enfoque socio-constructivista del
aprendizaje, basado en muchas de las ideas de L. S. Vigotsky, un psicélogo soviético, que
considera como centro de atencién al alumno y lo que él mismo aporta a su propio proceso
de aprendizaje, entendiendo este ultimo como un proceso personal de construccién de
nuevos conocimientos a partir de las destrezas y habilidades previas, conocimientos,
percepcion del contexto, expectativas, actitudes, intereses, motivacion y la interaccién con
otras personas.

En su articulo, Marqués enfatiza los siguientes aspectos:

“La importancia de la interaccién social y de compartir aprendizajes. Aprender es una
experiencia social donde el contexto es muy importante y el lenguaje juega un papel basico
como herramienta mediadora, no solo entre profesores y alumnos, sino también entre
estudiantes... aprender significa "aprender con otros", recoger también sus puntos de vista.
La socializacién se va realizando con "otros" (iguales o expertos). Por ello, los alumnos
individualmente obtienen diferentes interpretaciones de los mismos materiales, cada uno
construye (reconstruye) su conocimiento segin sus esquemas, sus saberes y experiencias
previas.”'s

Vygotsky plantea una relacién donde el desarrollo y el aprendizaje se influyen mutuamente.
El concibe el desarrollo como un proceso interno, y el aprendizaje como algo externo; en
relaci6n con esto Vigotsky cita la orientacién de Koffka: “...el desarrollo se basaria en dos
procesos distintos y relacionados, la maduracién y el aprendizaje. La priméra prepara y
condiciona al segundo, pero éste estimula y potencia la propia maduracién™®

La relacion entre la evolucion del nifio y su aprendizaje, establece el nivel de actividades
que el alumno es capaz de realizar por si solo, ademas de precisar lo que es capaz de hacer
con la ayuda de otros, a lo que Vigotsky llama agentes del desarrollo, y que son las

= Pere Marqués. Articulo de Internet titulado: Diddctica. Los procesos de ensefianza aprendizaje.
Departamento de Pedagogia Aplicada, Facultad de Educacién, U.A.B. 2001

'8 Angel Riviere. La psicologia de Vigotsky. (Ed. Visor. Madrid, 1988) p.110
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personas que rodean al alumno, no como objetos pasivos o jueces de su desarrollo, sino

compaiieros activos que guian, planifican y regulan su conducta.

Al conjunto de actividades que el nifio es capaz de realizar con la ayuda, colaboracién o
guia de otras personas, le llama Vigotsky Nivel de Desarrollo Préximo, diferenciandolo del

Nivel de Desarrollo Actual, que es el que corresponde a los ciclos evolutivos en curso.

“A partir de estas definiciones es ficil entender el concepto vigotskyano de Zona de
Desarrollo Préximo...no es otra cosa -dice- que la distancia entre el nivel actual de
desarrollo, determinado por la capacidad de resolver independientemente un problema, y el
nivel de desarrollo préximo, determinado a través de la resolucién de un problema bajo la
guia de un adulto o en colaboracién con otro compafiero més capaz”'’

Michael Cole'® es uno de los psic6logos norteamericanos que han contribuido a dar a
conocer la obra de Vigotsky, ademas de elaborar una aproximacién propia basada en ella.
Cole retoma el concepto de actividad guiada y el concepto de Zona de Desarrollo Proximo
(ZDP) a partir de los cuales, sugiere lo siguiente:

- Que los nifios puedan participar en actividades que no entiendan completamente
y que son incapaces de realizar individualmente.

- Que en situaciones reales de soluciébn de problemas, no hay pasos
predeterminados para la solucién ni papeles fijos de los participantes, y que es el
cambio en la distribuciéon de la actividad con respecto a la tarea lo que
constituye al aprendizaje.

- Que en la ZDP real, el adulto no actia s6lo de acuerdo con su propia definicién
de la situacion, sino a partir de la interpretacién de los gestos y habla del nifio
como indicadores de la definicion de la situacién por parte de este.

- El concepto de ZDP implica varios niveles de la tarea simultdneos, donde los
adultos, sobretodo en escenarios de la vida real, crean y apoyan diversos niveles
de participacion de los nifios.

'7 Angel Riviere. La psicologia de Vigotsky. (Ed. Visor. Madrid, 1988) p. 111
% Pere Marqués. Articulo de Internet titulado: Diddctica. Los procesos de ensefianza aprendizaje.
Departamento de Pedagogia Aplicada, Facultad de Educacién, U.A.B. 2001
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Edgar Willems

En relacién a la ensefianza del piano, tomamos en cuenta los principios y algunas consignas
que Edgar Willems presenta en su libro El valor humano de la educacion musical’®. En
cuanto a la ejecucién pianistica, Willems ubica dos principios fundamentales, que son la
actitud humana y el contacto con el instrumento; y considera que la vida interior debe
presidir a la ejecucion, propiciando la imaginacién motora, la sensorialidad, la audicién
interna, el pensamiento musical y el ideal de belleza.

En lo relativo al contacto con el instrumento menciona diversas consignas, de las cuales
para cl presente trabajo se enuncian las siguientes:
e tomar posesion del instrumento con la vista y con el tacto;
e las manos y los dedos deben tomar una posicién natural, sin contracciones, lo
mismo para la mufieca;
e lograr independencia de las manos;
e guiar con el oido el uso de los pedales;
e lograr una memoria de la digitacién y atender el pasaje del pulgar en escalas y
arpegios;
e el dominio ritmico de los dedos (audio motor) se creard mediante el sentido ritmico

musical que abarca el sentido del tiempo y mas tarde la conciencia métrica.

Shinichi Suzuki

Las ideas y preceptos de este pedagogo musical, han sido parte importante en la realizacién
de este proyecto de piano a cuatro manos. Es por eso, que exponemos una perspectiva de lo
que en 1945 Shinichi Suzuki comenzé como un movimiento Ilamado “Educacién del
Talento™.

' Edgar Willems. El valor humano de la Educacién Musical. (Ed. Paidés, Barcelona, 1981) p. 133 y 134
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La formacién del autor es marcada por la fundamentacién filoséfica de su propia
comunidad, que es Nagoya, Japén, sin embargo en relacién a su enfoque es notoria la
influencia de la cultura de occidente, debido a la posibilidad de experimentacion que realizé
en su estancia en Europa.

Podria afirmarse que Suzuki es un idealista, que cree en el hombre y en la educacién. Al
respecto del concepto de talento, considera que las habilidades nacen y se desarrollan por la
accion de las fuerzas vitales del organismo en su lucha por vivir y ajustarse a su entorno.

El sistema de instruccién Suzuki se fundamenta en varios principios, uno de ellos es que
cualquier nifio, con el entrenamiento adecuado, puede desarrollar habilidad musical, de la
' misma forma en que todos los nifios del mundo han desarrollado la habilidad de hablar su
lengua materna. Los nifios aprenden los matices de su lengua natal mediante una audicién
repetida y el mismo proceso se debe seguir en el desarrollo de un oido para la musica;
también son claros los principios de oir, imitar y ejecutar. (Suzuki, 1978)*°

El primer discipulo estadounidense de Suzuki fue John Kendall, que en su obra “Talent
education and Suzuki” menciona que es la cooperacién y no la competencia lo que propicia
la motivacién. Los estudiantes de todos los niveles tocan juntos, de esta manera los

mayores ayudan a los mas jovenes.

En la instruccién Suzuki también se encuentra una propuesta didictica, que la tecnologia
educativa contemporanea denomina “Modeling”o “Ejemplificar”. Lo anterior consiste en
que, ademis de la prictica diaria en casa, el alumno escuche el disco de la pieza que estd
aprendiendo, esta audicion le ayuda a efectuar un progreso rapido y un buen sentido
musical. Otro aspecto importante, es lo que Suzuki nombra como som'a’izacién,21 esto es, la
instruccién que se le da al alumno, a medida que aprende cada nueva pieza de musica, para
ayudarle a producir un bello tono y usar una expresién musical significativa; ademés de

? Shinichi Suzuki. Suzuki Piano School. (Summy-Birchard Music, New Jersey, U.S.A.1978) p. 8
! Shinichi Suzuki. Suzuki Piano School. (Summy-Birchard Music, New Jersey, U.S.A.1978) p. 8
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entrenar al alumno para que desarrolle un oido musical que sea capaz de reconocer un tono

hermoso.

La filosofia de Suzuki también explica que, al adquirir una nueva habilidad, la aptitud crece
con ¢l habito diario y permite el desarrollo de otras habilidades. Al aprender su lengua
materna, el nifio comienza a leer s6lo después de que él puede hablar. Este mismo proceso,
segin Suzuki se debe seguir en la educacién musical. La lectura musical debe ser ensefiada
solamente cuando la sensibilidad musical del nifio, su destreza de ejecucion y su memoria
hayan sido suficientemente entrenadas. Hay que recordar que se aprende a leer partitura
para poder tocar sin usarla. Adn después de que los nifios han adquirido la habilidad de leer
partituras, ellos tocan, por lo general, de memoria. (Suzuki, 1978)

2 Shinichi Suzuki. Suzuki Piano School. (Summy-Birchard Music, New Jersey, U.S.A.1978) p. 9
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Capitulo II

Andlisis Musical del Repertorio

Franz Joseph Haydn
(1732-1809)

Nacié en Austria, el 31 de marzo de 1732. Recibi6 sus primeras lecciones de misica con su
primo Franck, que era organista en Hamburgo. Hacia 1740, el maestro de capilla J. G.
Reutter lo llevé a Viena; alli aprendié canto, violin y clavicordio. Vivié un tiempo de
miseria cuando dejo6 el coro de la Catedral de San Esteban; més tarde encontr6 albergue en
la casa del peluquero Keller, padre de Marfa Ann Keller, que tiempo después se convertirid
en esposa de Haydn.

En 1755, el conde Fiirnberg le proporcioné el empleo de director musical del conde
Morzin, de Bohemia, donde compuso su primera Sinfonia en Re mayor. En ¢l siguiente
afio ocupd el puesto de Primer Maestro, al servicio del principe de Esterhazy. Ahf Haydn se
dedicé fervientemente a la composicion y al estudio.

La contribucién técnica mas grande de Haydn fue su consolidacién de la forma sonata. En
sus primeros afios componia misica melodiosa con escaso o ningiin desarrollo. A medida
que se familiariz6 con la obra de C. P. E. Bach, de la escuela de Manheim y de la escuela
vienesa, su visién se amplié y su técnica abarcé mds elementos. Perfeccion6 el principio de
la sonata mas que cualquier compositor europeo de ese tiempo.

En 1770 Haydn vivi6 la época llamada del Sturm and Drang, un periodo en Europa durante
el cual los creadores trataban de expresar una clase mas personal de sentimiento. En esos
afios compuso misica utilizando tonalidades poco usuales para su época tales como: Fa
menor, Si mayor, Mi menor, Fa sostenido menor.
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Haydn permanecié al servicio de la casa Esterhazy, el resto de su vida. En 1792, el
empresario Pedro Salomén lo contraté para que fuese a Londres, donde dirigi6 doce
conciertos en los que dio a conocer nuevas obras. (Estas sinfonias se conocen con el
nombre de Salomon o Londres).

Tuvo un gran afecto y una amistad leal con Mozart, ambos declaraban que habian
aprendido muchas cosas el uno del otro. Su muerte ocurrié el 31 de mayo de 1809, cuando
los franceses ocupaban Viena. Sus restos descansan en el cementerio Gumpendorff.

A diferencia de su contempordneo Mozart, quien realizo un gran nimero de piezas para
duetos de piano. Haydn no se interesé tanto por ese medio. De €l se conocen solamente dos
trabajos de duetos para piano; el mas utilizado es el set de variaciones tituladas Il Maestro e
lo Scolare, un trabajo encantador de principio a fin. El otro trabajo es una Partita con dos
movimientos.

Il Maestro e lo Scolare, tema y variaciones. Hob.XVIIa/l surgen durante los tltimos 40
afios del siglo XVIII (en 1778 aprox.). Estd disponible en ediciones Schott, y en otras
colecciones, incluyendo Clasical Album, Shirmer, Pianoforte Album, Peters, Teacher and
Student, Ed. Lubin, Amsco Music. Esta obra es un excelente material de estudio para
pianistas de cualquier edad. El maestro introduce la pieza con una frase que es repetida
inmediatamente, nota a nota, dos octavas arriba, por el alumno (primo). El maestro toca
entonces la segunda frase que el alumno imita, y asi continia. Esta técnica antifonal es
entremezclada con secciones en las cuales ambas partes (primo y secondo) tocan juntos.
Contintian 7 variaciones que incrementan la complejidad ritmica.
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Andlisis Musical de:
Il Maestro e lo Scolare, tema y variaciones. Hob.XVIla/1
Joseph Haydn (1732 — 1809)

Il Maestro ¢ lo Scolare
[:A:]] [[:B A:]]
Estructura Seccion A Seccion B con calderébnen | Seccién
la ltima nota A
Frasea |Fraseb Final sin |Frasea Frase b Frases a,
Anacrisica | Tética imitacién |Anacrisica |Anacrisica |by final
temaenel (temaenel |primoy temaenel |primoy
secondo e |secondo e |secondo secondo e secondo
imitacién |imitacién |tocan imitacién en |tocan
en el primo | en el primo | simultinea- | el primo simultdnea-
mente. mente.
Compés Anacrusa Anacrusa Anacrusa | Anacrusa
del-4 5-8 9-10 dell-16 de 17-20 |de21-30
Tonalidad |Fa mayor
Cardcter | Andante

= Las variaciones conservan la misma estructura del Tema, excepto la nimero 7 que tiene
estructura [[:A:]] [[:B:]] A

* Todas las variaciones conservan las caracteristicas en las frases, en lo relativo a la
estructura anacrusica o tética, también en compés 2/4, en tonalidad, en carcter y en el
niimero de compases.

® (Cada variacién esté caracterizada por un elemento ritmico, a continuacién se muestra la
frase “a” del Tema y de las siete variaciones:
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Tema

Variacién 1

Variaciéon 2

Variacién 3
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Variacién 4

Variacién 5

wll TS
LL-»
<
N
w <l
2o
L T

Variaciéon 6
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Anton Diabelli
(1781 -1858)

Fue editor y compositor de misica, mas reconocido en su época como promotor.
Actualmente se le distingue como el compositor del vals sobre el cual Beethoven escribié
sus 33 Variaciones Diabelli.

Diabelli naci6 en Matsee, Austria cerca de Salzburgo. Fue impulsado a ingresar al
seminario al mismo tiempo que tomaba clases de musica con Michael Haydn. Se mudé a
Viena donde impartia lecciones de piano y guitarra, posteriormente en compafiia de Pietro
Cappi fund6 una firma editora de misica en 1918.

La firma, Cappi & Diabelli (que se convirti6 en Diabelli & Co en 1984) era conocida
porque hacia transcripciones de piezas populares para que fueran interpretadas por
instrumentistas aficionados en casa.

Diabelli produjo un modesto nimero de obras como compositor, se incluyen una operetta
llamada Adam in der Klemme, un cierto nimero de misas y canciones y una gran cantidad
de piezas para piano y guitarra. Entre las que se encuentran las Piezas Melédicas Op. 149
para piano a cuatro manos, que representan la creacion de un nuevo estilo en la escritura de
duetos para maestro y alumno.

En ellas la parte del primo se limita a un rango de sélo cinco notas en cada mano, tocando
una melodia a una octava de diferencia, conservando la misma posicién durante toda la
pieza. Este recurso ha resultado tan til para propositos educativos que muchos
compositores posteriores a Diabelli han utilizado su idea original para producir obras
similares: Carl Reinecke, César Cui, Florent Schmitt, André Caplet y Leopold Godowsky.
Dichas piezas son ingeniosas e inventivas; hoy en dia ain son editadas y se usan en todo el
mundo.



La composicién por la cual Diabelli es mas conocido, fue escrita como parte de un
proyecto ambicioso. En 1819 Diabelli se propuso publicar un volumen de variaciones sobre
un vals que €l habia escrito expresamente para tal propésito, solicitando una variacién a
distintos compositores afamados de la época. Cincuenta compositores respondieron a la
peticidn, entre ellos: Franz Schubert, Franz Liszt y Johann Nepomuk Hummel. Carl Czerny
fué comisionado para escribir una coda y todo el conjunto fue publicado como
Vaterlindische Kiinstlerverein.

La casa editora Diabelli continué vigente incluso después de su muerte. El se retira en
1851 cediendo el control a Carl Anton Spina; cuando muere Diabelli en 1858; Spina
continia dirigiendo la firma y publicando obras de Johann Strauss II y Josef Strauss. En
1872 la editora fue absorbida por Friedrich Schreiber, y en 1876 se fusioné con la
corporacién de August Cranz, quien compré la compafifa en 1879 dirigiéndola ahora bajo
su propia firma.”

Anélisis musical de la seleccion de:

Piezas Melédicas Opus 149.
Anton Diabelli (1781 — 1858)

No. 1
A B A
Compases 1-8 9-16 17-24
Tonalidad | Do Mayor Do Mayor (Precipitacién de acontecimientos cadenciales con
inflexiones al relativo menor, IV y ii grados)

Tempo | Andante

B Stewart Gordon. A History of Keyboard literature. (Ed. Simon & Schuster Mac Millan, U.S.A. 1996) p.
195
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No. 2

A B A
Compases 1-8 9-16 17-24
Tonalidad | Do Mayor Do Mayor (Con adornos crométicos)
Tempo | Andante
Carécter | Cantabile
No. 4
A B A
Compases 1-8 9-16 17-24
Tonalidad Do Mayor Modulacién al V grado (Con pasos Do Mayor
crométicos como cadencia)
Tempo Allegro
Cardcter Juguetén
No. 5
A A’ B Coda
Compases 1-8 9-16 17-23 24-28
Tonalidad Do Mayor Do Mayor (Con inflexiones al IV que lo | Do Mayor
convierte en menor y al V grado sobre
pedal de ténica)
Tempo | Allegretto
Cardcter | Cantabile




No. 8

A B A Coda
Compases 1-8 9-16 17-24 25-36
Tonalidad Sol Mayor | Modulacién al V grado Sol Mayor
(utiliza una dominante
aumentada con pedal
dere)
Tempo Moderato
Cardcter | Cantabile
No. 11
A B A Coda
Compases 1-8 9-12 13-16 17-20
Tonalidad | Sol  menor  (progresién | Sol menor (progresién Sol menor
arménica con inflexiones al VI | arménica con inflexiones
grado y al relativo mayor) al IV y V grados)
Tempo | Andantino
Cardcter | Romanze
No. 13
A B A Coda
Compases 1-8 9-16 17-24 25-36
Tonalidad Fa Mayor Modulacién al V grado Fa Mayor
Tempo Allegro
Caracter | Danza
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No. 16

A B A’ Trio
Compases 1-16 17-32 33-48
Tonalidad | Re Mayor (con doble Fa Mayor (por modulacién Re Mayor Re Mayor
bordado cromaético para abrupta al relativo del (repeticion con (con
la tercera y la quinta) homénimo menor. Repite el final conclusivo) | inflexién al
recurso del doble bordado ii grado)
cromdético)
Tempo | Allegro
Caracter | Vivace
No. 18
A B Coda
Compases 1-8 9-16 17-21
Tonalidad Re menor (utiliza Re menor (utiliza acordes de | Re menor (utiliza acordes de
acordes de dominante dominante artificial en ii dominante artificial en el
artificial en iii y vi grado y un acorde germano) Vgrado)
grados)
Tempo | Andante
Carécter | Cantabile
No. 19
A B Coda
Compases 1-8 9-16 17-24
Tonalidad Re menor (utiliza un | Re menor (utiliza acordes de | Re menor (utiliza acordes de
acorde de ii grado) iii grado y de vii con séptima) | ii grado como dominantes
artificiales)
Tempo Allegretto
Cardcter | Enérgico
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No. 25

A B Ay Coda
Compases 1-8 9-12 13-16
Tonalidad | La menor (utiliza acordes La menor (juego entre La menor (utiliza un
vl e M- dominante y ténica) | acorde de ii grado dentro
mmfl;”:“"’m de la cadencia)
Tempo | Allegro
Carécter | Enérgico
No. 28
A A’
Compases 1-8 9-16
Tonalidad Mi menor (Utiliza un juego entre dominante y ténica con algunas séptimas en el V grado y
acordes cadenciales)
Tempo | Allegro
Carécter | Enérgico
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Peter Ilyich Tchaikovsky
(1840-1893)

Tchaikovsky, artista profundamente nacional, es quizis al mismo tiempo el maés
cosmopolita de los compositores rusos. El habla con los oyentes en un lenguaje intimo y
comprensible para todos los pueblos del mundo. Tchaikovsky no es continuador del “Grupo
de los cinco” y mas bien puede situarse su gusto en las influencias de la misica alemana, no
obstante que emplea muchos temas de caricter popular ruso. Dichas influencias se
muestran en su instrumentacién, en la forma de desarrollo y en las tonalidades que utiliza.

Tchaikovsky naci6 en Wotkinsk el 7 de mayo de 1840. Su formacién musical fue algo
tardia, ya que su padre le instaba a seguir la carrera de ingeniero. Fue a los quince afios
cuando estudié piano con Kiindinger solamente tres afios. En 1859 entra a trabajar en el
Ministerio de Hacienda hasta 1863 cuando abandona ese empleo para inscribirse en el
Conservatorio de Moscii, que acababa de inaugurarse. Los afios en Mosci (1864-1877) son
de una enorme labor creadora, de miseria y persecucién por parte de la critica de la capital.
Las mejores obras de este periodo son: el poema sinfénico Romeo y Julieta (1869), la
primera sinfonia Suefios de invierno (1868), el Concierto en si bemol para piano (1874).

En 1877 contrajo matrimonio, pero su unién duré unas cuantas semanas. Entonces se
dedicé a viajar y en Suiza termina su 6pera Eugenio Oneguin. Una admiradora, la sefiora
Merck, le concedié una pensién considerable, lo cual lo ayudé a trabajar libremente. En
1888 terminé su Quinta Sinfonia y también se presenté como director de orquesta,
especialmente de sus obras. En el afio de 1885 regresa a Rusia, los 1ltimos afios de su vida
compone sus obras maestras: la sinfonia La dama de espadas (1890), el ballet
Cascanueces (1892) y la Sexta sinfonia Patética, que dirigi6é nueve dias antes de morir y
esta coincidencia dio lugar a la leyenda que le atribuye un sino fatalista. Acerca de su
muerte circul6 la versién de que se habia suicidado, pero el dictamen oficial establecié que
murié victima de colera, el 6 de noviembre de 1893. Fue enterrado en el convento
Alexander Nevsky de San Petesburgo. >

”Gdﬂm&h,!@ﬂiogrmmkhmde!amwca.(ﬁimhpo, México, 1963), pp. 180-181.
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A principios del siglo XIX, Rusia era una nacién misteriosa, saliendo apenas de su
condicién de pais medieval. La tradicién occidental del pensamiento filoséfico, la cultura y
la ciencia en general era desconocida alli. En el campo de la miisica el pais poseia una
fecunda herencia de cantos populares, pero no existia nada que se pareciera a un sistema de
musica.

Los compositores rusos fueron los primeros europeos que formularon una estética sobre la
base del nacionalismo, una aportacién del siglo XIX, entendida como el uso consciente de
muisica popular que adopta formas tan desarrolladas como la sinfonia y la 6pera, incluyendo
la idea de que las aspiraciones de un pais puedan reflejarse en ella.”’

Tchaikovsky fue siempre atraido por las canciones folcl6ricas de su tierra natal, las cuales
coleccionaba mientras viajaba a lo largo de su pais. Fue en 1868 que un editor le comisiond
arreglar cincuenta canciones folcléricas para piano a cuatro manos, donde una de las partes
deberia ser relativamente fécil. Tchaikovsky arreglé estas melodias de la manera més
simple posible, con un minimo de dificultad en una o en ambas partes, lo suficiente para
que los principiantes puedan interpretar sin dificultad. '

En muchas de las melodias se denota un caricter modal; algunas de ellas terminan en una
nota inesperada de la escala o de la armonia; usualmente se repite la melodia dos veces, a
veces con una ligera variacién en la segunda vez; a veces sucede un nuevo toque de
armonia 0 una nueva parte contrapuntistica. Es un trabajo interesante que logra atrapar la
esencia del estilo ruso en una sola linea melddica y en la armonizacién que utiliza. Muchas
de las melodias fueron temas de la miisica de cdmara del compositor y de su repertorio
sinfénico; otras fueron utilizadas por Rimsky-Korsakoff en sus dperas y por Stravinsky en
su musica para ballet.

 Harold Shonberg, Los grandes compositores. (Ed. Javier Vergara, Argentina, 1989) p. 345

31



Andlisis musical de la seleccion de:

Canciones Folcloricas Rusas
Peter Ilyich Tchaikovsky (1840 — 1893)

I will come near your city

( Estaré cerca de tu ciudad )
Estructura Parte A Parte A’
El secondo presenta una imitacion de los
incisos b y ¢, a distancia de medio compés.
Repeticion | Repeticion | Repeticion
Inciso a Inciso b Inciso ¢ Inciso a Inciso b Inciso ¢
Compéas 1-2 3-4 5-6 8-9 9-10 11-12
Tonalidad La menor La menor. En el secondo hay cambio de
armonia comenzando ahora en el v grado,
( ambiente eblico) culmina junto con el primo en ese mismo
grado tonal.
Tempo Allegro moderato
The attic
(El desvén )
Estructura Parte A Parte A’
Con un acompafiamiento melédico en el
secondo y un canon del inciso ¢ desde el
compdés 18 hasta el final.
Repeticién Repeticién Repeticion
Incisoa | Incisob | Incisoc Inciso a Inciso b Inciso ¢
Compiés 1-3 4-6 7-10 11-13 14-16 17-21
Tonalidad | Sol mayor
Tempo Allegro risoluto
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My braids

( Mis trencillas )
Estructura Parte A Parte B
Inciso a Inciso b Inciso ¢ Inciso a Inciso b
Compis Anacrusa Anacrusa de
del-2 3-4 5-6 7-8 9-10
Tonalidad Re menor con final en la dominante Re menor, el secondo comienza la
armonia en el iii grado y concluye con la
dominante, igual que la melodia del
primo.
Tempo Moderato assai
The princess
( La princesa )
Estructura | Introduccién Parte A con Parte A’ con repeticién:
repeticiéon primera vez ligada por la anacrusa del compés 9 y
segunda vez con terminacién reforzada por el acorde
de ténica El secondo toma la melodia del primo
realizando un canon
Inciso Inciso Inciso a’ Inciso b’
a b
Compés Anacrusa Anacrusa de
1-2 de 6-8 9-11 12-14
3-5
Tonalidad | Fa mayor
Tempo Moderato
Vanya
( Vanya )
Estructura Parte A Parte B
ambas voces se tocan solamente El primo repite A (8%) con manos
con mano derecha. paralelas; el secondo toca melodia y
para cambiar de tonalidad,
Incisoa |Incisob |Incisoc| Incisoa | Incisob |Incisoc
Compés len 2 4-5 S5en 6en 7-8
4/4 5/4 4/4 4/4 5/4 4/4
Tonalidad Si bemol mayor Fa mayor
Tempo Andante
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There was no wind

( No hay viento )
Estructura Inciso a Inciso b Inciso ¢ Inciso ¢’
Compis Anacrusa de Anacrusa de
1-2 3—-4 5-6 7-8
Tonalidad Re menor (ambiente dérico)
Tempo Andante
Sing not, oh, nightingale
( No cantes oh, ruiseiior )
Estructura Parte A Parte A’
El primo presenta la melodia y el Repeticion de A invirtiendo:
secondo un acompafiamiento con el secondo toma la melodia y el
base en figuras de octavo. primo se convierte en
acompafiamiento.
Inciso a Inciso b Incisoc | Repite Repite Repite
Inciso a Inciso b Inciso ¢
Compés Anacrusa Anacrusa
1-4 5-7 de8-9 10-13 14-15 de16-18
Tonalidad Sol mayor
Tempo Moderato
At the gate
( En la puerta )
Estructura Parte A Parte A’
Frase a Frase b Frase a Frase b
Compés 1-4 5-8 9-12 13-16
Tonalidad Fa sostenido menor, con un pedal y un ostinato de dos compases
durante toda la pieza en el secondo
Tempo Allegro moderato




The abbot

( El abad )
Estructura Parte A Parte A’
Frase a (dos veces) Frase a Frase a’
El primo toca solamente | El primo toca a la 8 Idem para el primo. El
con mano derecha y el alta con manos secondo presenta una serie
secondo toca una serie de | paralelas y el secondo | de acordes como en la
acordes. participa con valores de | parte A. Ambas voces
unidad. presentan un elemento
nuevo para concluir.
Compés Anacrusade 1 - 4 Anacrusade 6 - 7 Anacrusade 8 - 9
Tonalidad | La frase inicia con Fa sostenido mayor y concluye en Re sostenido menor
Tempo Moderato
The green cockerel
(El joven gallo verde )
Parte A Parte A’
Estructura Inciso a Inciso b Inciso a Inciso b
Se presenta dos veces | Se presenta dos Se presenta dos Se presenta dos veces
VEeCes VECES
Compés Anacrusa de Anacrusa de Anacrusa de Anacrusa de
1-4 5-6 7-10 11-13
Tonalidad Mi bemol menor, con un gran movimiento arménico para la mano derecha
del secondo y un pedal de mi bemol octavado para la mano izquierda, que se
presenta durante toda la pieza.
Tempo Allegro
Country place
(La campifia )
Estructura Parte A Parte A’
Inciso a Inciso a’ Inciso a”’
Presentado El primo toca la melodfa | El primo toca el contrapunto y
0N WRce del inciso a y el secondo | el secondo la melodia.
presenta un contrapunto
que es un elemento nuevo.
Compés 1-6 7-9 10-12
Tonalidad Do mayor
Tempo Moderato
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Sadness

( Tristeza )
Estructura Parte A Parte A’
Frasea | Frase a’ Frasea Frase a’
El secondo El primo repite la La misma frase a pero
termina conuna | melodia de la frasea | con una armonia més
armonia en el iii°® | y el secondo presenta | conclusiva en el
un contrapunto. secondo.

Compés 1-6 7-12 13-18 19-24

Tonalidad Dérico en La Mi menor

Tempo Allegro vivo

After the feast
{ Después del banquete )

Estructura Parte A Parte A’, el primo conserva la melodia
principal pero afiade m4s notas en la
armonia. El secondo varia el estilo
contrapuntistico que utilizé en A.

Incisoa | Incisob Inciso ¢ Inciso @’ Inciso b’ Inciso ¢’

Compés 1-3 4-7 8-12 13-15 16-19 20-24

Tonalidad Fa mayor

Tempo Moderato

Go on spinning

( Sigue girando )

Estructura Parte A Parte A’

Frase a Frase b Frase a Frase b
El primo presenta | Ambas voces El secondo presenta la El secondo contintia
Ia melodia dos presentan la melodia | melodia dos veces, el con la melodia, el
veces el secondo | a unisono, dos veces | primo acompafia conun | primo acompafia con
un con un cambio en el | pedal de tresillos ambas | motivos sincopados.
acompafiamiento | final de la segunda | veces.
diferente cada vez.
VEZ.

Compés 1-8 9-16 17 -24 25-32

Tonalidad Do menor

Tempo Moderato
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Do not overflow my Danube

( No desbordes mi Danubio )

Estructura Parte A Parte A’

secondo con base de acordes en secondo con base de arpegios en

figuras ritmicas de octavos. figuras ritmicas de dieciseisavos.

Repeticién | Repeticion | Repeticién
Inciso a Inciso b Inciso ¢ Inciso a Inciso b Inciso ¢
Compés 1-2 3-5 6-9 10-11 12-14 15-19
Tonalidad Do mayor Do mayor con inclusién de notas
crométicas en el secondo

Tempo Andante con moto
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Igor Stravinsky
(1882 -1971)

Naci6é en Oranienbaum, (cerca de San Petesburgo), el 5 de junio de 1882. Su padre,
llamado Feodor, era baritono del Teatro Imperial y su madre una eximia pianista rusa.

Desde los siete afios Stravinsky recibié clases de piano, pero sus padres no pensaban
dedicarlo a la musica sino al estudio de Derecho, materia en la que se gradué el afio de
1907. En la Universidad de San Petesburgo conoci6 al hijo de Rimsky-Korsakoff, (1902) y,
aprovechando su amistad, sometié al juicio del maestro sus primeras obras. Ya en 1903 era
su alumno y con él continué estudiando hasta 1907 en este mismo afio terminé su Sinfonia
en Mi bemol. Para entonces ya habia compuesto El fauno y la pastora, una Sonata, los
Cuatro Estudios para Piano y un Scherzo Fantdstico para orquesta, a los que agregé pronto
Los Fuegos de Artificio.

En 1909 compuso la 6pera Rossignol, pero hubo de interrumpirla por una invitacién
especial que recibié de Sergio Diaghilev, para escribir la misica del ballet El pdjaro de
Jfuego, sobre un cuento ruso. Petrouchka fue su segundo ballet. La consagracion de la
primavera fue presentada por primera vez el 28 de mayo de 1913 en el Teatro de los
Campos Eliseos. La inquietud que despert6 esta obra fue grande y marca una fecha en la
historia de la musica contemporénea.

En su produccién posterior, y hasta la fecha, el arte de Stravinsky adquiere una movilidad
continua y no guarda, por lo menos aparentemente, una direccién constante. En la primera
guerra mundial, condiciones especiales hacen surgir las partituras de La historia del
soldado, Las bodas, el Concierto para piano, el Octeto y la Sinfonia de los salmos.

Stravinsky escribi6 dos colecciones de piezas para piano a cuatro manos. La primera de
ellas titulada Tres Piezas Fdciles es un compendio con la parte del secondo facil y son
Marcha, Valse y Polka, éstas datan de 1915, y son caricaturas de Diaghilev, Casella y Satie
respectivamente. Al decidir escribir dios, Stravinsky tenia en cuenta que Diaghilev también
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gustaba de tocar el piano, pero con recursos no muy avanzados, de esta manera tocé la
simple parte del secondo en las tres piezas, mientras el compositor tocaba el primo.

La otra coleccién Cinco Piezas Fdciles data de 1917 y son piezas con la parte del primo
facil. Estdn dedicadas a los hijos de Stravinsky , Theodore y Mika. El cardcter de cada
pieza sugiere claramente su tempo: Andante es un amable arrullo, tranquilo y austero;
Espaiiola fue compuesta después de haber viajado a Espafia donde conocié a Picasso, segin
lo relata en sus Crénicas; Balalaika con su alternancia de los fortes y pianos, imita el
sonido de este instrumento ruso; Napolitana presenta caracteristicas de la cancién tipica de
Népoles; Galop tiene caricter de danza rdpida.

En el afio 1921 su autor las instrumenté para pequefia orquesta formando dos suites, la
primera formada por la Marcha, Valse, Polka y Galop y la otra con el Andante, Napolitana,
Espariola 'y Balalaika.

La vida de Stravinsky fue de constante trabajo y esfuerzo que denota un dinamismo
excepcional: ademéas de compositor, viajé por muchas partes del mundo. El 21 de
diciembre de 1961 estrené en el palacio de Bellas Artes su obra Tango, dedicada a
México.”

* Guillermo, Orta. 100 Biografias en la historia de la miisica. (Ed. Olimpo, México, D F. 1970) pp. 183~
186.
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Anélisis musical de:

Cinco Piezas Fdciles y Tres Piezas Fdciles
Igor Stravinsky (1882 -1971)

Cinco Piezas Fdciles:
Andante
A B A’
Compases 1-9 10-16 17-23
Tempo =176
Recursosde | primo | Melodia Modal ( Eélico )
Cuartales ¥ contrapunto con el con final
primo conclusivo
Caréacter Arrullo
Espaiiola
Forma Libre A B C D E
Introduccién
Compases 1-5 6-15 16 - 32 33-40 41-49
Tempo 1 ) =54
Recursos de | pri | Construida en Do Mayor, con giros ritmico-melédicos caracteristicos de Europa
Compneicia Oriental. Elimina la armadura de Fa mayor.
Escala sec | Escala Tiende hacia | Continta el | Aligera la Retoma
simétrica con simétricacon | el Fa bimodal | juego densidad material de A
z centro modal (Mayor- bimodal. armoénica. como
Sunscatads, enFa, forma | Menor). Realiza Resaltando | reexposicién.
PHATIBILEY dos tetracordes | Establece inflexiones | un Establece
espafiola. con 2* enarmonias | intercaladas | contrapunto | enarmonias
aumentada. con relacion | entre La de C que usa | con relacién
Ocupa triadas | a algunos Mayor y Reb | una melodia | a algunos
convencionales | acordes de A. | Mayor. enunrango | acordesde A
sin funcién (Lab- Sol#) y de quinta (Fa# - Solb).
arménica (Do# - Reb) cromitica.
determinada.
Carécter En sus Cronicas relata que esta pieza la compuso después de haber

viajado a Espafia donde conocié a Picasso.




A B A’
Compases 1-9 10-16 17-23
Tempo J =168

Recursos de primo | Melodia Modal (Mixolidio sin 3*)

Composicién | secondo | Sonoridades verticales por | Los mismos elementosde A. | Los mismos elementos de
2¥s y T's con reposo en | Incorpora un juego con la 3" del | Ay B. Aparece la 3" del
acorde cuartal. Mixolidio descendiéndola y Mixolidio.
Aparece la 3* del Mixolidio. | restaurindola.

Carécter Simula una danza interpretada con Balalaika
Napolitana
A(1-2-3-4) B (Episodio y Puente) A
Compases D1-9 Episodio 34 — 47 5478
2)10-15 Pucntc 48 - 53
3)16-22
4) 23 - 33 Puente
Tempo J=138
Recursosde | pri | Melodia en Frigio anténtico Resalta ¢l modo Eélico. Retoma el modo Frigio y sélo
Composicion con algunos rompimientos al final, afirma el modo Locrio.
hacia Mixolidio (1) y hacia
Mi Eélico (4).
multimodal: | sec | 1) Arpegios cuartales Episodio: Utiliza ¢l acorde | En la mano derecha retoma
Eblico, 2) Arpegios cuariales conuna | de 7 de sensible de Mi elementos de (2) y en la mano
Mayor y melodia en Mi Eélico en la Mayor en tercera inversién; | izquierda los mismos recursos

Mixolidio. mano derecha. (Re#, Fa#, Lay Do#), de(1).

3) Arpegios cuartales con un dibujando un bordén entre Cabe resaltar que utiliza una
disefio invertido de (1). Faf# y Do#. textura minimalista.
4) Acentia los tiempos fuertes | Puente: Diluye el ritmo Concluye con una inesperada
enfatizando los acordes contrastante del Episodio “cadencia” hacia Si Mixolidio.
cuartales que modifican la con el ritmo de A. Vuelve a
coleccién de notas hacia Mi meodificar la coleccidn de
Mixolidio notas definiéndola hacia el

Cardcter Lirico. Tiene caracteristicas de la cancién napolitana, ¢l secondo no se limita a acompatfiar, también
dibuja melodias que contrapuntean con el primo.
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Galop

A B C D
Introduccién Trio
Compases 1-4 5-20 21-44 45 -64
Tempo J=126
Recursosde | pri | Construida en Mixolidio. En los finales de frase presenta intervalos de 3%, 4%, 5* y
composicida 6" haciendo ambigua la definicién modal, termina con un sorpresivo Jénico.
Escal sec | Breve Tiene como En la mano izquierda | Comienza con cuatro
itica introduccién | baseenla modifica el ritmo del | compases
iy ritmica con la | mano izquierda | ostinato dibujando el | preparatorios al Trio.
. notaSoly | un ostinato bordén entre la parte | En la mano izquierda
q“s‘"hge una ritmico con fuerte y la parte débil | retoma el ostinato
it iad “cadencia” acordes huecos | de cada tiempo. El ritmico de B,
de formada por | (sin tercera) de | bajo se mueve utilizando en la
un acorde de | Do siempre en | crométicamente primera frase acordes
intuval"” mosﬂ Fa, Si mayor | primer tiempo | ascendentey cuartales y en la
yun acorde | yde Solel descendentemente en | segunda frase triadas
P m' cuartal en La. | resto del un rango de cuatro sin funcién arménica
“‘f:s compés. Todas | semitonos, laparte | determinada,
in I son figuras de | débil del tiempo es manteniendo en el
dedty s octavo. Y en la | reforzada con un bajo el movimiento
briend mano derecha | intervalo a cuatro cromético del bordén
2486y una melodia tonos y medio de de C. En la mano
. paralela a distancia. Todas son | derecha presenta un
a 5*a 3° intervalo de 6*’s mayores con tema que contrasta
6"samanera | excepciondeuna7' | con la melodia
de organum. disminuida. anterior; en la
Dicha melodia | En la mano derecha | primera frase no
juega entre Sol | desarrolla una define el modo,
Mayor y Sol melodia modal que incorpora Sol# y Mib
Mixolidio. oscila entre el y en la segunda frase
Mixolidio y el Dérico | recupera el juego
con una gran cantidad | entre Sol Mayor y Sol
de adornos Mixolidio preparando
crométicos, el Da Capo.
(bordados, pasos y
escapes)
Cardcter Danza répida

42




Tres Piezas Fdciles:

Marcha
Forma Libre A B C D E
Introduccién
Compases 1-6 7-13 14-24 25-34 35-42
i ad J=80
Recursosde | sec | Bajo ostinato con aire marcial construido con un acorde de Do# disminuido en
couposicidin 2* inversi6n, en la seccién C, compéas 22 asciende medio tono la tercera con el
El fin de equilibrar un intervalo de cuarta con respecto al Si b del primo.
compositor pri | Introduccién | En la mano Enlamano | Abruptamente | Plantea
PN con izquierda izquierda aparece un una coda
gy sonoridades | presenta un continia el arrullo que
militar, no cuartalesen | ostinato ritmico | ostinato universal retoma
o forsna la mano de 4*s ritmico. Y en | ironizado con | ideas de
misiial sito izquierda, y | paralelas (dos | la mano una tropezada | toda la
Comat Gaia en la mano tonos y medio) | derecha ritmica obray
descripeién derecha se una de cada par | dibuja una irregular y concluye
SOROrE. presentaun | estd escrita melodia que | sonoridades de | con un
arpegio con | como tercera simula las triadas juego
aire marcial. | aumentada. Grdenes paralelas poco | ritmico
Concluye la | Esta sonoridad | dadas al apacibles, que | similar al
introduccién | estard presente | pelotén a sugieren un de A
con una en otras través de una | juicio de valor | pero
cadencia secciones y trompeta. El | por parte del repartido
ritmica simula los complemento | compositor en otros
construida soldados de la frase es | respectoala registros.
sobre un marchando. En | el pelotén actividad
acorde la mano ejecutando la | militar. Yenla
cuartal. Esta | derecha, un orden. segunda parte
sonoridad tema que retoma el tema
estard alterna arpegios de la frase
presenteen | y melodia al anterior
otras parecer tomada invirtiendo las
seccionesy | de la literatura manos.
simula las musical militar.
ordenes de un
general a su
pelotén.
Carécter Marcial
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Valse

Forma Rondo A B C (Trio)
ABACA (Periodo regular) (Periodo regular) (Periodo regular)
Compases 1-16 17-24 25-32
Tempo 1 =6
Recursos de Do Mixolidio con El mismo material de A pero sinla 7°. | El mismo material de A y
Composicién intercambio de su 4* Utiliza dobles aciacaturas B utilizando una 2°
Bimodalidad natural a 4" aumentada. | intercambiando manos. aumentada.
Do Mixolidio y
Mayor Esquema ritmico de valse con I y vii de Do mayor.
Carécter Ludico
Polka
A B A’
(Periodo regular) | (Periodo regular) (Una frase)
Compases 1-8 9-24 25-32
kSipio J=9%
Recursos de Melodia construida El mismo material de A. El mismo material de A y en el final
Composicién sobre Sol Eblico, Predomina un giro revela bimodalidad ( Sol Edlico y Fa
(Sol Eélicoy jugando con la 3"y la6* | melédico en Sol Lidio y Mixolidio )
Lidio en primo intercambiando el modo | en los finales de frase
¥ Si b Mayor a Mayor y coloreando reestablece la 6* menor.
en secondo) en la cadencia con 4°
aumentada y 7 mayor.
Ostinato rimico sobre Si b Mayor con 1 y IIL
Carécter Lidico

NOTA: La denominacién de los intervalos se refiere a su relacién con el Centro Modal de

cada pieza.




Manuel M. Ponce
(1882-1948)

Se sefiala al maestro Manuel M. Ponce como el iniciador del nacionalismo musical
mexicano. Nacié en Fresnillo, Zacatecas, el 8 de diciembre de 1882, y muri6 en la ciudad
de Meéxico el 24 de abril de 1948, habiendo recibido el honor de ser sepultado en la
Rotonda de los Hombres Ilustres. Los principales aspectos de su vida pueden resumirse en
tres facetas: el pianista, el compositor y el maestro y orientador.

Seguramente su mérito méds perdurable, para las generaciones venmideras, serd como
compositor, ya que su obra tiene un valor propio que lo ha hecho acreedor al aplauso de
mexicanos y extranjeros: sus composiciones han recibido la aprobacién no solamente en
Meéxico, sino en todos los paises americanos; y en Europa, ha sido lo mismo en Italia,
Espafia, Rusia, Francia o Alemania; descontando su popularisima Estrellita, que ha dado la
vuelta al mundo gustando en todas las latitudes del orbe.

Eminentes artistas, como Andrés Segovia, incluyen sus obras en su repertorio; y grandes
artistas como Paul Dukas, Manuel de Falla y Héctor Villalobos, alabaron su produccién y
extendieron su nombre, considerédndolo como un gran misico mexicano.

Como maestro y orientador sembré una semilla que ha fructificado ampliamente; con su
ejemplo dignificé a la cancién popular mexicana, vistiéndola con galas apropiadas e
introduciéndola lo mismo en los circulos aristocraticos que en las salas de conciertos, para
que fuera “apreciada su fragancia de florecita del campo”.

Primera Gavota, es la tinica obra para piano a cuatro manos de Ponce y también la Ginica en
la que el nombre de su hermano José Braulio aparece junto al suyo como coautor de la
misma. Por el tipo de escritura se deduce que debe haber sido compuesta en los wltimos
afios del siglo XIX. Tiene forma de rondé (A-B-A-C-D-C-A) y la tltima copla (C) estd en
el tono de la subdominante como es tipico en esta danza.
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En escritos, revistas y conferencias, abog6 por el conocimiento, conservacién y difusién de
nuestra musica y de nuestras tradiciones nacionales, estimulando el estudio de sus
caracteristicas e historia para que no fuese falseada con mistificaciones o falta de ciencia
musical.

Fue maestro del Conservatorio Nacional de Misica, y director en 1934. De 1915 a 1917
vivié en La Habana; de 1917 a 1919 fue director de la Orquesta Nacional de México; en
1925 fij6 su residencia en Paris, regresando a nuestro pais en 1929. Fundé la cétedra de
Folclore Musical en la Facultad de Misica de la Universidad Nacional, de la que fue
director el afio de 1945. Dirigié la Revista Musical Mexicana, en 1919-20; la “Gaceta
Musical” en 1926-28 y “Cultura Musical” en 1936. Su produccién musical es copiosa:
obras para piano, canto, violin, violoncello, guitarra, miisica de cdmara, conciertos y etc.”’

' Yolanda, Moreno. Rostros del Nacionalismo en la Miisica Mexicana. (Ed. Escuela Nacional deMiisica,
México, D.F. 1995) pp. 90— 127.



Andlisis musical de:

Primera Gavota
Manuel Maria Ponce (1882-1948)

Gavota A B A C D C A
Compases 1-11 12-27 | 28-36 | 37-52 | 53-64 |65-72|73-81
Tempo Moderato Pid Moderato Pit Moderato | Pii | Moderato
Mosso Mosso Mosso
Tonalidad La Mi La Re Sol Re La
Mayor Mayor | Mayor | Mayor | Mayor | Mayor | Mayor
Carécter Maestoso | Juguetén | Maestoso | Juguetén | Maestoso | Juguetén | Maestoso
Recursos de * Gavota respetada en cuanto a forma y estilo.
Composicién e Claras delimitaciones cadenciales separan las diferentes coplas.

e Todas las modulaciones son abruptas formando dos tridngulos (tonica-
dominante-tonica y subdominante con su propia subdominante) esta forma
evoca una exploracién tonal semejante a la miisica del siglo XVII.

e Recurre a un gran niimero de adornos cromdticos en el primo, dejando
para el secondo el acompafiamiento con algunos apoyos ritmicos, tanto en
arpegios como en formaciones verticales.
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Capitulo III

Proceso de Ensefianza-Aprendizaje

En este Capitulo enunciaremos una serie de indicaciones técnicas acerca de la
interpretacion de duetos para piano y se relatarin de manera general, las acciones
pedagégicas realizadas a lo largo del proceso de Ensefianza-Aprendizaje, para lograr la
meta propuesta: que los alumnos interpreten repertorio para piano a cuatro manos.

Técnica del Piano a Cuatro Manos

En el libro Keyboard Duets’®, se enuncian una serie de consignas que para este trabajo
hemos traducido de su idioma original y las presentamos a continuacién:

e Aunque al principio, la cercania de las manos en la interpretacién a cuatro manos
parezca un poco incémoda, se pueden considerar cambios con respecto a la manera
de colocar las manos y la digitacién, lo cual podré evitar las dificultades que se
lleguen a encontrar. En cuanto a la posicién al sentarse, se sugiere que los
interpretes se coloquen en un ligero 4ngulo uno de otro para tener suficiente
movilidad y espacio entre sus codos.

e Cada pianista debe tomar su posicién correcta como parte de un dueto, no en el
centro del teclado como solista. Ademas debe estimar el efecto de la cercania de sus
brazos con los de su compafiero, y probar si su propuesta de digitacion es
conveniente para el dueto.

e Otro aspecto a tratar, concierne al uso de los pedales. Esto se relaciona, hasta cierto
punto, con que los cambios arménicos son més facilmente observados por el bajo.
Por lo tanto los pedales deben ser controlados por el secondo. Ademas, esto es

* Howard, Ferguson. Keyboard Duets. (Oxford University Press. U.S.A.1995) pp. 27- 39
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aconsejable incluso en los pasajes de solo del primo, pues un cambio causaria
confusion.

Una cuestiéon més es el voltear las paginas, en el caso de que las obras no estén
memorizadas, cabe la posibilidad de que lo haga una tercera persona; sin embargo
es mas recomendable que ellos mismos acuerden el cambio atin cuando toquen en

publico.

Durante las primeras etapas del aprendizaje de las obras, es aceptable que uno de los
participantés cuente un compds antes de comenzar en el fempo que les corresponde,
pero es deseable un método menos distractor. Una posibilidad es que uno de ellos
acostumbre colocar sus manos sobre el teclado antes de empezar la pieza, para asi
poder dar un compés preeliminar moviendo ligeramente su mano, o con una
indicacién de un dedo. Eso mismo puede ser usado cuando haya una pausa a la
mitad de la pieza.

Cuando las manos de los dos ejecutantes tocan a una distancia considerable, su
digitacién puede ser perfectamente normal, pero, tan pronto como se vayan
aproximando, deben tener especial cuidado. Los choques se pueden evitar si una de
las partes (generalmente el primo) mueve su mano sobre las teclas negras, mientras
las manos de su compafiero permanecen en la orilla de las teclas blancas. Esto se
puede realizar donde se requiera, incluso el ejecutante que le concierna, debe marcar
dicha parte con algin signo. A veces esto es de gran ayuda para una de las partes y
asi poder llevar su antebrazo sobre el de su compafiero. Si el brazo més alto no toca
momentineamente debe levantarse verticalmente del teclado, no retirarlo
horizontalmente.

El gran problema de los duetos, y uno de los m4s ignorados, es cémo conseguir el
cambio del balance tonal que requiere la misica. Cada ejecutante debe reconocer
cuando tiene la melodia principal o cudndo es acompafiamiento, con el propésito de

enriquecer el ensamble.
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Los duetos son mas complejos que una melodia y acompafiamiento, es necesario
dividir la textura dentro de las leyes de contraste dindmico, y también reducir la
dindmica de las partes menos relevantes, en vez de incrementar el nivel del més
importante. Aunque son dos personas las involucradas, su rango dindmico debe

raramente exceder el de un solista y nunca ser doblemente ruidoso.

Los duetistas controlan solamente la mitad de la musica, asi, cada uno debe hacer un
esfuerzo mental y muscular para que las diferentes texturas contribuyan
satisfactoriamente. Por ejemplo una de las texturas simples consiste de una parte
alta (la m4s importante), una baja (la siguiente en importancia), y una media (la
menos importante). Para dos pianistas el trabajo es escuchar juntas todas las
texturas.

El balance correcto de algiin pasaje, generalmente se descubre si se toca completa la
picza un par de veces por una de las partes, realizando instintivamente la dindmica,
escuchdndola y ajustdndola; ambos participantes analizardn esto y finalmente lo
reproducirdn correctamente.

Desde que los alumnos son sentados lado a lado, el trabajo de piano a cuatro manos
o duetos, provee un material ideal para la ensefianza, sin embargo los trabajos

apropiados varian en intereses musicales.”

El Montaje de las Obras

Como Educadoras Musicales resulta de gran importancia conocer y utilizar la informacién
de las dos Capitulos anteriores: Marco Tedrico Referencial y Analisis Musical del
Repertorio; para disefiar las estrategias de Ensefianza-Aprendizaje més adecuadas a cada
alumno.

* Howard Ferguson. Keyboard duets. (Oxford University Press Inc., New York, 1995) p. 91
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Basandonos en estos conocimientos, estructuramos una serie de actividades en la que los
elementos musicales fueran ensefiados de acuerdo a las capacidades y necesidades de cada
etapa (Infancia, Adolescencia y Edad Adulta). La eleccion de los procedimientos se llevo a
cabo tomando en cuenta multiples factores tales como: edad, experiencia en el instrumento,
temperamento del individuo. Los duetos se formaron considerando los niveles que cada

alumno poseia en la ejecucion del instrumento y propiciando las parejas mas compatibles.
El conjunto de los participantes esta integrado por dos partes casi iguales de alumnos en

edad infantil y adolescentes y una tercera parte menor de alumnos en edad adulta. La
siguiente grafica resalta los porcentajes:

Total de la poblacién participante: 40

Edad Adulta

Infancia.

El trabajo con los alumnos en edad infantil se fundamenté principalmente en los preceptos
de Suzuki y Vigotsky. De esta forma el canto, la audicién y el concepto de Zona de
Desarrollo Proximo fueron las herramientas y las bases tedricas que aplicamos para lograr

la meta de tocar el piano a cuatro manos.

En un principio la obra de Haydn se abord6 por medio de la imitacién. El modelo a imitar
por ambas partes (primo y secondo) era la profesora, poco después se realizaba el ensamble
con la pareja determinada, indicandoles el lugar correcto en el que debian tocar en relacion

con el instrumento y la distancia con el compafiero. Se requeria la memorizacién de las
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frases para que los nifios asociaran en que momento debian iniciar, imitar o finalizar las
partes de la pieza. Para que lograran tener clara la estructura de la misma se plante6 una
organizaci6n de las partes en la que se indicaba de una manera directa las caracteristicas de
cada una.

En el caso de la ensefianza de las Piezas Melédicas de Diabelli a la poblacién infantil, el
acercamiento a la nueva pieza se realizaba con la interpretacion del secondo por parte de la
profesora mientras ella misma cantaba la parte del primo. De esta manera el nifio escuchaba
la pieza completa y no fragmentada. Posteriormente los nifios cantaban solos el primo,
acompafiados por el secondo al piano por la profesora.

Las Canciones Folcloricas Rusas de Tchaikovsky se introdujeron principalmente con la
audicién completa de la pieza, explicandoles la estructura de la misma. Posteriormente se
trabajaba de manera individual, hasta que lograran dominar su parte para tocar después con
su compaiiero. La melodia de cada pieza, se trabajaba cantando cada frase, mezclando a
veces, tocar una frase y cantar otra.

Tanto en las Piezas Fdciles de Stravinsky como en las Canciones Folcldricas Rusas de
Tchaikovsky se proporcionaron grabaciones de las obras para fortalecer el repaso en casa,
con lo que los alumnos tenian siempre la referencia de la parte complementaria. La
utilizacién de estas secuencias resulté de gran ayuda porque al escuchar constantemente la
totalidad de la obra los alumnos se familiarizaron con el lenguaje utilizado por los
compositores.

En lo referente a agbgica y dindmica se recurri6 a la observacién directa de la
interpretacién por parte de las profesoras, quienes ejemplificaban los movimientos
correspondientes a la ejecucién y posteriormente se mostraban los simbolos utilizados en la
partitura para indicar los elementos en cuestién. Atendiendo la propuesta de Susuki,
observamos que en el caso de la ensefianza a nifios es muy importante mencionarles los
términos que se indican en la musica impresa, pero no es necesario llenarlos de

explicaciones te6ricas que muy probablemente no comprenderén.
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Adolescencia.

Los jovenes con los que trabajamos, en general, presentaban una actitud dispuesta al
estudio y participativa con el resto del grupo. Ellos encontraron en el proyecto de piano a
cuatro manos, un medio de interaccion social y familiar. Considerando la informacién que
nos revela el estudio de las Etapas del Desarrollo y el Enfoque Socio-Constructivista de
Vigotsky. En este proyecto tomamos en cuenta las necesidades mds importantes de esta
etapa para la estructuracién de actividades que lograran el objetivo.

A diferencia de la poblaci6n infantil, algunos de los alumnos adolescentes, tenian una cierta
experiencia previa en el instrumento. Por ello al trabajar la obra de Diabelli con esta
poblacién primero se les pedia escuchar la frase ejecutada por la profesora y que después la
leyeran ellos mismos en su partitura, de esta manera se ejercitaba la lectura y se favorecia el
reconocimiento de los diferentes simbolos que sefiala el autor para la interpretacion.

Aunque la mayoria de los participantes en la obra de Haydn tenian la posibilidad de aplicar
sus conocimientos de lectura, hubo algunos casos en los que el aprendizaje de la obra se
agilizé6 mediante la imitacién directa, a veces de su acompafiante, organizando sesiones
para revisar la partitura y afinar detalles especificos.

En las obras de Tchaikovsky y Diabelli, los jovenes apoyaban generalmente con la parte
arménica de las piezas, asi que se les explicaba a grosso modo caracteristicas y elementos
arménicos bésicos, los cuales les fueran Wtiles para memorizar la pieza, ademas de lograr el
balance tonal de la misma. En ocasiones se les pedia tocar su parte y cantar la melodia de
su compatiero.

En el trabajo con los adolescentes se proporcioné informacién sobre el analisis arménico-
estructural de las obras de Tchaikovsky y principalmente de las de Stravinsky. Conocer més
profundamente las obras, asi como el contexto histérico y social en el que fueron escritas,
facilité su memorizacién y motivé a los estudiantes en su préctica diaria.
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Un aspecto relevante del trabajo con la poblacién de jovenes, fue que varios duetos
quedaron conformados por los adolescentes y alguno de sus padres. Esta circunstancia fue
una experiencia muy enriquecedora a nivel familiar, porque generalmente, los padres, en el
4mbito familiar son los que poseen m4s experiencia y conocimientos, pero en este proyecto,
los roles se vieron invertidos; ahora el adolescente figuraba como el miembro maés
experimentado dentro del ddo. Al principio fue dificil adaptarse al cambio pero en sus
apreciaciones finales los participantes reportaron que esta experiencia les aporté muchos
beneficios en su convivencia diaria.

Edad Adulta.

Dentro del proyecto incluimos algunos alumnos adultos. Con ellos el proceso de
Enseflanza-Aprendizaje se fundamenté en los principios de la Andragogia, la cual
considera el aprendizaje como una retroalimentacién entre el tutor y los alumnos. En
algunos casos los adultos apoyaban diversos niveles de participacién de los nifios y en
otros, ellos eran apoyados por alumnos m4s experimentados, aunque mas jévenes que ellos.

El trabajo del montaje de las obras con la poblacién adulta se llev6 a cabo en tres niveles:
los adultos principiantes que ejecutaron partes sencillas, los intermedios que realizaron un
gran progreso para lograr la interpretacién de obras un tanto mas complejas y los adultos
que ya poseian una formacién instrumental avanzada para los que el trabajo de ensamble
result6 el aspecto mas importante de su aprendizaje, ya que establecian lazos de unién con
sus compatfieros desde una nueva perspectiva: el apoyo mutuo para un satisfactor comin.

El montaje de las piezas de Diabelli, se realizé con adultos principiantes que ejecutaron la
parte del primo y con adultos intermedios que interpretaron el secondo.

En la obra de Tchaikovsky, el proceso de aprendizaje fue por medio de la audicién e
imitacién, aunque también se utilizaba la partitura como guia, no necesariamente leyendo
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notas, sino para que fuera una referencia de la estructura de la pieza asociando asi, frases de
la melodia y de la parte arménica, segiin fuera el caso.

En la obra de Stravinsky, en la mayoria de los casos, los alumnos leyeron ellos mismos su
partitura, aunque la ejemplificacién por parte de la profesora fue un recurso que también
manejamos. La utilizacién de las grabaciones, arrojaron buenos resultados, sobre todo con
la ejecucion de los adornos y para lograr la continuidad de la obra sin pausas entre sus
secciones.

Al igual que la poblacién adolescente, los adultos reportaron que formar parejas de trabajo

con sus propios hijos, representé una experiencia muy valiosa a nivel familiar, ya que
pudieron percatarse de que también hay mucho que aprender de los que son més jévenes.
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Conclusiones

Al llegar a esta parte del proceso y a la culminacién de este proyecto, podemos observar el
panorama desde una perspectiva méas amplia y contemplamos con agrado el logro del
objetivo final con resultados satisfactorios, tanto para las sustentantes como para los
alumnos.

Para nosotras como Educadoras Musicales la ensefianza aprendizaje de las obras para piano
a cuatro manos nos confirmé la utilidad de este medio ya que desde el punto de vista
pedagdgico se logr6 la integracién del objetivo musical y el factor social que son elementos
importantes al interpretar duetos. '

El aprendizaje como experiencia social nos enriqueci6 al proveernos de nuevas habilidades,
hébitos actitudes, juicios y valores para satisfacer las necesidades de los alumnos con
nuestra préctica educativa.

Durante el proceso los alumnos realizaron aportaciones a su propio aprendizaje,
construyendo nuevos conocimientos a partir de las habilidades aprendidas.

Consideramos muy valiosa toda la cooperacién que recibimos por parte de los participantes
y sus familias, ya que en el caso de los nifios, eran los padres los que se ocupaban en
llevarlos a los ensayos y a las presentaciones piblicas, ademas de supervisar y apoyar el
estudio en casa.

Estamos convencidas de que la realizacién de este proyecto nos aporté herramientas ttiles
para nuestro desempefio y una vasta experiencia en €l ejercicio de nuestra profesién.

Comprendimos de una manera clara la responsabilidad que tenemos los profesores frente a
nuestros educandos: “La oportunidad de ensefiar nos permite aprender”.
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Sintesis para el
Programa de Mano del Recital

El Piano a Cuatro Manos

Esta modalidad de la ejecucion pianistica en la cual dos muisicos tocan en el mismo teclado
existe desde antes de la invenci6n del piano (ocurrida en la ultima parte del siglo XVIII).

Los instrumentos de teclado utilizados antes del piano, tales como el virginal, el
clavicémbalo y el clavicordio eran muy pequefios como para permitir el cémodo
desempefio de dos ejecutantes frente al teclado; de igual forma poseian un registro muy
limitado lo cual constituy6 un gran reto en cuanto a la composicion e interpretacién de
duetos para ser ejecutados en estos instrumentos anteriores al piano. El hecho de que un
virginal del siglo XVI midiera apenas dos pies de un extremo a otro, hacia que los dos
ejecutantes estuvieran muy lejos de tocar confortablemente uno pegado al otro. Por otra
parte la relativa delicadeza del estilo contrapuntistico de la época dificilmente sugeria la
necesidad de més de un ejecutante para su interpretacion.

El piano, con el aumento de potencia, el incremento de registro y el uso de los pedales para
producir diferentes efectos como el de la resonancia, ofrece la posibilidad de enriquecer la
sonoridad con la introduccién de un segundo intérprete. Asimismo el estilo mas dramético
y homof6nico del siglo XIX da lugar a un mayor empleo de este recurso aprovechando las
ventajas que ofrecen dos ejecutantes, como doblar partes y reforzar el volumen.

Si bien existe una justificacién artistica para la utilizacién del estilo del piano a cuatro
manos existe también una poderosa justificacién social. Los duetos de piano representan un

atractivo recurso para que los ejecutantes convivan e interactien.

La literatura de piano a cuatro manos ha provisto de numerosos ejemplos de transcripciones
que fueron rescatadas de los originales, asi como la creacién de obras originalmente
compuestas para ser interpretadas de esta forma. En el siglo XIX la prictica de tocar a



cuatro manos fue extendida también a trabajos mayores como musica de cAmara o musica
orquestal, en arreglos y en versiones originales. Frecuentemente los mismos compositores
hacian dichos arreglos.

Uno de los valores de los duetos de piano, también nombrada Misica de CAmara para el
Piano es la utilidad desde el punto de vista educativo, en la ensefianza del tempo, el ritmo y
la formacién de ensambles, ya que la proximidad de dos pianistas en el mismo teclado
conlleva a una gran interaccién y apoyo entre los participantes.

1l Maestro e lo Scolare Variaciones en Fa mayor. Hob. XVII a/I
Joseph Haydn (1732-1809)

A diferencia de su contemporineo Mozart, quien realizé un gran nimero de piezas para
duetos de piano. Haydn no se interesé tanto por ese medio. De él se conocen solamente dos
trabajos de piano a cuatro manos; el més utilizado es el set de variaciones tituladas 77
Maestro e lo Scolare, un trabajo encantador de principio a fin. El otro trabajo es una
Partita con dos movimientos.

Il Maestro e lo Scolare surge durante los tltimos 40 afios del siglo XVIII (en 1778 aprox.);
esta obra es un excelente material de estudio para pianistas de cualquier edad. El maestro
introduce la pieza con una frase que es repetida inmediatamente, nota a nota, dos octavas
arriba, por el alumno (primo). El maestro toca entonces la segunda frase que el alumno
imita, y asi continia. Esta técnica antifonal es entremezclada con secciones en las cuales
ambas partes (primo y secondo) tocan juntos. Continlan 7 variaciones que incrementan la

complejidad ritmica.

61



Piezas Melédicas Op. 149
Anton Diabelli (1781-1858)

Estas piezas representan la creacién de un nuevo estilo en la escritura de duetos para
maestro y alumno. En ellas la parte del primo se limita a un rango de sélo cinco notas en
cada mano, tocando una melodia a una octava de diferencia, conservando la misma
posicién durante toda la pieza. Este recurso ha resultado tan util para propésitos educativos
que muchos compositores posteriores a Diabelli han utilizado su idea original para producir
obras similares: Carl Reinecke, César Cui, Florent Schmitt, André Caplet y Leopold
Godowsky. Dichas piezas son ingeniosas e inventivas; hoy en dia atn son editadas y se
usan en todo el mundo.

Cincuenta Canciones Folcléricas Rusas
Peter Ilych Tchaikovsky (1840-1893)

Tchaikovsky fue siempre atraido por las canciones folcléricas de su tierra natal, las cuales
coleccionaba mientras viajaba a lo largo de su pais. Fue en 1868 que un editor le comisioné
arreglar cincuenta canciones folcléricas para piano a cuatro manos, donde una de las partes
deberia ser relativamente facil. Tchaikovsky arreglé estas melodias de la manera mds
simple posible, con un minimo de dificultad en una o en ambas partes, lo suficiente para
que los principiantes puedan interpretar sin dificultad.

En muchas de las melodias se denota un carcter modal; algunas de ellas terminan en una
nota inesperada de la escala o de la armonia; usualmente se repite la melodia dos veces, a
veces con una ligera variacién en la segunda vez; a veces sucede un nuevo toque de
armonia o una nueva parte contrapuntistica. Es un trabajo interesante que logra atrapar la
esencia del estilo ruso en una sola linea mel6dica y en la armonizacién que utiliza. Muchas
de las melodias fueron temas de la musica de cdmara del compositor y de su repertorio
sinfénico; otras fueron utilizadas por Rimsky-Korsakoff en sus peras y por Stravinsky en
su musica para ballet.
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Cinco Piezas Ficiles y Tres Piezas Fdciles
Igor Stravinsky (1882-1971)

Stravinsky escribié dos colecciones de piezas para piano a cuatro manos. La primera de
ellas titulada Tres Piezas Fdciles es un compendio con la parte del secondo fécil y son
Marcha, Valse y Polka, éstas datan de 1915, y son caricaturas de Diaghilev, Casella y Satie
respectivamente. Al decidir escribir dios, Stravinsky tenia en cuenta que Diaghilev también
gustaba de tocar el piano, pero con recursos no muy avanzados, de esta manera tocé la
simple parte del secondo en las tres piezas, mientras el compositor tocaba el primo.

La otra coleccién Cinco Piezas Faciles data de 1917 y son piezas con la parte del primo
fécil. Estan dedicadas a los hijos de Stravinsky, Theodore y Mika. El carécter de cada pieza
sugiere claramente su tempo: Andante es un amable arrullo, tranquilo y austero; Espafiola
fue compuesta después de haber viajado a Espafia donde conoci6 a Picasso, segin lo relata
en sus Crénicas; Balalaika con su alternancia de los fortes y pianos, imita el sonido de este
instrumento ruso; Napolitana presenta caracteristicas de la cancién tipica de Népoles y
Galop tiene carécter de danza répida. En el afio 1921 su autor las instrument6 para pequefia
orquesta formando dos suites, la primera formada por la Marcha, Vals, Polka y Galop y la
otra con el Andante, Napolitana, Espaiiola y Balalaika.

Primera Gavota
Manuel M. Ponce (1882-1948)

Primera Gavota, es 1a tinica obra para piano a cuatro manos de Ponce y también la tinica en
la que ¢l nombre de su hermano José Braulio aparece junto al suyo como coautor de la
misma. Por el tipo de escritura se deduce que debe haber sido compuesta en los ultimos
afios del siglo XIX. Tiene forma de rond6 (A-B-A-C-D-C-A) y la ultima copla (C) estd en
el tono de la subdominante como es tipico en esta danza. -
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