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INTRODUCCION

El presente trabajo se propone compilar de manera objetiva todos los datos reunidos para
conformar una seria investigacion acerca de las obras para teclado que interpretaré en el
examen profesional.

Sabemos que el trabajo del musico intérprete no se limita a la prictica, es necesaria la
investigaciéon de todos los datos que influyen sobre la obra artistica, para asi lograr una
consolidacién del conocimiento adquirido como herramienta fundamental en el proceso
interpretativo.

Los datos importantes que se recopilan son los correspondientes al contexto historico,
social, andlisis y una reflexién personal de cada obra.

Las obras a interpretar fueron seleccionadas para abarcar las épocas histéricas mas
importantes en el arte musical.

Si bien el desarrollo de estas notas abarca diversos aspectos fundamentales de investigacion
que rodean una obra, no pretende incluir de manera total los numerosos aspectos que
intervienen en el desarrollo musical a través de la historia. Aqui solo menciono los puntos
esenciales para la musica de teclado.

Las reflexiones personales se hicieron acerca de la interpretacion musical de cada obra, en
donde, basada en una investigacion, hago sugerencias interpretativas para cada caso.

También inclui un esquema grafico para cada tema, en donde se expone de manera prictica
y objetiva un andlisis estructural, el cual ayuda a visualizar la obra ya analizada por
completo.

El objetivo de estas Notas al Programa es hacer una sintesis de la informacién mas
importante que puede servir como un manual préctico y objetivo, no tan solo para el
musico, sino para toda persona que esté interesada en las obras que aqui se proponen e
investigan.
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JOHANN SEBASTIAN BACH

Su obra para teclado.

La obra para teclado de Bach es una obra intima; es decir, no fue hecha para cumplir algin
encargo o peticion, sino por esa prodigiosa ansiedad de crear'.

Otro aspecto muy importante, ademds de la necesidad creativa, es el aspecto pedagdgico;
las invenciones, los pequefios preludios y el clave bien temperado tienen un cardcter
pedagoégico dedicado a sus alumnos. En general toda su obra para teclado tiene una gran
enseflanza. Es una escuela que ningin instrumentista de teclado puede pasar por alto, y que
por lo mismo se ha preservado a través de la historia.

Tal vez exista la mala referencia de que Bach no inventé nada nuevo, en cierto sentido es
cierto pero no exacto. Si bien Bach tuvo gran influencia de otros grandes misicos y no solo
eso sino que hizo profundos estudios sobre sus obras y estilos, su obra surge con una
frescura y originalidad inigualables.

Bach era imponente, tenia ese gran interés en lo elevado, lo complejo, lo sabio, también era
un fiel creyente y sin lugar a dudas un humanista.

La obra de Bach esta catalogada por Wolfgang Schmieder, (el famoso BWV Bach-Werke-
Verzeichnis, primera edicion de 1950), organizada en porciones segun el tipo de obra, sin
embargo, esta forma de organizacién no contempla los cambios estilisticos delimitados
cronoldgica y geograficamente.

A continuacién se desarrollan cuatro periodos compositivos principales durante la vida del
L2
compositor”.

El primer periodo en Arnstadt y Miihlhausen (1703-1708), fue cristalizado por obras como
la sonata en re , dos caprichos, la obertura en fa, la suite en sol menor, y el preludio y
partita del fuono terzo.

En Weimar (1708-1717), Bach adquiere gradualmente la madurez, armonias mas
complejas, aumento en su saber contrapuntistico. Podemos observar tres grupos principales:
las siete foccatas, los seis conciertos basados en obras de Vivaldi, donde consagra el estilo
italiano; fugas, fantasias, preludios, incluido el gran preludio y fuga en la menor BWV 894.

'Sacre, Guy. La Musique de Piano, dictionnaire des compositeurs et des oeuvres, ed. Bouquins Robert
Laffont, Francia 1998
ZSacre, Guy. La Musique de Piano, dictionnaire des compositeurs et des oeuvres, ed. Bouquins Robert
Laffont, Francia 1998



El siguiente periodo es el mds prolifico en la obra para teclado: en Cothen (1717-1723),
donde compuso las suites de orquesta, asi como las suites y sonatas instrumentales, los
conciertos de Brandenburgo, los pequefios preludios, invenciones y sinfonias, el primer
libro de “El Clave Bien Temperado”, las suites francesas y las suites inglesas asi como la
primera version de la Fantasia cromadtica.

En el dltimo y largo periodo, en Leipzig (1723-1750), compuso las cantatas, las pasiones,
los oratorios, las partitas y la Obertura francesa, el Concierto italiano, los duetos
(invenciones a dos voces), las variaciones Goldberg.

Un ensamble que Bach quiso titular Klavieriibung (escuela de teclado), incluye obras, que
estdn divididas en cuatro partes, publicadas sucesivamente: La fantasia y fuga en la menor,
las dos fantasias en do menor y el segundo libro del Clave Bien Temperado. Asi, vemos
aqui resumidos todos los estilos, géneros y tendencias, que solidificaron toda una época y
que a la vez sirvieron de base para épocas futuras proximas a desarrollarse.



CONTEXTO HISTORICO EN LA EPOCA DE J.S. BACH

La época de J. S. Bach estd enmarcada por dos reinados. Primero el de Luis XIV, el Rey
Sol, un soberano absolutista y punitivo; y se cierra bajo el signo de Federico II, El Grande,
gran estratega militar que supo convertir a Prusia en un pafs dirigente.

Ambos reinados estan unidos por el vinculo de la cultura, sobre todo el de la musica ya que
estos dos dirigentes eran amantes de ésta. Recordemos que Federico el Grande fue alumno
del gran flautista Quantz. También a Luis XIV se le atribuye el haber creado las
instituciones musicales que llevaron la musica francesa a su cumbre; por lo tanto la
actividad musical tuvo una importancia primordial durante todo éste tiempo.

Cada época se caracteriza por tratados politicos. La de Bach estd marcada, principalmente,
por el tratado de Utrecht (1713), que pone fin a la guerra de sucesion espaiola, y el de
Aquisgran (1748), que acaba con la de sucesion austriaca. Europa entra en guerra a
excepcion de Inglaterra, que ya contaba con un parlamento responsable. A consecuencia
vino un desorden social y dafios tanto a vencedores como vencidos. Pero atn asi, parece
que la guerra no sirvié de nada, porque la riqueza continuaba en pocas manos. Habia
descontento social ya que en ese entonces se daba la difusién de ideas gracias a los
periddicos quienes daban valor a las ideas ilustres y a la nueva filosofia basada en la
realidad.

Estos hechos dictaron un nuevo rumbo politico, que era solo en apariencia justo, ya que no
cambio la esencia de la realidad social.

En los afios 1720-1725, suceden hechos fundamentales para la historia musical Europea:
Bach se convierte en Maestro de Capilla en Leipzig (1723), en donde crea sus cantatas y
pasiones. En 1720 Haendel inicia la nueva actividad de director musical, de maestro de
orquesta, en el Haymarket de Londres, momento de esplendor de la 6pera en Inglaterra.
Telemann se traslada a Hamburgo (1721), es superintendente de la miusica en las cinco
iglesias principales, se ocupa del Collegium musicum y de la 6pera; Rameau publica en
1722 el “Tratado de la armonia limitada a sus principios naturales”, mientras Bach, al
mismo tiempo, utiliza la nueva escala temperada con el primer libro de su clavicémbalo
bien temperato; Domenico Scarlatti abandona el puesto de maestro de capilla en el
Vaticano y se establece en Lisboa (1720); Vivaldi publica Il cimiento dell’armonia e
dell’invenzione (1724), Benedetto Marcello manda editar Il teatro alla moda (1720);
Couperin publica sus Conciertos(1722-24) y las dos Apoteosi (1725), y muere Alessandro
Scarlatti (1725).



LA ESTETICA MUSICAL EN LA EPOCA DE J.S. BACH

El periodo que va de 1680 a 1720, establece un cambio decisivo basado en un rechazo
sistematico de la experiencia anterior. Se da una ruptura intelectual con los principios
morales, politicos, sociales, cientificos, religiosos y estéticos, los cuales estaban
estacionados en una larga tradicion. Pero ésta ruptura no quiere decir que las ideas eran
nuevas, tan solo dieron un giro a las ideas ya existentes, cambidndolas hacia otras
direcciones.

Comenzaron a nacer en aquella época, innumerables corrientes de pensamiento, las cuales
en lo sucesivo realizaron una fusién homogénea de intereses y de argumentos: y fue
entonces cuando nacié la filosofia del iluminismo. Arte racional y reglamentario basado en
una sistematizacion racional y cientifica del pensamiento.

La palabra gusto se comienza a utilizar en el lenguaje musical para valorar y enjuiciar una
obra. El gusto se convierte en el instrumento para la busqueda de la galanteria, la cual
podriamos definir como el adorno en la musica, es decir, un elemento adicional a la
melodia y armonia.

Comienzan a escribirse libros y tratados acerca de lo que debe ser bello en el arte,
basdndose en el gusto y la galanteria.

En este punto, el momento musical que se ha definido representa el rechazo de la época
precedente, un rechazo que recoge voluntariamente muchas experiencias de aquel mundo.

La obra mas bella se define como sublime, es decir, lo sublime es un punto culminante de
perfeccion en el arte.

A raiz de la creacion de las teorias sobre el gusto, nace una necesaria revision y valoracién
de los estilos. El estilo es lo que caracteriza a la musica de un pais, representando el
prestigio de su escuela. En esta época existen tres estilos principales: el italiano, el francés
y el aleman.

La musica era valorada segtn su capacidad para expresar las emociones y sentimientos o
afectos humanos, por eso la musica vocal toma prioridad sobre la musica instrumental. Una
pieza instrumental debe imitar correctamente el estilo vocal.

Asi la unién de musica y poesia se tenia en alta estima por su poder expresivo, pero la
musica instrumental no se quedaria en segundo plano por mucho tiempo, una vez que se
lograron cristalizar en ella estos sentimientos.



Un problema que ocupaba a la musica era la dificultad de superar en la prictica las
diferencias de tono existentes entre sostenidos y bemoles en los instrumentos de altura fija
(los instrumentos de teclado), los cuales se afinaban para favorecer algunos intervalos, de
este modo se hacian posibles sélo ciertas tonalidades (sin sobrepasar tres sostenidos y dos
bemoles), y rechazaba el uso enarmoénico de sostenidos y bemoles.

De modo que se observo la imprescindible necesidad de afinar segin un procedimiento que
permitiese la entonacidén inmediata de los sostenidos y bemoles, correspondiéndose segun
la enarmonia, para que el cambio de tonalidades se efectuara sin la necesidad de cambiar la
afinacion también.

Se cred asi una octava que se dividié en doce semitonos iguales, en la cual todo estaba
igualado, siguiendo el principio de un temperamento uniforme.

El sistema temperado introduce el concepto de tonalidad en las formas mayor y menor y
crea la teoria de la armonia, entendida como ciencia de la formacién, combinacién y
asociacion de los acordes.

El establecimiento del sistema temperado marca un cambio radical en el lenguaje tanto de
la musica vocal como de la miusica instrumental. También se observa como poco a poco se
va abandonando el uso del bajo continuo, la disminucién de la fuerza contrapuntistica y un
predominio de la homofonia.

Las escuelas adquieren la diversificacion de los estilos con base nacional. Tienen una
bisqueda con finalidad didéctica, para abrir las puertas a un mayor nimero de usuarios.
Esto facilita la formacién de conjuntos instrumentales mds numerosos que se van
convirtiendo en organismos estables, algunos de ellos (como el formado por Telemann en
el Collegium musicum), desempefiando un papel fundamental en la historia de la musica
local al convertir en publica una actividad que antes era privada. Ahora la musica se hace
en locales publicos, en cafés, en parques.



LA PARTITA

En realidad la partita es una suite, solo que se les llama de diferente manera debido al estilo
compositivo geografico. Por ejemplo la palabra “partita” viene del italiano que quiere decir
“en partes” y la palabra suite viene del francés del verbo “suivre” que se referia a “uno tras
otro”. Bach utiliza una gran cantidad de danzas, que acomoda a su gusto, y no tiene ningun
problema con emplear la corrente a 3/4 o bien la courante a3/2, la giga a 6/8 o bien a 6/4, el
contrapunto imitativo a la alemana o bien el estilo de los grandes preludios concertantes a
la italiana.

La suite, tal como la entendié el siglo XVIII, es una magnificaciéon de la danza, tanto
popular como de corte.

La suite estd basada en el ritmo, més que en el desarrollo melddico y no se aparta de la
tonalidad principal, que crea su unidad®. Se creé que esto es debido a que las primeras
suites fueron escritas para laud, instrumento de afinacion dificil y larga, por esto, una vez
afinado el laud, se preferia mantener la tonalidad durante varias piezas. Por lo tanto es
natural que, al transcribir en un principio las piezas de laid para el clave, se conservase la
unidad de tonalidad.

Por otra parte, la suite tiene una estructura base que consiste en cuatro danzas:
1. alemanda

2. corrente

3. zarabanda

4. giga

Si bien, todas las suites siguen este orden, es comun intercalar entre la zarabanda y la giga,
otras danzas tales como gavotas, bourres, minuets, passepieds, aires, rondos, etc. Algunas
suites llevan un preludio que antecede a la alemanda.

J.S. Bach se interes6 ampliamente en esta forma musical, la cual llevd a un grado de
excelencia compositiva y que podemos disfrutar en sus series de suites y partitas para
clave.

3Cortot, Alfred. Curso de Interpretacion, ed. Ricordi, compilado y redactado por Jeanne
Thieffry, trad. Roberto J. Carman, Argentina 1998



LA PARTITA No. 1 EN SIBEMOL MAYOR BWV825 DE J.S. BACH, COMPUESTA
EN 1725

Las partitas fueron creadas por Bach mientras se encontraba en Leipzig, en este periodo
también compuso las cantatas, las pasiones, los oratorios, la Obertura Francesa, el
Concierto italiano, las invenciones a dos voces, las variaciones Goldberg, la Fantasia y
Fuga en la menor, las dos Fantasias en do menor y el segundo libro del Clave Bien
Temperado.

Preludio
1 5 10 ¢ 15
1° T e m a te m a

voz co

22 te m a
vOzZ

3 tr e m a te ma
vVOZ

Si b mayor Fa mayor Re mayor Do-Fa mayor Fa mayor

Los preludios antecedian el servicio, provienen del coral Luterano, y J.S. Bach, hacia una
confrontacion entre éstos y las fugas. Los preludios representan ideas libres y sencillas,
mientras que las fugas representan complejidad intelectual.

Por otro lado, el preludio, gracias a su cardcter improvisatorio, se desarrolla con mucha
mayor libertad y utiliza una gran variedad de recursos técnicos.

Se pueden considerar dos tipos de preludio: uno, es el preludio escrito que es generalmente
la primera pieza de la suite; de este tipo son también los preludios de la Opera y cantata, los
cuales preceden y anuncian lo que se va a cantar. El segundo tipo, es el preludio capricho el
cual es improvisado y se construye en el momento, sin preparacion.

El Preludio de la Partita en si b mayor, es una obra modesta e intima, delicada y luminosa.
Este corto preludio de 21 compases tiene el tema apoyado en mordentes, los cuales van



subiendo poco a poco en el dambito de una octava, con un regreso efimero al punto de
partida. Luego contintia la marcha arménica deteniéndose en la dominante. El tema se
expone seis veces a tres voces, excepto al final, en forma de coral.

El adorno se soluciona de la siguiente manera:

Ejecucion:
el
e | gy [P .
o r ' (€= |
[y,

Alemanda
PARTE COMPAS TONALIDAD COMENTARIO

A 1-18 Si b mayor- Fa mayor Entre los compases 7-

10 hay progresiones

entre el V y I grados.
B 19-38 Fa mayor-Si bmayor La coda es del

compés 32-38

Tiene ascendencia germana y es la unica forma que los alemanes han aportado a la suite.
Era una danza medieval muy antigua y, en su forma primitiva, fue indudablemente
interpretada con no mucha gracia.

Una vez introducida en la corte de Francia, tomé muy pronto caracteristicas sumamente
graciosas y sentimentales, que le procuraron gran popularidad y el nombre més bien
paraddjico de allemande francaise.



La belleza de la alemanda reside en su gracia més bien lenta y fluente. Al abandonar su
primitiva herencia de pesadez germana, adquirié caracteristicas mas atractivas de
sentimiento y ternura. Como el rasgo sobresaliente del pueblo aleman es el sentimiento, era
l6gico que la alemanda se conviertiese en la mds sentimental de todas las danzas de la
corte.

Con respecto a la forma musical, consta de las dos secciones habituales, en compds de
cuatro por cuatro, comenzando generalmente con anacrusa de una corchea o semicorchea.
El tempo es lento y majestuoso, pero da una sensacion de movimiento fluido mediante el
uso de muchas semicorcheas en su estructura meldédica. Es simple y directa.

La alemanda de la partita en si b, es un movimiento continuo de dobles corcheas donde las
manos alternan acrobaticamente. A dos voces la mayor parte del tiempo.

De un caricter ritmico y ligero, es importante tocarla con claridad y limpieza, ya que es
esencial el didlogo que conforman ambas voces. Sugiero que se toque en legatto.

Corrente

PARTE COMPAS TONALIDAD COMENTARIO

A 1-28 Si b mayor-Fa mayor  Tiene progresiones en
los compases 6-23

B 29-60 Fa mayor-Si bmayor La coda esta en los

comp. 55-60

La corrente fue una danza favorita durante dos siglos (aproximadamente de 1550 a 1750).

Con respecto a su origen encontramos gran disparidad de opiniones. Algunos especialistas
la atribuyen a Italia; en cambio, otros afirman que nacié en la provincia francesa de Poitou.
Es probable, sin embargo que las dos suposiciones sean correctas y que la corrente surgio,
en efecto, de dos fuentes separadas.



La primera forma de la corrente, (del latin curro, correr), provino indudablemente de Italia.
Respondia realmente a su significado etimoldgico; la musica consistia principalmente en
pasajes fluidos de corcheas, en un tiempo rapido de 34.

La segunda forma, que tuvo indudablemente su origen en Francia, es la forma de verdadera
danza de corte. Conocida con el nombre de Branle de Poitou, es una de las mas antiguas
danzas representativas que han llegado a nosotros. Originalmente parece haber sido una
danza de pantomima con ritmo binario.

La estructura de la corrente contiene dos partes, generalmente de 16 o 32 compases cada
una.

La Corrente de la Partita no. 1 en si bemol, es de tipo italiana, a 34, en tresillos y a dos
voces. Tiene un cardcter muy brillante, gracias a los saltos de la mano izquierda.

Esta pieza representa una de las contradicciones de la forma de escritura del periodo
barroco en comparacion con la actual forma de escritura musical. Me refiero, en este caso
especifico, al aspecto ritmico: en el periodo barroco no hacian alguna diferencia entre los
tresillos y el valor de las notas con puntillo, es decir, escribian ambos valores sin hacer
diferencia entre uno y otro, de modo que el actual intérprete no sabe como tocarlo, si no lo
investiga anteriormente.

Bach no hacia diferencia entre estos dos valores, tal como recomendaba su hijo C. P. E.
Bach®, de modo que no hay que hacer diferencia entre los tresillos y las notas con puntillo,
por lo tanto se debe tocar de la siguiente manera:

: r—
A3 — > > .
[ an WA o 7 - o | )
D4 i [ L [
— . 7 .- £
A T X X i ‘Td:
VX | |\, |\, |\, |\,
> v 7 'J' 7
ey S L g1

La corrente de la partita no. 1 tiene un cardcter enérgico y ligero, por lo tanto se debe
utilizar un toque limpio y sin peso muscular excesivo, ya que es una pieza muy veloz.

4 Bach, Carl Philipp Emanuel, Versuch iiber die wahre Art, das Clavier zu spielen (Berlin, 1753 y 1762);
ed.L.Hoffmann-Erbrecht (leipzig, 4a ed. 1978); trad. Francesa. Ira parte Essai sur la vraie maniére de jouer
des instruments a clavier (Paris, 1979)



Sarabanda

PARTE COMPAS TONALIDAD COMENTARIO
A 1-12 Si b mayor-Fa mayor
B 13-28 Fa mayor-Si b mayor La coda se encuentra

del compds 25-28

La sarabanda exhibe las mismas caracteristicas de gravedad, orgullo, solemnidad y (fiel a
su ascendencia hispénica) austeridad religiosa y procesional. Parece haber sido en su forma
original una danza mucho mads antigua, que se remontaria hasta el siglo XII.

Su origen y derivacién han dado lugar a numerosas conjeturas, pero la mayoria de las
autoridades la suponen de origen drabe-moro; explican la etimologia de su nombre, en
algunos casos, como proveniente del persa serbend, canto, o sarband, cinta para el tocado
de una dama; o también, del moro zarabanda, ruido. Otros la relacionan con la palabra
espaiola sarao, entretenimiento de danza.

Fue introducida en la corte francesa alrededor de 1558 y se puso de moda cuando Luis XIII
(1601-1643), ascendi? al trono y se hizo sentir en Francia la influencia espafiola.

En la corte, sin embargo, fue adquiriendo un cardcter noble y solemne, a pesar de que
frecuentemente se bailaba con castaiuelas.

Su estructura musical es simple: un aire lento en compas de 3/4, dividido en dos partes, la
primera generalmente de ocho y la segunda de doce compases de longitud. Termina
comuinmente en el segundo tiempo del ultimo compas.

Ocup6é muy naturalmente la posicion del movimiento lento dentro de la suite, antes de
evolucionar hasta convertirse en parte de la forma sonata. Muchos andantes de las sonatas
de Haydn, Mozart y otros compositores cldsicos derivan claramente de la forma sarabanda.

La Sarabanda de la Partita en si bemol mayor, tiene un canto expresivo, noble y tranquilo.
La mano izquierda es muy discreta, solo toca algunos acordes de apoyo. Es la mano
derecha la que se tiene que escuchar, con sus finos y ligeros arabescos y un acento sobre el
segundo tiempo.



Minuet I

PARTE

Minuet I1

PARTE

A

COMPAS

18-40

COMPAS

1-8

9-16

TONALIDAD

Si b mayor-Fa mayor

Fa mayor-Si b mayor

TONALIDAD

Si b mayor-Fa mayor

Fa mayor-Si b mayor

COMENTARIO

El tema se presenta
variado

COMENTARIO

En forma de coral



El minuet logré mayor popularidad y el més alto grado de importancia entre todas las
demds danzas. Se gastaban millones en sus estrenos, su ceremonial despdtico se imponia a
reyes y reinas".

Otra razén de su importancia reside en el hecho de haber sido la inica danza regularmente
admitida en la sonata moderna.

El minuet no era un elemento originario de la primitiva suite. Era elegido con mayor
frecuencia como quinto miembro, pero encontramos a menudo gavotas, bourrées,
rigodones y paspiés introducidos en la suite.

En cada una de las sinfonias de Mozart aparece un menuetto, con una sola excepcion, a la
que se menciona precisamente como la Sinfonia sin Minuet.

Se puede comprender facilmente la gran popularidad del minuet. Expresaba con mayor
plenitud que cualquiera otra danza el artificioso estilo de vida del siglo XVIII; sus pasos
cortos, afectados y delicados registran, grifica y coreograficamente, el declinar de la gran
corte francesa hasta que cay6 abatida por la Revolucion.

La forma musical del minuet es la habitual en una danza de dos partes, realizada en un
compés moderado de tres por cuatro. A menudo se encuentran minuets con una tercera
parte, o trio, denominado minuet II. Aunque a veces comienza con una anacrusa, en la
mayoria de los casos lo hace en el tiempo fuerte. Como parte de la sonata se desarrollé mas
libremente y su rapidez aumento con frecuencia originando una especie de scherzo.

La Partita en si bemol mayor tiene dos minuets, el primero, a dos voces, confrontando
corcheas y negras; el segundo muy pequefio, vertical y estatico, en el mismo tono, en forma
de coral a cuatro voces.

Aqui tenemos una clara representacion de la forma del Minuet, de la cual ya hemos
hablado. En este minuet se puede jugar de distintas formas con la articulacién para darle
riqueza interpretativa, por ejemplo ligar grados conjuntos y separar saltos; el toque debe ser
ligero en la mano derecha y la mano izquierda solo tiene que ir apoyando con una nota en
los tiempos uno y tres de cada compds

5 Horst, Louis. Formas precldsicas de la danza. Editorial Universitaria de Buenos Aires, Argentina 1966



Giga

PARTE COMPAS TONALIDAD COMENTARIO

A 1-16 Si b mayor-Fa mayor = De caricter virtuoso,
una mano tiene que
cruzar a la otra

B 17-48 Fa mayor-Si b mayor  constantemente,
mientras que ésta lleva
una figura regular y
constante.

Es la més répida y precipitada de todas las danzas antiguas.

Su base melddica se halla formada por grupos de tres notas en rdpido movimiento. Se logra
asi el ritmo o pulso del galopeo. Por eso, las gigas estdn escritas principalmente en 3/8, 6/8,
9/8 6 12/8.

La giga es una danza muy antigua y ocupa un importante lugar en la literatura musical
como movimiento final de la suite. A partir de esta posicion evolucioné naturalmente hacia
el movimiento final de la forma sonata.

La giga, como forma, consta habitualmente de dos secciones, de longitud méds bien mayor
que las demds danzas y a menudo se escribia en estilo fugado.

La Giga de la Partita en si bemol mayor tiene un ritmo de 4/4 en tresillos, la cual nos abre
la pauta para el encuentro con las gigas que vienen a continuacion en las otras partitas.



WOLFGANG AMADEUS MOZART

SONATA EN FA MAYOR K332



CONTEXTO HISTORICO EN LA EPOCA DE MOZART

En la segunda mitad del siglo XVIII Italia ya no es mds la protagonista musical europea.
Ahora, Francia e Inglaterra se hallan ya en el centro de la vida politica e intelectual.

Caracterizadas ambas por su politica mercantil y por un fuerte intervencionismo legislativo,
se enfrentan en tierras americanas y en los océanos que rodean la peninsula indostana.

Francia, con una gran poblacién y con un desarrollo industrial prolifico tiene un predominio
cultural indiscutible; la lengua francesa se hablaba en todas las cortes europeas. Paris era
una ciudad muy importante para la musica y su difusién, con sus teatros, sus conciertos
publicos, sus editores musicales y fabricantes de instrumentos, proporciona trabajo a un
incalculable nimero de misicos.

El interés por el teatro sigue siendo importante, sin embargo, la musica instrumental goza
de gran actividad concertistica, publica y privada. Lo cual es una nueva modalidad para la
época.

También Inglaterra se perfila como potencia, por sus instituciones politicas, sus corrientes
cientificas y literarias, y por una naciente vida cultural que podia competir con la de Parfs.

Existe otro factor importante para la cultura europea, Federico 11, quien llevé a Prusia a un
primer plano. Federico II, una figura sin prejuicios, culto, buen musico, es, para las
generaciones jovenes, un simbolo de energia, de decision y de espiritu de aventura. De
Prusia se hablard desde ahora como patria de tres revoluciones: la copernicana, la kantiana
y la politica de Federico.

En el joven reino prusiano esta comenzando a brillar Berlin; todas las noches hay concierto
y dos veces a la semana 6pera. Federico II toca la flauta con Quantz y tiene a su servicio a
Philipp Emanuel Bach. Berlin acuna un caricter tipicamente alemdn, que hard de esta
ciudad en el futuro, uno de los centros del romanticismo.

De todos modos, el corazén musical de la Europa central sigue siendo Viena, la capital del
imperio, fiel a su misiéon cosmopolita: sigue atrayendo musicos de Italia, de los Estados
Alemanes, de Austria, de Bohemia; la guerra de sucesion austriaca y la de los siete afos
provocan una emigracién de Praga a Viena, y los Bohemios se afianzan por su gran
capacidad, especialmente para los instrumentos de arco. También Salzburgo es un punto
relevante, y la difusiéon de la musica en Austria sigue siendo obra de una serie de
monasterios (Mariazell, Lilienfeld, Melk, St. Florian) donde se copia, se conserva y se
difunde no sélo la musica sacra vocal, sino también sinfonias y cuartetos compuestos en
Viena o Salzburgo.



Pero el mapa de Europa ya no es suficiente. Més alla del Atlantico, en Boston, Nueva York,
Philadelphia, Charleston, nace una vida concertistica, se importan musicas e instrumentos
de Paris y Londres. Por primera vez en la historia de la musica, el ambito publico de una
pieza musical puede coincidir con el de todo el mundo euro-occidental, y un trabajo escrito
en Viena, en Mannheim o en Mildn puede ser ejecutado al mismo tiempo en Londres, Paris
o América.

Inicia una revolucién emprendida en el campo del pensamiento, de las letras y las artes, que
se extiende hasta lo que conocemos hoy como La Revolucién Francesa.

La Revolucién Francesa y el imperio napolednico, representan un gran giro en la historia,
que abarca los afios 1789-1813. Este gran giro significa trastornos politicos, sociales e
1deoldgicos que van mas alla de los limites de Francia: se vuelve un hecho histérico en toda
Europa.

Esta revolucién es un ejemplo de cémo pueden inferir en la realidad las ideas literarias. Es
decir, el pensamiento sobre el valor del hombre y sus derechos, la polémica contra los
tiranos, la exaltaciéon de la virtud, del sentimiento, todos ellos aspectos de la cultura
iluminista, impregnada en la narrativa y el teatro burgués de la segunda mitad del siglo
XVIII, fueron factores que encendieron la revolucion.

La inferencia en la musica de la revolucion se puede apreciar en el contenido literario de los
libretos utilizados para 6pera en los afos proximos al estallar de la revolucion; por ejemplo:
“Se vuol ballare signor contino” de las bodas de Figaro (1786), en el quinteto “Viva la
libertad” del Don Juan (1787), o en el final del Tarare (1787), de Salieri. Paralelamente, en
términos musicales, se dice que los unisonos, los sforzandos y las tonalidades menores
caracteristicas del Sturm und Drang, tienen un caracter revolucionario.

Uno de los efectos de la revolucion se encuentra en el terreno de la produccion y de la
circulacion artistica. La vida concertistica casi se paraliza dirigiendo su atencion hacia el
teatro, se proclama la libertad de actividad teatral surgiendo nuevas compaiiias,

empresarios y géneros espectaculares de poco gasto. Por otro lado, se ve como nunca antes
una fuerte produccion musical para consumir al aire libre, en calles y plazas.



EL ESTILO GALANTE

En un amplio tejido cultural europeo, en la literatura, en la educacién del arte, el estilo
“galante” se define como aquel que es alegre, agradable, libre, espontdneo.

La orilla de la que hay que alejarse es el contrapunto; se desea llegar a una escritura
aligerada, de dos o tres partes, que separe el canto del acompafiamiento. La tipologia
tematica se hace mads breve, las frases se construyen con mayor cuidado hacia las simetrias,
con el fin de no decepcionar la espera del lector; la ritmica tiende a una regularidad
estrofica absoluta, a una palpitacion uniforme, sin sobresaltos, emparentdndose
estrechamente con la danza, como el minuet, la gavota, la polonesa, la giga, mucho mas
difundidas entre el gran publico de lo que estaban los temas de las fugas.

Nace una investigacion sobre los adornos, clasificando trinos, mordentes, grupetos,
apoyaturas superiores e inferiores; para la literatura musical de instrumentos de teclado, de
arco y de viento. Esto revela que se tiene un interés mayor en los detalles ejecutivos, en el
gusto y en las inflexiones expresivas, con una tendencia a profesionalizar al musico
ejecutante.

Sin embargo, este estilo galante, también estard dirigido a los cada vez mds numerosos
aficionados, que buscan misica bella pero sencilla, sin grandes dificultades técnicas las
cuales sélo podria ejecutar un profesional. El estilo galante no presenta figuras musicales
dominantes.

El estilo galante es importante, ya que va preparando el terreno hacia el romanticismo en
esta preferencia del sentimiento sobre la razon.



“LA TORMENTA Y ASALTO”, SU INFLUENCIA EN LA MUSICA

Es el movimiento literario alemdn denominado Sturm und Drang (La tormenta y asalto),
que se desarrolla entre 1770 y 1780, nace como una de las mds radicales oposiciones al
estilo galante, aunque irénicamente deriva de él.

El nombre del movimiento alude a un drama de Friedrich M. Klinger de 1776, cuyo titulo
es, precisamente, Sturm und Drang. De este grupo, ademds de Klinger, forman parte
Goethe, Herder, Johann H. Merck, Jakob Lenz , Heinrich L. Wagner, Biirger, Lavater y
Schiller. En 1770 ninguno de ellos tenia treinta afios, su origen es burgués, los medios
econdmicos son modestos; se hacen conocer a través de periddicos y se alimentan de
lecturas contemporaneas de Rousseau, Richardson, Warton, Percy.

En el campo teatral, en el cual tienen sus principales intereses técnicos, consiguen
establecer sus puntos mds relevantes: sustitucion de Aristételes por Shakespeare como
maestro de reglas dramadticas. Se propone un arte que llegue al fondo de las cosas, haciendo
revivir en el espectador la emocién que sintié el propio autor.

También son temas de su interés la libertad politica, la corrupcién en las cortes, la infamia
de los gobernantes.

A mediados de los anos setenta todos los aspectos del movimiento quedan compendiados
en la novela epistolar de Goethe Los sufrimientos del joven Werther, de 1774, con su
inaudito éxito, es modelo de comportamiento para toda una generacion.

Las caracteristicas de la musica del Sturm und Drang, en los afios setenta del siglo XVIII,
se pueden enmarcar en dos campos estilisticos: Gluck, con sus unisonos, sincopas,
orquestacion obscura, tonalidades menores, y en segunda linea Emanuel Bach, con su
propension a lo fantéstico y a la excentricidad.

Hacia 1770 se consolida un tono expresivo mds severo: la tonalidad menor de la tercera
sinfonfa Opus 3 de Beck de 1762; la letra grave, el pulso mas rapido de las sinfonias no.39
en sol menor, las no.44 y 45 en mi menor y fa sostenido menor de Haydn; los cuartetos en
fa menor y sol menor del op.20 de Haydn; el cuarteto en re menor K173, la sinfonia K 183
de Mozart que se opone a las esclerotizadas sinfonias-divertimento-serenatas todavia de
moda. En concreto, la tendencia amplificadora, a poner voz gruesa se afirma en el sector
pianistico con obras como la sonata opus 2 nimero 2 de Clementi, que en su comienzo
provoca sensacion debido a los nuevos recursos: sin adornos, con clamor de octavas que
imitan a las trompetas en el registro agudo y el trémolo orquestal en el registro bajo. En
1777 Mozart toca su K 284 en un piano con pedal de resonancia. También Johann Christian
Bach incluye en la colecciéon del Opus 17 (1779) una sonata en do menor que trata de
obtener una atmoésfera de Sturm und Drang con la vieja escritura de clavicémbalo.



LA FORMA SONATA

El gran acontecimiento de la segunda mitad del siglo XVIII es la lenta pero imparable
consolidacién del pianoforte de martillos o forte- piani. Este nuevo instrumento tenia las
posibilidades de hacer depender su colorido y volumen de la presién de los dedos del
ejecutante. Cubria la exigencia de hacer la musica cada vez més expresiva.

Sin embargo el clave no fue destronado con facilidad: la invencién del piano por parte de
Bartolomeo Cristofori se divulga en 1711, y las primeras obras para este instrumento datan
de 1732. La indicacién editorial “para clavicémbalo o piano” comienza a aparecer
alrededor de 1763 y sigue siendo algo comun hasta 1800, (aun cuando en las sonatas de
Mozart y Clementi, escritas a mediados de los afios setenta para pianos con los primeros
pedales de resonancia, ésta indicacion ya no se usa).

Pero poco a poco el piano logra adquirir mas importancia que el clavicémbalo. Una
transformacion simultdnea opera en la orquesta, concibiéndola como un todo mas sinfénico
respecto de la orquesta barroca; por ejemplo, ahora la orquesta tenderd a abarcar arcos
dindmicos con un criterio interno, con el crescendo-diminuendo, en lugar del quita y pon de
masas sonoras, propias del concierto barroco.

Esta direcciéon similar que conduce al piano y a la orquesta sinfénica estd conectada
intimamente a la forma sonata. Esta manera de pensar musicalmente es el eje de todo un
periodo historico.

La expresion forma-sonata pretende indicar una forma, una estructura utilizada en obras
para uno o mds instrumentos, en la sinfonia de 6pera o de concierto, en el concierto para
solista y orquesta, en cuartetos, trios, etc.

En el lenguaje comun se utiliza la expresion forma-sonata para expresar: 1. la forma del
primer movimiento de una sonata, sinfonia, etc. 2. la forma conjunta de tres o mas
movimientos que componen, todos ellos, una sonata, una sinfonia, etc.

En si, la sonata de la época galante se presenta como una composicion sencilla, facilmente
asequible, atractiva y agradable.

Pero en los cuarenta anos que van de 1770 a 1810, el género forma-sonata, en manos de
Haydn, Mozart y Beethoven, se toma como marco de referencia para exigencias profundas,
nuevos descubrimientos, explorando todas las posibilidades, lo cual conlleva a una
superacién de la sonata del estilo galante. Existe una creciente reconsideracion del
contrapunto con la inclusién de fugas en movimientos de una sonata o sinfonia. Existe
también una mayor plenitud temadtica: el tema se hace mas personal, se dota de mayor
cardcter; las distintas partes de la forma estdn unidas coherentemente, no existe



contradicciéon con el crecimiento del tema. Lo que hay es un entendimiento entre la
fisonomia del tema y su empleo en el resto de la composicion: el tema se mezcla entre los
desarrollos, desaparece la diferencia entre partes principales y accesorias.

El pilar principal de la forma sonata es su funcion temética, arménicamente hablando.

Asi, la forma-sonata, gracias a su sélida estructura bien articulada se podia transportar con
gran facilidad a cualquier campo de la composicion, y debido a ello logra consolidar una
supremacia que caracteriza toda una época.



LA SONATA EN FA MAYOR K332

Fue compuesta en el afio 1778 mientras Mozart se encontraba en Paris. Aqui compuso
también, las sonatas para piano K331 y 310 (la mayor y la menor respectivamente), la
sonata para violin y piano K304 (en mi menor), asi como las sinfonias K183 y K297.

ALLEGRO

PRIMERAS IDEAS

Compas 1-22

FA Mayor

Segundas ideas 22-93
DO Mayor

primeras ideas consta
de dos temas
contrastantes, en las
segundas ideas, la
primera seccién  es
modulante(22-40), a
partir del compés 40
se establece la
tonalidad de Do mayor

DESARROLLO

Compas 94-132
DO Mayor
Nuevas ideas 94-109

Usa material ritmico
de las primeras ideas
(110-122), hay un
puente del 123-132

REEXPOSICION

133-241
FA Mayor

Coda del compaés
218-241

Este primer movimiento debe ser interpretado con un caricter alegre y ligero.
En la exposicion se desarrollan varios temas contrastantes, se necesita un
sentido claro del ritmo ya que es facil perder el pulso entre un tema y otro. El
uso del pedal debe ser discreto. En la reexposicion recomiendo intentar un
efecto de sonido que vuelva diferente este primer tema con el fin de que no
escuchemos lo mismo varias veces.



ADAGIO

A B A B

Grados I-i V grado Grados I-1 I Grado
Primeras ideas 1-4 Compas 9-20 Compis 21-28 Compis 29-40
SI b mayor FA mayor SI b mayor-SI b SIb mayor
Compas 5-8 menor

SI b menor

Aqui tenemos un carécter distinto, una melodia bella pero lejana. Aunque es un adagio no
se debe ir demasiado lento ya que se pierde el fraseo. Se puede utilizar un poco maés el
pedal que en el primer movimiento, pero con discrecién. A mi gusto no recomiendo que en
la reexposicion de la parte A de este segundo movimiento, se hagan adornos demasiado
glamorosos, los cuales yo creo no van con el cardcter del movimiento, bastante intimo.



ALLEGRO ASSAI

PRIMERAS IDEAS

Compas 1-35
FA Mayor
Segundas
36-90

RE Menor-DO Menor- DO
Mayor

ideas  compds

Tema virtuoso 1-14, tema

melddico 15-35 con
desarrollo en 50, tiene un
puente progresionado

compds 46-49

DESARROLLO

Compis 91-148
DO Menor-SI b Menor- Do7
Mayor

Con material de las primeras
ideas, tiene un puente
compas 143-147

REEXPOSICION

Compas 148-245
FA Mayor- FA Menor-FA
Mayor

Coda compas 241-245

Este comienzo arrasador debe sorprender y atraer al oyente. De pronto se suscitan la euforia
y el canto que se deja llevar continuamente por una fuerza que le impide caer
inquebrantablemente. Con esto me refiero a que, en este tercer movimiento, se debe tener
una seguridad suprema porque cualquier pequeo error se notard inmediatamente. Tiene un
caracter de improvisacion virtuosa, el cual se va desvaneciendo poco a poco para terminar

en un canto refinado y sencillo.



FRYDERYK CHOPIN

BALADA No.3 op.47



EL ROMANTICISMO

El periodo romantico se caracteriza por una serie de tendencias, las cuales iremos
mencionando a lo largo de este escrito.

Empezaremos por situar a la musica en el rango més elevado de las artes. Paralelamente se
invierten los papeles en la jerarquia tradicional de los géneros: la musica vocal cede su
posicion primordial a la musica instrumental.

En el siglo XVIII se tenia la idea de mezclar varios gustos y estilos nacionales, en cambio
en el siglo XIX, la musica tiene tantos rostros como nacionalidades, de las cuales quiere ser
la expresion.

Sin embargo, mds alld de las diferencias visibles entre los dos siglos, consciencia histdrica
y culto de la nacionalidad eran principios ya eficazmente activos en la segunda mitad del
siglo XVIIL

Otra caracteristica que diferencia visiblemente el panorama musical del siglo XIX es la
radical transformacién de la condicion del musico, que pasa de subalterna a independiente.
En realidad esta transformacion se habia completado practicamente en la segunda mitad del
siglo XVIII, pero con la diferencia de que en el siglo XIX, el misico tiene una nueva
consciencia que ha adquirido al ser un protagonista activo de la cultura, lo cual insita al
musico a desbordar los limites de su propio arte. Esta caracteristica alimenta también una
explosién del virtuosismo instrumental, una de las caracteristicas mds visibles en el
romantico.

Hablando ya concretamente en términos musicales, existen también varias diferencias; se
busca la expansion del 4rea tonal mediante la sistemdtica anexion de tonalidades lejanas,
también una exploracion desprejuiciada y audaz de la disonancia: se recorre toda la gama
de las séptimas y las novenas, con predileccion por las especies menos utilizadas. Se
distorsionan los acordes mediante la alteracion cromdtica y la enarmonia.

Por eso la solidez tonal, por la cual transcurria el discurso musical cldsico, se hace mas y
mds lejana y difusa. A veces la tonalidad principal, se encuentra solamente sugerida,
evocada, mientras que las estaciones tonales mds claras y amplias se realizan sobre grados
distintos a la fundamental.

En cuanto a forma, tenemos también grandes diferencias; ahora son formas breves con
estructura hecha de secciones contrastantes que favorecen la concentracién y ascension
lirica.



Las nuevas formas que se crearon son: nocturno, balada, momento musical, impromptu,
romanza, rapsodia.

Por dltimo uno de los aspectos mds significativos para este periodo histérico es la
busqueda timbrica, cada vez mas atenta y refinada, que estimula la exploracién del campo
sonoro de cada instrumento; los encadenamientos de acordes responden a las afinidades
timbricas mas que a razones de funcionalidad estructural. El intenso empleo del
cromatismo 'y de la enarmonia produce un fuerte juego de claro-oscuros, gracias al cual el
color llega a ser por si mismo una estructura portadora de la forma. Y gracias a estos
conceptos que unen en estrecha relaciéon armonia y coloristica, el piano se vuelve el
instrumento predilecto de los romanticos.



FRYDERYK CHOPIN

No podemos relacionar la obra de Chopin con alguna escuela, corriente o tradicién
estilistica preexistentes a su época; pero tal vez encontremos alguna razon si buscamos sus
motivaciones. Es decir, si se acepta hipotéticamente que sus razones han de buscarse en la
tradicional imagen del virtuoso-compositor, tal como habia ido configurdndose a partir de
la segunda mitad del siglo XVIIL. Esta tendencia se caracterizaba por una produccién
musical concebida unica y exclusivamente en funcidn de la actividad instrumentista propia:
el del afinamiento y avance de la técnica instrumental y el del cumplimiento de las
expectativas del publico.

Los géneros desarrollados por Chopin son: polonesas, mazurcas, valses y nocturnos, los
cuales cultivard ininterrumpidamente desde sus muy precoces comienzos en los salones de
la aristocracia de Varsovia. El modesto grupo de composiciones para piano y orquesta se
concentra en los afnos en los que desarroll6 su breve periodo de actividad como concertista
(1828-1830).

Fue esta actividad la que plante6 al pianista los problemas de técnica instrumental que
condujeron en los afios 1829-31 a la maduraciéon del primer cuaderno de estudios
(publicados en 1833), el opusl0. Después se establece en Paris y abandona su actividad
como concertista, ahi se dedica a impartir clases para la alta sociedad, componiendo obras
con titulos caracteristicos como la Tarantella opus.43, la Berceuse opus 57 y la Barcarola
opus60, pero no sélo eso, ademds logra composiciones inspiradas y ambiciosas: los cuatro
Scherzos, las cuatro Baladas y las dos Sonatas opus 35 y opus 58, la Fantasia opus 49 y la
Polonesa-Fantasia opus 61.

Un motivo inspirador del arte de Chopin es el sentimiento patriético, el cual se manifiesta
s6lo en el género adecuado, es decir, en la estilizacién de danzas que son precisamente
nacionales: polonesas y mazurcas.

Existe una relacién entre el proceso compositivo de Chopin y la tradicional armonia
funcional. La armonia tradicional esta basada en un sistema jerdrquico en donde reina un
solo protagonista llamado ténica, aqui tienen prioridad las relaciones con sus parientes mas
cercanos, cada grado de la escala tiene una funcién armodnica especifica, todos plasmados
dentro de unidades de estructura ritmica. En conjunto, todas estas caracteristicas le brindan
a este sistema un significado auténomo, lo dotan de sentido.



Chopin compone segtin estos principios, ya que sus obras tienen ésta coherecia estructural
propias del periodo cléasico: “La perfecta coherencia de un discurso musical cuyas
referencias estdn contenidas todas ellas en el propio discurso, la dialéctica virtualmente
ilimitada, pero que se mueve siempre sobre los carriles de una l6gica s6lidamente unitaria,
entre funciones tonales que al mismo tiempo estdn determinadas individualmente y son
polivalentes.”l. Y a esta estructura le aflade componentes ajenos que provienen de la
inspiracion del autor mismo, a los cuales, Chopin les da un valor auténomo y absoluto.

Chopin no se basa en intenciones o motivaciones poéticas, sino exclusivamente en sonidos.

Podemos decir que la obra de Chopin propone ya, en pleno siglo XIX, bastante antes de que
comiencen a definirse las poéticas del simbolismo, una concepcién ornamental de la
musica, que es afin al proceso compositivo utilizado por Debussy. Es decir, tomar el
ornamento, como base de todas las manifestaciones del arte.

'Di Benedetto, Renato, Historia de la musica, El siglo XIX, primera parte, ed
CONACULTA, Trad. Carlos Fernandez, pidg. 109, Madrid, Espaia, 1999.




LA BALADA

Es un género poético-musical; deriva de ballad, que era el término con el que se designaba
en Inglaterra la poesia popular de entonacién épico-lirica.

Las numerosas baladas surgidas en la poesia alemana de los afios 1770, escritas por Goethe
y Schiller, tenian un tono popular y contenido romdntico inspirados en gestas y leyendas
envueltas en la bruma misteriosa de la mitologia nérdica.

Durante el siglo XIX, la balada deja su origen narrativo para instalarse en el oratorio y en el
teatro musical. De hecho se conoce junto al tradicional Oratorio Biblico, el Oratorio
Balada, llamado asi por sus temas fabulescos y su particular entonacién lirica. Como
ejemplo tenemos El Paraiso y la Peri de Robert Schumann, asi como la épera alemana que
siempre incluia un acto en forma de balada.

Asi vemos como grandes musicos se dedican a la tarea de confrontar lenguaje y musica que
se traduce en potencia expresiva, y es aqui donde el piano abandona la funcién neutral de
sostén de las voces, donde se aparta de esa mecanicidad que le impedia enriquecer su
timbre, ya que ahora se convierte en indispensable protagonista.

Chopin en sus baladas simula la improvisacién. En realidad inventa un nuevo género en
donde deja un libre curso a la imaginacién en un campo muy vasto con dificiles pruebas:
una especie de gran movimiento de sonata, bitematico, enmarcado por una introduccién y
una coda.



BALADA Numero 3 Opus 47

Fue compuesta entre 1840 y 1841, en Paris, publicada en 1842 por Breitkopf & Hairtel, y
fue dedicada a su alumna Pauline de Noailles.

TEMA

INTRODUCTORIO Compas 1-8 La b Mayor

ler TEMA Compas 9-36 La b Mayor

TEMA

INTRODUCTORIO Compas 37-51 La b Mayor

2° TEMA Compds 52-115 La b Mayor

3er TEMA Compiés 116-143 La b Mayor(116-127)-Re b
Mayor(128-133)-Mi b Mayor

DESARROLLO SOBRE Compas 144-230 La b Mayor (144-156)- Do

TEMA 2 (144-212), Y TEMA Sostenido  Menor(157-193)-

INTRODUCTORIO (213- Mi b mayor

230)

CODA, DESARROLLADA Compds231-241 LA b Mayor

SOBRE TEMA 3

Una obra que debe evocar en el alma de los intérpretes una serie de sentimientos que
exceden el sentido musical propiamente dicho. La imaginacion y la sensibilidad serdn mas
necesarias aun que los dedos agiles.

Si el preludio, la balada, la romanza sin palabras aparecen en la época romdantica, quiere
decir que nuevas necesidades poéticas reclamaban formas maés eldsticas que las antiguas.
Los compositores se orientan de preferencia hacia las formas breves, en las cuales el
sentimiento se expresa en estado puro, sin desarrollos.



Como todas las obras de Chopin, la Balada nimero tres en la bemol mayor, reclama del
intérprete un gran respeto del ritmo, una buena diferenciacion de los planos. Pero debe
conservar al mismo tiempo la espontaneidad de la expresion, porque es la sensibilidad
nerviosa del autor lo que se refleja en esas paginas.

Hay una trampa en la cual los pianistas estdn expuestos a caer: la exageracion. Esta balada
esta musicalmente llena de emocién. El intérprete no debe aumentar la expresion
forzandola. Debe recomendérsele la moderacion, a fin de que evite esa distorsiéon de los
temas que resulta del exceso en la exaltacion. En el arte de Chopin la intensidad marca
cada nota, conmueve todo disefo. El silencio, también, toma alli un valor elocuente, que no
se puede descuidar.

Chopin tiene un razgo de espiritu muy particular. Tiene una tendencia a componer en modo
mayor melodias impregnadas de tristeza, y por el contrario en el modo menor una especie
de alegria’.

Para comenzar, se debe cuidar religiosamente la melodia y seguirla hacia donde vaya; tal
vez cabe un poco de rubato en este primer tema, pero a continuacioén se debe tocar con
rapidez , claridad y ligereza.

Después hacia el compds 73 se puede dejar el pedal tenido para lograr asi un buen
crescendo y arrivar con gran impulso hacia el fortissimo.

En el compds 88 hay que tener precision en el tiempo ya que existen sincopas; hacia el
compds 95 debemos dar la impresion de que regresamos al tema del compéds 81
(fortissimo), pero en realidad va a resolver sin regresar a él.

El tema virtuoso del compds 116 es ligero y debe estar bien apoyado arménicamente con la
mano izquierda. Aqui los adornos entran antes del tiempo fuerte.

En el compds 157 el autor vuelve a utilizar sincopas, las cuales se tienen que acentuar y a
continuacion, en el compds 165, hay que cuidar el pulso en el ritmo ya que es fécil perderlo
por el cardcter virtuoso de la mano derecha, pero no debemos perder de vista la melodia
que se lleva en la mano izquierda. En esta parte debemos ya de ir preparando el fortissimo
que continia marcando la melodia que se canta en la mano izquierda y un pedal profundo
para tener mas intensidad.

Hacia el compds 183 recomiendo estudiar con metrénomo para evitar perder el pulso y la
velocidad, con una mano izquierda muy ligera y cantando la melodia, ya muy sonada hasta
éste momento, con la mano derecha.

*Cortot, Alfred. Curso de Interpretacion, ed. Ricordi, compilado y redactado por Jeanne
Thieffry, trad. Roberto J. Carman, Argentina 1998



Y para finalizar se necesita mucha determinacién en ambas manos para tocar las octavas
con fuerza y claridad, hasta el acorde de tonica en forma de arpegio descendente que
anuncia los cuatro acordes finales



MAURICE RAVEL

VALSES NOBLES ET SENTIMENTALES



CONTEXTO HISTORICO HACIA FINALES DEL SIGLO XIX Y PRINCIPIOS DEL
SIGLO XX

Sabemos que lo que sucede en el arte, en la ciencia y en general en todos los aspectos
culturales propios de una época no se puede aislar de la realidad histérica en la que se
enmarcan.

Esta época se caracteriza por la tragedia de la gran Guerra, la primera Guerra Mundial, y las
revoluciones y dictaduras de la inmediata posguerra.

La consolidacién de la produccion metalirgica y de la industria pesada marcaron la
economia de aquellos afos. Se necesitaban enormes capitales para las instalaciones y para
el abastecimiento de las materias primas, las cuales, aceleraron un proceso de concentracién
que caus6 el monopolio por parte de unas pocas grandes empresas.

A la fuerza de este gran monopolio se le denomina capitalismo. El capitalismo fue
protagonizado por paises como Francia e Inglaterra, con tradicién industrial; pero también
fue un fenémeno mundial en el que participaron potencias industriales mds recientes que
habian llegado rdpidamente a esta fase de concentracién, como son Rusia, Alemania, los
Estados Unidos y Japén.

En consecuencia, se desarrolla la industria del armamento ya que las potencias buscan una
expansion productiva, la cual es impetuosa y agresiva en la busqueda de mercados.

Las potencias europeas estdn empefiadas en igual medida en sostener con toda la fuerza de
sus ejércitos la expansion econdmica en Africa y Asia. En 1885 se retine en Berlin una
conferencia de las potencias europeas para discutir el reparto de Africa.

Africa, Asia y América Latina sufren una colosal invasion de capitales europeos que se
emplean en empresas industriales y comerciales sostenidas por inversiones en la industria
del armamento: ésta es la caracteristica del imperialismo que agrede al mundo.

El capitalismo-industrial se impone en todo el mundo, provocando la extincién de
antiguas civilizaciones, de sistemas de vida distintos a los occidentales, de sistemas de
produccioén diferentes a estos.



La cultura entra también en este desarrollo. Se organizan por todas partes grandes
exposiciones nacionales e internacionales, se fomenta una admiracion hacia las maravillas
de la produccién industrial, con una ideologia de la grandiosidad arquitectdnica,
proporcionando pabellones de exposicidn que son una exaltacion del acero y del cemento.
Es decir, se genera una ideologia de lo grandioso, de lo colosal, como ejemplo, los
300metros de acero de la Torre Eiffel

La imagen artistica de esta nueva cultura, correspondiente a la realidad politico-econdémica
de la época, incluye también cortar istmos, perforar montafas, talar bosques.

Se desarrolla una auténtica psicologia de masas, masas que son manipuladas con los nuevos
instrumentos culturales, con la grandiosidad de las obras, con la persuacién del nuevo
periodismo organizado industrialmente.

Sin embargo, bajo la optimista fachada del progreso se veia nacer de manera irreparable
una crisis. La amenaza de Guerra inminente y el reavivamiento de la cuestion social. Estas
son sefiales precisas que indican el limite contra el que corre el impetuoso progreso de la
civilizacién contemporanea.

Esta crisis crea un rechazo instintivo en la sociedad artistica hacia el mundo de la ciencia y
la técnica. De ahi que denominaran a ésta época como decadente.

De la depreciacion de la razén cientifica nacia la exaltacion del arte como lenguaje
misterioso, capaz de penetrar en la oscuridad del todo, expresdndose a través de simbolos.

Del simbolismo, renace la idea de la unidn de las artes, con S. Mallarmé como su maximo
representante. También nace un amor por la pintura impresionista, la cual surge de un
sentido de rechazo hacia el academicismo imperante.

En estrecha unién con el simbolismo se perfila el cambio en los estudios psicoldgicos que
se conoce bajo el nombre de psicoandlisis. Ddndose asi una revalorizacién del pensamiento
cientifico. Desde un plano cultural general, Freud no hacia més que dar una contribucién
organizada sobre bases cientificas a la difusa mentalidad irracional de aquellos afios.

El artista se siente rechazado por la sociedad industrial, ya que no le otorga trabajo, asi que
recurre a la excentricidad para hacer de su vida una obra de arte, tal como es el caso de
Oscar Wilde, con sus brillantes conversaciones, sus relaciones homosexuales, su forma de
vestir. De este modo logra una individualidad original. Pero, ésta bisqueda del artista para
salir del sistema que lo rechaza, para olvidar la realidad; muchas veces tiene un final
terrible, el alcoholismo, el manicomio, la penuria.



Pintores de la importancia de Van Gogh, Cézanne o Gauguin piensan en la necesidad de
recuperar lo primitivo, encontrando nuevamente el color puro las formas puras,
simplificando la visién pictérica. En misica, es vital para este periodo la recuperacioén de
experiencias olvidadas, lejanas, diferentes de la tradicion reciente. Estamos hablando del
canto gregoriano a la polifonia renacentista, del barroco instrumental al sigloXVIII
clavicembalistico.

El rechazo del mundo, la exaltacién enfermiza del individualismo, incluso la pérdida de
identidad de artistas e intelectuales tuvieron lugar algunos decenios antes de que la misma
civilizacion europea occidental se precipitase en el infierno de la guerra.

La cultura del siglo XX, que nace con la cultura decadente, super6 progresivamente lo que
permanecia en ella de posromantico, desde la exaltacion del sentimiento al papel expresivo
del arte.



LA VIDA MUSICAL EN LA EPOCA DEL IMPERIALISMO

Una de las principales caracteristicas de la vida musical de la época, es una apertura y
proyeccion mundial del arte. Una 6pera o un gran solista, se podian presentar en s6lo dos
afos en las principales ciudades de todo el mundo.

Esto conlleva a formar estructuras semejantes en todas partes. En primer lugar los
Conservatorios, tales como el de San Petesburgo o el de Nueva York, donde se estudia y
ejecuta musica europea y a los que se invita frecuentemente a famosos musicos europeos.
También las organizaciones de conciertos y los teatros de dpera, que se extienden por todo
el mundo. En la segunda mitad del siglo XIX, se multiplican como nunca antes las
orquestas sinfonicas, extendiéndose hacia otros continentes, con el nacimiento de
prestigiosas agrupaciones en Estados Unidos (Boston, Cincinnati, Filadelfia), en Canada (la
orquesta de Québec de 1902) y en América Latina.

Una ocasién importante para el desarrollo de la vida musical es la que ofrecen las
frecuentes exposiciones industriales. La mas famosa de todas, hablando musicalmente, fue
la Exposicion de Paris en 1889, donde se pudo valorar la importancia alcanzada por las
agrupaciones instrumentales provenientes de Rusia, Espafia y Estados Unidos.

El mundo editorial musical desempefia un papel de primera importancia en esta expansion
mundial. Las empresas editoriales musicales desarrollan procesos de concentracion y
expansion de nuevos mercados. Debido a la potencia econdmica necesaria para sostener
este desarrollo, las preferencias de las editoriales se hicieron cada vez mas determinantes al
obligar al publico internacional a escuchar determinadas musicas de determinados autores
y con determinados intérpretes. Recordemos a los grandes intérpretes de esa época: los
violinistas Joseph Joachim y Eugene Ysaye y sus respectivos cuartetos, los virtuosos del
piano, Antén Rubinstein, Ignacy Paderewski y Ricardo Vifies. Algunos compositores
contempordneos adquieren fama internacional, tales como, Alexander Scriabin, Béla Bartok
y Ferruccio Busoni. Esta es la época de los grandes tenores, sobre todo Enrico Caruso.

Otra caracteristica importante, es la fama y prestigio que adquieren los directores de
orquesta. Este fendmeno se da gracias a la creciente dificultad de ejecucion de las partituras
sinfénicas y operisticas, también de factores ideoldgicos propios de la época, tales como el
culto del “superhombre” de Nietzsche. Asi emergen grandes figuras como Hans von



Biilow, Hans Richter, Arthur Nikisch y Gustav Mahler, (para éste ultimo, su fama como
director ensombrecié la de compositor). El director de orquesta se encuentra entre los
primeros protagonistas de las preferencias culturales que las diversas instituciones
sinfénicas y teatrales poseen, sobre todo en Alemania e Inglaterra, confiando a un director
titular una orquesta o un teatro por un cierto nimero de afios.

El factor auténticamente unificador de la vida musical a escala mundial, fue el repertorio, es
decir, la relativa estabilidad de la musica ejecutada, que pertenecia cada vez més al pasado
y menos al presente. En el repertorio se incluye a toda una serie de miusicos, de Beethoven
a Liszt en el campo sinfénico, el redescubrimiento de Bach y en el campo operistico de
Mozart a Weber.

Una cuestion fundamental que penetré en todo el mundo musical fue la concepcion del
espectaculo, a diferencia del murmullo continuo durante la ejecucién en el siglo XIX, ahora
el publico se limitaba a aplaudir al finalizar la ejecucién ya que debian permanecer en
absoluto silencio.

La vida musical se enriqueci6 con el extraordinario desarrollo de los estudios
musicolégicos. Por ejemplo el redescubrimiento del canto gregoriano.

Es también caracteristico de este periodo la autonomia de las denominadas escuelas
nacionales, como Rimsky-Korsakov y Musorgsky, Manuel de Falla 6 los nérdicos como
Sibelius, Grieg y Elgar, el Checo Dvorak. Adaptan los ritmos y melodias de su pais a las
estructuras formales, instrumentales y arménicas de la tradicion europea.

Una ruptura con la tradicién y la busqueda consciente serdn las bases para el nacimiento de
las vanguardias musicales, en relacién mas o menos estrecha con las exigencias expresadas
por las vanguardias literarias y artisticas.

Existe un proceso de revision consciente y radical del lenguaje musical. Esto significa salir
de la tonalidad, de las relaciones armonicas justificables con las antiguas teorias de relacién
consonancia-disonancia. Es innegable que esta crisis del sistema tonal habia madurado
histéricamente a lo largo del siglo XIX. Pero una cosa es la tensién exasperada con la que
se mueven Wagner y Beethoven dentro del lenguaje arménico y de las formas tradicionales
y otra la busqueda de un nuevo sistema, como la armonia mistica de Scriabin, la escala
pentatonica de Debussy o la politonalidad de Milhaud.

Uno de los elementos que amenazan la coherencia cultural de la miusica, es que el publico
se interesa cada vez mads en tipos diferentes de experiencia musical menos profundos e
intelectuales. Como son la opereta y los café-concierto.



Sin embargo, también toda la intelectualidad estd dispuesta a hacer composiciones
profundas con los ritmos de baile que llegan de América, los ecos de tabernas, el color
tipico del cabaret o del music-hall, un elemento que comienza a caracterizar a la musica
culta, anclada sélidamente en la tradicion e historia de la musica de las clases sociales
dominantes de Europa. En este sentido, la llegada del jazz es un acontecimiento decisivo
en el paso al siglo XX musical.

Entre 1900 y 1920, el progreso técnico habia permitido una reproduccion bastante fiel del
sonido, superando rdpidamente la fase del cilindro y la de los discos de una duracién de
dos minutos, para llegar al disco de 78 revoluciones, de cuatro minutos de duracién y
grabado por un procedimiento eléctrico.

Hacia 1920, y siempre gracias a grandes empresas capitalistas americanas, cobraba
importancia otro extraordinario medio de difusion sonora, la radio.



LA MUSICA DE RAVEL

El ambiente cultural musical francés que influye de forma directa sobre Ravel, marcaba una
tendencia a emancipar el lenguaje de las estructuras romantico-alemanas y un compromiso
de apoyo intelectual hacia la ideologia y espiritualidad que unian a todas las artes.

Ravel tenia una educaciéon musical muy estricta; nacido en 1875, entré en el Conservatorio
en 1889. Estudié piano y composiciéon con Fauré; sus primeras obras (La Habanera para
dos pianos, el Cuarteto en fa y la Pavana por un infante difunto), revelan ya los rasgos
fundamentales de su personalidad.

Ravel se present6 al Prix de Rome en tres ocasiones, cuando gozaba ya de cierta fama. No
logré ganarlo jamads, pero lo que para cualquier otro hubiera sido una derrota, para Ravel se
transformé en un factor propagandistico que aumenté su popularidad. La opinién general
de los intelectuales hizo un escandalo que provocé nada menos que la dimisién del director
(Dubois) y el nombramiento como nuevo director a Gabriel Fauré. Ravel, gracias a su
precoz fama, logré vivir exclusivamente de su trabajo como compositor.

El arte de Ravel no contiene profundas y misteriosas significaciones; no tiende a una fusién
con las demds artes; su concepcién no es nada simbolista o impresionista. Se reconoce a
Ravel como el primer representante del regreso hacia la musica pura, a la organizacién
racional de los sonidos, que constituyé una de las tendencias culturales de la primera
posguerra bajo el nombre de neoclasicismo.

Su musica exige la mdxima claridad formal, melddica y ritmica. En sus primeras obras,
Ravel presentaba puntos externos de contacto con la musica de Debussy por una cierta
refinada evocacion de atmoésferas exoticas o antiguas, por ejemplo en la Habanera para
piano, la Alboradada del Gracioso, en algunas piezas orquestadas de la Rhapsodie
Espagnole y en su Bolero de 1928.

Lo mismo se puede decir de las evocaciones antiguas, que tienen su punto de partida en la
Pavane de 1889, donde no es casual que la redescubierta imagen del clavicémbalo vaya
unida a la de la danza, y que, en lugar de una imagen de la antigiiedad, encontremos en ella
una escritura pianistica de gran claridad,

(melodia destacada, acompafiamientos en férmulas muy constantes), y un avanzar continuo
y fluido.

Entre 1905 y 1908 compone Miroirs, Sonatine, Ma mere ’oye, Gaspard de la nuit, las
canciones de las Hitoires Naturelles, la Rhapsodie y L’heure espagnole. En este periodo,



comienza a definirse una concepcion totalmente personal, ajena al clima impresionista y
decididamente modernista. Nos referimos en particular a la discutida ejecucion en 1907 de
las Histoires Naturelles, ya que al publico parisiense le parecié inconcebible que hubiese
escogido unos textos en prosa como los de Jules Renard, poniendo musica a un bestiario
irénico y burlén.

En los Valses Nobles et Sentimentales, como en muchas de sus obras, se percibe un estricto
sentido del ritmo, como si al comienzo de cada obra se activara un mecanismo infalible que
transcurre desde el principio hasta el fin.

Un dltimo aspecto que caracteriza de forma muy clara el gusto de Ravel, es la
revalorizacion de las funciones armonicas, puestas frecuentemente en tela de juicio por
Debussy. Aunque en Ravel aparecen acordes disonantes mucho mas atrevidos (muchisimos
acordes de novena invertidos), éstos tienden a definir una nueva sintaxis, bien
comportiandose como acordes consonantes, bien uniéndose a pasajes obligados; es decir, en
Ravel no se da la funcién auténoma de la disonancia como en algunos préludes de Debussy
(Feux d’artifice y La serenade interrompue).

La modernidad de Ravel hay que considerarla exactamente en la separacién de otras
tendencias como el impresionismo o el simbolismo y la ironia que lo caracterizaban. En los
aflos siguientes este aspecto antirromdntico se acentda, en la musica de cdmara y
especialmente las originalisimas Chansons madécasses.



VALSES NOBLES Y SENTIMENTALES

Después de Gaspard de la Nuit, no se esperaba, para nada, un ciclo de valses. Una obra
muy representativa del autor que se caracteriza por su pureza en la linea melddica.

Los valses fueron compuestos en el afio de 1911 y publicados en 1912 por la editorial
Durand, estdn dedicados a Louis Aubert y fueron orquestados por el autor para ballet en
1912 bajo el nombre de Adelaide o Le langage des fleurs.

1. Moderé- tres franc
Compas 1-20

A SOL Mayor Construido sobre dos cuartas descendentes a un
tono de distancia (si-fa, la-mi)

Compis 21-60 En los compases 39 y 40 se observa una
B Mi mayor predileccion por las notas do sostenido-sol
Compis 61-80 En los compases 69-70, se obseva la superposicion
A SOL Mayor de dos acordes de tonalidad diferente: fa mayor y do
sostenido menor.

Es indudable que el primer vals (en sol mayor, moderé, tres franc) amolda el ritmo
caracteristico de sus anticipaciones, dos corcheas seguidas de dos negras, que le aseguran
un comienzo pomposo. Sobre ritmos antiguos hace novedosas armonias. La pieza lanza al
oido las disonancias mds crudas que Ravel habia osado hasta este momento, en una
conduccién armoénica de las mds cldsicas, acordes sucesivos de séptima con fundamentales
basadas en el ciclo de quintas, rechinan las metalicas trecenas, las cuales el oido no tiene
tiempo de entender como apoyaturas que se escuchan junto con el acorde principal.



II. Assez lent

Compés 1-32 Empieza con dos terceras descendentes a un tono de
A Sol Menor distancia. En el compds 10-11 el intervalo de cuarta
estructura la linea melddica marcando la direccion

del disefio. Ademds usa el melisma para otorgar un
caricter antiguo a la melodia (1-4)
Compads 33-64
A Sol Menor, aunque el ultimo acorde es Sol mayor
1

El segundo vals consta de una melodia muy dulce (en sol menor, assez lent), estructurada
por el intervalo de cuarta, y basada en melismas, “con una expresion intensa”, precisa el
compositor. Para esta necesaria expresividad participa también un relajamiento métrico, sin
caer en el rubato, ademas de la indicacion <<sans ralentir>>.

III. Modéré

Compas 1-16 Utilizacion de la primera inversion de un acorde de
A Sol Mayor séptima representado en segundas.

Compads 17-56
B Si Mayor

Compas 57-72

A Sol Mayor



Sencillo y menudo, tanto en sus sonoridades como en su propdsito, el tercer vals (modéré),
sonrie con todas sus segundas (aqui Ravel hace una utilizacién muy ingeniosa de la primera
inversion de un acorde de séptima, el cual nos hace entender estas segundas), dejadas sobre
la armonia como si fueran pequeiias gotitas de oro. Un tema pentatonico, que se esfuerza en
distraernos del tiempo de vals, cuando incrusta pequefias frases binarias. Empieza en mi
menor y termina en sol mayor.

IV. Assez animé

Compas 1-16 Dos sextas descendentes a la tercera de
A La bemol Mayor distancia

Compas 17-47
A Mi Mayor 17-38
1 La b Mayor 39-47

El cuarto vals (assez animé), ligero, con un ritmo sincopado, de tonalidad fluctuante e
insaciable, ya que no utiliza armadura, solo la primera y ultima cadencias estdn sobre la
bemol mayor. Aqui vemos un buen ejemplo del disefio que hacia Ravel, en la linea del
bajo: la voz inferior tiene una verdadera melodia.



V. Presque lent

Compés 1-16  Empieza con dos cuartas descendentes a un tono de
A Mi Mayor distancia

Compas 17-26
B Fa sostenido Mayor

Compds 27-32
Mi mayor

El quinto vals, con la enarmonia la bemol/sol sostenido, una pédgina infinitamente pasible,
<<dans un sentiment intime>> , en mi mayor, (presque lent)

VL Vif

A Compids 1-16
Do Mayor
Compds 17-44

B Sol Menor

A Compads 45-60
Do Mayor

El sexto vals (en do mayor, vif;), es como un capricho en donde el tema sube velozmente
con una serie de apoyaturas, antes de regresar sobre si mismo <<trés doux et un peu
languissant>>.



VII. Moins vif

A Introduccién compds 1-18 Dos cuartas descendentes una dentro de otra
Compas 1-66
La Mayor

Compas 67-110
B Sol Mayor

A Compas 111-158
La Mayor

El séptimo vals (en la mayor, moins vif), encerrado en su ritmo mantenido firmemente. En
el compds 69 y 70 todo un pasaje es disefiado por las apoyaturas no resueltas de un solo
acorde (fa la do re). Después un intermedio bitonal con efectos biritmicos (la mano derecha
a 6/8 sobre el bajo 3%4).

VIIL. Epilogue, lent

Compas 1-45 Un tema sirve de unificador entre los valses que se van
A Presentando y éstos llevan el sig. orden:
Sol Mayor vals VI (25-28)

vals IV (41-42)
vals I (43-44)

Compas 46-61  vals VI (50)
vals VII (51-52)
Sol Mayor vals IV (52-53)
B vals III (55-56)
vals I (57-58)
Compads 62-74 vals II (68-74)

A Sol Mayor



El octavo y dltimo vals, anunciado como un epilogo (en sol mayor, lent), revive todos los
otros valses que le preceden, excepto el quinto, distribuidos en fragmentos sonoros,
esparcidos en la base de los largos pedales, fundidos en el entorno armoénico, cada uno sin
embargo con sus propias caracteristicas y movimiento. Es el segundo vals el que finaliza
ésta evocacion: su dulce ternura se clava en los graves, las dltimas vibraciones y los tltimos
acordes.



MARIO RUIZ ARMENGOL

ESTUDIO No. 3 en Si b MENOR



BIOGRAFIA

Mario Ruiz Armengol nace el 17 de marzo de 1914, en Veracruz. Hijo del pianista y
director de orquesta Ismael Ruiz Sudrez y de Rosa Armengol.

A la edad de quince afios debuta como director de orquesta en la compafiia de Leopoldo
Beristain. A los 16 afios forma parte del grupo fundador de la XEW y empieza a adquirir
fama como compositor, arreglista y director de orquesta, interpretando su musica Andy
Rusell, Chucho Martinez Gil, Jorge Negrete, Emilio Tuero, Fernando Fernandez, Maria
Luisa Landin, Amparo Montes, José Antonio Méndez, Lola Beltrdn, Marco Antonio Muiiiz,
y recientemente José José, Gualberto y Arturo Castro, Guadalupe Pineda, Roberto Pérez
Viézquez, Rodolfo "Popo" Sédnchez, José Luis Caballero, Enrique Méndez, Paty Carrién,
Mariana Alvarez y Verdnica Ituarte entre otros.

En 1936 estudia armonia y contrapunto con el maestro José Rolon. A partir de 1942, aiio
en que conoce e inicia su amistad con Manuel M. Ponce, comienza su trabajo en la
cinematografia mexicana, actividad en la que compuso musica para diferentes peliculas:
Santa, Resurreccién, San Francisco de Asfs, El Baisano Jalil, E1 Angel Negro, Mujeres y
Toros, Ay Amor que malo eres.., entre otras. También dirige la orquesta de grandes
comedias musicales al lado de Manolo Fabregas, como Mi Bella Dama, El Hombre de la
Mancha, Violinista en el Tejado, Mame, y muchisimas mas.. En 1948 conoce a Rodolfo
Halffter quien lo motiva a escribir sus "Siete ejercicios de Composiciéon y Armonia" que
son la piedra angular de su vasta produccién. En 1954 compone su primera obra clésica:
"Preludio para Piano y Arpa", dando comienzo a una nueva etapa en la vida de Ruiz
Armengol.

Su gran obra pianistica, aparte de sus canciones de exquisita armonia, cuenta con 31
Piezas Infantiles, 19 Danzas Cubanas, 16 Estudios, 16 Reflexiones, 32 Miniaturas, 5
Valses, Sherzos, Minuetos, Sonatas, Fantasias, Preludios y Musica para Piano a cuatro
manos, Musica de Camara para Piano y Violin, Violonchelo, Arpa y Flauta.

Mario Ruiz Armengol impregna en su musica frescos y novedosos conceptos armonicos.
La miusica de Ruiz Armengol no se puede definir en alguna tendencia estilistica o

perteneciente a algin periodo o género.

Muere en el afio 2002.



MEXICO EN EL SIGLO XX

El afio 1910, el afio de la Revolucién mexicana, constituyé uno de los momentos criticos no
sOlo para la historia social de México sino también para su evolucion cultural.

México es un pais que se encuentra en proceso de industrializacion, muy lejos de
convertirse en uno plenamente desarrollado. México era y sigue siendo un pais de terribles
injusticias sociales.

Las masas de las grandes ciudades mexicanas han obtenido ciertos beneficios provenientes
de la cultura y el progreso, pero hay que tomar en cuenta que una gran mayoria de la
poblacidn total del pais vive atn ajena a éstos beneficios.

La ignorancia y la miseria son los dos més grandes males que padece el pais.

Pero también existieron algunos esfuerzos para enriquecer la educacién y la vida cultural
mexicana. Se logré la terminacion de la Universidad Nacional. A un pais que carecia de
literatura, de filosofia y de arte propios, le fue dado contemplar a un grupo de artistas y
escritores que pusieron las bases de una cultura nacional. Este grupo se hacfa Illamar el
Ateneo de la Juventud y fue fundado por Pedro Henriquez Urefia'.

A éste grupo de artistas pertenecian el pintor Diego Rivera, el maestro Antonio Caso, el
humanista Alfonso Reyes, el fildsofo José Vasconcelos y el novelista Martin Luis Guzman,
entre otros.

El grupo comenté y devord la filosofia de Kant, de Nietzsche, de Bergson, de
Schopenhauer; estudi6 la psicologia de William James. Hubo un retorno al estudio de los
clésicos espafioles. Se estudio la cultura griega, Oscar Wilde, Schiller.

José Vasconcelos inici6 su gestion como Rector de la Universidad en 1920. Impuls6 una
labor cientifica, artistica y educativa que no tiene paralelo en toda nuestra historia, dando
poderosa difusion a todas las manifestaciones estéticas.

Fue sin duda en la pintura mural en la que el pais alcanz6 su més alta proyeccién. Las tres
figuras mds importantes de éste momento pictérico son Diego Rivera, David Alfaro
Siqueiros y José Clemente Orozco.

lQuirarte, Martin. Visién Panordmica de la Historia de México, ed. Porrda, México 1995



Este movimiento nacionalista también influy6 en la vida musical de los veintes.

El nacionalismo musical se puede definir como la incorporacién decidida y la integracion
del material sonoro de origen popular o remanentes indigenas dentro de formas de
composicion o de ejecucion culta o artistica.

Dentro de éste movimiento podemos incluir a los siguientes musicos: Manuel M. Ponce,
Silvestre Revueltas, Carlos Chavez, José Pablo Moncayo, José Rolén, Candelario Huizar y
Miguel Bernal Jiménez.

Asi, México comienza a tener un arte nacional el cual poco a poco ird desarrolldndose en
todas las demds artes y también en la ciencia.



LOS ESTUDIOS PARA PIANO DE M. RUIZ ARMENGOL

En la serie de 16 estudios Ruiz Armengol, combina la forma tradicional con un uso muy
rico de las disonancias, ademds de un dominio ritmico que hace que su mdusica capte
inmediatamente la atencion del oyente.

Esta serie de estudios requieren del pianista que los interpreta una técnica consolidada. Las
exigencias técnicas y expresivas son demandantes, y son obras en las que se pueden
trabajar diversos aspectos de la técnica pianistica, tales como, la destreza digital, el control
timbrico y el balance sonoro, que son aspectos en los que Mario Ruiz Armengol tiene un
dominio especial.

Usa en todos los estudios series de progresiones armonicas, que son un sello caracteristico
del compositor.

Desarrolla en cada estudio diferentes aspectos técnicos, por ejemplo, para las octavas, el
estudio nimero catorce en si menor, los arpegios en el nimero seis en do mayor, o el
nimero cinco, marcadamente polifénico. Y como caracteristica de varios de ellos, una parte
lenta como en el estudio breve nimero nueve, o la parte lenta del estudio nimero tres; en
donde se observa una tendencia roméntica del compositor”.

? Ruiz Armengol, Mario. 16 estudios para piano, partitura con prefacio de Gustavo Rivero
Weber.



EL ESTUDIO NUMERO TRES EN SI BEMOL MENOR

Compads 1-14 primer tema
A Compas 15-37 segundo tema

Compads 42-62 tercer tema

B Compas 63-85

Compas 86-99

A Compas 90-99 Coda

Tiene un comienzo enérgico y muy veloz, creando su linea melddica con cierta preferencia
por los intervalos de segunda y cuarta. También encontramos en este estudio muchos
acordes de trecena y de séptima. Utiliza también mucho el intervalo de octava, por ejemplo,
en el compas 25-26, 31-32, 57-58 y en la coda.

El estudio esta escrito en si bemol menor y permanece todo el tiempo en esta tonalidad,
aunque hace muchos cambios armoénicos utilizando alteraciones, los cuales brindan cierto
color caracteristico de la obra del compositor, influenciado por la musica popular, el jazz y
el son cubano. En la parte central lento poco rubato, hace una linea melddica sobre un
ostinato de ténica en la mano izquierda, para después hacer un da capo y un final con

pasajes virtuosisticos.

Allegro

Si b menor

Lento

Si b menor

Allegro

Si b Menor

Usa material de A

para introducir
tema melddico

al



ANEXO 1



PROGRAMA DE MANO
J.S. BACH, PARTITA No. 1, en Si b Mayor BWV825,

Fue compuesta en 1725, en la ciudad de Leipzig y pertenece al periodo Barroco. En
realidad la partita es una suite, solo que se les llama de diferente manera debido al estilo
compositivo geografico. Por ejemplo la palabra “partita” viene del italiano que quiere decir
“en partes” y la palabra suite viene del francés del verbo “suivre” que se referia a “uno tras
otro”. La suite es una serie de danzas de estilo popular y de corte. Estd basada en el ritmo,
mdés que en el desarrollo melddico y no se aparta de la tonalidad principal, que crea su
unidad.

En esa época, la ciudad de Leipzig pertenecia al reino prusiano, (hoy Alemania). La época
de J. S. Bach estd enmarcada por dos reinados. Primero el de Luis XIV, el Rey Sol, y se
cierra bajo el signo de Federico II, El Grande.

Esta partita se caracteriza por su sencillez y belleza. Siendo la primera, nos prepara para
disfrutar de la serie completa.

El Preludio, es una obra modesta e intima, delicada y luminosa. Este corto preludio de 21
compases tiene el tema apoyado en mordentes, los cuales van subiendo poco a poco en el
ambito de una octava, con un regreso efimero al punto de partida. Luego continda la
marcha armonica deteniéndose en la dominante. El tema se expone seis veces a tres voces,
excepto al final, en forma de coral.

La alemanda, tiene un cardcter ritmico y ligero. Es un movimiento continuo de dobles
corcheas donde las manos alternan acrobaticamente. Tiene dos voces la mayor parte del
tiempo.

La Corrente, es de tipo italiana (también existe una de tipo francés de cardcter lento), a %,
en tresillos y a dos voces. Tiene un cardcter muy brillante, gracias a los saltos de la mano
izquierda.

La Sarabanda, tiene un canto expresivo, noble y tranquilo. La mano izquierda es muy
discreta, solo toca algunos acordes de apoyo. Es la mano derecha la que se tiene que
escuchar, con sus finos y ligeros arabescos y un acento sobre el segundo tiempo.

La Partita en si bemol mayor tiene dos minuets, el primero, a dos voces, confrontando
corcheas y negras; el segundo muy pequefio, vertical y estatico, en el mismo tono, en forma
de coral a cuatro voces.

Para finalizar: la Giga, que tiene un ritmo de 4/4 en tresillos, de caracter virtuoso ya que
una mano debe saltar constantemente sobre la otra que lleva un ritmo regular.



MOZART, SONATA EN Fa Mayor K332,

En la segunda mitad del siglo XVIII Francia e Inglaterra se hallan en el centro de la vida
politica e intelectual.

Francia, con una gran poblacién y con un desarrollo industrial prolifico tiene un predominio
cultural indiscutible; la lengua francesa se hablaba en todas las cortes europeas. Paris era
una ciudad muy importante para la musica y su difusiéon. También Inglaterra se perfila
como potencia, por sus instituciones politicas, sus corrientes cientificas y literarias, y por
una naciente vida cultural que podia competir con la de Paris. Existe otro factor importante
para la cultura europea, Federico II, quien llevé a Prusia a un primer plano.

Un aspecto fundamental para la época estuvo marcado por la Revoluciéon Francesa (1789-
1813), la cual tuvo gran influencia sobre las ideas artisticas cercanas a este periodo.

El gran acontecimiento de la segunda mitad del siglo XVIII es la lenta pero imparable
consolidacién del pianoforte de martillos o forte- piani. Este nuevo instrumento tenia las
posibilidades de hacer depender su colorido y volumen de la presién de los dedos del
ejecutante. Cubria la exigencia de hacer la musica cada vez més expresiva.

La sonata, es la forma que consolida una supremacia que caracteriza la época Clasica.

En el lenguaje comun se utiliza la expresion forma-sonata para expresar: 1. la forma del
primer movimiento de una sonata, sinfonia, etc. 2. la forma conjunta de tres o mas
movimientos que componen, todos ellos, una sonata, una sinfonia, etc.

Esta sonata fue compuesta en el aiio 1778 mientras Mozart se encontraba en Paris.

El primer movimiento Allegro, esta escrito en forma sonata, es decir, exposicidon-desarrollo-
reexposicion, conformado por dos temas contrastantes. Tiene un cardcter alegre y ligero.

El Adagio tiene una melodia bella pero lejana, con una estructura dividida en cuatro partes.
Su tonalidad es Si b Mayor.

Le sucede el Allegro Assai, el cual finaliza la obra con un caricter virtuosistico, donde de
pronto se suscitan la euforia y el canto que se deja llevar continuamente por una fuerza
inquebrantable. Se va desvaneciendo poco a poco para terminar en un canto refinado y
sencillo.



MARIO RUIZ ARMENGOL, ESTUDIO no.3 en Si b Menor,

Mario Ruiz Armengol nace el 17 de marzo de 1914, en Veracruz, en una época marcada
por la Revoluciéon Mexicana y un pais que renacia en ideales politicos y culturales.

A la edad de quince afios debuta como director de orquesta en la compaiia de Leopoldo
Beristain. A los 16 afios forma parte del grupo fundador de la XEW y empieza a adquirir
fama como compositor, arreglista y director de orquesta.

En 1954 compone su primera obra clasica: "Preludio para Piano y Arpa", dando comienzo a
una nueva etapa en su vida.

Mario Ruiz Armengol impregna en su musica frescos y novedosos conceptos armonicos.
La musica de este compositor mexicano no se puede definir en alguna tendencia estilistica
o perteneciente a algtin periodo o género, a pesar de que el movimiento nacionalista tenia
gran influencia sobre la vida artistica del pais.

En la serie de 16 estudios, compuestos entre los afios 1971-1999, Ruiz Armengol combina
la forma tradicional con un uso muy rico de las disonancias, ademds de un dominio ritmico
que hace que su musica capte inmediatamente la atencion del oyente.

Los estudios requieren del pianista que los interpreta una técnica consolidada. Las
exigencias técnicas y expresivas son demandantes, y son obras en las que se pueden
trabajar diversos aspectos de la técnica pianistica, tales como, la destreza digital, el control
timbrico y el balance sonoro, que son aspectos en los que Mario Ruiz Armengol tiene un
acercamiento personal.

En el estudio ndmero tres, compuesto en 1985, se observa una tendencia romantica del
compositor. Tiene un comienzo enérgico y muy veloz el cual contrasta con una parte
melddica y lenta, después, un final arrasador lleno de pasajes virtuosos.



MAURICE RAVEL, VALSES NOBLES Y SENTIMENTALES,

Los valses fueron compuestos en el afio de 1911 y publicados en 1912 por la editorial
Durand, estdn dedicados a Louis Aubert y fueron orquestados por el autor para ballet en
1912 bajo el nombre de Adelaide o Le langage des fleurs.

Se reconoce a Ravel como el primer representante del regreso hacia la musica pura, a la
organizacion racional de los sonidos, que constituyé una de las tendencias culturales de la
primera posguerra bajo el nombre de neoclasicismo. Su miusica exige la maxima claridad
formal, melddica y ritmica.

El primer vals (en sol mayor, moderé, tres franc) tiene un comienzo pomposo. Utilizando
ritmos antiguos presenta novedosas armonias.

El segundo vals consta de una melodia muy dulce (en sol menor, assez lent), “con una
expresion intensa”, precisa el compositor.

Sencillo y menudo, tanto en sus sonoridades como en su propdsito, el tercer vals (modéré),
sonrie con todas sus segundas dejadas sobre la armonia como si fueran pequefias gotitas de
oro. Empieza en mi menor y termina en sol mayor.

El cuarto vals (assez animé), ligero, con un ritmo acelerado. Aqui vemos un buen ejemplo
del disefio que hacia Ravel, en la linea del bajo: la voz inferior tiene una verdadera melodia.

El quinto vals, una pégina infinitamente pasible, <<dans un sentiment intime>> (en un
sentimiento de intimidad), en mi mayor, (presque lent).

El sexto vals (en do mayor, vif,), es como un capricho en donde el tema sube velozmente,
antes de regresar sobre si mismo <<trés doux et un peu languissant>> (muy suave y un
poco ldnguido).

El séptimo vals (en la mayor, moins vif), encerrado en su ritmo mantenido firmemente, nos
lleva a través de una melodia bailable la cual hace contraste con un intermedio maés
acelerado y ligero, para regresar de nuevo al tema principal.

El octavo y dltimo vals, anunciado como un epilogo (en sol mayor, lent), revive todos los
otros valses que le preceden, excepto el quinto, distribuidos en fragmentos sonoros. Es el
segundo vals el que finaliza ésta evocacion: su dulce ternura se clava en los graves, las
ultimas vibraciones y los tltimos acordes.



FRYDERYK CHOPIN, BALADA No. 3 op.47 en La b Mayor,

Fue compuesta entre 1840 y 1841, en Paris, publicada en 1842 por Breitkopf & Hiirtel, y
fue dedicada a su alumna Pauline de Noailles.

F. Chopin, nacido en 1810 en Polonia, fue un compositor que dedicé su obra completa al
piano. Su producciéon musical fue concebida tnica y exclusivamente en funcién de la
actividad instrumentista propia: el del afinamiento y avance de la técnica instrumental y el
del cumplimiento de las expectativas del publico.

En los afios 1829-31 compone el primer cuaderno de estudios (publicados en 1833), el
opus10. Después se establece en Paris y abandona su actividad como concertista, ahi se
dedica a impartir clases para la alta sociedad, componiendo obras con titulos caracteristicos
como la Tarantella opus.43, la Berceuse opus 57 y la Barcarola opus60. Pero no sélo eso,
ademds logra composiciones inspiradas y ambiciosas: los cuatro Scherzos, las cuatro
Baladas y las dos Sonatas opus 35 y opus 58, la Fantasia opus 49 y la Polonesa-Fantasia
opus 61

Balada es una palabra provenzal que significa bailar o danzar cuyo origen se remonta a la
edad media. En el siglo XIX se utilizé para nombrar un género poético-musical; deriva de
ballad, que era el término con el que se designaba en Inglaterra la poesia popular de
entonacion épico-lirica.

Las numerosas baladas surgidas en la poesia alemana de los afios 1770, escritas por Goethe
y Schiller, tenian un tono popular y contenido romdntico inspirados en gestas y leyendas
envueltas en la bruma misteriosa de la mitologia nérdica.

Durante el siglo XIX, la balada deja su origen narrativo para instalarse en el oratorio y en el
teatro musical.

Chopin en sus baladas simula la improvisacién. En realidad inventa un nuevo género en
donde deja un libre curso a la imaginacion.

Esta balada esta musicalmente llena de emocién, posee un caracter noble en una obra que
equilibra a la perfeccion la pasién y el refinamiento.
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