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“Es imposible traducir la poesia... ;Acaso se puede traducir la miisica?”.
Voltaire.

“La gimnasia es la medicina para el cuerpo y la miisica es la medicina para el alma”.
Pitdgoras

“Al igual que el cuerpo, el espiritu tiene necesidades, mi mision es decir la vedad no
hacerla creer”.
Jacques J. Rousseau.

“Yo puedo imaginar una miisica cuyo encanto mas singular seria hacerme ignorar el bien
yelmal”.
F. Nietzche.

“Lo que adquirimos por medio del arte, nos viene de Dios, toda verdadera creacion
artistica es independiente y mds poderosa que el artista mismo. Sélo esta unida al hombre
porque da testimonio de lo divino en él".

L.Van Beethoven.

“El pedal es el dngel guardidn del mal pianista”
Ferruccio Busoni

“Ni los dogmas ni la sociedad pueden destruir el espiritu creativo del ser humano”.
Antonio Anzures Torres.



INTRODUCCION.

Desde que inicié la carrera de piano me di cuenta que para poder abordar una obra no
es suficiente con lo que prescribe la partitura, sino que hay que realizar una investigacion a
fondo del compositor.

Ante esto, me vinieron a la mente los siguientes cuestionamientos: ;qué es lo que
necesito saber de la obra y el compositor? ;Qué necesito para dar una buena interpretacion?
(La técnica lo es todo?.

Me he propuesto solucionar los anteriores planteamientos, para asi lograr un
entendimiento profundo de los compositores cuyas obras interpretaré en el examen
profesional. Esta es la principal razén de ser de la presenta investigacion documental,
llevada a cabo con la asesoria de la maestra Pilar Vidal Alvarez.

Con el objetivo de poder dar una buena interpretacion y cumplir con los requisitos que
pide la E .N. M, he decidido utilizar la opcién de tesis “Notas la programa’”, cuyo
contenido abarcard los siguientes periodos : Barroco, Clédsico, Romantico, Nacionalismo
Mexicano; y que de cada periodo fueran desarrollados los siguientes puntos: Marco
Histoérico, Datos Biogréaficos, Andlisis Musical, Repertorio Pianistico y Sugerencias de
Interpretacion. En lo personal, creo que estos son puntos bdsicos que todos los pianistas
debemos que conocer.

El contenido de las ribricas mencionadas consiste en lo siguiente:
Marco historico. Exposicion de los rasgos mas importantes la época en que vivid el
compositor: acontecimientos sociales, econdmicos, politicos, entre otros.
Dato biograficos. Informacidn necesaria para la cabal comprensién del musico en cuestion:
como fue su entorno familiar, de qué manera evolucioné su desarrollo como artista, qué
acontecimientos afectaron su vida emocional, intelectual, espiritual y profesional.
Analisis Musical. Estudio escrupuloso del tipo de forma que utiliz6 el compositor, tanto
estructural como armoénicamente, en las obras que conciernen al presente trabajo.
Repertorio pianistico: catilogo de la musica que cada compositor escribié para este
instrumento.
Sugerencias de interpretacion. En este punto primero se describe de forma sumaria la
concepcion que tenian los autores de su propia musica y de su técnica, para después pasar a
mis sugerencias sobre los implementos técnicos que, en lo personal, me han dado resultado
en el afdn de conseguir una ejecucién lo mds apegada posible a la realidad de cada obra y
su compositor.

Consecuentemente, me he dado a la tarea de investigar lo que cada compositor dejé a
la posteridad; por ejemplo: la concepcion que tenia J. S. Bach, Beethoven, Chopin, M. M.
Ponce de su propia técnica y de su musica ademds de sus pensamientos personales,
filoséficos y religiosos.



En la medida de lo posible, estas “Notas al programa” intentan ofrecer informacién
poco difundida sobre los autores estudiados traté de no poner informacién de otros
trabajos. Por ejemplo: de Beethoven, se desconocen sus ideas religiosas y politicas, y la
influencia que tuvo en €l el movimiento ILUMINISTA, dado que la mayoria de los
intelectuales y personas cercanas a él pertenecieron a este movimiento; sin mencionar, por
otra parte, la dificil relacién alumno-maestro con Joseph Haydn.

Se sabe que J. S. Bach revolucioné la forma de tocar siendo unos de los primeros en
utilizar el pulgar en las escalas. Chopin, por otro lado, creé un método para la ensefianza
del piano y ademds fue criticado por tocar demasiado suave. Algunas personas de su época
decian que su musica era imposible de tocar, sobre todo el estudio para piano No.1 Op. 10,
esto nos muestra que no estaba conforme con los movimientos, acontecimientos y
tendencias artisticas de su época. Por ultimo, encontramos que M. M Ponce lleg6 a ser un
excelente pianista, reconocido en Europa y México como compositor. Llegd a desarrollar
un lenguaje modernista el cual fue criticado y rechazado por muchos musicos y
compatriotas.

Traté de hacer el trabajo de la manera mds sencilla posible, para que pueda ser
utilizado por todos: musicos y no-musicos.

Para finalizar quiero decir que la idea de estas notas al programa es dar a conocer
todos estos datos a las generaciones futuras, para asi poder lograr un entendimiento
profundo de estos grandes musicos y hacer una buena ejecucién pianistica de su musica.



JOAHANN SEBASTIAN BACH

1. PARTITA No 1 EN SI BEMOL.

Prélude
Allemande
Courante.
Sarabande
Minuet I
Minuet II
Gigue.



1. PARTITA No. 1 EN S BEMOL MAYOR DE J. S. BACH. (1685-1750)

1.1.Marco histérico. ( periodo Barroco)

1.1.1 Definicion:

El término Barroco es de origen incierto, algunos estudiosos le llaman Barroco al
periodo cultural que trascurre desde finales del siglo XVI hasta el XVII aprox. Nace en
Italia y se extiende por Europa hasta América’.

El término escogido para definirlo se relaciona con la palabra "BARROCA", que
significa perla irregular, "BERRUECO" o roca granitica, de la cual deriva "BERROCAL"
que es campo agreste lleno de piedras irregulares y también se ha querido relacionar al
"BARROCO" como figura de un simbolismo 16gico de gran complejidad.’

El Barroco refleja el estado de animo generalizado promovido en parte por las ideas
nuevas de la orden de los Jesuitas y contexto social del momento. Se manifesté a partir de
principios del S. XVII hasta mediados del S. XVIII, en Italia, Espafia y més tarde en todas
las zonas de Europa occidental, y ello en todos los campos de la actividad creadora, ciencia,
literatura, filosofia, arquitectura, escultura, pintura y mudsica’.

El nuevo gusto Barroco se expresa con un estilo ornamental y amplio en la arquitectura
de las iglesias y los palacios que en sus floridas decoraciones incluyen elaborados retablos
en los que se mezclan la pintura, escultura y arquitectura. Otra particularidad de la época
que es muy evidente, es un mayor énfasis en el sentimiento, por dos razones: la necesidad
de una forma de expresiéon mds emotiva y conmovedora para alcanzar el clima de la
persuasion religiosa, y el sentido de una nueva y mayor conciencia del Universo®.

El adjetivo Barroco fue utilizado inicialmente por los neoclésicos franceses para designar
despectivamente las tendencias del siglo XVII, que combatian y querian ridiculizar, al
considerar sus formas artificiosas, exageradas y absurdas, en suma la encarnacién del mal
gusto.’

'Camacho Rosario. "Lo mejor del arte Barroco". Vol. 1, Ed. Dolsen. Espafia, 1998 Pag. 6
% Idem. P4g. 6.

*Mora Mota Eric Romeo " notas al programa'' . México D. F, 2003 Pag. 5

*Op. Cit. Pag. 5

>Camacho Rosario. "Lo mejor del arte Barroco". Vol. 1, Ed. Dolsen. Espaiia, 1998 Pag. 6



1.1.2. Los 3 periodos del Barroco.

Algunos especialistas han dividido a este periodo en 3 etapas las cuales son: Barroco
primitivo, Alto barroco y Barroco tardio®

e Barroco primitivo o etapa de la formacién: en el principio convive y con las
tendencias MANIERISTAS ’, finales del siglo X VII hasta 1630
aprox.

e Alto Barroco: 1630-1690 aprox.; representa la madurez del estilo.

e Barroco Tardio: hasta 1750 aprox. en la etapa final representa en los paises europeos
las formas mads delicadas del ROCOCO*

1.1.3. El Barroco, su ideologia.

El Barroco se interpreta como un sistema ideoldgico y cultural, que ofrecia diferentes
soluciones estéticas y formales, con una visién unitaria y también contradictoria, que
revaloriza los criterios sensoriales y dindmicos frente al equilibrio racional del
Renacimiento. El barroco aceptd la representacion realista del hombre y la naturaleza, la
afirmacién de las emociones, y la fusion de las artes.

En los paises catolicos provocé un acercamiento de lo religioso a la sensibilidad de los
fieles y en los protestantes se volco en los aspectos tangibles de la realidad, aunque bajo de
ese aparente naturalismo las obras pueden tener un alto contenido alegorico.

Es este otro aspecto interesente: su extraordinaria riqueza en simbolos.

1.1.4. Aportaciones del Barroco.

Efectos de luz y movimiento.

Forma de expansion y linea curva, uso de la perspectiva.

La combinacién de diferentes artes para hacerse espectaculo

Efecto de masa y delicadeza (fachadas de los edificios, exterior e interiormente)

%Camacho Rosario. "Lo mejor del arte Barroco". Vol. 1, Ed. Dolsen. Espaiia, 1998

"MANIERISMO: este termino define la influencia de la maniera (estilo) de los grandes maestros del renacimiento clasico,
fundamentalmente Miguel Angel, practicado por un grupo de artistas italianos y europeos del siglo XVI. EI manierismo se
caracteriza por unos efectos sofisticados de refinamiento o del énfasis y en ocasiones hacia una tendencia a lo fantastico.
idem. Pag. 6

SROCOCO: este termino origen francés, surge en el siglo XVIII, que se define como una ornamentacién deriva de la “ rocolla" que es
adorno usado en los jardines del siglo XVIII (que es una concha de mar o roca), después paso a la arquitectura.
Idem. Pag. 46



1.1.5. E1 Barroco en la musica.

En la musica, este término se aplica a un estilo que corresponde a una época que se
sitda entre 1600 y 1750 aproximadamente’.
El Barroco musical nace con la "MONODIA ACOMPANADA”"? y con la invencién del
“BAJO CONTINUO"”; incluye un gusto por la ornamentacién y el virtuosismo, a
menudo elevados por la vanidad humana llegando a excesos en los que se complicaba
demasiado la ejecucion al instrumentista.

Italia es en efecto en el siglo XVII el principal centro de una escritura musical
fundamentada sobre el bajo continuo, mientras que en Francia en cambio la practica del
bajo continuo se introdujo un poco tarde, (hacia 1640 aprox.).

La musica barroca comenzd a gestarse cuando los musicos de la época polifénica
fueron descubriendo lo atractivo de los sonidos que se producian al mismo tiempo: El
ACORDE "

Esta sucesion de acorde como base armoénica presente en la musica barroca se llama

'""Bajo Continuo''. Otro elemento musical del Barroco es la Homofonia'® ".

La musica Barroca es el resultado de mezcla de 2 estilos: el "Monédico" y el
"Polifénico''* Es una época muy fructifera, en la que compositores de varios paises
contribuyeron al desarrollo de las més diversas formas musicales entre las que destaca el
Rondo, la sonata, la suite, el concierto grosso, variaciones, preludio, fuga y el concierto.

Paralelamente al perfeccionamiento de los instrumentos musicales otros fueron
desapareciendo ya que no ofrecian la capacidad técnica y expresiva que necesitaba la
musica. El instrumento por excelencia fue el violin, que habia llegado a un grado de
perfeccion increible.

Con el violin se creo el concepto de "Concierto'".

°De Esquivel, Cristina M. "Apreciacién estética misica" Ed. SEP. México D. F 1983 . Pag.7

"OMonodia: una sola voz
Idem. Pag. 292

' Bajo continuo Constituye la base arménica obligatoria de toda la misica, desde principios del siglo XVII hasta mediados del siglo
XVIII aprox. Tan importante era, que toda esta época musical era conocida como "época del bajo continuo”. Como forma de destacar una
melodia instrumental o vocal, resulto ideal.

Idem. Pag. 292

12 Acorde: 3 o mas notas que se tocan simultaneamente
Idem Pag. 292

'3 Homofonia Es el resultado de la ejecucién de una (solo una) linea melédica acompafiada arménicamente.
Idem Pag. 292

' Polifénico: varias voces
Idem Pédg. 291

'>Concierto: obra para orquesta y un instrumento solista, que tiene un papel muy notable a través de la obra.
Idem. Pag. 293



1.1.6 Compositores importantes que transformaron algunos estilos musicales:

Arcangello Corelli (1653-1713)

Es mérito de Arcangello Corelli (1653-1713) es €l haber compuesto una gran cantidad
de obras para violin, como sonatas, suites para violin y bajo continuo, conciertos y
conciertos Grossos'®

Los conciertos Grossos de Corelli causaron admiracién entre compositores como
Vivaldi, Haendel y J. S. Bach quienes muy pronto empezaron a escribir conciertos para
pequenos grupos de instrumentos y orquestas de cuerdas. Corelli tiene el mérito de haber
organizado la sonata '’ que estaba en etapa de transformacion.

Allesandro Scarlatti (1685-1759)

Contribuy¢ al desarrollo de la Sinfonia™®
Las oberturas italianas que precedian a una Opera eran llamadas simplemente sinfonias, en
cambio Scarlatti, autor de mas de 100 operas, empez6 a utilizar en sus oberturas y sinfonias
el esquema formal —rdpido-lento-rdpido.

1.1.7. Aportaciones musicales del Barroco.

La riqueza que logré el Barroco fue la mezcla riquisima de voces e instrumentos, el
dramatismo, la capacidad expresiva, division clara de las frases musicales, adaptacion
musicales de una voz cantante; la creacion de nuevos géneros como la épera y la cantata
de nuevas formas musicales como la Sonata y el Concierto, y el contraste de luz y
sombras; como una especie de claroscuro musical.

'* CONCIERTO GROSSO: concierto por excelencia de la época barroca, y consiste en la oposicién tic un grupo de solistas, llamado
concertino, frente a un grupo de orquesta llamado tutti o ripiendo
Walter Panofsky .""También ta sabes de Miuisica " Ed. Labor, Barcelona. 1964. Pag. 294

"SONATA: termino que designa habitualmente, desde el siglo XVII, una composicién de muisica instrumental en tres o cuatro
movimiento ejecutados por uno o dos instrumentos, que cuyo primer movimiento obedece, desde el siglo XVIII, a un plan determinado
FORMA SONATA: forma del 1° movimiento, a veces de uno de los demds movimiento, de una sonata, una sinfonia o de un cuarteto,
constituido por la exposicion, el desarrollo, y la reexposicién del tema..

Pequeiio Larousse ilustrado 2003 E.d laurosse , México D, F. 2003 Pag. 456

BSINFONIA: la definicién de la palabra SINFONIA es " sonido conjunto” la sinfonfa era la denominacién genérica del sonar conjunto
de varias voces instrumentales que servia de introduccidn a una representacion teatral; en Francia la llaman overture.
Walter Panofsky .""También tii sabes de Miisica " Ed. Labor, Barcelona. 1964. Pag. 89.



1.1.7. Instrumentos de teclado.

Los instrumentos importantes de la época eran el Clavicembalo'’, el clavicordio o
Clavecin® y el Organo”'.

Los instrumentos de teclado fueron manejados con gran maestria por J. S. Bach del

cual hablaremos en las siguientes pdginas.

A continuacién se mostrard un esquema que resume ¢l Barroco en la muisica.

Sy
/

——| Polifonia

CLAVICEMBALO: instrumento de teclado, pero con una sonoridad débil y metélica, sus cuerdas no son golpeadas por un martillete,
sino que es punteada con una uiia o plectro.
De Esquivel, Cristina M. ““Apreciacion estética misical” Ed. SEP. México D.F. 1983 Pag. 293

YCLAVICORDIO O CLAVECIN: produce de manera diferente el sonido; Sus cuerdas son golpeadas por una laminita en forma de
“T 7, el resultado es una sonoridad debil, pero mds variable que el clavicémbalo ya que puede graduarse la fuerza con que se atacan las
teclas. idem. Pag. 294

2ORGANO: funciona por medio de fuelles que traen el aire del exterior y lo conduce a través de una serie de tubos, que segtn el
tamaiio producen sonidos graves o agudos.

Cada serie de tubos estd controlada por registros que se manejan por medio de botones o palanquitas; ademds cuenta con pedales que se
manejan con los pies.

idem. Pag. 295



1.2 ASPECTOS BIOGRAFICOS.

Juan Sebastidn Bach (n. Eisenach1685 - m. Leipzig 1750), considerado por muchos el
musico mas genial de todos los tiempos, es el punto culminante de todas las corrientes
musicales anteriores, resultantes de las experiencias musicales adquiridas a través de siglos.
En €1 se sintetiza el mas profundo sentido musical y religioso.

Procedente de una familia que por generaciones se habia dedicado a la miusica, Bach
tuvo suerte de verse continuamente estimulado por el ambiente musical familiar, donde
hermanos, tios y primos se dedicaban a la musica, como compositores 0 como ejecutantes.

Bach empez6 su largo camino como violinista al servicio del Duque de Weimar,
cuando tenia apenas 18 afios. Sin embargo, su marcada predilecciéon por el 6rgano lo
impulsé a buscar un empleo donde pudiera dedicarse a él. Lo obtuvo en la iglesia de
Arnstadt.

Era tal su pasién por ese instrumento, que en cierta ocasion, después de obtener
licencia por un mes, hizo un largo viaje a pie para oir un célebre organista de la época,
Buxtehude. Cautivado por su arte, prolong6 su estancia dos meses més y perdid su puesto.

Mis tarde, el duque de Weimar lo volvié a contratar, nombrandolo organista de la
corte y musico de camara.

El duque, orgulloso de su miusico, lo envié a Dresde a competir en una especie de
certamen con un organista francés muy célebre: Louis Marchand. Se dice que cuando
Marchand lo oyé estudiar quedé tan asombrado por el inmenso arte de Bach, que
sigilosamente huy6 una noche antes del encuentro.

Después de algunos disgustos y de ser acusado de "tocar demasiado el 6rgano”, decidio
buscar otro puesto' y muy pronto fue contratado por el principe Leopoldo de Cothen, donde
tuvo la oportunidad de crear musica fuera del contexto religioso.

Estos afios de Céthen * fueron sumamente fructiferos es alli donde Bach compuso la
mayor parte de sus obras profanas, infinidad de obras para clave, suites, fugas sonatas para
violin y clave, sonatas para flauta, conciertos para violin, sonatas para violin, obras de
camara y los famosos seis conciertos de Bralndenburgo3 , llamados asi por ser dedicados al
elector Christian Ludwig de Brandenburgo.

Cuando Bach contaba 22 afos, contrajo matrimonio con su prima segunda Maria
Béarbara Bach, de este matrimonio nacieron 7 hijos. Desgraciadamente Maria Barbara
murié trece afios después. Segun la costumbre de la época, la viudez no debia ser
permanente y Bach se cas6 de nuevo. Su segunda esposa, Ana Magdalena result6 una
estupenda compaiiera, inteligente y quien siempre demostré gran devocién por su marido
con quien tuvo trece hijos.

'Resulta increfble que Bach pudiera escribir muisica tan maravillosa dentro de las mil obligaciones que regularmente implicaba su cargo,
pues ademads de estar obligado a componer continuamente musica (durante varios afios, entre otras cosas, compuso una cantata al mes)
debia dar clases de latin y canto en la escuela, acompaiiar la misa, tocar en las bodas y entierros, tocar durante todos los servicios
religiosos y estar incondicionalmente al servicio de las municipalidades para intervenir en todos los dias de fiesta.

De Esquivel, Cristina M. “Apreciacion estética miisical” Ed. SEP. México D.F 1983. Pig. 301-303

?Es ahf donde compone unas de sus grandes obras para todos los tecladistas que es el clavecin bien temperado

fdem Pag 302

3Estos conciertos Grossos, es decir, conciertos para un grupo de instrumentos solistas y una orquesta, han gozado de gran predileccién
entre los oyentes a través de los siglos.

fdem Pag. 302
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En 1723, cuando Bach tenia 38 afios de edad fue nombrado director de musica y
cantor de la Escuela de Santo Tomds de Leipzig, puesto en el que trabajé infatigablemente
hasta su muerte. Este puesto parece llenar las aspiraciones de Bach, quien en una ocasioén
habia externado el deseo de tener “un puesto fijo” de musico en una iglesia, donde tocar y
componer para dar mayor gloria a Dios” 4

Es alli donde compone una impresionante cantidad de obras religiosas, inspiradas por
su gran espiritualidad y fe como La Pasion segin San Juan, El Magnificat (1723). Las
Pasion segiin San Mateo y La Misa en si bemol menor escrita para la corte catélica de
Sajonia, obra impresionante donde Bach, aunque protestante, sabe plasmar
maravillosamente el espiritu catélico de la misa.

Si a esto afiadimos la educacién y sostenimiento de sus hijos, no podemos sino
imaginar que este musico extraordinario se encontraba sostenido por una fe profunda.

Bach goz6 de fama como ejecutante del 6rgano y el clavecin, pero curiosamente nunca
fue famoso en vida como compositor. Pocos conocieron su espiritu creador.

Sé6lo hubo un género que Bach no cultivé: no escribié ninguna épera. Por lo demas,
contribuyé a enriquecer los estilos musicales ademas de hacer composiciones para los
siguientes instrumentos como: érgano, violines, violoncelo, clavicémbalo, orquesta, las y
los coros.

La ultima composicién que hizo antes de morir fue una cantata titulada “Ante tu trono
me presento ahora”. Bach ciego e incapaz de sostener siquiera la pluma, dict6 a su yerno,
sabia perfectamente que iba a morir.

Muy pocos comprendieron que en Bach todos los estilos se fusionaban, con un
conocimiento y maestria absolutos, en un sentido profundo y sereno, y que el arte de la
polifonia llegaba con Bach a la pureza musical mas extraordinaria.

Bach representa el final de la edad media y de sus formas musicales, y, sin embargo,
estd por encima de todas las épocas; es el centro de la misica.

*S. D. G: soli deo gloria era el lema que encabezaba todas las obras de Bach que significa: “solo a dios la gloria”
Walter Panofsky. “También ti sabes de miisica” Ed. Labor , Barcelona. 1964. Pag. 72

%{dem P4g.72
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1.3 MUSICA PARA TECLADO

J. S. Bach en su notable habilidad de componer, realizé en esa actividad innumerables
obras para teclado, sobreentendiéndose que es para clavecin.'

A continuacién se mostrara una lista de sus obras para teclado®.

Titulo ciudad y fecha

Catalogo sacado del libro,
“ New Grove dictonary of music and
Musicians” de Sadie Stanley

!J. S. Bach no especifico claramente si este instrumento era de doble teclado o simple. (...) Dr. Felipe Ramirez Gil. 2006.

% Stanley, Sadie “ New Grove dictonary of music and Musicians” Ed. Mc. Millan publicers, N.Y. U.S.A. 1980. P4g. 832-835.
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Catalogo sacado del libro,
“ New Grove dictonary of music
and Musicians” de Sadie Stanley
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Catalogo sacado del libro,
“ New Grove dictonary of music and
Musicians” de Sadie Stanley

A J.S. Bach le toco conocer los primeros pianos que se crearén’

Bartolomeo Cristofori, un fabricante de claves de Padua, habia inventado el instrumento en 1709. Construyé en Florencia, un
dispositivo en el que unos martillos activaban las cuerdas. Lo llamé gravicembalo col piano e forte y 1a idea era que pudiera tocar suave y
fuerte. La teorfa de un instrumento semejante no era nueva. Los martillos ya se habian usado para ese fin: en uno de sus libros Arnold
Dolmetsch describi6 un pianoforte holandés de 1610. Pero de todos modos Cristofori fue el inventor del piano.

El dispositivo de Cristofori cautivé la imaginacién de sus contempordneos. A los dos afios de la presentacion del modelo piloto,
apareci6 una larga descripcion en el Giomale dei letterati d'Italia. Su traduccién al alemdn, en 1725, impulsé a Gottfried Silbermann, a
fabricar algunos en Alemania (probablemente hacia 1730). También alrededor de esa fecha se componia musica para el gravicembalo.
Los primeros ejemplos conocidos son una serie de sonatas de Lodovico Giustini, en 1732.

Johann Sebastian Bach conoci6 los instrumentos de Silbermann. Parece que cuando visité Dresden en 1736 los probd. Todo lo que
sabemos de lo sucedido entonces es de segunda mano. Bach coment6 que el tono era agradable, el agudo demasiado débil y la accién
demasiado rigida.

Hombre temperamental, Silbermann reaccioné como si se tratara de una critica personal y dijo algunas cosas desagradables sobre Bach.
Johann Friedrich Agricola, escribiendo como testigo, relata que Silbermann "estuvo enfadado con el sefior Bach durante mucho tiempo".
Las palabras de Bach tenfan mucho peso. Después de todo, en Alemania se le conocia como el mds grande de los organistas, el mas
brillante entre los clavecinistas, y como compositor segundo en importancia después del extraordinario Telemann.

Pocos afios mds tarde, Silbermann mejoré sus pianos segin las sugerencias de Bach, admitiendo por lo tanto que éste habia tenido razén
desde un principio. Se lo dijo asi a Agricola, que escribe que cuando Bach tuvo oportunidad de probar el modelo mejorado "le di6... su
plena aprobacién”.

Mientras tanto Federico el Grande, que coleccionaba todo y era él mismo un amateur de primera clase, comenzo a coleccionar pianos de
Silbermann. En 1747, cuando la famosa visita de Bach a Potsdam (Henry Fowler Broadwood, el fabricante de pianos inglés, los vio en
Potsdam todavia en 1850, pero en muy malas condiciones). Cuando Bach llegé esa noche el rey le estaba esperando y le llevé
inmediatamente hasta los pianos, sin darle siquiera tiempo para cambiarse de ropa. Le dio a Bach un tema para que improvisara. Bach lo
hizo tan bien "que no s6lo Su Majestad tuvo el gusto de mostrar su satisfaccion sino que todos los presentes quedaron asombrados”. Es de
presumir que una de las personas embargadas por el asombro fue el hijo de Bach, Carl Philipp Emmanuel, que fue acompafante de
Federico durante unos veinte afios.
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Pero Johann Sebastidn no era un pianista. Dominaba el clave y el clavicordio y, sin lugar a dudas, tocé los pianos de Silbermann como un
clave. Por cierto que los instrumentos de Silbermann estaban muy lejos de ser en los instrumentos que conocemos hoy, ya que eran
débiles y en su accionamiento de poca resonancia.

Shonberg , Harold. C. *“ Los grandes Pianistas” Ed. Javier Vergara. Buenos aires, Argentina. 1990 .Pag. 19.
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1.4 ANALISIS DE EXTRUCTURAL LA OBRA

Antes de entrar al analisis de la obra, se mostrara un antecedente de la definicion de
[13 : 29
Partita”.

La denominacién de partita es antigua en Italia y procede de la improvisaciéon de

variaciones ornamentales sobre un canto dado en el bajo. Trabad titula en Napdles en 1615
partite diverse este tipo de variaciones, que nada tienen que ver con la suite. Otros italianos
como Gaetano Greco, Francesco Durante y alguno mas las titulaban partimenti;
Pachelbel y Boehm escriben partitas para 6rgano que son variaciones, y asi son las que
Bach denomina partitas para este instrumento, y en calidad de variaciones sobre temas de
coral (entre 1700-8y 1723-50 aprox.). Mientras que Froberger, Kuhnau, Krieger,
Theophil Muffat escriben Parthien, que son claramente suites y que a veces se denominan
partitas.

La clave de la confusiéon debe provenir del hecho de que algunos compositores
alemanes hicieron variaciones en forma de suite ; por ejemplo, Buxtehude en sus
variaciones Uaufimemem liehen Cotft contiene las siguientes partes: alemana, zarabanda,
courante y giga. Pero también es probable que J.S Bach diese el nombre de partitas a sus
variaciones de coral, porque asi lo habia hecho Reinken, su modelo a seguir.

J. S. Bach en sus volimenes del Clavieruebung con el nombre de "Partita", en el
primero de los cuales se encuentran otras seis partien, y se titulan también como partitas o
sonatas las seis suites para violin solo, que segin que sus movimientos lleven mencién de
danzas o simplemente indicaciones de tempo; pero las seis suites para violonchelo solo
estan tituladas como sonatas, aun cuando cada movimiento lleve el nombre de una danza.

Algunos estudiosos piensan, que las parthien no proceden de las partitas italianas sino
del vocablo francés partie, en el sentido "de movimientos separados que no tienen
necesariamente cardcter de danzas”.

Como se ve, Bach acepta el nombre con dos significados diferentes: son suites en las
del primer cuaderno de Clavieruebung (1731) y en las de violin solo, mientras que son
variaciones en el caso mencionado para clavecin.'

!'Salazar, Eduardo, "J. S. Bach, un ensayo", Ed. Col de México, México D.F 1951, Pdg. 135.
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La Partita No. 1 en Si bemol mayor.

Esta partita fue publicada por primera vez en 1726, cuando Bach contaba con 41 afios
de edad, mas adelante logro publicar una a cada afio, esto en ocasion de la gran feria de
editores que se realizaba anualmente en Leipzig.

En 1731 J. S. Bach reuni6 las seis Partitas que habian sido publicadas bajo el titulo de
"Clavieriibung", primera parte.

Se nota aqui que "Ubung" no significa ejercicio en el sentido de "estudio" si no que
esta tomado en el sentido general que tal vez pudiera traducirse como divertimento”’

Partita en cuestion estd formada por las siguientes piezas: Preludio, Allemande,

Courante, Sarabande, Minuet-Trio y Gigue.

"Preludio”

El preludio es una forma libre que precede a una obra de mayor extension, a una
serie de obras como en la mayoria de las suites. Aunque en un principio el preludio era una
obra de caricter ligero, cortas dimensiones y que dentro de la suite se utilizaba para ajustar
la afinacién, con el correr del tiempo esto fue variando hasta que llegé a convertirse en una
obra extensa y en ocasiones de un caracter complejo3 .

Se cuenta que Carl Emanuel Philipp Bach se enternecia con el tema de este preludio
cuando lo tocaba su padre.
En general el preludio no se puede clasificar como en tema A y B: es mas bien un
tejido musical. Debe ser clasificado como A y A' .
No puede ser variaciones porque no se repite exactamente el tema con los mismos nimeros
de compases (se repiten frases solamente). Més bien tiene forma de improvisacién °.

NUMERO DE COMPAS 1-20

ESTRUCTURA AyA' Polifonia a3 voces

REGION TONAL Bb, Fa7, d, g G,C,C7,F,Bb, d,g, Bb,
Fa7, Bb.

DIVERTIMENTO: Composicién musical andloga a la suite o al la partite, pero en forma mas libre, que tuvo su apogeo en la época de
Mozart . Walter Panofsky.“También ti sabes de miisica” Ed. Labor , Barcelona. 1964. Pag. 371

3 Salazar Eduardo “ J,S. Bach, un ensayo”, Ed. Col de México DF, 1951, P4g. 135

*“Todos los andlisis de estas “ notas al programa” fueron supervisados por el maestro Dominguez Cobo David, Maestro de E. N.M
°En el caso de J.S. Bach el termino improvisacién hay que tomarlo con reserva, por el alto nivel de realizacién artistica composicional
lograda. El cardcter improvisatorio del preludio no permite una clasificacién precisa de la obra como tal. En ocasiones se les denomina
*“ formas libres”. Dominguez Cobos David, sugerencias E. N. M. UNAM 2006

Eltema se presenta de la siguiente manera: ( ver anexo de partitura de Preludio Pag. 130-131)

Ténica —voz superior

Dominante- Voz inferior

Dominante / Voz superior

Dominante- Voz inferior

Ténica- Voz superior

Dominguez Cobos David, sugerencias E. N.M . UNAM 2006
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La diferencia que tienen las partitas con las demads suites inglesas y francesas, es que
empiezan con un preludio, en vez de empezar con una danza®.

Este Preludio es casi en su totalidad a 3 voces, a excepcion del final donde la progresion
armonica y cadencia se refuerza con acordes, y podemos ver tres, cuatro y hasta cinco notas
simultdneas.

" Allemande."

La Allemande, alemanda o alemana, segin la definicion es “una danza en compads de 4
Tiempos”, originaria de Alemania, introducida en las cortes reales durante los Siglos XVI
y XVII. Se bailaba por lineas de parejas y llegd a ser el ler movimiento de la suite
instrumental; es una danza tranquila, de tempo moderado, dividida en dos partes, ambas
con repeticién’.

La Allemande, en efecto, estd en compds de cuatro tiempos, y aunque no es la apertura de
la Partita, si es la primera danza®.

e Estéd dividida en dos partes, ambas con barras de repeticion.

e SuformaesAyA', yaqueson muy similares en cuanto a motivos melédicos.

e Presentan una serie de progresiones armodnicas que nos llevan cada vez a
mayor tension, concentrandose ésta hacia los dltimos compases, con varios
acordes disminuidos que resuelven en una cadencia, en la primera parte nos
lleva a la dominante, a su vez la segunda seccién en su ultima cadencia nos
conduce al acorde ténica.

NUMERO DE COMPAS 1-18 19-38
ESTRUCTURA A Polifénica (Empieza en la|A’ Polifénica (empieza en la
fundamental) dominante)
Bb. Eb, F, Bb Gm, D G7,C, |F,DG,D, Cm,Ab,Bb, Eb, Ab,
REGION TONAL F,C,F,Bb, GC,d,G,C, | C, Gm,D,C’, F,Bb, F, g,
G, C,FGdis,C,F,D, d C. Bb, c, dis Bb.
Bb,d, F, C, F.

® Comparar con las suites inglesas y las suites francesas (...) Antonio Anzures Torres, 2006
"Geringer , karl. “Johann Sebastian Bach Culminacién de una era", Ed Ataena. Madrid P4g. 140

$Mathews, Denis " La musica para teclado" Ed .Tauros , Madrid Espaiia, 1986. P4g. 79




"Courante"'
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La Courante es una danza francesa de ritmo ternario. Existen dos tipos, la francesa,
lenta y contrapuntistica, y la italiana, denominada "Corrente", rapida y de ritmos

complejos.

Normalmente es la segunda pieza en la suite Barroca en este caso, la tercera por el
preludio. Se debe mencionar, que aunque la pieza en cuestién esta titulada como
"Courante" es decir de estilo francés, se acerca mas al estilo de la "Corrente" italiana.

Su caracteristica es que es un movimiento, brillante, rpido y uniforme °
Aunque el compés marcado es, la mayor parte del tiempo la subdivisiéon ternaria,
pareciendo mds un compés de 9/8.
Tenemos dos secciones con barra de repeticion. Nuevamente, observamos la similitud de
ambas secciones en cuanto a motivos melddicos y progresiones armonicas.
Como es usual, la primera seccién inicia en la toénica y termina en la dominante y la
segunda seccidn, comienza en la dominante y termina en la ténica.
e Es una melodia acompafiada mas no es fuga. '°

¢ No son frases de 8 compases como se utilizan en la danza.

NUMERO DE COMPAS 1-27 28-59
ESTRUCTURA A 2 voces (Empiezaenla |A' 2 voces (empieza en la
fundamental) dominante)

REGION TONAL

Bb,g,c,Fd,g, C7,F,C,c
disC, F, d, Bb, g, c, F, Bb,
F.

F,D, g, C, Fdis, D, G,CF,

Bb (Pogresiones hasta el

compas 45), Eb, F7, F Bb
F7, G dis F7, Bb F, Bb.

“La Sarabande”

La Sarabande, histéricamente tiene un origen probable en la musica folcldrica de la
Nueva Espafia, pasé luego por Espaiia a finales del siglo XVI como una danza tempestuosa
y exdtica. Su estilo, considerado demasiado apasionado, sensual y lascivo, despert6 criticas
que llevaron a su censura. En el siglo XVII apareci6 en Italia y Francia y se transformé en
una danza lenta, de tres tiempos (con acentuacién del segundo), de cardcter ceremonioso y

expresivo.

? Mathews, Denis "' La Misica para teclado" Ed .Tauros, Madrid Espafia, 1986. Pag. 79

' Esto quiere decir que realiza contrapuntos y contestacién de las voces aunque no tienen exactamente pregunta y respuesta melodica;
algunas veces se hacen imitaciones de motivos ritmicos. Sugerencia de David Dominguez Cobos , David. E. N.M. UNAM. 2006.
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La Sarabande de la partita No. 1 consta dos secciones, ambas con repeticion. La
primera, de 12 compases y la segunda de 16. La primera seccion comienza en la tonica y
termina en la dominante; la segunda seccién hace el viaje de regreso, de la dominante a la
ténica. Las frases son largas y expresivas, la voz superior canta una melodia mientras que
las voces inferiores dan el soporte armoénico. S6lo hacia el final, a partir del compés 9 de la
segunda seccidn, la voz mds grave releva a la soprano en el canto de la melodia mientras
ésta la acompafia con un trino. De ahi en adelante s6lo dos voces en contrapunto llegan al
final a un acorde en la ténica."’

NUMERO DE COMPAS 1-12 13-18
ESTRUCTURA 3 voces (Empieza en la 3 voces (empieza en la
i fundamental) dominante)
REGION TONAL Bb,Eb,C,G |F F7, g dis, D, Bb
“Minuet I”

Danza de origen francés. Es de compds temario y tempo lento, se integré al género de
la suite, y de Francia se extendié por toda Europa. De la misma manera fue la tnica danza
que se retomo en el periodo cldsico (cuarteto, sonata y sinfonia), aunque un poco variado en
su estructura, pero en esencia igual.

En la época del clasicismo el Minuet constituye el tercer movimiento de una sinfonia.
¢ Tiene aire de danza

e Tiene frases de 8 a excepcidn de la segunda seccion

NUMERO DE COMPAS 1-17 18-38
ESTRUCTURA A 2 voces (Empieza en la | A’ 2 voces (empieza en la
i fundamental) dominante)
REGION TONAL Bb,F,C, F, C7, F. F,F7, Ebg, D,Ebf,Eb,F, Bb.
“Minuet II”

Originalmente, dentro de la suite, algunas danzas se repetian por medio de ritornellos
entonces los instrumentistas variaban un poco, agregando adornos melddicos
posteriormente esto fue tomado por los compositores mismos dando lugar a un género
nuevo de tiempos llamados "Dobles"."?

En ocasiones los instrumentistas al terminar el Minuet II volvian al Minuet I pero lo
tocaban ya sin repeticiones, esto era con la finalidad de formar una sola obra de mayores
dimensiones, es decir Minuet I (A) - Minuet II (B) - Minuet I (Al).

e Contiene lo que se conoce por polifonia oculta.'

""'Mathews, Denis '* La Musica para teclado" Ed .Taurus, Madrid Espaia, 1986. Pag. 79

2 Aunque estas variaciones melédicas se dejaban generalmente al criterio y gusto del ejecutante, la convencién era que el cardcter
fundamental del trozo se conservara. Op. Cit. 80

13 Se Ilama polifonia oculta cuando una misma voz se manifiesta como si fueran 2 voces ( ver anexo de la partitura del Minuet I
Pag. 137, segundo compds ) Sugerencia de Dominguez Cobos, David. E. N..M. UNAM. 2006.
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NUMERO DE COMPAS 1-8 9-16
ESTRUCTURA A 3 voces (Empieza en la | A’ 3 voces (empieza en la
fundamental) dominante)
REGION TONAL Bb Fdis,F Bb.F.Fdis, Eb, F F,D,G,F7, Bb.
dis Eb, F, Bb, F
“Giga”

Danza de origen inglés, de moda durante la periodo Isabelino. Posteriormente se
introdujo de forma muy réapida en Francia e Italia."*
Durante la época barroca, la giga era frecuentemente la pieza final de la suite instrumental.
La giga generalmente se escribia en compds de 6/8.
Es una danza de movimiento rdpido, generalmente en compds de 6/8. Raras veces aparece
de manera independiente, siempre forma parte de una suite de danzas.
La textura de la giga es contrapuntistica (en la mayoria de los casos), imitativa, e incluso
algunas veces en forma de fuga.
También constituye un ejemplo de sus ensayos armoénicos, con disonancias que llegan
mucho mads lejos que otro recurso intentado en la época, y posen una furia ritmica dnica
dentro de su obra.
Otra de las caracteristicas de la giga es que la longitud de sus frases es muy dificil de
predecir o adivinar.
Esta giga es como una especie de preludio brillante con cruces de manos.
Progresion de disminuidos. (Seccién A compds 8-15) Dis de B, dis de F, dis de f, dis de
c, F
(Seccion A compas 31-47) dis F, dis de C, dis de F, dis B, dis
de Ab, dis de F, dis de Bb dis de F.

NUMERO DE COMPAS 1-16 17-48
ESTRUCTURA A 2 voces (Empieza enla | A’ 2 voces (empieza en la
fundamental) dominante)
REGION TONAL Bb Ab, (progresion de dis) | F Ab g, (progresiones de
F. dis) Bb.

' Panofsky, Walter. “También ti sabes de miisica”. Ed. Labor. Barcelona 1964. P4g. 322
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1.5 SUGERENCIAS TECNICAS E INTERPRETATIVAS

Antes de explicar mis sugerencias técnicas e interpretativas mencionare como Bach

tomaba en cuenta la interpretacion y la técnica de su propia musica.
Encontré informaciéon muy valiosa en el libro “Historia de la Técnica pianistica” de
Luca Chiantore el cual es uno de los pocos libros que abordan estos temas; después hago
algunos comentarios y aportaciones que puedan solucionar problemas técnicos y de
digitacion de los ejemplos musicales que nos ofrece Luca Chiantore de algunas obras de
Bach.

Al contrario que muchos de sus contemporaneos, a J. S Bach le agradaba dar clase a
sus alumnos, él era un excelente pedagogo. Algo que se le debe de reconocer a J. S. Bach
fue la innovacién que hizo del uso del pulgar, la digitaciéon y la importancia del aspecto
fisiolégico de la mano. Recomiendo la siguiente lectura de Luca Chiantore para que la
ejecucion musical sea mads apegada a la concepcidn e interpretacion de las obras de Bach.
A continuacién se nombrard los aspectos que revoluciono J. S. Bach, dando ejemplos de
obras en las cuales tienen mucha importancia el uso del pulgar; algunas sugerencias las
utilizo para la ejecucion de pasajes dificiles de la Partita No.1.En B mayor de J. S. Bach.

1.5.1 El uso del pulgar *

El propio Bach habia ido incorporando de manera paulatina innovaciones a su técnica entre
otras la importancia del pulgar, fue lo que mas impresiono a sus contempordneos. Las fuentes
mds proximas a Bach confirman, sin embargo, que en el momento de redactar las grandes obras
de los afios 1720-1730 (Suites, Partitas, Conciertos, el primer libro de El clave bien
temperado). El sistema de digitacién se encontraba atin muy alejado de cualquier costumbre
moderna. De esas observaciones se puede formular lo siguiente:

1) Bach usaba frecuentemente el pulgar, pero de una manera muy distinta de un pianista
moderno, preferiblemente en sucesiones 1-1-1 o alternado con otros dedos en combinaciones 1-
5-1-5 0 1-4-1-4 (ejem.1.).El «paso del pulgar» estaba presente sélo en su forma mas sencilla, es
decir, el paso de un unico dedo («el segundo» de la mano izquierda, por lo general) por encima
del pulgar, mientras que en ningiin momento el pulgar se veia obligado a moverse por debajo
de la palma de la mano en busca de una nueva posicién .

Ejemplo 1 J. S. Bach Preludio en Do mayor BWV 870a

Imagen sacada
del libro
“Historia de la
Técnica
pianistica” de
Luca Chiantore

Imagen sacada del libro “Historia de la Técnica pianistica” de Luca Chiantore

'En los puntos 1.5, 2.5, 3.5 4.5 de estas “notas al programa” el cual lleva como titulo Sugerencias técnicas e interpretativas se
mostrara fragmentos del libro “Historia de la Técnica pianistica” de Chiantore Luca. Después se hardn algunos comentarios y andlisis
del mismo, para después proseguir con mis aportaciones y soluciones técnicas del repertorio que se interpretard en el examen profesional.
Para la compresion y utilizacién del texto manejé dos tipos de tamaiio de letras. Cuando se menciona el libro de Luca Chaitore se utiliza
una letra mds pequeiia y cuando realizo mis comentarios y sugerencias utilizo una letra un poco mds grande.

2 Chiantore, Luca “Historia de la Técnica pianistica”. Ed. Alianza, Madrid Espaia 2001. Pag. 75
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2) El dedo meiiique se utiliza frecuentemente incluso en sucesiones 5-5-5, utilizando en mds de
una ocasién una posicién de la mano muy recogida’ . Ejemplo 2

Imagen sacada
del libro
“Historia de la
Técnica
pianistica” de
Luca Chiantore

Ejemplo 2 J. S. Bach: Preludio en Do mayor BWV 870.

Mi aportacion a este trabajo esta enfocada a la digitacion que se da en el Ejemplo 2.
En la sucesion 5-5-5 se sugiere la siguiente 4-5-5. Esto tiene una explicacién muy sencilla:
el 5 dedo es el méds pequeio de la mano y su posicién es algo incomoda en este
fragmento musical, en cambio el 4°° dedo se utiliza en este trozo musical para dar mayor
facilidad y comodidad de la mano cuya finalidad en no perder el ataque de legato.

Imagen sacada
del libro
“Historia de la
Técnica
pianistica” de
Luca Chiantore

Se muestra el mismo ejemplo con las digitaciones sugeridas.
En opinién personal creo que la dificultad radica en el desplazamiento del pulgar, ya que
se debe de hacer por debajo de los demds dedos sin ponerlo rigido.

3) El uso del 5.° dedo y, en menor medida, el del 1.° se extendian en las teclas cromaticas,
incluso en situaciones algo incémodas. Ejemplo 3

Imagen sacada
del libro
“Historia de la
Técnica
pianistica” de
Luca Chiantore

Ejemplo 3 J. S. Bach: Fughetta en Do mayor BWV 870a

En el trozo musical que nos muestra el ejemplo 3, sugiero que en lugar de utilizar el 5%
dedo, se utilice el 4°, ya que tiene como finalidad que la mano este en una posicién mas
comoda y relajada para asi poder evitar la tension, el pulgar tiene mucha importancia, por
lo que se recomienda no ponerlo rigido, para esto hay que desplazarlo con naturalidad,
ademds este cumple con funciones polifénicas

Muestro el ejemplo 3 con las digitaciones sugeridas.

*Chiantore, Luca “Historia de la Técnica pianistica”. Ed. Alianza, Madrid Espafia 2001. Pdg. 75-76.
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Imagen sacada
del libro
“Historia de la
Técnica
pianistica” de
Luca Chiantore

4) Para los acordes paralelos (y especialmente para las sextas que antiguamente se

digitaban, por lo general, con el 2.° y el 5.° dedo), Bach preferfa los mds sélidos 1° y 5°.

Ejemplo 4 Bach: Fughetta en Do mayor BWV 870a, ce. 23-24 (m. d.)

Imagen sacada
del libro
“Historia de la
Técnica
pianistica” de
Luca Chiantore

En este ejemplo no hay mucho que aportar aunque yo recomiendo en la seccidén que

esta encerrada en el cuadrado la siguiente digitacion:

Imagen sacada
del libro
“Historia de la
Técnica
pianistica” de
Luca Chiantore

5) Constantemente atento a reducir al minimo los desplazamientos de la mano, Bach
parecia seguir el antiguo principio de elegir los dedos «mirando a los siguientes», sobre

todo cuando la escritura era rica en saltos y arpegios*. Ejemplo 5.

0 O

Ejemplo 5 Bach: Preludio en Sol menor BWV 930

*Chiantore, Luca “Historia de la Técnica pianistica”. Ed. Alianza, Madrid Espaiia 2001. Pag. 75-76

Imagen sacada
del libro
“Historia de la
Técnica
pianistica” de
Luca Chiantore
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En el ejemplo 5 las digitaciones que estdn encerradas en el circulo 3, 5, 4-2 son algo
incomodas, ya que la distancia que los separa el Re de Mib es de medio tono, la utilizacién
del 5to dedo en esa posicion no tiene mucha légica, ya que anteriormente vimos que este
dedo se le considera como débil.

En el circulo se muestra la digitacién 4-2, tampoco es funcional, ya que es una posicién
muy incomoda y puede llegar inclusive a producir tension, por lo que yo recomiendo la
siguiente digitacion.

Imagen sacada
del libro
“Historia de la
Técnica
pianistica” de
Luca Chiantore

El punto de referencia de la digitacién de Bach, estd claro, es la tradicion organistica
alemana. Mucho mds que hacia sus contempordneos franceses, su mirada se dirige al
pasado, como bien denuncia el titulo de su breve Applicatio, pues Applikatun era, desde el
siglo XVI, el término utilizado para designar el oficio de digitar.

Otros de los aspectos mencionados por Luca Chiantore que aporté Bach son los siguientes:

1.5.2. Aspectos fisiologicos® :

La figura de Bach nos ayuda mejor que ninguna otra a comprender cudl es el sentido tltimo
de la utilizacién de los diversos dedos antes de la hegemonia del piano.

En sus digitaciones, cada dedo tiende a desempefar un papel preciso, que corresponde
exactamente a sus caracteristicas morfoldgicas: el tercero aprovecha su mayor longitud y
su posicion central para encargarse de las notas de mayor intensidad expresiva, mientras
que el pulgar explota su extensibilidad lateral y su solidez; el mefiique, dedo exterior poco
agil y poco sensible, se utiliza principalmente para los momentos en los que la energia de la
mano debe concentrarse en un solo punto, o junto al pulgar en los pasajes de mayor
potencia. El indice, suave y fino, se emplea a menudo para trabajos de precision, asi como
para desplazar la mano en situaciones delicadas y de gran agilidad, mientras que el cuarto lo
encontramos casi siempre en arpegios o en las partes débiles del compds, como transicién
hacia otro dedo mads fuerte. Por ello no es equivocado afirmar que Bach poseia una
concepcién de la mano en la que las caracteristicas fisiolégicas de cada dedo y la funcién
que desempeiia en el interior de una obra coinciden en el més alto grado.

La antigua division entre «dedo bueno» y «dedo malo» encuentra con €l su dltima y mads
alta expresion: tanto en este como en todos los demds aspectos de su arte, Bach es, al
mismo tiempo, la culminacién de toda una época y el puente hacia una nueva concepcion
de la ejecucion.

% Chiantore, Luca “Historia de la Técnica pianistica”. Ed. Alianza, Madrid Espaia 2001. Pag. 75-76
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Las sucesiones 1-1-1 y 5-5-5 son el producto de esta sensibilidad, que necesita la solidez de
algunos dedos para los pasajes mds robustos y elige, en cambio, el 2.° y el 4.° dedo para las
notas mas ligeras, mientras que una nota modulante o ritmicamente relevante justifica por si
sola el desplazamiento de toda la mano y el empleo del tercer dedo.

Se da a notar que para interpretar a Bach hay que tomar en cuenta muchos detalles. La
dificultad que radica principalmente en tener una independencia total de las manos cuando
se maneje la polifonia, ademas de una independencia absoluta de los dedos.

1.5.3. Algunas sugerencias técnicas e interpretativas

A continuacién se mostrard algunas sugerencias y soluciones que podrian servir para
tocar a J.S. Bach de una manera fluida.
En el Preludio su dificultad radica los trinos de la mano izquierda. Hay que cuidar que
tengan el mismo “‘touché”’° y que tenga la duracion ritmica e intensidad que se le da a la
mano derecha. Para esto se recomienda mantener los dedos relajados y tocar solamente con
el peso de los dedos.

Otro de los cuidados que se debe tener en este Preludio son las figuras ritmicas. Hay
que saberlas solfear bien; para esto recomiendo empezarlo a estudiar con el metrénomo a
la doble corchea.

En la Allemande, su dificultad consiste en la continuidad de los acordes quebrados, ya
que se tocan entre ambas manos’.

En esta danza el desplazamiento del pulgar es sumamente importante. Se recomienda no
ponerlo rigido para poder utilizar su flexibilidad natural.

Enla Courante lo dificil es su velocidad, ya que se requiere un poco de virtuosismo;
para esto se recomienda estar “ pegado al teclado™ sin articular exageradamente los dedos
hacia arriba, no poner dura ni rigida la mano y tocar solamente con el peso de los dedos.

En el compas 10-12, se puede resolver la dificultad de la mano izquierda utilizando las
siguientes digitaciones: 5-1-1-4-5-1, en cada compds. Ejemplo 6.

Tomado de la
Partitura the
“Johann
Sebastian Bach
Key Board
Music” Ed.
Dover
Publications

*Touche: la fuerza con que se ataca (toca) a la tecla. (...) Antonio Anzures Torres.

7 No se tiene que oir con toque diferente cuando se intercambia las manos. (...) Antonio Anzures Torres.

8 El estilo de ejecucidn de Bach se basaba, es claro, en los instrumentos que habia estudiado en su juventud. Tocaba con los dedos
doblados, directamente sobre las teclas. Segtin Johan Forkel el primer biégrafo de Bach dice que “Bach tocaba con un movimiento”.
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En cuanto a la Sarabande la dificultad es la medida ritmica, para esto se recomienda
subdividirla ritmicamente con el metréonomo a doble cuenta.

Por lo que toca al Minuet I esta danza es un poco rapida y agil, se debe tocar solamente
con el peso de los dedos.

En el Minuet II a dificultad de esta danza consiste en ligar todas las notas y sustituir
dedos sin que se note.

Finalmente la Guige: esta danza en particular es sumamente dificil. Esta dificultad
reside en lograr cruzar las manos a una gran velocidad.

Para el cruzamiento de la mano se recomienda hacerlo lo mas pegado posible al piano
sin hacer “arcos” con los brazos. El movimiento tiene que ser en forma de desplazamiento
horizontal.

Hay que tener cuidado con la figura ritmica del tresillo, que no se debe de perder
durante en la ejecucion.

Otra sugerencia es que después de cada cruzamiento de mano se tiene que “articular” el
dedo.

Hay que tener cuidado con la interpretacion y articulacion, ya que esta obra es para
clavecin. Los matices no deben de ser exagerados; esto quiere decir que no se debe de tocar
pianissimo® ni fortissimo®, y es preferible usar una dindmica “en escalera”, o sea subir o
bajar de volumen por compds, y no en forma continua.

Se dice que Bach tocaba con un movimiento de dedos tan facil y pequefio que apenas se percibia. S6lo movia las primeras articulaciones
de los dedos; aun en los pasajes mds dificiles la mano conservaba su forma redondeada; los dedos apenas se levantaban sobre las teclas,
casi no mds que para un trino, y cuando empleaba uno los demds permanecian quietos en su posicion.” Esta quietud se extendia a su
postura ante el clavicordio. Las otras partes de su cuerpo participaban atin menos en la ejecucién, como ocurre con muchos cuya mano
no es lo bastante liviana." Como se podria adivinar ante su musica para teclado, la ejecucién de Bach debe haber mostrado total
independencia de mano y dedos. Forkel lo corrobora". Lograba que todos sus dedos, de ambas manos, fueran igualmente fuertes y utiles,
de modo que podia tocar no sélo acordes y todos los pasajes rdpidos sino también trinos individuales y dobles con la misma facilidad y
delicadeza. Es obvio que dominaba por completo los instrumentos con los que habia crecido y, por cierto es facil imaginar su maestria
musical. Una vez le dijo a un amigo que crefa que podia tocar a primera vista cualquier cosa.
Shoénberg Harold. C. “ Los grandes Pianistas” Ed. Javier Vergara. Buenos aires, Argentina. 1990 . Péag. 19.

® pianissimo: tocar debil, que el oido apenas lo perciba su simbolo es (pp)
De Esquivel, Cristina M. “Apreciacion estética miisica” Ed. SEP. México D.F 1983 P4g. 225

Fortissimo tocar demasiado fuerte, su simbolo es ff o fff (...) Antonio Anzures Torres
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Se recomienda utilizar los siguientes matices : forte"y piano"

En la época del Barroco cada vez que habia una repeticion se hacia de una forma
diferente. Algunos estudiosos de musica antigua y clavecinistas lo recomiendan este
principio.

Para poder entender mejor a J. S Bach tuve la oportunidad de entrevistar al maestro
clavecinista Javier Sandoval Martinez" que tiene estudios en Europa el cual me hizo el
siguiente comentario: “J. § Bach no dejo indicacion en las partituras del tempo que se
deberia de tocar; para esto el que va a interpretar a Bach debe tomar en cuenta que no
fueron oficialmente compuestas para el piano actual, para esto se recomienda que se debe
de conocer la historia del clavecin, su funcionamiento; el aspecto historico, social del
autor 'y su personalidad.

Utilizando la dindmica en esta época se acostumbra que cuando la frase musical esta
ascendiendo se utiliza un crecendo*, y cuando la frase musical esta descendiendo se utiliza
un decrecendo"

" forte : tocar fuerte (...) Antonio Anzures Torres
2 piano tocar suave De Esquivel, Cristina M. “Apreciacién estética misical” Ed. SEP. México D.F 1983 . Pag. 225
13Sandoval Martinez Javier (2006) Entrevista sobre la interpretacion musical de J. S. Bach y su obra en el teclado. México, D.F. UNAM.
Yeressendo: que crece poco a poco el volumen sonoro.
De Esquivel, Cristina M. ““Apreciacion estética misical” Ed. SEP. México D.F 1983 Pag. 225
Bdecressendo: que dismiluye poco a poco el volumen sonoro
Op. Cit. Pag.225
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2. CONCIERTO PARA PIANO No. 1 EN DO MAYOR Op. 15

Allegro con Brio
Largo.
Rondo, Allegro (Scherzando).
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2. CONCIERTO PARA PIANO Y ORQUESTA EN DO MAYOR N.0. 1
Op. 15 DE LUDWING VAN BEETHOVEN.

2.1 MARCO HISTORICO:

2.1.1 El Clasicismo, arte de la Ilustracion
El Clasicismo es el estilo mds caracteristico de un periodo histérico en que la identidad
occidental vivié una nueva recuperacion de la herencia cultural de la Antigiiedad clésica,
sobre todo de Grecia, que era admirada como cuna de la filosofia, la ciencia, la literatura, el
arte y la democracia. La plenitud de este estilo se alcanzé en la segunda mitad del siglo
XVIII y el primer cuarto del XIX, afios de apogeo de la Ilustracion'.

2.1.2. Apuntes de historia social

El periodo histérico en que se desarroll6 el Neoclasicismo estuvo marcado por grandes
cambios sociales como la revolucién urbana 2, la revolucién industrial °, y
la evolucién politica desde el puro absolutismo al despotismo ilustrado’ o incluso al
republicanismo —instaurado en los Estados Unidos de América y Francia, tras las
revoluciones de 1776 y 1789—. En definitiva, fue la época en que comenz6 la ascension al
poder de la burguesia urbana secular en detrimento de las jerarquias eclesidsticas y de los
aristécratas latifundistas. Dichas clases altas atin vivieron momentos de gloria, cuya
manifestacion cultural mds peculiar fue el Arte rococd, tipicos de los suntuosos palacios
nobiliarios de pomposas iglesias catdlicas.

Como los revolucionarios franceses identificaban aquel estilo con la frivolidad
aristocratica y el fanatismo religioso, la Republica abandero la sobriedad burguesa y de la
racionalidad al Neoclasicismo, que también fue adoptado como Arte oficial de la recién
reorganizada Masoneria’.

Tlustracién: Movimiento cultural del siglo XVIII que rechazaba al oscurantismo, supersticién y fanatismo religioso, promocionando la
ciencia, el progreso, la libertad y la razén.

Lorente, Jests Pedro. Lo mejor del arte neoclasico” Ed. Dolmen S.L. Barcelona Espana.

2 Revolucién urbana: Incremento espectacular de la poblacién en las ciudades, que se produjo paralelamente a la revolucién industrial,
porque los avances técnicos ahorraban mano de obra en el campo, mientras que las industrias de las ciudades necesitaban abundantes
obreros. Op. Cit. P4g. 46

? Revolucién industrial: Répida sucesién de avances técnicos y multiplicacién de industrias-sobre todo textiles-que tuvo lugar en el
siglo XVIII, comenzando por Inglaterra.

Op. Cit. Pag. 46

* Despotismo ilustrado. Politica propia del periodo final del absolutismo monérquico, en que los monarcas introdujeron muchas mejoras
en la vida de sus stibditos en educacion, sanidad, economia pero sin cambios politicos. Op. Cit. P4g. 46

*Masonerfa: Organizacién de hombres que practican ritos discretos en asociaciones llamadas "logias", en la cual se instituye la primera
oficialmente en 1721. Op. Cit. Pag. 46
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2.1.3 Arquitecturas para la ciudad: los edificios civicos.

La huella del clasicismo también qued6 marcada profundamente en el dmbito urbano,
y aun hoy es clara la permanencia de estereotipos cldsicos en el caso de muchas de las
nuevas tipologias de edificios que se desarrollaron a finales del siglo XVIII y principios
del XIX aprox. Lo podemos observar en los nuevos usos y necesidades implantados por los
cambios politicos, sociales y econdmicos: bancos, museos, teatros, bibliotecas publicas,
sedes de gobierno y de parlamentos, logias masonicas 6, clubes, bolsas de comercio,
hospitales, hospicios, escuelas, almacenes, complejos industriales, carceles, mausoleos
civiles y cementerios publicos. etc.

Los revolucionarios franceses veian estas nuevas arquitecturas civicas desde un punto de
vista politico, como el relevo histérico a los palacios aristocraticos y a las iglesias, que
habian sido el foco de atencidn de las artes en el Antiguo Régimen

Entramos con esto en un punto clave del ideal de la Ilustracion, que originé el ocio
civilizador, como por ejemplo la moda para ir de paseo, las compras y los famosos clubes
(donde los caballeros se reunian en ratos de ocio). El urbanismo trajo consigo una gran
atencion al recreo del pueblo que iba poblando las ciudades. Es tipico del clasicismo
expandir las ciudades mediante bulevares arbolados y explanadas verdes para el paseo y la
merienda.

2.1.4 La Revolucion Francesa.

Los casi veinticinco afios (1789-1813) que abarca la Revolucién francesa y el imperio
napolednico causaron trastornos politicos, sociales e ideoldgicos, el lema de la revolucion
era “ LIBERTAD; IGUALDAD; FRATERNIDAD”' . Francia vuelve al primer plan en
la consideracion de los europeos, siendo objeto de andlisis y discusiones de alabanza y de
condena.

Kant, Herder, Kiopstock, Lavater, Alfieri y Goethe (este dltimo se hallaba presente en
el campo de batalla), vieron en aquella jornada el comienzo de una nueva época histdrica.
«Heliopolis, en el ultimo aiio del antiguo oscurantismo» es la fecha que Fichte pone en su
Reivindicacion de la libertad de pensamiento ante los principes de Europa que hasta ahora
la han pisoteado (1793) 8

Esta amplitud en el consenso dado por la intelectualidad europea hasta 1793, se explica a
través de la interpretacién corriente que se dio en seguida de la Revolucién Francesa. (Esta
se consideraba la prolongacion necesaria de una revolucién que ya se habia emprendido en
el campo del pensamiento, de las letras y de las artes). He ahi, se decia, como las ideas
sobre los derechos y sobre el valor del hombre, la polémica contra los tiranos, la
exaltacion de la virtud del sentimiento, todos esos aspectos de la cultura iluminista que
impregnaban la narrativa y el teatro de inspiracién burguesa de la segunda mitad del XVIII,
han tenido consecuencias en la realidad, con un retraso, que se daba por descontado, de lo
real respecto de lo literario

¢ La mayoria de los nobles pertenecian a ellas, ademés de construir templos Masénicos.

Lorente, Jests Pedro. Lo mejor del arte neoclasico” Ed. Dolmen S.L. Barcelona Espaiia. Pdg. 46

"Es el simbolismo de los colores de la bandera de Francia. El escritor Victor Hugo se identifico con este lema durante toda su vida.
En sus novelas de critica social, Victor Hugo difunde estas ideas, sobre todo en su obra cumbre Los Miserables (... ) A. Anzures Torres
$Lorente Jestis, Pedro. Lo mejor del arte neoclasico” Ed. Dolmen S.L. Barcelona Espaia. Pig. 46
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Esta claro que esta interpretacion no sirvidé para comprender la verdadera revolucion,
es decir, el Terror ? (1793-1794) Y, en efecto, fueron bastantes los que, habiendo acogido
con entusiasmo la Revolucién, acabaron condendndola, mientras que para otros se planted
el problema de justificarla, y para todos, en fin de cuentas, fue una ocasién poderosa y
continua para preguntarse sobre su propia situacion.

En los tltimos diez afios del siglo XVIII, en los de la Revolucién Francesa y de las
guerras europeas, todas las corrientes que desde 1760 aproximadamente iban alejandose de
distintas maneras de un ideal artistico, basado en el sentimiento disciplinario por el
raciocinio (imitacion de modelos sobresalientes, seleccion preventiva de bellos materiales,
equilibrio formal), acaban fundiéndose con las primeras manifestaciones del movimiento
romantico.

2.1.5. La Musica.

Por lo que corresponde a la musica, la gran movilidad social del periodo presenta
principalmente, en el campo musical, la sustituciéon del maestro de capilla por el misico
profesional libre. El viejo maestro de capilla, o quienquiera que estuviese al servicio en
calidad de fijo, de un sefior o de un consejo, era un servidor de rango mds o menos elevado,
segtin el gusto del amo o la fama de la que gozase. Sea como fuere, tenia una serie de
deberes pactados: componer o dirigir cualquier tipo de musica exigida por la vida publica o
privada de la capilla o de la municipalidad, cuidar de la disciplina y del buen
comportamiento del personal musical existente; adquirir instrumentos, controlar su
eficiencia, supervisar la biblioteca musical. 10

La propiedad de la obra no recaia en el autor, sino en el sefior, y una composiciéon no
podia ser publicada sin su permiso inmediato: hacia 1769 se produjo una significativa
controversia sobre este asunto entre Jommelli y Carlos Eugenio de Wiirttemberg (que
discutia al musico incluso su derecho a hacer y conservar copia de sus partituras), y
también mds tarde, trabajos escritos para orquestas privadas, como las de los principes
Esterhdzy o Lobkowitz, eran propiedad de estas familias. Todavia Beethoven debia
observar una exclusiva que duraba seis meses o un afio, y sélo entonces podia publicar a
voluntad.

La figura del musico independiente va abriéndose camino paulatinamente en la segunda
mitad del siglo, al tiempo que va decayendo el sistema del patronato absoluto.

Los maestros de capilla y los demds dependientes de distintos tipos que se han quedado
sin amo Yy sin sueldo fijo tienen ahora tres salidas principales para ganarse la vida con la
musica: la venta de su propio trabajo a un editor (lo que significa tener que tomar més en
serio la musica instrumental, porque la impresiéon de una obra teatral es todavia algo
totalmente excepcional); el concierto publico sostenido por una suscripcién o abono; las
clases de miisica a una clientela privada. Asi pues, los paises en los que florece la
institucion del concierto publico, la imprenta musical y una numerosa clase de personas
interesadas en tocar musica directamente ellas mismas se colocan en primera linea. "

°Epoca en donde muchas personas a veces inocentes eran guillotinadas. (... ) Antonio Anzures Torres

1% Pestelli Giorgio * historia de la Misica de la época de Mozart y Beethoven” Ed. Turner libros y CONACULTA, Madrid Espaiia.
1999. Pag 166
Op. Cit. Pag. 158-160.
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Otro de los incentivos para la actividad liberal proviene de la difusién de los progresos
de la edicién musical; aunque no hay una ley respecto dé los derechos de autor, se
multiplican para un compositor, aun de fama media, con relacién al pasado, las
posibilidades de llegar a ver impresas su propias obras instrumentales; también en el caso
de las ediciones se generaliza el sistema de pedido por suscripcién, que se anuncia
oportunamente por la publicidad de los diarios.

En la segunda mitad del XVIII, el mayor centro de la impresiéon musical es Parfis,
donde existe una verdadera legion de editores, entre los que se cuentan Sieber, Bérault,
Venier, Imbault y Richault, casi todos con filiales en las principales ciudades europeas. La
competencia de Londres es muy fuerte, con Waish, Bremner y Corri; J. Julius Hummel
opera en Amsterdam y Berlin; el mds antiguo editor aleméan es Breitkopf, de Leipzig, que
luego se asociaria con Hirtel; Scheisinger desempeia su actividad en Berlin, y Schott, en
Maguncia; en Viena, entre Torricella, el Bureau des Arts et d'Industrie, Molié6 Hoflmeister,
destaca Artaria, como editor de Haydn y de muchos trabajos de Mozart y Beethoven.

Mientras que en Italia considerada la maestra del mundo en el arte de la impresion
musical, le toca ahora ir a la escuela fuera: en 1807 un copista milanes de veintidés afios,
Giovanni Ricordi, estd en Leipzig con Breitkopf y Hartel, y al afio siguiente da comienzo
en Milén a su actividad auténoma.

Sin embargo, los aficionados que se unen en sociedades concertisticas y culturales
desean aprender musica ellos mismos o, al menos, desean hacer que la aprendan sus
familiares como signo de prosperidad y bienestar. De este modo, un nimero de alumnos
mucho mayor del que ofrecen algunas familias principescas da trabajo al muisico moderno
de las grandes ciudades. Es un fendmeno que se relaciona concretamente con el éxito
creciente del afio, que a mediados de los afios setenta, con constructores como los gerard
(Paris y Londres), los Heyne (Viena), los Stein (Augsburgo y Viena), Johannes Zumpe y
Broadwood (Londres), Schiedmayer (Eriangen, cerca de Nuremberg), conoce grandes
progresos técnicos en el sentido de la robustez y de la intensidad sonora; hacia 1780, Hofrat
Bauer, de Berlin, experimenta un colosal piano llamado el Crescendo, una pirdmide de tres
metros de altura y uno de anchura, con cuerdas metdlicas, tres pedales y dispositivo
mecdnico para el transporte tonal; pero el camino adecuado parece ser mas bien la de un
instrumento de proporciones reducidas, el piano vertical que Matthias Miiller comienza a
construir en los primeros anos del XIX, abriendo a este instrumento el mercado inagotable
de la musica doméstica a gran escala. Naturalmente, el concertismo, la actividad editorial,
las claslgzs privadas y el comercio de instrumentos, todo ello podia ser realizado al mismo
tiempo .

12 Pestelli, Giorgio * historia de la Misica de la época de Mozart y Beethoven” Ed. Turner libros y CONACULTA, Madrid Espafia.
1999. Pdg 166
B0p. Cit. Pag. 162-163
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Clementi se convierte en editor de Scarlatti y de Bach. La extensiéon de la documentacién
permite ya el surgimiento de la historiografia musical como actividad auténoma: la Historia
de la musica (primer volumen en 1757) y el Ejemplar, ensayo de Contrapunto (1774), del
padre Martini; El origen y de las reglas de la musica con la historia de su progreso,
decadencia y renovacion (1774), del jesuita Antonio Eximeno; los Scriptores ecciesiastici
de Musica sacra (1784), del benedictino Martin Gerbert, son algunas de las ultimas e
imponentes aportaciones de la cultura religiosa en el campo musical.

La forma sonata'* consolida sus movimientos. En cuanto a la opera, se dejan atrds los
excesos de virtuosismo que llegaba incluso a lo ridiculo. Ademads se desarrolla el aria da
capo'®.Curiosamente el genero de la opera fue algo que le intereso poco a Beethoven,
solamente compuso su opera “ FIDELIO” 17

Durante la revolucién y el periodo de Napoleén Bonaparte, los compositores se
inspiran al recordar batallas triunfantes de algunos héroes, se crean himnos patridticos que
enaltecen a la republica, por ejemplo Gossec con su Trimphe de la republique entre
otros. Bflzgthoven en este genero compuso La batalla de Wellingtong y La sinfonia
Heroica.

' Sonata: lo esencial de una sonata es que se interpreta con uno o con varios instrumentos, su contrapartida es la la cantata, que como
su nombre lo indica, se canta, La sonata ( del latin sonare) suena en un instrumento, sea el que fuere.
Panofsky, Walter. También tii sabes de miisica. Ed. Labor. Barcelona 1964 Pdg. 84

'3 Sinfonia significa sonido conjunto de varios instrumentos, sonata en grande con orquesta.
Op. Cit. Pag. 88

' Aria da capo: forma de cancién cantada por una sola persona frente al recitativo, que subraya principalmente a la palabra y la accién ,
el aria da capo tiene 3 secciones A (exposicion del tema)-B (desarrollo)-A (reexposicién del tema principal)
Op. Cit. Pag. 319

" Pestelli, Giorgio “ historia de la Musica de la época de Mozart y Beethoven” Ed. Turner libros y CONACULTA, Madrid Espaiia.
1999. Pag 170
'8 Maynard, Solomon “ Beethoven” Ed. Vergara, México D.F 1989. P4g. 58
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2.1.6. Los ultimos anos en Bonn: el iluminismo- en la época de Beethoven.

Durante el siglo XVIII Alemania era una organizacién formada por una serie de
pequeios territorios y feudos, los llamados Kleinstaaterei, gobernados por centenares de
soberanos mayores y menores. Esta confederacion fragmentada, abigarrada y decadente
estaba constituida por unos 300 territorios que giraban alrededor de los centros gemelos de
Berlin y Viena.

Bonn, donde residia la corte del elector de Colonia, debia fidelidad a Viena, sede del
Santo Imperio Romano y cuartel general de la monarquia Habsburgo. Los principes
electores de Bonn eran al mismo tiempo los gobernantes eclesidsticos y seculares del
pequeiio territorio que se extendia a orillas del Rin, en los limites con Francia.

Bonn de Maximilian Friedrich, fue elector desde 1761 hasta su muerte acaecida en 1784.
Bajo su gobierno fueron eliminados los jesuitas (1774), se fundé una academia (1777) y a
pesar de las severas economias del ministro von Belderbusch en muchas areas, florecieron
las actividades culturales, especialmente el teatro y la 6pera. Hubo una difusién

notable de la literatura y el pensamiento del Iluminismo en Bonn. Durante las décadas de
1770 y 1780 los libreros vendian ultimas ediciones de las obras de Rousseau
Montesquieu, ademds de los trabajos de Klopstock, Herder, Schiller y Goethe.

Bajo el gobierno del elector Maximilian Franz, que comenz6 en 1784, las ideas del
[luminismo se convirtieron préacticamente en los principios oficiales del electorado. El
régimen de Max Franz fue el reflejo en Bonn de las actitudes y la ideologia de su hermano,
el emperador Joseph II, adepto de Voltaire, Federico el Grande y los enciclopedistas.

Después de la muerte de su madre, la emperatriz Maria Teresa en 1780, Joseph inicié
un franco e inigualado programa de reformas internas que incluyé medidas orientadas hacia
la emancipacién de los siervos, la difusion de la educacidn, la secularizacién de la tierras
del clero, las reformas impositivas y juridicas y la fundacién de muchas instituciones de
beneficencia.

A pesar de la receptividad con que se acogian las ideas del [luminismo, los pensadores
radicales estaban siempre atentos a los signos de represién'’

En 1776 se fundé una logia de Francmasones pero pronto desaparecid, quizd porque Maria Teresa habia suprimido la Francmasoneria
en los territorios austriacos, Vino a ocupar su lugar una Orden secreta y anticlerical llamada los Illuminati, fundada en 1781. que
combinaba los conceptos iluministas del "progreso a través de la razén" con el rito casi Masénico. Entre sus miembros se contaban
muchas personas relacionadas con Beethoven: Neefe, Nikolaus Simrock, Franz Ries, von Schall, Johann Peter Eichoff, Johann Joseph
Eichoff. Neefe era uno de los jefes del grupo (su Lokaloberer), que publicé su propio semanario desde abril de 1784. La orden fue
descubierta y suprimida en Bavaria -su centro- en 1784-85, y los Illuminati de Bonn, que temian se los prohibiese, disolvieron el grupo
en favor de un foro menos peligroso, la Lese-Gesells-chaft (Sociedad de Lectura), fundada en 1787 por trece "amigos de la literatura”,
la mayoria de los ex Illuminati. Pronto la ndmina de miembros incluyé unos cien nombres, entre ellos Neefe, Eichoff, Ries, el conde
Waldstein, Malchus, Schneider y otros asociados y amigos de Beethoven.

Como sabemos, en definitiva los representantes del pensamiento iluminista fueron perseguidos y expulsados de las capitales de la
Europa antinapolednica por muchos de los antiguos partidarios del despotismo ilustrado. Pero a fines de la década de 1780 habia pocos
indicios de la posibilidad de la represién futura, y tampoco se preveia la disolucién del propio electorado, en 1794, después de la
ocupacion de la Renania por los ejércitos franceses.

Maynard Solomon “ Beethoven” Ed. Vergara, México D.F 1989. Pag. 58-59
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2.2 ASPECTOS BIOGRAFICOS DE LUDWING VAN BEETHOVEN.
(1770-1828)

Ludwig van Beethoven naci6 en el seno de una familia de musicos de la corte del
electorado de Colonia, en Bonn. Su abuelo, cuyo nombre de pila él llevaba, era cantante
con voz de bajo y Kapellmeister' en la corte del electorado; su padre, Johann, era tenor de
la corte y maestro de musica de poco talento. Johann se casé con la viuda Maria
Magdalena Leym (de soltera Keverich) el 12 de noviembre de 1767. El primer hijo,
Ludwig , fue bautizado el 2 de abril de1769. Vivio seis dias. El segundo, Ludwig, nace el
17 de diciembre de 1770 en la ciudad de Bonn.

Este mintsculo grupo de hechos incontrovertiblemente documentados, origind una
compleja serie de errores que determinaron muchas de las actitudes emocionales y los
actos de Beethoven en el curso de su vida.”

Con el posible engaiio de Beethoven acerca del aiio de su nacimiento, se afronta un
problema dificil: ;cudles fueron las fuerzas y los hechos de la vida de Beethoven que lo
indujeron a negar a su padre y a deshonrar la memoria de su madre? Puede intentarse la
interpretacion de este asunto singular s6lo después de haber resefiado los hechos que se
relacionan con las experiencias mds tempranas de Beethoven en Bonn.

2.2.11a vida familiar de Beethoven

La familia de Beethoven no era un modelo a seguir, el papa era una alcohdlico y la
mama conformista y sumisa, resignada al fatal destino: su marido. En una conversacién
acerca de un pretendiente de su vecina Cecilia, Frau van Beethoven afirmé: "Si usted
quiere aceptar un buen consejo, permanezca soltera y asi vivird la vida mds tranquila, bella
y grata. ;,Qué es el matrimonio? Una breve alegria y después una cadena de pesares. Y
usted todavia es joven..."

Frau van Beethoven a menudo desarroll6 este tema, y solia observar: "cuan
irreflexivamente muchas jévenes se casan sin saber qué [pesares] las ", solia decir .
esperan.” Conocia pocos matrimonios felices y ain menos mujeres felices: "Una deberia
llorar cuando llega al mundo una nifia”, solia decir. Parece que Maria Magdalena asumio el
papel de la esposa dolorida, sufriente y virtuosa de un borracho inepto, y que lo representd
bien. Cecilia Fischer no recuerda “haberla visto reir jamds, Siempre se mostraba seria", y la
viuda Karth la describi6 como “una mujer discreta y doliente"." Decidase que era "una
mujer sagaz [que] podia conversar y replicar con eficacia, cortés y modestamente a los
encumbrados y a los humildes, y por eso gozaba de mucha simpatia y considerable
respeto”. Al parecer no era una mujer retraida y veces demostraba "un temperamento vivaz
y discutidor".

' Maestro de capilla

2Beethoven nuca supo exactamente su fecha de nacimiento. Su pap4 lo queria hacer una especie de nifio prodigio como Mozart , y para
esto siempre decia a las personas que su hijo tenia menos edad.

Beethoven llego a creer que el hecho de que le ocultaran su edad era porque el crefa que era hijo de un principe y que le estaban
ocultando sus padres el parentesco real.

Maynard Solomon “ Beethoven” Ed. Vergara, México D.F 1989. 21,43

*0p . cit. 24,27-28
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Se puede suponer con bastante certeza que Maria Magdalena inculcé en sus hijos, y
sobre todo en el mayor, muchos de los pensamientos que transmitié a Cecilia Fischer. Més
aun, los Fischer afirman que Beethoven estaba presente cuando su madre advertia a Cecilia
contra el matrimonio.

Lo curioso es que cuando estaban frente de una familia desconocida, los Beethoven
aparentaban ser una familia feliz.* En un hogar en el cual el modelo natural para el hijo, es
decir, el padre, habia sido derribado de su pedestal, la exaltacion del abuelo asumi6
proporciones heroicas, y este conflicto influyé profundamente en la actitud de Johann hacia
su hijo mayor, y ello a su vez originé muchas consecuencias en el desarrollo del hijo.

La admiracién de Beethoven por su abuelo rozo6 el culto que se dispensa al héroe, y por
consiguiente el deseo de emular al Kapellmeister lo acompaii6 la vida entera. El retrato de
su abuelo, pintado por Radoux, lo conservé hasta el dia de su muerte. Schlosser, que visito
a Beethoven en 1823, recordé después que el retrato ocupaba un lugar destacado en las
habitaciones de Beethoven, y comentd la "reverencia casi infantil" del musico hacia el
mayor de los Ludwig.

Wegeler es quizas el mejor testigo de las manifestaciones mds tempranas de esta reverencia: "El
pequefio Ludwig se aferraba con sumo ardor al abuelo”. En 1816 Fanny Giannatasio escribié en su
diario que Beethoven a menudo se referia entusiastamente a su abuelo, diciendo "que habia sido un
hombre sincero y agradable". La identificacién psicoldgica fue tan intensa que el 1° de agosto dé
1824 Beethoven escribié a su abogado, Johann Baptist Bach: "Creo que uno de estos dias puedo
sufrir un ataque, como mi meritorio abuelo, a quien me parezco'”.

De su padre, Beethoven recibié maltrato fisico y psicoldgico. Ciertas manifestaciones,
fantasfas libres con el violin y el clavecin, eran prontamente calladas por é1’. Hay pruebas
abundantes del efecto fundamental que ejercieron en la vida temprana de Beethoven las
tensiones y los conflictos en la relacién con su familia.

*Maynard, Solomon ¢ Beethoven” Ed. Vergara, México D.F 1989. Pag 33
*Op . cit. Pag. 35-36
®El padre de Beethoven siempre sufrié la comparacién de todos sus parientes que hacfan del abueloy él.

"Op . cit. Pag. 38-39
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Cierta vez que estaba tocando sin partitura, entré el padre y dijo: “;Qué basura estas
que tocando ahora? Sabes que no soporto eso, toca de acuerdo con las notas, de lo
contrario, tu manipulacién no servird de mucho y te voy a arrancar las orej as”.® Otras veces
lo obligaba a estudiar durante muchas horas, a base de maltrato fisico’.

Como fue un nifo maltratado buscaba amor en su mamad, quien no le hacia caso por su
marido... Beethoven nunca pudo establecer una relacién amorosa con una mujer. Sus
tendencias a la misoginia, quizd se desarrollaron a causa de la relacion insastifactoria con
su madre.

Se tiene entonces un esquema de circunstancias, en las cuales, la familia muy bien
pudo haber conducido a la desilusion y la desesperacion permanentes. Que pudiera soportar
estas tensiones es la prueba de la fuerza y la tenacidad del caricter de Beethoven. Aunque
de hecho, todos sus contempordneos percibieron claramente los efectos de esta situacion.

Perdida al parecer la esperanza de establecer relaciones célidas y afectuosas,
Beethoven tendi6 a apartarse de la frecuentacion de sus semejantes y sus amigos, asi como
de la de sus padres. Gottfried Fischer afirma que "las horas mas felices [de Beethoven] eran
aquellas en que se veia libre de la compafiia de sus padres ”, lo cual sucedia rara vez,
cuando la familia entera no estaba y él se encontraba completamente solo". "Siempre se
mostrd timido, y hablaba en monosilabos", escribi6 W. C. Miiller, "porque le interesaba
poco comunicarse con otros." Maurer también observé los signos iniciales de retraimiento
en Beethoven, que "se mostraba indiferente a los elogios, retraido, y estudiaba mejor
cuando estaba solo, cuando su padre no se encontraba en la casa".

Resumiendo sus investigaciones entre los condiscipulos de Beethoven, Thayer
escribio: “De todos los que fueron sus condiscipulos y que después lo recordaron, ni uno
solo lo evoca como compaiiero de juegos, ninguno relata anécdotas en las que él aparezca
participando en los juegos, o protagonice aventuras en el Rin y sus orillas.”

Maurer lo describe tal como era en 1780: "Fuera de la musica, nada sabia de la vida
social; de modo que se mostraba mal dispuesto hacia otras personas, no sabia relacionarse
con ellas y se encerraba en si mismo, Por eso se lo consideraba un miscintropo”“ .

Sus condiscipulos recuerdan que era un nifio aislado y descuidado. El consejero
electoral Wiirzer, que asistia a la escuela publica (el Tirociniumde Bonn), director de esa
escuela durante los afios de la década de 1770, escribié6 en sus memorias este dspero
comentario: ‘“Parece que la madre ya ha muerto, porque L. V. Beethoven se caracterizaba
por la suciedad y la negligencia...”

Es posible que la suciedad y el descuido de Beethoven fueran un pedido de auxilio, la
expresién de una angustia que no atinaba a expresar con palabras.'?

¥ Maynard, Solomon * Beethoven” ed. Vergara, México D.F 1989. Pig. 37

’0Op. cit. Pdg. 38

°0p . cit. Pag. 39

' Persona que se aleja del trato de la gente. Diccionario * El pequefio Larousse 2003” Ed. Larousse, México D.F 2003 P4g. 681.
"2 Maynard, Solomon “ Beethoven” ed. Vergara, México D.F 1989. Pdg. 40-41
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Con la ayuda de su musica, Beethoven se envolvié en un manto protector formado por
sus propios suefios de vigilia. Cuando Cecilia Fischer le reprochaba: "De nuevo estds muy
sucio... deberias mantener la limpieza de tu persona", €l replicaba: "Qué importa... cuando
me convierta en Dios nadie, prestard atencién a eso..."

2.2.2. Su formacion musical.

En 1782 Beethoven lleg6 a ser ayudante del organista de la corte (sin sueldo) , y
cimbalista de la orquesta.
En Junio de 1784 fue designado oficialmente sustituto del organista de la corte, con un
sueldo de 150 florines. Estos hechos sefialan el fin de la nifiez de Beethoven y el comienzo
de su primer periodo como compositor.

La figura fundamental de esta transicion fue Christian Gottiob Neefe (1748—98)13 .

Neefe reconocié inmediatamente y alenté el genio de Beethoven y le aporté su
experiencia profesional mas temprana. Lo form6 como ayudante del organista de la corte, y
ya en junio de 1782 lo dejo temporalmente como titular de dicho cargo; poco después
asigno a su alumno de doce afios el puesto de "cimbalista", que lo obligaba a dirigir la
orquesta desde el teclado y ejecutar leyendo al mismo tiempo la partitura general.'*

En 1794 Las actitudes sociales y culturales de Beethoven se plasmaron en los
principios rectores del Iluminismo europeo, sin necesidad de enfrentarse a la sociedad
como rebelde o apdstata. Por lo que sabemos, su conducta en Bonn fue la propia de un
joven y ejemplar misico de la corte, un disciplinado servidor del electorado."

Con el tiempo el conde Ferdinand Waldstein (1762-1823), que llego a Bonn en 1788,
también se convirtié en protector de Beethoven y el primero que relacioné su nombre con
los de Mozart y Halydn16

'3 Compositor, organista y director aleman, que llegé a Bonn en octubre de 1779 para incorporarse a la compaiifa teatral, de Grossman v
Helmuth, y fue designado sucesor de van den Eden como organista de la corte el 15 de febrero de 1781. En 1780 o 1781fue profesor de
composiciéon de Beethoven, y se convirtié en el tnico maestro importante de Beethoven hasta que éste sali6 de Bonn, en
noviembre del792.

Ademds, refleja el cardcter de su interés por el joven compositor, dispuso la publicacién de los primeros trabajos de Beethoven, y
redactd la primera noticia publica acerca de su pupilo. Maynard, Solomon “ Beethoven” ed. Vergara, México D. F 1989. Pag. 58

" Jas ensefianzas y el apoyo de Neefe fueron el trampolin que permiti6 el rdpido desarrollo de Beethoven a principios de la década de
1780. Mas atin, gracias a sus propios antecedentes intelectuales y a su cddigo moral, Neefe era una persona a quien Beethoven podia
considerar superior e incluso emular en esa coyuntura fundamental de su vida; Durante sus afios en Leipzig, Neefe se habia acercado al
movimiento alemdn Sturm und Drang, y a Gellert, Klopstock y el joven Goethe; y siempre conservé su simpatia por los ideales del
Tluminismo (Aufklatung) alemdn. En Bonn fue uno de los lideres de la Orden de los Illuminati, estrechamente vinculada con el
movimiento Masénico. Aunque no hay pruebas directas de su influencia sobre la atraccién que Beethoven sintié después por la literatura
y los ideales del lluminismo, es probable que Beethoven los conociera inicialmente por lo menos en parte gracias a Neefe.

Op . cit. Pag. 59

5Op. cit. Pig. 60.

®Op . cit. Pag. 61
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A pesar de tener grandes maestros y ser un miusico muy reconocido, en su vida
personal fue un desastre.

Beethoven no logré establecer una relacion amorosa con ninguna mujer, quizds en
parte porque invariablemente se sentia atraido por mujeres que estaban unidas o
comprometidas con otros. Esta intensa pasion por lo inalcanzable se manifestard también
méds avanzada su vida '’ .

Beethoven fue timido respecto a las mujeres, lo que lo convirtié en victima de los
miembros mds jovenes de la orquesta. Cierta vez, mientras cenaban en un restaurante,
varios muisicos indujeron a la camarera a que "desplegase sus encantos ante Beethoven”. El
contesto friamente las tacticas de seduccion; y como ella, alentada por el resto de la gente,
aun insistia, Beethoven perdi6 la paciencia y acabd con sus coqueterias retorciéndole la
oreja. Muchas de sus partituras estdn dedicadas a mujeres que en su mayoria no le hicieron
caso.

Su primer gran amor en Viena fue Magdalena Willmann, originaria de Bonn. .Llegé a
Viena en 1794, y Beethoven le propuso matrimonio pero sin €xito; es evidente que lo hizo
sin preparacion y sin esperar que se lo alentara. Se afirma que ella lo rechazo porque
Beethoven era :"feo y estaba medio loco" '

Sus sentimientos amorosos nunca cristalizaron en el matrimonio tan deseado por él; es
facil suponer que su caricter tremendamente dificil y exaltado le haya obstaculizado la
realizacion del amor. Beethoven, quien en mds de una ocasién manifest6 la necesidad de
un amor, nunca gozo de su realizacion: "...Sélo el amor... s6lo éste, puede darnos una vida
mds feliz ;Oh Dios! déjame hallar por fin este amor que fortalece mi virtud..."

Beethoven siempre sintié una intensa aversion hacia las prostitutas. Previno de ellas a
su hermano Johann, en 1794 diciendole : "mantente en guardia contra la tribu entera de las
malas mujeres."

7 De acuerdo con Wegeler el primer amor de Beethoven, Jeannette d-Honrath. amada también por Stephan von Breuning, ya estaba
consagrada a un oficial de un reclutador austriaco. Romberg describi6 la pasion de Beethoven por su alumna Maria Anna von Westerholt
y dijo que era una adhesién desesperada como la del Werther de Goethe por Lotte; Fraulem von Westerholt se casé con un miembro de
la nobleza en 1792. Parece que Beethoven se sinti6 atraido por Eleonore von Breuning, que después se convirtié en esposa de Wegeler;
las cartas que le dirigié revelan una tensa mezcla de afecto y hostilidad. Es posible que también se haya sentido atraido por Barbara, hija
de la viuda Koch-, pero ella ni siquiera contestd las cartas que €l le dirigié desde Viena, y después contrajo matrimonio con un noble
Maynard, Solomon ¢ Beethoven” ed. Vergara, México D.F 1989. Pag 113-115

B0p . cit. Pag. 114

Y Op.cit. Pag. 115-117
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2.2.3. Sus creencias religiosas.

Sobre el cardcter de sus creencias religiosas, no hay indicios en el sentido de que
Beethoven tuviese entonces alguna conviccion en ese sentido y menos ain de que
practicase la religion catélica, que era la de su familia. Fuera de alusiones convencionales
de su vecino a la piedad de su madre, no hay datos que demuestren que sus padres eran
catdlicos activos, o de que inculcaran convicciones religiosas a cualquiera de sus hijos. Sin
embargo, parece evidente que el Iluminismo, y sobre todo las concepciones morales
kantianas, fueron importantes para Beethoven y muchos de sus compatriotas de Bonn, que
creian en una teologia sustitutiva.

En la corte se observaban las formas externas del catolicismo. Pero este "catolicismo
esclarecido del electorado” era en realidad una ideologia de compromiso que permitia una
coexistencia relativamente pacifica entre la Iglesia y el racionalismo iluminista.

Los principales intelectuales y artistas de Bonn de ningin modo eran ateos: después de
un periodo de dudas juveniles, Neefe habia retornado a la fe en Dios; incluso Eulogius
Schneider argiifa contra la religién jerarquica no como incrédulo sino como defensor de una
imagen racionalista de Cristo, en la cual se ve a Jesis como a un maestro de la humanidad.
Los intelectuales de aquella época aceptaban la fe en la religion tradicional como una fe
revelada, incluso hasta el momento en que diferentes formas y creencias neocristianas
revivieron, durante la etapa que sigui6 a las Guerras Napolednicas.

En la préctica, la religion fue relegada a un lugar subordinado y, donde no se la rechazé
totalmenztg, porque contrariaba la razon, se la consideré un caso especial de la ley moral
kantiana

2.2.4. Actitud de Beethoven ante vida

Beethoven a lo largo de su vida se orientd siempre por la creencia conciente en los
principios de la libertad, la excelencia personal y la accién ética, su devocién al arte, y su
aceptacion de las ideas del iluminismo -la virtud, la razon, la libertad, el progreso y la
fraternidad universal- sirvieron para contener la erupcion de las fuerzas intimas
engendradas por las condiciones de su nifiez y las dificultades de su adolescencia.
Beethoven se orientaba hacia la autorrealizacién. El 1° de enero de 1794 escribié en su
diario: ";Valor! A pesar de todas las debilidades corporales, mi espiritu prevalecerd. Este
aflo deberé terminar al hombre integral. Nada debe permanecer irrealizado”

Habia adquirido una fe inconmovible en la capacidad y el poderio de su genio.
El vefa a la misica como una misién y vocacion, en 1773 escribi6: “hacer el bien donde se
puede, amar la libertad por encima de todo lo demads, jamés negar la verdad, aunque uno

este frente al trono” .%!

% Beethoven sin duda estaba familiarizado con las palabras iniciales del prefacio de Kant a la Religién exclusivamente a la luz de la
razén: "En la medida en que la moral se funda en la concepcion del hombre como ser libre que, precisamente porque es libre se somete a
través de su razon a leyes no condicionadas, no necesitaba la idea de otro Ser superior a él que le inculque su deber, ni un incentivo
fuera de la ley misma que lo impulse a cumplir su deber."

Maynard, Solomon * Beethoven” Ed. Vergara, México D. F 1989. Pig. 61-63

2Op.cit. Pag. 65, 116-117
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2.2.5 La educacion intelectual en Beethoven:

Respecto al “pensamiento intelectual” relaté orgullosamente a sus amigos que se habia
educado con proverbios. En un cuaderno de Conversaciones escribia: "Socrates y Jesus
fueron mis maestros." Seyfried resumi6 la visiéon moral de Beethoven: "La rectitud de los
principios, la elevada moral, la propiedad de los sentimientos y la religion natural pura eran
sus caracteristicas. Estas virtudes anidaron en él y Beethoven las exigia en otros. ‘Es un
hombre palabra’ era su dicho favorito y nada le irritaba tanto como una. promesa
quebrantada®.

2.2.6. Los Lichnowsky

Karl Lichnowsky, hombre influyente y rico, fue el principal protector de Beethoven por
mas de doce afios. Su hogar era el centro de un grupo de mdusicos, compositores y
conocedores, y en estas reuniones musicales muchas de las obras de Beethoven fueron
ejecutadas por primera vez..
Beethoven residié con los Lichnowsky varios afio como "miembro de la familia". Tan
estrechos eran sus vinculos con el principe que, después durante muchos afios, cuando se
fue, solia elegir habitaciéon de tal modo que estuviese muy cerca de los Lichnowsky. De
acuerdo con la version de Karl Czerny, Lichnowsky trataba a Beethoven "como amigo y
hermano, y procuraba que la nobleza entera lo apoyase"

El propio Lichnowsky conquisté la gratitud y el afecto mas profundos de Beethoven, y

pese a (%1316 era apenas cinco afios mayor que Beethoven; su esposa fue una "segunda madre"
para él.

2.2.7.Joseph Haydn. (1723-1809)

Joseph Haydn fue un excelente mdusico y compositor; algunos historiadores lo
consideran padre de la sinfonia. Hombre libre y de buenas costumbres, ostentaba una
conducta impecable y fue maestro de Beethoven.

La relacion entre Haydn y Beethoven adquirié formas complejas y enmarafiadas desde
el comienzo mismo. Beethoven, casi inmediatamente, concibi6 la idea de que Haydn lo
envidiaba y no se preocupaba de sus progresos. Asi que comenzd a tomar lecciones en
secreto a principios de 1793, con otro maestro, Johann Schenk (1761-1830). Pero fue
gracias a la influencia de Haydn, que Beethoven se presento por primera vez en Viena.?*

2 Maynard, Solomon “ Beethoven” Ed. Vergara, México D.F 1989. Pig 86

# Tampoco los Lichnowsky eran una pareja normal, Lichnowsky hombre libre y partidario de Voltaire, fue descrito por un
contemporaneo como "un cinico sensual”, y la princesa, cuyos senos habia sido extirpados quirirgicamente, era una mujer "muy retraida"
agobiada por la duda acerca de la fidelidad de su marido. Ella lo acusaba de haber engendrado una hija ilegitima e insistia en adoptar
como propia a la nifia. Y por improbable que parezca, un promotor contemporaneo de escdndalos afirmaba que cierta vez ella se habia
disfrazado de prostituta y habia concertado un encuentro con su propio marido en un burdel. "No parecian ser felices en su matrimonio",
escribié Frau von Bemhard. "El rostro de la princesa siempre. mostraba una expresion tan melancdlica." Op . cit. Pag. 88

* Muchos de los alumnos de Haydn se convirtieron en amigos o protectores de Beethoven, y entre ellos cabe mencionar a la Cénsul
Thun, a la familia Erdody, Pleyel, Krumpholz, Antén Kraft, Wranitzky y Seyfried. Y parece que Haydn vincul6 a Beethoven con
Esterhazy en Eisenstadt, el afio 1793, y esto debe interpretarse como un signo que se sentia orgulloso de su alumno. Op . cit. Pdg. 95.
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Haydn estaba dispuesto a ensefar, a un discipulo que lo igualaria y lo superaria (y el lo
sabia sin duda.) 2

Una famosa anécdota que indica el grado de tensién que habia entre ambos. Haydn se
encuentra con Beethoven en a calle y lo elogia por su musica de ballet para Las criaturas
de Prometeo. “Oh, querido papd -respondié Beethoven- usted es demasiado bueno; pero no
es la Creacién ni mucho menos...” Sorprendido por esta comparacién innecesaria de su
propia obra maestra Haydn replic6: "Es cierto. No es la Creacion y no creo que sea jamds”.

Beethoven no hacia secreto de su competencia con Haydn por esta época. Dolezalek
informa que cuando se ejecutd por primera vez el sexteto Completado en 1799, Beethoven
exclamo “esta es mi creacién”.*

Se afirma que, en un momento de irritacién, Haydn dijo cierta vez que Beethoven era
ateo porque crefa mas en una deidad musical que celestial.

Al final de su vida, Haydn coment6 de las composiciones de Beethoven lo
siguiente:“las primera obras me complacieron mucho; pero confieso que no entiendo las
siguientes, me parece que escribe de un modo cada vez mas fantastico.”’

Sin duda Haydn siempre reconocio el talento de Beethoven.

2.2.8. El comportamiento de Beethoven ante la sociedad.

Los movimientos de Beethoven eran toscos, carecia de gracia fisica, a cada
movimiento que hacia rompia un vaso o derramaba la tinta sobre el piano, entre otros
accidentes. En compaiiia de extraiios se comportaba “reservado rigido y altanero”. Cierta
vez abandono un dia de campo porque no soporté que el barén lo tratara con demasiada
cortesia y ni que le preguntara que “si se encontraba bien”. Cherubine denominé a
Beethoven como “el oso civilizado”*®

Sus amigos y protectores le tenian que aguantar su explosivo cardcter. Se cuenta que
fue un dia a un restaurante y le trajeron un plato que no habia pedido. En respuesta le
arroj6 al camarero el plato en la cabeza. En otra ocasion tuvo un pleito con a un posadero,
al cual bombarde6 con huevos de “dudosa frescura”.

Al parecer, con todo y su mal genio, muchas familias lo acogian en sus casas. Vivia en
con ellas feliz un tiempo y de repente se peleaba. Como resultado se iba de la casa en
busca de una familia “ideal” o, al menos, sustituta.

Con el tiempo, Beethoven comenzé a desarrollar una sordera que le afecto mucho en
todos los aspectos. Los musculos de su cara se contrajeron, la amargura aparecié en su vida
con la tremenda lucha que continuamente se libraba en su espiritu.

» Incluso retrospectivamente- exclamé : “jamds he aprendido nada de Hynd " El reconocimiento al maestro era precisamente lo que
Beethoven no podia conceder a Haydn. Quiza no deseaba lo considerase otro Ignaz Pleyel, que continud siendo "alumno de Haydn" su
vida entera.
Maynard, Solomon “ Beethoven” Ed. Vergara, México D. F 1989. Pag. 104
%0p _cit. P4

p . cit. Pag. 104
20 cit. P4

p . cit. Pdg. 107.

#0p . cit. Pdg 108.
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Su victoria contra la desventura la resume en las siguientes palabras "..vivir, vivir mil
veces la propia vida..."; y el conflicto con estas otras: "es tan bella la vida, pero la mia esta
. 2
envenenada para siempre...” ?

Al morir sus padres, en la familia solo le quedaron 2 hermanos: Caspar Carl y Nikolaus
Johann. El primero lleg6 a Viena en 1794 y después de una breve carrera como profesor de
musica obtuvo un cargo secundario como cajero de banco en la burocracia estatal y lo
retuvo hasta su muerte 1815. A veces sirvié a su hermano -con bastante ineptitud y se
afirma que quizd con deshonestidad- como secretario honorario y agente de negocios.
Durante los primeros afios, Beethoven tuvo menos contacto con Nikolaus Johann, que
siguid a sus hermanos a Viena en 1795. Fue ayudante de farmacéutico en esa ciudad hasta
1808, afio en que abri6 su propia tienda en Linz y se enriquecid, gracias al aprovechamiento
comercial de la guerra durante la ocupacion francesa de 1809.

Las relaciones de Beethoven con sus he manos alternaban libremente entre el afecto
familiar efusivo y la rivalidad fraternal, la cual en méds de una ocasién los condujo a la
violencia fisica. Nunca llegé a pensar que sus hermanos sabian manejar sus propias vidas; a
menudo interfirié en los asuntos de ambos, afirmando sus presuntas prerrogativas como
hermano mayor y tutor.*

2.2.9. La inspiracion artistica.

En cuanto al origen de su inspiracion, Beethoven expresd:"Lo que adquirimos por
medio del arte, nos viene de Dios". Mas adelante"...toda verdadera creacidn artistica es
independiente y mds poderosa que el artista mismo. S6lo esta unida al hombre porque da
testimonio de lo divino en €l".

En cuanto a la forma de concebir sus composiciones, "Yo llevo mis ideas
conmigo durante largo, a veces muy largo tiempo antes de escribirlas. Mi memoria es tan
fiel que cuando he captado un tema, tengo la seguridad de no olvidarlo, aun después de
muchos afios. Cambio partes, desecho, pruebo de nuevo, tantas veces hasta sentirme
conforme".

Aqui nos damos cuenta de como las creaciones se incubaban en su mente y que la
creacion de Beethoven significaba una verdadera lucha interna. Continta: "...entonces
comienza la elaboracién en mi mente a lo ancho y a lo largo, hacia arriba y hacia abajo, y
consciente de lo que quiero, la primera idea no me abandona jamds. Ella surge, crea y se
eleva, oigo y veo el cuadro con toda amplitud y mi espiritu lo observa. S6lo me resta
entonces la tarea de la notacidn en la que adelanto rdpidamente si dispongo de tiempo para
dedicarle, porque a veces tengo varias obras en elaboracidn; pero estoy seguro de no
confundir una obra con otra”. El campo era el lugar en donde Beethoven encontraba la
tranquilidad, ahf surgfan las ideas para componer.”'

decia,

* Maynard, Solomon “ Beethoven” Ed. Vergara, México D.F 1989. Pég 109-112, 125
®0p . cit. Pig 116

'Op . cit. Pag 128.
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Beethoven muere el 26 de Marzo de 1827, en Viena. Inmediatamente después de su
muerte, estalld6 una tormenta. En este resumen biografico, se muestran algunas
caracteristicas negativas o desconocidas del compositor. Ha habido autores que lo acusan
de haber sido misogino, otros han llegado a creer que Beethoven tenia tendencias
homosexuales. Sea como fuere. lo importante no fue su forma extravagante de vida, ni su
comportamiento, sino lo que nos legé: la inmortalidad de su miisica.
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2.3 SUMUSICA PARA PIANO

A continuacién se mostrara las obras que Beethoven compuso para piano, incluyendo
la musica de cdmara como sus conciertos.

Musica para piano.

Opus'  composicién aflo ciudad.

Catalogo sacado del libro,
“ New Grove dictonary of
music and Musicians” de
Sadie Stanley

! Stanley, Sadie “ New Grove dictonary of Music and Musicians” Ed. Mc. Millan publicers, N.Y. U.S.A. 1980. P4g. 395-398
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Sonatas para piano.

Catalogo sacado del libro,

“ New Grove dictonary of
music and Musicians” de Sadie
Stanley

Y mas de 800 piezas sueltas como:
Variaciones, Minuetts, Rondos, piezas a 4 manos,
Preludios, Bagatellas, Fantasias, Polonesas, Escocesas
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2.4 ANALISIS MUSICAL DE LA OBRA:

Beethoven llamo a este concierto El gran Concerto, que fue publicado hasta el 15 de
marzo de 1801.

No se sabe a ciencia cierta que si fue compuesto antes del concierto en Bb (conocido
como el N.O 2, compuesto a mediados de 1794). Algunos estudiosos creen que el concierto
N. o 1 lo termino Beethoven antes de julio de 1798.

Se cuenta que Beethoven escribi6 el Rondo dos dias antes del estreno, y después se los
dio a cuatro copistas para que escribieran las partes de la orquesta.

Un dia antes de tocarlo, Beethoven se dio cuenta que la tonalidad de Bb (en la que
tocaban los instrumentos de alientos) les quedaba muy baja de tesitura, asi que tuvo que
cambiar la tonalidad y la parte de piano la toco en C # Mayor.

No se sabe exactamente cuando acabo este concierto, pero si se sabe las ciudades
donde lo toco: En Viena y el Pralgal.1

La creacién musical de Beethoven suele clasificarse, por lo general en 3 periodos:

1) Composiciones del primer periodo de vida del compositor, que abarca desde el afio
1800 hasta los Op. 26

2) Del compositor ya maduro, hasta el afio 1815 y los Op. 100.

3) Del ﬁlt21m0 Beethoven, es decir el poeta y filésofo solitario, desde 1816 hasta su
muerte”.

Este concierto pertenece al primer periodo, cuado estuvo en Viena.?

CONCIERTO N.0 1 EN C MAYOR,
Esta construido por 3 movimientos:
1. Allegro con brio Escrito en forma de sonata : Exposicion- desarrollo — Reexposicidon.
2. Largo.
3. Allegro Scherzando. En forma de Rondo superior.

Allegro con brio, que es el primer movimiento, en forma de sonata, estd construido de la
siguiente manera.

Es realmente una doble exposicion, como sucede en muchos conciertos en donde los
primeros compases suelen presentarse los diversos temas de orquesta y luego, en la que se
llama doble, se combina el solista y la orquesta, pudiendo, como en este caso aparecer
temas nuevos.

'Baker Theodore, “Concert N.0 1, Beethoven” Ed. G. Schrimer, inc. U.S.A. 1929. Pag. 3-5
*Gaymar Konstantin “ Historia del piano y sus grandes maestros” Ed. Centurién , Buenos Aires 1945. Pdg. 121.
3Antonio Anzures Torres 2008
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En la exposicion, por la orquesta, la parte principal ( compases 1-106) consta de
un tema principal en Do M, compases 1-23, a partir del cual, aun ratificindose la
tonalidad y utilizando entonaciones del mismo tema, y hacia el compds 36, se hace
mas claro el cardcter de puente que termina en el compas 46.

En el compds 48, no en la tonalidad usualmente esperada en Sol M, sino en
Mib, aparece el tema secundario que pasa por Fam; Sol m seguidos de una serie de
pasajes a manera de progresion en Dom-re m-sol m-FaM y termina con una
cadencia conclusiva en compds 86, reafirmando la tonalidad con una coda, fin de la
exposicion al compas 106.

La doble exposicion presenta un nuevo tema principal en Do M, desarrollando
practicamente con arpegios quebrados que recuerdan el inicio del tema principal de
la primera exposicion, y para luego conducirnos al tema secundario, el mismo de la
primera exposicion pero ahora si en Sol M solo que algo mds ampliamente
desarrollado por el piano y la orquesta hasta la seccidon elaboracional, que se
encuentra en el compds 257. Este compds esta compuesto principalmente por
arpegios y cromatismos.

La reexposicion, en el compds 346, presenta el tema principal de la primera
exposicion, alterndndose la orquesta con el solista; en el compds 369 de presenta el
tema secundario de ambas exposiciones pero ahora en la tonalidad original pero
concluyendo en el compds 452; en el 453 se prepara la CADENZA (compads) 465 ;
después de la cual la orquesta concluye con la misma coda utilizada en la primera
exposiciéon Compas ( 86-106 )

Exposicion Desarrollo Reexposicion
1-16 1 T. Pric. Org.® 266-345  [346-353 1°T. Pric. Or
o . . . q.
49-71 2°T. Pl.’l/C. Orq-B 354-369. Puente para
1-106 Presentacién Org. Desarrollo 2°T. PI'I.C. Orq.
o c 370-376  2°T. Pric. Orq.
107-148 1°. T. Pric. Piano. 377-388 2° . T. Pric. Piano
NUMERO DE COMPAS | 119-154 puente - 388-452 Seccion media.
154-162 2°T. Pric. Orq o 453-465 Prep para Orq.
163-216 2°.T. Pric. Piano. Para la cadenza .
con seccion Media 465- CADENZA
(217-236) 466 -571 Final con Orq.
237-264 Prep. para
elaboracion
REGION TONAL C,G,d, gD, G Eb, Bb7 G C (temasec), G,D., A, D, G, C
dis, G, C
A 1°T. Pric. Orq. 1 tema Principal de la orquesta. B 2°T. Pric. Orq. 2% tema Principal de la orquesta.

€ 1°. T. Pric. Piano 1° tema Principal del Piano D 2° T. Pric. Piano 2 % tema Principal de la orquesta.
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LARGO.
e Este movimientos consta de las siguientes partes A- B-A.
¢ En esta época era muy usual que el segundo movimiento fuera el VI grado en
mayor y descendido medio tono, en este caso es Ab.

A Puente B Puente A

Ritornello.

52- 60. tema con
variaciones

60-65 puente tutti

66-74 tema en
tresillos

75-84 puente.

NUMERO DE 84-90 tutti para
COMPAS el final.
1-18 18-30 30-41 41-52 91-119 puente de

piano solo y
después la orq.
Utilizando un
tema parecido al
principal (110-
119) con pregunta
y respuesta de
parte de ambos.

Ab, c, Eb, Ab, B,
REGION Ab, Bb7, Ab dis,
TONAL Ab Ab, ¢, Eb, Ab,B | Ab, f, Eb, Bb, Cb, Eb7. Ebdis, Bb, Eb7,
Ab.

RONDO: Allegro Sherzando.

La forma no es de Rondo simple de la época clésica, sino de los denominados rondo
tipo superior, mas amplios y mas complejos. El Rondo es de tipo superior: formado por 7
partes. No es el Rondo tradicional que contiene las de 5 partes : A-B-A-C-A.

Estos Rondos en ocasiones tiene parentesco con las forma de sonata, aunque no se
manifiesta en este caso; a veces son llamadas formas mixtas, porque en ella se presenta mas
de un principio composicional como : Rondo con Sonata, Rondo con variaciones, Rondo
con sonata y variaciones, ejemplo de este dltimo es La sinfonia No.4, de Beethoven, en su
segundo movimiento.

En la medida que fue creciendo el ciclo de las sonatas sin forma, el dltimo de sus
movimientos, muchas veces en forma de rondo, también rebasé los marcos del rondo
simple antes mencionado. Estos rondos de tipo superior, ya no son de cinco partes sino de
siete, y a veces mucho mds, tienen ocasiones nexos con la variaciones, la forma sonata y
otras combinaciones.

En este caso adquiere claros rasgos de forma sonata, el esquema es el siguiente:
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Exposicién Reexposicién
I I
A B A C "A B! A
Ténica  Dominante T Elaboracién T T Coda.
Estribillo elaborado con la
Subdominante. Figura ritmica del
Estribillo.
Seccién conclusiva VI o el Homénimo.
DoT
A B A
1= 20 plano. | Estribillo gg;g o 145-165 Piano. estribillo
20-44 Org. coas Pag;je e nos 166-185 Orq. estribillo
NUMERO DE lleva a Eb
COMPAS Puente 97-122 piano
44-65 122-144 Orq. Que nos
lleva al puente.
REGION TONAL |C.G G Eb, G7 C
C (Elaboracion) A B! A

186- 211 piano. Estribillo

305-324 Piano estribillo

378-384 Orq. estribillo

481-500 Estribillo Orq.

212-220 Orq. - i ibi
o142 'q 325-349 Orq. estribillo 385-396 piano estribillo | 501 566 CODA.
piano 349376 397-399 Puente Orq.
243254 Or -376 puente que nos . o
q lleva a C Mayor 400-431 Piano. estribillo
255-267 Piano 432-452. Orq. estribillo
453-480 CADENCIA.
puente 270-309
a,f,a,G,D,G C,G C, Ab, Eb,G C,a,E G,C.
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2.5 SUGERENCIAS TECNICAS E INTERPRETATIVAS

Antes de ver los aspectos técnicos e interpretativos se mostrard que técnica utilizaba
Beethoven a la hora de tocar y la concepcién que tenia del piano segun Historia de la
Técnica pianistica’, De Luca Chiantore; después procederemos a hacer algunos
comentarios y sugerencias del escrito, para luego finalizar con algunas soluciones técnicas
de ciertos pasajes musicales que se consideran dificiles del repertorio de piano para el
examen profesional.

2.5.1 Beethoven, el hombre nuevo'
Movimientos bruscos, una desenfrenada fuerza expresiva, la busqueda de un elevado
volumen sonoro y un frecuente descuido de los detalles: los testimonios de quienes vieron
tocar a Beethoven coinciden con estas caracteristicas.
Debia de tratarse de una técnica realmente impactante, ya que nadie permanecia indiferente
ante sus exhibiciones. Pese a ello, Beethoven nunca fue un pianista profesional en e sentido
moderno; tocd poco, y sélo durante un breve periodo de su vida. Entendié que la actividad
concertistica era una 6ptima forma de publicidad personal, pero permanecid, durante toda
su vida, totalmente concentrado en su labor creadora, sin dedicar a la prictica del
instrumento ni el tiempo ni el cuidado suficientes. No obstante, el papel de Beethoven en la
evolucién de la técnica pianistica es decisivo, y no s6lo por la importancia de sus obras, sin
porque tras ellas se esconden innovaciones técnicas destinadas a dejar una huella
imborrable (...)
Beethoven improvisaba y, mientras tanto, experimentaba, sondeando los limites y las
posibilidades del teclado de entonces. Era una busqueda que trascendia los limites de la
escritura pianistica(...) amaba ponerse a prueba y transformarse en una especie de «conejillo
de Indias» de sus propios experimentos pianisticos (...) Otras veces se trata de
experimentaciones acerca de las posibilidades del instrumento y del instrumentista,
Estreno sus primeros 4 conciertos y gran parte de su musica de cdmara, se reservo a la
practica instrumental una parte insignificante de su vida: una porcién incluso inferior a la
ensefianza.
Segun Czerny la forma de tocar de Beethoven era:
Su comportamiento al tocar, era magistralmente quieto, noble y bello, sin la mas minima
mueca( solo comenzé a inclinarse hacia delante a medida que la sordera avanzaba); sus
dedos eran muy poderosos, no eran largos y se habia ensanchado en las puntas debido a
tanto tocar|...]cuando ensefiaba ponia mucha énfasis en la posicion de la mano.
Breuning comenté:
Beethoven tocaba manteniendo los dedos muy encorvados, hasta el punto de qué quedaban
totalmente escondidos por la mano: parecia, por tanto, que él conservara la tipica
posicion definida como «vieja», en contraposicion a la que se enseiia actualmente, con los
dedos mds extendidos’

! Chiantore, Luca “Historia de la Técnica pianistica”. Ed. Alianza, Madrid Espaia 2001. Pag. 172.
2 .
Op. Cit.
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2.5.2. Beethoven como maestro
Beethoven tenia las siguientes reglas al ensefiar: ser paciente pero riguroso, cuidar la
digitacién y corregir cada error solo al acabar la pieza.
La mano de Beethoven era de dedos fuertes, yemas anchas, y mano cuadrada.
Una de la preocupaciones de Beethoven era el legato’.
Estaba preocupado por las digitaciones que le permitieran tocar fluido y legato por ejemplo:
“ En algunos pasajes como [a] quisiera que se ejercitaran todos los dedos, y lo mismo
también en los pasajes siguientes [b], para que el ejecutante pueda deslizarse sobre ellos”.

Ejemplo 1

Imagen sacada

del libro

“Historia de la

Técnica

pianistica” de

Luca Chiantore
Ejemplo 1, cartas de Beethoven a Cerny

Si la preocupacion de Beethoven era el legato, quisiera mostrar una digitaciéon que en lo
personal puede ayudar para que la ejecucion sea mas fluida .

Ejemplo 1

Imagen sacada
En el ejemplo b considero que son del libro
P “Historia de la
correctas las digitaciones P
Técnica
pianistica” de
Luca Chiantore

A Beethoven no le preocupaba tanto la digitacién en si, sino el efecto resultante. Frente a la
tradicional sucesion 2-4-2-4 (o 1-3-1-3), la nueva realizacién 2-3-1-4 favorecia, al mismo
tiempo, el legato y la acentuacién. De ahi anotacion siguiente:

Por supuesto, estos pasajes suenan [...] «perlados», o «tocados como perlas», cuando se
utilizan pocos dedos; pero, a veces, uno desea otra clase de joyeria "

Schindier, en su célebre biografia Beethoveniana, nos habla difusamente de la necesidad de
plasmar el sonido en busca de una mejor pronunciacion.

A propésito de la manera de tocar, Beethoven siempre ensefiaba la siguiente regla: Poned
las manos sobre el teclado de forma que los dedos no necesiten levantarse mds de lo
estrictamente  necesario. Este es el tinico método mediante el cual el ejecutante puede
aprender a «generar» el sonido 'y, de este modo, hacer que el instrumento cante

Introdujo un elemento entonces inusual: estudiar forte los pasajes dificiles. «Al principio,
hay que practicar este estudio lentamente y con un ataque robusto», sugiere Beethoven,
recordando que el objetivo no es la velocidad, sino «mantener la atencién siempre
despierta»

En algunos casos Estudiar «lento y fuerte» es un consejo habitual en la ensefanza del
piano, pero a principios del siglo XIX constituia una auténtica novedad

% Legato: Tocar ligando las notas sin que se corte el sonido. Antonio Anzures Torres.
*Chiantore, Luca “Historia de la Técnica pianistica”. Ed. Alianza, Madrid Espaia 2001. Pag. 174
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2.5.3 Aportaciones pianisticas.
Es la primera vez en la historia del piano que alguien utiliza términos semejantes. Beethoven propone
el movimiento vertical de la mufieca y lo hace con una terminologia muy concreta.
Sin pretender atribuir a Beethoven la paternidad de un movimiento que probablemente ya Mozart y
Haydn realizaban, el compositor es indudablemente el primero en referirse de forma explicita al
asunto:

Imagen sacada
del libro
“Historia de la
Técnica
pianistica” de
Luca Chiantore

A nivel fisiologico, lo que provoca el levantamiento de la muiieca es la accion del
antebrazo generada por la contraccion del biceps en la seccion superior del brazo; el dedo
puede asi limitarse a orientar su posicion, explotando la energia creada por el
desplazamiento de la mano. La fuerza de gravedad facilita el posterior descenso del
antebrazo, permitiendo la repeticion constante de este movimiento incluso en un tiempo
muy rdpido.

No se trataba de un simple tema de «comodidad»: detrds de esta inquietud habia una
exigencia estética, la bisqueda de una precisa sonoridad y, sobre todo, de un nuevo tipo de
legato

Beethoven buscé este objetivo incesantemente. La conexién entre el movimiento
pianistico y el movimiento del arco de un violinista, en particular, es muy sugerente, porque
el movimiento de un pianista y el movimiento de un violinista, en el momento de realizar
un pasaje como el anterior, poseen caracteristicas fisiol6gicas similares: un movimiento de
todo el brazo, una flexibilidad extrema de la mufieca y cierta resistencia por parte de los
dedos. Ademads, al igual que en un instrumento de cuerda, el gesto exterior del pianista es
inseparable de un ponderado empleo del peso del brazo, indispensable para «sentir»
fisicamente la conexidn entre las notas.

La técnica de Beethoven se alimentd constantemente de estas comparaciones violinisticas.
Las palabras que acompafian un fragmento de sus esbozos pianisticos reflejan
perfectamente el sentido de su legato, donde el objetivo es «focar como si se estuviera
pasando el arco», para que «no se llegue a notar en absoluto el ataque de los dedos».*

Una de las cosas que también experimento fue la sucesién de intervalos de cuartas:

Ejemplo2

Imagen sacada del libro
“Historia de la Técnica
pianistica” de Luca
Chiantore

* Chiantore, Luca “Historia de la Técnica pianistica”. Ed. Alianza, Madrid Espaia 2001. Pag. 186- 187



54

se recomienda las siguientes digitaciones para mayor comodidad ,facilidad y fluidez, a este
trozo musical.

Imagen sacada
del libro “Historia
de la Técnica
pianistica” de
Luca Chiantore

Ejemplo 2 Beethoven sonata en la mayor op. 111 cc.248-250

Otras de las aportaciones de Beethoven es la biisqueda de una linea melddica cantabile

como nos menciona Luca Chiantore:
Un momento decisivo, en este proceso, es el célebre movimiento central de la Sonata
Patética , significativamente indicado como Adagio cantabile. La necesidad de un sonido
«cantable» origina aqui una escritura radicalmente nueva, en la que la mano derecha se
encarga, al mismo tiempo, de la melodia y de gran parte del acompafiamiento. Ejem. 3
Ejemplo 3 Beethoven sonata den Do m . Op. 13

Imagen sacada
del libro
“Historia de la
Técnica
pianistica” de
Luca Chiantore

La verdadera novedad que respalda esta disposicion es de indole técnica, porque aqui el
cantabile sélo se puede conseguir mediante dos tipos de ataque diferentes: la mano empieza
a sentir la melodia como el punto de referencia de su «apoyo» sobre el teclado, dejando al
movimiento del dedo la realizacién de la linea intermedia

Esta busqueda del legato se relaciona no sélo con la imitacidn del canto, sino también con
la constante referencia a los instrumentos de cuerda y a los golpes de arco’.

También Beethoven innov¢ la forma de escribir exigiéndole al pianista la utilizacién
del brazo y la articulacién de los dedos ejemplo 4.

3 Ejemplo 4. Beethoven manuscrito
1 Wielhorsky

Imagen sacada
del libro
“Historia de la
Técnica
pianistica” de
Luca Chiantore

| etc
B etc
S etc

* Chiantore, Luca “Historia de la Técnica pianistica”. Ed. Alianza, Madrid Espafia 2001. P4g. 189-192.



Para explotar adecuadamente estas digitaciones se dispone de la articulacién de los dedos.
Ejemplo 5
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Imagen sacada
del libro
“Historia de la
Técnica
pianistica” de
Luca Chiantore

Ejemplo 5

Su bisqueda timbrica® alcanza las notas de mayor intensidad precisamente en los afios
1804-1805 y adquiere un cardcter ejemplar con el Rond6 de la Sonata Waldstein, cargado,
sobre todo en su seccidén conclusiva, de auténticos experimentos (muchos de ellos
relacionados con el uso del pedal), tales como las octavas glissando y la superposicién de
un trino y de una melodia. Pero lo que mds sorprende en esta obra extraordinaria es el
principio, donde el tema se presenta repetido de tres formas distintas (ej. 6), como si se
tratara de sintetizar en pocos compases la inagotable fantasia instrumental del compositor.

ejemplo 6

® Chiantore, Luca “Historia de la Técnica pianistica”. Ed. Alianza, Madrid Espafia 2001. Pdg. 194-195.

Imagen sacada
del libro
“Historia de la
Técnica
pianistica” de
Luca Chiantore
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La primera presenta la melodia es la mano izquierda, cruzada por encima de la derecha, en
un gesto de gran impacto visual que facilita una posicion del dedo casi vertical y un ataque
muy ligero. Luego vienen las octavas de la mano derecha, en pianissimo, con su posicién
abierta y sus dedos tranquilamente tendidos, con una escritura que anticipa en al menos tres
décadas el cantabile romdntico. Finalmente, la obra maestra, una de esas genialidades que
s6lo los grandes compositores saben regalarnos: en el fortissimo, el tema

estd acompanado por un trino que impone un fuerte estiramiento del mefique, afectando
inevitablemente a la sonoridad del conjunto. En los tres casos se trata de ataques inusuales,
en los que el dngulo entre el dedo y la tecla va notablemente, al tiempo que la escritura
modifica el estado muscular de la mano. Como si Beethoven quisiera llevar al piano la
riqueza timbrica de sus obras orquestales, la disposicién varfa en funcién de un color
preciso, de una idea que presagia las mds geniales intuiciones de Liszt.

Toda la produccion Beethoveniana de esta época es un verdadero muestrario de
diversos recursos técnicos, donde el experimento instrumental llega a convertirse, en mas
de una ocasion, en el pretexto de composiciones enteras.

2.5.4 Aspectos técnicos e interpretativos

La intencién de haber utilizado este libro, es que las personas que lean este trabajo
conozcan un poco de la técnica pianistica de Beethoven y puedan entender su concepcion;
para asi poder hacer una buena ejecucion de su misica.

Después de ver todas las aportaciones que, segin Luca Chinatore, hizo Beethoven y
haber entendido algo de su técnica, quisiera aportar sugerencias y de las soluciones que
me han servido para abordar algunos pasajes que considero dificiles de su concierto para
piano N.o 1.

En lo que se refiere al Concierto se dan los siguientes consejos y sus resoluciones
técnicas.
En el primer movimiento en los compases se utiliza los acordes en inversiones de Do
Mayor y sol Mayor ( compases 119-125 ), para esto se recomienda primero estudiarlo muy
lento utilizando la flexién de la muiieca.

En los siguientes compases de acordes quebrados también se recomienda utilizar la
rotacion del cuibito y el radio en el primer compds de la mano izquierda y después en el
segundo compds en la mano derecha. Por lo que se refiere a las escalas e interpretacion de
grados conjuntos, se realiza con la articulacién de los dedos (con la relacion de las
falanges, falangeta y falangina de cada dedo) todo esto en el tercer compds. Como se
muestra en el ejemplo 7:

Partitura sacada
del libro
“Beethoven
Concerto No.lin
C.Op 15~ Ed.
G Schirmers Inc.

Ejemplo 7
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Con respecto al glissando de octavas que se encuentran en los compases no se ha
podido saber exactamente cémo lo tocd Beethoven, y tampoco dio una sugerencia de como
se deberia hacerlo. Algunos autores, como Czerny, proponen hacer un glisando utilizando
dos dedos o con el pulgar. Ejemplo 8:

Partitura sacada
del libro
“Beethoven
Concerto No. 1
Op.15in C”.
Ed. G Schirmers
Inc.

Ejemplo 8

En lo personal, lo toco con octavas. Lo que recomiendo para poder hacerlas rapidas
es levantar un poco la mufieca y no articular demasiado altos los dedos; con la articulacién
minima y con el movimiento conjunto del desplazamiento del brazo se obtiene un efecto
muy parecido al glissando de octavas.

En el siguiente caso, notamos que Beethoven juega un poco con el desfase del tiempo,
para esto recomiendo de subdividir en treintaidosavos exactos para que no halla problema
en que no se acentie en donde no le corresponda. Ejemplo 9

Partitura sacada
del libro
“Beethoven
Concerto No. 1 in
COp.15”. Ed.
Schirmers

Etc, etc

Ejemplo 9

Beethoven siempre busco la utilizacién de todos los recursos disponibles que en
aquella época tenian los pianos, como utilizar el pedal de una corda, todo el teclado o
usando Sforzzattos (que son sus toques personales en la composicion).

Curiosamente a este concierto muchos pianistas no lo consideran como de las grandes
obras de Beethoven . El mismo compositor le dedic6 mucha atencién ya que en €l
desarroll6 las tres cadenzas que traen, para que el pianista que toque este concierto escoja
una de ellas.

Para concluir esta seccion quisiera comentar que algunos pianistas consideran al Clave
bien temperado de J. S. Bach como el Antiguo Testamento, mientras que a las Sonatas de
Beethoven se las considera como el “Nuevo testamento” de los pianistas.
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3. ESTUDIO OP. 25 en fm No. 2
FREDERICK CHOPIN ( 1810- 1849)

3.1 Marco historico (periodo Romantico)

3.1.1 Definicion.

El Romanticismo fue un Movimiento artistico que se desarrollé desde finales del siglo
XVIII hasta el primer tercio del siglo XIX aprox. en el que prevalecieron los principios de
libertad, subjetividad, oposicién a las reglas clésicas y al racionalismo filoséfico.

En busca de la evasién a través del suefio, el exotismo o el pasado, el Romanticismo
exalta el gusto por el misterio y lo fantdstico. Pugna por la libre expresion de la
sensibilidad, por el culto a la personalidad, y afirma su oposicién al ideal clésico. El
Romanticismo se esboza en las novelas de Richardson (Clarisa Harlow, 1747) los poemas
de Ossian y toma cuerpo con Goethe (Los nutrimientos del joven Werther, 1774), Novalis y
Holderlin en Alemania, Blake Wordsworth y Colerige en Gran Bretafia. Méas tardio en el
resto de Europa, el Romanticismo triunf6 en Francia con Lamartine, Hugo, Vigny y
Musset que prolong6 una corriente que se remonta a Rousseau y Chateaubriand.

En Italia se impuso como "una nueva forma de sentir" (Manzoni, Leopardi). En
Espaia tard6 un poco mds (1833). La poesia de Espronceda y los dramas del Duque de
Rivas (Don Alvaro o la fuerza del sino) y Zorrilla (Don Juan Tenorio) marcan, hacia 1840,
su plenitud, que dio lugar a un nuevo género: el costumbrismo. M4s tarde, en plena época
del realismo, aparece el gran logro de la poesia roméantica: las Rimas de Gustavo Adolfo
Bécquer.

En Francia el Romanticismo fue una reacciéon en contra del clasicismo, reaccion
animada entre otros por Delacroix. En Espaiia fue desigual, pues se sinti6 el predominio de
Goya en el primer cuarto del siglo XX, que superd los limites del Romanticismo. En el
continente Americano la escultura y la pintura fueron fomentadas por las Academias, como
la de San Carlos en México y la de Chile.

3.1.2 El Romanticismo en la misica

La estética musical romdntica estableci6 su especificidad al proclamar la libertad del
artista y la expresion de su yo. La orquesta se enriquecio, se diversifico, se seleccionaron
instrumentos por su timbre y su color. La fuente de este movimiento fue el Sturm und
Drang (tempestad e impulso) aleman, asi como la ideologia de la Revolucién francesa. Se
desarroll6 en tierras germdnicas y su modelo fueron las obras mayores de Beethoven. Entre
las obras representativas de esta tendencia en sus diferentes géneros se hallan la Sinfonia
fantdstica de Berlioz, suefios de poeta de Schumann, Rigoletto de Verdi, la Sinfonia Fausto
de Liszt, Tristan e Isolda de Wagner y los Kindertolenlieder de Mahler

'Diccionario “El pequefio Larousse 2003” Ed. Larousse, México D.F 2003, Pag. 895-896
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Otra de las aportaciones del Romanticismo fue el uso de la disonancia: se recorre toda
la gama de las séptimas y las novenas, con predileccion por las sonoridades méds ambiguas;
se distorsiona y se enmascara el perfil de los acordes, ya sean éstos consonantes o
disonantes, mediante la alteracién cromdtica y la enarmonia. La tendencia general es hacia
el progresivo alejamiento de la 16gica del discurso musical clasico ( relacion funcional que
unia entre si los acordes en la armonia cldsica). Otra aportacién es el cromatismo que hace
deslizar las disonancias sobre otras disonancias, alejando asi indefinidamente la resolucién
y regreso a la ténica. La transformacion enarmoénica de los sonidos saca a la luz una red de
correspondencias, de afinidades y simpatias entre armonias objetivamente lejanas, las
cuales de este modo vienen a colocarse directamente unas sobre otras.

El acorde emblema de la armonia Romantica es la séptima disminuida. Este acorde
con la multiplicidad de sus posibles resoluciones hace coincidir el maximo de tension
disonante con la neutralidad y el alejamiento de la direcci6n tonal.?

En fin, también la insaciable busqueda armoénica de los romadnticos puede ser
considerada como un aspecto de la voluntad de exploracién del sonido en encadenamientos
de acordes. Esta época aportd el intenso empleo del cromatismo y el cambiante juego de
claro-oscuros, gracias al cual el color llega a ser por si mismo una estructura portadora de
una idea o imagen musical.

Aparte de la relacién entre armonia y el color estd también la predileccion absoluta de los
romdnticos por el piano.’

Durante esta época aparece el Lied, * que llega a la cdspide con Schubert y Schumann.
También aparecen las formas pequefias de composiciéon como la Romanza, Nocturnos,
Barcarolas, Baladas.

Durante este tiempo aparecen los conservatorios de musica y surge el nacionalismo.

Para la época de la revolucién romdntica, que comenzd alrededor de 1830 en Paris, el
piano (con algunas pocas modificaciones posteriores, tales como en 1850 las cuerdas
. . . 5
cruzadas de Steinway) era sustancialmente el instrumento que conocemos hoy".

2Di Benetto, Renato “ Historia de la miisica ,El siglo XIX” Ed. Turner libros y CONACULTA, Madrid Espaia. 1999.pag. 28,
*0p. Cit. Pag. 28,29

*Lied. ( cancién) Composicién para voz y acompafiamiento basado en un Poema.
De Esquivel, Cristina M. “Apreciacion estética miisica” Ed. SEP. MéxicoD. F 1983 .

% Shonberg Harold. C. “ Los grandes Pianistas” Ed. Javier Vergara. Buenos aires, Argentina. 1990 P4g. 107
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El Piano vertical ocupaba un lugar importante en la mayoria de los hogares europeos.
No era sélo el instrumento favorito de los musicos romanticos; era un instrumento social. A
las jovencitas se les exigia que lo tocaran, que cantaran con su acompafiamiento, que
estuvieran familiarizadas con el.

En cuanto un compositor escribia una sinfonia, musica de cdmara o hasta una dpera, se
hacia de inmediato a una reduccion para piano, dos pianos, o a 4 manos, asi se difundia la
musica en aquél entonces.

Dado que tanta gente tocaba el piano, estaban ansiosos por oir a pianista.

Los pianistas surgian de todos los rincones de Europa y corrian a Paris a establecer su
cuartel general. (Pero sorprende que hubiese tan pocos pianistas nacidos en Francia en esa
época.)

Surgieron virtuosos como, Liszt y Thalberg; Leopold de Meyer, Chopin, Heller y
Henseit; Litolff y Rubinstein, Clara Schumann y Hans von Biilow y entre otros.

Durante esta época se desarrolla el virtuosismo, casi todos los virtuosos fueron
inspirados por el violinista Paganini, ya que este fue el primero en ofrecer el arquetipo de
virtuoso extravagante e idolo del publico, (algunas personas creian que tenia pactos con el
diablo por su extraordinaria habilidad).

Los pianistas lo admiraban, lo escuchaban y trataban de imitarlo. Un ejemplo de ello son:
Liszt y Schumann quienes escribieron piezas para piano sacadas de los caprichos de
Paganini

La técnica pasé del dedo y la mano a la mufieca y el brazo, con frecuencia a todo el torso.

Durante este periodo surgen grandes mujeres compositoras como: Clara Schumann,
Fanny Hensel Mendelsson, Cécile Louise- Stephanie Chaminade, pianistas como Marie
Playel, Arabella Goddard y Julie Rivé-king.’

El ego tenia mucha importancia en el Romanticismo por ejemplo el “yo” artista, el
“yo’ejecutante, el ““ yo” que describe mi mundo interior.

Antes Rousseau habia expresado el nuevo anhelo : “soy distinto de los demds hombres, si
no soy el mejor, por lo menos soy distinto.””’

®Shonberg, Harold. C. “ Los grandes Pianistas” Ed. Javier Vergara. Buenos aires, Argentina. 1990 P4g. 107-108

"Op. Cit. Pag 113.
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3.2 DATOS BIOGRAFICOS DE FREDERICK CHOPIN.
(n. Zelazowa Wola 1810 - m. 1849 Paris)

3.2.1 Semblanza de un gran Musico.

La musica de Fredérick Chopin representa lo més puro dentro de la tradicién pianistica
romantica al incorporar mejor que ningun otro compositor, las caracteristicas técnicas y
expresivas del instrumento.

Su talento para el teclado se revel6 precozmente y ya a los siete afios el pequeiio
Fredérick daba recitales en salones aristocraticos de Varsovia, la ciudad que lo habia visto
nacer en 1810.

Hijo de un profesor francés', Chopin no sélo recibié un gran estimulo de su familia, sino
también de uno de sus maestros, Josef Elsner.

Gracias a su apoyo, se interesé en aprender y trabajar con las formas tradicionales,
ingresando, para ello, al Conservatorio local en 1826.

Sin embargo, sus tendencias naturales lo condujeron, desde un comienzo, a dedicar la
mayoria de sus obras al piano.

Cuando Chopin egres6 del Conservatorio de Varsovia decidié viajar al extranjero para
adquirir experiencia y lograr una proyeccion internacional. Las visitas de Hummel y
Paganini a su ciudad natal le habian mostrado cémo obtener fama con su virtuosidad y
gracias a esto tuvo un auspicioso debut en Viena en 1829. Junto con alabar su estilo
interpretativo, la critica y el publico mostraron interés por el repertorio que ofrecid,
repertorio conformado por sus propias creaciones.

Fue para estos primeros recitales que Chopin compuso sus obras para piano y orquesta,
las que explotan principalmente el virtuosismo pianistico con un didlogo entre solista y
orquesta. Sin embargo, son partituras de gran belleza como es el caso del
Concierto No.2 inspirado por el amor de Chopin hacia Constanza Gladkowska alrededor de
1829.

Tras ofrecer un exitoso concierto en Varsovia, Chopin retorné a Viena en 1830
intentando consolidar la proyeccion internacional que tanto deseaba. Pero esta vez la
recepcion fue apdtica, asi que, profundamente apenado por ello, el musico decidié probar
fortuna en Parfs y Londres. Durante el trayecto, supo que los rusos habian capturado
Varsovia y estuvo obligado a establecerse en la capital francesa.

En Paris publicé una de sus primeras obras de madurez, la Balada en sol menor Op.25,
primera de una serie conformada por cuatro partituras similares y que, se dice, fue inspirada
por poemas de Adan Mickiewicz, amigo de Chopin que compartia un similar destino como
patriota fugitivo. Un cardcter parecido quedé plasmado en los scherzo, otro grupo de obras
que Chopin compuso pensando mds en si mismo y en un pequefio grupo de admiradores,
que en el publico masivo. Esta serie otorg6 al scherzo pianistico un significado
completamente distinto al desarrollado por Beethoven y Schubert en movimientos
similares, con una atmésfera mucho mds dramética y tragica.”

" El padre era francés, instruyéndose en parte, en Alemania. Las influencias de estas 3 naciones logro de hacer de el un fenémeno
singular:

se apropio de lo mejor de los 3 pueblos Polonia le infunde el sentido de la caballerosidad y su congoja histérica; Francia le sede su
gracia galana y ligera, mientras que Alemania le da el profundo romanticismo.

La naturaleza por su lado, le proporciona un cuerpo fino, esbelto y algo enfermizo, un corazén noble y ademds el genio.

Gaymar, Konstantin ““ Historia del piano y sus grandes maestros” Ed. Centurion , Buenos Aires 1945 Pag. 185

2 Op. Cit. Pag 185
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En 1832, Chopin ingresé rdpidamente a la vida artistica parisina y, entre sus
admiradores y amigos, estaban Liszt, Berlioz y Meyerbeer. Ademads tuvo la buena fortuna
de contar con el patrocinio de algunas familias de la nobleza parisina y con ello no sélo
accedio a los circulos sociales més altos, sino que también aseguré su futuro econémico.

Chopin se convirtié en el profesor de piano de moda y el considerable dinero que
obtuvo como tal le permiti6 evitar la tipica lucha que debe sostener todo interprete publico.

Sin embargo, su creatividad siguié en pleno y producto de su labor como profesor de
piano compuso, entre otras piezas de dificultad variable una serie de Estudios escritos entre
1829 y 1836, este ciclo no sdlo proporciona y ejercita un problema técnico, sino que
ademds provee pasajes virtuosisticos y varias posibilidades para la expresion sentimental

Parte de la buena acogida que recibié Chopin en los circulos sociales més refinados se
debié al repertorio que interpretaba. Principalmente piezas de cardcter y variantes de danzas
tales como Valses, Nocturnos, Mazurcas y Polonesas que fueron llevados a alturas
impensadas, mucho mads alld de sus origenes folclérico, popular o aristocrata. A este
respecto, los logros rivalizan con el alto valor otorgado por Schubert a sus Lieders y
danzas alemanas.

Un buen ejemplo lo constituyen las Polonesas, obras que Chopin comenz6 a escribir a
los ocho afos siguiendo el esquema original de esta danza cortesana, que se ha comprobado
no ser oriunda de Polonia sino de Francia. Gradualmente fue convertida por Frederic en un
poema realmente épico, caballeresco y con gran energia; la danza se fue haciendo mas
densa con su nuevo peso, heroismo y lirismo, alcanzando incluso caracteristicas dramaticas
en algunos trabajos.

Parecido es el caso de la Mazurca, que proviene de la provincia de Mazovia, una danza
mucho mas popular y humilde que la polonesa, ceremoniosa y aparentemente reservada a
los salones suntuosos. Chopin las abord6 ya fuera como piezas ingeniosas, casi infantiles, o
como partituras con una construccién mds sélida y una concepciéon mds original de la
danza.

Polonia fue invadida por los rusos cuando él llegé a Alemania. Le sorprendié la noticia
de la ocupacién rusa en Varsovia, y su desesperacion ante la noticia no tuvo limites;
Chopin estalla en el piano con feroces  protestas y melancolia, improvisando
composiciones que a su debido tiempo se convirtieron en obras geniales como los Preludio
2 y 24 (toma de Varsovia) y el estudio 12 (el Revolucionario)

Chopin tenia conciencia de su actividad artistica: una vez halldndose en la capital de
Austria recibi6 una carta del escritor polaco Witwizki, que conmovié su corazén. Desde ese
momento comprendi6 que era un desterrado y que debia de servir a la patria con musica: he
aqui algunos parrafos de la carta: "recuerde siempre su nacionalidad, es una palabra que
no tiene significado para cualquier artista comin, pero para un talento como el suyo.....
existe una melodia nativa, asi como el clima nativo; las montaiias y los bosques, las aguas
y las estepas, todo tiene su melodia interna, aun cuando no todas las almas las pueden
captar, cada vez que pienso en ello, abrigo la esperanza que usted serd el primero en
recuperar del olvido los grandes tesoros de la melodias eslavas, busque estas melodias
como un geologo busca las piedras y los metales.... ningtin polaco tiene derecho de estar
tranquilo mientras que su patria se desangra en la lucha por la libertad....recuerde que
usted a partido para perfeccionarse en su arte y servir de consuelo a la gloria, a su familia
y a su patria”.

*Gaymar, Konstantin “ Historia del piano y sus grandes maestros” Ed. Centurién , Buenos Aires 1945 Pig. 201
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3.2.2 George Sand.

La relacion amorosa mas importante en la vida de Chopin fue, sin lugar a dudas, aquella
que sostuvo con Aurore Dudevant, conocida por su seudénimo de George Sand.* Si bien se
conocieron en el otofio de 1836, su primera impresion no fue del todo favorable, y la pareja
no se unio hasta después del fracaso amoroso de Chopin con Maria Wodzinska.

Influida por la profunda fascinacién y pasién experimentada por George Sand, la
imaginacién musical de Chopin alcanzé un altisimo grado de inspiracion musical que se
mantuvo por casi nueve afios. Un viaje a la isla de Mallorca, durante el verano de 1838,
estimulé la creacién de notables partituras, entre las que se cuentan los famosos 24
Preludios para piano, que Chopin habia comenzado varios afios antes y para los cuales tenia
reservado el nimero de Op.28 para su publicacion. Aunque su nombre lo sugiere, ninguna
de estas piezas es una introduccién a algo, ya que su origen descansa en la extraordinaria
diversidad de preludios contenida en "El clavecin bien temperado" de Johann S. Bach.

La relacién de Chopin con ella fue un poco extraiia, habia dias en que se podian llevar
de maravilla y habia otros dias que no se hablaban, En cierta ocasién Chopin menciono:
"no hay vida mas terrible que la soledad de dos'

El término de su apasionada relacién con George Sand marca la dltima etapa en la vida
de Chopin y produjo la pérdida de todo interés por componer. Cuando se separaron fue un
golpe muy duro para los dos.

3.2.3 Franz Liszt

La relacién de Chopin con Franz Liszt no era como unas de las mejores. Entre ellos
habia admiracién y un poco de envidia, sin embargo, nadie estudié a fondo como Liszt la
ejecucion de Chopin.

Frénz Liszt es de los pocos pianistas que comprendieron a fondo el arte musical de Chopin
y que lo apoyaron.

La personalidad introvertida de Chopin era mal comprendida, su manera de pensar era
distinta a los demds, muchas veces no estaba de acuerdo con los cambios artisticos que
estaban ocurriendo en esa €poca, por ejemplo: Chopin era amigo de Delacroix pero nunca
le gustaron sus pinturas.

*La primera impresién que tuvo Chopin de George Sand fue:; que mujer mas antipdtica ! le dijo a su amigo Hiller ; Es posible que sea
realmente mujer? ; Lo dudo sinceramente!
Gaymar, Konstantin * Historia del piano y sus grandes maestros” Ed. Centurién , Buenos Aires 1945 Pag. 185-186

*la relacién con George sand y Chopin me muy dificil desde el principio, ella tenia hijos, discutian mucho, aunque ella lo cuidaba como
aunnifio.  Op. Cit. Pag. 185-189, 200-202.
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3.2.4. Compositor Introvertido.
La forma de tocar de Chopin, no tenia nada de extravagante o excéntrico, no era
provocativo ni ostentoso.
No incitaba a la polémica como habia ocurridos con otros como Wagner, Liszt,
Berlioz.

Chopin no aspiraba a conquistar a nadie, tocaba siempre para si mismo; el piano era
como un amigo, al cual le confiaba sus secretos.

Sus musicos favoritos era J . S Bach, (el cual consideraba como maestro de la técnica
pianistica) y a Mozart.

Entre 1839 y 1840 se puso a revisar ediciones de las obras de Bach y preparar una
nueva edicion de ellas corrigiendo algunos errores de impresion.

Después de los primero triunfos como virtuoso se vio precisado a reconocer que la
orquesta sofocaba su ejecucion y que las grandes salas de conciertos y las ovaciones de la
multitud no habia sido echas para é1.°

No podia trabajar en cualquier medio, porque sus vivencias y emociones, asi como los
acontecimientos de la vida exterior influian poderosamente en su ser interior y espiritual
Todo influia en su trabajo: enfermedades, ruidos y hasta el estado del tiempo.

En cuestion a su forma de trabajar era un juez severo e inexorable de su propia obra, no
publicando nada que el considere que no estaba perfecto. Al morir dispuso la destruccién
de todos sus bosquejos y manuscritos inconclusos.

La obra de Chopin no se considera tan extensa porque el genio de un compositor no se
determina por la cantidad de composiciones.

El hecho de que Chopin no tuviera tanto interés por trabajar dentro de las formas
clasicas se debid, al parecer, que en ellas no podia desarrollar por completo la faceta
expresiva de su creacion. La mejor muestra son las unicas tres sonatas que compuso. La
primera, escrita a los 17 afios y publicada como Op.4, fue una obra de estudiante que
buscaba impresionar al maestro intentando abordar las estructuras tradicionales.

Pero la segunda, escrita entre 1837 y 1839, revel6 un manejo mds libre y una mayor
facilidad en el desarrollo de las formas. Chopin tenia 29 afios cuando la completd y le
proporcioné una unidad excepcional, marcando en varios aspectos una revolucién en el
género. No sin razon, Robert Schumann, después de escucharla, exclamé escandalizado
";Chopin ha unido a cuatro de sus hijos mas locos!", porque en efecto toda la sonata se
aleja de la forma tradicional, con dos movimientos muy dramaticos seguidos por la enorme
intensidad expresiva de la marcha flinebre y del breve presto final.

En la tercera y tultima sonata, compuesta cinco anos después, Chopin construyé su
trabajo mejor proporcionado en términos cldsicos, ain cuando posee importantes ideas
estructurales y una tonalidad bastante inusual.®

® Gaymar, Konstantin “ Historia del piano y sus grandes maestros” Ed. Centurién , Buenos Aires 1945 P4g. 207.

"No hay otro ejemplo similar en la historia de la ejecucién pianistica, si se piensa que Fredérick Chopin construy6 su legendaria
reputacion dando sélo 30 conciertos y, de hecho, luego de aquel en 1832, no dio otro hasta 1841, aparte de algunos privados.
Op, Cit. Pag. 185

%Op. Cit. Pdg P4g. 191 193,194,195,196.
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La revolucion que estall6 en Paris en 1848 lo obligd a aceptar una invitacién a
Inglaterra, pais al que arribé en abril y en donde, a pesar de su estado de su salud, realizé
algunos conciertos, uno de ellos para la Reina Victoria.

Después de su retorno a Francia en noviembre su enfermedad se agravd y casi un afio
mas tarde, el 17 de octubre de 1849, Fredérick Chopin fallecié, acompanado por su
hermana y otros amigos polacos. Los udltimos trabajos que Chopin escribi6 e interpretd
fueron las Mazurcas Op.63 y la Sonata para cello y piano Op.65, partituras que, en cierto
modo, reflejaron el estado sentimental del musico después del término con George Sand.

El dltimo concierto que realiz6 Chopin fue en la capital francesa y actud junto a su
amigo August Franchomme, cellista a quien estaba dedicada la obra.

Cuando se estaba muriendo, como ultima voluntad pidi6 que durante su entierro le
tocaran el Réquiem de Mozart, ademds que sus manuscritos fueran destruidos y su corazén
llevado a Varsovia. Como le aterraba la idea que lo sepultasen vivo, pidi6 que le abrieran el
cuerpo antes de sepultarlo.

El 17 de octubre muri6 de tuberculosis, todo Paris asistio a su funeral, solo falté una
persona : George Sand °

Conclusion:
Coincidimos con la definicién de Konstantin Gaymar, -que citamos a continuacion-
acerca de la manera de interpretar la musica de Chopin al piano:

“Misicos superficiales de espiritu, y aficionados sin instinto musical,
tildan a menudo a Chopin como afeminado, cosa que no lo era , mas bien era
muy refinado y elegante, se debe de ser justo, debemos saber distinguir
entre el sentimiento y el sentimentalismo, entre el brillo y la elegancia, por
una parte, y la superficialidad y la mojigateria. 10

? Gaymar, Konstantin “ Historia del piano y sus grandes maestros” Ed. Centurién , Buenos Aires 1945 Pig. 210.

1 Op. Cit. P4g. 210.
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3.3 SUMUSICA PARA PIANO

. ., . . 1
a continuacion se mostrara las obras que compuso F. Chopin para el piano
Catalogo sacado del libro,

“ New Grove dictonary of
N.o OpllS music and Musicians” de Sadie

2
N.o Opus
Stanley

'la  gran mayoria de las composiciones de Chopin fueron hechas para el piano, durante su juventud un maestro lo animo a que
compusiera una opera, pero a €l nunca le llamo la atencién, aunque tiene pocas obras con piano y orquesta , a lo que se dedico es a la

composicién para piano solo.
(...) Antonio Anzures Torres. 2006.

“Stanley, Sadie “ New Grove dictonary of Music and Musicians” Ed. Mc. Millan publicers, N.Y. U.S.A. 1980. P4g. 308-310.
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Catalogo sacado del libro,
New Grove dictonary of music and
Musicians” de Sadie Stanley
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Catalogo sacado del libro “ New Grove
dictonary of music and Musicians” de Sadie

N.o Opus N.o Opus Stanley

Para enfocar correctamente este aspecto de su arte, es necesario tener bien en cuenta
los instrumentos que Chopin amaba. Su preferencia eran: los pianos Pleyel, que fueron lo
mejor para €l.

Optar por los instrumentos Pleyel queria decir, por aquel entonces, una cosa muy
precisa: rechazar el mecanismo de doble escape.

Los constructores de estos pianos fueron incorporando novedades constructivas con
extrema prudencia; sus intereses no se orientaban tanto a la potenciacién de la sonoridad
como a un refinamiento del timbre, y durante toda la existencia de Chopin siguieron
produciendo instrumentos con el antiguo mecanismo de escape sencillo.

Eran éstos los pianos que Chopin amaba: instrumentos con una sonoridad plateada, dulce
y transparente, que tendian a «romper» su sonido al sobrepasar el umbral del forte.
En cambio, al igual que el piano Walther de Mozart, un Pleyel de 1840 condensaba entre el
pianissimo y el mezzo forte toda la riqueza de matices necesaria para «personalizar» la
interpretacion.
Chopin era muy consciente de ello, tanto que su alumna Emilie Gretsch, relaté en sus
primeras clases, escribid:

“Hasta ahora he trabajado principalmente en teclados duros, mds que en teclados
faciles; esto me ha fortalecido mucho los dedos. Sin embargo, en esta clase de pianos, es
imposible conseguir los matices mds finos con los movimientos de la muiieca y del
antebrazo, asi como con cada dedo por separado. Estos matices los he experimentado con
Chopin, en su hermoso instrumento cuya pulsacion es parecida a la de los instrumentos
vieneses. El mismo le llama «un traidor». Lo que sonaba perfectamente en mi sélido y
robusto piano Erard se volvia brusco y pesado en el instrumento de Chopin. El estima
peligroso utilizar durante mucho tiempo un instrumento con un sonido bonito, como es el
caso de los Erard. Dice que estos instrumentos estropean la técnica: «Tanto si se les
aporrea como si se les golpea desde arriba, es lo mismo: el sonido es siempre hermoso y
el oido no exige mds, porque percibe un timbre lleno y sonoro’.

* Chiantore, Luca “Historia de la Técnica pianistica”. Ed. Alianza, Madrid Espafia 2001.P4g. 308
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El doble escape habia nacido esencialmente para «facilitar» la pulsacion; evitaba
molestos ruidos de la mecédnica y protegia de los eventuales desajustes dindmicos,
consiguiendo una sonoridad mds que aceptable incluso en el fortissimo.

Comercialmente, en breve no tendria rivales; el piano moderno podia proyectar su
sonido en ambientes de grandes dimensiones, al mismo tiempo que disfrazaba las
imperfecciones técnicas de los adinerados e inexpertos jovenes que contribuian a la fortuna
de los constructores de instrumentos.

Ante semejantes ventajas, su otra gran propiedad, es decir, la posibilidad de moldear el
sonido en funcién del tipo de ataque, parecia el antojo de una selecta clase de solistas. En
cualquier caso todos —aficionados y concertistas— empezaron a alabar su sonoridad llena
y poderosa: todos menos Chopin.

Chopin, de hecho, tocé muy poco en publico. Desde que se marché de Polonia, llegé a
ofrecer a duras penas una decena de conciertos en el sentido moderno del término,
limitdndose, por lo demds, a soirées (sesiones) privadas en salones de reducidas
dimensiones.

Para alcanzar el éxito se necesitaba un virtuosismo brillante y una retérica como la
que decretaria el triunfo de Liszt, y Chopin era consciente de que ni su sensibilidad ni su
pianismo se adaptaban al gusto del gran publico. Un afio antes de morir, al hablar de su
estancia en Inglaterra, resumi6 en dos significativas palabras las cualidades imprescindibles
para conseguir el éxito: «lo extraordinario» y «lo mecdnico», dos cualidades que siempre le
fueron ajenas.

Apartado del mundo de los grandes solistas, Chopin se gané la vida con su actividad
pedagégica, que siempre representd para él una fuente de ingresos mds lucrativa que la
propia publicacién de sus obras”.

*Chiantore Luca “Historia de la Técnica pianistica”. Ed. Alianza, Madrid Espaiia 2001.P4g. 308-309.
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3.4 ANALISIS MUSICAL DEL ESTUDIO DE CHOPIN Op, 25 N.o 2

3.3.1 Analisis del Estudio Op 25 N.o 2

e Todo el estudio en si esta constituido por tresillos menos en el ultimo compés que
rompe todo este movimiento perpetuo.

e Este estudio tiene forma de tejido musical uniforme’

e (Cuando utiliza el tritono lo resuelve de la misma manera en todos los compases.

e Elestudio esta formado por escalas llenas de bordados.

Escala ascendente en la mano izquierda

OU

Escala descendente mano derecha

Tomado de la
partitura “Chopin
Etudes” Ed.
Konemann Music

] )

| tritono

OO00

Etc, etc.

0 0 ]

| tritono

! Sugerencia por el maestro Dominguez Cobos David. E,N.M. UNAM. 2006
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COMPAS 1-19 20-37 37-50 51-68
EXTRUCTURA A A Desarrollo Reexposicion.
. Ab, eb, , b°, eb,
Tonalidades
mas alejadas Ab, Bb, f, d, G
C7,f, g disdef, |C7,f, g, disdef, C7,f,dC7,¢e",
TONALIDAD | F,d,b”,cAb |F, d,b", cAb e’ f, b°, e, A®, Aparecen evarianes
Dis de AbC7 | Eb7, A%, E°7°" | B®,f,d, GC7, £, | " decendones sin
d C7, Cb7, C7, alteraciones para acabar
b7 en la tonica con la
b ) C7 cadencia final

f-, eb7 , fm.
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3.5 SUGERENCIAS TECNICAS E INTERPRETATIVAS.

Antes de explicar los aspectos técnicos e interpretativos se mencionara como f. Chopin
tomaba en cuenta la interpretacion y la técnica de su propia musica.

A continuacién se mostrara aportaciones de Chopin a la técnica pianistica. Chopin a la
hora de tocar y la concepcién que tenia del piano segin Historia de la Técnica pianistica”,
De Luca Chiantore.

Al contrario que muchos de sus contemporaneos, a F. Chopin le agradaba dar clase a
sus alumnos, era un excelente pedagogo.

3.5.1Chopin, pianista y pedagogo

La primera de las cualidades que los contempordneos subrayaron al describir las
interpretaciones de Chopin es la naturalidad de su técnica. No vemos aparecer aquella lucha
diaria para «domar» el teclado que caracterizaba la actividad de Beethoven o Schumann;
para Chopin, el piano representaba la proyeccion ideal de su sensibilidad.

La pureza y la facilidad de su pianismo nacian precisamente de esta ausencia de
esfuerzo, y él era perfectamente consciente de ello: Conseguir la relajacién era el primer
objetivo de Chopin.

Durante las clases no se cansaba de repetir: facilement, facilementl, La tension lleva a
la desesperacion .’

La identidad de Chopin con el piano tenia un punto de referencia esencial: la voluntad
de trascender su naturaleza del instrumento de percusién, en busca de una «cantabilidad»
que se convirtié en el elemento distintivo de su pianismo.’

En Chopin no habia exageraciones ni grandes desequilibrios; todo su arte parecia
estar inspirado por una pureza que se manifestaba principalmente en un pardmetro para
nosotros particularmente significativo: la dinamica’.

! Chiantore, Luca “Historia de la Técnica pianistica”. Ed. Alianza, Madrid Espafia 2001. Pdg. 306
20p. Cit 306

* En lo que respecta a la dinimica, en Chopin, apunta al tema del fraseo y de la declamacién. Jan Kleczynski recuerda: «Hablando de la
expresion, he aqui las indicaciones practicas mds importantes que Chopin solia repetir a sus alumnos: "Una nota larga es preciso tocarla
mas fuerte, al igual que una nota mas aguda. Del mismo modo, una disonancia es mds marcada, y asi también una sincopa. El final de una
frase, antes de una coma o de un punto, es siempre débil. Cuando una melodia sube, se toca crescendo; cuando baja, decrescendo. Por
otra parte, se deben respetar los acentos 'naturales’. Asi, en un compds formado por dos notas, la primera es fuerte, la segunda débil; en
otro de tres notas, la primera es fuerte, las otras dos débiles; lo mismo vale para las subdivisiones del compads. Esto, por lo que afecta a las
reglas. En cuanto a las excepciones, se encuentran siempre indicadas por los propios compositores"» (Kleczynski: prélogo a Chopins
Grossere Werke,1898,pp.23-24 Op Cit 308.
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Uno de los aspectos més importantes que le preocupo a Chopin fue el legato. *

Su esmero para evitar «errores» en la conducciéon de las voces (la duplicacién de la
sensible, la superposicién del retardo y de la nota retardada) y el uso por una ornamentacién
tradicional (con los adornos en la parte fuerte del compds y los trinos realizados a partir de
la nota superior). Y lo mismo puede decirse de su peculiar, rubato’ destinado a subrayar el
detalle y capaz de concentrarse en la linea melddica, volviéndola independiente con
respecto al acompafiamiento.

El volumen sonoro reducido fue, de hecho, el principal objeto de discusion acerca de
las exhibiciones publicas del propio compositor: Chopin tocaba mds suavemente que
cualquier virtuoso de su época. Pero esto nunca le inquieté demasiado; a raiz de su debut en
Viena, en el verano de 1829, escribid a su familia:

Segiin la opinion general, mi interpretacion se ha caracterizado por una sonoridad

demasiado débil o, mejor dicho, demasiado delicada para [el gusto de] oyentes

como éstos, acostumbrados a escuchar a los artistas destrozando su instrumento.

[...] No importa; es imposible que no haya algiin «<pero», y prefiero esto a oir decir

que toco demasiado fuerte °

Para €I, al igual que para Beethoven, el fraseo debia reproducir las proporciones de la
lengua hablada’.

3.5.2 La postura de la mano

Toda la reflexién de Chopin se fundamenta a partir de la coincidencia entre la anatomia
de la mano y la construccién del teclado. La posibilidad de extender con naturalidad los
dedos mads largos en las teclas negras ofrece a la mano relajada la posibilidad de acoplarse
al teclado el cual deja un amplio margen a la anatomia de cada persona. El cual él decia:

Nos colocamos de forma que podamos alcanzar los dos extremos del teclado sin
inclinarnos hacia ningiin lado; el pie derecho encima del pedal, sin poner en accion

los apagadores. Encontramos la posicion de la mano colocando los dedos sobre las
teclas Mi, Fa #, Sol#, La#, Si; los dedos largos ocupardn las teclas altas [les touches
hautes] y los dedos cortos las teclas bajas [fies touches basses]. Hay que colocar los
dedos que ocupan las teclas altas en una misma linea, y lo mismo vale para los que
ocupan las [teclas] blancas, para igualar en lo posible las palancas, lo que le dard a la
mano, redondedndola en la medida mds comoda para su conformacion, una flexibilidad
[souplesse] que no podria tener con los dedos estirados®

*Legato es la unién de dos sonidos simultineos que se separan sin ofrse cortados, tocar ligado ( unido). Antonio Anzures Torres

®mas adelante se tratara este tema. . Antonio Anzures Torres

®Chiantore, Luca “Historia de la Técnica pianistica”. Ed. Alianza, Madrid Espafia 2001. Pag. 306

"El ideal de esta declamacién era, naturalmente, la voz humana.

Vera Rubio, otra discipula de Chopin, asegura que los alumnos que no sabian«cantar con los dedos» podian verse obligados a recibir
clases de canto , demostrando la influencia que la dpera italiana ejercié en muchas de sus obras se extendia también a sus clases de
piano. Op. Cit 307

0p. Cit 311



La conformacién de la mano de Chopin, se conoce con precisiéon gracias a la re-
produccién realizada por J.B Clésinger: su mano era bastante fragil, pero muscularmente
muy proporcionada y bien desarrollada en el musculo abductor del mefiique y los musculos
localizados alrededor del nudillo.

El aspecto de esa reproduccidn es la presencia de los huecos que separan el 4.° y el 5.°
dedo y, en menor medida, el 2.° y el 3.°, una caracteristica que ayuda a entender muchas de
las extensiones de su musica, algunas de sus digitaciones, ya que sus obras estaban, hechas
«a medida» de su mano.’

3.5.3 El concepto de «punto de apoyo»

La clave de la técnica de Chopin es su concepcién de la tecla como un «punto de
apoyo» (point d'appui), una idea que partia de una observacién de la simplicidad: si el peso
del brazo es mds que suficiente para provocar el descenso de la tecla, el dedo puede utilizar
el teclado como una superficie que permita a los dedos ir trasladando la mano de nota a
nota. (dejando un dedo en la tecla mientras que el otro articula).

Chopin, poco antes de morir, pidi6 a un alumno Tellefsen que completara su método,

sus palabras nos muestra la técnica de su maestro:
“ La mano debe encontrar su punto de apoyo en el teclado como los pies lo encuentran en
el suelo cuando andamos. A partir de su conexion con el hombro, el brazo debe pender con
una flexibilidad perfecta [para que] los dedos encuentren en el teclado el punto de apoyo
que sostiene todo; la belleza del sonido y su volumen dependen del peso que resulta de la
pesadez [pesanteur] conjunta de brazo y mano. Es por este motivo por lo que guiamos es
malo: porque desplaza el punto de apoyo,; de este modo se conseguird siempre un sonido
débil y pobre. Cada persona, caminando, tiene su paso, mds pesado o mds ligero [...],
segiin el peso del cuerpo que sostienen los pies. Ahora bien: visto que los dedos sobre el
teclado desemperiian el papel de los pies sobre el suelo, el sonido individual es el resultado
del peso combinado del brazo y de la mano. Este sonido individual se corresponde también
con el sonido natural de la voz, el sonido que se emplea hablando de las cosas corrientes
de la vida; nadie aumenta o disminuye ese sonido sino en funcion de las pasiones que se
quieren expresar."’

Chopin fue el primer pedagogo que hablé sobre la parte superior del brazo en la hora
de tocar, el cual el decia: «la mano armada; muiieca, antebrazo, brazo, todo seguira a la
mano segin el orden» , una frase que demuestra una nueva concepcion de su técnica, en el
cual el brazo intervenia en su conjunto.'"

?Chiantore, Luca “Historia de la Técnica pianistica”. Ed. Alianza, Madrid Espafia 2001. Pag.311
20p. Cit 312-313

" Op. Cit 312
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Con la idea del “punto de apoyo” se abre camino una faceta decisiva de la técnica
moderna, en la cual el dedo renuncia a su autonomia transformandose en la parte terminal
de un conjunto mds amplio que comprende la mano y el brazo. Chopin seguia atribuyendo
gran importancia a la independencia de cada dedo, pero no amaba los ejercicios que
implicaban la sujeciéon de algunas teclas: agilidad y libertad de movimiento sélo podian
desarrollarse a partir de una perfecta flexibilidad de la mufieca y del codo.

Para Chopin su meta era conseguir una total «naturalidad»; incluso la posicion de su
brazo, en lugar de acoplarse a la rigida posicion de dngulo recto que pronto se transformaria
en una de la fijaciones de tantos pedagogos, buscaba la suavidad del movimiento. La
muifieca, con Chopin, empieza a estar en continuo movimiento, un movimiento
extremadamente reducido pero capaz de permitir a la mano moldearse a las caracteristicas
de cada pasaje.

Chopin dividié en dos el movimiento de la mano:

* El DESPLAZAMIENTO DE LA MANO, donde la mano se mueve sin que la
mufieca cambie de posicion.

« El DESPLAZAMIENTO DE LA MUNECA, que puede realizarse de manera
que las yemas de los dedos permanezcan siempre en la misma posicion.

Chopin no se dirigia tanto al estudio de los movimientos en si como a esa continua
movilidad de la mufieca y del antebrazo que permitia conectar los sucesivos ataques. Los
unicos ejercicios propiamente dichos que aparecen en el método de Chopin (Ejemplo.1) se
componen de arpegios de creciente amplitud, evidentemente pensados para estimular la
flexibilidad de la mano."

Imagen sacada del libro
“Historia de la Técnica
pianistica” de Luca
Chiantore

Ejemplo 1 Chopin ejercicios para su método seglin el manuscrito Ciechomska.

"2 Chiantore, Luca “Historia de la Técnica pianistica”. Ed. Alianza, Madrid Espaia 2001. Pag.315
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3.5.4. La digitacion: igualdad y desigualdad

Chopin era tajante a la hora de la digitacion, nos ayudan a entender que detrés de este
interés se escondia una concepcién muy personal de este aspecto de la ejecucion.
Chopin posefa una concepcién del sonido directamente relacionada a las propiedades de
cada dedo:

Nadie observa la desigualdad del sonido en una escala muy rdpida, si ésta se ejecuta
con igualdad de tiempo. El objetivo no es saber tocar todo con una sonoridad uniforme; la
caracteristica de un mecanismo bien formado es la de saber matizar adecuadamente a
partir de una hermosa calidad de sonido. [...] Hay tantos sonidos diferentes como dedos:
todo depende de saber digitar correctamente. Hummel ha sido el mds sabio al respecto. Asi
como hay que utilizar la conformacion de los dedos, también se debe utilizar el resto de la
mano, es decir la mufieca, el antebrazo y el brazo.

La idea de fondo es la misma de Bach, a pesar de que aqui el encanto del «sonido
individual de cada dedo» estd relacionado Gnicamente con la dindmica y no tiene en cuenta
el concepto barroco de «articulacién». Al igual que tantos tedricos anteriores, Chopin sigue
considerando «fuertes» los dedos 1.",3.° y 5.° y «débiles» el 2.° y el 4.°

Chopin iniciaba a sus alumnos con la escala de si mayor porque segin el es donde la
mano se acomoda con mayor naturalidad a los dedos. Teclas blancas los dedos mas chicos
y los dedos 2,3,4 las teclas negras.

Chopin ful(; de los primeros de utilizar la mufieca levantada para darle mas uniformidad a
su legato.

3.5.5. Los ataques que utilizo Chopin al piano:

Estos cuatro tipos de ataque tienen una caracteristica comun: la volunta de coordinar el
movimiento del dedo con la accidon del brazo. Se trata, evidentemente, de un acercamiento a
la idea del punto de apoyo, y el programa es perfectamente coherente. Con el «picado» (A)
se da elasticidad a la mufieca, aisldndola de las demas articulaciones; el «picado-ligado» (B)
permite que la mufieca entre en conexién con el antebrazo, aproximandose a la «extension
del brazo» mientras que el «ligado acentuado» (C) extiende el impulso a todo el brazo.
Controlando la intensidad segtin el ligado conclusivo (D): un tipo de accién que se ha
alcanzado de forma casi automadtica y que es precisamente el ataque de Chopin, basado en

la idea del punto de apoyo. Ej.2
E jemplo 2 Kleczynsky.Frtedereck Chopin. De Intepretation de sus Oeuvres

Imagen sacada del
libro “Historia de la
Técnica pianistica”
de Luca Chiantore

" Chiantore, Luca “Historia de la Técnica pianistica”. Ed. Alianza, Madrid Espaia 2001. Pag.317
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3.5.6. El Rubato:

El rubato no es una invitacion a la anarquia. El secreto, tal como Chopin lo practicaba,
es que siempre se mantenia el sentido de los valores de las notas individuales, fuera el
desplazamiento ritmico temporal. El ritmo podia fluctuar pero nunca el pulso métrico. Asi
una negra seguia siendo una negra y una corchea con puntillo seguia siendo una corchea
con puntillo. Fue el rubato de Chopin debi6 de ser preciso en cuanto al metro. Les costaba
contar por la libertad inusual y sin precedentes de que hacia uso Chopin; su enfoque era
demasiado novedoso para quien hubiese sido educado en la vieja escuela. De hecho, el
rubato de Chopin, salvo en lo que se refiere a su mayor amplitud, probablemente no seria
muy diferente al de Mozart habia escrito que en un tempo rubato adagio, la mano izquierda
debia seguir tocando en estricto compds. Von Lenz, cita a Chopin diciendo: "La mano
izquierda es la que guia, no debe vacilar ni perder terreno. Con la mano derecha se puede
hacer lo que ese quiere y se puede. Supongamos que una pieza dura un niimero dado de
minutos; tocar el total llevard ese tiempo, pero en los detalles podrd haber desviaciones."
La famosa definicion de Liszt dice casi lo mismo, pero alegéricamente: ";Ven esos
drboles?, el viento juega entre las hojas, la vida se despliega y se desarrolla abajo, pero el
drbol permanece igual: eso es el rubato de Chopin.

En resumen, se puede variar todo lo necesario pero siempre sin perder el compas
basico, inclusive Chopin ensefiaba y practicaba con el metronomo'*,

3.5.7. La forma de tocar de Chopin"®

Chopin usaba mucho pedal, Mantenia los codos pegados al costado y tocaba s6lo con
los dedos, sin cargar el peso de los brazos. Usaba una posicién de las manos natural y
simple... y la digitacién que le resultara mds fécil, aunque fuera contra las reglas.

Cambiaba de dedo sobre una tecla tan a menudo como un “drganista”. Chopin nunca se
privo de usar el pulgar sobre las teclas negras, practica reprobada por los clasicistas de la
escuela de Czerny y Hummel, de pasar el pulgar debajo del mefique, de
deslizar un dedo de una tecla negra a una blanca, ni tampoco de una blanca a otra blanca.

Chopin tuvo la intencién de publicar un libro sobre la ensefianza y dej6 algunas

notas preliminares de gran importancia, por ejemplo:
¢ [a ejercitacion exige intensidad y concentraciéon. No es puramente mecanica.
¢ . Estudio en el piano de tres horas diarias.

¢ El uso correcto del pedal debe ser estudiado durante toda la vida.

' Shonberg, Harold. C. “ Los grandes Pianistas” Ed. Javier Vergara. Buenos aires, Argentina. 1990 P4g 131-132

'% Chiantore, Luca “Historia de la Técnica pianistica”. Ed. Alianza, Madrid Espafia 2001. Pag.317
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¢ Concentrarse en el legato.

¢ [os dedos difieren en su fuerza. Es necesario idear ejercicios especiales para obtener el
mejor rendimiento de cada dedo'®.

Chopin se burlaba de los maestros y las escuelas de ejecucién pianistica que tenian
como meta lograr el mito de la igualdad de fuerza en los dedos. "En una lucha con la
naturaleza, se ha hecho corriente tratar de adquirir igualdad de fuerza en los dedos. Es
mds deseable que el estudiante adquiera la capacidad de producir una calidad de sonido
finamente graduada, o por lo menos yo pienso asi. Nuestro objeto no es poder tocar todo
en un tono unitario. Hay tantos sonidos diferentes como niimero de dedos”.

En esto Chopin fue el primer modernista, tal como fue el primer pianista moderno. Es
una verdadera l4stima que nunca avanzara mas alld de unas pocas paginas a ldpiz de su
método de ensefianza pianistica. '’

Como Chopin detestaba las actuaciones en publico, rara vez se le veia salvo en los
salones. Cuando su fisico comenzé a debilitarse debido a la tuberculosis, su fuerza
disminuy6 al punto de no permitirle tocar un forte. Lo compens6 usando un pianissimo con
una infinita graduacion de matices (debid tener un control extraordinario, mayor, quizd, que
el de cualquier pianista que haya existido) y su toque era tan delicado que cuando se
aproximaba a un forte normal parecia atronador. Sin embargo, hacia el final su ejecucion
debié ser espectral, con tonos diminutos que se disolvian débilmente en el aire. Una vez, al
salir de un recital de Chopin, Thalberg grit6 hasta llegar a su casa. "Necesito algo de ruido
porque durante toda la noche no he oido sino pianissimos", explicé.

El estilo pianistico de Chopin era tan original y fue tan profundamente comentado y
analizado por sus contempordneos que es bastante fécil reconstruirlo. Deben tenerse en
cuenta dos cosas: su rubato, enteramente novedoso, y su tendencia cldsica.
Su ejecucion estaba restringida desde el punto de vista dindmico por su falta de fuerza, pero
dentro de su estructura tenia todo: una técnica sumamente flexible y sensible, efectos de
pedal imaginativos -siempre usaba un piano Pleyel; consideraba "demasiado insistente" al
Erard-, un increible matiz de toque y tono, y una digitacién revolucionaria. Hallé le oy6 en
1836 y dijo que al escucharle perdié todo poder de andlisis. "No se pensaba ni por un
momento en lo perfecto de su resolucion de ésta o aquella dificultad; era como escuchar la
improvisacioén de un poema." '® Una de las cosas que entusiasmaba en especial a Hallé y a
otros en la manera de tocar de Chopin era su Rubato, que nadie pudo imitar en su época y
que fue tan mal interpretado

' Shonberg, Harold. C. “ Los grandes Pianistas” Ed. Javier Vergara. Buenos aires, Argentina. 1990 P4g. 134
'70p. Cit. 135

8 Op. Cit.128
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El contacto directo con el teclado del piano permite comprender la auténtica razén de
ser de sus propuestas, empezando por la «naturalidad» que tantas veces evocaba en sus
clases.

Por este motivo, nadie puede extrafiarse si la relajacion, la flexibilidad y la adaptabilidad
de la mano y del brazo han sido el centro de la atencién de Chopin en el momento escribir
sus estudios.

Después de haber investigado y comprendido el concepto que Chopin tuvo sobre la
musica que el mismo compuso; a continuacién se dardn las siguientes sefialamientos y
recomendaciones para que la ejecucion e interpretacion del estudio-que enseguida se
describe- sean lo mas apegado a lo que el compositor trato de comunicar.

3.5.8. El estudio No. Op. 25, recomendaciones

La dificultad durante la ejecucion de este estudio consiste en la ligereza y rapidez
con la que se deben desplazar la mano y en especial el dedo pulgar.
Ademas que es dificil que el sonido producido por el impacto del dedo pulgar en la tecla
no sobrepase el sonido producido por cada uno de los demds dedos. Por otro lado se
debe alcanzar una igualdad de calidad sonora producidas por todos y cada uno los dedos
de la mano procurando que el angulo de incidencia de cada dedo con la tecla sea el
mismo.

Sugerencias:

e Evitar en lo posible una tensiéon muscular excesiva en los dedos y en el brazo.

e Tocar lo mas cerca del teclado y con el menor peso posible de los dedos.

e Para evitar los acentos donde no van durante el desplazamiento del pulgar, se
recomienda no utilizar toda la masa corporal del dedo pulgar y evitar su rigidez.

e Mantener la subdivision ternaria.

e Procurar que el sonido producido por la mano izquierda no sobrepase en
intensidad al sonido obtenido por la mano derecha.

Con la aplicacion correcta de estas sugerencias y consejos se podrd lograr realizar una
interpretacion que refleje fielmente la idea musical del compositor.
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4. ESTUDIO JUVENTUD DE M. M. PONCE CUELLAR (1882-1948)
4.1 MARCO HISTORICO.

4.1.1 El Nacionalismo.

El Nacionalismo es una expresion y orgullo por el propio pais, sus costumbres y su
personalidad constituy6 una caracteristica de la época del romanticismo.

El Nacionalismo Musical fue un Movimiento que se origind en la segunda mitad del
siglo XIX, a través del cual los compositores de varias naciones europeas intentaron que su
musica expresara mas los sentimientos de su pais, desafiando asi el general predominio de
la musica alemana.

Puede decirse que el nacionalismo comenzé con la 6pera de Glinka ‘“La vida por el
Zar” (1836), y sus manifestaciones mds representativas se dieron en Rusia con el grupo de
los “Cinco”, grupo de compositores entre los que figuraban: Mussorgsky ,Borodin
Balakirev, Cesar cui y Rimsky Korsakov.

Otros compositores del siglo XIX cuya misica estd marcada por ésta herencia
nacional son Smetana (Bohemia), Grieg (Noruega), Albéniz (Espafia).

Hay varias clases de nacionalismo musical, por ejemplo los compositores eligen con
frecuencia argumentos de Opera o titulos de poemas sinfénicos que reflejan alguna
caracteristica de su vida nacional, como hizo Smetana en Ma Vlast (Mi Patria). Se hizo,
asimismo, un gran empleo de la musica folkldrica, utilizando melodias y ritmos tipicos de
la musica populaur.1

El nacionalismo continué hasta mediados del siglo XX, con la obra de compositores
como Bartok y Kodaly en Hungria, Elgar en Inglaterra, y Sibelits en Finlandia®.

4.1.2. Nacionalismo en México
Apenas iniciada la vida del México independiente, la musica ocupd un papel
preponderante en el discurso naciente de la nacionalidad. Al igual que el pensamiento y las
artes, tratd de integrarse al nuevo discurso geogréfico, topografico, econémico, legal,
pléstico y estético que giraba en torno a los conceptos de nacién y patria.

La doctrina liberal nacionalista, hecha realidad en el dltimo cuarto de siglo con la
Publicidad "Romancero Nacional" (1885) de Guillermo Prieto, rindié frutos innegables e
influy6 en la formacion de una nueva sensibilidad y la definiciéon de identidad de los
mexicanos en el arte. Sin embargo, la musica no habia estado al margen de las
preocupaciones nacionales; la expresion primaria de ese discurso nacional en musica
habia nacido desde principios de siglo como una necesidad de identidad patriética.’

! Casi al mismo tiempo tanto Chopin y Liszt utilizaron miisica de sus pueblos natales. Por ejemplo en el caso de Chopin fueron las
Mazurcas como las Polonesas, y en Liszt utilizé motivos de la musica folkldrica gitana hingara.

Olvera Morales, Alicia “Tesis: notas al programa” 2005 Pag. 157-158.

% [dem. Pag. . 156

3Rivas Moreno, Yolanda “Rostro del nacionalismo de la misica mexicana”. Ed Unam. México D.F. 1995.
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En el periodo del Presidente Antonio Lopez de Santa Ana y los constantes
enfrentamientos politicos, guerras e invasiones engendraron composiciones instantdneas y
de tono heroico dedicadas a la exaltacion de los héroes civiles y militares que surgieron o
desaparecieron de la noche a la mafiana. La abundancia de héroes y villanos proporcioné
los temas gloriosos para que toda una genealogia de literatos —desde Andrés Quintana.
Roo, pasando por Sanchez de Tagle, Manuel Carpi6, Gonzélez Bocinegra hasta Ignacio
Ramirez(nigromante) —. Los himnos militares o0 conmemorativos eran la mas aproximada
traduccién en musica de los versos de combate y cantos de guerra tan apreciados por los
poetas del siglo XIX. En ocasiones, en esta musica del género patriético, se insinuaba una
grandilocuencia préxima a la 6pera o un refinamiento que la transformaba en un estilo
hibrido y virtuosistico, a la vez apropiado para el salén y el entretenimiento.

Aniceto Ortega fue, sin duda, el representante de este estilo marcial con sus exitosas
marchas dedicadas al general Zaragoza (1867) y a Vicente Riva Palacio.

A fines de siglo la produccién musical relacionada con los temas y tendencias
nacionalistas ya mostraba una evolucidn definitiva: la enumeracién en forma de suites y
antologias pasa a derivaciones mas complejas como la Balada, la Rapsodia o alguna
forma mas elaborable de la Suife. Una nueva sensibilidad que se aplicé a si misma el
apelativo de "moderna" nacié a finales del siglo. Participaba del espiritu aristocrético y
preciosista del modernismo, pero al mismo tiempo compartia los manierismos,
sentimentalismos y francesismos que caracterizaban a poetas como Luis G. Urbina (1864-
1934), Amado Nervo (1870-1919) o Salvador Diaz Mirén (1853-1928). Al participar de
esta sensibilidad, el universo sonoro creado por Felipe Villanueva (1863-1893), Ernesto
Elorduy (1855-1913), Ricardo Castro (1864-1907) y el joven Manuel M. Ponce (1882-
1948) se colocaba en el extremo opuesto de la obra de sus antecesores.

Nace el exotismo, producto mds de la fantasia y la imaginacién que del conocimiento
real de la musica que pretendia imitar, campeaba en muchas de las piezas. Ernesto Elorduy
se especializaba en canciones orientales con titulos como Aziyadé o a Iram.

No obstante, aun en medio de serenatas “Arabes”, ‘“Acuarelas”, ‘Mazurcas
apasionadas” y utilizando los mismos recursos y esquemas formales, Elorduy también
compuso una que otra "potosina" o danza de saléon "mexicana" elaboradas sobre el
esquema ritmico de la danza habanera. Se trataba de una musica que transitaba en el limite
mismo entre lo popular y lo culto. No sin razén el musicégrafo Rubén M. Campos incluia
muchas de estas composiciones dentro de su antologia del Folklore Musical de las
Ciudades. Despreciadas por la sesuda musicologia actual como deleznables piezas de
salon, algunas de ellas exhibian una gracia y un humor que posteriormente desaparecerian
para siempre de la musica mexicana. Como ejemplo relevante habria que destacar las
impecables y ligeras Danzas humoristicas de Felipe Villanueva con titulos tan sugestivos

como “Algo se pesca”, “Adelante” o “Enredo”.*
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Los temas locales no perecieron entre el tumulto de valses, mazurcas, polkas,
nocturnos y piezas de salén de todo tipo con que los compositores inundaron el avido
mercado de ediciones para los aficionados. Los "sonetitos" sobrevivieron para resurgir en
nuevas reelaboraciones a pesar de la predileccion general por los orientalismos y
tropicalisimos exaticos.

Una nueva generacion de compositores, con una mejor preparacion técnica, intentd de
hecho un tratamiento diferente a los temas de siempre que utilizé los conceptos estilisticos
del Romanticismo europeo, hizo acopio de virtuosismo y aproveché las galas de una
armonia m4s rica y mas compleja.

A. partir del Op, 10 de Castro los compositores mexicanos se plantearon nuevos
problemas de composicion: ;Qué hacer con los temas verndculos? ;Coémo presentarlos?
(De qué manera revestirlos y alejarse de su cruda sucesién en cadena? ;Cémo avanzar
hacia una evolucién y crecimiento formal? Surgieron entonces, ya en pleno siglo xx,
Rapsodias, Fantasias, Baladas y Barcarolas escritas en un lenguaje romantico todavia
cercano a las més famosas obras del Romanticismo europeo del siglo pasado.

Lo mexicano debia reunir ciertas cualidades melddicas o ritmicas pero, sobre todo, un
definido ambiente subjetivo. Para Ricardo Castro, lo mexicano se hermanaba
fundamentalmente con una definicién de color y sentimiento. Una serie de Danzas
caracteristicas mexicanas, publicadas en Paris en 1906, constituye un ejemplo de su
interpretacion de lo mexicano. La estructura ritmica de sus "danzas" no es otra que la danza
habanera con la figuraciéon habitual. Castro recrea en ellas una serie de procedimientos
melédicos afines a los que emplearfa la cancién que Ponce perfeccionaria mds adelante.’

Existe, sin embargo, una diferencia de fondo: la escuela mexicana de composicion
surgié durante los afos veintes como la expresion de postulados sociales y definiciones
estilisticas y estéticas que no figuraron en los nacionalismos europeos. La mayoria de esos
movimientos de la periferia europea surgieron en el interior de los lenguajes roménticos,
buscando una afirmacion de la personalidad local frente al predominio de los estilos y
formas impuestas por las escuelas alemana-francesa o italiana. Aunque "diferencialistas" en
esencia -principalmente por la recreacion de los lenguajes populares- los nacionalismos de
éste siglo, al estilo del practicado por Béla Bartok, se mueven dentro de las extructuras de
los lenguajes europeos, tanto por sus desarrollos formales como por sus soluciones.
Se puede demostrar la similitud y cercania de la escuela mexicana (tanto por sus
intenciones como por sus logros artisticos) con la obra de algunos autores representativos
de la vigorosa corriente Americanista del siglo XX.°

3 Rivas Moreno, Yolanda “Rostro del nacionalismo de la miisica mexicana”. Ed. UNAM México D.F. 1995. Pag. 84,88

®El brasilefio Héctor Villalobos (1887-1959) o los cubanos Amadeo Roldan (1900-1939) y Alejandro Garcia Caturla (1906-1940). Es
interesante sefialar los puntos de coincidencia entre la obra del mexicano Silvestre Revueltas (1899-1940) y el cubano Roldan: brillo
instrumental, vitalismo motor, pluralidad ritmica, color arménico moderno y un contenido temdtico que se nutre a la vez de los lenguajes
populares y de los idiomas musicales contemporaneos.
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El movimiento nacionalista mexicano constituyé un desarrollo sui géneris dentro de la
historia de la musica americana. Como todos los nacionalismos, el mexicano se inicié como
una busqueda de una identidad sonora, pero en su camino transformé y amplié las
posibilidades expresivas y técnicas de su arte, permitiendo asi el ingreso de la miusica
mexicana a la contemporaneidad y abriendo de paso otras rutas para nuevas generaciones
de compositores mexicanos con mayor preparacion técnica y horizontes mas amplios.

La considerable distancia técnica que existié a principios de siglo entre la musica
producida en Europa y la escrita por los compositores mexicanos fue el 16gico resultado del
dificultoso proceso de actualizacion de la musica mexicana durante el siglo XIX. A su vez,
el retraso técnico del siglo XIX era el resultado inevitable de una tajante escision cultural y
las constantes crisis y convulsiones provocadas a partir de la independencia politica de
Espaia. La Independencia de México sellé para siempre un pasado cultural y artistico. De
hecho, proyectandose hacia el futuro, los nuevos compositores olvidaron una ortodoxa
tradicién de composicién que se remontaba hasta los inicios de la Colonia.’

El piano durante el siglo XIX se utiliz6 como sustituto de las orquestas que como
instrumento capaz de dar una extensa gama de sonoridades y un timbre especial; esto no era
la finalidad del piano, ayudo a la difusion de diversas piezas orquestales, como las sinfonias
de Beethoven, que se ejecutan a 4 manos.

En 1843 llegaron algunas influencias europeas como : las Cuadrillas, Galopas,
Fandangos, Schottises, Popurries, zapateados, Redowas, Polkas, Nocturnos, Rapsodias,
Scherzos, Jotas, Polonesas, Baladas etc; todas ellas apenas iniciadas, hallaron arraigo en
nuestras costumbres y en nuestras fiestas familiares. Anteriormente los bailes como la
Sarabanda, la Pavana, el Minuét , no lograron popularizarse, ya que estos requerian de
hermosos trajes que el pueblo no podia conseguir y unicamente eran bailados por los
cortesanos. Una circunstancia que ayudé a que los bailes como la mazurca, la danza
habanera se propagaran, fue el hecho de que los bailes de a mediados del siglo XIX no
exigian una presentacion rigurosa de etiqueta. Asi se popularizaron hasta llegar desde el
Palacio Imperial hasta el pueblo. Y al igual que el pueblo se apodero de estos bailes, los
compositores mexicanos se apoderaron de las formas musicales, el piano para fines del
siglo XIX se volvié el instrumento favorito de compositores, ejecutantes y aficionados.

Para darnos idea clara de la musica que se escuchaba, se mostrara algunos de los
compositores y el género en el que se desenvolvieron:
Jarabe: Tomas ledn., Francisco Sdnchez Flores, Miguel Rios Toledano.
Fantasia; Melesio Morales, Benigno de la Torre, Rafael J. Tello, Julio Ituarte, Rafael
Galindo
Marcha: Genaro Codina, Avelino M. Presa, José Ma. Cornejo, Melesio Morales,
Ricardo Castro, A. Caballero, Miguel Lerdo de Tejada.

Polka; Luis Baca, Genaro Codina, Luis de la Torre, Abundio Martinez,-Vicente
Cordero, Clemente Aguirre.
Schotish; Genaro Codina, Benigno de la Torre, Carlos Curti, Miguel -Lerdo de Tejada,
Clemente Aguirre, J. M. Carrasco.
Nocturno; Melesio Morales, M. M. Ponce, P. Hincan, Ernesto Elorduy.
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Potpurri; Miguel Rios Toledano, Ricardo Castro, Julio Ituarte.
Idilio; Ganapa Codina, Julio Ituarte.

Scherzo; Ricarda Castro A. Miramontes, M. M. Ponce.
Minuet; Benigno de la Torres . A. Miramontes.

Galopas: Francisco J. Villapando, J . Villalobos, Luis G Moran.

4.1.3. Ponce, Nacionalista.

Con anterioridad a Ponce, varios compositores del siglo XIX, se interesaron en el
folklore musical mexicano y se sabe que desde la Colonia, aparecieron ciertos elementos
populares en la musica erudita: no obstante, a principios del siglo XX, el mismo Ponce
senal6 que el folklore sufria el desdén de nuestros mds prestigiados compositores y de una
sociedad que sélo acogia en sus salones la musica de procedencia extranjera, con titulos en
francés. Fue entonces cuando Ponce emprendid la estilizacién del material autéctono, no
solo en escritura pianistica, sino introduciéndola por primera vez en los terrenos del
sinfonismo y de la musica de cdmara. Como dice Hayer Serras :"Ponce resumio en una
sola persona la labor erudita y artistica mexicana realizada en Espafia por Pedrell y
Albéniz, y perteneciente a la primera generacion de artistas mexicanos que
concientemente hicieron obra de nacionalismo y su asimilacion de lo popular estd
realizada con gran maestria tal, que perdurard como testimonio del nacionalismo i

Ponce responde a los anhelos de la Revolucién con un estilo musical extraordinario y
enaltecié a la cancién mexicana:"La vistio con un ropaje decente muy nuestro y la coloco
dentro de nuestra cultura como asunto digno y respetable...”. Ponce ademds de ser un
compositor de elevado renombre, es a quien debemos que la cancién mexicana no se haya
quedado en el olvido, le dio a la cancién nacionalista una estilizacién artistica de
perfeccion en un genero en el cual hasta entonces, no se habia llegado a la combinacién
total entre lo popular y lo universal. Como en sus "Canciones mexicanas", cada una esté
realizada con los procedimientos que requiere la ambientacion conveniente de sus
melodias y el contenido de sus textos; plenitud de acordes para las melodias, inquietud de
movimientos y de modulaciéon para los asuntos pasionales y picarescos, etc.

La obra nacionalista desarrollada por Ponce, al regresar de su “primer” viaje a Europa,
ofrece tres aspectos. Primero; recogid, selecciona y clasifico un considerable nimero de
melodias de diversas regiones del pais; Segundo, presenté temas populares en forma de
sonata, suite y de variaciones, Tercero, como resultado de su profunda asimilacion del
elemento folkldrico, escribié obras inconfundiblemente "mexicanas", sin necesidad de
recurrir al cancionero popular. 10

9Rivas Moreno, Yolanda “Rostro del nacionalismo de la misica mexicana”. Ed. UNAM. México D. F. 1995. Pag. 165
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La obra musical de Manuel M. Ponce es extensa; en un principio escribié numerosas
obras para piano, usando formas de danza y Lied.
S u "Gavota' tiene el ritmo y estructura de danza antigua , pero en la melodia tiene sabor
de cancién romantica Mexicana, la riqueza armoénica y el movimiento de las voces internas
revelan que Ponce habia analizado la escritura pianistica de ciertos compositores mexicanos
de la generacién anterior como Felipe Villanueva.

4.1.4. Aportaciones de Ponce

Las primeras manifestaciones del lenguaje romantico de la obra de Ponce con los temas
populares y aun ciertas afirmaciones Mexicanistas surgen ya en algunas piezas escritas a
principios de siglo (1903-1904). Pero fue sélo hasta después de su retomo de Europa
cuando Ponce analizé la construccion de algunos temas populares y llevd a cabo,
empiricamente y con grandes dificultades, algunas recopilaciones en el interior de la
Republica que le permitieron comprender la riqueza potencial que aportaban las melodias
populares a la musica "culta". Las reflexiones de Ponce acerca de la musica tradicional
nunca tendieron hacia una sistematizacion. Sus conferencias y sus escritos no tuvieron una
intencién totalizadora y jamés pretendieron presentar o imponer una teoria definitiva sobre
la musica nacional."!

Propugnando una especie de redencion culta de las melodias, el misico nos remite
constantemente a "aquellos oprimidos" que eran, a pesar de todo los "productores de la
auténtica musica mexicana". Como compositor, admira la capacidad musical de "aquellos
despojados"; "aquellos humildes indigenas" que ain suplicaban a la Virgen que les
devolviese sus tierras. Es interesante subrayar que en multitud de escritores de Manuel M.
Ponce y, de acuerdo con su punto de vista Romantico, sufrimiento equivale a expresion; tal
parece que el musico buscaba en la musica popular un valor melédico, un sentimiento; en
suma, una expresion personal. El nacionalismo de Ponce es geografico y sentimental y lo
popular es considerado como un valor principal. Los distintos tipos, modelos y regiones
donde se practica la musica popular que Ponce reconoce son descritos dentro de una
vaguedad que se acoge a diferencias mds de cardcter que de estructura ya que se refieren
ante todo a un itinerario emotivo; Region nortefia con miusica rdpida del tipo de la
Valentina. Las canciones del Bajio, la regién mds rica en musica de México, con sus sones
abajefios, musica ldnguida, sensual, sentimental y sin esperanza, asi como la picaresca
alegria de sones como la Guacamaya y el Huaco.

Otra division regional es: la presentada por el Istmo con su miusica de tipo
completamente espaiiol.

Es curioso como Ponce insiste una y otra vez en la necesidad de "dignificar las
producciones sonoras del pueblo" tras haber declarado la superioridad musical de las clases
explotadas.

'" Aunque en el transcurso de su vida imparti6 varias cdtedras de "folklore" (1934-1939), Ponce no intent6 someter el material sonoro
autéctono a la disciplina enciclopédica de una organizacién por temas ni series o regiones, ni a un andlisis de su conformacién meldédica
o ritmica como la que emprendié Béla Bartok con la musica hingara y rumana.
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Dicha "dignificacion" estaria a cargo de los compositores cultos dispuestos a utilizar el
material estimable del folklore mexicano en la edificacién de un arte propio. Ponce y los
compositores de su generacion estaban ardientemente convencidos de que habia mucho
material que explotar y muchas bellas melodias que se podrian transformar en temas
sinfoénicos, motivos conductores de 6peras o en musica de cdmara."

El estilo y el contenido de la musica Ponce no se alter6 sustancialmente durante el
curso de la Revolucidén; su concepto de un arte sonoro "Mexicano" no sufrié
transformaciones perceptibles con la adopciéon de las posturas politico-sociales que si
influyeron directamente en la obra de la generaciéon que le sucedid. Su produccion
permanecié imperturbablemente Romdntica y expresiva frente a los hechos politicos, las
proclamas y las consignas. Si bien Ponce no fue el revolucionario y radical que muchos
pretenden, no por ello se podria reducir la importancia de su figura dentro de la corriente de

la miisica nacionalista a la de un modesto "estilizador"">.

El uso de un tema popular en una composicién culta estd muy lejos de ser una labor
sencilla que revele al compositor de parte de su trabajo. Por el contrario, una melodia ya
existente es un premio para el compositor, ya que no sélo debe respetar el cardcter del tema
sino tratar de resaltar sus cualidades especificas.

Ponce huye de la expresion vulgar del sentimiento, adopta una claridad y un "buen gusto"
que pretenden ser ejemplares en la traduccién de lo mexicano como modelo melddico que
se expresa con toda simplicidad dentro del esquema clasico tonica — dominante'.

Ponce inicia la Escuela Nacionalista Mexicana que no sélo influye a nuestros
compositores, sino trasciende las fronteras y algunos compositores extranjeros escriben
obras con temas mexicanos. Esta plena producciéon de obras con temas nacionalistas,
compone y armoniza; se propone ennoblecer la canciéon mexicana para colocarla en un
piano de salén de conciertos. Escribe obras muy interesantes como Balada Mexicana,
arrulladora Mexicana y Barcarola Mexicana. A pesar de los obvios titulos, el
Nacionalismo de Ponce no es integramente puro, pues goza ya de la influencia europea.

En 1913 dicta su primera conferencia sobre “La miisica y la Cancion Mexicana”, que
causa verdadero revuelo entre los intelectuales. Sefiala en ella el surgimiento del
nacionalismo musical consciente, asi como una diferente apreciacion de los valores
folkloricos.

Desde la perspectiva que le daba un mayor dominio técnico, Ponce comprendié que la
efectiva construccién, de una pieza no dependia tanto de la procedencia de los temas sino
de su posicién y proporcién dentro de ella.

La obra Mexicana de Manuel M. Ponce entraba de lleno en un cambio cualitativo de la
musica mexicana. El problema bdasico de la composicién musical era, ante todo, el de la
continuidad de movimiento dentro de una expresividad sostenida. Como artista individual
Ponce reelabora constantemente desde el interior del tema, valora todas sus posibilidades e
introduce una carga emotiva que va apoyada en un constante bordado contrapuntistico y
una considerable movilidad arménica que arroja a cada momento nuevas luces sobre el
contenido caracteristico del tema. Pero sus recursos son aun los recursos expresivos del
lenguaje Romantico.

"2 Olvera Morales, Alicia “Tesis: notas al programa” 2005 P4g.170.
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La clave del estilo de Ponce en su primera época -es decir de 1912 hasta 1925, afio de
su segundo viaje de estudios a Europa-, nos la podria dar un Preludio Tragico que presenta
un esquema de construccion armonico dramatico firmemente anclado en el uso constante de
la modulacion y en la aplicacion de las relaciones tonales. Contrariamente a sus antecesores
del siglo XIX, Ponce percibié que las modulaciones no existen en el vacio; gracias a ésta
intuicion, desarrollé un disefio tonal, ciertos usos de acordes y giros melddicos, el cual es
un sello personal de 6.

13 Olvera Morales, Alicia “Tesis: notas al programa” 2005 P4g.170.
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4.2 DATOS BOGRAFICOS DE MANUEL MARIA PONCE CUELLAR
(1882-1948)

El 8 de diciembre de 1882 nacié en Fresnillo, Estado de Zacatecas, uno de los mas
grandes musicos que ha dado México, a quien pusieron por nombre Manuel Maria Ponce
Cuéllar.

Sus padres fueron don Felipe de Jesus Ponce y dofia Maria de Jesus Cuéllar de Ponce.

A los pocos meses de haber nacido, la familia Ponce, que desde hacia unos afios vivia
en Fresnillo, se traslad6 a la ciudad de Aguascalientes y jamds volvié al suelo que lo vio
nacer .

Ponce fue el menor de los 12 hijos que formaban la familia de don Felipe, quien era
tejedor de libros. Dofia “Jesusita”, como la llamaban carifiosamente, poseia un gran
temperamento artistico, por lo que todos sus hijos desde pequefios estudiaron la musica,
habiendo destacado Cuca, José y “Manuelito”, como le llamaron toda su vida a Ponce.

Manuel M. Ponce estudié su primaria en la escuela que dirigia el maestro don
Melquiades Moreno, situada en las calles de San Juan de Dios, en Aguascalientes. Siempre
fue un magnifico alumno, estudioso, cumplido y respetuoso con todos sus compafieros y
profesores. Era un nifio callado y apacible en cuyos ojos vivaces se veia la alegria. Su
caracter era dulce; jamds se alteraba; se dice que en la adolescencia fue travieso y bromista,
pero nunca llegé a la maldad.

Desde su nifiez le gust6 andar siempre bien arreglado y limpio; durante toda su vida lo
caracteriz6 su porte distinguido, su bondad, amabilidad y cortesia con todos los que trataba.

Su extraordinario talento musical lo manifesté desde su mas tierna edad y quien tuvo
el privilegio de iniciarlo en la musica, fue su hermana Josefina, la cual en 1888 le ensefid
solfeo.

En 1890 comenzé a estudiar el piano bajo la direccién de don Cipriano Avila. Sus
facultades creadoras lo llevaron a concebir la Marcha del Sarampion, la que realiz6 en
1891, al sanar de dicha enfermedad.

En 1892 formé parte del coro infantil que se encargaba de los servicios religiosos del
templo de San Diego, del que fue designado, en 1895 ayudante del organista del mismo
templo, y, posteriormente, en 1898, fue nombrado organista titular.

Es indudable que la renombrada, tipica y pintoresca feria de San Marcos que afo tras
aflo se efectiia en el barrio de este nombre en Aguascalientes, dejé en el alma de Ponce,
desde su infancia, una huella que mads tarde le sirvi6 de inspiracion.

En 1900, con el deseo de ampliar sus conocimientos musicales, cuando era ya autor de
infinidad de obras para piano, Ponce se traslad6 a la Capital de la Republica. Quiso el
destino que fuera a hospedarse a la casa del maestro Vicente Mafias, pianista espaifiol, de
quien recibi las clases de piano'.

"Moncada, Francisco. “ Pequefias biografias de grandes musicos” Ed. Framons, México D.F 1974. P4g. 213-215.
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El maestro Maiias tenia establecido en su domicilio particular, una academia de
musica, en la que el maestro Eduardo Gabrielli impartia la clase de Armonia. Asi pues,
Ponce de inmediato comenz6 también a estudiar la armonia con el maestro Gabrielli, quien
al notar las grandes cualidades musicales de que era poseedor, Ponce, le indic6 la
conveniencia de que se fuera a estudiar a Italia para perfeccionar sus estudios y le ofrecié
darle una carta de recomendaciéon para el maestro Marco Enrico Bossi, en caso que
efectuara el viaje, lo cual cumplié cuando llegé el momento.

En 1901 Manuel M. Ponce ingresé al Conservatorio Nacional de Musica, del que
entonces era Director don José Rivas.

En esta institucion estudid el Solfeo con don Manuel Otea; la Teoria de la Mdsica, con
Arturo Aguirre y Grafica Musical con Gabriel Unda.

Al ver el Ponce que en el Conservatorio tan sélo le ensefiaban lo que él ya sabia, y
considerando que estaba perdiendo el tiempo, se regres6 a Aguascalientes en donde se
dedicé a dar clases de piano, principalmente.

En Aguascalientes fue nombrado profesor de Solfeo en la Academia de Musica del
Estado. Ademads, abri6 su academia particular en la que tocé para altas personalidades que,
procedentes de la ciudad de México, visitaron aquella ciudad, en 1903.

Siempre con el deseo de ampliar sus conocimientos musicales, en 1904 realizé su
sofiado viaje a Europa. Antes de partir hacia el Viejo Mundo, ofrecié varios recitales en
diferentes lugares del pais y de los Estados Unidos de Norteamérica, donde se embarco en
Nueva York, en noviembre del mismo afio.

En diciembre do 1904 desembarcé en Ndpoles, de donde pasé a Roma y luego a
Bolonia, para entrevistar al maestro Bossi a quien iba recomendado por el maestro Gabrielli
desde México. El maestro Bossi no quiso recibirlo como alumno, por lo que a su vez lo
recomendé con el maestro Dali Olio. maestro de Puccini, y quien de inmediato lo acepto.

En el Liceo Musical de Bolonia, Ponce estudié el Piano con Luigi Torchi y 1
Composicién con Dali Olio.

En 1905 pas6 a Berlin, Alemania, donde estudi6é piano con Edwin Fischer, quien lo
prepard para que fuera admitido, en 1906, en la citedra de Piano que impartia en el
Conservatorio, el inminente maestro Marthin Krause, quien fuera discipulo de Franz Liszt.

En las audiciones de alumnos del Conservatorio de Berlin en que particip6 el maestro
Ponce, figuraba su nombre como alumno Méxicano.

Durante su estancia en Europa, tanto en Italia como en Alemania, conquistd la
admiracidn y la estimacién de compafieros, profesores y cuantos le conocieron.

Al ver Ponce el gusto con que sus composiciones eran ejecutadas alld por algunos
artistas, y la admiracién que mostraban por las canciones mexicanas, penso cada dia mas en
la musica de nuestro pais , desperté el deseo de trabajar por ella y darla a conocer al mundo
entero.

Al finalizar el afio de 1906 regres6 a México, siendo un verdadero virtuoso del piano y
demostrando sus grandes y extraordinarias facultades de improvisador”.
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Con la fama que trafa, fue muy solicitado para ofrecer conciertos en diferentes lugares.
En 1908 el maestro Gustavo E. Campa lo nombr6é maestro de Piano en el Conservatorio
Nacional de Musica. También le fue conferida la cdtedra de Historia de la Musica.

En 1910 fund6 su academia particular de piano en la que prepar6 a numerosos alumnos
y a los que presentaba en conciertos cuyos programas aparecian en la publicacion la Gaceta
Musical que circulaba en la época.

Por ese tiempo Ponce ofrecié conciertos y organizé otros con sus alumnos; también
sustentd conferencias y publicé escritos musicales en diferentes diarios y revistas. Ademads,
aparecieron publicadas canciones populares que recolectdé del pueblo y arreglé
admirablemente en forma tal, que algunas de ellas lo han llevado a la inmortalizacion,
como la famosisima Estrellita que tanta gloria ha dado a México. Esta cancién aparecid
publicada en un dlbum, en 1914.

En 1915 debido a la situacién politico revolucionaria que prevalecia en el pais,
Manuel M. Ponce salié de México rumbo a Cuba. Durante su exilio en la Perla Antillana,
se nutrié de su musica sensual que estilizd para piano y varias obras, embelleciendo los
cantos y melodias de aquel pais, haciéndose merecedor por parte de la Sociedad de Artes
y letras de a Habana de una insignia y un diploma.

En La Habana ofrecié muchos conciertos y también fundé la academia Beethoven, en
la que colaboraron don Tomds Rubio, clarinetista de la banda municipal, su esposa Clema
Sauri de Rubio, violinista, y el profesor de canto, don Agustin C. Beltran.

Ponce no aceptd nunca la influencia Norteamérica, sin embargo, fue €l quien hizo una
version de El Rosario, popularizando asi a su compositor Ethelbert Nevin.

En 1916 pudieron volver al pais muchos exiliados, entre los que se encontré Ponce,
quien llegé a la ciudad de México el 4 de diciembre.

Como tenia que regresar a La Habana, ofreci6é unos conciertos y una conferencia, en
enero de 1917 viaj6 a Cuba, adonde se le envid su nombramiento de profesor de Piano del
Conservatorio Nacional de Miusica de México. En junio del mismo afio, nuevamente volvié
al pais.

En el mes de julio de 1917, estableci6 la academia Beethoven, en los altos del
repertorio de musica de los hermanos De la Pefia Gil, el cual estaba situado en la Avenida
Juarez, frente al Hemiciclo del Benemérito de las Américas.

En el barco en que regresé de Cuba, por segunda vez, hizo también el viaje Clementina
Maurel, de origen francés, a quien habia conocido en un concierto con quien contrajo
nupcias el 3 de septiembre ( 1917). Desde entonces ella fue su inspiracion y se nota en sus
obras, a partir de esa fecha la influencia francesa.

Clementina tenia voz de soprano. Llegé a actuar acompafiada por el mismo maestro
Ponce y se presento como solista con la Orquesta Sinfonica de México, en las temporadas
de 1930 y 1935.

A su regreso de Cuba en 1917, ademds de haber sido nombrado catedratico de Piano
del Conservatorio, fue nombrado por el entonces ministro de Educacién don Félix
Palavicini. >

3 Moncada, Francisco “ Pequefias biografias de grandes musicos” Ed. Framons, México D.F 1974. Pag. 216-217, 218.
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Director de la Orquesta Nacional, donde adquiri6 experiencia y se despertaron en el las
ambiciones por las grandes formas musicales; por tanto, marché a Europa el 25 de mayo de
1925 a perfeccionarse en la Composicion, fijando su residencia en Paris, donde vivié

9 afios.

Ya en Europa, se inscribi6 en la Escuela Normal de Musica de Parfs. Durante el tiempo
que estudi6 ahi dio conciertos. Sus composiciones fueron escuchadas y tocadas por artistas
de reconocido prestigio.

Antes de irse a Europa por segunda vez ofreci6 en la ciudad de México algunos
conciertos; sustentd conferencias e intervino en la fundacién de algunas publicaciones en
las que también escribié muchos articulos.

Estando en Paris, la Secretaria de Educacion Publica lo designd, en 1929. Su
representante en los Festivales Sinfénicos Ibero-Americanos, organizados por la Diputacién
Provincial de Barcelona, con motivo de la Exposicién Internacional de Barcelona, por lo
que se trasladé a Espaiia, teniendo asi la oportunidad de conocer el rico folklore espafiol,
motivando que su inspiracién fecunda produjera grandes obras para guitarra.

A Ponce se debe el gran impulso que se ha dado a la guitarra, existiendo ahora obras
para ese instrumento. Fue Ponce el primero en concebir la idea de componer una obra para
guitarra y orquesta, y asi, compuso el Concierto del Sur, el cual dedicé al gran guitarrista
y amigo suyo Andrés Segovia.

Ponce cultivd gran amistad con Paidl Dukas, y fue con él, en 1928, uno de los
iniciadores de la idea de erigir en Paris un monumento al musico francés Claudio Aquiles
Debussy.

Siempre que se tratara de hacer algo por la musica, Ponce lo emprendia con carifio.
Esto lo demostré en multiples ocasiones, como en 1928 cuando fundé en Paris la Gaceta
Musical, revista en espaiol en la que dio a conocer a grandes valores de Latinoamérica, la
revista duré un afio.

El 11 de julio de 1932, la Escuela Normal de Miusica de Paris, le expidié la
Licenciatura de Composicion.

A su regreso a México, en 1933, fue nombrado catedritico de Piano en el
Conservatorio Nacional de Musica, e igual nombramiento le fue conferido en la entonces
Facultad de Musica de la Universidad Nacional de México, en donde también fue
designado Consejero Técnico del plantel y Director.

En la misma escuela de musica de la Universidad, fundé en 1934 la catedra de
Folklore Musical; ademds dejé de impartir el piano para hacerse cargo de la clase de
Analisis Musical.

En mayo de 1933 fue nombrado Director Interino del Conservatorio Nacional de
Muisica, puesto que desempeii6 hasta el 30de abril de 1934.

En 1934 fue nombrado Inspector de la Seccién de Miisica del departamento de Bellas
Artes de la Secretaria de Educacion y en 1937, con la misma plaza quedd adscrito a los
Jardines de Nifios.

En enero de 1935 fue nombrado representante del sector de piano en el Consejo Técnico
del Conservatorio”.

*Moncada, Francisco “ Pequefias biografias de grandes miisicos” Ed. Framons, México D.F 1974. P4g. 218- 219
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En mayo del mismo afio fue nombrado miembro del Consejo Directivo de la Orquesta
Sinfénica de México.

En febrero de 1939 fue nombrado catedratico titular de Folklore Musical en la Escuela
Nacional de Misica de la Universidad Nacional Auténoma de México.

En 1941 realiz6 una gira por la América del Sur, invitado originalmente por las
agrupaciones musicales de las republicas de Uruguay y Argentina. En esa gira logré un
éxito indescriptible poniendo muy en alto el nombre de México en varios paises, los
que visito con el caracter de Director de Folklore del Conservatorio Nacional de Musica de
Meéxico.

En enero de 1942 fue nombrado catedratico de Pedagogia en el Conservatorio, en
marzo del mismo afio, fue nombrado miembro del Seminario de Cultura Mexicana de la
Secretaria de Educacion Publica. En 1944 fue nombrado catedritico de Estética en el
Conservatorio.

En 1945 fue nombrado director de la Escuela Nacional de Misica de la Universidad,
pues lo que desempeiié durante mds de un afio.

De 1946 en adelante, en diferentes formas, su actividad en la musica fue enorme, ya
dando conciertos, sustentando conferencias o escribiendo articulos en diferentes
publicaciones.

Ponce orient6 y encauzé las facultades musicales de legiones de alumnos, entre los que
cabe mencionar, principalmente, a Carlos Chéavez, Joaquin Amparan. Esperanza Cruz y
Miguel Bernal Jiménez.

Se considera al maestro Manuel M. Ponce, como el principal iniciador de la escuela
nacionalista mexicana.

La produccién musical del Manuel M. Ponce es muy extensa y no seria posible
enumerarla aqui; tan s6lo se dird que en ella se encuentra una gran cantidad de canciones,
arreglos de canciones populares, piezas para piano, para piano e instrumentos, musica para
guitarra, musica de cdmara, musica sinfénica. etc.

Como siempre estuvo trabajando intensamente, se enfermo de nefritis que padecié desde
1958, lo puso realmente grave, haciendo que suspendiera todas sus actividades.

Ponce recibié muchos homenajes y premios, no solamente en México, sino en otros
paises. Recibié medallas y diplomas que seria largo enumerar: diploma de la Asociacion
de Cultura Musical de Costa Rica; el diploma de la Asociacion Argentina de Misica
de Camara; insignia y diploma de la Sociedad de Arte y Letras de La Habana, Cuba;
el diploma de la Normal de Musica de Paris; la medalla de oro de la Orden Mexicana
Maestro Altamirano, y otras otorgadas por la Unién de Puebla, el Conservatorio
Nacional de Musica, del Estado de Aguascalientes, de Durango, etc.

Para perpetuar su recuerdo y honrar su memoria, algunas calles llevan su nombre
incluyendo una sala de concierto en el Palacio de Bellas Artes.

Poco antes de su muerte le fue otorgado el Premio Nacional de Artes y Ciencias, el que
recibié el 26 de febrero de 1948, de manos del sefior presidente de la Republica, el
licenciado don Miguel Alemén Valdés, siendo el primer musico que tuvo este privilegio.5

*Moncada, Francisco “ Pequefias biografias de grandes miisicos” Ed. Framons, México D.F 1974. Pdg. 219-221



95

M . M . Ponce como se ve fue un excelente musico e investigador en todos los
sentidos.

Ponce como compositor tuvo etapas tanto romdantico, y como modernista, auque hubo
una época que mucha gente lo critico por la evolucién de su lenguaje, Ponce en lo personal
siempre se considero Romantico®

A continuacién se mostrard algunas opiniones suyas como de sus contemporaneos
para definir el gran talento y personalidad de M. M. Ponce.

Al comentar el trabajo de Ponce en la Escuela Normal de Musica de Paris, Paul Dukas
escribio las siguientes frase; "Las composiciones de Manuel M. Ponce llevan el sello del
talento mas distinguido y, desde hace largo tiempo, no pueden ser clasificadas en una
categoria escolar. No sentiria escripulo en otorgarle una calificacion aunque fuese la
mds elevada, para expresar mi satisfaccion de haber tenido un discipulo tan destacado y
tan dedicado...”

Ponce, en una de sus declaraciones dijo: “Considero un deber de compositor mexicano
ennoblecer la miisica de -su patria ddndole forma artistica revistiéndola con el ropaje de
la polifonia y conservando amorosamente la miisica popular que son expresion del alma

h » 8
nacional” ” .

Finalmente, Manuel M. Ponce dejaba de existir, el 24 de abril de 1948, en México D. F.

Los restos del maestro Ponce descansan en la Rotonda de los Hombres Ilustres del
Pante6n de Dolores de la Capital de la Repl’lblicag.

Cabe senalar que Ponce como persona fue un ejemplo a seguir, fue una persona muy
tranquila, respetuosa, responsable y no anduvo en escdndalos amorosos, él se dedico de
tiempo completo a sus dos grandes amores: La misica y su Esposa.

® Ponce se colocaba en la disyuntiva de acceder a un arte piiblico afirmativo y abierto, como el que proponia y practicaba la nueva
generacion de nacionalistas, o permanecer para siempre en la esfera de un arte intimo y privado. Inici6 entonces la etapa mas
contradictoria de su carrera. La generacién que lo admiré como roméntico no pudo seguirlo en una evolucién que no comprendi6.
Olvera Morales, Alicia “Tesis: notas al programa” 2005 Pig. 180

"Castellanos Pablo. “ Manuel . M Ponce (ensayo)” Ed. UNAM. México D.F. 1982. Pag. 43

8 Olvera Morales, Alicia “Tesis: notas al programa” 2005 Pig. 105

Moncada, Francisco “ Pequeiias biografias de grandes miisicos” Ed. Framons, México D.F 1974. P4g. 222-223
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4.3 SU OBRA MUSICAL PARA PIANO:

A continuacién se mostrara Algunas las obras que compuso M. M Ponce, para piano,

piano y orquesta:

Catalogo sacado de “ Manuel . M
Ponce (ensayo)” Ed. UNAM. de

. 1 Pablo Castellanos
Titulo Fecha
Idilio Mexicano. 2 pianos.
Estrellita. Metamorfosis de concierto 1943.
Mazurca 28. Comp.1941.
4 Danzas mexicanas. Comp.1941.

Para los pequefios mexicanos.

20 piezas. Comp.1939

! Castellanos, Pablo. “ Manuel . M Ponce (ensayo)” Ed. UNAM. México D.F. 1982. Pag.56-58.
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4.4. ANALISIS DEL ESTUDIO JUVENTUD DE M. M. PONCE

La obra de Ponce ofrece dos fases, una romantica y otra modernista dividida en cuatro
etapas:

la primera, de 1891 a 1904, anterior a su primer viaje a Europa;
la segunda, de 1905 a 1924, después del primer viaje;
la tercera, de 1925a 1932, durante su segundo viaje y
la cuarta, de 1933 a 1948, después del segundo viaje.

Este estudio pertenece a su tercer periodo.

En la primera etapa (Romadntica) compuso un gran nimero de obras para piano que
revelan la influencia del folklore nacional.

En la segunda etapa romantica recogié y armonizo mas de 200 canciones mexicanas,
presento temas populares en forma de sonata, suite y variaciones. Ademds- como resultado
de su acumulacién de elemento folklérico — escribi6 obras  inconfundiblemente
“mexicanas” sin recurrir al cancionero popular.

En la tercera etapa (moderna) se familiarizo con los recursos del impresionismo francés,
practico con la poli tonalidad y se entrego a la musica pura con espiritu neoclasico.

Gracias con la amistad de Andrés Segovia compuso y un gran numero de obras para
guitarra.

En la Cuarta etapa moderna Ponce volvi6 a presentar temas folcléricos Mexicanos dentro
de grandes estructuras musicales y compuso obras originales de autentico sabor mexicano.

En los periodos Ponce compuso un montén de musica para piano, en el ler periodo
escribi0 musica sinfénica, de cdmara y coral, asi como obras par a uno y dos pianos,
organo, violin, cello, flauta, guitarra, clavecin y canto. Abord6 todas las estructuras
musicales: sonata, suite y variaciones; motete, coral, canon y fuga; los tipos de danza y de
lied; y las formas libres, como el poema sinfénico, el preludio, el estudio, etc.

Dej6 algunas obras de carécter religioso, otras de género descriptivo y ensayé en el
campo de la Opera, del bailete de la musica de escena . Con mas de 180 obras para-piano
(sin contar sus arreglos de canciones mexicanas), Ponce es uno de los principales
exponentes de la literatura pianistica americana, lo cual no es de sorprender pues fue un
excelente pianista: estudié con Martin Krause, discipulo de Liszt, quien form6 a artistas
como Rosita Renard, Edwim Fischer y Claudio Arrau.

Dentro otra composiciones de este periodo figuran 11 miniaturas y 5 estudios.
Recordemos que toda su produccién de la primera etapa fue compuesta exclusivamente
para piano.'

! Castellanos, Pablo. “ Manuel . M Ponce (ensayo)” Ed. UNAM. México D.F. 1982. P4g. 36



e El andlisis de este estudio tiene la siguiente estructura A-B-A.
¢ Tiene frases musicales de 8 compases.
e Laseccion B se asemeja a una danza por sus sincopas, el tiempo es mas lento y

contrasta y es un poco con la velocidad inicial.
e Utiliza la escala pentdfona (ver ejemplo 1) y la escala por tonos (ver ejemplo 2).
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NUMERO DE COMPAS 1-16 17-36
DESARROLLO con
A repeticion de bloques de 4 y
EXTRUCTURA en el compds 31-35 es un
puente que vuelve a unir por
medio de escalas
cromaticas.
B, e, cttm, a7, F#, B, G, F | F#, G, C aum, a7, c#fm, D,
REGION TONAL. G, F#7, utilizacion de la e, F#7.
escala pentafona en los
compases. 15-16.
NUMERO DE
COMPAS 37-50 51-75 76-102
EXTRUCTURA Al B A
Nuevo temas Utiliza motivos de
contrastante en Ay Al
forma de danza. En el compés
En los compases 98-100 utilizacién
70-75 hay una escala| de las escala por
cromatica en forma tonos.
de puente para
volver al tema
principal.
B,e, B, B ™™ | Cambio de tonalidad | B, ¢ B, ¢, D, B > ™™
c#m, a7, c#m, , aG. c#m,, a7, F#, B, G,
REGION TONAL. F#7, G ™™ a D7.c, E, F#7.
B.e,B°™™ B, |aB,,C,c, D7y 9M, | escala por tonos.
c#m, a7, c#m, F#, G, a, B. Cadencia V-1
b, G,C, F#7,B, G C Cromatismo.
F#7,B, G>™™ F#.




T

Ejemplo 1  Escala PENTAFONA ( D#, C#, A# G#, F#, )
Compas 15-16

Ejemplo2 Escala por TONOS.
Compas 98-100.
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Sacado de la
partitura del estudio
Juventud que se
encuentra en el
Conservatorio
Nacional de Mdsica

Sacado de la
partitura del estudio
Juventud que se
encuentra en el
Conservatorio
Nacional de Mdsica
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4.5 SUGERENCIAS TECNICAS E INTERPRETATIVAS.

En este estudio, si no se tiene la técnica adecuada para tocarlo; puede ser muy
agotador, e inclusive se puede llegar a lastimar la mano.
Para esto se recomienda la siguiente:

e Las octavas se deben de articular en un principio y estudiarlo lento, esto tiene como
finalidad a que la memoria muscular registre los desplazamientos del brazo, una vez
que el brazo se mueva con naturalidad se pasa al siguiente paso, que consiste en
estar “pegado al teclado” y haciendo un movimiento con todo el brazo
verticalmente hacia abajo. Este estudio tiene 2 problemas que resolver: 1) que todas
las 2 notas que forman la octava suene unisono[Obviamente respetando el matiz
que pide el Autor] y 2) evitar a toda costa la tension.

e (Cuidar el uso del Pedal, para que las armonias no choquen (sobre todos en las
escalas cromaticas).

e (Cuando se este el registro grave, no pisar hasta el fondo el pedal (entre mas grave
menos pedal, y entre mas agudo mas pedal).

Se mostrara como se debe usar el pedal sin que los arménicos choquen en un principio,
para después proceder hacerlo ligando dos acordes procurando no pisar el pedal hasta el
fondo. Ejemplo: 1

Sacado de la
partitura del estudio
Juventud que se
encuentra en el
Conservatorio
Nacional de Musica

1 * * * * * * * *Etc. Etc.

Ejemplo 1.
Para finalizar, se recomienda tocar este pasaje con la siguiente digitaciéon 1-5 en ambas
manos y sin articular (solamente con el peso del brazo sin ponerlo rigido) Ejemplo 2.

Sacado de la partitura
del estudio Juventud
que se encuentra en el
Conservatorio

r( Nacional de Misica

— Poner pedal.

* Cambiar pedal, recomendaciones por Antonio Anzures Torres.
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CONCLUSIONES

Reiterando lo que mencioné en la introduccién, mi deseo es que el presente trabajo sea
de utilidad a compafieros de generaciones venideras, ya que a pesar de no ser de gran
extension, si trate de hacerlo de la mejor manera responsable, dedicando varios de
los dltimos meses a la buisqueda del material bibliografico que aqui he presentado ademas
del estudio de la armonia y la forma musical.

Ha sido y se que serd de gran ayuda en mi desarrollo profesional, puesto que me enseié
una buena forma de enfrentarme y abordar cada una de las obras que interpretare de ahora
en adelante; forma que espero haya quedado claramente asentada en este documento para
que no sea solamente el beneficiado, sino también muchos de los futuros pianistas que
tengan la oportunidad de abordar este trabajo y les sirva de consulta.

Al haber investigado sobre la importancia de la técnica de cada compositor y su punto
de vista me di a la tarea de que la informacion encontrada lo aplicara en mi mismo y
observe el resultado, el cual fue una mejora de mi ejecucion pianistica.

Algunos datos dieron armas para poder abordar pasajes que se me hacian dificiles, por
ejemplo:

En la Partita N.o 1 en Bb de J.S. Bach aplique la importancia de los aspectos
fisioldgicos de la mano y ademds me ensefio la forma de poder digitar correctamente ( los
cuales los explico en los puntos 1.5.1,-1.5.2.

Pero la mayor ayuda la obtuve en la Courante al, permitirme resolver problemas
comprendiendo como el mismo Bach digitaba; por ejemplo, en el compas 10-14 resolvi
este pasaje de la siguiente manera, ejemplo: 1

Tomado de la Partitura the Johann Sebastian Bach
Key Board Music Ed. Dover Publications.

5o 2ol omdon5one ] oemn5 e Do [ oo 4eSemo | ooe 5ooee 2en] e 4-5---] -5 prescrita

5o 1--l---d---5-mo-looo-5-mocl -l oo 45l oo 5o 1--1-- 4-5--1 -—-5  sugerencia

ejemplo: 1
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De Beethoven entendi sus recomendaciones para utilizar el brazo (contrayendo los
musculos sin ponerlos tensos y ademds articulando). Aplique esto en las partes que
lleven acordes completos, y ademds de digitarlos de la manera correcta y muy semejante
como Beethoven recomendaba, ver ejemplo 2.

Tomado de la partitura Beethoven Concerto No.1 for Piano
Ed. G. Schimers. Inc.

Ejemplo 2

Y por dltimo comprendi lo que siempre hizo Beethoven fue utilizar al maximo y
abarcar todos los recursos del piano de su época , él siempre estaba en busca de
innovaciones en las dreas musicales de ejecucion y composicion.

También, con F. Chopin descubri que su técnica pianistica se resume en una sola

palabra: “Naturalidad”, que se debe de evitar la tension, hay que buscar la relajacion de la
mano y el brazo completamente, y que lo mas importante es la flexibilidad y la
independencias de los dedos.
Pero lo que realmente cambio mi concepcién pianistica es que Chopin compuso algunas de
sus obras en la tonalidad de Si M, que para €l era una escala que permitia que la mano
tuviera una posicion natural ( los dedos se colocan de la siguiente manera 1dedo mi , 2 dedo
Fa #, 3 dedo Sol#, 4 dedo La#, 5 dedo Si) que a partir de hoy empezaré a no ver esta
tonalidad de manera complicada.

En el caso de M M. Ponce aprendi que aparte de ser un gran compositor fue un gran
pianista, el estaba muy interesado en la pedagogia pianistica y prueba de ello que tiene
varios estudios que trata de abordar todas las dificultades técnicas y soluciones.

El estudio juventud es un buen ejemplo, porque es el estudio de las octavas.

Después de haber trabajado arduamente en mis “notas al programa” creo que he

comprendido mejor a los compositores que trato en este trabajo.
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Me siento satisfecho con esta investigacion, me sorprendi6 la informacién valiosa que
encontré y pienso que si pude resolver, sino todas las dudas por lo menos la mayoria.

Respecto a las preguntas que plantee en el inicio del trabajo llegue a las siguientes
conclusiones:
®  Que el entendimiento y conocimiento a fondo de los compositores asi como de uno
mismo son reflejados a la hora de tocar e interpretar el piano.
¢ Sin la técnica adecuada no se puede lograr una buena interpretacion.
¢ En cuanto a la fisonomia de la mano, todo es posible sabiendo utilizar al méximo
los recursos naturales que cada persona tenga.

Para finalizar quisiera aiadir un comentario que hizo un maestro muy estimado por mi:
Ramoén Mier Garcia:

“La mano no hace la miisica, sino que la miisica forma a la mano”’.
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