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I. INTRODUCCION

Tocar el piano se podria considerar una de las actividades humanas mas
complejas. Al tocar el piano se activan y se combinan en el cerebro todas las areas

funcionales cerebrales:

cognitiva, que interviene en el proceso de aprendizaje y memoria,

sensorial, que gobierna la sensacién y la kinestesia®;

motora, que controla el movimiento, y la

e emocional, que se relaciona con las emociones.

El cerebro debe coordinar todas las areas funcionales cerebrales al interpretar

un instrumento musical. 2

La intencién de este trabajo es revisar los datos biograficos, el contexto
histérico y el analisis de las obras del programa e identificar y analizar los
elementos didacticos encontrados en las obras a presentar, asi como hacer una
relatoria de las dificultades técnicas encontradas y las estrategias empleadas para

resolverlas.

Como elemento mas importante como educador musical expongo Yy
desarrollo el esquema de ensefianza de Henrich Neuhaus que propone en su libro
el arte del piano, asi como el proyecto de método de Chopin, e ideas del libro de

Thomas Mark, lo que todo pianista debe saber sobre su cuerpo.

' El sentido kinestésico informa sobre la posicién y movimiento del cuerpo.
> Mark, Thomas: What every pianist needs to know about the body. Gia publications. 2003, p. 14
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M. Compositores

3.1 CARL PHILIPP EMANUEL BACH

3.1.1 Datos biogréficos

Carl Philip Emanuel Bach nacio el 8 de marzo de 1714 en Weimar y murié en
Hamburgo el 14 de diciembre de 1788.% Fue el quinto hijo que Johann Sebastian
Bach tuvo con Maria Barbara, su primera esposa. C.P.E Bach esta entre los 4 hijos
gque destacan de J.S.Bach como lo fueron también: Wilhelm Friedemann, Johann
Christoph y Johann Christian. A la edad de 10 afios entr6 en la escuela de Santo
Tomas de Leipzig, en donde su padre era Cantor desde 1723. Estudio filosofia y
derecho en las universidades de Leipzig en 1731 y en 1734 en Frankfurt del Oder.
Se gradud en 1738, pero no desarrolld6 una carrera en Derecho. Decidio dedicarse
exclusivamente a la musica. Su carrera se divide entre Berlin, donde es
clavicordista de corte de 1740 a 1768, y Hamburgo, donde es sucesor de Telemann
en la cantoria de Johanneum y, practicamente dirige la vida musical de la ciudad. El
paso de la rigida vida de la corte de Federico I, rey de Prusia (en donde no era su
musico preferido) a ser mas tarde director musical de las cinco iglesias mas
importantes de Hamburgo se resolvio felizmente. En 1750 después de la muerte de
su padre solicitdé el cargo de Kantor de Santo Tomas, pero no lo consiguié. C.P.E.
heredé gran cantidad de partituras de su padre. Tuvo en su casa a su hermano
Johann Christian, de quien fue maestro. Se alejé de la corte para vivir en Zitlau y
Leipzig. En 1753 publicé su Versuch Uber die wahre Art das Clavier zu spielen
(Ensayo sobre la verdadera manera de tocar el teclado), tratado sisteméatico de
técnica, ornamentacion y teoria de la Musica. En 1768 tras la muerte de Georg

Philipp Telemann ocupa el cargo de director musical (kapellmeister) en Hamburgo,

3 D. Schulenberg: ‘Carl Philipp Emanuel Bacl’, Eighteenth-Century Keyboard Music, ed. R.L. Marshall (New York,
1994),191-229



donde tuvo que componer musica sacra. Muri6 en Hamburgo el 14 de diciembre de
1788. C.P.E Bach® fue el exponente principal de lo que en Alemania se llamé el

estilo empfindsamer (sentimental, sensible)
Obra

C.P.E Bach® es quiza el primer musico del siglo XVIII pleno para el cual la
produccién para instrumentos de teclado constituye un corpus de notables
dimensiones. Son 170 sonatas para clavicordio-clavicémbalo-fortepiano, y con las
piezas varias para estos instrumentos, el catalogo incluye mas de 300 trabajos. En
Hamburgo, de acuerdo con la tradiciéon de la ciudad, compone gran numero de
pasiones, cantatas, oratorios; queda excluido el melodrama. Entre sus obras estan
las seis sonatas prusianas (1742), Sonatas Wurttemberguesas (1744) y los Probe-
Stike, seis sonatas como piezas demostrativas del Ensayo sobre el arte de tocar el
clavicordio (1753); entre 1760 y 1763 aparecen las tres series de Sonaten fir
Clavier mit veranderten Reprisen y, luego, Sechs leichte Klaviersonaten (1766), seis
sonatas de clavecin a I'usage des dames (1770) y sonatas, fantasias y rondos para

conocedores Yy aficionados.

3.1.2 Contexto historico

Todas las cortes europeas asumieron en cierto grado el caracter de
sucursales culturales de Versalles.® Las modas francesas en arquitectura, pintura,
muebles, trajes y costumbres fueron copiadas en sitios tan distantes como las
cortes de Catalina la Grande en Rusia y de Maria Teresa en Viena. En una
Provincia de Polonia o en un ducado en Dinamarca, el idioma francés en la corte

del gobernante era hablado con mayor fluidez que en la misma Francia.

4 Pestelli, Giorgio. “El estilo Galantey la nueva sensibilidad”. Historia de la Musica, vol. 7: La época de Mozart
y Beethoven, pp 7-8

> Pestelli, Giorgio; “Phillip Emanuel Bach ylos clavicembalistas”. Historia de la Musica, vol. 7: La época de
Mozart y Beethoven, pp. 23-24

® “E| barroco”. Historia Universal. Vol lll: La nueva Europa. Barcelona: Ediciones Namta, 2002, pp. 65-70



El estilo musical llamado galante’, tanto francés como aleman tiene una
nueva orientacion. Busca en el arte, moda, literatura las cualidades asociadas a
alegre, agradable, libre, espontaneo. Musicalmente supuso alejarse del contrapunto
para darle paso a una melodia con acompafiamiento que fluyera naturalmente. Se
desea llegar a una escritura aligerada, de dos o tres partes, que separe sin
equivocos el canto del acompafiamiento; la tipologia tematica se hace mas breve,
mas inmediatamente apreciable; las frases se construyen con mayor cuidado hacia
las simetrias; la ritmica tiende a una regularidad estréfica absoluta, a una

palpitacion uniforme sin saltos.

3.1.3 Andlisis de la obra:

e Polonesaen sol menor BWV 123

Esta danza se encuentra en el libro de Ana Magdalena Bach de 1725.
La polonesa es una danza de Polonia® en compéas de %, de movimiento moderado.
La polonesa es una danza andada cuyo origen, segun Bas, no debe buscarse en el
pueblo, sino en los ceremoniosos desfiles de la nobleza polaca. El estilo de la
composicion es brillante y pretencioso. La polonesa figuré ya en la antigua “suite
instrumental, pero fue con Chopin (1810-1849) con quien alcanzd su mayor
celebridad. Presenta caracteristicas ritmicas muy relevantes, entre las cuales, una
de las mas importantes es la cadencia final femenina que figura entre el segundo y
el tercer tiempo, y la frecuencia del ritmo semicorchea con punto seguido de fusa.
La forma considerada mas tipica para el acompafiamiento es la de un ritmo de
corcheas, la primera de las cuales hace oir el bajo arménico, y las restantes, el

acorde. Pero el ritmo de castafuelas, caracteristico del Bolero espafiol —o sea, el

’ PESTELLI, Giorgio; Phillip Emanuel Bach ylos clavicembalistas, Historia de la Musica, vol. 7: La época de
Mozart y Beethoven, pp. 23-24
8 Bas, Julio; Tratado dela forma musical; p. 187



ritmo de corchea mas dos semicorcheas- fue también introducido en la Polonesa, y

desde entonces paso a constituir uno de sus perfiles mas notables.

Patron ritmico usual en la polonesa:

rorererr

En esta polonesa las pausas adquieren una relevancia particular e inciden de
un modo muy directo en el caracter enérgico y triunfal de las polonesas ya que
hacen resaltar la respuesta del tema en la mano izquierda en el bajo. ° La figuracion
ritmica de octavo y dos dieciseisavos con respiracion entre el octavo y los dos
dieciseisavos aumenta el vigor en toda la primera parte de esta danza. En la
segunda mitad se produce un cambio de escritura; del c.12 hasta el final parece que
se convierte en una invencion a 3 voces, para después regresar a la primera

seccion

Esta polonesa tiene una forma ternaria: A (a+a’) — B (c+d+e) — A (a+a’)

Seccién Compases Tonalidad
A 1-8 sol menor
B 9-18 Si bemol Mayor
A (ritornello) 1-8 (da capo) sol menor

La seccion A estad formada de un tema de 4 compases con cadencia a la
ténica que se repite con una variacion en la cadencia, siguiendo en la ténica. La
seccion B tiene 10 compases y es compleja en forma: c tiene 3 compases, d tiene 3
compases Y finalmente e con 4 compases que funciona como coda de la seccion B.

Finalmente se regresa a A.

? Ludovica Mosca, en “dlbum de Ana Magdalena Bach”, editorial Boileau. (1993), pp. 64



3.2 JOHANN SEBASTIAN BACH

3.2.1 Datos biograficos

“ ..para el uso y beneficio de la juventud musical, deseosa de aprender” 1°

Johann Sebastian Bach naci6 el 21 de marzo en Eisenach de 1685 y muere
el 28 de julio de 1750.*' Sus padres fueron Johann Ambrosius Bach y Maria
Elisabeth Lammerhirt. Fue el dltimo de ocho hijos, de los cuales sobrevivieron
cuatro. J.S.Bach tuvo una estancia en Eisenach hasta 1695. A los 9 afios pierde a
sus dos padres. Asistid en Eisenach a la Lateinschule en donde recibié una sélida
educacion teoldgica y humanista. El tema de su educacién musical se ha dado por
conjeturas. Presuntamente su padre le ensefio los rudimentos de los instrumentos
de cuerdas. De acuerdo con su hijo Emanuel Bach, su padre estudio los
instrumentos de teclado hasta que estuvo en Ohrdruf. A la muerte de su padre,
Bach y su hermano Jacob estuvieron bajo el cuidado de su hermano mayor Johann
Christoph, organista en Ohrdruf. Ambos fueron enviados al liceo. C.P. Emanuel
relata que su padre empezo a recibir su formacion musical a la edad de 10 afios por
parte de su hermano Johann Cristoph Bach. Sus primeras piezas pudieron ser
aprendidas mas por sola audicién que por lectura musical. Se cuenta también que
Bach copiaba de noche partituras que tomaba a escondidas de su hermano Johann
Cristoph de Froberger, Kerll and Pachelbel en un intento de su hermano de apartar
a Bach de la Musica puede considerarse cierta ya que es relatada por C.P.Bach en

el obituario de su padre.

10 Fragmento tomado de la dedicatoria del Clave Bien Temperado de J.S.Bach publicado en el aifio de 1722.
Ledbetter, David (2002) Bach’s well tempered Clavier. 48 preludes and fugues, Yale University Press, pp.126
1 Schweitzer, Albert; J.S.Bach, el musico poeta; pp.785-786
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En 1700 Bach'? dej6 el liceo en Ohrdruf, ya que no podia seguir viviendo en
casa de su hermano Christoph por problemas de espacio y su hermano no podia
apoyarlo mas. En 1703 acepta el puesto de organista en esta iglesia. Bach
permanece en Arnstadt de 1703 a 1707. En su nuevo puesto recibe un buen
salario aunque pronto empieza a tener problemas porque no ensaya con el coro de
la escuela de la iglesia. En 1705 realiza un viaje a LUbeck para escuchar al
organista Buxtehude con un permiso de 4 semanas pero permanece mas tiempo lo
gue le crea problemas con las autoridades de la iglesia, ademas de que el estilo de
acompafiar el servicio de Bach al 6rgano no les parecia que confundia a la iglesia.
De 1707 a 1708 es nombrado organista en Blasiuskirche, Mihlhausen y se casa
con Maria Barbara Bach. Bach tenia para entonces 23 afios. En 1708 es nombrado
musico de camara y organista de la corte en Weimar del dugue Wilhelm Ernst. Ese
mismo afio nace su primera hija Catharina Doroteo. En 1710 nace su segundo hijo
Wilhelm Friedmann Bach. En 1714 rechaza una oferta de trabajo como maestro en
Halle para después ser ascendido a maestro de concierto en Weimar. Ese mismo
afio nace su hijo Carl Phillip Emanuel Bach. Realiza su segunda estancia en
Weimar de 1708 a 1717. Seis de sus hijos nacieron en Weimar. Bach estara en
Kothen de 1717 a 1723 en donde sera Maestro de capilla en la corte; agqui realiza
la composicion de obras exclusivamente instrumentales y cantatas profanas. En
1720 muere su esposa Maria Barbara. En 1723 a los 36 afios de edad, Bach llegd
a Leipzig para ocupar la posicion de Kantor en la escuela de Santo Tomas (junto a
la iglesia del mismo nombre). La posicion de Kantor y de director de musica civica
habia estado asociada a una rica tradicidén desde el siglo dieciséis. Esta era una de
las posiciones méas notables en la vida musical de Alemania, y se piensa que esto
influyé para que Bach tomara la decisién de moverse de Coethen a Leipzig. En
1729 hubo otro intento fallido de encontrarse con Haendel.De 1723 a 1737 Bach
tomo a su cargo la direccion del Collegium Musicum que fue fundado en 1704 por
Telemann y la retoma en 1739 a 1741. Era una asociacibn de musicos
profesionales y estudiantes universitarios que daban conciertos de manera regular.

Compuso gran cantidad de Musica sacra en este periodo. En sus Uultimos afos

12 Dowly, Tim, “Johann Sebastian Bach” Barcelona: Ma non Troppo (2001)
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sufrié de problemas en los ojos, especificamente de cataratas y llegé a perder la
vista por esto. Hacia 1749 aparentemente ya era incapaz de seguir trabajando,
aunque sigui6 componiendo en ocasiones excepcionales. Los ultimos ejemplos de
su escritura que datan de mayo de 1749 muestran irregularidades. En 1750 tuvo
una operacion de la vista realizada por el especialista John Taylor (quien mas tarde
realizaria una operacion similar a esta con Haendel) que no tuvo mucho éxito, tras
la cual se le hizo una segunda operacién sin éxito. Su salud se encontraba ya
debilitada y en mayo recibi6 la visita de su ultimo alumno, Johann Gottfried Muthel
gue solamente estuvo los dos Ultimos meses de vida de Bach. Murié de un infarto
cerebral y a los 3 dias fue enterrado en el cementerio de San Juan. Su esposa,
Anna Magdalena, quien ademas de realizar sus actividades domésticas participé en

conciertos y haciendo copias, vivié por 10 afios mas que Bach.

Obra

La produccion de Bach fue muy vasta, cultivd la mayoria de los géneros de
Su época, realizO musica vocal sacra y profana, y musica instrumental para
ensambles e instrumentos solistas. De lo que se conoce, su obra vocal esta
compuesta por: 224 cantatas, 10 misas, 7 motetes, 2 pasiones completas, 3
oratorios, 188 corales, 4 lieders, 58 cantos espirituales. De su obra instrumental se
cuentan 7 canones para diversos instrumentos, 2 sinfonias orquestales, 4 suites
orquestales, 24 conciertos para teclado, violin, flauta solistas y orquesta, 16 sonatas
para violin, flauta y viola da gamba solistas y teclado o bajo continuo, 17 suites y
partitas para violin, laud, violonchelo y flauta a solo, 1 fuga para laud, El arte de la
fuga y la Ofrenda Musical, 9 sonatas en trio para érgano, 26 preludios, toccatas,
fantasias y fugas para érgano, 10 fugas, fantasias y preludios sueltos para érgano,
1 ejercicio para pedal para 6rgano, 1 pasacalle y fuga para 6rgano, 1 canzone,
allabreve, aria y pastoral para érgano, 6 conciertos para 6rgano solo, corales para
organo, 1 variacion candnica para 6rgano, 30 invenciones Yy sinfonias para clavecin,
4 duos para clavecin, 18 conciertos para clavecin solo, 3 arias con variaciones, 2

caprichos para clavecin, 1 aplicattio para clavecin.

12



3.2.2 Contexto historico

Felipe d’Anjou, mas conocido como Felipe V (1701-1746) '3, después de su
lucha con los Ausburgo, se convierte en rey de Espafa en 1714; Luis XV fallece en
1715; las pequefias cortes principescas y centro europeas asientan un arte aulico
de gran aparato; los colonos portugueses y espafioles en el Nuevo Mundo alcanzan
un auge extraordinario; Roma, en su vertiente religiosa, languidece: Inglaterra esta
en manos de comerciantes enriquecidos y ennoblecidos. El largo periodo
setecentista lleva a la disolucion del Antiguo Régimen en aras de una burguesia
cada vez mas prospera y politicamente influyente. Sin embargo, el panorama es
distinto segun los paises y las cronologias. A nivel social la cultura del siglo XVIII es
la de la aristocracia y la alta burguesia. Esta afirmacion conlleva la exclusion de la
lglesia como comitente de las obras de este periodo, pero seria falso hacer coso
omiso de lo religioso al referirnos al arte setecentista. Es un periodo en el que la
burguesia se apodera paulatinamente de las manifestaciones artisticas. Asi, artista

y cliente pertenecen a una misma clase social.

| Y“_Ja mecanica

La iglesia se cerrd a los avances cientificos del siglo XVI
celeste de Kepler y Galileo; la nueva fisica que sustituyd a la filosofia natural; la
evolucién de las ciencias biolégicas, cuya gran novedad fue el descubrimiento por
Wiliam Harvey de la circulacibn mayor de la sangre; el cambio de la medicina
galénica tradicional por las nuevas ideas de aplicacién de la quimica y la mecanica;
el descubrimiento y formulacién del calculo infinitesimal por Newton y Leibniz; la
teoria de la gravitacion universal de Newton-, ayudada por algunas monarquias, y
en especial por la espafiola. La iglesia se cerré al desarrollo de las ciencias, cuando

no lo persiguid. El racionalismo vy el espiritu abierto e investigador coexistieron junto

P Epoca y el Arte: hacia la disolucién de los valores tradicionales”, Historia del arte universal, vol. 8, pp.
32-33.

g Epoca y el Arte: La época y el arte”, Historia del Arte Universal, vol.8: El arte manierista, barrocoy
rococo. Espafa: Planeta, 2008. pp. 22-25
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a la intransigencia. Tradicion e innovacion, no sin muchos enfrentamientos, definen

la cultura de este siglo, una cultura compleja y contradictoria.

3.2.3 Andlisis de las obras:

e Musette, Re mayor BWV Anh.126

La musette,’® como instrumento, es una cornamusa, especialmente una de
disefio aristocratico que gand popularidad en Francia en el siglo XVII y XVII. La
provision de aire de la bolsa viene de un fuelle. Durante el siglo XVII el instrumento
se usO para tocar danzas pastoriles. Los pedales mas usado en la musette eran do
y sol, y mucha musica escrita para estos instrumentos estaba en estas tonalidades,
aunque también se podian usar las tonalidades en re y la. La musette también es
una danza francesa, en movimiento moderado y de caracter pastoril, que tomo el
nombre del instrumento “musette” (cornamusa), con la cual se ejecutaba en su
origen. Como danza pastoril intenta sugerir el sonido del la musette o cornamusa. El
bajo generalmente presenta un bordén en la ténica y las voces superiores consisten
en melodias por grados conjuntos, algunas veces en valores cortos rapidos.
Algunas musettes fueron compuestas para teclado. Como ejemplos estan la
musette de choisi y la musete de taverni para dos clavecines de Francois Couperin,
del libro XV de piezas para clavecin. Por extension, en las “suites” se ponia como
subtitulo dicho vocablo, en las segundas danzas —Gavota Il, Minué IlI- que estaban
construidas sobre una nota o dos notas tenidas a modo de “pedal”, o sea, con la
caracteristica del citado instrumento; en compas binario o ternario. La nota pedal
puede estar articulada o tenida como un pedal, o puede presentar una motivo
melddico constante. De esta manera se alternaba con una gavota, creando el nexo:

gavota — musette — gavota.

% 7a macois, Joaquin; Curso de formas musicales; Ed. Labor, p. 155,

14



Bach compuso Musettes para teclado y orquesta como la “Gavotte ou la
musette’en la tercera suite inglesa BWYV 808 y la forlana de la suite orquestal en Do
mayor (BWV1066).

La Musette en Re mayor (BWV Anh.126) esta incluida en el libro de Anna
Magdalena Bach de 1725. Esta pieza es un ejemplo particularmente sencillo de
Musette. Las notas repetidas del Bajo son una solucion pintoresca al fabordon y
justifican el titulo de la pieza. El pentagrama superior ha sido transportado de la
clave de Do. La indicacién original del compas ha sido respetada. Esta pieza se
caracteriza por tener un pedal en el bajo que lleva la mano izquierda con saltos de
octava en octavos. EI primer pedal aparece en la tonica, re; el segundo en la
dominante, la, y el tercero en la dominante de la dominante, mi. Este pedal tocado
staccato intenta imitar el sonido nasal del instrumento musette. Esta pieza tiene
pasajes concretos de dificultad técnica debido a los saltos en ambas manos de los
compases 3, 5, 7, 9, 13, 19. Este salto se puede controlar haciendo movimientos
lentos y haciendo los saltos por movimiento contrario aun mas amplios subiendo
mas octavas. También ayuda mucho el factor dptico, al visualizar hacia donde se va
a llevar la mano. Es importante tener en cuenta la direccion respecto de la nota
anterior y observar si el salto se produce sobre una tecla blanco o negra con lo cual
el brazo ademas del desplazamiento horizontal estd obligado a realizar un

desplazamiento diagonal en los compases 3, 7, 9.
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Esta musette tiene una forma ternaria:

A(a+a) — B(b+c+d) — A(a+a)

Seccion Compases Tonalidad
A 1-8 Re Mayor (Ténica)
B 9-20 Modulacion a La Mayor

(Dominante)

A (ritornello) 1-8 (da capo) Re Mayor

La seccion A esta formada por un tema de 4 compases con cadencia
conclusiva en Re Mayor, que se repite una vez mas. La seccion C empieza en la
dominante de Re Mayor del c.9 al 12 para modular a La mayor en c.13 y terminar

en c.20 con cadencia a La Mayor. Finalmente se repite la seccién A como ritornello.

e Preludio, do menor BWV 999

La palabra preludio viene del verbo latino praeludere que significa preludiar,
ejercitarse, prepararse. Su estructura global ha sido a lo largo de toda su historia
muy libre en cuanto a forma, duracién, contexto y funcién.® El Preludio durante el
periodo Barroco servia para anteceder a otra obra de extension mas larga y mas
compleja. Generalmente es una pieza corta. En el periodo Roméntico el preludio
era ya una pieza independiente. El preludio esta elaborado generalmente con uno o
algunos motivos melédicos o ritmicos. El preludio también se puede referir a una
obertura, como para una épera o un oratorio. Los primeros preludios para latd !’ se
compusieron el Renacimiento. Tenian una naturaleza improvisadora para anteceder
otras obras. Los preludios para teclado empezaron a aparecer en el siglo XVIl en

Francia: los preludios sin medida, en los que la duracion de cada nota se

16 Mosca, Ludovica. Pequefios preludios, preludios y fugas/fughettas de J.5.Bach. Editorial Boileau. 1994, p.9
Y Instrumento antiguo de cuerda con caja de resonancia. El término /ute incluye a otros cordéfonos, como las
citaras, liras.
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interpretaba a criterio del intérprete fueron usados como movimientos iniciales de
suites para clavecin. El desarrollo del preludio en el siglo XVII llevé al preludio a ser
parte de una seccion en una obra, usualmente se emparentaba con alguna seccién

contrapuntistica como una fuga.

Los preludios que pueden ser muy distintos en forma, textura, movimiento,

podrian clasificarse en:

e composiciones determinadas armdnicamente (procesos armonicos)

e composiciones determinadas motivicamente (procesos de elaboracion con
motivos y figuras repetitivas)

e composiciones adheridas a los principios de la invencion y la fuga

e composiciones determinadas ritmicamente (uso de patrones ritmicos)

e Composiciones determinadas métricamente (regularidad en la organizacién

métrica)

Bach escribié muchos preludios de forma libre.*® Busoni comenté sobre estos
preludios de forma libre que son el camino que deberia seguir la musica. De
acuerdo a Busoni en estos preludios “libres” Bach consiguié una unidad de trazo,
sea por la adopcién de un patron de caracter bien definido, sea por una progresion
clara de acordes que nos llevan de principio al fin de la pieza sin utilizar ninguna
repeticion de los materiales tematicos. Frecuentemente se combinan ambos

métodos.

'8 Ferrucio Busoni (1866-1924) pinista, compositor, editor, escritor, maestro de piano y composici 6n,
conductor italiano. Busoni editd y transcribid obras de otros compositores, en particular de J.S. Bach, Liszty
Mozart
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El preludio en do menor BWV 999 fue escrito originalmente para laid, esto
se deduce por el titulo en francés prelude in ¢ moll pour la lute di J.S.Bach.’® Este
preludio pertenece a los seis pequefios preludios que fueron extraidos de la
colecciéon de 57 manuscritos y fasciculos de Johann Peter Kellner?(1705-1772),
que constituyen la Unica fuente de transmision de dichos preludios. Los primeros
cuatro preludios de esta serie no tienen indicacion de autor ni de titulo, El hecho de
combinarlos con el “Klavierbuchlein de W.F. Bach demuestra suficientemente que
también proceden de la escuela de Bach; ciertamente hay que poner en duda que
Johann Sebastian sea su Unico autor. Se juzgan como trabajos de un alumno de
Bach (Wilhelm Friedemann o Carl Philipp Emanuel, quizas) escritos bajo su
supervision y seguramente con su ayuda. Son indudablemente de Bach los
preludios de esta serie los nimeros 5y 6 en do Mayor y do menor. El ladd era un
instrumento muy popular en la época barroca. De manera que habia incluso la
denominacion “style luthe” para indicar un determinado modo de escribir que
instrumentalmente era propio no sélo del ladd, sino también de otros instrumentos
de la familia de cuerda punteada, tales como la vihuela. J.S.Bach, que segun
algunos musicoélogos tocaba también el Laud, escribié para este instrumento suites,
preludios, fugas. También realiz6 transcripciones de algunas de sus obras para
violin y violoncelo.

La secuencia ritmica del preludio en do menor, que no cambia hasta el
penultimo compas, crea una pulsacion de ostinato que da énfasis a las
modulaciones que se suceden compas tras compas. En cuanto a la interpretacion,
los octavos son staccato y los silencios de cuarto tienen que hacerse exactos. Este
preludio tiene la peculiaridad de empezar en la tonica para terminar con una
modulacién a la dominante. Todo el preludio esta escrito como acordes rotos, que
genera armonias que incrementan y decrecen la tension generando una dinamica

implicita.

19 Mosca, Ludovica; J.S.Bach, pequefios preludios, p. 69, Ed. Boileau
20 Organista y compositor aleman (1705-1772). Fue un gran difusor de la obra de Bach al copiar su musica para
teclado y otras obras. No se sabe con certeza si llegd a ser sualumno.
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En cuanto a la forma, los preludios frecuentemente estan formados como un
encadenamiento de frases. La longitud de estas frases tiende a ser mas irregular
gue en las formas simples, como binaria y ternaria donde los patrones de las frases
son numeros pares preferentemente 2, 4, 8, 16. El nUmero de secciones en un
preludio teéricamente no esta restringido, aunque encontrar mas de seis partes es
raro. La delimitacion de las secciones esta dada por procesos cadenciales con una

conclusion melddica si es que la hay.

Este preludio tiene 4 secciones bien diferenciadas por procesos cadenciales.
La forma de este preludio podria ser Binaria: A (I) B (Il, Ill, V). La seccion A
comprenderia del compas 1-14. Esta seccion inicia con una cadencia a do menor
para terminar modulando a sol menor. La seccién B estaria dada del compas 14-43.
Toda esta seccion se mantiene en sol, elaborando cadencias sobre pedales de
Dominante y Tonica.

Seccién | Compases | Tonalidad | Progresion Armoénica

I 1-7 do menor | Cadencia auténtica sobre pedal de Tonica

I 8-14 solmenor | Modulacion de do menor a sol menor

I 15-34 sol menor | Progresion arménica compleja sobre pedal
de Dominante

v 35-43 sol menor | Progresion arménica compleja sobre pedal
de Tonica. Cadencia auténtica final a Sol
Mayor
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3.3 CARL CZERNY

3.3.1 Datos biograficos

Nacio en Viena el 21 de febrero de 1791 y muri6 el 15 de julio de 1857.
Maestro austriaco de piano, compositor, pianista, teérico e historiador.?* De su
autobiografia se sabe que su abuelo fue un violinista aficionado, y que su padre fue
pianista, organista, oboista y cantante. Czerny nacié el mismo afio de la muerte de
Mozart. Empez6 sus estudios musicales con su padre y a los diez afios ya era
capaz de tocar fludamente a Mozart y Clementi. Sus primeros intentos de
composicion empezaron cuando tenia siete afios de edad. En 1799 empez6 a
estudiar las composiciones de Beethoven bajo la supervisién de Wenzel Krumpholz,
violinista en la orquesta de la 6pera de la corte, quien lo presentd ante Beethoven
cuando tenia diez afios. Czerny toc6 para Beethoven el primer movimiento del
concierto de Mozart K503, la sonata pathétique y el acompafiamiento de Adelaide.
Beethoven quiso darle clases a Czerny varias veces a la semana y le pidié al padre
de Czerny que le consiguiera el libro de C.P.Bach. Czerny describe las primeras
lecciones consistiendo en escalas y técnica, seguidas del libro de C.P.Bach. Las
clases se interrumpieron en 1802. Sin embargo, Czerny siguié teniendo contacto

con Beethoven a quien le pedia que revisara sus composiciones publicadas.

En 1800 hizo su debut en Viena interpretando el concierto de Mozart K491.
Era reconocido por su interpretacion de las obras de Beethoven. En 1806 interpreto
el primer concierto en Do Mayor de Beethoven y en 1812 el “Emperador”. En 1816
daba recitales en su casa con programas exclusivamente de la masica para piano
de Beethoven. Aungque su ejecucidn era muy apreciada por los criticos, no siguio
una carrera de concertista. En 1805 realizaria una gira pero la cancelé por razones
de inestabilidad politica, el ingreso bajo de su familia. En este momento decidio

mejor dedicarse a ensefiar y componer que a seguir una carrera de pianista

1 Ba dura-Skoda, Paul:, Czerny's On the proper performance of all Beethoven’s works for the piano (Vienna,
1963) ed. Universal
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virtuoso. Paso algun tiempo con Clementi cuando estuvo en Vienna en 1810,
familiarizandose con su método de piano, el cual Czerny admiré grandemente y lo
incorporé a su pedagogia. (su opus.822 se titula “Nuevo Gradus ad Parnasum) A
una edad muy temprana empez6 a ensefiar a alumnos de su padre, y para los 15
afios ya cobraba bastante bien sus clases y tenia muchos alumnos. En 1815,
Beethoven le pidié que le diera clases a su sobrino, Carl. Como su reputacion de
maestro crecio, a la edad de 21 afios estaba dando 12 lecciones diarias de 8 am a
8 pm, hasta que en 1836 dej6 completamente de dar clases. En 1821, Liszt, con
nueve afos de edad, empez6 a tomar clases por dos afios con Czerny, quien dijo
de Liszt que nunca antes habia tenido un estudiante tan talentoso, trabajador y
comprometido como €l. Czerny ensefio también a Kullak, Thalberg, Heller. En 1802,
Czerny empez0 a copiar fugas de J.S.Bach, sonatas de Scarlatti y otros trabajos de
compositores antiguos. Aprendié a orquestar de copiar las dos primeras sinfonias
de Beethoven, y algunas de Haydn y Mozart. En 1842 publica una autobiografia.
Murié en Vienna a la edad de 66 afios. Nunca se cas0 y no tuvo parientes muy
cercanos. La obra de Czerny fue criticada por Robert Schumann, pero fue bien vista
por otros compositores, como Chopin, con quien tuvo algunos encuentros y
mantuvieron correspondencia. Liszt tuvo un gran aprecio a su maestro, y de quien
tomo musica para incluirla en su Hexameron, y a quien dedicdé sus estudios

trascendentales.

Obra

Czerny dividio su trabajo en cuatro categorias: 1. Estudios y ejercicios. 2. Piezas
faciles para estudiantes. 3. Piezas brillantes para conciertos, y 4. MUsica seria.
Compuso musica basada en himnos, musica folclérica y canciones conocidas, para
otros instrumentos y géneros, como musica sinfonica, musica de camara, asi como
musica coral sacra. También hizo arreglos de éperas, ballets, sinfonias, oberturas y
oratorios de compositores como, Auber, Beethoven, Bellini, Handel, Haydn,

Mendelssohn, Mozart, Weber, Rossini, Wagner.
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Entre sus obras pedagdgicas estan, la fantasie-schule, op. 200 y 300, en la
que propone un enfoque sistematico para improvisar preludios, modulaciones,
cadenzas, fermatas, fantasias, variaciones, fugas y capricios. La schule des
Fungenspiels, op. 400, se compone de 12 pares de preludios y fugas con la
intencién de tocar a varias voces. Su trabajo mas sustancial, op. 500, cubre
distintos temas, como improvisacion, transposicion, lectura, mantenimiento del
piano. El cuarto volumen incluye consejos sobre la interpretacion de obras de
Chopin, Liszt, Bach y Haendel. La escuela de la destreza op. 740 y la escuela de la

velocidad op. 299 estan entre los méas estudiados por los pianistas.

a. .2 Contexto histérico social

Las ideas de la llustracién o Siglo de las luces estuvieron presentes desde el
siglo XVIIl en adelante, aunque se suele decir que termin6 con la revolucion
francesa.”> Sobre las suposiciones y creencias basicas comunes a filésofos
pensadores de este periodo, quiza lo mas importante fue una fe constante en el
poder de la razdn humana. A finales del siglo XVIII surgieron algunos cambios en el
pensamiento de la llustracion. Bajo la influencia de Rousseau, el sentimiento y la
emocion llegaron a ser tan respetables como la razon. En el arte se habla de un
periodo clasico en el que los representantes principales son: Mozart, Haydn y
Beethoven. La nocién de que las obras de estos compositores constituyen un
periodo clasico o escuela, surgioé entre los escritores alemanes en el siglo XIX, en
parte por la analogia con el clasicismo de Weimar. Los dos grandes exponentes del
Clasismo de Weimar con sus obras son: Goethe y Schiller, quienes ejercieron una
influencia en filosofos como Hegel, Schopenhauer, Nietzsche. Algunos musicos
como Mozart, Dukas, Beethoven, basaron composiciones en obras de estos
escritores. El clasicismo es una corriente estética e intelectual que tuvo su apogeo
en los siglos XVIII Y XIX, abarcando de 1730 a 1820, aproximadamente, inspirado

en los patrones estéticos y filoséficos de la Grecia clasica. En la musica, es

22 Ba rnat, Jaime. “El Clasicismo”, Historia Universal. Vol. |1l: La nueva Europa y el Absolutismo. Barcelona:
Ediciones Namta, 2002, pp. 65-70.
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considerado el estilo caracterizado por la evolucion hacia una musica equilibrada
entre estructura y melodia. Los compositores que compusieron segun el estilo
clasico buscaron un arte equilibrado y dominado por la légica. Su musica se

caracteriza por la elegancia, la naturalidad y una estudiada sencillez.

3.3.3 Andlisis de las obras: 9 Estudios para piano op. 821

En cuanto a la forma, los estudios pueden tener mayor libertad. Como formas
libres pueden estan formados como un encadenamiento de frases. La longitud de
estas frases tiende a ser mas irregular que en las formas simples, como binaria y
ternaria donde los patrones de las frases son numeros pares preferentemente 2, 4,
8, 16. El nimero de secciones en un estudio tedricamente no estad delimitado.

Puede ser que tengan una forma simple: binaria, ternaria.

Los estudios estan concebidos como piezas que se enfocan y aislan un
aspecto técnico especifico del instrumento, como son los estudios sobre notas
repetidas, trémolos, trinos, octavas, acordes, arpegios, escalas, etc. A pesar de ser

estudios cortos, todos muestran secciones diferenciadas.

No.1l Allegro, Do Mayor

Este estudio presenta dos secciones determinadas por motivos
contrastantes. Su dificultad técnica esta en la velocidad y claridad de ejecucion en
la mano derecha. Todo el ejercicio esta en Do Mayor. La tonalidad de Do Mayor en
el piano presenta solamente teclas blancas, lo cual puede ser incomoda para la
mano ya que los dedos largos: 2, 3, 4 se acomodan mejor en tecla negra por su

longitud, como la en la escala de Si Mayor.

Forma Binaria: A — B — coda
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Seccion Compases Tonalidad
A 1-4 Do Mayor

B 5-6 Do Mayor (con uso de cromatismo)
Coda 7-8 Do Mayor

Este estudio estd hecho principalmente con elementos motivicos
secuenciales. El primer tema esta dado en la tonalidad de Do mayor del c. 1-4 con
un motivo melddico de dos tiempos que desciende secuencialmente por terceras en
la mano derecha. La seccion B esta formada por dos secciones: ¢ esta formada por
un motivo melddico de tres tiempos elaborado sobre la armonia de re menor con
notas de adorno cromaticas que asciende secuencialmente por octavas en la mano
derecha. Del compas 7-8 hay una coda elaborada con una escala descendente de

Do Mayor.

No. 2 Allegro, Do Mayor.

El estudio no.2 presenta dos secciones. La primera seccion esta elaborada
con un modelo de un compas que se presenta 4 veces con variaciones armonicas.
La segunda seccion tiene dos semifrases de 2 compases cada una. La primera esta
elaborada con un motivo de escala de 4 sonidos ascendentes en progresion de
terceras en el bajo; la segunda semifrase es una coda, hecha con escalas por
movimiento contrario. La dificultad técnica es la regularidad ritmica, y la

sincronizacién de las escalas por movimiento contrario.

Forma Binaria: A — B - Coda

Seccién Compases tonalidad
A 1-4 Do Mayor

B 5-6 Do Mayor
Coda 7-8 Do Mayor
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No. 58 Vivace, la menor

El estudio 58 presenta para la mano izquierda escalas ascendentes en
rangos de octava, y la progresion descendente por terceras de un motivo melodico.

El estudio presenta una estructura en frases irregulares.

Forma: A+B+coda (binaria)

Seccion | compases Tonalidad
A 1-2 la menor melddica
B 3-7 la menor, coninflexiones a la subdominante menor, y

la dominante mayor.

Coda 7-8 Cadencia auténtica a la menor

No.10 Allegro, Fa mayor

Este estudio se enfoca en la realizaciéon de un bajo de Alberti en la mano
izquierda, mientras la mano derecha realiza un arpegio ascendente staccato, y un
descenso sobre notas del acorde con apoyaturas. La dificultad técnica del estudio
esta en mantener el acompafiamiento del bajo de Alberti en un plano sonoro menor
con una regularidad en el tempo, mientras la mano derecha tiene que ser muy

expresiva tocando en forte.

Forma: A (a+a’+a”") coda

Seccién Compases Tonalidad
A 1-6 Fa Mayor
Coda 7-8 Fa Mayor

No. 77 Allegro, si bemol menor
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El estudio en si bemol menor tiene como caracteristica principal que las
manos van al unisono a la octava. Esto hace de este estudio que la dificultad
técnica principal sea la sincronizacion de las dos manos. Se sabe que habra un
margen de error en la sincronizacion de las manos, pero hay un margen tolerable
para el oido de manera que se tenga la sensacion de que las dos manos siguen el
mismo tempo. El estudio se presenta con la escala de si bemol menor melddica,

armonica, y menor natural ascendente y descendentemente.

Pasajes como estos que no tienen un tema definido, y que se conocen como
formas generales de movimiento, son por ejemplo: escalas que siguen un
movimiento por grados conjuntos, ya sea ascendente o descendenteme nte.
Transposicion de algun motivo, arpegios, acordes quebrados, evoluciones

(figuraciones sobre una escala en progresion de segunda, terceras, etc)

Un pasaje parecido a este estudio sobre la misma escala de si bemol menor

se encuentra en la polonesa heroica de Chopin, compases 30, 46, 78, 168.

Forma: Monotematico (A). Presenta forma general de movimiento sobre la escala

de si bemol menor melddica, armonica y naturales.

No. 96 Allegretto vivace, si menor

El estudio presenta en la mano derecha un motivo meldédico que presenta
bordados ascendentes, este motivo en la primera parte se mueve en una progresion
descendente a intervalo de tercera. En la siguiente seccién el motivo melédico con
bordados descendentes, se mueve ascendentemente en progresion a intervalo de
terceras. La coda esta realizada con un descenso siguiendo la escala de si menor
natural, menor armonica y cierra con un arpegio descendente de si menor. El

acompafnamiento del estudio es caracteristico del vals.
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La dificultad técnica en el estudio es lograr un togue en piano en un tempo
vivace. Tocar en piano con buen sonido requiere de tener mucho control sobre la
accion de los dedos al presionar el teclado. Para lograr una ejecucion rapida se
requieres de que el aparto motor (mano, brazo, dedos) esté libre de toda tension.
También es necesario elegir una digitacion confiable para digitar las escalas en
modo menor.

Forma: A — B — coda

Seccién Compases | Tonalidad

A 1-3 si menor natural y arménica

B 4-6 si menor meldédica y menor natural
Coda 7-8 si menor natural y arménica.

No. 46 Allegro, Si mayor

El estudio 46 presenta pasajes de escalas ascendentes y descendentes
sobre Si mayor alternando con figuraciones melédicas sobre acordes. Tiene un
acompafamiento caracteristico de vals. Las frases de dos compases estan
presentadas a manera de pregunta (primer compas) con un movimiento meldédico
descendente por grados conjuntos (escala), y respuesta (segundo compas)
movimiento ascendente sobre arpegios. El estudio estd hecho siguiendo formas
generales de movimiento de escalas y arpegios. En cuanto a forma es binaria con

una coda.

Forma: A (a-a") -B — Coda

Secciones Compases Tonalidad
A 1-4 Si Mayor
B 5-6 Si Mayor
Coda 7-8 Si Mayor
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No. 95 Vivace, Re mayor

Este estudio presenta el problema técnico de notas repetidas con salto de octava
en la mano derecha, mientras la mano izquierda presenta un acompafamiento
polifonico. Tiene forma Binaria. Las dos frases contienen secuencias que se
mueven a intervalos de segundas descendentes. El modelo de la secuencia es de 1

tiempo en compas binario de subdivisidn ternaria 6/8.

Forma: A (a+a”): Monotemético

Seccion Compases | Tonalidad
a 1-4 Re Mayor, inflexién a la Dominante: La Mayor
a’ 5-8 Re Mayor

No. 153 Molto Allegro, Do mayor

El estudio 153 presenta la escala cromatica tocada en octavas alternando las
dos manos. También presenta trémolos de dos notas en octavas sobre la escala de

Do Mayor vy los acordes de Dominante y Ténica en la Coda.

Este estudio necesita tocarse en forte, lo cual podria generar cierta tension
en la mano. Una consideracion practica para este estudio es tocarlo con la
intervencion del antebrazo. En la fase de estudio se tocara leggiero y en lento, para

después llegar al molto allegro en forte.

Un pasaje como el de la seccién A de este estudio se encuentra en el estudio
trascendental no.4 “Mazeppa” de Franz Liszt, compas 61-62. En cuanto a la forma,
es Binaria. La seccién A esta compuesta por la repeticion de un modelo, que es la

escala cromatica ascendente.
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Forma: A (a+b) — Coda: Monotematico

Seccién Compases Tonalidad
a 1-3 Escala Cromatica
b 4-5 Do Mayor
Coda 6-8 Do Mayor
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3.4 FRYDERYK FRANCISZEK CHOPIN

3.4.1 Datos biograficos

Nacio6 el 1 de Marzo de 1810 en Zelazowa-Wola, y fallecié en Paris el 17 de
Octubre de 1849.%% Fue el segundo de cuatro hijos. Sus padres fueron Mikolaj
Chopin y Tekla Justyna Kryzanowska. Ese mismo afio su familia se muda a
Varsovia, ya que su padre tiene una oferta de trabajo como maestro de Francés en
el liceo de Varsovia. Sobre los primeros afios del musico, por desgracia, no se sabe
nada con exactitud. De 1816 a 1822 recibi6 clases de piano por parte de Zywny. A
la edad de 7 afios comenz6 a presentarse en publico y a componer sus primeras
piezas (dos polonesas y una marcha militar), lo que hizo que lo compararan con
Mozart y su viejo contemporaneo, Beethoven. En 1823 ingresa al Liceo de
Varsovia, pero continda con las clases de piano bajo la direccion de Zwyny. En
1826, Chopin empez6 a estudiar oficialmente teoria de la musica, Armonia (bajo
figurado) y composicién con el compositor polaco Jozef Elsner en el conservatorio
de Varsovia, por tres afios. Elsner noto el talento y genialidad de Chopin y dejé que
Chopin se realizara de acuerdo a las leyes de su propia naturaleza. En su
evaluacion se lee: “Chopin. F., alumno de tercer afio, talento excepcional, genio
musical” En 1827 termina sus estudios clasicos, su familia se muda al palacio de
Krasinski. Chopin vivira ahi hasta que en 1830 deje Varsovia. En 1827 su hermana

Emilia habia fallecido de tuberculosis, y su padre morira de lo mismo en 1844,

En 1828, viaj6 a Berlin, donde conoci6 algunas 6peras, fui a conciertos, vi6 a
Carl Friedrich Zelter, Felix Mendelssohn. De regreso de su viaje en 1829, Chopin
escucho en Varsovia a Nicolo Paganini y al pianista y compositor aleman Johann
Nepomunuk Hummel. Tres semanas después de terminar sus estudios en el
conservatorio de Varsovia, Chopin debuté en Vienna. Ahi dio dos conciertos, y

recibié comentarios muy favorables, alguno notaron su tono tan débil en el piano.

23 Gavoty, Bernard. Chopin. Barcelona: Vergara (2006), pp. 31-32
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En Varsovia, debuté su concierto para piano, no. 2 op.21 enfrente de 900
personas el 17 de mazo de 1830. El mismo afio, pero en octubre dio su segundo
concierto, donde toco el concierto en mi menor. La publicidad que circund6 a estos
conciertos no fue del agrado de Chopin, y pensé que el camino del pianista
concertista para presentarse en publico no era para €l. Esta incertidumbre sobre su
futuro fue un factor principal en la depresion que sufrié el Ultimo afio que estuvo
Chopin en Varsovia. Pero también por problemas inherentes a un joven de 19 afios.
Para entonces estaba enamorado de una cantante llamada Konstancja
Gladkowska. Esto se sabe por cartas que escribié Chopin a su amigo del liceo,
Tytus Woyciechowske. En noviembre de 1830, Chopin deja Varsovia sin saber que
no regresaria. El viaje a Vienna lo realiza con su amigo Tytus. La intencion era
emprende un viaje por Europa. Al llegar a Vienna su amigo regresa porque Polonia
fue invadida y queria enfilarse. Chopin lamenta haberse alejado de Polonia, pero su
amigo lo convence de no regresar y de apoyar la causa de otra manera. Chopin
estuvo 8 meses en Vienna, donde no le fue posible destacar, ya que los polacos ya

no eran bienvenidos. Fue en Vienna donde compuso nueve mazurkas, op.6y 7.

El 29 de julio de 1831 Chopin deja Vienna. Estuvo en Munich un mes y por
camino de Stuttgart llegd a Paris. Su estancia en Stuttgart fue dificil, ya que tuvo
momentos de indecision. Estaba lejos de su familia y dependia del dinero que le
enviaba su padre. Pero cuando supo que Polonia habia sido tomada por los rusos
no tuvo pretensiones de regresar, pero lamentd mucho esta situacién. Y llegé a
Paris. Cuando Chopin llegé a Paris qued6 abrumado de su vida cultural, la oleada
de pianistas, la Opera. Llegé en Septiembre de 1831. Con miras a entrar en la
comunidad musical de Paris empezd a tomar lecciones con el afamando pianista
Friedrich Kalkbrenner. En febrero de 1832 Chopin dio un concierto que gener6 gran
admiracién y buenos comentarios de parte de Robert Schumann y el music6logo
Francois-Joseph Fetis. A pesar de esto Chopin se dio cuenta de que a su sonido en
el piano era mas adecuado para recitales de salon. Chopin conocié en Paris a
celebridades como Franz Liszt, Hector Berlioz, Eugene Delacroix. Chopin empezo a

dar clases de piano de donde obtenia buenos ingresos. Tocaba ocasionalmente en
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publico y mas frecuentemente en salones. Llego a dar poco mas de 30 conciertos

en su vida.

En 1835 Chopin fue a Carlsbad, donde, por Ultima vez vié a sus padres. En
1836 Chopin propuso matrimonio a Maria, pero no se logré su matrimonio en
Dresden. Chopin escribid esta experiencia en su vals en La bemol mayor, el vals del
adiés. Op.69.1 En 1836 en una reunion de la condesa Marie D’agoult, amiga de
Franz Liszt, Chopin conoce a George Sand, por quien al principio no se siente
atraido. En abril de 1838 Chopin se vuelve a encontrar con George Sand y ambos
se sienten atraidos e inician una relacién que duraria hasta 1847. En 1938-9
realizan un viaje a Mallorca. En el monasterio de Valldemosa Chopin empieza a
escribir sus preludios. La salud de Chopin empieza a decaer y tienen que dejar la
isla. Tiene que estar en reposo. Se traslada a Nohant con George Sand, donde
estard los veranos, y en inviermno estara en Paris ensefiando y tocando
ocasionalmente. Fue en Nohant donde tuvo las mejores condiciones para componer
y sera por los ocho afios siguientes un lugar importante en la vida de Chopin. Hacia
1846 la relacion con Sand se vio con problemas y terminaron su relacion de 9 afios.
Chopin continu6 dando clases y fue convencido a dar un concierto. Los
acontecimientos de la revolucion de 1848 obligaron a Chopin a irse a Londres con
la ayuda de su alumna Jane Stirling. Aqui dio conciertos. Su salud se deteriord
bastante. En noviembre de 1848 Chopin regresa a Paris. Su situacion econémica
no es buena. En 1849 su hermana Ludwika llegé a Paris. En octubre de 1849

Chopin fallece.
Obra
La obra de Chopin es esencialmente para piano. Compuso 3 sonatas para
piano, 5 rondos, 4 scherzos, 4 baladas, 17 polonesas, 58 mazurkas, 20 valses, 3

écossaises, 28 preludios, 4 temas con variaciones, 4 impromptus, 21 nocturnos, 27

estudios para piano, 2 conciertos para piano, 1 fantasia, 1 barcarolle, 1 berceuse, 1
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bolero, 1 tarantella, 1 contradanza y fuga, 1 cantabile, 1 andante spinato y grade

polonesa, 1 marcha fanebre. 2*

3.4.2 Contexto historico social de las obras y sus autores

Como antecedentes politicos relevantes estuvieron el congreso de Viena,
gue fue una conferencia internacional convocada, segun los acuerdos adoptados
mediante el Tratado de Paris del 30 de mayo de 1814, con el objeto de restablecer
las fronteras territoriales de Europa una vez concluidas las Guerras Napoleo6nicas
con la abdicacion de Napole6n | Bonaparte.?® La reunién se celebré del 1 de
noviembre de 1814 al 8 de junio de 1815 en Viena, capital del Imperio Austriaco, y
los pactos a los que se lleg6 tuvieron una vigencia casi inamovible en los territorios
orientales y centrales europeos hasta el final de la primera Guerra Mundial, en
1918. Otro acontecimiento politico de importancia fueron las revoluciones de 1848:
una serie de insurrecciones acaecidas en diversos paises europeos donde habian
fracasado los intentos de llevar a cabo reformas econémicas y politicas. Estas
revoluciones, de caracter liberal democratico y nacionalista, fueron iniciadas por
miembros de la burguesia, que reclamaban gobiernos constitucionales vy
representativos, y por trabajadores y campesinos, que se rebelaban contra el
aumento de las practicas capitalistas que les estaban sumiendo en la pobreza.
Estas peticiones se unieron a consideraciones nacionalistas en aquellos pueblos
sometidos a un gobierno extranjero que consideraban necesario crear un Estado
propio, sobre bases liberales, para garantizar su caracter nacional. Tal fue el caso
de alemanes, italianos, checos, hungaros y rumanos. Pese a que los logros
alcanzados gracias a las revoluciones de 1848 no perduraron, este movimiento
ejercioé una influencia a largo plazo en los gobiernos europeos al minar el concepto
absolutista de la monarquia y promover una corriente en favor del liberalismo y el

socialismo.

24 Gavoty, Bernard. “La obra”. Chopin. Barcelona: Vergara. 2006, pp. 391
254 época y el arte”, Ars Magna. Historia del arte Universal. Vol. IX: El siglo XIX. Espafia: Planeta (2008), pp.
11-20
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Fue en el siglo XIX que el término romanticismo se utiliz6 para describir un
nuevo espiritu que abarco a las artes, el pensamiento filosofico, politico y cientifico.
El romanticismo se manifestd en distintos paises, en momentos distintos, tomando
distintas formas, y nunca llegé a ser un movimiento coherente. Sin embargo, el
movimiento del Romanticismo se acepta que comprende de finales del siglo XVIII a
principios del siglo XX. En su sentido original, la palabra romantico, deriva de
‘romance”, antigua lengua de Francia, y de aqui el término aplicado a los poemas y
cuentos, caracterizados por una imaginacion aventurada que era tipica de su
literatura. “Romantico” llegé a significar a finales del siglo XVII algo extravagante,
que se salia de las normas aceptadas.? El espiritu del Romanticismo en todas sus
manifestaciones enfatizd el aparente dominio de la emocién sobre la forma y el
orden. Los nuevos lemas fueron: imaginacion, sentimiento, vivencia, afioranza.
Surgié en Alemania como una reaccion contra el culto a la razdén de la llustracion.
En la jerarquia de las artes, la musica es promovida al rango mas elevado, es decir,
al extremo opuesto de la bajo condicién a la que la estética racionalista la habia
confinado. Se invierten los papeles de la jerarquia tradicional de los géneros: la
musica vocal cede su posicion secular de primacia a la musica instrumental. Una

parte importante de la nueva estética es la idea de la “musica absoluta” 2’

*® De Riquer, Martin. “Qué es el Romanticismo”. Historia de la Literatura Universal. Vol. VII: Romanticismo y
Realismo. Ed. Barsa Planeta. Espafia. 2002, pp. 180

" pj Benedetto, Renatto. “La Concepcidn Romdntica de la Musica”, Historia de la Musica. Vol. VIII: El siglo XIX.
Madrid: Turner (1982), pp. 6-8
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3.4.3 Andlisis de las obras:

e Nocturno, do sostenido menor Op. P6stumo

Nocturno?®, del francés, nocturne (de la noche). Es una composicién para
piano del periodo romantico del siglo diecinueve de caracter meditativo y calmado
generalmente. Entra en las composiciones de formas libre sin estar sujeta a
caracteristicas especiales de forma y ritmo, aunque toma la forma ternaria A-B-A’
conocida como forma de cancién frecuentemente. El término nocturno se aplica a
composiciones de estilo de sereno, abandono poético-contemplativo; también se
empleaba primitivamente como sinénimo de serenata, casacioén o divertimento. El
término se ve frecuentemente como titulo en musica del siglo XVIII, pero la forma
francesa del término fue usada con John Field en piezas liricas para piano
compuestas entre 1812 a 1836. Los nocturnos de Field son importantes
histéricamente como antecedentes de los nocturnos de Chopin. La escritura es
claramente idiomatica, sacando provecho de los sonidos de los nuevos pianos; el
pedal de sostenuto ayud6 a que el acompafiamiento armédnico de la mano izquierda
pudiera expandir su rango a diferencia del acompafiamiento del Bajo de Alberti. Las
melodias de sus nocturnos transfirieron al teclado el estilo cantable de la épera
italiana.Los nocturnos fueron compuestos por pianistas compositores como Liszt
(liebestraume), Schumann (Nachtstiicke op.23), J.B.Cramer, Czerny, Kalkbrener,
Thalberg, etc.

En el siglo XVIII, la palabra notturno, que en particular usaba Haydn, designa
una serenata sin relacion alguna con la forma que ilustrard Chopin. Un poco mas
tarde, el irlandés John Field, alumno de Clementi, crea el nocturno romantico,
definido por Marmontel en los siguientes términos: “Fue el inventor de un género de
piezas breves caracteristicas: una especie de ensofiaciones, de meditaciones, en
las cuales un pensamiento tierno, a veces un poco amanerado, es acompafiado

muy a menudo por un bajo ondulado en arpegios, o en acordes quebrados,

28 Bas, Julio, Tratado de la forma musical, ed. Ricordi. p. 175
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mecimientos armonioso que sostiene la frase melddica y la anima con lo imprevisto
de sus modulaciones, aunque dialoga con ella muy rara vez. Desde sus afios de

escuela, Chopin conoce los nocturnos de Field.

Los 20 nocturnos para piano de Chopin?®, ocupan un lugar prominente en la
historia del género. El nocturno en Mi bemol op.9. no. 2 y no. 3 muestran la
influencia de los nocturnos de John Field por el estilo de acompafiamiento y el
elemento melddico. Los nocturnos de Chopin muestran una gran intensidad
emocional y una inventiva melédica en un grado muy complejo. Su Armonia tiene
elaboraciones contrapuntisticas y algunos no siguen la forma ABA usada por Field.
El nocturno pasivo op.32 no.1 en Si mayor termina en si menor con una coda
abrupta en estilo de recitativo que aparenta contradecir en términos emocionales lo
anterior, mientras el op.15 no.3 en sol menor tiene la inusual forma AB sin la

recapitulacion del material inicial.

Desde un punto de vista pedagégico Mikuli coment6*°, “los nocturnos de
Field y de Chopin figuraban como Etudes, ya que por medio de ellos el alumno
aprenderia a reconocer, amar y producir el hermoso fraseo del tono vocal y el
legato”. Gretsh comentd: “durante la leccidon, Chopin tocé como nunca antes lo
habia escuchado. Parecia que queria alcanzar el ideal de su alma poética; la
primera vez que tocoé para mi sus Nocturnos, se disculpd por no haberlo “dicho” en
la manera que le hubiera gustado que lo escuchara, y los repitié logrando una

mayor perfeccién”. 3

Este nocturno tiene una historia complicada. Enviado por Chopin a su
hermana en la primavera de 1830, y publicado en 1875, no fue titulado “nocturno”
por Chopin mismo, la pieza cita el tema que abre el Gltimo movimiento del concierto

para piano en fa menor,

29 Gavoty, Bernard. Chopin. Ed Vergara. p.432
3% Mikuli en “Nocturnos, desde un punto de vista pedagdgico”, Chopin, pianist and teacher. Jean Jacques
Eigeldinger. Reino Unido: Cambridge University Press. 2008, pp. 77
31,
idem
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Tamas Vasary, pianista comenta: “si uno no supiera de la alusion, uno aun tendria

la impresion de que ambas obras tienen el mismo ambiente emocional’.

La obra tiene una introduccion tranquila y solemne hecha con una
progresion de acordes que llevan a la dominante. En esta introduccion es muy
importante respetar los valores de nota y hacer notar los silencios con su duracién
exacta para lograr el efecto dramatico de la introduccion, para seguir con el tema
inicial del nocturno. La melodia del primer tema es de un caracter muy lirico y
cantable. La pieza presenta un contraste con el un interludio en estilo de danza que
comprende del compas 33 al 44, en donde el tiempo podria ser mas rapido como
algunos pianistas lo tocan, otros sugieren que no se mueva el tiempo. La coda
presenta escalas en la mano derecha sobre la escala de c# menor natural de

distintas extensiones que llegan siempre al sol # 5.

La forma de este nocturno es Ternaria compleja: Introduccion+(A+B+A")+coda

Secciones Compases Tonalidades

Introduccioén:
ata 1-4 do# menor, con semicadencia a la dominante

con el acorde de sexta alemana

Seccion A
a 5-12 do# menor, con semicadencia a la dominante
a 12-20 fa# menor — do# menor
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Seccion B
b 21-28 Modulaciones a La Mayor ( bVI Submediante
c 28-33 Mayor), fa# menor (subdominante menor),

do# menor (ténica menor),

Coda de la seccion B 33-45 sol# Mayor (Dominante Mayor).
Ritornello
(seccién A") 46-58 Do# menor, inflexion a la subdominante
Coda menor (# menor), do# menor
58-65 do# menor

e Mazurka, Fa mayor Op. 68, No. 3 PGstumo

La mazurca (del polaco, mazur) es una danza polaca de la regién de
Varzovia.** La mazurca se caracteriza principalmente por sus cadencias femeninas
y la frecuencia de la férmula corchea con puntillo seguida de semicorchea (0 una
pausa en lugar del puntillo) sobre el primer tiempo. El nombre genérico “mazurka”,
cubre tres formas de danza populares, muy distintas entre ellas: la mazurka, el
kujawiak, la oberek. Todas en compas ternario, con el acento principal en los
tiempos débiles (segundo, y ocasionalmente el tercero). Estas danzas difieren en su
origen geografico, su coreografia, el contorno melddico, su acentuacion ritmica y su
tempo. Chopin usé en sus mazurcas las tres formas de danzas, como en el op.7 no

3 donde estan presente las tres formas en una sola pieza.

Las caracteristicas de las danzas que Chopin utiliz6 en sus mazurkas, son:

o Mazurka. Tiene un caracter enérgico en cuanto al zapateo y los giros en la

danza, se baila en parejas en circulo, en tiempo ternario de 3/4 6 3/8 (cuarto= 160-

32 Bas, Julio, Tratado de la forma musical. Ed. Ricordi, p.225
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180) caracterizada por un constante desplazamiento del acento, el cual cae
principalmente sobre el segundo y tercer tiempo de acuerdo al estilo de los primeros
intérpretes, quienes tienen por regla acentuar el segundo tiempo, o el primero y el
segundo tiempos cada cuarto compas. Por razones prosddicas, cuando la mazurka
se canta, el acento cadencial cae en la nota de valor mas largo cada cuarto
compas, de esta manera, el acento podria caer en el tercer tiempo, del segundo al

tercero, o del primero al tercero.

o Oberek. Danza polaca, en compdas ternario, con un caracter similar a la
mazurka, pero es reconocible por su tempo rapido. La danza surge de la regién de
Varsovia, pero el nombre de la danza no tiene un lugar de origen. Es una danza
solamente instrumental en 3/8 (octavo= 180-240), con giros rapidos, frecuentes
cambios de direccion y momentos en los que el danzante levanta a su pareja.
Debido a su tempo rapido, tiene un acento vigoroso sobre el segundo tiempo al final
de cada periodo. En modo mayor la danza se acompafa de gritos y estampidos,

zapateado.

. Kujawiak. Se origind en Kujawy (al suroeste de Torun). Es la danza con
tempo mas lento que se baila, con giros mas suaves para las parejas, esta en %
(cuarto=120-160), con temas de cuatro compases usualmente en modo menor. Los
acentos fuertes son poco usados, el acento principal esta sobre el segundo tiempo

de cada cuarto compés. Hay un frecuente uso del rubato.*

En el siglo XVII la popularidad de la mazurka se extendi6 en Polonia.
Augustus I, principe de Sajonia y rey de Polonia introdujo la danza en las cortes de
Alemania. Con la ocupacién de Polonia, la danza fue adoptada por los musicos de
las cortes de Rusia y campesinos. Las primeras mazurkas habrian estado
acompafnadas por el gajdy o dudy (Cornamusas polacas) con su caracteristico
bordénen la tonica, o en la tdnica y dominante. Agrupaciones con violines,

tambor, arménica se hicieron populares. Tradicionalmente la melodia pudo ser

33 Eigeldinger, Jean Jacques, Chopin pianist and teacher, as seen by his pupils, Cambridge University Press,
1986, pp. 145
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tocada por la fujarka (pipa de pastor) e instrumentos de cuerda graves se agregan
al acompafiamiento. Estructuras melddicas son, por ejemplo: AABB, AABC, AAAB,
ABBB. El rubato es especial de la interpretacion, con acentos y dinAmicas que
enfatizan los gestos del baile, especialmente el zapateado o saltos sobre los

acentos desplazados sobre el segundo y terceros tiempos del compas.

La siguiente tabla muestra patrones ritmicos comunes en la mazurka:

O3 3 A O R - Y A D A
CE S p IR Y I e AR el

Las Mazurkas de Chopin son los ejemplos mas famosos de este género, La
danza se hizo popular en la clase alta de Paris algun tiempo antes de que llegara
Chopin. En sus mazurkas la danza se convirtié en una pieza estilizada de salén del
siglo XIX, asi como en un simbolo de su pais nativo. Chopin reconocio la
importancia de haberse criado en Varsovia. Aungue no consideré que sus mazurcas
como las escribi6 se danzaran, muchas rasgos de las danzas folcloricas son
claramente distinguibles en sus mazurkas. La influencia de la ejecucion tradicional
de sus Mazurkas es evidente en su escritura musical, por ejemplo, el bordén y la
melodia alta de la seccién media de la Mazurka op. 68 no.3. En cuanto a
estructura, melodia, ritmo y armonia, se revela la influencia folclérica tradicional de
estructuras de uno o dos compases, patrones melédicos de pregunta y respuesta.
Los patrones de acentuacion de la mazurka dominan en su escritura, con las
variaciones ritmicas y de tempo caracteristicas de la mazurka, oberek y kujawiak
siendo libremente intercambiables, en algunos casos usando las tres en la misma
pieza como en el Op.7 no.3. Chopin recurria al uso de modos, como el lidio con su

cuarta aumentada, (op.24 no.2; op. 68 no. 3) como se ve en el siguiente fragmento:
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ExX.3 Chopin: op. ©8 no.3
Poco pilg vivo
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el frigio (op.41 nol-2) y eolio (op.17 no.4) Muchos ejemplos que exploran
modulaciones y cromatismos, ademas de las inflexiones usadas del folclor, hicieron

que algunos criticos las denominaran como algo “exdtico

La mazurka en Fa mayor (Op. 48 no.3) compuesta en 1829-30, tiene un
pasaje que aparentemente tienen una melodia original folclérica, sobre un pedal
gque imita a la cornamusa. En apariencia sencilla por la escritura, la pieza tiene
dificultades técnicas importantes. Es importante mantener la duracion de los valores
largos de blancas y mantener el tiempo en tres. Los ritmos con puntillos tienen que
estar bien articulados con caracter militar. En la seccion donde hay desplazamiento
de acento se puede contar como 1 2, 1 2, 1 2 . El tempo de cuarto igual a 132 es

adecuado.
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La forma de esta mazurka es Ternaria compleja:

A (binaria) B A’ (Ritornello)
(at+a’)+b+a b+b’ a+a’
Secciones Compases | Tonalidades
A
a 1-8 Fa Mayor con semicadencia a la dominante
a’ 9-16 Fa Mayor
b 17-24 La Mayor (mediante mayor)
a’ 25-23 Fa Mayor
B 33-44 Si bemol Lidio ( IV modo de Fa mayor)
A
a 45-52 Fa mayor con semicadencia a la dominante
a’ 53-60 Fa mayor

e Vals, Re bemol mayor Op. 70, No. 3

El vals es una danza moderna en compas de % de movimiento y caracter
variables.®* Generalmente se compone de una introduccién deliberadamente
extrafio al del mismo Vals. Después de una breve entrada en tiempo de vals,
comienza el cuerpo del trozo, que consta, comunmente, de 5, 4, y a veces, de 3
partes, llamadas numeros. Estos nimeros son tematicamente diferentes entre si, y
en tonalidades distintas. Cada nuimero consta, a los sumo, de dos periodos,
deliberadamente independientes entre si, y cuyas relaciones tematicas son, de

proposito, excluidas. Tan sélo cuando un nimero se compone de tres periodos, el

3 Bas, Julio, Tratado de la forma musical. Ed. Ricordi. p, 226.
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tercero es la reexposicién del primero. Este es el tipo de vals bailable, cuyos

modelos mas célebres pertenecen a Johann Strauss, padre e hijo.

Catorce valses, seis de ellos péstumos, compuestos entre 1829 y 1847: tal
es el catalogo de estas obras graciosas y nostalgicas, de las cuales Chopin exigia
ante todo que “no fuesen bailadas, porque no estaban destinadas a ello”. Tampoco
admitia que se les considerase “musica de salén’. Alfred Cortot tiene razdn cuando
distingue tres estilos en la cadena de valses de Chopin: los brillantes, que evocan a
pesar del deseo del autor los salones de baile donde giran las parejas; una serie de
valses de salén de los cuales Chopin es el creador: piezas sofiadoras, que a veces
despiertan con un ritmo de mazurka, destinadas al ensuefio y, por ultimo, los valses
alusivos, en los cuales el ritmo que caracteriza esta forma musical languidece en
beneficio de la poesia. Como en otros casos, los nimeros de opus estan lejos de

corresponderse con los datos cronologicos de creacion.

Sobre esta obra deliciosamente polifénica, compuesta en 1829, Chopin
escribe a Tytus Woyciechowski que evoca en ella a “un ser encantador”: Konstancja
Gladkowska. Hace alusion a un pasaje amoroso, subrayado, cuyo significado no
entendera nadie, salvo su amigo: “Pero sé que no es necesario llamarte la atencion
sobre ese detalle: tid mismo lo sentirds.” Se refiere a la parte del trio del vals, Chopin
comenta: “la melodia que lleva el bajo debe dominar hasta que llega el mi bemol del
violin en la parte superior, pero no necesito decirtelo, porque lo sentiras de todos

modos”,

La exposicion presenta una elaboracion contrapuntistica; el trio (seccién
media) tiene el caracter mas bailable del vals. El vals podria terminar con la
seccion del trio. El trio a partir del siglo 17, se usé como la segunda de dos danzas
gue se alternaban; una tipica forma es el minueto-trio-minueto da capo, como lo

presenta este vals. El tempo sugerido de cuarto igual a 108, podria llevarse hasta
132.
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La forma de este vals es: Ternaria compleja

Seccion: A (binaria) Seccion: B (ternaria) Ritornello: A’
(ata)+(b+b) (ct+c)+(d+d)+(ctc) (a+a)+(b+b)
Secciones Compases | Tonalidades

A (1-32)

a 1-8 Re bemol Mayor (Ténica)

a’ 8-16 Re bemol Mayor

b 16-24 Re bemol Mayor

b’ 24-32 Re bemol Mayor

B (33-74)

C 33-41 Sol bemol Mayor

c’ 41-48 Sol bemol Mayor (Subdominante)

d 49-57 Re bemol Mayor

C 58-67 Sol bemol mayor (Subdominante)

c’ 67-74 Sol bemol Mayor (Subdominante)
Ritornello (75-106)

a 75-82 Re bemol Mayor

a’ 82-90 Re bemol Mayor

b 90-98 Re bemol Mayor

b’ 98-106 Re bemol Mayor
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e Preludio, mi bemol menor Op. 28, No. 14

Originalmente, la palabra prelude, del francés, significa nada mas que
introduccion. El preludio no define nada en cuanto a estructura, textura, forma,
organizacion métrica, melddica, armdnica, o en cuanto al caracter de la masica. La
Unica implicacion de la palabra preludio es que originalmente esta forma sirvié como

un tipo de introduccioén a una subsecuente, o generalmente pieza mas importante.

Chopin compuso 26 preludios, 24 de ellos pertenecen al Op. 28, compuestos
entre 1835 y 1839, algunos en Valldemossa, y Majorca, donde Chopin pasé el
invierno de 1938-39 a donde realiz6 el viaje en compafia de George Sand para
salir del clima de Paris. Los preludios por varias razones estan relacionados a los
estudios op. 10 y 25. Mientras los compuso tuvo una idea similar a J.S. Bach con el
clave bien temperado. Como su predecesor, Chopin colocé los preludios en orden
de tonalidades, sin embargo, con una diferencia; en el Clave bien temperado todas
las tonalidades se mueven ascendentemente en orden cromatico, mientras que
Chopin ordené su serie de preludios por tonalidades siguiendo el circulo de quintas
ascendentes. Es sabido que Chopin estudio el clave bien temperado antes de

componer sus preludios.

El preludio fue compuesto entre 1836 y 1839 y publicado en 1839, esta
dedicado a Camille Pleyel.® Pareceria en cuanto a caracter —o el reflejo- del final
de la sonata funebre esbozado en Mallorca. La pieza es de escritura atonal y de
caracter tragico. Alfred Cortot lo subtituld “mar tempestuoso”, mientras que Hans
Von Bllow “Miedo”. El pianista Tamas Vasary comentd sobre este preludio: “esta

€es una pieza, tortuosa y frustrada. Quiere ir en una direccién, como si fuera a

33 Bailie, Eleanor. (1998) Chopin. A graded practical guide. London: Kahn & Averill. p. 247
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avanzar hacia adelante, luego se tambalea, y regresa. Es una obra cromaética,
alternando entre modo mayor y menor. Al final se llega a la ténica sin una
dominante que preceda. Esta es la atmdsfera que encuentro, por esta razén no lo
toco rapido, porque perderia esta cualidad tortuosa, frustrada, tambaleante,
contradictoria”. El preludio 14, se parece al preludio 1 en su brevedad y su textura
composicional. Es un preludio de elaboracion motivica. El tema dura un compas. El
preludio inicia con el tema repetido una vez, que se presentarda después
transportado a la dominante menor con variacion, y por tercera vez se presenta
como ritornello en la tonica menor de mi bemol menor con variacién. Y termina con
una coda sobre un pedal de tdénica. Es una composicion determinada

motivicamente por un patrén de seis notas.

La forma es ternaria: A+B (desarrollo) + A" (reexposicion) + coda

Secciones Compases Tonalidad

A 14 mi bemol menor

Desarrollo 5-10 si bemol menor (inflexién a la Dominante
menor)

Reexposicion 11-15 mi bemol menor

Coda 16-19 mi bemol menor

e Preludio,do menor Op. 28, No. 20

Cuando Chopin viaja de Paris a Baleares, varios de los 24 preludios estan
terminados, la mayor parte del resto esbozados.®® Muestra a su amigo Camille
Pleyel, fabricante de sus pianos preferidos, los preludios terminados, y le confiesa
su intencion de componer hasta veinticuatro, segun las doce tonalidades mayores y

las doce relativas menores de la gama cromatica. Pleyel se entusiasma, promete

36 Gavoty, Bernard. Chopin. Ed. Vergara, p. 417-418
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dos mil francos por la serie completa y entrega a Chopin quinientos francos a
cuenta. Chopin confia a Gurmann: “he vendido mis preludios a Pleyel porque le
gustaron” A los 24 preludios Op.24, se pueden agregar dos piezas del mismo estilo:
un preludio op. 45, en do sostenido menor, que data de 1841, y otro en La bemaol,

sin numero de opus, dedicado a su amigo Pierre Wolf en 1843.

Compuesto entre 1836 y 1839, publicado en 1839, dedicado a Camile Pleyel.
Chopin originalmente finaliz6 la pieza en el compas 9. Basado en este preludio,
Rachmaninov compuso sus variaciones sobre un tema de Chopin. H.V.Bulow

subtitul6 este preludio “marcha funebre”, Alfred Cortot lo llamé “funerales”

Es un preludio corto, con acordes en valores de cuartos majestuosos en la
mano derecha, contra octavas en la mano izquierda. El preludio es referido como el
preludio de “acordes”. Fue originalmente escrito en dos secciones de cuatro
compases, aunque Chopin mas tarde agregd una repeticion de los cuatro dltimos
compases en un plano sonoro mas suave. Con una dinamica expresiva en

crescendo antes de la cadencia final.

El preludio numero 20, tiene una sonoridad de coral. Es conocida la devocion
gque tenia Chopin, entre otros musicos importantes, por Bach. En la musica de
Chopin algo que llama la atencién, es el contrapunto que maneja y los recursos de
armonizacion complejos que ya se ven en los corales de J.S.Bach. El preludio no.
20 presenta un motivo ritmico en recurrente en todo el preludio: cuarto + cuarto +

octavo con puntillo y dieciseisavo + cuarto.

La seccion A esta formada por dos semifrases de dos compases cada una; la
primera semifrase es una secuencia. La segunda semifrase modula a la dominante.
En esta seccidn se dan cuatro modulaciones: compas 1, a do menor; compas 2, a

La bemol Mayor, compas 3, a do menor, compas 4, a Sol Mayor.
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La seccion B puede dividirse en dos semifrases; la primera semifrase

presenta una inflexion a sol mayor por medio del acorde de sexta francesa, y el bajo

presenta un movimiento cromatico descendente desde la tonica hacia la dominante,

como si fuera un bajo de lamento, un recurso usado en el barroco en temas

dolorosos, como el crucifixus de la misa en si menor de J.S.Bach; en la segunda

semifrase se llega a una cadencia perfecta auténtica a do menor. La seccion B

vuelve a repetirse con una dinamica en pp y una extension de un compas mas al

final, reafirmando la tdnica de do menor.

Forma Ternaria: A (a+a’+b+b") B (c+d) B’ (c+d)

Secciones Compases Tonalidad

A

a 1 do menor (ténica menor)

a’ 2 La bemol Mayor (submediante (bVI) Mayor)
b 3 do menor (ténica menor)

b’ 4 Sol Mayor (Dominante (V) Mayor)

B 5-8 do menor

B’ 9-12 do menor
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V. Objetivos didacticos, dificultades técnicas y estrategias empleadas en

las obras a presentar

INTRODUCCION

Como se menciond al principio tocar el piano es una de las actividades
humanas mas complejas, ya que algunas actividades podrian usar sélo una de las
areas funcionales del cerebro, pero todas las areas funciones cerebrales se
combinan al tocar el piano.®’ El cerebro las debe coordinar, usarlas
simultAneamente cuando se toca el piano. Tocar el piano es realizar un trabajo
cerebral, y los pianistas necesitan estar conscientes de las diferentes areas
funcionales del cerebro que usan cuando tocan el piano. No de una manera
general, sino de forma especifica en todo momento. Si no, uno solo estaria tocando

el piano como una habilidad fisica.

El cerebro tiene distintas areas funcionales, como son:

e Funcidn cognitiva, la cual es el proceso de saber y recordar;
e Funcién sensorial, la cual gobierna la sensacién y la kinestesia;
e Funcién motora, la cual controla el movimiento;

e Funcidn emocional, que se relaciona con los sentimientos.

Henrich Neuhaus®® en su libro el arte del piano comenta sobre la adquisicion

de la técnica del piano:

1. Para alcanzar la técnica necesaria en la literatura pianistica, hace falta poner en
practica las facultades anatomicas y motrices del cuerpo humano, desde el

movimiento apenas perceptible de una falange de un dedo, del dedo mismo, de

> Ma rk, Thomas: What every pianist to know about the the body. GIA Publications, 2003, p.14
38 (1888-1964) Maestro y pianista ucraniano.
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la mano, del ante-brazo, del hombro e incluso de la espalda, en resumen, de
toda la zona superior del cuerpo que tiene su punto de apoyo, por una parte, en
la punta de los dedos sobre el teclado, y por la otra, sobre el taburete.

2. Es facil tocar el piano, en cuanto visto como proceso fisico, pero tocar bien es
tan dificil como hacer cualquier cosa bien.

3. El piano es un mecanismo (delicado y complicado en grado sumo). El
organismo humano debe adaptarse al instrumento y, de este hecho, el trabajo
del pianista llega a ser en cierto modo mecanico. El sonido se obtiene por la
transformacion de la energia motriz de la mano o del brazo en energia sonora.
La energia del golpe recibido por la tecla esta en funcién de la fuerza (F) y de la
altura (H) de la mano antes de que baje hasta el teclado. La velocidad (V) de la
mano en el momento del golpe depende de (F) y (H). Estos elementos

reunidos, mas la masa (M) que esta representada por los dedos, la mano y el

antebrazo, determinan la energia recibida por la tecla. *°

El esquema de ensefianza de los elementos de la interpretacion al piano

para Neuhaus es:*°

Primera Etapa

Segunda Etapa

Tercera Etapa

LAIMAGEN
ESTETICA

Esta formada por los
componentes del
lenguaje de la
Musica: Armonia,
Polifonia, Ritmo,
Timbre, Agogica,
Dinamica, Textura,
etc.

LA MATERIALIZACION
DE LAIMAGEN

El sonido en el tiempo, la
concrecion.

DOMINIO DE LA
TECNICA

Conjunto de los medios
necesarios para resolver
el problema de la
interpretacion, del que
forma parte el
conocimiento del
mecanismo del
instrumento, y del
aparato muscular y
dinamico

** Neuhaus, Heinrich. El arte del piano. Madrid. Real Musical. 2001, pp. 87-90

40 Idem, pp. 65
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Para Neuhaus la “musica” vive en nosotros, en nuestro cerebro, en nuestra
conciencia, en nuestro sentimiento, en nuestra imaginaciéon. El instrumento existe
fuera de nosotros, forma parte del mundo exterior objetivo. Es necesario aprender a
conocerlo, a vencerlo para someterlo a nuestro mundo interior, a nuestra voluntad

creadora.

INTERPRETACION

Pensamiento musical — Movimiento corporal ——— Energia sonora

TRIADA DE NEUHAUS

TESIS ANTITESIS SINTESIS

Musica Instrumento Interpretacion

A. EL EJECUTANTE

EI SENTIDO KINESTESICO

Ademas de los 5 sentidos ordinarios que posee el ser humano: vista,
audicion, tacto, olfato y gusto, se posee un sexto sentido llamado kinestésiko o
kinestesia, o sentido del movimiento. EI sentido kinestésico informa sobre la
posicion y movimiento del cuerpo. Es decir, alguien podria saber algo sobre su
cuerpo sin derivar la informacién de los otros cinco sentidos tradicionalmente
mencionados. Esta informacion en sentido estricto es sensorial. El cuerpo humano
tiene terminaciones nerviosas especiales, principalmente en las articulaciones y
tejido conjuntivo que reunen informacion sobre la posicion y movimiento del cuerpo.
Los nervios que envian esta informacién al cerebro no son los mismos que
transmiten informacion nerviosa sobre vision, olores, sonidos, sabores y texturas.
Estos nervios transmiten informacién sobre el movimiento corporal. Pero lo que se

hace con esta informacion no esta predeterminado. Podriamos o no usarla. Se
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podrian desarrollar habitos para aprovechar o no utlizar la informacién

proporcionada por el sentido kinestésico.

PRACTICAR CON ATENCION

A los estudiantes se les pide a veces que se “concentren en la musica”. Esto
es algo distinto a la atencién. La concentracion no es una solucién, es parte del
problema. La concentracion significa dirigir la atencién a una sola cosa y cancelar
todo lo demas. Concentrarse en una sola cosa, aun en algo tan importante como la
musica misma, excluye otras cosas que afectan también a la ejecucion, como seria
la calidad de los movimientos. Seria mejor pensar al estudiar en entrenar con
atencién que concentrarse en un solo aspecto. Se necesita estar consciente del
movimiento generado por el cuerpo mientras se toca el instrumento. Se tiene que
ver al cuerpo como un todo. Esto es porque las partes del cuerpo que no estan
incluidas en nuestra conciencia tienden a tensarse. Estas partes no contribuirian
adecuadamente al movimiento del todo. El estado mental apropiado para los
musicos seria de una atencion inclusiva. Se necesita desarrollar una atencion que
incluya lo que soporta la ejecucion, no solo las manos y los brazos, sino la espalda,

piernas y el cuerpo entero.

ANATOMIA Y MOVIMIENTO HUMANO

Podria ser de provecho para el estudiante tener nociones de anatomia y
movimiento humano, ya que el cuerpo humano, podria ser visto como una maquina
compleja que se tiene que poner en movimiento para que a Su vez ponga en
movimiento a otro mecanismo, el piano, que es el instrumento para realizar su

interpretacion.
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(@ ASSH

Opposing thumb

FOREARM te finger

Ulnar : Ruodial
deviation j deviation

Anteposition
fopposition)

Supination Pronation

THUMB

Palmar
abduction

Radial
abduction

Flexion

Retroposition

Anteposition

BPalmar {opposition)
F

abduction

Radiul

FINGER abduction

Retroposition

B. ELINSTRUMENTO

LOCALIZANDO EL PUNTO DE SONIDO

Si uno presiona una tecla, uno sentira un punto de ligera resistencia, algo
como una protuberancia o un tope, antes de llegar a la base del teclado. Ese tope
corresponde a la activacion del mecanismo de escape. Es el punto en el cual el
martinete es aventado hacia la cuerda. Este es el llamando “punto de sonido”. Lo
gue suceda después de haber cruzado este punto ya no afecta al sonido, solo a la

duracion del sonido.

Esto es importante ya que la intensidad y la cualidad del sonido dependeran
de la velocidad con que se descienda la tecla, no en la cantidad de peso o fuerza
transmitida a la base del teclado. Todo a lo que el piano puede responder es a qué

tan rapido la tecla desciende; sélo la velocidad del descenso de la tecla determina
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la velocidad en que el martillo golpea la cuerda, que en consecuencia determina la

intensidad y la calidad del sonido.

C. ESTUDIO DE LA OBRA MUSICAL

APRENDER UNA PIEZA NUEVA

El proceso de aprendizaje de una pieza nueva implica muchos elementos
como lectura correcta de la obra, uso del pedal, estilo, forma, memorizacion, que,
cuando se han trabajado, comprendido y ensayado cuidadosamente, deben
aplicarse simultAineamente para producir el resultado final. No hay necesariamente
un orden cronoldgico definitivo que deba seguir seguido en los elementos de

aprendizaje de una pieza nueva, pero se podria dar preferencia a algunos.

METODOS PARA PREVENIR Y CORREGIR ERRORES

Si dejamos los problemas para que los resuelva nuestro sistema
autoorganizativo, éste ideara algun plan de accion que solvente cualquier cuestion
que tengamos que abordar, pero quizad no sea siempre el mejor. *? Esta solucién
sera almacenada y memorizada, y en la proxima ocasidén en que nos encontremos
con un problema o en una situacion similar, se usara el mismo patron. Si realizamos
alteraciones frecuentes e indiscriminadas, crearemos muchos caminos que seran
reconocidos y almacenados, de forma que estén preparados para un uso futuro.
Pero como el sistema reconoce y usa patrones por si mismo, nunca podemos estar
seguros de cual de los caminos seré seleccionado en una situacion particular. En

otras palabras, a menos que tengamos un cuidado enorme, nosotros Mismos

* Mark, Thomas: Lo que todo pianista debe saber sobre su cuerpo. Chicago, Gia publications. 2003,
pp. 128

*2 Meffen, John: Mejore su técnica de piano. Barcelona, Ediciones Robinbook. 2001, pp. 33-39
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podemos crear innumerables posibilidades de error. Para ayudar a prevenir que se
den estas situaciones, o0 para realizar acciones correctivas si ya se han producido,
hay algunos procedimientos que pueden ser seguidos y que sera mejor describir
desde un principio.

INHIBICION

Estamos familiarizados con el término inhibicion usado en el sentido
freudiano de frustracion y represion; pero los seguidores de la técnica Alexander lo
usan de una forma totalmente diferente. Para C.F. Alexander, la inhibicion
significaba la habilidad para prevenir que se produzca una respuesta habitual no
deseada mediante la creacion deliberada de una pausa. Para nosotros la inhibicion,
en este sentido, tiene un uso importante a la hora de mejorar nuestra técnica
pianistica. La habilidad de ejercitar el autocontrol mediante la inhibicién de una
accion y, de ese modo, permitirnos meditar el préximo movimiento, es algo que
debe ser cultivado para evitar a ver si las cosas salen bien por si mismas. Si lo
intentamos una vez mas, la responsabilidad de la préxima accion vuelve a estar en
nuestro sistema autoorganizativo, y si éste nos ha colocado en el camino erréneo,

sera pura suerte que las cosas “salgan bien”

TIEMPO PARA PENSAR

Inhibir una accion para prevenir caer en un error es un primer paso esencial,
pero no un fin si mismo. Sin embargo, proporciona el espacio que permite que las

proximas acciones sean calculadas.

AISLAMIENTO

Aislar una seccidbn de una pieza de musica, trabajar en ella lenta y

metddicamente y luego volver a colocarla en el contexto, es un método usado con
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frecuencia por estudiantes de piano para hacer frente a problemas técnicos
musicales. Esto permite dirigir un esfuerzo concentrado hacia dificultades
especificas sin interrumpir el fluyo de una obra musical. Para la mayoria de los
aspirantes a musicos la consideracion fundamental es tocar las notas correctas. El
tempo, el ritmo, el fraseo, el timbre y la expresividad, todo es desechado ante la
inexorable busqueda de las notas; tocar una nota incorrecta, mas que cualquier otro
error, hara que nos interrumpamos Yy, por tanto, nuestros métodos preventivos
deben estar dirigidos en primer lugar hacia este problema. Seguramente, la
velocidad es la razén que con mas frecuencia nos hace cometer errores, y es en el
estadio mas temprano de nuestra practica donde puede resultar mas dafiino.

Estudiar muy lentamente una obra es preferible.

DIGITACION

El uso adecuado de la inhibicidon y del tiempo para pensar, que nos permitira
colocar el dedo correcto en la nota correcta, es esencial en las etapas iniciales del
aprendizaje. Pero no se debe olvidar que cuando se aprende algo nuevo el
problema de la digitacion también debe ser estudiado. Es vital establecer un patrén
de digitacion inteligente y funcional antes de la practica concienzuda de una obra
nueva, si se quiere evitar errores. Si se ha preparado un patron de digitacion
inteligente y se ha seguido los procedimientos de inhibicion, tiempo para pensar y
aislamiento (particularmente en aquellas secciones de una pieza nueva que
podemos prever que nos daran problemas), no se deberia errar en ninguna nota.
En realidad, conseguir que las cosas salgan bien no es tan sencillo como esto. Se
pueden cometer seguramente muchos errores, por lo tanto cuanto antes se
establezcan procedimientos de correccion practicos y fiables que usar cuando las
cosas salgan mal, tanto mejor. Y no se debe olvidar que tanto como las notas
mismas, la duracién de éstas, el ritmo, el timbre, la dinamica, el fraseo y muchos
otros sutiles detalles interpretativos que son necesarios para ejecutar correctamente

una pieza, en un momento u otro es posible que vayan mal. Los mismos
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procedimientos correctivos generales pueden ser adaptados eficazmente para

solventar errores de todo tipo.

EL ERROR

Los errores se comenten antes de que se oigan. Esta afirmacion tiene que
ser cierta, ya que cada accién esta gobernada por la decision de realizarla, ya sea
consciente o inconscientemente, momento en el cual un mensaje es transmitido a
los musculos apropiados. La decision debe tomarse, por consiguiente, antes de que
la accion se realice. Puede que sea inmediatamente o algo antes de la accidn, pero
el hecho fundamental es que el proceso decisorio y la transmision del mensaje
enviado a través de la red nerviosa son anteriores a la accion misma, se sea 0 no
consciente del hecho. Si la accién ha dado como resultado, por ejemplo, una nota
erronea, es inutil empezar el proceso correctivo en el punto en el que se ha oido el
error. La inhibicion debe tener lugar con anterioridad al momento de decision, para
prevenir que el mensaje erréneo sea enviado y a la vez crear un lapso de tiempo

para pensar suficientemente que permita sustituirlo por un mensaje correcto.

Si las notas son correctas, no se tiene que dar por sentado que se ha
solucionado el problema porque la practica deficiente habra creado muchos
caminos entre los que el cerebro puede escoger. Al reducir el tiempo para pensar,
se estd poniendo a prueba el sistema autoorganizativo. Si la base inicial era
defectuosa, al presionarla se hara que cualquier defecto que alli haya salga a la luz.
Una vez hallado exactamente donde se ha tomado una decision errénea, los
esfuerzos deberan concentrarse en sustituir el mensaje incorrecto en este punto,
para que la secuencia gradual pueda llevar con precision a la nota o acorde

correctos.

A tal fin, se debe averiguar qué habia en las instrucciones del mensaje

original que fuera incorrecto. Podria haber muchas causas posibles como:
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e Seintentaba usar un dedo inadecuado.

e La mano estaba situada en un angulo que impedia usar el dedo adecuado.

e Se estaba utilizando en algun momento el dedo que se necesitaba para la
siguiente nota.

e La mano estaba demasiado adelantada.

e La mano estaba demasiado retrasada.

o Mala digitacion.

e Se ley6 incorrectamente la partitura al momento de estudiarla, y la reduccion
del tiempo para pensar ha hecho imposible cambiar de idea en este punto, y
por tanto el error es inevitable. La lectura correcta es la base del aprendizaje

de una obra nueva.

ESTUDIAR LA PARTITURA SIN TECLADO

Esto ayudara a tener una imagen mental de la mdsica, ya que uno no se
distraera en los aspectos fisicos de la ejecucion. De esta manera uno tendra una
idea sobre los ritmos, los ascensos y descensos de la melodia y los “aspectos
fisicos de la ejecuciéon”. Ayudara también a ir delimitando fragmentos manejables. El
fragmento no se referira a frases o cualquier otro término usado en el analisis
musical, ya que cada fragmento puede variar desde unas cuantas notas hasta unas
cuantas frases. El tamafio de cada fragmento dependerd de las dificultades que
contenga. El trabajo parece mas manejable si hay algun punto de reposo visible.
Pero las ventajas no son soOlo psicoldgicas. Se puede mantener mas
satisfactoriamente un nivel alto de concentracion si el lapso de tiempo es corto.
Paralelamente, es facil olvidarse como se superd una dificultad particular si se
continla tocando enseguida. El objetivo en ésta como en todas las etapas es
cometer el minimo posible de errores; el tamafio y contenido de cada fragmento es,

por tanto, muy importante.
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DIGITACION

Una vez establecidas las secciones a estudiar, el siguiente paso es elaborar
los patrones de digitacion. Es bueno empezar por considerar los patrones de
digitaciéon sugeridos en la partitura. En donde se encuentren dificultades reales, se
pueden probar patrones propios que vayan ajustados al tipo de mano. Ya que no
hay digitaciones correctas sino adecuadas al tipo de mano de cada alumno. Glenn
Gould comentd que él no seguia las indicaciones ni las digitaciones sugeridas en
las ediciones, sino que hacia sus propias digitaciones y fraseos, y que le costaba

trabajo entender como alguien podia hacer algo asi con una partitura. *3

Para Heinrich Neuhaus la mejor digitacion es la que permite interpretar lo
mas exactamente posible una obra dada y la que corresponde mas exactamente a
su sentido. Eso sera de igual modo la mas bella digitacion posible. Con esto quiere
decir que la digitacion basada en el sentido musical no coincide con la comodidad
fisica motriz de los dedos, sino que incluso la podria contrariar como se ve en el

siguiente ejemplo:

TF 3 e

" - .n’P £ ¢ - »

‘éavifheffaé’ w;g,‘ycf'-

'4;'?’ - ’\ . 3 ~
S5 == £

El punto en el que se empiece a practicar una obra es una cuestién de
eleccion personal. No siempre es necesario comenzar por el principio. El punto de
inicio dependera de los tipos de dificultades que se hayan encontrado. Es
aconsejable practicar tan lentamente que los problemas de tempo y ritmo sean casi

irrelevantes. El cerebro debe estar dirigiendo los dedos con precision hacia la

s Dubal, David. Reflections from the keyboard. New York. Schirmer books. 1997, pp. 123
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proxima nota o acorde. Hacer alguna pausa corta o tomar un respiro después de un
trabajo repetitivo puede ser de ayuda para mantener la concentracion, ya que un

trabajo continuo puede crear mas problemas que soluciones.

Es necesario dedicar tanto tiempo como sea necesario a los problemas del
fragmento elegido hasta que se hayan dominado. Si se intenta seguir demasiado
pronto es muy facil que se olviden los pequefios detalles del movimiento de una
nota a otra o de un acorde a otro que son necesarios para una ejecucion segura y
satisfactoria. Cualquier insignificante sensacion de duda acerca de qué viene
después tiene que ser visto con preocupacion. Asi se tiene que trabajar cada
fragmento. Se recomienda no empezar siempre desde el inicio de la pieza, ya que
se podria descuidar el resto de la pieza. Esta puede parecer una forma de aprender
larga y lenta, pero de hecho se aprender4 a tocar la pieza con precision y
confiadamente mucho mas pronto que si se siguiera leyendo con rapidez y

cometiéndose numerosos errores.

TEMPO Y RITMO CORRECTOS

En los fragmentos de la obra que ya se tengan aprendidos se ira
estableciendo el tempo correcto de acuerdo a las exigencias de la musica. También
se tendra mucho cuidado en los lograr los ritmos con precisién. Aqui seria bueno
usar el metronomo para lograr un tempo regular. Aunque al principio podria ser
dificil seguir el metrbnomo con precision, es aconsejable trabajar a un tempo lento y

gradualmente ir subiendo la velocidad hasta alcanzar el tempo deseado.

DETALLES EN LA PARTITURA

Es necesario entender claramente todos los signos y términos que se tengan

en la obra a ejecutar para acercarse lo mas posible a las intenciones del autor.
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DINAMICA

El control de la dinamica es vital, no soélo para crear el caracter de la musica,
sino también para la formacion del sonido. Es posible que las grabaciones no se
correspondan con las indicaciones de la partitura, ya que cada intérprete busca su

imagen de la obra.
TEORIA Y ANALISIS MUSICALES

Hacer el analisis arménico, melddico, estructural de una pieza podria ayudar
a crear una imagen estética de la obra, entender el proceso creativo de la obra, y
aportar recursos nemotécnicos en la fase de estudio. También seria provechoso
escuchar distintas grabaciones de la misma obra a interpretar, para escuchar las

soluciones musicales y técnicas a las que han llegado otros intérpretes. **

D. [EJERCICIOS TECNICOS

Henrich Neuhaus comenta que la primera fase del estudio de la MUsica debe
estar acompafada de ejercicios técnicos elementales que permitan al alumno

familiarizarse con el piano. %

Chopin se refiere al estudio de los aspectos técnicos de la interpretacidn
como el estudio del “mecanismo del piano”, y divide el estudio del mecanismo del

piano en tres categorias: *°

** Meffen, John. Mejore su técnica de piano. Barcelona. Ediciones Robinbook. 2002, pp. 121-154

= Neuhaus, Heinrich. “El arte del piano”. Madrid: Real Musical (2001)
4e Eigeldinger, Jean-Jacques: Chopin: pianista y maestro visto por sus alumnos. New York, Cambrige University
Press, 1986, pp. 25
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1. Ejecucion monddica por grados conjuntos. Ensefiar a tocar a las dos manos
notas adyacentes (notas a un tono o semitono de distancia), es decir, escala

cromatica, escalas diatonicas y trinos.

2. Ejecucibn monddica por grados disjuntos. Notas separadas a partir de
distancia de tercera menor (acorde de séptima disminuida) y mayores a este
intervalo en acordes rotos, arpegios, figuras arpegiadas y todo tipo de saltos
(notas disjuntas).

3. Ejecucién polifénica y acordes: Notas dobles: terceras, sextas y octavas.

Acordes.

Es importante hacer notar que Chopin después de mostrar los ejercicios a
cinco dedos sin cambio de posicion de la mano, comenzaba con el estudio del paso
del pulgar sin cambio de posicién de la mano con las escalas de si mayor para la
mano derecha, y re bemol mayor para la mano izquierda. Chopin preferia que al
principio las notas estuvieran desligadas en las escalas para cuidar de no cambiar
de posicidon normal de la mano. También pedia que al comienzo los ejercicios y las

escalas se tocaran stacatto sin tener que preocuparse por el paso del pulgar.

Chopin en su método critica ciertos métodos para aprender a tocar el piano,
diciendo que poseen dificultades técnicas abstractas, y los llama un nuevo género
de acrobacias. Dice que no le ensefian a la gente a tocar la MUsica misma, y el tipo
de dificultades que proponen no se encuentran en la musica de los grandes

maestros. 4’

Posicion inicial de Chopin
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& Eigeldinger, Jean-Jacques: Chopin: pianista y maestro visto por sus alumnos. New York, Cambrige University
Press, 1986, pp. 23
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escalas iniciales para mano derecha e izquierda

mano devecha mano izguierda
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Alfred Cortot*® menciona en su libro principios racionales de técnica
pianistica que es posible agrupar todos los problemas de ejecucién pianistica en
cinco categorias esenciales. *°

1. Igualdad, independencia y movilidad de los dedos (sin paso del pulgar)
Paso del pulgar en escalas y arpegios
Notas dobles y ejecucién polifénica

Extension

o M DN

Técnica de mufieca y Ejecucion de acordes

Ademas de los ejercicios técnicos elementales como son escalas, arpegios,
acordes, notas dobles, etc., se podrian realizar otros ejercicios que podrian ser

utiles para lograr un mayor dominio de la técnica de piano.

e Ejercicio no. 7, de los 51 ejercicios para piano de Johannes Bramhs. Objetivo
Técnico: Simultaneidad en movimiento paralelo a dos manos. Trabajo de 3°,

4° 5° dedos en movimiento cromatico.

*® Alfred Denis Cortot (1877 —1962) Pianista y conductor suizo. Es uno de los musicos mas populares del siglo
XX, especialmente por su acercamiento poético ala Musica de Chopin y Schumann.
9 Cortot, Alfred. Principios Racionales de la Técnica para Piano. Ed. Salabert, p. 8
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e ARPEGIOS. Ejercicios sobre el acorde disminuido del método de Chopin.

Objetivo Técnico: Paso del pulgar, igualdad en el toque de los cinco dedos.
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. NOTAS DOBLES (usando acordes de cinco notas en cada mano). Objetivo

Técnico: Simultaneidad de dos voces en una sola mano. Extension. Independencia



de dedos. Desarrollo muscular. Fortalecimiento de 3°, 4°, 5° dedos.
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e ESCALAS. Sobre las escalas encontradas en las obras a presentar estan:
Escalas en tonalidad Mayor y menores: natural, melédica y armoénica. Escala
cromatica. Podria sugerirse el estudio de otras escalas usadas por los
compositores, como son: Las 3 Escalas simétricas, Las 2 Escalas por tonos,

Escalas pentatonicas

escalas simétricas

Piano

Piano

e DESPLAZAMIENTO DEL ACENTO. Objetivo Técnico: Fortalecimiento de

dedos débiles. Crear la sensacién de acento.
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e TRINOS: Las notas de adorno como trinos, trémolos, grupetos, requieren un
estudio separado. Los trinos podrian practicarse usando distintas
digitaciones: 1-2, 1-3, 2-3, 2-4, 3-4. 3-5, 4-5. Objetivo Técnico:

Fortalecimiento igual de los dedos. Ya sea que el trino empiece en nota real

o auxiliar, requiere de la alternancia de dos sonidos.
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Pno.

TREMOLOS. Objetivo Técnico: Preparar a los dedos a que realicen cambios

de digitacién sobre una misma tecla usando patrones de digitacion como: 2-

1,3-2-1, 4-3-2-1, 5-4-3-2-1.

INDEPENDENCIA DE DEDOS (1,2). Objetivo Técnico: Aislamiento muscular

en la accién de cada dedo. Precision.
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e MORDENTES SUPERIORES (a distancia de medio tono, tono, y terceras
menores). Fortalecimiento de 4° 5° dedos en trinos.

N

i
.
i
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i
I

Los siguientes ejercicios fueron elaborados por mi como complemento a los

ejercicios sugeridos.

e EJERCICIO DE ACENTUACION (para los dedos 4° y 2° de ambas manos)

Objetivo Técnico: Fortalecimiento de 2° y 4° dedos.

e EJERCICIO DE ABDUCCION Y ADUCCION DE DEDOS (con acentuacion
para los dedos 1° y 5° de la mano izquierda y derecha). Objetivo Técnico:
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Control muscular de los movimientos de abduccién (posicion cerrada) y

aduccion (posicion abierta) de la mano empleados en la ejecucion.

e EJERCICIO DE 5 DEDOS SIN CAMBIO DE POSICION. Objetivo Técnico:
Adaptacion de la mano al teclado siguiendo una secuencia sistematica de

escalas pentafonas.
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ESTRATEGIAS DE APRENDIZAJE EMPLEADAS EN EL ESTUDIO DE LAS OBRAS

PREVENCION Y CORRECCION DE ERRORES: los errores se comenten antes de que se oigan, ya que cada
accion estd gobernada por la decision de realizarla, ya sea consciente o inconscientemente, momento en el

cual un mensaje es transmitido a los musculos apropiados.

*Inhibicion: Es la creacion deliberada de una pausa para prevenir que se produzca una respuesta habitual no deseada

+Tiempo para pensar: Inhibir una accion para prevenir caer en un error s un primer paso esencial, pero no un fin en si mismo. Sin
embargo, proporciona el espacio que permite que las proximas acciones sean calculadas.

+Aislamiento: Esto permite dirigir un esfuerzo concentrado hacia dificultades especificas sin interrumpir el flujo de una obra musical.

*Tempo: La velocidad es la razon que con mas frecuencia hace cometer errores, y es en el estadio mas temprano de la practica
donde puede resultar mas dafino. Estudiar lentamente es preferible.

*Digitacion: Es vital establecer un patron de digitacion inteligente y funcional antes de la practica concienzuda de una obra nueva, si
se quiere evitar errores

+Lectura correcta: No se puede ofrecer una ejecucion satisfactoria de cualquier pieza musical a menos que se toquen las notas
correctas.

CAUSAS POSIBLES DE ERROR:

Se intentaba usar un dedo inadecuado.

La mano estaba situada en un angulo que impedia usar el dedo adecuado.

Se estaba utilizando en algin momento el dedo que se necesitaba para la siguiente nota.
La mano estaba demasiado adelantada.

La mano estaba demasiadoretrasada.

Mala digitacion.

Se leyd incorrectamente la partitura al momento de estudiarla, y la reduccion del tiempo para pensar ha hecho imposible cambiar de
idea en este punto, y por tanto el error es inevitable.

OBJETIVOS DIDACTICOS Y DIFICULTADES TECNICAS DE LAS OBRAS
CARL PHILIP EMANUEL BACH
Polonesa, sol menor

e Objetivo didactico: Coordinacion; Independizacion de manos; lograr el

caracter triunfal de la danza mediante el tempo correcto.
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e Dificultad Técnica: Simultaneidad en notas dobles en sextas y terceras
resaltando la voz superior. Independizacion de la mano izquierda en

stacatto, mano derecha legato

JOHANN SEBASTIAN BACH

Preludio, do menor BWYV 999

e Objetivo didactico: tocar siguiendo acordes disueltos precisamente en estilo

de toccata. Uso de una figuracion ritmica-melédica como ostinato en toda la
obra.

e Dificultad Técnica: Control y regularidad en el tempo. Rapidez. La mano

izquierda mantiene un canto en el registro grave.
Musette, Re mayor BWV Anh.126

o Objetivo didactico: Diferenciacion del toque, articulacion del fraseo en la

mano derecha y pulso para lograr el caracter pastoril de la danza.
Coordinacion e independizacion de manos.

e Dificultad Técnica: desplazamiento rapidos de la mano derecha por saltos
melddicos.

CARL CZERNY

No.1 Allegro, Do mayor

e Objetivo Didactico: Elaboraciones melddicas sobre la escala de Do mayor.

Empleo de cromatismo. Aprender a tocar melodia con acompafamiento.
Transposicion de motivos.

e Dificultad Técnica: Velocidad.
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No. 2 Allegro, Do mayor

o Objetivo Didactico: Escales ascendentes. Escalas por movimiento contrario.

e Dificultad Técnica: Velocidad. Notas dobles.

No. 58 Vivace, la menor

o Objetivo Didactico: Escalas ascendentes, Arpegios en posicion cerrada.

¢ Dificultad Técnica: Velocidad.

No. 10 Allegro, Fa mayor

e Objetivo Didéactico: Empleo del Bajo de Alberti como acompafiamiento.
Melodia en Arpegios en staccato.

¢ Dificultad Técnica: Control de los matices en forte y sforzando.

No. 77 Allegro, si bemol menor

o Objetivo Didactico: Movimientos paralelos a la octava en escalas y arpegios a
dos manos. Sincronizacion en el ataque de las dos manos. Conocimiento de
la escala de si bemol menor natural, melédica y arménica. Textura monddica.

o Dificultad Técnica: Control de la velocidad. Simultaneidad y uniformidad en

el ataque.

No. 96 Allegretto vivace, si menor

o Objetivo Didactico: acompafiamiento de la mano izquierda en forma de vals.
Transposicion de motivos. Disefio melddico en forma de mordentes
superiores e inferiores.

o Dificultad Técnica: Velocidad. Articulacion precisa de la melodia en tresillos.
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No. 46 Allegro, Si mayor

o Objetivo Didactico: acompafiamiento de la manos izquierda en forma de vals.

Uso predominante de escalas y arpegios.

e Dificultad Técnica: Coordinacién de ambas manos. Velocidad.

No. 95 Vivace, Re mayor

e Objetivo Didactico: Desarrollar  un toque leggiero para lograr hacer
rapidamente los trémolos y la extensién de octava

o Dificultad Técnica: Velocidad. Control de los desplazamientos de la mano.
Trémolos.

No. 153 Molto Allegro, Do mayor

e Objetivo Didactico: Escala cromatica y diatdnica en octavas a dos manos.
Desarrollar un toque ligero para lograr tocar sin tensién las octavas.

o Dificultad Técnica: Extension. Velocidad. Control muscular. Relajacién del
antebrazo para el atague de mufeca.

FRYDERYK FRANCISZEK CHOPIN
Nocturno, Do sostenido menor Op. Posthumous
e Objetivo Didactico: Desarrollar un toque cantabile. Escalas menores
melddicas. Conocimiento del estilo.

o Dificultad Técnica: Notas dobles en sextas. Acompafiamiento con extension

en la mano izquierda. El legato, pedal, polirritmia de tres notas contra dos.
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Mazurka, Fa mayor Op. 68, No. 3 posthumous

e Objetivo Didactico: Control de la ritmica para lograr el caracter de la danza.
Cambio de acentos. Realizar contrastes dinamicos de forte a piano,
comprension del estilo.

o Dificultad Técnica: Notas dobles en sextas.

Vals, Re bemol mayor Op. 70, No. 3

e Objetivo Didactico: Tocar polifonicamente a dos voces en una sola mano.

Fraseo de los temas. Sonido cantabile.

¢ Dificultad Técnica: Notas dobles en terceras, sextas e intervalos combinados.

Preludio, mi bemol menor Op. 28, No. 14

e Objetivo Didactico: Tocar en movimiento paralelo a dos manos a la octava.

o Dificultad Técnica: La mano tiene que aprender a tocar sin esfuerzo dentro
del teclado. Velocidad. Sincronia de las dos manos.

Preludio, do menor Op. 28, No. 20

e Objetivo Didactico: Recursos de armonizacion.
o Dificultad Técnica: Resaltar la voz de la melodia en la soprano. Control de la

pulsacion para lograr los matices en piano sin necesidad de usar el pedal de
sordina 0 una corda.
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V. CONCLUSIONES Y REFLEXION

El haber realizado este trabajo me permitié comprender mejor mi actividad

como docente y como estudiante de musica.

En mi opinién, el estudio de la musica es algo que cada dia se va
perfeccionando, y asi, cada dia van surgiendo nuevos retos musicales. La guia de
estudio que propongo es algo que a mi me funcioné, pero sé que no es exhaustiva,
y que puede haber otros caminos que lleven a buenos resuitados.

Hay muchos criterios en cuanto a la manera de estudiar, en cuanto a la
técnica del instrumento, pero creo que todo se debe de adaptar a las necesidades y

cualidades especificas del estudiante.

Es necesario actualizarse en todas las areas del conocimiento de la musica,
ya que cada dia hay nuevas aportaciones.

75



Bibliografia

Bailie, Eleanor. (1998) Chopin. A graded practical guide. London: Kahn & Averill
Basso, Alberto. (1999). La época de Bach y Haendel. Madrid: Conaculta.
Bas, Julio. (1947). Tratado de la forma musical. Buenos Aires: Ricordi.

Bruhn, Siglind. (1993). J. S. Bach’s well tempered clavier. In depth analysis and interpretation. Hong
Kong: Mainer International Ltd.

Chiantore, Luca. (2001). Historia de la técnica pianistica. Madrid: Alianza Musica.
Cortot, Alfred. Rational Principles of Pianoforte Technique.New York: Editions Salabert
Despins, Jean-Paul. (2001). La musica y el cerebro. Barcelona: Gedisa.

Eigeldinger, J.-J. (1986). Chopin pianist and teacher as seen by his pupils. United Kingdom:
Cambrigde University Press.

Ledbetter, David. (2002) Bach's well tempered clavier: the 48 preludes and fugues. Yale University
Press.

Gavoty, Bernard. (2007). Chopin. Espaia: Vergara.

Mark, Thomas. (2003). What every pianist need to know about the body. Chicago: GIA Publications,
Inc.

Meffen, John. (2001). Mejore su técnica de piano. Barcelona: Ediciones Robinbook.
Neuhaus, Heinrich. (2001). E/ arte del piano. Madrid: Real Musical.

Rudess, Jordan. (2004)Total Keyboard Wyzardry. New York: Cherry Lane.
Zamacois, Joaquin. (1960). Curso de formas musicales. Barcelona: Labor.

Sitios de internet:

www.oxfordmusiconline.com

William .J. Mitchell, Essay on the True Art of Playing Keyboard Instruments(New York, 1949). Norton

76



Notas al Programa

Musette, Re mayor BWV Anh.126
Compositor desconocido

Esta obra estd incluida en el libro de Anna Magdalena Bach de 1725. El libro
contiene obras como minuetos, marchas, polonesas, preludios corales entre otras de
autores diversos como C.P.Bach, Francois Couperin, J.S.Bach. La musette, como
instrumento, es una cornamusa, especialmente una de disefio aristocratico que gand
popularidad en Francia en el siglo XVIl'y XVIII.

La musette también es una danza francesa, en movimiento moderado, de compas
binario o ternario, y de caracter pastoril, que tom6 el nombre del instrumento
‘musette” con la cual se ejecutaba en su origen. Fue especialmente popular en las
cortes de Luis XIV Y Luis XV. La musica escrita bajo este titulo contenia siempre
una imitacion del bajo persistente de este instrumento.

Carl Philip Emanuel Bach
Polonesa, sol menor BWV 123

Carl Philip Emanuel Bach nacié el 8 de marzo de 1714 en Weimar y murié en
Hamburgo el 14 de diciembre de 1788. Fue el quinto hijo que Johann Sebastian
Bach tuvo con Maria Barbara, su primera esposa. Como obra pedagogica escribi6 el
Ensayo sobre el verdadero arte de tocar los instrumentos de teclado: tratado tedrico
y practico sobre la ejecucion e interpretacion en los instrumentos de teclado.

La polonesa en sol menor esta incluida en el liboro de Anna Magdalena Bach de
1725. La polonesa es una danza de origen polaco. Las mas antiguas son marchas
triunfales o danzas guerreras. Hacia 1600 se convirtieron paulatinamente en danzas
gue incluian ya la figura femenina. La polonesa a pesar de estar escrita en compas
de ¥ tiene cierta conexion con la Marcha debido a su caracter enérgico.

Johann Sebastian Bach
Preludio, do menor BWV 999

Johann Sebastian Bach naci6 el 21 de marzo en Eisenach de 1685 y muere el 28 de
julio de 1750. Compositor, organista, maestro de capilla aleman.

La palabra preludio viene del verbo latino praeludere que significa preludiar,
ejercitarse, prepararse. Su estructura global ha sido a lo largo de toda su historia
muy libre en cuanto a forma, duracion, contexto y funcién. EI Preludio durante el



periodo Barroco servia para anteceder a otra obra de extensién mas larga y mas
compleja. Generalmente es una pieza corta. En el periodo Romantico el preludio
era ya una pieza independiente.

Este preludio pertenece a la coleccién de Johann Peter Kellner (1705-1772), quien
fue alumno de J.S. Bach en Leipzig. Esta coleccion es la Unica fuente que se tiene
de estos seis pequefios preludios para el clave. El preludio ocupa el nimero 6 en
esta serie, y presenta el titulo de: “Preludio para laud en do menor, por J.S. Bach.”
De esta serie solo los nimeros 5 y 6 se consideran de J.S. Bach, los otros de algun
alumno, posiblemente de W.F. Bach, o C.P.E.Bach

El ladd es un instrumento de cuerda punteada, hecho de madera, proveniente del
oriente medio, el cual florecié en la edad media hasta el siglo dieciocho. J.S.Bach
escribié para este instrumento fugas, suites, preludios y obras diversas.

Carl Czerny
9 estudios para piano. Op. 821

Naci6 en Viena el 21 de febrero de 1791 y muri6 el 15 de julio de 1857. Compositor,
pianista, maestro austriaco. Fue alumno de Beethoven. Entre su obra didactica para
piano destacan: La Escuela de Velocidad, op.299 La Escuela del Virtuoso, op. 565.
El primer maestro de piano, op.599 El Arte de la Habilidad de los dedos, op.740
Tuvo por alumno a Franz Liszt quien le dedico sus 12 estudios trascendentales para
piano.

El Op. 821 es una compilacion de 160 estudios para piano, todos con una extensién
de ocho compases. Son piezas que se enfocan en un aspecto técnico, pero que
tienen un acabado musical. No siguen un orden progresivo de dificultad.

No. 1 Allegro, Do mayor: Igualdad en el sonido, independencia y movilidad de
los dedos en formulas progresivas sobre la escala mayor de Do para la mano
derecha.

No. 2 Allegro, Do mayor: Escalas ascendentes para la mano izquierda, Notas
dobles

No. 58 Vivace, la menor: Escalas, arpegios en posicion cerrada para la mano
izquierda y secuencias. Notas dobles y acordes (mano derecha)

No. 10 Allegro, Fa mayor: Articulaciéon en staccato (mano derecha). Bajo de
Alberti (mano izquierda)



No. 77 Allegro, si bemol menor: Escalas. Igualdad y balance a dos manos.
Soltura. Resistencia.

No. 96 Allegretto vivace, si menor: Escalas, Arpegios y motivos meldédicos como
mordentes superiores para mano derecha.

No.46 Allegro, Si mayor: Escalas y Arpegios para mano derecha.

No. 95 Vivace, Re mayor: Repeticion de una misma nota con distintos dedos
(trémolos). Control de los movimientos de pronacién y supinacién del antebrazo.
Polifonia. Resistencia

No. 153 Molto Allegro, Do mayor: Técnica de mufieca. Escala cromética en
octavas a dos manos. Notas repetidas a dos manos. Soltura. Destreza.

Fryderyk Franciszek Chopin

Nacio el 1 de Marzo de 1810 en Zelazowa-Wola, y fallecié en Paris el 17 de Octubre
de 1849. Fue el segundo de cuatro hijos. Sus padres fueron Mikolaj Chopin y Tekla
Justyna Kryzanowska. Compositor, pianista, maestro.

e Nocturno, do sostenido menor Op. P6stumo

Nocturno, del francés, nocturne (de la noche). Es una composicién para piano del
periodo romantico del siglo diecinueve de caracter meditativo y calmado, la frase
melddica es acompafiada a menudo por un bajo ondulado en arpegios, 0 en acordes
gquebrados como mecimiento armonioso. Chopin compuso veinte nocturnos. El
nocturno en do sostenido menor, Op. postumo fue enviado por Chopin a su hermana
en la primavera de 1830, y publicado en 1875, no fue titulado “nocturno” por Chopin
mismo.

e Mazurka, Fa mayor Op. 68, No. 3 Postumo

La mazurca (del polaco, mazur) es una danza polaca de la regién de Varzovia. El
nombre genérico “mazurka”, cubre tres formas de danza populares, muy distintas
entre ellas: el kujawiak, la mazurka, la oberek. Chopin usé en sus mazurcas las tres
formas de danzas. La Mazurka tiene un caracter enérgico en cuanto al zapateo y los
giros en la danza, se baila en parejas en circulo, en tiempo ternario de 3/4 6 3/8
(cuarto= 160-180) caracterizada por un constante desplazamiento del acento el cual
cae principalmente sobre el segundo y tercer tiempo. Franz Liszt opind sobre la
infinita diversidad de las cincuenta y siete mazurkas compuestas por Chopin desde
los catorce afios hasta el Gltimo de su vida.



Esta mazurka fue compuesta entre 1829-30. La pieza muestra una seccion corta
donde aparente mente Chopin hace uso de una melodia genuina folclérica.

e Vals, Re bemol mayor Op. 70, No. 3

El vals es una danza en compas ternario que se hizo popular en los bailes de salon
del siglo diecinueve. Chopin compuso 14 valses entre 1829-1847. Chopin exigia que
no fuesen bailadas porque no estaban destinadas para ello. Sobre esta obra
polifébnica, compuesta en 1829, Chopin escribe a su amigo Tytus Woyciechowski
que evoca en ella a “un ser encantador’ (Konstancja Gladkowska, joven cantante).
La exposicién presenta una elaboracion contrapuntistica; el trio (seccion media)
tiene el caracter mas bailable del vals.

e Preludio, mi bemol menor Op. 28, No. 14
e Preludio,do menor Op. 28, No. 2

Chopin compuso 26 preludios, 24 de ellos pertenecen al Op. 28, compuestos entre
1835 y 1839. Los 24 preludios estan ordenados por pares de tonalidades mayores y
sus tonalidades relativas menores siguiendo el circulo de quintas ascendentes: Do
mayor-la menor; Sol mayor-menor, etc.

El preludio namero catorce en mi bemol menor fue compuesto entre 1836 y 1839 y
publicado en 1839, esta dedicado a Camille Pleyel. La pieza es de escritura atonal y
de caracter tragico. Alfred Cortot lo subtituld “mar tempestuoso”, mientras que Hans
Von Bulow “Miedo”.

El preludio numero veinte en do menor fue compuesto entre 1836 y 1839, publicado
en 1839, y dedicado a Camile Pleyel. H.V.Bulow subtituld este preludio “marcha
funebre”, Alfred Cortot lo llamoé “funerales”. Es un preludio corto, con acordes en
valores de cuartos majestuosos en la mano derecha, contra octavas en la mano
izquierda. Fue originalmente escrito en dos secciones de cuatro compases, aunque
Chopin mas tarde agreg6 una repeticion de los cuatro Gltimos compases en un plano
sonoro Mmas suave con una dindmica expresiva en crescendo antes de la cadencia
final.
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