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INTRODUCCION

El trabajo escrito que estan ustedes por leer es resultado de diez afios de continuo aprendizaje. En él,
abordo las obras que forman parte de mi examen profesional. Las presentes notas muestran un analisis
musical de las obras presentadas y una breve presentacion de sus autores y los estilos artisticos que las
enmarcaron. El hilo conductor de mi trabajo escrito sobre el desarrollo técnico pianistico conllevé la
necesidad de abarcar los estilos mas importantes de la mdsica occidental. La eleccién de las obras fue
subjetiva, pensando en la dindmica de un concierto bien estructurado. Todas las obras ahora presentadas
forman parte importante del repertorio pianistico.

El programa de mi examen profesional empieza con dos obras de Johann Sebastian Bach, con el
Preludio y fuga en Fa sostenido mayor del primer libro de El Clave Bien Temperado y con la Suite
francesa en do menor. Sin duda las 48 preludios y fugas de El Clave Bien Temperado y las 12 suites y 6
partitas del Clavierlibung son series que no nada més reflejan el pensamiento polifonico de Bach y las
danzas mas representativas de su época, sino también marcan el desarrollo técnico del teclado,
poniéndolo al nivel de los instrumentos mas populares de la época, como el latd por ejemplo. El clavecin
con estas series llegé a ser instrumento solista y dio paso a que el piano fuera el instrumento mas
importante del estilo clasico unos 50 afios més tarde.

Cuando Ludwig van Beethoven en 1814 compuso la Sonata en mi menor Op.90, ya nadie cuestionaba el
liderazgo del piano. El instrumento participaba en conciertos solos o de musica de camara y tocando con
orquesta el nuevo género, los conciertos de piano. Las sonatas de Beethoven son material obligatorio
para cualquier pianista, por su gran virtuosismo asi como por su belleza, que refleja la estética del periodo
y del compositor. El primer movimiento nos muestra a Beethoven como persona de enorme energia,
mientras el segundo movimiento es uno de los momentos con mas ilusion y paz.

El estilo romantico en desarrollo técnico pianistico superd todas las expectativas de las generaciones
anteriores. Los dos genios, Liszt y Chopin revisten sus obras de fuerza y pasion llegando a los limites de
la imaginacién. Entre las obras grandes de Chopin, los cuatro scherzos y las baladas son las mas
populares. Entre tantas opciones escogi el Scherzo en do sostenido menor, donde el compositor
indudablemente alcanza la cumbre de las posibilidades sonoras. Chopin crea un ejemplo perfecto para
mostrar cOmo se construye una estructura musical que se desarrolla sin cesar en diez minutos y donde
todo prepara el gran climax.

Las dos (ltimas obras son del siglo XX. La primera es de principios de siglo. Las Tres Burlescas Op.8/c
de Béla Bartok despliegan virtuosismo matizado con colores que pintan energia e ilusion del joven
compositor. La segunda pieza, Con anima para piano de Manuel Enriquez fue compuesta en la segunda
mitad del siglo. Enriquez experimenta un nuevo tratamiento del piano con mucha fantasia y con efectos
poco comunes, mientras involucra al publico en participar en la creacion de la trama.

Quisiera que mis notas al programa cumplan con su propésito y levanten interés por las obras, por sus
compositores y por su época, y todo eso sirva para el mejor entendimiento del lenguaje musical de cada
uno.



CAPITULO 1

Preludio y fuga en Fa sostenido mayor Tomo | BWV 858
Suite francesa en do menor BWV 813
Johann Sebastian Bach (1685-1750)

1.1 Contexto histérico de la obra

Johann Sebastian Bach vivio tiempos dificiles al amanecer el siglo XVIII en que las guerras, epidemias y
crisis tanto econdmicas como religiosas estaban a la orden del dia.

Después de que el siglo XVI fue testigo del movimiento de la Reforma Protestante, encabezado por
Martin Lutero, cuatro quintas partes de Alemania adoptaron la fe protestante. La reaccion de la Iglesia
Catdlica ante el movimiento protestante es conocida como Contrarreforma. Con este movimiento la
Iglesia Catdlica logrd recuperar numerosos territorios y se agudizaron las pugnas religiosas, lo que
desembocd en la Guerra de los Treinta Afios (1618-1648) que se extendié por toda Europa y arrasé
grandes regiones de Alemania. El fin de esta guerra se produjo por la Paz de Westfalia. ElI famoso
acuerdo concedia a los estados del imperio todos los derechos esenciales de soberania en cuestiones
religiosas, supuso la pérdida de poder real del emperador y una mayor autonomia de los trescientos
cincuenta estados resultantes.

Alemania perdid territorios que pasaron a manos de Francia y Suecia. El sistema socioecondémico en los
estados alemanes durante el siglo XVII fue el feudalismo tardio. A partir del siglo XVIII los estados
territoriales alemanes siguiendo el ejemplo francés adoptaran el absolutismo, caracterizado por un
soberano con poderes ilimitados. Durante la vida de Bach, Alemania form¢ parte del Sacro Imperio
Romano Germanico y se encontraba dividida en numerosos principados o estados independientes.

Durante los siglos XVII'y XVIII la religion determind aspectos sociales, politicos, econdmicos y sin duda
artisticos, pues los mensajes artisticos de caracter religioso funcionaron como un vehiculo de propaganda
y control ideoldgico. La Iglesia se acercd a la comunidad por medio de la musica y las artes plasticas que
emocionaran y enardecieran la devocion de los fieles por medio de estimulos psicoldgicos. La Iglesia
Catolica durante el movimiento de la Contrarreforma, contrariamente a la sobria arquitectura del
Protestantismo, edificd templos con profusién de escultura y ornamentacion. Este estilo artistico suntuoso
y recargado llegd a ser conocido como barroco.

El periodo artistico barroco se inici6 en ltalia en el siglo XVII y se difundié rapidamente en Europa
primeramente en paises como Francia, Espafia, Austria y Alemania. El estilo barroco aplicado en las
construcciones de las iglesias, en los palacios y en los edificios publicos de la época, hasta el dia de hoy
marca el perfil de las ciudades mas importantes de Europa.

La musica adapt6 las caracteristicas mencionadas de la arquitectura y la linea melddica llegd a ser
igualmente adornada como un altar barroco de la época. El uso constante de las ornamentaciones no
siempre estaba sefialado en la partitura, los intérpretes frecuentemente los improvisaban. El principal
estilo composicional era el "contrapunto” es decir, el uso de dos 0 mas melodias independientes que se
combinaban para producir la armonia. El elemento unificador en caso de grupos instrumentales fue el
bhajo continuo como un recurso instrumental que consistia en apoyar con acordes una linea melédica.
Otra caracteristica distintiva de la época fue el énfasis en el contraste de volumen, textura y ritmo.



Aparte de la musica instrumental, tenemos que mencionar la expresion vocal, como la dpera italiana que
se ha convertido en el icono del periodo barroco. Otras formas vocales también aparecieron en el periodo
barroco. Una de ellas fue la cantata, obra corta para voces solistas con acompafiamiento de coro e
instrumentos. Un ejemplo famoso es la Cantata de Café, escrita por J. S. Bach en 1732 para celebrar la
aficién por esta bebida que era nueva en Europa. Mientras la cantata pudo tener tema secular o religioso,
el género religioso representativo de la época, el oratorio, utilizaba un texto rigurosamente hiblico. Fue
compuesto para la agrupacion mas extensa de la época donde incluian solistas, coro y orquesta de gran
formato.

La orquesta surgié como un grupo de instrumentos organizados por secciones. La seccidn de cuerdas
lleg6 a ser la base de la orquesta incluyendo los violines, violas, violonchelos y contrabajos, aunque el
sonido del violin dominaria el timbre de la masica del conjunto barroco tardio. En torno a él se afiadiran
flautas, oboes, fagots, ocasionalmente trompetas y trombones, ademas de la presencia del clave para la
realizacion del bajo continuo. Instrumentos de percusion como los timbales fueron utilizados con
moderacion en la orquesta.

El concierto fue una forma instrumental muy difundida y popular. El concerto grosso presentaba a un
grupo de dos o tres instrumentos solistas (concertino) tocando en oposicion a la orquesta en su conjunto
(tutti). Asi crearon contrastes de textura y volumen. Hacia el final del periodo barroco el grupo de solistas
a lo largo de las décadas se redujo a un instrumento solista que compite con la orquesta. El concierto
para violin solista y orquesta mas conocido por el plblico de hoy es Las Cuatro Estaciones de Antonio
Vivaldi, en €l se hace una descripcion de los fenémenos naturales por medio de la musica.

Durante este periodo los instrumentos musicales utilizados en el Renacimiento continuaron en uso y
fueron mejorados mecanica y tecnolgicamente. Los instrumentos de teclado como el 6rgano, clavicordio
y el clavecin llegaron a ser muy populares en el barroco. El organo adquirid gran importancia al
relacionarse con la mdsica de iglesia, y esto ocasiond un gran crecimiento del repertorio.

El clavicordio y el clavecin, por su versatilidad, se convirtieron en los teclados més utilizados de la época.
Eran perfectos para los fines de servir en la musica doméstica, en palacios y en salones. El clavicordio y
el clavecin se distinguian por la diferencia en su mecanismo, por medio del cual se hacen vibrar las
cuerdas. La estructura basica del clavecin o clavicémbalo es uno o dos manuales o teclados. El sonido se
produce cuando al presionar la tecla, un plectro! eleva la cuerda correspondiente punzéndola. En el
clavecin el volumen no varia segln con la fuerza que se toquen las teclas, sino con la ayuda de los
pedales que cambian el nimero de cuerdas vibradas. Ademas se pueden agregar registros o acoplarlos.
Otro recurso es ornamentar una linea o lineas melddicas para lograr efectos dinamicos.

Mientras el clavicordio tiene un solo teclado y es mas pequefio que el clavecin resulta ser mas facil de
transportar. En su mayoria no tiene pedales y en los tiempos de Bach apenas alcanzaba cinco octavas.
Se producia sonido cuando sus cuerdas eran percutidas por una tangente?, que era accionada por medio
de las teclas que provocaban se moviera e hiciera vibrar la cuerda. El intérprete podia hacer un pequefio
vibrato? realizando un efecto con el dedo.

Pa de pluma de ganso, de cuervo o de condor que se encuentra en una pequefia estructura de madera llamada
martinete o saltador

2P(la metalica

3Variacion periodica de la frecuencia de un sonido



El clavicordio tiene "respuesta al tacto", que quiere decir que segun la fuerza del ataque* se puede variar
la intensidad, aunque ésta siempre serd muy débil. A partir del mecanismo del clavicordio que permite
tocar con diferentes dinamicas entre el piano (suave) y el forte (fuerte), los italianos crearan el pianoforte
(el actual piano), que desplazara a sus dos antecesores, €l clavicordio y el clavecin.

Bach fue descrito por un contemporaneo como “un virtuoso... el rey del clave”, quien dominaba con
maestria los instrumentos de teclado. Para las obras que requieren un tono agudo como cantatas, musica
sacra y secular, misica de cdmara y realizar el bajo continuo, Bach preferia el sonido del clavecin.
Mientras para las obras Gnicamente de teclado, preferia el sonido mas suave del clavicordio.

1.2 Biografia breve del autor

Johann Sebastian Bach naci6 el 21 de marzo de 1685 en Eisenach. En ese entonces Eisenach era un
mini estado con unos 6000 habitantes perteneciente al principado electoral de Turingia, region situada
entre Wartburg y Weimar. Bach pertenecié a una familia de musicos. Su padre Johann Ambrosius Bach
trabajaba en Eisenach y Arnstadt componiendo mdsica secular y participando en la musica eclesial.
Johann Sebastian Bach en sus primeros afios estudié musica posiblemente con su padre y asistio a la
escuela primaria del lugar. En mayo de 1694 muri6 su madre Elisabeth Lammerhirt, y poco después en
febrero de 1695 fallecié el padre también.

Perdiendo a sus padres, a los 10 afios de edad se fue a vivir a Ohrdruf con su hermano mayor Johann
Christoph. En 1695 ingreso al Liceo de Ohrdruf, escuela de vision avanzada sobre la educacion en su
época, donde permanecié tomando clases de matematicas, historia, lectura, escritura, religion y ciencias
naturales hasta marzo de 1700. Johann Christoph siendo buen organista le transmitié a Johann Sebastian
la técnica del 6rgano. Ademas de recibir lecciones de teclado aprendié a reparar drganos Yy transcribia
partituras para su estudio personal.

Después de permanecer cinco afios junto a su hermano, se dedico al servicio de la religion, en 1700
obtuvo trabajo como corista, posiblemente cantando como soprano, en el internado del Liceo de
Llineburg. Tuvo una oportunidad excepcional al conocer a Georg Bohm5 quien era organista de
Johanniskirche®. La influencia mas importante de esa época llega de parte de Jan Adam Reincken?,
organista de Catharinenkirche de Hamburgo. Su estilo brillante de interpretacion utilizé y aprovech6 todas
las posibilidades del 6rgano y fue una revelacién para el sobrio y puritano joven, quien se educd segun el
estilo sencillo sur aleman. Johann Sebastian Bach visitd Celle también, en donde la muUsica y los musicos
mayormente franceses estaban a la vanguardia. En abril de 1703 trabaj6 como violinista en Weimar, en
la corte de Johann Ernst Il y a partir de agosto como organista titular de Neukirche en Arnstadt.

La restaurada Nueva Iglesia de Arnstadt tenia instalado un 6rgano de caracteristicas Unicas. En esta
restauracion el mismo Bach participé como experto. Sus actividades oficiales le dejaban mucho tiempo
libre para perfeccionar su técnica y componer. Le dedicé mucho tiempo al estudio de organistas como

4Accion de tocar el instrumento
5(1661-1733)
®La Iglesia de San Juan

7(1623-1722)



Bruhns, Reincken y Buxtehude de quien era gran admirador. En octubre de 1705 obtuvo un permiso para
ausentarse y recorrié trescientas millas de distancia hasta Libeck para escuchar a Buxtehude. Bach
regresé en enero de 1706 con un nuevo virtuosismo que perturbaba a su congregacion, pues
acompafiaba los himnos con una libertad poco convencional. Ademas realizaba audaces
improvisaciones, lo que ocasioné el descontento del Consistorio.

Tras tener relaciones poco cordiales con este organismo buscéd oportunidades de autoexpresion y en
junio de 1707 obtuvo el puesto de organista en la Iglesia de San Blas en Mihlhausen, en donde la
comunidad tenia gran cultura y recursos. Por lo tanto Mulhlhausen no pudo corresponder a sus
expectativas, pues se encontraba entre la batalla de los puristas pietistas y los luteranos ortodoxos, y la
propiedad de elaborar la misica de iglesia estaba en debate.

Gracias al testamento del tio materno, Tobias Lammerhirt, Bach heredo 50 florinesg, lo que hizo posible
que el 17 de octubre contrajera matrimonio con su prima Maria Béarbara Bach. Mientras esperaban el
nacimiento del primer hijo, Bach recibié una oferta de trabajo excelente de Weimar, que aceptd con
agrado debido a los problemas en Mihlhausen.

En 1708 se traslad6 a Weimar en donde trabajé por los siguientes nueve afios como organista de la corte.
Bach en estos afios se consolidé como un organista de técnica sin igual, un compositor de gran inventiva
y un arquitecto del contrapunto. Su salario sigue ascendiendo a lo largo de su estancia en Weimar
alcanzando los 250 florines, lo que fuera una cantidad considerable. En 1714 fue nombrado segundo
director de orquesta. Entre sus deberes tenia el de escribir cantatas para los servicios religiosos y
compuso ademas algunas cantatas seculares. Aqui compuso la mayoria de sus obras para drgano.

En el afio de 1717 acepto la invitacion del Principe Leopold de Anhalt-Kéthen para entrar a su servicio
con el puesto de Maestro de Capilla, el de mayor rango entre las cortes, con un sueldo de 400 florines.
Bach permaneceria aqui por cinco afios dirigiendo un pequefio grupo de instrumentistas, cuyo deber era
el de entretener a su soberano. Bach aplicé su conocimiento de la musica secular francesa e italiana y
realizo, en abundancia y gusto, suites, oberturas y otras piezas de caracter exclusivamente secular e
instrumental.

Un afio después de que Maria Barbara Bach falleciera en julio de 1720, contrajo matrimonio con Ana
Magdalena Wilken, con quien tuvo trece hijos. Durante su residencia en Kéthen trabajé en varias obras
didacticas como el Clavierbtichlein® y Wohltemperiertes Clavier® libro I, asi como el Orgelbiichlein®t,

Bach tenia mucho interés por la buena educacion de sus hijos, ademés consideraba que sus obligaciones
musicales no satisficieron sus ambiciones en Kéthen. Asi se sintié motivado a concursar por el puesto de
Cantor y Director Musical de Leipzig, ciudad mercantil, lider en Sajonia, un electorado vecino de Turingia.
En mayo de 1723 se instalé formalmente en esa ciudad, donde permaneceria por veintisiete afios, hasta

8El salario de Bach fue 100 guldens (florines)
9Cuaderno para teclado
'°Clave Bien Temperado

'Cuaderno para drgano



su muerte. A cargo de Bach estuvo la direccion musical de cuatro iglesias de Leipzig, ademas toda la vida
musical de la ciudad, lo que significd una gran variedad de actividades para el compositor.

El ayuntamiento ofrecié a Bach y a su familia una reduccion de impuestos y un buen apartamento en una
de las alas de la Escuela de Santo Tomas, en donde ensefid canto a los alumnos. Semanalmente
proporcionaba musica a las dos iglesias de Leipzig, a la de Santo Tomas y San Nicolas. Escribié mas de
cinco ciclos de cantatas anuales durante sus primeros seis afios en Leipzig. La composicion de la misica
para iglesia ocupaba gran parte de su tiempo, pero encontré tiempo para su expresion personal también.
De su mdsica para teclado destacan las partes recién compuestas del Clavieribung, la segunda parte del
Wohltemperiertes Clavier, la Musicalisches Opfer’2 y su obra maestra Die Kunst der Fugels.
Frecuentemente se vio envuelto en conflictos por sus propuestas musicales, pero en su vida familiar goz6
de felicidad, sus hijos fueron muy talentosos. En 1749 empez6 a afectarle la miopia que derivé en
cataratas y afectd su salud. Tras dos operaciones malogradas perdié completamente la vista. Johann
Sebastian Bach falleci6 a causa de un ataque de apoplejia el 28 de julio de 1750. Sus cenizas descansan
ahora en el altar de la Iglesia de San Juan.

1.3 Preludio, fuga y suite como géneros barrocos
1.3.1 El preludio

La polifonia y el estilo homofénico evolucionaron simultaneamente. La variacion tematica, el ostinato y la
progresion llegaron a ser las formas méas populares empleadas en la mdsica instrumental, aunque ya se
contaba con la presencia de la sonata y la idea de la serie de danzas de moda. En las formas de estricta
polifonia imitativa como el canon y la fuga, los compositores demostraron sus conocimientos y
experiencia, llevando a cabo complejas improvisaciones partiendo de un tema propuesto. El mejor
ejemplo es la gran cantidad de preludios y fugas que compuso Bach a lo largo de su vida y que significan
la cima de la mUsica barroca polifonica.

El preludio es una obra generalmente de corta extension con perfil introductorio que se encuentra antes
de una pieza o grupo de piezas. Forma parte de las llamadas obras en estilo improvisatorio como la
toccatal. Los preludios mas antiguos datan del siglo XV, evidencias sugieren que surgio en Italia, donde
se le conocia con el término intonazione®®, y consistia en una melodia que establecia la atmosfera
propicia para la ejecucion de la pieza subsecuente. El preludio en un principio era ejecutado por el laud, al
irse extendiendo y desarrollando por Europa, el laud fue reemplazado por el 6rgano y el clavecin, y el
preludio adquiri6 la funcion de ser un ejercicio instrumental en el cual los misicos y organistas realizaban
improvisaciones para calentar sus dedos. Asi mismo sirvié para probar la afinacion, toque o tono de los
instrumentos a utilizar y para establecer el tono 0 modo de la mdsica que iba a ser cantada durante la
celebracion liturgica. Durante los siglos XV y XVI se compusieron preludios improvisados independientes
que no estaban ligados a ninguna obra. Durante el siglo XVII y la primera mitad del XVIII se hizo popular
el preludio seguido por una fuga o una suite de danzas.

2Ofrenda Musical
El Arte de la Fuga
“para tocar

Entonacion
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El preludio ligado a una fuga es una forma musical principalmente alemana que alcanzd su punto maximo
de desarrollo con los trabajos para drgano de Bach y su obra El Clave Bien Temperado. Los preludios
presentan motivos tematicos, su textura musical es contrapuntistica y utilizan diferentes recursos técnicos
como los arpegios, las escalas, el ostinato, los ornamentos, las progresiones y la nota pedal.

En la época de Bach era comUn recurrir al preludio como introduccidn a una fuga, el preludio presenta la
tonalidad de la fuga que precede, modulando a tonalidades vecinas, es decir al relativo mayor o menor
segln sea el caso y a aquellas tonalidades con sus relativos mayor 0 menor con una alteracion de
diferencia ascendente o descendente. También puede modular al homénimo, que es la misma tonalidad
pero distinta modalidad. Generalmente los preludios regresan al tema y tonalidad principal antes de
finalizar.

1.3.2 Lafuga

La fuga se consolidé a mediados del siglo XVII y fue desarrollada por los organistas-compositores del
norte de Alemania, especialmente por Dietrich Buxtehude6. Posteriormente llegd a su maxima expresion
con Johann Sebastian Bach. Es un género musical estructurada por dos, tres 0 mas lineas melddicas o
voces en la que se presenta un tema o temas principales en una voz y al terminar esa presentacion ese
tema va a ser imitado por cada una de las voces participantes. Puede ser escrita para un instrumento
solista capaz de manejar varias voces simultaneamente o para grupo instrumental. La fuga derivo de
formas vocales como la canzonal” y el motete, y de formas instrumentales como el canon, la fantasia y el
ricercare8, cuyo rasgo comun es la imitacion entre las lineas melddicas.

La fuga se encuentra estructurada generalmente en tres secciones gue son la exposicion, el desarrollo y
la seccion conclusiva o la re-exposicion. La fuga inicia con la presentacion del tema principal o sujeto por
alguna de las voces participantes. Una vez expuesto el tema, es imitado por una segunda voz y
escalonadamente en las voces faltantes. Al mismo tiempo se inicia la introduccion de un nuevo material
composicional que sera llamado contrapunto libre o contrasujeto. La exposicién llega a su término cuando
las voces que integran la fuga han presentado el sujeto y llegan a la primera cadencia que generalmente
ocurre en la tonalidad original.

El desarrollo es una seccién modulante, integrada por episodios y presentaciones del sujeto que se
intercalan. Durante los episodios las voces participantes pueden presentar fragmentos e inversiones del
sujeto, del contrasujeto, 0 nuevos motivos ritmicos y melddicos con el acompafiamiento de un
contrapunto libre.

En la seccién conclusiva o re-exposicion, las voces participantes retoman la idea de la exposicién y
presentan el sujeto, ademas una coda en la que reafirma la tonalidad original.

1°(1637-1707)
YCancion

18Buscar, probar
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1.3.3 La suite barroca

El vocablo suite es de origen francés y significa “sucesion”. El género instrumental integra una serie de
movimientos que seran ejecutados de manera conjunta. Pasé algo similar con las danzas renacentistas
que fueron introducidas en Francia y se incorporaron al ballet de la corte. Durante el periodo barroco
consistia en una serie de danzas en la misma tonalidad, donde intercalaban movimientos contrastantes
de tempo y caracter. Estas danzas tradicionales estan basadas en formas y practicas de los bailes
renacentistas de origen popular y en los comienzos del barroco se ven estilizadas al pasar a formar parte
del repertorio cortesano.

La suite fue un género instrumental caracteristico del periodo barroco y no estaba pensada para
acompafar a bailarines. Su ejecucidn se realiz por grupos de cdmara o instrumentos solistas en un
principio en las cortes absolutistas de Europa. Las primeras suites datan del siglo XV y provienen de
Francia e ltalia. Las primeras colecciones de piezas que llevaban el nombre de suite datan del siglo XVI.
Las primeras agrupaciones de danzas eran en pares, a partir de una alternancia de tempos (rapido/lento)
y compas (binario/ternario). A finales del siglo XVI y principios del siglo XVII, el desarrollo de la suite se
debié en gran medida al intercambio internacional de arte, de maestros de ballet y de laudistas entre las
cortes de Francia e Inglaterra, asi como al auge del teatro y la danza.

En Francia durante el siglo XVII el término suite denotaba un grupo heterogéneo de musica instrumental
proveniente de obras como ballets y Operas. Hacia finales del siglo XVII la suite habia asumido en
Alemania un orden estdndar que incluia cuatro danzas: allemande, courante, sarabande y gigue.
Compositores alemanes como Buxtehude, Kuhnau y Béhm presentan en sus suites este modelo, al que
asigno las letras: A-C-S-G. Para empezar una suite podian agregar un movimiento de introduccion
llamado preludio, y utilizar danzas opcionales, siempre y cuando se colocaran entre la sarabande y gigue.
Algunos ejemplos son: menuet, air, musette, bourée, gavotte, rigaudon, canarie, passepied, loure, forlane,
siciliana, polonaise, chaconne, angloise, passacaglia, pavana, hornpipe, harlequinad, fandango, fanfare,
badinerie, branle y marche.

1.4 Anélisis de las obras
1.4.1 Preludio y fuga en Fa sostenido mayor Tomo | BWV 858

En la serie de El Clave Bien Temperado encontramos diferentes disefios estructurales para ejemplificar la
fuga. Cada libro de la serie contiene veinticuatro preludios y fugas escritos en todas las tonalidades
mayores y menores siguiendo un orden cromatico. El primer libro fue reunido en el afio 1722 durante la
estancia de Bach en Kothen, y presenta obras en estilo libre aunque rigorosamente estructuradas. Las
fugas oscilan entre dos y cinco voces, entre caracter de los lentos ricercare y piezas en estilo brillante
italiano aplicando amplia gama de los recursos técnicos. Bach aplica en estas obras el resultado del
desarrollo de 20 afios de trabajo arduo.

A partir de 1730 Bach adoptara la tendencia de arreglar y readaptar piezas, por lo tanto el segundo libro
de El Clave Bien Temperado ya no se muestra tan organico como el primer libro. Contiene obras escritas
con anterioridad y que fueron arregladas y transportadas a la tonalidad necesaria segun lo requiriera el
proyecto del libro. Algunos de los preludios incluso presentan signos del estilo “galante” que no es comdn
entre las composiciones de Bach. La serie se complet6 para el afio 1742 en Leipzig.
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Bach conoci6 los distintos sistemas de afinacion de su época y optd por emplear el sistema de
temperamento igual. La utilidad de la temperacion fue comprobada en la serie El Clave Bien Temperado.
El sistema de afinacion del temperamento igual propuesto por Werckmeister!® proponia dividir la octava
en doce partes exactamente iguales. Este sistema dio como resultado que ningln intervalo, excepto la
octava esté perfectamente afinado, sin embargo la desafinacién es casi imperceptible y ofrece la gran
ventaja de que todas las tonalidades suenan igualmente afinadas o podriamos decir desafinadas.

El Preludio en Fa sostenido mayor es de caracter lirico, su tempo es andante-allegretto y esta en compéas
de 12/16. Su textura es polifonica, la voz del bajo en ocasiones imita a la voz superior dando la imagen de
un canon. La voz superior conduce una linea melddica con dieciseisavos y el bajo avanza con octavos
puntillados que dan direccion y pulso continuo a la linea melodica.

El motivo principal del preludio esta estructurado en grupos de tres dieciseisavos que resulta ser el hilo
conductor de la obra. Estos arpegios aseguran la fluidez del material musical a lo largo de la obra dando
nuevos impulsos constantemente. Entre las dos voces que construyen la obra hay un didlogo
permanente, se completan o imitan el tema entre ellas. Con el mismo motivo inicial se modula o en otros
casos se reafirma la tonalidad. La presentacion del motivo principal en el bajo se modifica ligeramente y
asi se distingue de la voz superior.

La primera cadencia nos lleva a la tonalidad dominante de Fa sostenido mayor, marcando el brillo de Do
sostenido mayor. Es notoria la presencia constante del pulso de los dieciseisavos que se alternan, se
complementan y dialogan entre las dos voces. Para resaltar el contraste Bach aplica trinos estaticos
contra los arpegios volatiles.

Después de la primera cadencia en Do sostenido mayor se emprende un viaje tocando re sostenido
menor, la sostenido menor, llegando a sol sostenido menor. La voz superior llega a la séptima de la
dominante en el registro superior, a partir de la cual inicia el descenso del preludio. Regresamos a la
tonalidad fundamental en la Ultima presentacion del motivo principal por el bajo.

El inicio de la coda se anuncia con un pedal de dominante en el bajo, la voz superior presenta una
progresién ascendente gque va acumulando tension, hasta llegar por segunda ocasion a la séptima de la
dominante en el registro superior, conduciéndonos hacia el final del preludio.

Después del caracter tranquilo y observador del preludio, la fuga precisa ser espressivo cantabile. El tema
avanza en tempo andante pulsando en un compas de 4/4. Su textura musical esta integrada por las voces
soprano, contralto y bajo. La fuga esta estructurada en tres secciones empezando con la exposicién que
dura hasta el compas 6. La exposicion presenta el tema principal o sujeto conducido por la soprano, y
consiste en un disefio melddico que incorpora en su estructura intervalos de cuarta, elemento que se
presentard constantemente en el discurso de la obra. El tema se desarrolla con pasos tranquilos de
octavos y guarda su caracter equilibrado. La contralto imita candnicamente el tema principal en la
tonalidad dominante, Do sostenido mayor mientras la soprano presenta un contrasujeto que cobrard
importancia a lo largo de la obra con sus repetidas apariciones. Con la entrada ténica del bajo se
completa el material sonoro y al terminar su presentacion del tema nos conduce a la primera cadencia
que reafirma la tonalidad original.

19Andreas Werckmeister (1645-1706)
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A partir del compas 7 el desarrollo inicia un viaje modulandose por diferentes tonalidades, tocando do
sostenido menor y re sostenido menor. Aparece un motivo ritmico en la soprano que al ser retomado por
las otras dos voces se presentara en progresiones, inversiones, didlogos y variaciones melodicas a lo
largo de la fuga. El tema se fragmenta y desarrolla en motivos invertidos, mientras serd presentado
también en su totalidad entre episodios por cada una de las voces, siguiendo el orden inicial.

En la seccion conclusiva, a partir del compas 28, la contralto toma la iniciativa e introduce el tema
principal en Si mayor, ocasionando una tension que se resuelve con la entrada de la soprano en Fa
sostenido mayor. El motivo ritmico de dieciseisavos domina la cadencia que nos conduce al final de la
obra reafirmando la tonalidad fundamental, Fa sostenido mayor.

1.4.2 Suite francesa en do menor BWV 813

Bach compuso diferentes series para teclado como las Partitas, Suites inglesas y francesas. Cada género
incluye seis piezas. Las Suites inglesas datan del afio 1715 durante la estancia de Bach en Weimar,
mientras que las Partitas y las Suites francesas fueron compuestas en Kéthen, pues su puesto como
maestro de capilla requeria componer masica secular. En las Suites francesas, Bach logro una sintesis
de la musica de estilo francés e italiano, estilos que el compositor conocid cuando visitd Celle, ducado de
la corte francesa. Los estilos francés e italiano fueron adoptados por cortes y ciudades alemanas tras la
guerra de los treinta afios, pues se buscaba un nivel cultural y social comparado al de esas cortes. Las
denominaciones francesas segun Johann Nikolaus Forkel?® corresponden a que estaban escritas en
estilo francés. Las Suites francesas (BWV 812-817) datan del afio 1722 y fueron encontradas en el
Cuaderno de Anna Magdalena Bach. En ellas Bach sigui6 el modelo A-C-S-G colocando de dos a cuatro
danzas opcionales entre la sarabande y la gigue. En el caso de la Suite francesa en do menor Bach
incluye Gnicamente dos danzas opcionales: air y menuet.

La primera danza que abre la serie es la allemande. Como su nombre sefiala es una danza alemana en
compas binario que surgié a comienzos del siglo XVI. La danza evolucionaba con formaciones donde las
parejas permanecian unidas de las manos a lo largo de la presentacion. Los pasos principales consistian
en deslizamientos y cambios de pareja, giros de espalda con espalda y vueltas realizadas con gracia y
elegancia. Fue introducida en la corte francesa en el siglo XVII. La allemande se caracteriza por la
ausencia de sincopas y por iniciar con una 0 mas anacrusas que se encaminan hacia fuertes cadencias.
Hace uso constante del recurso de imitacién, sus secciones son repetidas. Louis Horst?! menciona en su
obra “Formas preclasicas de la danza” que la belleza de la allemande reside en su movimiento lento y
fluente.

La allemande de la Suite francesa en do menor funciona como obertura majestuosa a la suite avanzando
en tempo andante, en compas de 4/4. Posee textura polifénica y se divide en dos secciones que se
repiten. El motivo principal presentado en la soprano le da unidad a la obra, las voces restantes presentan
un pulso de octavos que dan base sélida a lo largo de la pieza. En la primera seccion encontramos
progresiones y voces entretejidas que concluyen en una pequefia coda modulante en la dominante de la
tonalidad original, Sol mayor.

2%Primer biégrafo de Johann Sebastian Bach (1749-1818)

?!Coredgrafo, compositor y pianista estadounidense (1884-1964)
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La segunda seccioén, a lo largo de su desarrollo modula a fa menor, y presenta dialogos de fragmentos
motivicos entre la soprano y la contralto. De vuelta a la tonalidad fundamental, el bajo presenta el motivo
principal invertido, provocando tensién entre las tres voces. La resolucion llega con una tercera de
picardia al final de la danza.

La segunda danza obligatoria en las suites es la courante. La courante surgié a finales del siglo XVI en
Francia. En un principio era bailada con giros y saltos répidos, y entre los pasos se intercalaban pasos
pequefios. Durante el siglo XVII fue una de las danzas mas importantes en los bailes de la corte en el
reinado de Luis XIVZ. En el periodo barroco coexistieron dos variedades de courante: la courante
francesa y la corrente italiana. En la version francesa fue una danza solemne y grave, utilizando figuras
de hemiola y sincopas con una textura contrapuntistica. El estilo italiano presenta un tempo mas rapido y
generalmente tiene una textura homofénica. Ambos estilos se presentan en forma binaria y comienzan de
manera anacrdsica. Los compositores en su mayoria utilizaron indistintamente las dos variedades de
courante. Bach especificd corrente en las partitas para clave No. 1, 3, 5y 6; mientras las No. 2 y 4 tienen
courantes en nombre como en estilo. En el resto de las suites de Bach los titulos no confirman la version
a la que pertenecen, pero por la eleccién de compas lo podemos saber, si esta en 3/4 0 3/8 es corrente y
Si esté en 3/2 seré courante.

En la Suite en do menor la courante se presenta con caracter pesante. La danza se desarrolla en tempo
allegro con compés de 3/4. Posee textura polifénica y esta dividida en dos secciones que se repiten.
Debido al fluir ritmico de octavos ininterrumpidos y cuartos cdmodos, esta danza nos da la sensacion de
imitar un perpetuum mobile2. El movimiento continuo a su vez marca el caracter enérgico y desbocado.
En la primera seccion la voz inferior presenta un movimiento melddico que reafirma la tonalidad do
menor, retoma el motivo anacrisico al iniciar una nueva frase, y entabla un didlogo con la voz superior
que esta estructurada en tres frases analogas. Un movimiento contrario entre las voces anuncia el fin de
la primera seccién presentando una pequefia coda.

La segunda seccidn inicia en la dominante de do menor, varia melédicamente el motivo principal y pronto
ambas voces iniciaran un juego de didlogo. Una tercera voz se incorpora en una secuencia descendente
que culmina en una cadencia en fa menor. Hacia el final de esta danza las voces superior e inferior se
mueven opuestamente, reafirmando la tonalidad fundamental, do menor. Este movimiento progresivo
genera una tension que se resuelve al inicio de la coda. El bajo conduce al final de la danza frenando el
impulso perpetuo de ésta.

El tercer movimiento es la sarabande, danza de compas ternario que se distingue por su ritmo alternado
de negra y blanca. Es originaria de la Nueva Espafa, donde gozé de gran popularidad. En sus origenes
era una danza rapida y de caracter er6tico acompafiada por castafiuelas y guitarra. A su llegada a
Espafia en 1583 fue prohibida, no obstante logrd sobrevivir tanto aqui como en Italia conservando su
tempo rapido hasta el final del barroco. En la corte de Francia fue introducida a comienzos del siglo XVIl'y
se transform6 en una danza esencialmente lenta, poseedora de gran porte y expresividad. Los
compositores alemanes adoptaron las propiedades de la sarabande francesa. La danza se caracteriza
por su tempo lento, perfil majestuoso y por la nota puntillada, acentuada en el segundo tiempo. El material
musical inicia en tiempo fuerte, su estructura se desarrolla en forma binaria con frases regulares de cuatro
u ocho compases.

22(1643-1715)

*Movimiento eterno, pieza instrumental dominada por un ritmo veloz que mueve constantemente
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La sarabande de la Suite en do menor posee caracter majestuoso y se desarrolla en un tempo andante
en compas de 3/4. Cuenta con textura polifonica y esta fragmentada en dos secciones repetidas. El
motivo principal es un ornamentado dibujo melddico conducido por la soprano en repetidas ocasiones a
lo largo de la pieza. Durante el desarrollo de la sarabande la soprano canta una melodia expresiva, que
es acompafada por un discreto didlogo entre las voces restantes. Para resaltar el contraste, Bach coloca
notas largas contra escalas ornamentadas. La primera seccion se colorea con las armonias de Sol mayor
y fa menor, sin embargo, una modulacion posterior a Mi bemol mayor nos conduce a una cadencia
reafirmando esa tonalidad.

La segunda seccién retoma el material composicional de la seccién anterior explorando diversas
tonalidades como son Mi bemol mayor, sol menor, y fa menor, tonalidades cercanas a la original do
menor que es reafirmada al inicio de la coda. El dialogo entre las voces participantes encauza el final de
la danza acompafiada por el brillo de la tercera de picardia.

Entre la sarabande y la gigue se presentan las danzas opcionales, en este caso el air y el menuet. El
término francés air se utilizé durante el periodo barroco para referirse a un aria instrumental de suite, y
derivd del air de cour?4. En un inicio, esta forma estaba destinada para una voz solista acompafiada por
laud, pero hacia finales del siglo XVI ya participaban cuatro o cinco voces, el acompafiamiento
instrumental podia ser opcional. Durante el reinado de Luis XIII?, ésta era la forma predominante de
composicion vocal secular en Francia, especialmente en la corte real, y posteriormente se extendio en
Alemania e Inglaterra.

La danza air refleja un caracter amable, ligero y cantabile, progresa en tempo andante, pulsando un
compas de 4/4. Su textura es polifonica y se divide en dos secciones repetidas. EI motivo principal del air
es conducido por la voz superior y esta organizado en comodos grupos de dieciseisavos que constituyen
el esqueleto de la obra. Las dos voces participantes desarrollan el motivo principal en inversiones,
didlogos, y variaciones ritmicas y melddicas. La primera seccion progresa en un didlogo entre las voces
participantes y modula a Mi bemol mayor, concluyendo con una cadencia que reafirma esa tonalidad.

La segunda seccion, abriendo en Mi bemol mayor despunta hacia tonalidades como Si bemol mayor y Sol
mayor. La seccion conclusiva estd enmarcada por la conduccion del bajo que vuelve a presentar el
motivo principal, mientras la voz superior canta la linea melodica de la primera seccion. Esta entrada
tematica reafirma la tonalidad fundamental, el do menor y nos dirige al final de la danza.

Mientras el air esta presente en dos de las seis Suites Francesas, en las de do menor No. 2 y Mi bemol
mayor No. 4, el menuet es la danza opcional que aparece con mayor frecuencia, ya sea solo o
acompafado por un trio u otro menuet. Entre las Suites Francesas (nicamente en la suite en Sol mayor
No.5 falta el menuet como danza opcional.

El menuet se origind en la regién francesa de Poitou y calza un compas de 3/4. Formé parte de las
danzas introducidas en la corte de Luis XIV. En un principio el menuet se bailaba a una velocidad
bastante rapida, pero durante el transcurso del siglo XVIl llegd a ser una danza elegantemente moderada.
Alcanzd su desarrollo entre 1670 y 1750, y llegd a ser especialmente popular en la suite barroca. En la
transicion entre el estilo clasico y barroco fue retomado por la sinfonia y la sonata clasica, donde defendié

**Aria de corte, composicion vocal secular francesa que aparecié a mediados del siglo XVI

(1610-1643)
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su posicidn hasta las sinfonias y sonatas de Beethoven. En relacién a su estructura el menuet consta de
dos secciones con su respectiva repeticion. Suele combinarse con el trio, que es la parte intermedia entre
el menuet y su repeticion. El trio esta integrado por dos secciones también, y es de corta extensién.

La Suite en do menor propone un menuet con mucho porte y caracter enérgico. Se desenvuelve en
tempo andante, con compas de 3/4. En su discurso utiliza textura musical polifénica. El motivo principal
de esta danza es un disefio de octavos que al ser conducido por las voces participantes se presenta en
progresiones, imitaciones y variaciones melddicas a lo largo del menuet. Un recurso para resaltar este
motivo es aplicar paralelamente estables notas negras y trinos estaticos. La primera seccion concluye con
una cadencia en Mi bemol mayor.

La segunda seccion despliega diferentes tonalidades como son fa menor, Mi bemol mayor y re menor.
Introduce progresiones en un juego de pregunta y respuesta que nos conducen a la coda. El impulso de
las voces comienza a frenar debido a las notas largas conducidas por el bajo. Un movimiento contrario
que resuelve a la tonica de la tonalidad fundamental, do menor, pone punto final al menuet.

La suite finaliza con una gigue, danza obligatoria. Es de origen inglés, durante el siglo XVI alcanzé gran
popularidad en Inglaterra y Escocia. En 1650 fue introducida a la corte francesa de Luis XIV en donde
formo parte importante del repertorio para ladd y clave. La gigue podia ejecutarse tanto individualmente
como en pareja y se caracterizaba por incluir pasos rapidos y saltos muy complejos. En ltalia la gigue
tendria una textura principalmente homofdnica, figuras triadicas de escalas secuenciales en valores
regulares de 12/8 y un tempo presto. La gigue francesa por otra parte utiliza textura imitativa, incluye
ritmos punteados en compas hinario compuesto o simple, sincopas, hemiolas, ritmos cruzados y un
tempo presto. La mayoria de los compositores alemanes utilizaron la textura imitativa francesa, pues se
acoplaba mejor a la idea polifénica barroca.

La gigue de la Suite en do menor es de carécter enérgico, avanza en tempo andante, pulsando un
compas de 3/8. Desde el inicio y durante su desarrollo despliega un movimiento continuo de contrapunto
imitativo. El motivo principal de la gigue esta estructurado por un modelo ritmico anacrisico que resuelve
a un octavo puntillado y resulta ser el hilo conductor de la obra. A lo largo de su desarrollo aparecera
variado mel6dicamente en las voces participantes varias veces. La primera seccion esta estructurada en
frases andlogas divididas por la reiteracion del motivo principal en el bajo. El final de esta seccion
presenta un enlace entre dos cadencias, la primera en Mi bemol mayor que se conecta a Sol mayor.

La segunda seccion inicia con una inversion del motivo principal reafirmando Sol mayor, y posteriormente
se matiza con diferentes tonalidades como son fa menor, Sol mayor y Do mayor. Una serie de
progresiones ascendentes generan tension que se resuelve en la nota mas aguda de esta danza. A partir
de este punto inicia un descenso que nos guia a una cadencia en Sol mayor. El regreso a la tonalidad
fundamental, do menor viene acompafiado por la presentacion de un nuevo motivo ritmico de octavos en
ambas voces, donde por primera vez mueven paralelamente. La presentacion de una cadencia rota da
lugar a la coda con una cadencia que se afila en su progresidn finalizando en un brillo de tonica.
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1.5 Sugerencias interpretativas
1.5.1 Algunos datos de la técnica “pianistica” de Bach

“Bach tocaba con los dedos doblados directamente sobre las teclas de tal manera como hoy nos ensefian
la posicion para tocar el piano. Naturalmente habia una diferencia importante en la altura del movimiento
por las caracteristicas del instrumento que usaban en la época. Johann Nikolaus Forkel comenta que
Bach aplicaba un movimiento de dedos tan pequefio que apenas se percibia, movia solamente las
primeras articulaciones de los dedos, y aun en los pasajes mas dificiles la mano conservaba su forma
redondeada. Los dedos apenas se levantaban sobre las teclas y cuando un dedo tocaba, los demés
permanecian quietos en su posicion. Lograba que todos sus dedos de ambas manos fueran igualmente
fuertes y (tiles, de modo que podia tocar no solo acordes y pasajes rapidos sino también trinos
individuales y dobles con la misma facilidad y delicadeza2.

Bach establecid los principios basicos de la digitacion moderna. Antes de su época el pulgar y el mefique
de la mano derecha casi no se usaban. Las escalas para la mano derecha generalmente se tocaban sélo
con el tercero y cuarto dedo para ascender y el segundo y tercero para descender. También confiaba en
la técnica de dedo sobre dedo, en los ejemplos de digitacién dejados por Bach se aprecia que
constantemente pasa del tercer dedo de la mano derecha al cuarto. Para las escalas de la mano
izquierda se ascendia con el pulgar e indice, fue el primero en permitir que el dedo pulgar pasara debajo
de los otros dedos. Parece que €l fue el primero en usar el pulgar abundantemente, mas tarde conocido
en Alemania como “digitacion de Bach”.

1.5.2 Sugerencias interpretativas para el Preludio y fuga en Fa sostenido mayor Tomo I. BWV 858

Para la ejecucion de este preludio sugiero tomar en cuenta los siguientes aspectos del analisis. Es
fundamental descubrir puntos clave como las cadencias, modulaciones, presentaciones el motivo
principal, progresiones, imitaciones y didlogos. El proceso del analisis comienza tocando las voces
separadamente, preferentemente en el tempo y con el carécter con el que se tiene pensado ejecutar. El
tempo debe de ajustarse a las figuras ritmicas que se presentan, en este caso a los dieciseisavos, por lo
que se puede experimentar en una gama de tempos para encontrar el ideal, evitando aquel que impida a
los dieciseisavos moverse fluidamente, se puede dar este preludio una imagen de danza para mantener
un pulso estable. En cuanto a la eleccién de los matices hay que considerar en qué momentos hay
tension y resolucion armoénica sin dejar a un lado la trayectoria de las voces. En cuanto a la articulacion
de los dieciseisavos por ser el valor mas pequefio de esta obra y porque deben fluir agilmente, les
corresponderia el toque legato, en tanto a los octavos con puntillo el toque portato. Los trinos que deben
ser ejecutados simultaneamente con el motivo principal usualmente roban nuestra atencion, ocasionando
desbalance ritmico en el motivo principal, por lo que es conveniente estudiar el trino hasta que fluya de
una manera muy natural y con proporcion dinamica adecuada.

En la fuga podemos apreciar a simple vista la densidad del material, las tres capas que la integran
mantienen su presencia constante, dando como resultado una fuga de gran sonoridad. Esta calidad
sonora debe permanecer de principio a fin con expresividad y calidad. El analisis es fundamental para
tener claras las secciones en las que se divide, las secciones que presentan el tema principal, cadencias
y modulaciones. Antes de tocar cada voz individualmente es conveniente invertir tiempo en tocarla

**Harold C. Schonberg en el libro Los grandes pianistas
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completa con lapiz en mano e ir poniendo las digitaciones, esto agilizara el proceso de aprendizaje, pues
asi desde un principio acostumbramos a nuestros dedos a las posiciones que van a tener en un futuro. Es
importante recordar que esta obra no fue concebida para el piano. Cuando Bach queria incrementar el
volumen en el clave simplemente aumenté la cantidad de las notas o agudizo la intervencion de las
voces. Se pueden establecer pardmetros de dinamica partiendo de esta idea, de la conduccién arménica
y de las voces. El tempo ideal es el que permite a los octavos presentarse con porte y a los dieciseisavos
fluir comodamente, manteniendo la idea de una melodia lisa y cantabile.

1.5.3 Sugerencias interpretativas para la Suite francesa en do menor BWV 813

¢ Qué tan flexibles podemos ser los pianistas para cambiar de un caracter a otro? Cuando tengamos ésta
capacidad estaremos encaminados a una buena interpretacion. El cambio de caracter debe ser tan facil
como abrir un cajén, imaginen muchos cajones cada uno es un caracter diferente, intenten abrir uno y
adoptarlo, ciérrenlo, abran otro y cambien al momento, sean flexibles y creativos.

Debhido a su origen secular la suite nos permite experimentar con cambios abruptos de dindmica, caracter
y tempo. Antes de comenzar cada una de las danzas, debemos presentir el pulso y no permitirnos perder
el control del tempo y del carécter. En las danzas que presentan textura polifénica sugiero estudiar las
voces separadamente, y realizar combinaciones entre ellas. Al juntar las voces participantes podremos
establecer qué voz o voces en qué momento deben sobresalir mas. Es muy importante cuidar que el peso
de las notas sea proporcionado. La suite presenta motivos con dieciseisavos y treintaidosavos, los cuales
proporcionalmente deben ser mas ligeros que un octavo. ¢Qué tan ligeros deben tocar los valores
pequefos?, eso dependera del cardcter que le asignemos a cada danza. Debemos cuidar los
dieciseisavos, ya que haran brillar la danza. Si los articulamos incorrectamente provocaran que pierda su
impulso y causaran la impresion de no llegar a tiempo. La suite presenta el reto de mantener el caracter
de cada una de las danzas desafidndonos de ser virtuoso lo que no es mover répido los dedos, sino
mantener en un caracter y cambiar con facilidad a otro.
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CAPITULO 2

Sonata en mi menor Op.90
Ludwig van Beethoven (1770-1827)

2.1 Contexto histérico de la obra

En el afio 1789, cuando Ludwig van Beethoven contaba con diecinueve afios, estalld la Revolucion
Francesa, el cambio politico mas importante que se produjo en Europa a fines del siglo XVIII. No fue s6lo
importante para Francia, sino sirvié de ejemplo para otros paises, en donde se desataron conflictos
sociales similares en contra de un régimen anacrénico y opresor, como era la monarquia. Esta revolucion
significé el triunfo de un pueblo pobre, oprimido y cansado de las injusticias, de los privilegios de la
nobleza feudal y del estado absolutista. Los gastos militares y un lustro de malas cosechas crearon una
gravisima situacion social donde la mayoria de la poblacién se vio en la miseria extrema, mientras el lujo
y el despilfarro del rey junto a la nobleza continuaban sin ninguna sensibilidad social. Luis XVI se nego a
realizar cualquier tipo de reforma y defendi6 los privilegios de la aristocracia frente al hambre de sus
subditos, que se estaban hartando de la injusticia. Debido a la presion constante del pueblo frances, la
nobleza tuvo que renunciar a sus privilegios. Se proclamaron los Derechos del Hombre y se creé una
Constitucion. En 1794 la Asamblea Legislativa junto con la Convencion inicié el reparto de tierras y el
exterminio de la nobleza, marcado especialmente por la muerte de Robespierre?” en la guillotina. En 1799
el joven general Napoleén Bonaparte se apoderé del gobierno de Francia, primero como cénsul y
después como emperador. Fortaleciendo las reformas cumplidas por la revolucion, logré la aprobacion del
Caodigo Napolednico y reorganizd el pais. Napoleon inicié guerras de conquista e impulso la propagacion
de los ideales de la revolucién debilitando de esta manera el feudalismo en Europa.

Los trescientos sesenta y nueve estados que existian en Alemania antes de la invasién napolednica
tenian cada uno su propio soberano: un rey, duque o principe, y muchos de ellos tenian alianza con el
emperador romano. En 1806 Napoledn derrocd el imperio alemén y pocos afios después el Congreso de
Viena establecid una confederacion alemana bajo la presidencia de Austria. Los numerosos estados
alemanes se redujeron a treinta y nueve y formaron una confederacion bajo el dominio de Austria, en
donde el emperador Franz recurri6 a la represion y los movimientos liberales fueron contenidos. Austria
se convirtio en la potencia de habla germana preponderante.

Por otra parte, Prusia, nacion germana que la seguia en poderio, desafi6 las ambiciones austriacas. Los
prusianos, bajo el rey Federico el Grande (1740-86) se habian convertido en un gran rival de Austria al
buscar el dominio del resto de Alemania. En 1734, Prusia establecid un tratado comercial llamado el
Zollverein?8, creando asfi una dindmica zona de libre comercio entre todos los estados alemanes. Esa
disposicién ming las ambiciones austriacas de dominar los territorios germanos y fue el primer paso hacia
el camino de la unificacién alemana.

Las artes en la segunda mitad del siglo XVIII se vieron afectadas por los cambios sociales, los
gobernantes, y por las nuevas ideas de la llustracion. Ese movimiento ideoldgico gestaba una reforma
social y educativa, una tolerancia religiosa, una amplia propagacion del pensamiento y de la escritura
intelectual y que llego a ser conocido en el arte como clasicismo. En Francia después de la revolucion se

*’Maximilien de Robespierre, politico francés (1758-1794)

**Reglamento de aduana
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instaurd la republica, tratando de imitar a la de los antiguos griegos, en la cual el pueblo tenia mayor
oportunidad de participacion. El arte por consiguiente busco la sencillez y la grandeza, se enfocé en la
antigua Grecia y Roma tomando estas culturas como simbolo de la protesta revolucionaria. La escultura
y la arquitectura siguieron los ejemplos clasicos, no obstante la pintura y la misica tuvieron mas libertad
creadora debido a la falta de modelos a seguir. De manera que pudieron incorporar no solo las
caracteristicas de las culturas clasicas, sino también los ideales y los altos fines morales de la Revolucion
Francesa.

La musica del clasicismo se caracterizaba por el equilibrio entre armonia y melodia y un estilo cantabile?.
En cuanto a la armonia no se produjeron cambios significativos, porque las principales reglas arménicas
ya se habian establecido en el barroco. Sin embargo existen grandes cambios de textura, se utiliza un
estilo mas puro y equilibrado, generalmente melodia acompafiada. En ocasiones surge la aplicacion de la
homofonia y se impone el bajo de Alberti30. Estas técnicas de composicién se oponen al estilo
contrapuntistico del barroco. Cada vez se utilizan més variedad de dindmicas y articulaciones gracias al
desarrollo de los instrumentos, y se introducen las sefiales de dindmica a las partituras en forma de
instrucciones en italiano. Para los siguientes cien afios se definen claramente las estructuras nuevas y
dominantes, que son la sonata, la sinfonia y el concierto para un instrumento solista.

En este periodo acaparaba su popularidad el piano, que sustituy6 al clavecin y permitia realizar cambios
de dindmica. El piano ocup6 el lugar central igualmente en la mdsica de cdmara y de conciertos solistas
mientras la orquesta sinfonica volvié a ser un género independiente.

La masica clasica esta impregnada del humanismo ilustrado que queria mostrarse elegante y agradable a
todos, atrayendo a un publico del mas alto nivel, a clérigos cultos, nobles, aristdcratas y burgueses ricos.
Por ello la musica necesité espacios dignos y dotados de buena acustica, como las salas de concierto
construidas especificamente para la acustica adecuada para la musica orquestal. Aparte de las salas de
concierto seguian existiendo salones aptos para la masica, como las salas cortesanas y los salones de
actos de los palacios a donde solo la nobleza tuvo acceso.

Con el fortalecimiento econémico de la burguesia, esta clase social empez6 a asistir a los conciertos y
surgio la necesidad de los espacios abiertos para el pablico en general. Asi eran los salones de hoteles
de Londres, en los que se situaba una tarima para la orquesta, como en la sala mas antigua, en el
Holliwell Room de Oxford que data de 1748. Siguiendo los ejemplos ingleses, en 1780 se edificé en
Leipzig la Sala Gewandhaus y gradualmente Europa se fue llenando de salas de concierto. Existieron
también salas mas o menos privadas en donde se celebraban reuniones, tertulias y conciertos por
invitacion. Se pueden distinguir diversas clases de salones como los aristocraticos, privados y los de las
instituciones editoriales o culturales como academias, liceos o casinos. En general la mdsica de piano era
la més escuchada en las salas de concierto y esa tendencia quedo reflejada en el repertorio pianistico del
clasicismo.

En cuanto a la musica escénica, la 6pera en principio fue representada en las salas palaciegas que no
estaban abiertas al pueblo, aunque posteriormente los nobles comenzaron a vender los palcos y
permitian al pueblo asistir de pie en lo que es ahora el patio de butacas. Muy pronto se inicié la

“Cantable

30Forma de acompafiamiento en donde se van desplegando acordes
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construccién de cientos de casas de épera en Europa que comenzaron a estar al servicio de un publico
burgués mas amplio y representaban un negocio floreciente para los empresarios.

El clasicismo comprendié un espacio de aproximadamente setenta y cinco afios (1750-1825), y fue el
primer estilo que unificdé a Europa, siendo Viena la capital musical durante ese periodo. Entre los
compositores mas destacados del periodo podemos mencionar a Franz Joseph Haydn (1732-1809),
Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) y Ludwig van Beethoven (1770-1827). Pero decenas de
excelentes compositores trabajaban en la época, recientemente han sido descubiertos, tocados y
grabados. Aqui tendriamos que anotar a Muzio Clementi3t, Friedrich Kuhlau®, Etienne Méhul33, Antonio
Salieri34, Johann Stamitz®, Johann Nepomuk Hummel®¢ y muchos mas.

2.2 Biografia breve del autor

Ludwig van Beethoven nacié en diciembre de 1770 en Bonn, centro politico de Alemania. Su abuelo
desempefio el puesto de director y maestro de capilla en la corte del principe elector de Colonia y era un
hombre honorable de su época con gran talento musical. Su hijo, Johann van Beethoven hered6 una voz
brillante, y en 1752 empieza a trabajar en la corte como soprano infantil, mas tarde se vuelve tenor. Como
tocaba el violin y el piano la corte lo empleé como musico. En 1767 Johann se cas6 con Maria Magdalena
Keverich (1746-1787) viuda de Johann Leym, mayordomo del Emperador Elector de Trier. Johann heredd
de su padre el puesto de director de la corte electoral asegurando el ingreso familiar, sin importar que en
esa época los musicos fueran empleados como los sirvientes. Ludwig van Beethoven nacid en la casa
Bonagasse nimero 515 de Bonn. El pequefio se bautiz con el nombre Ludwig, el 17 de diciembre de
1770. Ludwig fue el segundo nifio entre siete y uno de los tres®” de los que sobrevivieron las
enfermedades infantiles de la época.

Desde pequefio recibid lecciones de teclado de su padre y estudi6 esporadicamente con distintos
profesores como con Franz Rovantini, maestro de violin y viola, con Van Eeden quien fue organista, y con
Tobias Pfeifer quien se encargaba de las clases de piano. En 1781 llega a la corte Christian Gottlob
Neefe (1748-98), excelente musico y hombre culto, quien reconocid los signos de un nifio prodigio en el
pequefio Ludwig, y le ensefié armonia, contrapunto y las obras de Bach, Handel y Haydn. También lo
acercO a la poesia alemana, y a poetas como Shakespeare, Schiller y Goethe. En ese entonces la
educacion de Beethoven era muy deficiente, no conoce la ortografia correctamente ni sabe multiplicar. En
1783 Neefe le consiguié un puesto como clavecinista en la orquesta de la corte y mand6 imprimir la

31(1752-1832)
*2(1786-1832)
33(1763-1817)
3(1750-1825)
35(1717-1757) Fundador de la primera orquesta de alto nivel de calidad en Europa, en Mannheim
35(1778-1837)

87Sus dos hermanos sobrevivientes fueron Kaspar Anton Karl (1774) y Nikolaus Johann (1776)
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primera obra de Beethoven, escrita cuando tenia doce afios, las Variaciones sobre una marcha de
Dressler, Wo063.

El nuevo elector de Colonia, Maximiliano Francisco, proporcioné a Beethoven el generoso pago de 170
florines, y le patrocing junto con el conde Waldstein un viaje a Viena en 1787 para conocer a Mozart, en
donde permanecié solamente dos semanas pues tuvo que regresar a Bonn debido al fallecimiento de su
madre. En 1789 tom¢ bajo su cargo a sus dos hermanos menores debido al alcoholismo de su padre, y
durante los cuatro afios siguientes trabajé en la corte, en la iglesia tocando el érgano, y en el teatro
tocando la viola. Para entonces ya habia compuesto varias obras destacadas y era apreciado y
reconocido por los mas altos circulos de la nobleza y de las familias distinguidas de Bonn, como el conde
Waldstein y la familia Breuning. La vida musical se animé en Bonn con la llegada de excelentes masicos
como los violinistas Franz Ries y Andreas Romberg, el violonchelista Bernhard Romberg, el cornista
Nikolaus Simrock y el flautista Antonin Reicha. En diciembre de 1792 murié Johann van Beethoven, y ya
sin ataduras a su natal Bonn, Ludwig se trasladé inmediatamente a Viena, capital musical europea de ese
tiempo. Para realizar su viaje recibié nuevamente apoyo financiero del principe elector de Bonn.

Viena, la capital de la musica europea y ciudad imperial seria su residencia hasta su muerte. Su primer
maestro en su nueva residencia fue Franz Joseph Haydn, con quien mantuvo distancia como alumno y no
respondid al anhelo de Haydn de ser como padre e hijo. Beethoven esperaba un trato méas estricto de
parte de Haydn, asi, por las diferencias profesionales, el joven buscé al maestro de composicion Johann
Georg Albrechtsberger, conocido por su método fundamentado y exitoso, Beethoven encontrd en
Albrechtsberger el maestro que buscaba. También tomo clases del compositor de moda de Viena, Johann
Baptist Schenk3?, y por dltimo estudié composicién de canciones y arias italianas con Antonio Salieri,
quien en ese entonces poseia el titulo del Maestro de Capilla del Imperio.

La sociedad vienesa gustaba de la buena musica y la aristocracia tenia muchos mdsicos a su servicio.
Por ser discipulo de Haydn, aunque nada més oficialmente, y aprovechando los contactos del maestro,
Beethoven muy pronto se dio a conocer en Viena como pianista y compositor talentoso. Conté con el
apoyo y la proteccion de la corte, la nobleza, la aristocracia y la iglesia. Entre sus mecenas se
encontraban el principe Karl von Lichnowsky y el barn Gottfried van Swieten. Beethoven alcanz6 sus
primeros éxitos como virtuoso del piano con sus participaciones en los conciertos en las casas de los
nobles. Durante los afios siguientes, hasta 1800, realizd numerosos recitales publicos y privados, para
estas ocasiones compuso la mayoria de sus sonatas para piano.

En el punto més brillante de su vida, justo cuando consiguio el apoyo moral y econémico para una vida
comoda como compositor independiente, su salud empeord. En 1801 escribi6 a su amigo de Bonn, Franz
Wegeler, confesandole la enfermedad que lo aquejaba desde afios atras, la sordera. Beethoven mantuvo
la esperanza de que los doctores encontraran una cura, pero al darse cuenta de que el mal era
progresivo e incurable cay6 en una profunda depresion. En sus cartas se refleja la tristeza hasta la
resignacion, a pesar del creciente éxito del que gozaba, se sentia frustrado y sin autoestima. La joven
Giulietta Guicciardi, con sus apenas 17 afios, le brindaba un poco de felicidad en esos dias, pero pronto
se vio desilusionado cuando ésta contrajo matrimonio con el Conde Wenzel Robert Gallenberg#® en 1803,

38Werkeohne Opuszahl (Wo0), piezas sin nimero de Opus

*%(1753-1836)

#9(1783-1839)
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un compositor joven y guapo pero poco talentoso que tuvo una carrera fructifera escribiendo ballets para
la corte.

En 1802 realiz6 un viaje a Heiligenstadt buscando mejorar su oido con el aire del campo. Alli compuso
entre otras obras sonatas para piano y violin, y escribié la carta conocida con el nombre de Testamento
de Heiligenstadt. La carta es uno de los documentos manuscritos mas importantes de la vida de
Beethoven, en ésta, les describe a sus dos hermanos su desesperacion ante la sordera y su rechazo al
suicidio, el cual habia contemplado tiempo atras.

Cuando en 1804 su amiga, la Condesa Josephine von Brunswik quedd viuda con cuatro hijos, Beethoven
le brindd su apoyo, mientras se enamord de ella. A pesar de ser correspondido, las restricciones sociales
de la época impidieron su unién. En 1805 las tropas napolednicas entraron a Viena y tanto la nobleza
como las familias acaudaladas, salieron de la ciudad. En las obras de Beethoven compuestas entre 1802
y 1812 se reflejan sus sentimientos revolucionarios basados en ideales de heroismo.

La sordera no le impidié seguir componiendo, su actividad artistica fue fructifera en los proximos afios. El
inventor Johann Mazel fabricd para él diversos instrumentos para ayudarlo a percibir sonidos. Otro
invento de Méazel, el metrénomo, dio la posibilidad de medir exactamente el pulso de una obra musical.
Beethoven explotd la idea y en algunas de sus partituras coloco los tiempos en que sus obras habrian de
ser ejecutadas.

Beethoven se convirtid en el primer artista independiente de la historia. Entre 1808 y 1813 recibia por
parte del principe Lobkowitz, el archidugue Rudolph y el principe Kinsky una pensién anual de cuatro mil
florines con la Unica condicién de vivir en Viena. Posteriormente tuvo algunas dificultades economicas,
pues tras la invasion francesa la moneda austriaca se habia devaluado y los herederos del Principe
Kinsky suspendieron la pensién por un tiempo“l,

El afio 1812 resultd ser otro capitulo interesante en la vida de Beethoven, y que se refleja en algunas
obras preciosas. El compositor viaj6é a Karlshad para poder encontrar a su “amada inmortal”. Segun las
investigaciones, su carta datada en Karlshad esté dirigida a Antoine Brentano#2, dama de la aristocracia
vienesa, esposa de Franz Brentano.

En 1813 Beethoven nuevamente entr6 en una profunda depresion, no lograba aceptar el hecho de haber
renunciado al matrimonio, y asi como en la crisis anterior, se entregd por completo a su arte. Su hermano
Kaspar Karl enfermé de tuberculosis y Beethoven lo apoy6 econémicamente, situacion dificil, pues él ya
contaba con problemas econoémicos. Probablemente esto dio pie a que se involucrara como nunca en las
actividades sociales y musicales a pesar de su sordera. Ese afio, escribié una obra para celebrar la
victoria militar de Wellington, obra que le dio gran popularidad. Como agradecimiento de parte de los
vieneses, se le ofrecid en 1814 reestrenar la dpera Fidelio, compuesta afios atrds y anteriormente
conocida como Léonore. Beethoven hizo modificaciones tanto en la trama como en la misica y esta vez
tuvo mucho éxito. En el verano de 1814 compuso varias obras con motivo de celebrar las actividades del
congreso de Viena, en el cual se reunirian los mandatarios de Europa. Se estrend el coral lhrweisen
Grinder WoO 95 para la bienvenida a los soberanos, y posteriormente trabajo en la obertura Namesfeier
Op.115, en estas semanas Beethoven termin6 las Séptima y Octava Sinfonias. En ese afio Beethoven se
encontraba en la cima de su carrera, contaba con fama y popularidad, sus obras eran reconocidas en

4Afos mas tarde los herederos le pagaron a Beethoven la cantidad retroactiva y actualizada

*2(1780-1869)
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toda Europa y recibia personalmente elogios de dignatarios reales. No obstante se inicia el punto de
descenso de su carrera como pianista, las dos presentaciones del Trio Archiduque fueron sus Ultimas
apariciones publicas como solista. Nuevamente cont6 con la anualidad antes obtenida, ahora su situacion
econdmica era desahogada y tuvo suficiente dinero para invertir en los bancos.

En este afio tan prolifero, 1814, Beethoven compuso la Sonata No. 27 Op.90 en mi menor. Segln la
partitura Beethoven terming el manuscrito el 16 de agosto. La sonata fue publicada en el afio siguiente,
Beethoven sustituy6 las indicaciones italianas de tempo y caracter que antes eran comunes en la mdsica
de todas las naciones, por indicaciones en idioma aleméan, marcé la moda, incluso el piano, pronto se iba
a llamar Hammerclavier.

En 1815 la muerte de su hermano Kaspar Karl lo coloc6 en una dificil situacion, pues Beethoven habia
firmado en 1813 un documento en donde se estipulaba que si Kaspar llegara a morir, Beethoven serfa el
tutor de su sobrino. No obstante Kaspar habia cambiado su declaracién y ahora Beethoven compartia la
tutela de su sobrino con la madre de éste. Invirtid mucho dinero y tiempo para quedarse por completo con
su sobrino, pues veia en él el hijo que nunca tuvo. Entre 1815 y 1820 se dedic6 por completo a él,
dejando la composicion en segundo lugar.

En 1818 ya estaba sordo, por lo cual toda conversacion debia seguirla por medio de papel y pluma, asi
nos quedaron decenas de cuadernos donde se pueden seguir sus platicas con la gente y asi su vida
social hasta su muerte. Entre 1817 y 1824 comenzd a componer nuevamente, y en 1823 emprendio la
Novena Sinfonia. Tomo6 un descanso en 1824, caminaba placidamente por las calles, haciendo nuevas
amistades y observando los escaparates.

Debido a que su mdsica ya no estaba tan de moda en Viena, comenzé a hacer negociaciones para
estrenar sus (ltimas obras en Berlin. Al enterarse de esto sus amigos y conocidos vieneses elaboraron un
documento en el que reiteraban su confianza y le pedian que sus obras las estrenase en Viena, a lo cual
Beethoven accedid. En 1824 fue estrenada con mucho éxito la Novena Sinfonia. Hacia el final de su vida
se dedicé a componer solamente cuartetos de cuerda.

Tras ganar definitivamente la custodia de su sobrino en 1820 Beethoven lo mandé a un internado en
Blochlinger. Cada verano, Karl, su sobrino, iba a visitarlo, hasta que en 1825 al inscribirse en la
universidad se mudé a la casa de Beethoven. La relacion entre ambos nunca fue del todo cordial, pues
Beethoven se mostraba muy posesivo y celoso. No permitia que Karl frecuentara a su madre ni que
tuviera amistades. En el verano de 1826 agobiado por la situacion que enfrentaba, Karl compré dos
pistolas y se dirigi6 a Baden. Se traslado a Helenenthal, uno de los lugares favoritos de Beethoven e
intent6 suicidarse. Ninguna de las balas lo hirio gravemente, y al ser hallado lo llevaron con su madre a
Viena.

El intento de suicidio de Karl afectd enormemente a Beethoven. Anton Schindler44, mdsico austriaco que
en 1814 se convirti6 en secretario de Beethoven, menciona en sus descripciones que tras este incidente
Beethoven aparentaba una edad de setenta afios, cuando sélo contaba con cincuenta y seis. Karl habia
expresado su deseo por entrar al ejército y Beethoven accedio a la peticién. Con la ayuda de su tio, Karl
logré que lo aceptaran como cadete. A pesar de este tragico evento y del empeoramiento de su salud,

43Pjano de martillo

*(1795-1864)
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Beethoven siguié componiendo. Hacia finales de 1826 le detectaron problemas en el higado, lo cual pudo
haber sido una cirrosis post-hepética. Lo Unico que podian hacer para calmarle el dolor de la inflamacion
del vientre era liberar el fluido del higado, este procedimiento le fue realizado en varias ocasiones a
finales de 1826 y 1827. Muchas personas le visitaron y bridaron apoyo econémico. Recibi6 algunas cartas
de Karl, y su viejo amigo Stephan von Breuning redacté un testamento muy sencillo en el que dejaba
todos sus bienes a Karl. Beethoven fallecié el 27 de marzo de 1827. A su funeral, en el Cementerio de
Wabhring, asistieron mas de diez mil personas. En 1888 sus restos fueron trasladados junto con los de
Schubert al Zentralfriedhof en Viena.

2.3 La sonata como género clasico

La sonata es una composicion instrumental integrada por varios movimientos contrastantes. Dependiendo
de la época puede incluir dos, tres o cuatro movimientos. Cada uno de los movimientos tiene un tempo y
caracter especifico. La referencia literaria mas antigua data del siglo XlII, en donde la palabra sonnade?
se usaba para denotar a una obra instrumental. Durante el siglo XVI el término sonata designaba o que
se tocaba, opuestamente a lo que se cantaba, para lo cual se aplicaba el término cantata. La
caracteristica de la sonata que se ha mantenido al paso del tiempo es el ser una obra instrumental
independiente, que presenta varios movimientos y que sera ejecutada por un solista 0 un grupo de
camara.

A principios del siglo XVII comenzd el desarrollo de la sonata al norte de Italia y posteriormente se
difundi6 en paises como Austria, Alemania, Inglaterra y Francia. Durante el periodo barroco las estancias
de la sonata fueron principalmente la iglesia y la corte.

El término sonata era aplicado a dos clases de piezas. La primera hacia referencia a una obra
instrumental y la segunda hacia distincion entre la sonata da chiesa* y la sonata da camera*’. Ambas
sonatas alternaban movimientos lentos y rapidos. Las sonatas da camera se componian para la diversion
o las presentaciones privadas de la corte, asi como para los conciertos publicos y diversion de las clases
medias alemanas e inglesas. Estas sonatas gozaron de gran popularidad en Paris, Venecia, Londres y
Amsterdam, esto lo comprueba la cantidad considerable de este tipo de composiciones publicadas para el
uso doméstico. En el barroco la sonata redujo los instrumentos participantes y pasé gradualmente a la
dotacion de tres instrumentos y nacieron las sonatas para tres instrumentos. Al lado del solista, dos
instrumentos daban el acompafiamiento de continuo.

Iniciado el siglo XVIII ya se componian sonatas para un instrumento solista. Arcangelo Corelli“® aporté a
la sonata su fragmentacion en partes claramente distinguibles, que ya se podian llamar movimientos.
Presentd un riguroso tratamiento del ritmo y estructura métrica. Es usual el cambio de compas, de binario
a ternario y la aplicacién de una textura homofonica.

Factores como la busqueda de contraste, la utilizacion de una métrica variada y mantener la atencion del
oyente influyeron en determinar el orden de los movimientos. No se pretendia dar una unidad al ciclo
como un todo, pero se llegé a un disefio estructural donde los movimientos rapidos y lentos varian
constantemente.

**Sonada

46 . .
Sonata de iglesia

47 z
Sonata de camara

*%(1653-1713)
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En el barroco tardio se pusieron de moda las sonatas para teclado de Domenico Scarlatti4® y Domenico
Alberti®, De Alberti se nombr6 un tipo de acompafiamiento con un acorde quebrado o arpegiado, en
donde las notas del acorde siguen el orden grave-agudo-medio-agudo. Este tipo de acompafiamiento agil
y virtuoso se convertira en un patron utilizado por todos los compositores del clasicismo. El bajo de
Alberti, recurso del nuevo style galant® sera protagonista en las obras de Karl Philipp Emanuel Bach%?,
hijo més talentoso de Johann Sebastian Bach en el principio del clasicismo.

La sonata clasica se seguia utilizando en la iglesia y la corte. No obstante su mayor empleo fue para la
practica de los ejecutantes asi como para que un compositor presentara sus habilidades en un género
altamente reconocido. En cuanto a la organizacion de los movimientos se prefirio un orden tonal mas que
tematico. El bajo de Alberti continué siendo un recurso muy utilizado, aunque manejado mas habilmente o
soportado en melodias cantabiles>® mas lentas. Los temas liricos en ocasiones fueron retomados de
cantos populares. La textura musical se enriquecié por medio de una mayor variedad de
acompafiamientos. Los compositores, en su busqueda para dar resultados més emocionantes,
frecuentemente incluyeron en las sonatas procedimientos contrapuntisticos, usaron sincopas o
sforzandos® en los puntos débiles del compés e hicieron aparecer ritmos cruzados. La armonia fue
realzada por el uso de cromatismos, cambios de modo y se introdujeron disonancias, estas
caracteristicas se intensificaron en la etapa final del periodo clésico. El repertorio arménico se amplié al
igual que el uso de tonalidades lejanas a través de modulaciones, confiriéndole nuevos colores y formas
cada vez mas extensas y complejas.

En el desarrollo de las sonatas clasicas tenemos que mencionar a Franz Joseph Haydn. Sus sonatas
tempranas, alrededor de 1761, adoptaron varias caracteristicas de la suite barroca. Haydn aplicé una de
las danzas méas populares del barroco, el menuet, dando a los movimientos mas variedad de matiz. A
veces seguia la practica de terminar un movimiento en la dominante y la resolucion llega con el primer
acorde del siguiente movimiento, alcanzando asi una integracién marcada entre los movimientos. A lo
largo de los afios 60 Haydn poco a poco dejara a un lado la idea de las sonatas de cuatro movimientos y
se concentrard en una forma mas compacta, en la de tres movimientos. La costumbre de los cuatro
movimientos, rapido-lento-menuet-finale seguird sobreviviendo en las sinfonias de la época.

La secuencia de movimientos rapido-lento-rapido predomin6 desde el principio del periodo clasico. El
primer movimiento de una sonata obligatoriamente se presentaba en forma sonata, aunque hay varios
ejemplos de la época en donde el compositor prefirid sustituirla con la forma popular de la variacion. El
primer movimiento significaba un desafio para los compositores pues era en el que se mostraba la
fantasia y habilidad a los contemporaneos. Quiza por eso el primer movimiento sufrira tantos cambios e
innovaciones a lo largo del siglo XIX en la mano de los roménticos.

*(1685-1757)

>0(1710-1740)

>'Estilo galante

>2(1714-1788)

>3Carécter melédico, suave y expresivo. Cantable

>*Esforzando
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El segundo movimiento tiene el papel de relajar al pablico, de crear un contraste en tempo y caracter, dar
descanso y ensefiar la vena melddica del compositor. Los caracteres oscilan entre adagio y andante e
imitan el género popular del clasicismo: el concierto para instrumento solista. En la mayoria de estos
movimientos lentos se puede identificar las intervenciones de tutti orquestal y las partes del instrumento
solista 0 cantante. El segundo movimiento podia presentarse en estructuras recorridas del clasicismo
como en la forma sonata citada, en forma binaria (AB), ternaria (ABA), en rondd en muchas ocasiones
(ABACADA) 0 en variaciones (AA’A™).

El tercer movimiento de la sonata tenia el papel de terminar la serie en una manera espectacular, como
gran finale. Los caracteres mas utilizados eran el allegro, vivace y presto. En el caso de un segundo
movimiento muy cargado y dramaético el tercero pretendié ser més ligero y después del aria despejada se
podia esperar una tormenta musical para terminar la serie.

2.3.1 La forma sonata

La forma sonata generalmente se aplica en el primer movimiento de una sonata de varios movimientos.
Esta estructurada en tres secciones principales, que son la exposicion, el desarrollo y la re-exposicion.

La exposicion se divide en dos secciones. La primera seccidn presenta el tema principal en la ténica,
mientras la segunda muestra un tema contrastante obligatoriamente colocado en otra tonalidad,
generalmente en la dominante. Los temas se conectan con puentes de material tematico nuevo. Después
del segundo tema es costumbre afiadir un tema mas, de preferencia contrastante, evocando el caracter
original de la obra para poder terminar la exposicion con fuerza e impetu. Antes del desarrollo
frecuentemente se subraya la tonalidad con una coda.

La seccidn de desarrollo puede elaborar cualquier idea composicional de la exposicion o incluso tiene la
libertad de introducir nuevos elementos a desarrollar. El material tematico se incrementa en complejidad y
textura, a la vez que modula a diferentes tonalidades. En esta seccién los compositores nos ensefian su
creatividad e imaginacion. Las innovaciones de las sonatas clasicas en general se presentan en esta
seccion que es relativamente libre de reglas estrictas.

En el final del desarrollo se prepara el regreso a la re-exposicion, a veces con modulaciones valientes
para poder regresar con sensacion de “novedad” a la tonalidad original. El resto de la obra ya pasara
reafirmando la tonalidad inicial del movimiento. La estructura de la sonata frecuentemente esta penetrada
por ideas prestadas de los conciertos de piano, asi puede pasar que antes de la coda encontramos una
cadencia libre para mostrar las habilidades técnicas del intérprete.

Cabe mencionar que a lo largo de los afios del clasicismo, la sonata sufrié cambios importantes, y gracias
a esta flexibilidad podré sobrevivir y seguir desarrollandose a lo largo de los siguientes siglos.
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Disefio estructural de la forma sonata
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2.3.2 Las sonatas para piano de Beethoven

El desarrollo del teclado

Hablando de las sonatas de Beethoven es inevitable mencionar el desarrollo del teclado. A Beethoven le
interesaban mucho las innovaciones técnicas que podian aumentar la capacidad sonora del piano o
podian afiadir una nueva gama de sonoridad a los existentes. Las sonatas de Beethoven muestran una
constante evolucion a la par del desarrollo de los instrumentos de teclado.

En 1709, el fabricante de claves Bartolomeo Cristofori®®, construy6 en Florencia el primer piano. Consistia
en un dispositivo en el que unos martillos activaban las cuerdas. Como se podia tocar suave y fuerte, lo
llamé gravicembalo col piano e forte. Gracias al nuevo efecto, el piano fue sustituyendo gradualmente al
clavecin, al tiempo en que se consolidaba el periodo clasico.

En 1760 se extendio la composicion de las sonatas que llevaban en un principio la indicacién “cembalo o
pianoforte”. Méas tarde se cambi6 el orden de las palabras “pianoforte 0 cembalo”, mostrando la reciente
popularidad del nuevo instrumento, hasta que hacia 1785 la palabra cembalo dej6 de ser utilizada.

El camino hacia el éxito para Beethoven llegaba a traves de ser el mejor pianista de la época. La imagen
de pianista-compositor en el clasicismo era algo comdn, un buen compositor dominaba por lo menos un
instrumento a la perfeccion. Después de la muerte de Mozart el trono del pianista-virtuoso se quedo vacio
y Beethoven tras unos afios de estancia de Viena logré ocuparlo.

Las sonatas de Beethoven son de una gran dificultad pianistica, son piezas virtuosisimas que fueron
compuestas para si mismo. Aunque las dedicaciones anotadas en las partituras podrian sugerir alguna
relacién entre obra y la persona a quien se la dedicd, en la mayoria de los casos no es asi. Sus sonatas
estan llenas de contrastes expresivos, de dolor, felicidad y suefios, son el material adecuado para
desarrollar su propio lenguaje. Los sonidos nos describen ambientes, caracteres, colores y evocan
timbres orquestales. En general las sonatas para piano son imaginadas con instrumentacion orquestal
que exige del intérprete conocer muy bien las obras sinfonicas de Beethoven.

>>(1655-1731)
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Se puede distinguir entre sus 32 Sonatas para piano las diferentes facetas de su temperamento, las
primeras muestran un caracter muy apasionado, mezclado con momentos sublimes. Mas adelante
muestran una gran magnificencia, un espiritu vigoroso y tonificante, y en la Ultima etapa de su vida sus
obras comienzan a volverse mas libres, audaces, experimentales ricas en ideas y extremadamente
complicadas para su tiempo.

Beethoven toma la forma tradicional de la sonata tan usada por Haydn y Mozart, sin embargo la manera
en que desarrolla este género es nueva y original. Las sonatas de Beethoven se dividen en tres periodos
de composicién. El primer periodo esta integrado por once sonatas compuestas entre 1795 y 1800,
comprendidas en los Op.2, 7, 10, 13, 14 y 22 y las dos sonatinas Op.49.

El segundo periodo comprende trece sonatas compuestas entre 1801-1814 e incluyen los Op.26, 27, 28,
31,53, 54,57,78,81y 90,y la sonatina Op.79.

El tercer periodo incluye las Ultimas cinco sonatas, compuestas entre 1816 y 1822, comprendidas en los
0p.101, 106, 109, 110y 111.

2.4 Analisis de la Sonata en mi menor No. 27 0p.90

La Sonata Op.90 fue concluida el 16 de agosto de 1814 y publicada al afio siguiente, fue dedicada al
conde Moritz von Lichnowsky%”. EI 21 de septiembre de 1814, Beethoven se hallaba pasando una
temporada en Baden cuando recibi6 una carta del conde, a la que él respondi6: “No deseo que Usted
pueda suponer que una accién mia sea motivada por un nuevo interés; tengo el placer de anunciarle que
dentro de poco aparecerd una sonata que le he dedicado. Queria darle una sorpresa, pero su carta es
causa de que le descubra mi proyecto. No necesitaba ninguna nueva ocasion de testimoniar
publicamente mis sentimientos por vuestra amistad y vuestra benevolencia”.

Cuando el conde conocié esta sonata, creydé que ocultaba alguna intencién; para confirmar sus
sospechas interrogé a Schindler, quien le respondié que Beethoven al componer esa obra se habia
inspirado en su conflicto amoroso, y por discrecidn no fij6 los titulos ideados para cada movimiento, que
eran; Lucha entre la cabeza y el corazén y Dialogo con la amada.

La Sonata Op.90 aparecid con titulo en aleman, que reza: “Sonate fiir das Piano-Forte, gewidmetdem
Hochgeborenen Herr Grafen Moritz von Lichnowsky, von Ludwig van Beethoven, 90tes. Werk Eigenthum
des Verlegers, Wien, bei S. A. Steiner”. (Sonata para piano, dedicada al ilustrisimo conde Moritz von
Lichnowsky por Ludwig van Beethoven, Obra 90. Propiedad del editor. Viena. S. A. Steiner).

Primer movimiento
Mit Lebhaftigkeit und durchaus mit Empfindung und Ausdruck
(Con vivacidad y siempre con sentimiento y expresion)

El primer movimiento en la tonalidad de mi menor avanza en tempo allegro pulsando un compas de 3/4.
Posee en mayor parte una textura monofénica, no obstante encontraremos fragmentos contrapuntisticos
a lo largo de su discurso. Estd estructurado en forma sonata como es la tradicion. La exposicion

>7(1771-1837) El conde estaba profundamente enamorado de Fraulein Stummer, cantante de la Opera de Viena por
quien enfrenté problemas con su familia debido a las restricciones sociales de la época. Finalmente se cas6 con ella
y formaron un feliz matrimonio
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comprende hasta el compas 81, el desarrollo finaliza en el compas 143 y la re-exposicion concluye en el
compas 245.

La exposicion muestra en sus primeros compases cambios subitos de volumen y caracter. El profundo
contraste entre motivos se establece como recurso estilistico a lo largo de esta obra. El didlogo
permanente se asegura de la fluidez del movimiento, que sin ésta podria desintegrarse por la constante
fragmentacion de los motivos. Con la ambigiiedad del tema principal queda muy bien ilustrada la “Lucha
entre la cabezay el corazdn”.

El tema principal inicia reafirmando la tonalidad fundamental y se colorea con las armonias de Mi mayor,
Sol mayor y si menor. Esta estructurado por tres motivos de caracter contrastante. El primer motivo es
enérgico, se presenta en acordes y con cambios subitos de volumen y caracter. La respuesta se expone
con el segundo motivo de caracter cantabile, caracterizado por acentos asimétricos causados por
anticipaciones. El tercer motivo, presentado en octavas es de caracter melancolico y conclusivo, y nos
conduce a una cadencia de la tonalidad fundamental. Las quintas ascendentes de los cornos resultan ser
el puente modulatorio. Beethoven aplica la “cabeza del tema” para interrumpir la calma y la escala
descendente de los dieciseisavos nos regresa el carécter original del movimiento.

El segundo tema en la tonalidad de si menor es de textura monofénica. A la melodia sincopada
Beethoven aplica un bajo de Alberti expandido. La distancia alcanza la décima entre el quinto dedo y el
pulgar, lo que no pudo ser accesible a todos los intérpretes de la época. Fragmentos del tema principal
nos llevan al desarrollo. Beethoven rompe con las tradiciones y no redondea la terminacion de la
exposicion ni con coda, ni con la barra de repeticién.

La seccion de desarrollo inicia sin previo aviso, continuando con las variaciones fantasiosas de los
fragmentos conocidos de la exposicion modulandose en diferentes tonalidades poco comunes. Retoma la
melodia del primer motivo de la exposicion y la presenta en las voces participantes en un didlogo
permanente, con imitaciones y progresiones. La verdadera tension se acumula con el cambio de papeles,
la mano izquierda toma la melodia y la mano derecha genera un perpetuum mobile de dieciseisavos. En
el climax Beethoven aplica la técnica de aumentacion, los valores mas y mas largos frenan el éxtasis para
poder regresar fluidamente a la sobriedad de la re-exposicion.

La re-exposicion retoma el mismo material composicional de la exposicién. Siguiendo el esquema
tradicional de la forma sonata los temas restantes reafirman la armonia de la tonalidad original, mi menor.
La coda amplia la idea composicional del primer tema, aplicando anticipaciones que se quejan
suavemente y se pierden como ecos. La aparicién del tercer motivo del tema principal anuncia el final de
este movimiento, y como sucediera en la exposicion, concluye con una cadencia en la tonalidad
fundamental, inesperadamente en pianissimo.

Segundo movimiento
Nicht zu geschwind und sehr singbar vorgetragen
(No demasiado rapido y muy cantable)

Después del caracter tormentoso e indeciso del movimiento anterior, el segundo movimiento precisa ser
esperanzador, acomodandose en el soleado Mi mayor. La instruccion “No demasiado rapido y muy
cantable” sugiere un tempo allegretto que equilibradamente avanza en su compas binario, en 2/4.
Beethoven estructurd el movimiento en forma rondé-sonata, forma popular de la época.
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La forma rondd-sonata es una fusion entre rondd y sonata. Conserva la forma ternaria de la sonata,
exposicion-desarrollo-re-exposicion y sus relaciones arménicas. Mientras el tema principal, el primer tema
de la forma de sonata se convierte en estribillo que se presenta varias veces a lo largo de la obra.

La forma de cada rondé-sonata es especial, depende de las veces que se repite el tema principal.
Beethoven no altera la estructura de la sonata, asi el desarrollo empieza en el compas 105 y concluye en
el compas 139. Entre la exposicion y la re-exposicion, ademas de las modificaciones tonales, surgen
cambios en la textura del tema principal o estribillo. En la re-exposicion las diferentes capas se mueven
entre registros para variar las repeticiones.

Los dieciseisavos del bajo mantienen la fluidez a lo largo del movimiento. El tema principal o estribillo se
desarrolla con pasos tranquilos de octavos y negras y guarda un caracter equilibrado. Es una expresiva
melodia estructurada en seis frases similares que mantienen un dialogo en si mismas.

La exposicion inicia con el tema principal melddico (A) que presenta a la vez el estribillo del rondo y se
desarrolla con varias repeticiones en Mi mayor. El primer interludio (B) ademas de que corresponde al
segundo tema contrastante en una forma de sonata, presenta un material tematico ritmico en do
sostenido menor que es el relativo menor de la tonalidad original. Después del regreso del estribillo (A)
empieza el desarrollo (C) y aunque no es una parte tan densa como suele ser en la forma sonata, de
todos modos es el interludio méas extenso entre todos.

La seccion de desarrollo esta enmarcada en la expansion de un giro conclusivo del tema principal, asi
como en la melodia dolce cantabile del interludio presentado en la exposicion. Inicia en mi menor y se
matiza del color sonoro de do, destacando Do mayor, do menor, do sostenido menor y Do sostenido
mayor. La aparicién de la dominante de Mi mayor anuncia la llegada de la re-exposicién.

En la re-exposicion se presenta integramente el tema principal (A), y a continuacion el interludio retoma el
material composicional presentado anteriormente. Siguiendo con el esquema del interludio (B) de la
exposicién continuamos con la melodia dolce cantabile, ahora ya quedando en Mi mayor. Como en esta
parte de la sonata ya no hay cambio de tonalidad y la novedad de estribillo se perdié con las repeticiones
anteriores, Beethoven introduce una seccion de cromatismos para perder del oido a Mi mayor, y a través
de un juego de imitacion nos conduce al tema principal (Compases 212-221).

La presentacion repetida del tema principal (A) alterna su conduccion en las voces participantes y cambia
la posicion de la melodia con el acompafiamiento. La coda utiliza la misma técnica de aumentacion de
valores que funciona como freno natural para parar el movimiento constante de los dieciseisavos. Un
pasaje candnico retomado posteriormente en forma contrapuntistica nos dirige al dltimo trazo del tema
principal.

El tema principal se despide con su fragmento inicial y tras una reiteracion de su giro conclusivo, inicia

una secuencia que recalca el fin. Agiles dieciseisavos destacando el brillo de Mi mayor ponen punto final
a este movimiento.
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2.5 Sugerencias interpretativas

En la partitura encontramos indicaciones muy puntuales para la interpretacion sugerida. El seguimiento
fiel de las instrucciones de Beethoven es indispensable para poder transmitir la sustancia de la obra. Los
contrastes dinamicos causaran sorpresa y expectacion en tanto los realicemos correctamente. Sugiero
leer detenidamente la obra, la calidad de nuestra ejecucién esta ligada al entendimiento de los procesos
musicales que sefiala la partitura. Otro aspecto que debemos cuidar es permanecer estrictamente en
tempo de principio a fin, asegurandonos del pulso constante. Si es necesario se puede estudiar con
metronomo, de preferencia sin sonido y tener un contacto visual con el pulso marcado por el metrénomo.

El primer movimiento aplica la indicacién “Con vivacidad y siempre con sentimiento y expresion”, tomando
en cuenta el caracter de los diferentes materiales tematicos debemos definir un tempo en el que todos los
motivos podran desarrollarse. Este movimiento presenta motivos ritmicos y liricos, en los motivos liricos el
tempo pretende frenarse, asi recordemos mantener el tempo constante.

El segundo movimiento es contrastante al anterior, por lo tanto debemos comenzar con una actitud
diferente y conducir la melodia fluidamente. Cuidemos terminar las frases con estilo, con elegancia, que
es muy propio del clasicismo. En este movimiento el tema principal aparece en varias ocasiones, asi,
para evitar caer en la monotonia tenemos que asegurarnos de la misma frescura con que los
interpretamos.

Tomando en cuenta que el tempo se mide en cuartos, éstos no deben ser demasiado rapidos pero si muy
cantabiles. Debemos esforzarnos para conseguir dieciseisavos que fluyan en forma continua, pues
constituyen el esqueleto de este movimiento. Los cambios subitos de volumen representan un problema
técnico, para resolverlo debemos estudiar las conexiones de los blogues, checando si los cambios
abruptos verdaderamente se interpretaron con la misma exactitud que Beethoven pide.
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CAPITULO 3

Scherzo en do sostenido menor Op.39
Frédéric Chopin (1810-1849)

3.1 Contexto histérico de la obra

En el siglo XVIII tras un largo periodo de decadencia, segun el tratado que se firmé en 1772, Polonia fue
dividida entre tres naciones vecinas: Rusia, Prusia y Austria. El Parlamento con el apoyo del Rey
Stanislas 1158 después de tres afios de debate, consiguié hacer una nueva constitucion. La Constitucion
del 3 de Mayo, promulgada en 1791, entre otras cosas otorgaba derechos a la clase media, emancipando
a los siervos. La institucién polaca habia contribuido a la paralisis del pais, mientras la presion de Rusia,
Prusia y Austria, aunada a la oposicidn de los nobles polacos, impidio su realizacién. En mayo de 1792 se
formd la Confederacion de Targowica, por aristdcratas polacos auspiciados por Rusia, que se oponian a
la Constitucién del 3 de mayo, especialmente a los articulos que limitaban los privilegios de la nobleza. Se
les unié el Rey Stanislas Il y ese mismo mes los ejércitos rusos invadieron la Republica sin una
declaracion de guerra.

Los polacos partidarios de la Constitucion pidieron ayuda a Prusia, pero Federico Guillermo Il temia el
liberalismo expresado en la nueva Constitucién polaca. Las leyes promovian ideas extraidas de la
Revolucién Francesa, por lo tanto el rey de Prusia considerd6 mas ventajoso unirse a una Rusia
autocratica que apoyar a una Polonia liberal. Los reformistas polacos quedaron privados de toda ayuda y
debieron emigrar masivamente. Prusia reclam¢ a Rusia territorios en Polonia como pago por no apoyar a
los reformistas polacos. De esta manera, Rusia y Prusia acordaron una nueva particion en enero de 1793.
Rusia se apoder6 de los territorios polacos al este del rio Bug y otros territorios ucranianos y rutenos,
mientras Prusia se apodero de la Posnania que incluia la desembocadura del Vistula, llegando a apenas
80 km. de Varsovia. La Constitucion del 3 de mayo fue derogada y los aristdcratas de la Confederacion
de Targowica recobraron sus privilegios.

En abril de 1794 inici6 la Revolucion Polaca, un batallon de soldados polacos se sublevd ante la orden
conjunta de Rusia y Prusia para que el ejército de Polonia se redujera a la mitad. Esto causo la rebelién
generalizada de los polacos contra las fuerzas rusas y prusianas establecidas en territorio polaco desde
1793. El general Andrzej Tadeusz Bonawentura Kosciuszko®® dirigié a las tropas polacas que contuvieron
inicialmente a los prusianos en las afueras de Varsovia. Sin embargo el ejército polaco no estaba en
condiciones de vencer un ataque simultaneo de las tropas rusas. El general ruso Aleksandr-Suvorov tomé
Varsovia en 1794, poniendo fin a la revuelta y las tropas prusianas regresaron a territorio polaco.
Después de estos incidentes la Republica de las Dos Naciones quedd extinguida y repartida en octubre
de 1795 entre sus vecinos.

Rusia ocupd la llanura central polaca, incluyendo Varsovia con las regiones de Masovia, Polesia,
Podlachia y también se aduefi6 de Lituania hasta el rio Niemen. Prusia tom¢ la Gran Polonia (centro-
oeste de Polonia) y confirmd su dominio sobre el litoral de Pomerania. Austria tomd posesion de las
provincias polacas de Galitzia y la Polonia menor. Tras esta reparticién, Polonia desaparecia como
estado independiente Europeo hasta 1807, cuando Napoleon restablecio el Estado Polaco.

>%El noble de descendencia polaca Stanislas August Poniatwski

*’Lider del movimiento anti-ocupacion de Rusia, Prusia y Austria
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En 1809 Napole6n comenzd una corta guerra con Austria, pero la Batalla de Raszyn terminé en derrota y
las tropas austriacas entraron en Varsovia. No obstante las fuerzas polacas derrotaron al enemigo y
conquistaron Cracovia, Ledpolis y muchas areas anexadas por Austria. En 1812 Napoledn proclamé un
ataque a Rusia, conocido como la Segunda Guerra Polaca, donde sus ambiciones militares fueron
frustradas.

En el Congreso de Viena en 1815 las mayores potencias decidirian la reparticion de territorios. Rusia
recuper0 todos los territorios obtenidos en las tres reparticiones anteriores, junto con Bialystok. Prusia
recuperd el territorio obtenido en la primera particion y recuperd el Gran Ducado de Poznan. La ciudad de
Cracovia y parte del territorio circundante, anteriormente parte del Ducado de Varsovia se constituyo en
una semiindependiente Ciudad Libre de Cracovia, bajo la proteccion de las tres potencias que dividieron
el pais. El territorio del Ducado de Varsovia que no fue repartido, con unos 128.000 km2 se establecid
como “Reino de Polonia” fue un Estado titere dentro del Imperio Ruso, su autonomia perduré hasta 1831
en que fue anexado por Rusia.

El siglo XIX fue testigo de la fragmentacion de muchos paises en Europa, las potencias mas poderosas
por medio de opresion dominaban a los estados indefensos. La Revolucién Francesa influencid el
movimiento nacionalista, las naciones sometidas a otros estados luchardn para obtener su
independencia, y en los casos en que la nacién esté dividida, luchara por lograr su unidad. La idea de
pertenecer a una nacion y el aumento del movimiento nacionalista se van a extender por Europa, al igual
que se extenderia el romanticismo.

El romanticismo se origind en Alemania a finales del siglo XVIII. Nacié como respuesta ideologica a una
serie de factores que se dieron en Europa a finales de este siglo. El romanticismo aleman significé una
ayuda espiritual para su pueblo y buscé despertar la conciencia de su tradicion cultural frente a la
opresion de Napoledn. En el mismo momento también fue una respuesta al clasicismo que se habia
aduefiado del arte en Europa. En el terreno filosofico las ideas racionalistas que imperaban a fines del
siglo XVIII quedaron desacreditadas, en oposicion a ellas surgiria este movimiento que se refugié en el
mundo de lo fantastico, lo magico, lo misterioso, en el anhelo.

Los artistas romanticos mantuvieron una unidad entre el sentimiento personal y la accion social. Se
preocuparon por temas que anteriormente habian sido considerados vulgares, como los temas
relacionados con el campesinado. Introdujeron formas populares como las baladas y se revoluciond el
lenguaje incorporando palabras de uso cotidiano. EI romanticismo fue un arte nacionalista que buscé en
sus tradiciones particulares el material para su expresion.

La mdsica en este periodo fue considerada como una obra de arte estética y auténoma, la sociedad
burguesa veia en la musica un medio de elevar su status. Esta actitud favorecid el interés por acercarse a
la musica asi como por estudiarla. El piano fue el instrumento musical mas popular en esta época, la
mayoria de los hogares burgueses disponian de un teclado. Aumentd la demanda por los maestros de
piano, por artistas que interpretaban el repertorio en conciertos publicos y promovian las ventas de
partituras de las casas editoriales. Pronto nacié la carrera de pianista concertista, lo que no significaba
necesariamente que los intérpretes a la vez fueran compositores también. En los afios 30 del siglo XIX ya
era muy marcada la division entre las profesiones de compositor e intérprete. A diferencia de siglos atrés,
en los que los musicos eran considerados sirvientes de la nobleza, en este periodo fueron reconocidos
como genios creadores. A lo largo de este periodo coexistieron el virtuosismo y el liismo como dos
tendencias dominantes en la interpretacion pianistica.
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En este periodo en la musica, la melodia ocupard un lugar privilegiado dentro de la obra. Los
compositores introducen diferentes recursos técnicos que llenaran las obras de contratiempos y sincopas,
rallentandos y cambios de dindmica, todo ello con la finalidad de expresar en mayor medida los
sentimientos. Se dio el uso de frecuentes cambios de tonalidad y cromatismos llevando las posibilidades
tonales a su limite.

3.2 Biografia breve del autor

Frédéric Chopin, gran pianista y compositor polaco fue uno de los representantes méas caracteristicos del
estilo romantico. Un pianista inigualable que nos heredd un repertorio nico para piano. Chopin nacié el 1
de marzo de 1810, en la aldea Zelazowa Wola, en el voivodato® de Mazovia, a 60 kilometros de
Varsovia, en el centro de Polonia, en una pequefia finca propiedad del conde Skarbek, que formaba parte
del Gran Ducado de Varsovia. Sus padres fueron Mikolaj Chopin quien era un emigrado francés
establecido en Polonia en 1787 y Justyna Krzyzanowska, quien pertenecia a una familia de la nobleza
polaca venida a menos. Frédéric tuvo tres hermanas: la mayor, Ludwika, y otras dos menores, Izabela y
Emilia. En octubre de ese mismo afio la familia se traslado a Varsovia, debido a que su padre habia
obtenido el puesto de profesor de francés y literatura francesa en el Liceo de Varsovia.

En sus primeros afios de vida, Frédéric estuvo muy identificado con la misica, ya que la escuchaba a
todas horas gracias a su madre que tocaba el piano y cantaba, acompafiada por su padre con la flauta o
el violin. A muy temprana edad comenzd sus estudios musicales. Su primera maestra de piano fue su
hermana Ludwika, mas tarde a la edad de seis afios fue alumno del violinista y compositor de origen
checo Wojciech Adalbert Zywny®!, Gracias a €l Chopin desarrollé gran interés por la mdsica de Bach y
Mozart y lo alent6 a “inventar” sobre el teclado. En 1817 compuso su primera obra, la Polonesa en sol
menor para piano publicada ese mismo afio. A los ocho afios tocaba el piano con maestria, improvisaba y
componia con facilidad. EI 24 de febrero de 1818 hizo su primera aparicién en puablico en el palacio de la
familia de Radziwill de Varsovia. Tras este concierto fue considerado como un nifio prodigio y comenzé a
dar recitales en las recepciones de los salones aristocraticos de la ciudad. Desafortunadamente desde
pequefio se manifesto su fragil salud.

En 1822 tomo clases privadas con Jozef Ksawery Elsner, compositor, violinista y compositor polaco
fundador del Conservatorio de Varsovia. En julio de 1823 ingreso6 al Liceo de Varsovia, donde recibid
clases de literatura clasica, canto y dibujo. Durante sus periodos vacacionales tuvo contacto con la
musica folkldrica de su patria, de esta manera, danzas tradicionales como la mazurca y la polonesa
fueron formas musicales que adopt6 a su trabajo de composicion. En 1826 se gradu6 con honores del
Liceo de Varsovia. En ese mismo afio empezd a recibir clases en el Conservatorio de Varsovia,
continuando sus estudios con Elsner, director de esa institucién. En marzo de 1828 tuvo la oportunidad de
escuchar y conocer al compositor y pianista aleman Johann Nepomuk Hummel (1778-1837), quien ofrecid
en Varsovia una serie de conciertos. Chopin interesado en la pedagogia musical, retomé sugerencias del
método de Hummel acerca de la postura y el fraseo entre otras ideas. En mayo de 1829 el virtuoso

**Divisién de primer rango en el sistema politico administrativo de Polonia. En la Edad Media el Reino estaba
dividido en regiones militares dirigidas por un wojewoda, o comandante de guerreros. A principios del siglo XIV este
sistema se transformé en un sistema de regiones o provincias civiles. Desde 1999 la Polonia moderna esta dividida
en 16 voivodatos

®1(1756-1842)
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italiano Niccolo Paganini (1782-1840) ofrecid conciertos en Varsovia y Chopin tuvo la oportunidad de
escucharlo, quedando impresionado ante su virtuosismo.

En ese mismo afio termin6 sus estudios en el Conservatorio y fue invitado a Viena por el violinista y
compositor Rodolphe Kreutzer, el director y compositor Iganz Xaver Ritter von Seyfried y los fabricantes
de pianos Stein y Graff. Ofrecié dos conciertos, el 11y 18 de agosto en el Teatro Kartnertor, present6 sus
Variaciones Op.2 entre otras composiciones suyas. Tuvo un gran éxito, la critica del exigente puablico
vienés fue inmejorable. Fue admirado por su técnica interpretativa de contrastes dinamicos. De regreso a
Varsovia se enamor6 de la joven cantante Konstancja Gladkowska y de este enamoramiento surgieron
célebres obras como son el Vals Op.70 No. 3 y el movimiento lento de su primer Concierto para piano y
orquesta en fa menor Op.21. Asi le informaba a su amigo Titus Woyciechowski en estos meses: “He
compuesto unos pocos ejercicios; te los mostraré y tocaré pronto”; refiriéndose a la primera serie de sus
Estudios Op.10. Chopin revive un género casi olvidado, los nocturnos, la musica para la noche en su
Nocturno Op.62 No. 1 y compone unas canciones para voz y piano sobre poemas de Stefan Witwicki.

Aquel romance con la Sefiorita Gladkowska no fue consolidado, pues él decidié emprender un viaje de
estudios. En un principio penso en ir a Berlin, el principe Antonio Radziwill gobernador del Gran Ducado
de Posnhania lo habia invitado. Sin embargo se decidi6 viajar otra vez a Viena y alli continuar sus
estudios.

El 17 de marzo de 1830 ofrecid un concierto en el Teatro Nacional de Varsovia. Datan de esta época el
Segundo Concierto para piano y orquesta en mi menor, publicado como No. 1 Op.11, que estrend en su
casa el 22 de septiembre. Comenzé a escribir el Andante Spianato y Gran Polonesa Op.22, considerada
como una de las més importantes de su repertorio. Ese afio Varsovia fue testigo de levantamientos y
disturbios que tuvieron consecuencias fatales. Estas manifestaciones dejaron una profunda huella en
Chopin, afios después compondria un homenaje a esos manifestantes en su célebre Marcha Flnebre,
incluida en la Sonata para piano No. 2 en si bemol menor Op.35 (1838). Ese mismo afio antes de su
partida, se le organiz6 un concierto de despedida el 11 de octubre en el mismo teatro, donde interpreto su
Concierto para piano en mi menor y su Gran Fantasia sobre Aires Polacos Op.13. Dias después se
reunié con sus amigos en una taberna de Wola y le regalaron una copa de plata con un pufiado de tierra
polaca dentro. Chopin se despidié de Polonia el 2 de noviembre, con la esperanza de regresar, pero
jamas volveria.

Chopin llegd a la capital austriaca el 22 de noviembre. El 29 de noviembre se inicié una rebelién armada
en Polonia por un grupo de jovenes idealistas de la armada de Varsovia en contra el dominio ruso. Este
acontecimiento repercutié en su manera de componer, pues entrd en una crisis emocional por la situacion
que pasaba su familia y su pais. Estas experiencias originaron un estilo composicional diferente al
anterior.

En este tiempo compuso los Nocturnos Op.9 No. 2 y Op.15 No. 2, comenzaba el Scherzo en si menor y la
Balada No. 1 en sol menor y trabajaba en los Estudios Op.10. Conoci6 al compositor y pianista Anton
Diabelli®2, al compositor y chelista Joseph Merk8? y al virtuoso violinista checo Josef Slavik. Su estancia
en Viena se limitd a ocho meses, pues la insurreccion polaca no era bien vista en el imperio austriaco,
otro hecho que lo incomodaba era el gusto peculiar del publico vienés, en una carta escribio: “El plblico
solo quiere oir los valses de Lanner y Strauss”. En 1831 estando en Alemania, en Stuttgart, se enter6 de

62(1795-1852)

®3(1806-1833)
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la caida de Varsovia ante las tropas rusas y del fin de la Revolucién de los Cadetes. En los diarios de
Stuttgart escribi6: “jY yo aqui, condenado a la inaccion! Me sucede a veces que no puedo por menos de
suspirar y, penetrado de dolor, vierto en el piano mi desesperacion!”.

Finalizando su viaje Chopin se establecié en Paris en el otofio de ese afio. Inicialmente se alojé en un
apartamento en el quinto piso del Boulevard Poissoniére 27. “El viento me ha lanzado hasta aqui, se
respira dulzura y se suspira mucho méas porque es mas facil. Paris es todo cuanto uno quiere, puedes
divertirte, aburrirte, reir, llorar, hacer lo que quieres y no le interesa a nadie, pues aqui miles de personas
hacen lo mismo, cada cual a su manera, en realidad no sé si existe otro lugar donde haya mas pianistas
que aqui”. La capital francesa era el centro mundial de la cultura en esta época donde se desarrollaba
una intensa actividad cultural e intelectual. Escritores como Victor Hugo, Honoré de Balzac y Heinrich
Heine, considerado el dltimo poeta del romanticismo vivian alli. Estableci6 contacto con los compositores
italianos Gioacchino Rossini, Luigi Cherubini, con el violinista Pierre Bailloty con los pianistas méas
destacados del momento como Henri Herz, Ferdinand Hiller y Friedrich Kalkbrenner llamado el “rey del
piano”, con quien tomd lecciones de piano durante un afio. Compositores jovenes como Félix
Mendelssohn-Bartholdy y Héctor Berlioz también entablaron amistad con él.

Su primer concierto publico se realiz6 en la Sala Pleyel el 26 de febrero de 1832. Fue todo un éxito, entre
el pablico se encontraban Félix Mendelssohn y Franz Liszt, quien lo describe: “Era un joven pdlido,
elegante y triste, con un leve acento extranjero, ojos pardos, cabellos rubios y sedosos, casi tan largos
como los de Berlioz y caian sobre su frente, su persona, su estilo y su obra, eran armoniosos; su mirada
era mas espiritual que sofiadora, en mutuo acuerdo con el sonido tan particular que obtenia del piano; su
delicadeza enfermiza se aliaba con la poética melancolia de sus obras, su sonrisa, dulce y fina, su tez de
gran fineza y transparencia, nariz ligeramente curva de aspecto distinguido, maneras llenas de
aristocracia, de gestos graciosos y multiplicados. El timbre de su voz siempre ensordecido y ahogado,
estatura poco elevada y miembros delicados”. Liszt sentia una gran admiracion por él, frecuentemente
interpretaba sus obras, algo que los herman6 en la perspectiva musical. La relaciéon de Chopin con el
publico era dificil a pesar de su éxito, le confeso a Liszt: “No estoy capacitado para dar conciertos, la
muchedumbre me intimida, me siento asfixiado por sus alientos precipitados, paralizado por sus miradas
curiosas, mudo frente a rostros extrafios, pero tu, estas destinado, pues cuando no ganas a tu publico,
tienes con que fulminarlo”.

Mientras en abril de ese mismo afio una epidemia de cdlera diezmé a la poblacion de Paris, a Chopin se
le presentd una gran oportunidad. Valentin Radziwill, padre del principe Antonio invité al joven pianista a
una velada ofrecida por el noble James de Rothschild. En ella Chopin toco el piano y obtuvo un gran
éxito. La élite social estaba presente y reconocieron su talento. Familias adineradas lo tomaron bajo su
proteccion pidiéndole lecciones. A partir de mayo comenz6 a ganarse la vida dando clases de piano,
llegando a convertirse en un pedagogo muy requerido y bien pagado hasta el fin de su vida. Se
presentaba en las veladas que se realizaban en los salones de la sociedad aristocrata. Preferia un
ambiente intimo con una audiencia culta y sensible. Importantes artistas como el pintor francés Eugéne
Delacroix, el poeta polaco Adam Mickiewicz, y la escritora Marie Catherine Sophie de Flavigny conocida
por su seudonimo Daniel Stern asistian a estos conciertos y entablaron amistad con él. En 1833 se volvié
miembro de la Sociedad Literaria Polaca a la que apoy6 econémicamente. Chopin perdio la posibilidad de
regresar a Polonia debido a que no renovd su pasaporte al no aceptar las regulaciones del Zar sobre
Polonia, y por ello eligi6 convertirse en un refugiado politico en Paris. Sus amigos mas entrafiables desde
este periodo fueron la condesa Delfina Potocka, el violonchelista francés Auguste Franchomme y el
compositor italiano Vincenzo Bellini, a quien conocié en 1834.
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En los proximos afios su fama se extendié por toda Europa y estuvo sumamente ocupado. Ademas de
dar clases, ofrecia recitales nocturnos y su actividad como compositor se volvié intensa. Firmo contratos
con las casas editoras mas importantes de la época, como Schlesinger en Francia, Breitkopf & Hartel en
Leipzig, Karl K. Kistner en Berlin y Christian R. Wessel en Londres. De este periodo datan las ediciones
del Andante Spianato y Gran Polonesa Brillante Op.22, el Scherzo No. 1, las Mazurcas Op.24 y las
Polonesas Op.26. El 26 de abril de 1835 ofreci6 su ultimo concierto pablico en el Conservatorio de Paris.

A finales de 1835 se reunié con sus padres en Karlsbad, Bohemia. En medio de una crisis fisica y
emocional llegé a pensar en suicidarse y en Paris prepar6 una nueva version de su testamento. En 1836
tuvo un breve romance en secreto con Maria Wodzinska®4. Los rumores de su delicado estado de salud
hicieron que la familia de la joven impidiera esa relacion. Comenz6 a abandonar su actividad como
concertista para enfocarse en la composicion. Quienes desearan escucharlo tenia que ser en un
ambiente privado o de estudio, aproximadamente daba cinco clases de piano por dia. En octubre de 1836
Franz Liszt presenta a Chopin con la idealista feminista Aurore Dudevant®, mejor conocida como George
Sand. Como su condicién social de baronesa le impedia circular libremente, esta controversial escritora
opt6 por el uso de vestimentas masculinas porque esto le permitia mas libertad de accion. En ese primer
encuentro Chopin sintié antipatia por ella.

En el verano de 1837 Chopin viaj6 a Londres, mientras trabajaba en el los Estudios Op.25, las Mazurcas
0p.30, el Scherzo Op.31y los Nocturnos Op.32. En octubre complet6 sus Estudios Op.25 dedicados a la
Condesa Marie d” Agoult y un mes mas tarde termind el Trio de la Marcha Flnebre para el aniversario del
Levantamiento polaco de 1830. Ese afio Chopin y Sand iniciaron una relacién de amor y ayuda mutua
que duraria ocho afios. Al acercarse el invierno de 1838, la salud de Chopin tuvo una recaida, por ello su
médico le aconsejo el clima de las Islas Baleares. Con Sand y los hijos de ella viajo a Barcelona y de alli
abordaron la embarcacion “El mallorquin”, se dirigieron a la Isla Palma de Mallorca estableciéndose en el
Monasterio de Valldemossa. Durante su estancia en la isla compuso el Scherzo en do sostenido menor
Op.39, la mayor parte de sus 24 Preludios Op.28, en homenaje a J. S. Bach y las Polonesas Op.4. El
clima no favorecié en nada su recuperacion, al contrario, la constante humedad debido a las incesables
lluvias empeord la condicién de sus pulmones. En febrero de 1839 embarcaron a Barcelona, donde
Chopin pas6 una semana convaleciente y posteriormente arribaron a Marsella donde lo esperaba su
médico personal. En ese entonces su enfermedad fue declarada como tuberculosis. Al afio siguiente
publico la Sonata Op.35, el Impromptu Op.36, los Nocturnos Op.37, la Balada Op.38, el Scherzo Op.39,
las Polonesas Op.40, las Mazurcas Op.41y el Vals Op.42.

Durante los proximos afios su actividad composicional fue intensa. En 1842 estrené su Balada Op.52, la
Polonesa Op.53, el Scherzo Op.54, el Impromptu Op.51 y las Mazurcas Op.56. En el verano de 1843
Chopin viajé con Sand a Nohant, finca de Sand en Berry, donde pasaban los veranos frecuentemente.
Ahi concluy6 los Nocturnos Op.55 y las Mazurcas Op.56, comenzd la composicion de Sonata en si menor
Op.58.

En 1845 su salud comenzd a deteriorarse gravemente, haciéndole dificil su trabajo de composicion. No
obstante continiia componiendo, asi en este afio compuso las Mazurcas Op.59, la Barcarola y la Fantasia
Polonesa Op.61. El verano de 1846 seria el Gltimo que pasaria en Nohant, durante su estancia compuso
los Nocturnos Op.62 y concluy6 la Sonata para violonchelo y piano Op.65.

64Maria era de la nobleza polaca
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El 16 de febrero de 1848 ofrecié su ultimo concierto en Paris en el salon Pleyel. Interpreté algunos
preludios, mazurcas, valses, el Berceuse, la Barcarola y con Auguste Franchomme su propia Sonata para
violonchelo y piano Op.65. Siete dias mas tarde estall6 la Revolucion de Febrero en Paris. En abril realizé
un viaje a Londres, permaneciendo alli por siete meses. Tuvo alumnos aristocratas y ofrecid recitales en
salones y vestibulos publicos. Conoci6 a la Reina Victoria y al escritor Charles Dickens. De Londres se
trasladd a Escocia, alli compuso el Vals en si menor No. 2 Op.69.

El 23 de noviembre regres6 a Paris, su salud empeoraba cada vez mas. En 1849 su delicado estado de
salud le impidié dar clases. Recibid visitas de alumnos y damas de sociedad y de amigos como el pintor
Delacroix, quien lo visitaba casi diariamente. En el siguiente verano trabajo en su ultima obra, la Mazurca
en fa menor, publicada tras su muerte como No. 4 de la serie Op.68. En agosto recibi6 la visita de su
hermana Ludwika y la familia de ésta. En su lecho de muerte pidid que sus obras inconclusas fueran
tiradas al fuego, argumentando que sentia demasiado respeto por su publico y no queria que esas obras
no dignas de él anduvieran circulando por su culpa y bajo su nombre.

Fallecio a las dos de la madrugada del 17 de octubre de 1849. El obituario publicado en los periddicos
dice textualmente: “Fue miembro de la familia de Varsovia por nacionalidad, polaco por corazén y
ciudadano del mundo por su talento, que hoy se ha ido de la Tierra". Su funeral se celebré en la Iglesia de
Santa Magdalena de Paris y asistieron mas de cuatro mil personas. Cumpliendo su voluntad se
interpretaron sus Preludios en mi menor y en si menor, seguidos del Réquiem de Mozart. Durante el
entierro en el cementerio de Pére Lachaise, cerca de Bellini se tocd la Marcha flinebre de su Sonata
Op.35 que fue ejecutada en la instrumentacion de Napoléon Henri Reber. El sacerdote pronuncié las
palabras: “Polvo al polvo”, alzando la copa de plata que con tanto celo Chopin guardé y vertié sobre el
atald la tierra polaca. Su cuerpo permanece en Paris, pero siguiendo su voluntad su corazén fue extraido
y depositado en la Iglesia de la Santa Cruz en Varsovia.

“Ya soy libre y nada mas me impide volver a mi tierra, a la cual debo mi mas fecunda obra, porque la
grandeza del hombre consiste en que es el Unico ser de toda la creacion, capaz de hacer eterno un
instante fugitivo”.

3.3 El scherzo

El término italiano scherzo significa literalmente “broma”. Del tardio siglo XVIII a la época actual con este
término se designan obras musicales 0 un movimiento estandar introducido para reemplazar al menuet en
obras de varios movimientos como sonatas, cuartetos de cuerdas o sinfonias. Los scherzi conservaron
del menuet el compas 3/4 y la forma ternaria, pero en un tempo mas rapido y su rango de caracter va de
lo ligero y juguetdn a lo siniestro y macabro.

Ludwig van Beethoven introdujo el scherzo en sus sinfonias y sonatas, convirtiendo el ritmo cortesano del
menuet en una danza mas intensa. Chopin adopt6 este término para referirse a una obra de un solo
movimiento, cambiando su estilo y estructura tradicional. Amplié sus dimensiones y su gama expresiva,
no obstante preservo el metro 3/4 y el disefio basico formal. Los scherzi de Chopin muestran en su
estructura interna frases bien delimitadas, motivos melddicos, ritmicos, interludios, re-exposicion de temas
principales y coda. La transformacion que hizo de este género fue tan radical que sus cuatro scherzi
confundieron no solamente a sus contemporaneos, sino también a criticos del avanzado siglo XIX y del

®®plural de burlas, es decir del “scherzo”
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temprano siglo XX. Estas obras fueron compuestas y publicadas entre los afios 1835 y 1843.Schumann
comento de los scherzos de Chopin: “;,Como se debe vestir la seriedad si la broma se pasea con oscuros
velos?”.

3.4 Analisis de la obra

Chopin siguid la recomendacion de su médico personal de pasar el invierno en un ambiente mas benéfico
para su salud en las Islas Baleares. Durante su estancia en la Cartuja de Valldemossa Sand lo atendi6
amorosamente, en tanto él esperaba la llegada del piano francés Pleyel desde Paris.

En este periodo trabajaba en varias obras, como sus 24 Preludios y en el Scherzo en do sostenido menor
0p.39 (publicado en 1840). Dedic6 esta obra al alemén Adolphe Gutmann®” quien fuera uno de sus
primeros discipulos y su favorito. El piano Pleyel llegd a Palma, capital mallorquina el 20 de diciembre.
Finalmente llegd a la Cartuja de Valldemossa a principios de enero.“Después de 15 dias de diligencias y
esperas pudimos retirar el piano de la aduana pagando 300 francos por derechos, ahora las bévedas de
la Cartuja se regocijan. El trabajo de Chopin va desde entonces a buen ritmo y los muros de la celda se
sorprenden al oir sus trinos y gorjeos”se,

Partieron de Mallorca en febrero, debido a un agravamiento en el estado de salud de Chopin, no pudieron
regresar con el piano Pleyel, pues debido a la precipitada salida se convirtié en un inconveniente. Por ello
Sand lo vendi6 en la misma isla al matrimonio formado por Basilio y Helene Canut.“Un mes mas y
hubiéramos muerto en Espafia, Chopin de melancolia y yo de asco".

Tras este viaje el romance entre Sand y Chopin termind. Actualmente el piano Pleyel se conserva en la
Celda nimero 4 en el Museo Chopin, que es la misma habitacion donde lo tocé entre el 9 de enero y 11
de febrero de 1839.

En el Scherzo en do sostenido menor Chopin sigue las tradiciones estructurales de Beethoven. Los
cuatro scherzos de Chopin tienen forma ternaria, donde la primera parte se repite con cambios tonales
regresando en el fin de la obra como re-exposicién. La segunda parte es siempre contrastante. Como
normalmente el tema principal es dramatico, la parte contrastante pretende cambiar el drama a un
caracter idilico, melddico. Incluso los recursos técnicos son opuestos en estas partes lentas y representan
una fuerte nostalgia por algo perdido o jamas dominado pero siempre deseado. La primera y tercera parte
contiene un tipo de estribillo, como si fuera un rondo, el tema principal regresa varias veces abarcando
diferentes interludios de varios caracteres. La parte mas impresionante de estos scherzos es
indudablemente la preparacion de la coda y la misma coda. En las obras de gran dimension de Chopin la
coda tiene un papel muy importante, en nada se parece a las codas clasicas. El sentido de la obra, el
resumen y el climax emocional llegan a ser presentados en esta parte con recursos técnicos pianisticos
sumamente virtuosos y elaborados.

¢7(1819-1882), pianista y compositor aleman
**George Sand
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El Scherzo en do sostenido menor muestra un porte decidido, enérgico, colocando al scherzo el caracter
presto con fuoco™. La obra avanza en tempo presto, en un compas de 3/4. En principio de la pieza llama
la atencién que Chopin aplica muchos unisonos subrayando el caracter y reduciendo la distraccion
alrededor de la melodia. Sigue la estructura scherzol-triol-scherzo2-trio2-coda, donde el primer trio
funciona como desarrollo después de la exposicién y en si mismo tiene una forma ternaria. En general
cada una de las partes se estructura segun la forma ternaria, asi hace homenaje a los scherzos de
Beethoven.

La obra inicia con una introduccion de 24 compases en donde una melodia cromética, duplicada en
unisono entre las dos manos nos hace dudar la tonalidad. Cabe mencionar que el do sostenido menor no
fue tonalidad comUn incluso en el romanticismo. Después del tema principal fragmentado seguimos con la
melodia dominante, pero ya cuadruplicada en octavas en las dos manos iniciando una progresion en el
compas 25.

La primera seccion (scherzol) inicia un viaje a través de varias tonalidades a partir de do sostenido
menor y nos envuelve en la atmosfera de fa sostenido menor, cuando regresa a do sostenido menor ya
es el anuncio del regreso del tema principal. Asi podemos concluir que el primer scherzo completa una
forma ternaria: a-b-a.

La siguiente seccion (triol) funciona como la parte contrastante del scherzo. En si presenta forma
ternaria, donde la seccibn a es melddica con acordes acompafiados por “cascadas” de octavos
descendentes y la seccion b es algo juguetona, alegre y muy ligera, el Unico caracter despreocupado de
la obra. Con el regreso de la seccion a termina el interludio mas importante y al fin llegamos otra vez al
scherzo con caracter dramatico.

El scherzo2 copia su primera presentacion del principio de la obra, asi sefialando también la llegada de la
re-exposicion. El presto con fuoco vuelve a dominar el material, las energias acumuladas en la parte
anterior calmada y soleada se desgastan con furia. Por un breve momento entramos nuevamente al
caracter calmado del trio2, presentando Unicamente los acordes melddicos con las “cascadas” de octavos
descendentes. La salida a la coda ya es inevitable, la tension por los temas repetidos se acumula. Antes
de que llegue la coda virtuosa como es de costumbre en los scherzos de Chopin, hay unos segundos de
paz, la melodia repite el tema del trio, pero el acompafiamiento réapido e inquieto ya nos advierte que la
tempestad esta a punto de iniciarse.

La coda aplica octavos virtuosos, bajos como apoyo armonico, ritmico y de volumen, los arpegios no
paran de ascender y descender, las curvas de la melodia pintan un remolino de sonido. Las ultimas tres
paginas de la obra son dignas a los grandes sentimientos romanticos, pretenden cambiar el mundo
aunqgue sea quemandolo.

"%eloz y con fuego
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3.5 Sugerencias interpretativas

La obra es muy demandante, extensa, virtuosa. Como dificultad técnica especial podriamos mencionar
las dobles octavas que son elementos constantes. Debemos encontrarnos en un estado fisico y
emocional saludable al abordar obras de caracteristicas similares. Acercarnos a obras que presentan
escalas, arpegios y acordes en fff con poca disposicion y creando resistencia, sin duda propiciara que nos
lesionemos. En mi experiencia es muy Util realizar alguna actividad fisica, practicar natacién me ayudd a
sentirme en un estado de alerta, con energia y me ayudd a corregir mi técnica de respiracion, y con ello
optimicé mi interpretacion pianistica. Es comun no respirar con la obra, constantemente mantenemos un
pulso agitado, 0 en ocasiones se nos olvida la inhalacion por causa de la atencidn extrema al estar
tocando el piano e interpretando las partes mas dificiles técnicamente. Por ello sugiero la practica de
algun deporte.

La primera impresién que me causé esta obra es que tiene un porte impresionante, un caracter decidido y
una imagen masculina. La partitura indica tempo presto con fuoco, que nos ayuda a estructurar la imagen
que debe proyectar esta obra. Hay que mantener siempre el apego a todas y cada una de las
indicaciones que presenta la partitura. Es necesario establecer un tempo de estudio que permita que la
obra avance musicalmente.

Administremos nuestra energia aprovechando al maximo los puntos de reposo, que nos ayudaran a
renovar nuestra energia a lo largo de la obra. El uso del pedal debe ser acorde a lo que la partitura
indique, es fundamental presentar bajos nitidos. Factores ajenos a nosotros, como las cualidades de la
sala y del piano pueden determinar su utilizacién, por lo tanto debemos aprender a escuchar el efecto que
produce el pedal y constantemente ajustar nuestra reaccion en su uso.
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CAPITULO 4

Tres Burlescas Op.8/c
Béla Bartok (1881-1945)

4.1 Contexto histoérico de la obra

En la batalla Mohacs donde los hingaros lucharon contra los otomanes en 1526, el rey Luis Il de Hungria
fallece. En medio de la invasion turca el emperador germanico Fernando | de Habsburgo reclamé el trono
vacante y fue coronado paralelamente con el conde hdngaro Juan | Szapolyai. En 1541 el Reino Hingaro
fue dividido en tres partes. La region oeste quedd bajo dominio austriaco, la central bajo dominio otomano
y la oriental denominada por el Principado de Transilvania que en ese entonces fue una region
independiente, aunque en subordinacion ante los turcos.

Durante el siglo venidero principes hingaros de Transilvania intentaran en vano reunificar el imperio y
librarse de la influencia germanica de los Habsburgo. En 1686 los otomanos fueron expulsados de
territorio hingaro, asi, el reino fue reunificado bajo el emperador Leopoldo | de Habsburgo. Un siglo
después Napoledn desarticulé al Sacro Imperio Romano Germanico y Hungria estaria bajo el mando del
Emperador Francisco | de Austria, y este estado politico-econdmico seguiré a través de varios siglos.

El creciente nacionalismo hingaro del siglo XIX fue alimentando justamente por los deseos de la
sociedad para liberarse de los Habsburgo. En1848 inicio la Revolucion Hingara, encabezada por lideres
como Lajos Kossuth, Sandor Petofi y Mor Jokai. Después de dos afios de guerra, el archidugque Albrecht
von Habsburg asumid el poder del reino hdngaro. El imperio Austro-hingaro nacié en 1867 tras el
acuerdo llevado a cabo entre el Emperador de Austria, Francisco José | y una delegacion hiingara dirigida
por Ferenc Deak.

El movimiento nacionalista se extendid hasta la primera mitad del siglo XX afectando a las artes. Naci6 el
interés de rescatar la esencia de cada pueblo a través de su folklor, logrando asi una identidad nacional.
La musica nacionalista del siglo XIX presenta caracteristicas de corte romantico, en tanto la del siglo XX
mostré una renovacion del lenguaje musical. El estudio del material folklérico se llevé a cabo utilizando
método cientifico. La musica folklérica era recopilada con exactitud, gracias al fonografo y justo en el
(ltimo momento, antes de que la gente dejara de cantarla. Las muestras obtenidas eran analizadas
objetivamente, mediante técnicas empleadas por la etnomusicologia. De esta manera se podia descubrir
el caracter real de las obras, su origen y las diferentes influencias de las culturas convivientes. Este
enfoque analitico permitié conocer las cualidades Unicas de la mdsica folklorica. Los compositores
nacionalistas utilizaron melodias, ritmos y armonias basados en temas, adoptaron las estructuras
folkléricas en sus obras, cantos y relatos folkloricos extendiendo el dominio de la tonalidad y creando
estilos nuevos.
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4.2 Biografia breve del autor

Béla Bartok nacio el 21 de marzo de 1881 en el pueblo de Nagyszentmiklos™. A los cinco afios recibid las
primeras lecciones de piano de parte de su madre. Su padre dirigia una escuela agraria, tocaba el piano y
el violonchelo, también participaba en pequefios conjuntos instrumentales de aficionados. Bartok contaba
con siete afios de edad cuando su padre murid. El, su hermana Elsa y su madre vivieron tiempos muy
dificiles, pues el sueldo de su madre era bajo, y debido a que era maestra cambiaban de residencia
frecuentemente segin el trabajo que le ofrecian. La pequefia familia se complet6 con la Tia Irma quien
ayudaba a la madre trabajadora con los quehaceres de la casa.

Después de muchas mudanzas y una educacion musical cadtica, en 1894 a la mama le ofrecen un
puesto esperado de maestra en Pozsony2. En esta época el Parlamento Hingaro se sesionaba en
Bratislava y por la presencia de los politicos, la ciudad contaba con vida cultural sobresaliente y entre
todas las provincias hiingaras se distinguia por contar con oportunidades artisticas. Bartok estudié piano
y armonia hasta los quince afios bajo la guia de Laszlé Erkel, ya que desde la edad de nueve afios
componia breves piezas para piano en estilo popular de la época, mayormente valses amorosos.

En Pozsony la vida musical copiaba las tendencias vienesas debido a la cercania de las dos ciudades.
Como Viena era fiel a Brahms y se tocd mucha musica de camara, trios y cuartetos, Bartok crecié en este
ambiente mas conservador. En estos afios, en el fin del siglo XIX se consideraba a Liszt y a Wagner
como compositores modernos. A los dieciocho afios Bartdk contaba con una cultura musical bastante
amplia, su estilo de composicion en este periodo tenia la influencia de compositores como Brahms. El
idolo de Bartok era el pianista Ernd Dohnanyi quien escogid ir a Budapest para continuar su educacion
musical. Asi no fue sorpresa que al terminar la escuela Bartdk decidié continuar y concluir sus estudios
musicales también en la Academia de Musica Ferenc Liszt en Budapest, en lugar de ir al Conservatorio
de Viena que ya tenia fama internacional.

Una vez instalado en Budapest y con grandes deseos de conocer nuevos recursos expresivos, que le
aportaran algo mas evolucionado en relacion a lo que habia compuesto anteriormente, estudié obras de
Wagner como la Tetralogia y Tristan, y obras orquestales de Liszt. No obstante la musica de estos
compositores aln no satisfacia sus expectativas, por lo que durante dos afios permanecié sin dar a
conocer una obra como compositor, mas bien se destacé como un brillante pianista. En la carrera de
piano Bartok estudio con Istvan Thoman, reconocido maestro, alumno de Liszt.

En 1902 se presentd por primera vez en Budapest el Also sprach Zarathustra de Richard Strauss, siendo
esta ejecucion la que despertaria su deseo por componer nuevamente. Otro factor que propicio su retorno
a la composicion fue su interés en la corriente de pensamiento que revelaba los valores tradicionales de
su cultura nacional, la cual se extendia al area artistica. Estas ideas llamaron su atencion, por ello se
enfocd en lo que se consideraba musica folklorica hingara.

En 1903 compuso el Poema Sinfonico Kossuth, el cual fue estrenado en Budapest y poco después en
Manchester en 1904. Aunque la obra caus6 gran éxito, el nimero uno (Op.1) de su catalogo le fue
asignada a otra obra que se data de la misma época, la Rapsodia para piano y orquesta. Bartok llego a
ser uno de los mejores pianistas de Hungria y con mucha ilusion participé en el Concurso Rubinstein de

"*Pueblo que actualmente pertenece a Rumania

"?Actualmente se llama Bratislava y pertenece a la Reptblica Eslovaca
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piano en Paris. En este periodo analizd obras de Liszt y consideré que aportaban mas al desarrollo
musical que los trabajos de Wagner o Strauss, aunque las canciones utilizadas en las Rapsodias
Hudngaras no fueron canciones folkloricas hingaras. Por esta razdn decidio realizar investigaciones sobre
la mUsica campesina hlngara que hasta ese entonces era practicamente desconocida. En 1905 conocid
al etnomusicdlogo-compositor-investigador Zoltan Kodaly” quien se convirtié en su colaborador.

Bartdk inicié su investigacion al principio con Zoltan Kodaly, mas tarde separadamente y pronto se
interesd en darle un tratamiento cientifico al material reunido. Para conocer el tesoro musical folklérico
puramente hdngaro tenia que extender su actividad a zonas linglisticas eslovacas y rumanas. A lo largo
del analisis, Bartok descubri6 una variedad impresionante e inesperada en estructuras musicales,
tonalidades, adornos y variantes de las mismas melodias. Resultd que la mayor parte del patrimonio
melédico coleccionado se bhasaba sobre modos eclesiasticos, modos griegos antiguos e incluso sobre
modos mas primitivos, como los pentatdnicos, ademés de que mostraban férmulas ritmicas y frases mas
libres y variadas. Descubrié que las escalas antiguas eran poseedoras de gran vitalidad expresiva, y su
uso hacia posibles nuevas combinaciones armaénicas. La presencia de la pentatonia en las canciones
coleccionadas sefialaba un origen antiguo, surgié la teoria que este material pentatonico podria tener
varios siglos, incluso mil afios de antigliedad. Kodaly por ejemplo, elaboré comparaciones entre
canciones de las tribus mari?# y canciones hungaras, y encontré varias melodias idénticas, esto no pudo
ser accidental.

En 1906 Bartok y Kodaly publicaron Veinte canciones hdngaras donde cada quien elabord diez
acompafiamientos para su posible interpretacién por cantantes, y las cuales muestran un acercamiento
al folklor, a su manejo y a su introduccién en la musica de concierto. En 1907 Bartok fue elegido para
impartir la catedra de piano en la Academia de Musica de Budapest, IstvanThoman se jubilé y él tomo la
céatedra de su maestro. El puesto le permitié la posibilidad de establecerse y continuar con sus estudios
folklérico-musicales sin presion econdmica. Ese mismo afio abord6 la mulsica de Debussy, gracias a
Kodaly quien le hizo llegar las partituras, en ésta, descubrié un melodismo pentatonico similar a la musica
popular hingara. En la mdsica de Stravinsky también encontré caracteristicas parecidas, lo cual hacia
patente la tendencia a renovar la mdsica de concierto con elementos folkloricos. Sus trabajos
composicionales a partir del Op.4 se vieron enriquecidos utilizando materiales folkloricos.

En 1907 escribi6 el Concierto para violin Op.8a, dedicado a quien fuera su amor imposible, la violinista
Stefi Geyer. Este concierto contiene un leitmotiv’®, llamado tema de Geyer, el cual consiste en una
secuencia de terceras, D-F#-A-C#, y fue empleado en muchas obras posteriores, por ejemplo en obras
para piano compuestas entre 1908 y 1911, como las Dos Elegias Op.8b (1908-09), los Bosquejos Op.9b
(1908-10) y las Tres Burlescas Op.8c (1908-11). En 1908 compuso las Catorce bagatelas Op.6, en las
cuales se puede observar la influencia de Debussy en la utilizacion de acordes paralelos y el
intercambiable ostinato semitonal. En 1909 contrajo matrimonio con una alumna de piano, Méarta Ziegler,
con quien tuvo un hijo llamado Béla.

En 1911 escribid la 6pera de un solo acto El Castillo de Barba Azul y con ésta obra concursé en el premio
de la Comision para las Bellas Artes Hingaras. La respuesta que obtuvo fue que su obra era imposible de
interpretar. Su estreno tuvo que esperar hasta 1918, cuando resultd ser uno de los éxitos mas grandes de
la carrera de Bartok. La 6pera se completo con el ballet El principe esculpido de madera que se estrend

73(1882-1967)

Tribu que vive en el Ural, donde pasaron los hingaros viniendo de Mongolia en bisqueda de tierra
SMotivo musical utilizado en forma recurrente
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anteriormente en 1917. Ambas obras fueron dirigidas por Egisto Tango. En 1912 opt6 por dejar a un lado
la actividad musical publica para dedicarse a sus estudios folklorico-musicales. En 1913 viajé a Biskra y
sus alrededores para estudiar la musica campesina arabe. El estallido de la guerra en 1914, provoco que
su plan de realizar una serie de viajes en diferentes paises no se pudiera realizar, por lo tanto se enfocé
en explorar regiones de Hungria hasta 1918. Mientras los afios 10 viajaban, ofrecié muchos conciertos de
piano en Hungria y en el extranjero. Cabe mencionar que Bartok jamas en su vida dio clases de
composicion, Unicamente de piano. Al lado de su trabajo con las canciones folkldricas y su actividad como
concertista principalmente en los veranos, en las vacaciones escolares componia.

En 1923 se divorcié de Marta y contrajo matrimonio con su alumna de piano Ditta Pasztory. Tuvieron un
hijo, Péter’” para quien Barték compuso la serie de seis libros del Mikrokosmos™@. El afio 1926 escribid
numerosas composiciones para piano, el Concierto para piano No. 1, la serie Al Aire libre, la Sonata y las
Nueve piezas pequefias para piano. En 1931 concluyé su Concierto para piano No. 2. Bartok compuso
sus primeros dos conciertos de piano para propio uso, para cumplir con sus compromisos de conciertos
en toda Europa. Estos conciertos son sumamente dificiles y reflejan la capacidad técnica superior del
mismo Bartok. En 1934 se jubild de su labor pedagégica y formd parte de la Academia Hlngara de
Ciencias. Gracias a ello pudo viajar a Turquia en 1936. En ese mismo afio compuso la Musica para
cuerda, percusiones Yy celesta. En 1937 compuso la Sonata para dos pianos y percusiones.

Una invitacion por parte del director suizo y patrocinador de la musica contemporanea, Paul Sacher lo
llevd a permanecer en Suiza en 1939. Alli compuso el Divertimento para orquesta de cuerda y comenzd
el Cuarteto de cuerdas No. 6. En la primavera de 1940 partié a los Estados Unidos de Norteamérica a dar
una gira corta de conciertos y se informé de las posibilidades de una migracion a los EEUU. El régimen
nazi hizo imposible que él participara mas en la vida musical de Hungria y buscara la oportunidad de
dejar el pais. A su regreso en mayo de 1940, en compaiiia de Ditta ofrecié un concierto de despedida en
la Academia de Musica de Budapest, pues estaba decidido a mudarse a EEUU.

El 4 de octubre de 1940 escribié en su testamento: “iMis funerales deberan hacerse de la manera mas
simple que sea posible!: Si por ejemplo, después de mi muerte quisiera darse mi nombre a una calle o
erigirseme un monumento en una plaza pablica, estos son mis deseos al respecto: Mientras las plazas de
Budapest antiguamente llamadas Oktogon y Kérénd lleven los nombres de estos hombres (Mussolini y
Hitler), y mientras en Hungria haya una plaza o un camino con alguno de estos dos nombres, yo deseo
que en mi pais no haya ni calle ni plaza ni monumento publico que lleve mi nombre y que ninguna lapida
de conmemoracion sea colocada en lugares publicos”.

En octubre de 1940 Ditta y Bartok llegaron a Nueva York. A pesar de estar pasando por una situacion tan
dificil no abandon6 la composicion. Su mdsica en este periodo tomaria los caracteres de una profunda
nostalgia. Bartok recibi6 el nombramiento de Doctor Honoris Causa de la Universidad de Columbia.
Desafortunadamente su estancia en ese pais no fue del todo satisfactoria. Debido a la guerra no habia un
apoyo financiero a las actividades artisticas y este factor impidié la difusién de sus obras. Gracias a los
encargos de tan excelentes musicos estadounidenses como Yehudi Menuhin o Serge Koussewitzky no se
murié de hambre y la Asociacion de Compositores Americanos le ayudd librarse de la mayoria de los
gastos de sus hospitalizaciones. De este periodo datan obras como la Sonata para violin solo, obra que le
encargo el violinista Menuhin, y el Concierto para orquesta, encargo del director Koussewitzky.

76(1903-1982)
77(1924-)
78 Serie pedagdgica compuesta entre 1926 y1939 e integrada por 153 piezas de dificultad progresiva
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A partir de 1942 su salud se deteriord gradualmente, entre sus Ultimas composiciones se encuentra el
Concierto para piano No. 3 dedicado a su esposa Ditta, que compuso en secreto. El Concierto naci6 con
el propdsito de que su esposa pudiera tocarlo y ganar dinero para la familia mientras Bartdk se
encontraba enfermo. También dejé bosquejos de su Concierto para viola, encargo de William Primrose,
que ya no consiguid terminar debido a una recaida. Falleci6 de leucemia el 26 de septiembre de 1945 en
Nueva York. Fue enterrado en el Cementerio Ferncliff en Hartsdale. En 1988 sus restos fueron llevados a
Budapest al Farkasréti Temeto.

4.3 Nuevos géneros en el siglo XX

La primera década del siglo XX marca la finalizacion de la era clasico-romantica y el comienzo de una
nueva era. Los fendmenos sociales que presencio este siglo fueron reflejados paralelamente en las artes.
El siglo XX fue un caleidoscopio de estilos musicales diversos y contrastantes, los compositores estaban
en la bisqueda de una identidad propia, asi como de mostrar al mundo una respuesta ante lo que ocurria
en él.

Los compositores lograron reflejar sus ideales estéticos, incorporando a su atmésfera sonora una amplia
gama de recursos técnicos, timbres, efectos y colores. Introdujeron nuevas técnicas de composicion,
abandonando la tonalidad, adoptando la atonalidad, politonalidad y serialismo. Se introdujo la practica de
la polirritmia. Incorporaron a las obras sonidos guturales y del ambiente. Dieron un nuevo tratamiento a
los instrumentos, utilizaron objetos de uso cotidiano y enriquecieron sus obras con ayuda de la
tecnologia.

Algunos de los principales estilos del siglo XX son: post-romanticismo, expresionismo, impresionismo,
minimalismo, primitivismo, musica aleatoria, electroaclstica, concreta, microtonal, neoclasicismo y
nacionalismo.

En cuanto a los géneros musicales, en el principio del siglo XX se presenta una ruptura entre las
tradiciones del romanticismo y la musica “moderna”. La sinfonia, que fue el género que todos los
compositores tuvieron que abordar llegé a ser anticuado. Las obras sinfonicas se titulaban Scherzo,
Rapsodia, Musica, pero no como sinfonia. En la musica de cadmara, en lugar de trios y cuartetos se
presentan agrupaciones mas raras, muchas veces instrumentos poco compatibles segun la tradicion. Por
ejemplo clarinete y violin con piano™ o flauta, clarinete, violin, violonchelo y piano®.

"Bartok: Contrastes

895chonberg: Gaspard de la Nuit
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4.4 Algunas caracteristicas de la burlesca

Lo burlesco®! al paso de los siglos ha constituido un género artistico que ha permitido interesantes
contrastes estilisticos. Se caracteriza por utilizar elementos dinamicos, caricaturescos, humoristicos,
grotescos, fantasiosos y de proporciones exageradas.

La literatura de tinte burlesco florecié en Francia durante el siglo XVII como un movimiento de oposicion al
preciosismo®2. Adquiri6 gran importancia en el teatro inglés durante el siglo XIX con escritores como J. R.
Planché® y Henry James Byrons8. Elementos como la parodia y temas tratados con acompafiamiento de
juegos de palabras triviales se transportaron exitosamente a la leyenda, 6pera y melodrama. Este
procedimiento fue importado por Norteamérica, transformandolo gradualmente hasta convertirlo en un
espectaculo que incluye ndmeros cémicos o de variedades.

El género burlesco en la escena dancistica aparecié en el ballet de principios del siglo XVII, el cual
abordaba temas de actualidad matizados con tintes vulgares. Los bailarines utilizaban trajes
extravagantes y en las puestas en escena aparecian maquinas igualmente fantasticas.

Durante el siglo XX el séptimo arte fusiond tramas comicas al género burlesco. Las posibilidades técnicas
del cine hicieron posible realizar extravagantes imagenes en una atmosfera dinamica. Entre los comicos
mas célebres de la cinematografia burlesca encontramos a Charles Chapling®, los hermanos Marx8¢, y a
Laurel y Hardy®.

El género burlesco en la mdsica instrumental data de principios del siglo XVIIl. Los compositores
ocasionalmente recurrian a este género con la intencién de dotar a sus obras de un caracter de aire
infantil, travieso y juguetdn. La sorpresa fue el factor recurrente para generar comicidad. Entre los
principales elementos que intervienen en la gestualidad de lo cdmico encontramos la repeticion, la
presencia de elementos mecanicos y ostinatos, la introduccion mimética de risas y carcajadas, notas
repetidas y deconstruccion del lenguaje musical. El género burlesco adquiri6 relevancia a lo largo de los
siglos XIX 'y XX, al paso de los afios la broma y el humor darén paso a la ironia y a la satira. El discurso
musical incorporé numerosos elementos composicionales que enriquecieron la estética burlesca. Leonard
Bernstein® en el programa divulgativo para television de los 60 Humor in Music, enumerd los siguientes

81Deriva del término italiano burla, que hace referencia a una broma o sarcasmo

82Movimiento sociocultural francés de la primera mitad del siglo XVII. Concedia especial importancia a los buenos
modales tanto en la literatura como en la vida social

83(1796-1880)
84(1835-1884)

85(1889-1977) Actor comico, compositor, productor, director cinematogréafico y escritor inglés mejor conocido por sus
populares interpretaciones durante la época del cine mudo

86Familia de comicos estadounidenses originarios de Nueva York

87Famoso duo cdmico formado por el actor inglés Stan Laurel (1890-1965) y el actor estadounidense Oliver Hardy
(1892-1957). Su carrera como pareja se inicio en el cine mudo, en la tercera década del Siglo XX, y se alarg hasta
la segunda mitad de ese mismo siglo

88(1918-1990) Compositor, pianista y director de orquesta estadounidense. Fue el primer director de orquesta nacido
en Estados Unidos de Norteamérica que alcanzé fama mundial
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factores como elementos del humor en la musica: la caricatura, la burla, mdsica onomatopéyica, la
sorpresa, la exageracion, el uso de melodias conocidas con algin cambio de tonalidad, logrando asi un
efecto irénico y la destruccion de la l6gica musical.

La masica del género burlesco provoca un efecto de parodia sonora. Los compositores utilizan registros
poco convencionales, férmulas melddicas, dinamicas, estructuras y timbres para obtener una amplia
gama de efectos fantasiosos, humoristicos, mecénicos, etc. Este género permite a los musicos la
oportunidad de explorar con timbres y melodias de extraordinaria genialidad, logrando sorprender y
cautivar a los espectadores, quienes son transportados hacia nuevas atmosferas y experiencias.

Entre los compositores que han utilizado la denominacion “burlesca” como titulo de sus obras bajo esta
estética, encontramos a J. S. Bach, J. G. Walther®®, F. Couperin®, G. Ph. Telemann®, J. L. Krebs®%,
E.Méhul, G. Mahler®, R. Strauss®, A. Zemlinsky®, B. Britten%, y B. Bartok.

4.5 Andlisis de las obras

Béla Bartok compuso la serie Tres Burlescas Op.8c entre 1908 y 1911. La primera fue escrita en
noviembre de 1908 y esta dedicada a su primera esposa, Marta con el titulo “Rifia". La segunda burlesca
escrita en 1910 describe el estado “Un tanto borracho” mientras la tercera burlesca con la instruccion
“Molto vivo, capriccioso”®” fue escrita en mayo de 1911.

. Perpatvar (“Rifia")

La primera burlesca nos introduce a la atmésfera de una avivada discusion. Muestra un caracter enojado
y quejoso. La obra esta estructurada en tres secciones, A-B-A" donde la parte A se desenvuelve en
tempo presto pulsando un compéas de 3/4 con la presentacion de una textura de unisono. Los arpegios
rabiosos pintan el caracter de la rifia, un constante conflicto y diferencias irreconciliables.

La parte B que funciona como el fragmento contrastante, se imita un vals irdnico con acordes arpegiados
y sirve para descansar de tanta emocidn. Se presenta en tempo menos vivo con una linea muy expresiva
en octavas. El vals poco a poco se transforma en las curvas conocidas de la parte A retomando el
caracter inicial.

La re-exposicion presenta una serie de secuencias e imitaciones hacia el final de la obra y llega a ser mas
tensa que el principio. Crescendos fragmentados, arpegios ascendentes nos llevan al climax de la obra, y
el inicio del final se anuncia con la presentacion del motivo principal que se enlaza a una escala
ascendente que culmina con una reiteracion de do.

89(1684-1748)
9(1668-1733)
91(1681-1767)
92(1713-1780)
9(1860-1911)
94(1864-1949)
95(1872-1942)
9(1913-1976)

9"Muy vivo, caprichoso
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II. Kicsit &zottan (“Un tanto borracho”)

La segunda burlesca muestra un carécter titubeante, avanza en tempo allegretto con un compés de 4/4.
Su textura musical se construye de acordes arpegiados y se desarrolla en forma ternaria. A-B-A".

En la primera seccidn se presenta un patron arpegiado que soporta una melodia en el registro superior. El
arpegio ocasiona una sensacion de inestabilidad, ademas que Barték permite una interpretacion rubato
subrayando el estado borracho. La melodia equilibra su progresion combinando notas cortas, tenidas, y
acentos, que son como pasos inseguros de los borrachos. Esta linea melddica gira en torno al sonido mi,
y la atmésfera que la envuelve mezcla acordes mayores, menores y disminuidos. Esta malabérica
melodia que ha iniciado luminosamente, gradualmente se oscurece, introduciéndonos a la siguiente
seccion.

En la seccion B, las apoyaturas entretejidas sugieren dudas e incertidumbre, contrastando con un
marcado y expresivo movimiento al unisono de seguridad y libertad. Esta lirica melodia tiene el papel de
describir la compafiia del borracho quien encuentra apoyo en su acto de parte de los otros borrachos
cantando todos juntos. El bajo completa las armonias atandose a la voz superior, generando
progresivamente una tension que se resuelve al momento que éste se detiene dejandola fluir libremente.
La linea melddica, un tanto dudosa, realiza un desplazamiento cromatico encauzandonos a la seccion
final.

La Ultima seccion de esta obra retoma y varia ritmica y melddicamente la figura arpegiada de la primera
seccion. Para marearnos mas, los Ultimos dos arpegios de cada compas cambian sus direcciones y en
lugar del movimiento tradicional, vienen desde arriba hacia abajo. Tras una secuencia que
paulatinamente afina la densidad sonora, esta obra concluye con un juego de imitacion entre las voces
participantes, desapareciéndose en el espacio. Los Gltimos gestos aterrizan al protagonista borracho y
marcan el fin de la obra.

1. Molto vivo, capriccioso

La tercera burlesca manifiesta un caracter jugueton, caprichoso que avanza en tempo presto, en un
compas de 3/8. La tercera burlesca igualmente sigue la forma ternaria, pero en este caso las tres partes
son diferentes en su material A-B-C.

La parte A inicia caprichosamente, estableciendo un dialogo entre octavos que giran en torno al mi bemol
en la voz superior y un ligero gesto cromatico en dieciseisavos en la voz inferior, que resulta ser el
fragmento conductor de la obra. En su desarrollo las voces participantes se fusionan en una serie de
secuencias con melodias entretejidas. A lo largo de la burlesca encontraremos al fragmento conductor de
la obra invertido, y variado ritmica y melddicamente en las voces participantes. Tras una pausa, un
arpegio que reafirma a mi bemol como centro tonal, nos introduce a una atmésfera de voces entretejidas,
que destacan el motivo principal elaborando un fondo que acompafia a una exdtica melodia en el registro
superior que se desenvuelve pausadamente hasta quedar sola. Tras realizar elegantes giros en terceras
da la entrada a un tranquilo tema coral. El tema coral permite a las voces participantes reposar por unos
instantes antes de emprender nuevamente su viaje. La aparicion del motivo principal propone retomar el
impulso inicial, conduciéndonos a la exposicion de nuevo material composicional.
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Al entrar a la parte B el arpegio inicial se convierte en una misteriosa curva de treintaidosavos bajo la
conduccion de una linea melddica en torno al sonido la, avanza acumulando energia que luego se
desgastara con dos cambios en la dindmica. El primero nos conduce al meno mosso y posteriormente a
un leggiero que gradualmente resuelve la tension generada al afinar la densidad sonora. La presentacion
de un ludico dibujo en terceras, acompafiadas por apoyaturas introduce un juego de pregunta y
respuesta. Ambas voces dialogan permanentemente retomando el motivo principal. Una brumosa
secuencia de voces entretejidas basada en este motivo da la entrada a un fragmento estructurado por
agitados octavos. En esta seccion el bajo ininterrumpidamente imita el movimiento del vals, en tanto la
voz superior intercala el motivo principal con octavos paralelos a él. Se inicia una secuencia desarrollando
esta idea composicional hasta llegar al punto climax donde nos queda claro que la energia acumulada
debe encontrar un descenso. Este descenso se inicia con un ostinato en las voces participantes
estructurado por octavos en movimiento contrario. Las voces participantes inician una secuencia basada
en un juego de pregunta y respuesta, entre octavos de gran sonoridad y el motivo principal. En un
principio el motivo es opacado por las marcadas octavas, pero un accelerando abruptamente pone fin a
esta seccion.

La parte C llega después de una pausa con un extenso pasaje. Tras una pausa hacen su entrada
triunfantes octavas, estructuradas en octavos. Realizan una progresion que gradualmente aumenta en
sonoridad, acompafiada paralelamente por sonoros acordes en movimiento contrario. Al llegar a la
cumbre, un cambio subito a piano introduce la seccion final de la obra. El eco de las octavas anteriores se
mezcla con los fragmentos iniciales de la obra, que giran en torno a mi bemol, conduciéndonos a un gesto
conclusivo de voces entretejidas y chispeantes reflejos de mi bemol.

4.6 Sugerencias interpretativas

Las Tres burlescas de Bartdk son obras complejas y de gran dificultad técnica. Para facilitar el trabajo
sugiero llevar a cabo un exhaustivo analisis precisando la estructura de cada una de las obras, asi como
motivos principales, materiales tematicos, secuencias, etc. Apegarnos a las indicaciones de articulacion y
dindmica presentes en la partitura nos permitird comprender el discurso de la obra.

Es muy importante tomar en cuenta desde un inicio el tempo en que debemos tocar cada una de las
obras, adaptando la forma de estudio conveniente. Debemos experimentar diferentes movimientos de
cuerpo, brazo, mufieca y dedos hasta encontrar los que nos permitan optimizar energia, adquirir
velocidad y mostrar la amplia gama de caracteres.

Sugiero detenerse en los acordes tocandolos con el apoyo del brazo, disfrutar su sonoridad, sus ricas
armonias y descubrir los efectos que producen. Las burlescas son obras que nos permiten experimentar
una gran variedad de sensaciones. Disfrutemos y apreciemos cada uno de los gestos que las conforman.
Reforcemos nuestra interpretacion con imagenes visuales, el titulo de cada una de ellas nos da la pauta a
seguir. En cuanto al uso del pedal sugiero aplicarlo con la idea de que es una brocha que mezcla los
sonidos y a la vez puede estructurarlos también.
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CAPITULO 5
Con &nima para piano
Manuel Enriquez (1926-1994)

“Manuel Enriquez fue el maximo compositor mexicano, en su campo, de la segunda mitad del siglo XX"%

5.1 Biografia breve de Manuel Enriquez aplicada al contexto histdrico de la obra

Manuel Enriquez naci6 en Ocotlan, ciudad industrial del estado de Jalisco el 17 de junio de 1926, justo en
medio de la presidencia de Plutarco Elias Calles. Era el tiempo para consolidar la paz en el territorio
nacional y para ello, Calles se dio a la tarea de controlar al ejército, a las organizaciones obreras y
campesinas mediante una aplicacion estricta de la Constitucién. Ello caus6 graves inconformidades entre
las empresas petroleras y la Iglesia Catdlica entre otras. La radicalizacion de la Ley provocé que en zonas
de los estados de Guanajuato, Jalisco, Querétaro, Aguascalientes, Nayarit, Colima, Michoacéan y parte de
Zacatecas, en la Ciudad de México, y en la peninsula de Yucatan creciera un movimiento social que
reivindicaba los derechos de libertad de culto en México, dando origen a la guerra cristera. Al cabo de tres
afios, el gobierno de Calles se vio obligado a pactar con la iglesia y para lograr la estabilidad tuvo que
cabildear con los diferentes actores politicos para que en 1929 viera la luz el Partido Nacional
Revolucionario, que posteriormente se convertiria en el Partido Revolucionario Institucional y con ello
Calles lograba dar inicio a una etapa que continGia hasta nuestros dias.

Enriquez resulta heredero de los logros culturales de José Vasconcelos, quien fuese rector de la UNAM
entre 1920 y 1921 y autor de la frase “Por mi raza hablara el espiritu”. Como secretario de educacion de
Calles, Vasconcelos inicié una politica para convertir a los maestros rurales un ejército de paz y de cada
profesor, segun su propia metafora de raiz catélica, inspirada en el sacrificio de los misioneros del
periodo colonial, un "apéstol de la educacion”. Al trabajo de los maestros rurales sumo el apoyo nunca
antes visto en México, de la edicién masiva de algunas de las mas grandes obras del pensamiento
europeo y occidental, que fueron distribuidas por todos los rincones del pais, en lo que Vasconcelos no
dudo en calificar como Misiones Culturales. Ademas, inicid un ambicioso programa de intercambio
educativo y cultural con otros paises americanos, las llamadas "embajadas culturales”, que llevaron a
algunos de los més brillantes estudiantes mexicanos de la época a entrar en contacto a edad temprana
con sus pares de Argentina, Brasil, Colombia, Perl y otros paises de América Latina. Apoy6, ademas, a
multitud de artistas e intelectuales. A algunos de ellos los convencié para que se establecieran en México
y, con ellos ided nuevas formulas de expresion artistica masiva, que a pesar de sus tintes politicos y
propagandisticos tienen un valor estético exento de duda. Tal fue el caso de muralistas como David Alfaro
Siqueiros, José Clemente Orozco y Diego Rivera.

En este contexto, se inicia un movimiento nacionalista donde Enriquez creci6. A sus 10 afios por ejemplo,
su paisano José Clemente Orozco iniciaba su monumental obra en el hospicio Cabafas (1936-1939) y en
el palacio de Gobierno de Jalisco. Por su parte, la misica mexicana de concierto que habia terminado el
siglo XIX con la creacién del Conservatorio Nacional de Musica y adoptando un estilo romantico entre
1900y 1920, giraba su foco de atencion hacia una tendencia nacionalista entre 1920 y 1950, influenciada
por las corrientes nacionalistas europeas. Esta escuela se dividié hacia dos tendencias, el “nacionalismo

%8Sergio Cardenas en
http://www2.eluniversal.com.mx/pls/impreso/noticia.html?id_nota=23105&tabla=culturaaccesado el 22 de mayo de
2011
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romantico” encabezado por Manuel M. Ponce® y el “nacionalismo indigenista”, liderado por Carlos
Chéavez1%, E| nacionalismo romantico, se caracterizaba por retomar la cancion mexicana como base de la
musica nacional. Por otro lado, el nacionalismo indigenista estuvo en auge de 1920 a 1940 y mostrd
interés por recrear musica prehispanica a partir de la musica indigena de la época.

En el contexto internacional, los estilos nacionales se fusionaron con corrientes impresionistas, realistas,
expresionistas y neoclasicas. La década de 1960 serd un parte aguas en la evolucién musical del pais.
Algunos compositores optaron por continuar con las corrientes de esta primera mitad del siglo, otros en
cambio optaron por romper con estas tendencias y emprender un nuevo camino en la bisqueda de
nuevas estéticas. Carlos Chavez abandond el nacionalismo indigenista y encabez6 junto con Rodolfo
Halffter un movimiento de ruptura con las corrientes nacionalistasi®t. Entre los compositores de esta
generacion de ruptura destacan: Manuel Enriquez (1926), Joaquin Gutiérrez Heras (1927), Alicia Urreta
(1931-1987), Héctor Quintanar (1936) y Manuel de Elias (1939).

Manuel Enriquez inicid su aprendizaje de violin teniendo como maestro a su padre. Asistio a la escuela
de musica de Aurea Corona, en la ciudad de Guadalajara, en donde estudi6 violin con Ignacio Camarena.
Posteriormente viajaba semanalmente a la ciudad de Morelia para recibir clases de armonia y
contrapunto con el brillante organista y compositor Miguel Bernal Jiménez1%2, de quien aprendid
contrapunto, polifonia y armonia.

En 1948 obtuvo el grado de maestro de violin en el Conservatorio “Las Rosas” de Morelia, a la vez que
continuaba recibiendo clases de composicidn con Bernal Jiménez. En 1949 inicia su exploracion sobre su
segunda habilidad musical al componer su primera obra, Suite para violin y piano, en la que aborda la
politonalidad, y después de 6 afios ya habia compuesto su Concierto | para violin y orquesta. Lo estrend
como solista en el teatro Degollado de Guadalajara bajo la direccion de Abel Eisenberg. Al afio siguiente
y durante el sexenio de Adolfo Ruiz Cortines, el Instituto México-Americano de Guadalajara le otorg6 una
beca para estudiar en la ciudad de Nueva York, en donde fue aceptado en la Juilliard School of Music.
Ahi estudio violin con lvan Galamian; musica de camara con Louis Persinger, y composicién con Peter
Mennin103, quien poseia un lenguaje cromético pero esencialmente tonal que descansaba fuertemente en
la polifonia, caracteristica que compartia con Bernal Jiménez y con Paul Hindemith, uno de los autores
favoritos de Enriquez.

En este periodo entr6 en contacto con la masica de Luigi Nono% | Pierre Boulez1%, Luciano Beriol%, y
con las corrientes de vanguardia en Norteamérica, entre otras, la de Jacob Druckmani’, un importante

%9(1882-1948)
100(1889-1978)
101(1889-1978)

102Miguel Bernal Jiménez en http://miguelbernaljimenez.org/paginas/contenidos.php?pag=hioaccesado 22 de mayo
de 2011
103peter Mennin, en wikipedia. http://en.wikipedia.org/wiki/Peter_Menninaccesado el 21 de mayo de 2011

104(1924-1990)
195(1925-)
106(1925-2003)
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compositor de masica electroaclstica que habia sido alumno también de Peter Mennin. Enriquez culminé
sus estudios de maestria en musica con énfasis en violin en 1954 y regresé a México, donde continud
escribiendo obras como su Sinfonia (1957) y su Cuarteto (1959), ademas de formar parte del ensamble
Nueva Musica de México en 1960, atendiendo asi a su habilidad como intérprete.

Para 1961, participd en el Curso Internacional de Verano de Darmstadt. Este curso “fue establecido un
afio después de la Il Guerra Mundial en 1946 gracias a los esfuerzos de Wolfgang Steinecke (quien en
ese momento se desempefiaba como Agregado cultural del ministerio de cultura del municipio de
Darmstadt). Steinecke sostuvo el rol de director artistico hasta su muerte en 1961"1%, Esta emision
adquirié relevancia porque participaron compositores como John Cage, Luciano Berio, lannis Xenakis%,
Karlheinz Stockhausen!1?, Krzysztof Pendereckill! y Gydrgy Sandor Liget!2, Ademas, Olivier Messiaen
dio un curso sobre el ritmo, y los pianistas que interpretaron las obras seleccionadas fueron Yvone Loriod
(principal intérprete de la obra de Messiaen), David Tudor (principal intérprete de la obra de John Cage) y
los hermanos Alfons y Alois Kontarsky (principales intérpretes de la obra de Karlheinz Stockausen y Henri
Pousseur)113, De esta experiencia, podemos rastrear las influencias pianisticas que Enriquez asimil6 en
su obra Con anima para piano de 1973.

En 1962 formo el Cuarteto México al lado de Luz Vernova, Gilberto Garcia y Sally van den Berg. Junto a
estos musicos realizé una gira internacional durante 1973y 1975. Visitaron paises como Estados Unidos,
Francia, Polonia, la ex-URSS, Venezuela y Ecuador.

En 1964 ingresé como profesor de la Escuela Nacional de Musica, del Conservatorio Nacional de Musica,
y de la Escuela Superior de Musica, impartiendo las catedras de violin, mdsica de cdmara y compaosicion.
En 1971 obtuvo la beca otorgada por la Fundacion Guggenheim para trabajar en el Centro de Musica
Electrénica de la Universidad de Columbia, Princeton, asesorado por Stefan Wolpe a quien
probablemente conocid en los cursos internacionales de Darmstadt.

Entre su amplia produccion se encuentran también varias obras mixtas y para cinta sola, como: 3 x Bach
para violin y cinta de 1970; Mixteria para actriz, cuatro musicos y sonidos electrénicos, también del mismo
afio; La reunion de los saurios, para cinta de 1971; Viols para un instrumento de cuerda (Mévil I de 1969)
y cinta de 1972; Laser | para cinta, también compuesta en 1972; Trauma para actriz, cuatro misicos y
sonidos electrénicos de 1974; Contravox para coro mixto, percusion y cinta, Del viaje inmdvil para voces,
instrumentos musicales, sonidos electronicos e imagenes, y La casa del sol para musicos, bailarines,
actores y sonidos electronicos, las tres compuestas en 1976; Conjuro para contrabajo y cinta ( hay una
segunda versién para violin y cinta) en 1976-1977; Canto de los volcanes para cinta en 1977; Misa

107http://en.wikipedia.org/wiki/Jacob_Druckman
108http://www.internationales-musikinstitut.de/index.php?lang=en
199(1922-2001)

119(1928-2007)
111(1933-)

112(1923-2006)

Bhttp://www.internationales-musikinstitut.de/images/stories/PDF-Datein/TAB1961.pdf
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prehistorica para sonidos electrénicos en 1980; e Interecos para percusion y sonidos electrénicos en
1984114,

Fue director del Conservatorio Nacional de Musica en 1972. Su actividad como compositor fue
incansable, su catalogo comprende 150 obras aproximadamente, en ellas abordd la politonalidad, el
dodecafonismo, la musica aleatoria y la musica electronica. Explord las nuevas posibilidades de los
instrumentos, e innovo con sus formas abiertas, su msica gréafica, y su aleatorismo controlado. A partir
de sus obras Transicidn (1965) y Cuarteto Il (1967) se constituyd el compositor mas importante de esa
épocal’>, Durante el afio 1973 compuso las obras Con anima para piano, Imaginario, obra para 6rgano y
Ritual, obra para orquesta sinfonica.

Entre 1975 y 1977 inicia su faceta como promotor de la musica y la cultura mexicana al ser comisionado
por el gobierno mexicano para promover en Europa la masica nacional. En ese periodo vivi6 en Paris y
dio innumerables conciertos como solista en diferentes ciudades europeas. Enriquez fue un precursor de
las nuevas técnicas de ejecucion y en la especializacion del repertorio contemporaneo, mismas que
habilmente capturd en sus propias partituras. Asi dio inicio a una importante carrera como difusor de la
mlsica nueva. Fundé el grupo Nueva Musica de México, la Sociedad Mexicana de Mdsica
Contemporanea, participd en el grupo interdisciplinario “Osiris”, y de la Sociedad Latinoamericana de
Musica nueva. Fue presidente de la Asociacion Mexicana de Musica Nueva y entre 1974 y 1982 fue
miembro y director del CENIDIM6, cuatro afios después de su ingreso. En 1979 fund6 el Foro
Internacional de Musica Nueva, que actualmente lleva su nombre. En este espacio dio a conocer en
México obras recientes de compositores nacionales e internacionales, interpretadas por musicos
especializados en repertorio contemporaneo provenientes de diversas partes del mundo. Este 2011, el
foro llegd a su emision nimero XXXINI17,

Enriquez fue un activo promotor de los valores nacionales, y a su modo, guia de la juventud a cuyo
desarrollo siempre estuvo atento, ya sea tocando partituras nuevas, programandolas en los conciertos de
musica contemporanea o haciendo encargos de obras. Dirigié su atencion al desarrollo de la musica
nacional, a crear oportunidades para nuevos intérpretes y a despertar el interés por la creacion
contemporanea en agrupaciones, conjuntos, directores y solistas!1s,

Distinciones

A lo largo de su vida fue premiado en diversas ocasiones. Gand la medalla José Clemente Orozco del
Gobierno del Estado de Jalisco (1958), el Premio de la Union de Cronistas de Teatro y Musica (1963), el
Premio de Composicidn del Primer Concurso de Cine Experimental (1965), el Premio Elias Sourasky
(1971), la Diosa de Plata de PECIME por la mejor musica cinematogréfica (1971), la Lira de Oro del
Sindicato de Trabajadores de la Musica del DF(1973), la Orden al Mérito en grado de Medalla de Oro de
Polonia (1980), la distincion de la OEA por la promocién de la mUsica latinoamericana (1982), el Premio
Nacional de Arte (1983) y fue nombrado creador emérito del Sistema Nacional de Creadores. Fallecio el
26 de abril de 1994. Su muerte cerr6 toda una etapa de la masica en México, la del vanguardismo2®,

1%Dal Farra, Ricardo. Manuel Enriquez. En http://www.fondation-

langlois.org/html/e/page.php?NumPage=1602accesado el 21 de mayo de 2011
115 Aurelio Tello en Semblanza de Manuel Enriquez

116 Centro Nacional de Investigacion, Documentacion e Informacién Musical
17 http:/iwww.forodemusicanueva.bellasartes.gob.mx/pdf/fimnformatoinscripcion. pdf
#Tello, Aurelio. Semblanza de Manuel Enriquez.

Bhidem
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5.2 Nuevo manejo del piano después de 1945

La llegada del siglo XX enriqueci6 el lenguaje musical. La voz humana y los instrumentos musicales
fueron utilizados en una manera distinta que en los siglo anteriores. Los compositores exploraban nuevos
caminos de expresion, originando la disolucién de la tonalidad y el nacimiento de diversas corrientes
musicales, que produjeron cambios estilisticos contrastantes. Las nuevas ideas exigieron el cambio
radical de las técnicas de ejecucion y composicidn. El piano como instrumento melddico en el servicio de
la musica tonal llegd a sus limites con Franz Liszt. La increible técnica pianistica que poseia el gran
virtuoso romantico parecio ser insuperable y asi fue. Tenian que nuevas ideas de pensamiento sobre el
sonido pianistico, para que compositores como Claude A. Debussy y Béla Barték cambiaran el rumbo del
desarrollo del instrumento. La primera parte del siglo XX avanzaba por dos caminos principales. El
camino de Debussy pintaba un sonido con pinceladas generosas, con el permanente uso del pedal,
donde las lineas perdian su independencia y todas se envolvieron en una sola imagen. Mientras Bartok
marcaba el camino hacia el futuro ritmico, percutivo, donde el piano sobresaldria por su fuerza y claridad.
Estas principales tendencias pianisticas fueron retomadas y desarrolladas por una gran cantidad de
compositores en las primeras décadas del siglo XX.

La obra pianistica de Claude Debussy, se basa en los efectos timbricos, el refinamiento de los ataques
dinamicos, y el amplio uso del pedal. En sus composiciones el pedal adquiere un papel protagonista, al
introducirlo, crea una atmdsfera sonora matizada con una diversidad de armonias, colores y timbres.
Debussy se interesé en las largas resonancias, estudiando la trayectoria del sonido en el espacio hasta la
extincion del dltimo sonido arménico. “Debussy tocaba con una gran flexibilidad, pero con una sonoridad
plena e intensa, sin ninguna dureza en el ataque. Al igual que Chopin, consideraba el arte del pedal como
una especie de respiracion”120, En sus Estudios abord6 principios de armonia, textura, sonoridad y color
tonal, estableciendo las bases sobre las cuales evoluciond la musica del siglo XX.

La musica para piano de Béla Bartok refleja el folklor hingaro y el equilibrio entre cromatismo y
diatonismo. En sus obras, la tonalidad se diluye por el uso de escalas modales y pentafonas. Su escritura
refleja la supremacia de las dindmicas ritmicas y del color. Bartok explord las posibilidades percutivas del
piano, introduciéndolo como elemento percutivo, y dando pauta a nuevas formas de expresion. A ello
contribuy6 al desarrollo técnico que experimentd el piano de cola: chasis en hierro fundido de una sola
pieza, martinetes con fieltro duro, gran homogeneidad de registro obtenida por una mayor tension de las
cuerdas, mecanismos de repeticion, etc.

La tendencia de la musica de concierto después de la segunda guerra mundial fue profundizar en el
timbre y el sonido. En el piano el uso del pedal derecho o de sostenimiento fue mucho mas amplio,
generando sonoridades difusas. De la misma manera el pedal “una corda” fue mas usado para lograr
cambios de color en el instrumento. La introduccion del tercer pedal en el piano de cola hizo posible la
aplicacion de articulaciones contrastantes al mismo tiempo. Por ejemplo se hizo posible tocar un acorde y
sostenerlo con la ayuda del tercer pedal y luego afiadirle a lo largo de su sonoridad staccatos, logrando
melodias separadas sin que éstas se mezclaran con el acorde inicial.

Los compositores empezaron a experimentar nuevas maneras de sacar sonido del piano que no fuera por
tocar las teclas. Asi llegaron a utilizar pegando la parte de la madera del instrumento como instrumento
de percusion y asi alcanzar la resonancia de las cuerdas. Se introdujeron otros recursos muy novedosos

**Marguerite Long, pianista francesa (1874-1966)
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como tocar las cuerdas directamente con los dedos como si el piano fuera un arpa, o bien con utensilios
de uso cotidiano, como una cuchara, vasos, etc.

La invencion del piano preparado (1938) gracias a su creador, John Cage!? incorpor6 al piano diversos
objetos entre las cuerdas como tornillos, ligas, madera, goma, materiales fibrosos. El piano preparado
abrié un mundo de posibilidades creando efectos sonoros muy diferentes e interesantes.

Habia experimentos para ampliar mas las posibilidades sonoras también tocando las teclas y manejar el
pedal para alterar el sonido. Lo que ya incluso Bartdk utilizo en los Mikrokosmos es la técnica de las
teclas mudas. Sin sonar las cuerdas el pianista sostiene algunas teclas, pueden ser acordes consonantes
o disonantes, y nada mas por la conexion entre base y sus armonicos empezaban a sonar las teclas
“mudas”.

Otro efecto interesante el pedal “saltado” lo que significa un cambio de pedal muy rapido y brusco
inmediatamente después del inicio del acorde. El resultado sera captar armoénicos en el pedal. Esa
técnica es frecuentemente utilizada en las obras de Manuel Enriquez. Cabe mencionar que para este
efecto el pianista necesita piano de cola donde los armonicos son capaces de presentarse con mas
fuerza.

5.3 Analisis de la pieza Con &nima para piano

La obra Con &nima para piano fue compuesta en 1973 y fue dedicada a Gerhart Muench!2, En ella, el
piano es utilizado como instrumento percutivo y a la vez melddico. Enriquez tenia el propésito de explorar
sonoridades inéditas a través de diferentes maneras de acercarse al piano. La idea es crear efectos
sonoros donde incluso la escritura gréfica sugiere el color y timbre de lo sonoro. EI compas se presenta
como la unidad que abarca una idea independiente y otorga plasticidad en su discurso. Debido a que la
notacion tradicional no es suficiente para expresar el sonido imaginario y novedoso, Enriquez incorpord
simbolos, y por ello la escritura es casi completamente gréfica.

Con anima para piano es un caleidoscopio de caracteres, colores y timbres contrastantes que logran un
equilibrio expresivo. Propone doce mddulos sonoros de corta extension que presentan un caréacter
definido de principio a fin dentro del mismo modulo. Como piezas de un rompecabezas pueden ser
estructurados en el orden propuesto por el intérprete, dandole la libertad de crear su propia trama. A
cada uno de los médulos le corresponde una letra del abecedario, por ello tenemos desde la letra a hasta
la letra .

Podemos proponer varias secuencias, jugando con los diversos recursos técnicos, dinamicas y colores
que nos proponen cada uno de los mddulos que integran esta serie. Entre las secuencias que me
parecieron mas interesantes estan: gb c fljhidk e a, pues se intercalan mddulos enérgicos y rapidos
con médulos cantabiles, y la secuencia: dcelfbkjaih g, lacuales resultado de un ejercicio en el
que se asigna a cada modulo un fragmento de un cuento partiendo de su caracter y posteriormente se
arma la historia.

121(1912-1992)

122(1907- 1988) Compositor alemén que se establecié en México a partir de 1953. Impartié clases en el
Conservatorio de las Rosas y en la Escuela Nacional de Mdsica
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La secuencia considerada como propuesta final es la siguiente: ac h-ijelfk-d g b. Esta secuencia
sigue una forma de tres movimientos. El primer movimiento estructurado por los médulos a ¢ h despliega
virtuosidad y fuerza. El segundo movimiento integrado por los médulos i j e | f k es contrastante al
anterior, muestra un caracter introspectivo y observador. El tercer movimiento, propone tres modulos de
virtuosidad ritmica, d g b, como sucediera en una sonata retoma el impulso y la vitalidad ritmica del
movimiento inicial.

Primer movimiento
a-c-h

a
Con anima inicia con fuoco en el médulo a, con una melodia desafiante mezclada con apoyaturas,
soportada por trinos incisivos. Esta melodia inicia un viaje en los registros del piano, partiendo del registro
grave al agudo, agotando su impulso hacia el final. La presencia del pedal hace posible la mezcla
armonica de los registros y que los trinos se disuelvan en el ambiente sonoro. La aplicacion de
apoyaturas y ritmos con accelerando subrayan el caracter improvisativo casi introductorio del inicio.

c
El médulo ¢ es un fragmento polifénico de carécter secco que se interpreta con staccato. Por esa misma
razon no se aplica el pedal, asi contrasta con el modulo anterior. Se encuentra estructurado por &giles
octavos con clusters que mantienen un dialogo constante entre las voces participantes. Un fragmento
aleatorio quita la rigidez ritmica, incluso culmina en una apoyatura caprichosa. La culminacién llega
abruptamente con un solo cluster en los extremos del piano que es una anacrusa que da la entrada al
siguiente modulo.

h

El médulo h entra con virtuositd. En mi version este mddulo cerrara la primera parte rapida de la forma
ternaria. Se presenta con caracter percutivo con f y ff que le da poder sonoro al piano. Gradualmente
aumenta la intensidad y con la ayuda del pedal queda vibrando el material sonoro extendidamente para
ser luego rematado por una nota corta en los extremos del teclado.

Segundo movimiento
i-j-e-1-f-k

[

En el principio del segundo movimiento, en el mddulo i Enriquez inicia con un cluster que se toca con los
antebrazos. El efecto de este recurso técnico es un sonido desarticulado y opaco, justo coincide con el
caracter lentissimo pp. Su discurso alterna dindmicas extremas como pp y fff. Por momentos presenta
niebla que abruptamente se deshace. Estos cambios subitos de volumen generan una tension que se
pospone con una suspensién que causa una anacrusa extendida y la segunda menor en pp con punto de
drgano.

J

El volatil brillo dejado por el fragmento i se transforma en profundidad con la entrada del cluster del
madulo j. Esta seccion avanza con caracter tranquillo e introspectivo. Desenvuelve un coral integrado por
tres capas sonoras de registros lejanos y dinamicas contrastantes, que concluyen con clusters en
pianissimo retomando la idea inicial. Una vez que se ha extinguido la resonancia se presenta un cambio
subito de volumen entrando al madulo e.
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e
La seccién e nos muestra un caracter misterioso, esté estructurada por un cluster de gran sonoridad en el
registro medio grave salpicado por ligeras y cortas figuraciones mecanicas en el registro agudo. En este
caso el uso del tercer pedal es indispensable debido a que el efecto exige un acorde sonoro salpicado por
las chispas de staccato, de otra manera no seria posible alcanzar este efecto.

I

La seccion | expone cuatro elementos composicionales distintos a lo largo de su discurso. Inicia
retomando las figuras de la seccion anterior, transportandolas al registro grave y transformandolas en un
ostinato. La tensién que acumula el ostinato se resuelve con un enfatico cluster, tras quedar suspendido
por algunos segundos aparece una larga pausa. Esta pausa prepara a nuestro oido para percibir
discretos octavos que anticipan el gesto que pone punto final a esta seccion. Este Ultimo gesto es un agil
dibujo descendente soportado por una resonancia tenida.

f

Tras una larga pausa se desenvuelve en caracter calmo el fragmento f. Su estructura muestra
sonoridades tenidas en cuatro registros. Una voz tenor inicia cantando en mp, posteriormente hace su
entrada un bajo profundo en mf. El oscuro color que han formado estas capas se difumina con la armonia
cromética que presenta la contralto en forte en el registro medio, podemos encontrar este gesto en los
fragmentos g y b respectivamente. El suave brillo preparado con apoyatura lirica de una soprano en el
registro superior pone fin a este fragmento y a la vez nos conduce al mddulo k.

k

Este fragmento cierra el “segundo movimiento” de la obra y presenta un caracter misterioso. Avanza con
caracter cantabile-largamente. A lo largo de su desarrollo se mantiene en pianissimo mostrando un
movimiento melddico-expansivo. Enriquez crea un equilibrio entre los gestos ascendentes y
descendentes que concluyen con un cluster de antebrazo, elemento que enmarca el segundo
movimiento.

Tercer movimiento
d-g-b

d
El modulo d, secco, es un &gil gesto tipo apoyatura envuelto en una resonancia que gradualmente se
desbarata, dando la entrada al modulo g.

g
Este fragmento molto staccato-nervoso es el mas extenso de la obra. Avanza discretamente en octavos

nerviosos, que se aceleran y se tranquilizan repetidamente, hasta el momento en que la tension
provocada por ese constante vaivén nos conduce al climax del fragmento. EI momento cumbre se
anticipa con un ostinato en el registro agudo acompafiado de desafiantes apoyaturas en el bajo. La
escala ascendente que viaja del registro inferior al superior se detiene subitamente en el momento
cumbre de la obra. Después de una pausa, agiles figuraciones en el registro medio paulatinamente bajan
la tension llegando a un estado de reposo, el cual se ve interrumpido subitamente por la entrada del
madulo b.

b
Este fragmento pone punto final a la obra con un acorde enérgico en ffff.
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5.4 Sugerencias de interpretacion

Para lograr una interpretacion convincente de la obra Con anima de Manuel Enriquez, es fundamental
llevar a cabo la minuciosa lectura de la partitura, teniendo a la mano la simbologia propuesta por
Enriquez. Estamos tan acostumbrados al indicador de compés, que al no tenerlo presente podemos
perder la proporcidn entre los gestos y efectos presentes a lo largo del discurso de la obra. Nos puede
ayudar la imagen de la notacién, la grafia de la partitura es determinante para poder imaginar el material
sonoro. Naturalmente necesitamos soltar nuestra fantasia y dejar que nuestra educacion tradicional
musical nos ayude intuir la solucion correcta.

Para interpretar acertadamente cada uno de los doce modulos, debemos mantenernos en el carécter que
propone cada uno de ellos. Tenemos que explorar las articulaciones, el tempo, los caracteres, las
posibilidades dindmicas y el posible uso de los pedales, manteniéndonos dentro de los parametros que
nos indica la partitura. Debemos ver a cada médulo como una unidad independiente mientras son parte
orgénica de un proceso musical.

Recordemos que las obras de la segunda mitad del siglo XX son muy expresivas, estan construidas con
gestos, efectos y tendencias, por ello las notas por si mismas no nos dicen todo. Intentemos mezclar los
ingredientes que nos ofrece esta experiencia musical con una nueva perspectiva. Es una obra divertida,
que satisface nuestras inquietudes de acercarnos a nuestro instrumento en una nueva manera y si la
musica esté en constante evolucion nosotros deberiamos hacerlo también.
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CONCLUSIONES

La realizacion de este trabajo me dio la oportunidad de investigar con detalle la vida de los compositores
y las épocas mas marcadas de la musica occidental. El andlisis de los recursos técnicos aplicables a las
obras me llevo a supervisar mis conocimientos técnicos de la interpretacion pianistica y completé mi
panorama pianistico sobre las posibilidades de mi instrumento.

Analizar y describir las obras que interpretaré en mi examen profesional me ayudd profundizar el
concepto artistico de cada una de las piezas, ademéas de puntualizar las posibilidades de la partitura.
Situarme en el contexto historico del repertorio me hizo reflexionar acerca de la manera en que los
intérpretes de ese entonces se acercaban al piano, y en general a la mdsica, qué recursos técnicos
utilizaban, qué fin tenian sus composiciones y cdmo podian sonar en base al mecanismo del piano en
cada una de las diferentes épocas.

El conocer a profundidad cada obra me encamind a otro nivel de interpretacion, donde comprendi la
relacién entre la idea musical del compositor y su partitura, entendi por qué utiliza ciertos recursos
técnicos y efectos, aclaré detalles de la partitura como por qué coloca un subito piano en cierto lugar o
por qué la obra esta en determinada tonalidad. El analisis de las obras fue un ejercicio descriptivo que me
permitid ver cada una de las composiciones en una forma global, como una unidad estructurada por
determinados sonidos, movimientos, gestos y tendencias que reflejan la estética de cada uno de los
compositores.

A lo largo del proceso de este trabajo tuve la oportunidad de explorarme como intérprete, y la necesidad
de otorgar a cada obra vida propia, basandome en la idea concebida por el compositor y a la vez echando
a volar la imaginacion.
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GLOSARIO

Accelerando:

Acento:
Adagio:
Agitato:
Allegretto:
Allegro:
Andante:
Apoyatura:

Cadencia:

Cantabile:

Cluster:

Coda:

Contrapunto:

Crescendo:

Cromatismo:

Dolce:
Dominante
Espressivo:

f (forte):

ff (fortissimo):

Aceleracion gradual de la velocidad.

Signo que indica que el sonido debe destacarse.
Lento, reposado

Agitado, rapido.

Un poco alegre, no muy vivo.

Vivo, alegre.

Andando, “ritmo de marcha”.

Nota colocada ante una nota principal.

Formula melddica y/o arménica que marca el final de una frase musical, de
una seccion o de una composicién.

Carécter melddico, suave y expresivo; cantable.

En el piano, efecto que se obtiene golpeando cierto nimero de teclas
adyacentes con la palma de la mano o con el antebrazo.

Seccion conclusiva de una composicion.

Textura musical que consta predominantemente de dos o méas lineas
melddicas simultaneas con o sin material adicional.

Aumentando en volumen.

Empleo de notas que no se hallan dentro de la escala diatonica normal de la
composicion o0 pasajes en los cuales aparecen dichas notas; especie de
estilo arménico que se caracteriza por el uso frecuente de esta clase de
notas.

Dulce.

Quinta nota de la escala.

Expresivo.

Fuerte.

Fuertisimo.
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Fuoco: Fuego, con fuoco “con brio y vigor”.

Interludio: Composicion intermedia entre dos secciones.

Legato: Ligado.

Leggiero: Ligero.

Moderato: Moderado.

Modulacion: Movimiento armonico desde una tonalidad hacia otra diferente en el

transcurso de una composicion.

Ostinato: Figura melddica que se repite persistentemente.

Pedal: Nota o notas, habitualmente en el bajo, sostenidas durante cierta seccion.

p (piano): Suave.

pp (pianissimo): Muy suave.

Polifonia: Textura musical que consta de dos o0 mas lineas melddicas.

Presto: Muy rapido.

Risoluto: Enérgico.

sf (sforzando): Esforzando, acentuando.

Sincopa: Desplazamiento del acento normal por transferencia del mismo de un tiempo

fuerte a uno débil.

Subito: Repentinamente.

Timbre: Color o cualidad caracteristica de un sonido musical.
Tonica: Primera nota de la escala; nota fundamental.
Tranquillo: Tranquilo.

Vivace: Vivaz, animado.
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