UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO

ESCUELA NACIONAL DE MUSICA

i

T
Z
Z]

UNAM

NOTAS AL PROGRAMA

Opcion de tesis para obtener el titulo de

Licenciada en Piano

que presenta

AIDA GONZALEZ HUESCA

ASESOR: MTRO. SALVADOR RODRIGUEZ

ASESORA PARA LA PRESENTACION PUBLICA
MTRA. MONIQUE RASETTI

MEXICO, D.F. 29 DE AGOSTO DE 2013



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



AGRADECIMIENTOS
A mi familia:
Con todo mi carifio y agradecimiento a mi querida Tita: Aida Gonzalez Cedillo,
por el inagotable e incondicional apoyo.
A mis padres: José Luis Gonzalez Cedillo y a Silvia Huesca Cintora,
por sus cuidados y preocupaciones por mi bienestar.

A Rocio Gonzalez Huesca, mi talentosa y querida hermana, y por supuesto a mi emprendedor
cufiado: José Luis Santamaria,

gracias, sin ustedes no hubiese sido posible la realizacion de este suefo.
A mi adorado hermano José Luis,
por ser para mi un ejemplo de musico y ser humano a seguir.
Y por supuesto a mis hermanos, los grandes profesionistas Silvia y Alberto Gonzalez Huesca,

por la bendicién de tenerlos como hermanos.

A mis maestros:

con toda mi admiracién, carifio y profundo respeto para mi maestra y ex compafiera
Monique Rasetti:

gracias por la confianza, paciencia y dedicacién a pesar de todo lo adverso.

Toda mi admiracion, mi carifio y mi respeto para mis grandes maestros formadores:
Luis Mayagoitia, Aurelio Leén Ptacnik +, Nestor Castafieda +, Margot Flaites y Erna Vagnini de
Muhlbauer

gracias por el cimulo de conocimientos y la infinita paciencia y esmero en mi

aprendizaje y educacion pianistica.

A la gran maestra Adriana Sepulveda,
de igual manera mi agradecimiento, mi admiracién, mi carifio y mi respeto a ella
y a sus maravillosos muchachos del grupo TODOS SOMOS UNO.
Para ella y cada uno de los muchachos, mis mas grandes y profundos
sentimientos también de agradecimiento y carifio por el amor incondicional que

me entregaron.

También mi enorme agradecimiento “alla” en Minchen, Alemania a:



Margarita Manghofer, Dieter + y Gerty Engelhardt, Areli Navarro, Martin Haussleiter, Jorge

Quirdz, Miriana Weingéaerthner y David Bermudez,

por ser los angeles que me tendieron la mano a la vista de cualquier problema

por superar.

En un apartado muy especial a Tere Avila y a Peter Axel,
por brindarme ayuda y carifio en los dias inmediatos y

tan criticos antes al retorno a mi pais. GRACIAS muy especiales.

A Soren Grigat,
por ayudarme a salir del “bache” con su profesionalismo y sabiduria.

Mi mas grande y sincero agradecimiento “aca” en México a:

Esther Escobar, Pablo Silva, Rafael Cardenas, Emilio Hernandez y Ofelia Ascencio.



Introduccién

La intencién de este trabajo es la de realizar un estudio practico del contexto histérico,
biografico y social donde cada uno de los compositores abordados en el programa del recital
del examen publico se desarrollaron,

Este estudio, aunado al analisis formal y estilistico de cada una de las obras, proporcionara
una mayor cantidad de elementos que ayudaran a la comprension del ambito especial y
favorable que da lugar a su creacion.

Este hecho redundara entonces en una interpretacion mas profunda y apegada a la posible
idea original del compositor en cuestion.

La eleccion de las obras que conformarian el programa fue el resultado de una intensa y
minuciosa busqueda, tratando de encontrar la pieza adecuada a la altura de las exigencias
requeridas en el programa de estudios de la escuela y que por otro lado, que estuviera al
alcance de mis propias posibilidades técnicas y de interpretacién, hecho que de ninguna
manera resulté facil debido a los largos afios de pausa innecesaria en mi carrera pianistica.

Por lo tanto agradezco infinitamente a la maestra Monique Rasetti por el entusiasmo y la
dedicacion por esa tarea, y en la todavia mas complicada labor de dirigir la preparacion de
estas.

Dado que este proyecto comenzé a gestarse en mi

Los esquemas armoénicos

Los esquemas armoénicos representan el orden de las ideas de cada una de las obras
abordadas.

Es una manera de sintetizar visualmente la estructura de las composiciones en apoyo al
analisis profundo.

Los esquemas armoénicos estan ordenados por columnas y los niumeros indican los compases.
Cada columna es un tema, un motivo ritmico un desarrollo o una coda.

Cada obra tiene una seleccion de colores en particular que expresa el estatus, afinidad o el

contraste entre las ideas correspondientes.
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Recital Pablico

Para obtener el Titulo de: Licenciada en Piano

Que presenta la alumna: Aida Gonzalez Huesca

Toccata en mi menor BWV Johann Sebastian Bach
(1685-1750)

|

I1 Un poco Allegro

11l Adagio

IV Fuga (Allegro)

Variaciones en fa menor Hob. XVII:6 Joseph Haydn
(Sonata — Un piccolo Divertimento) (1732 - 1809)
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(1833-1897)
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(1882-1948)
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Toccata en mi menor BWV 914
Johann Sebastian Bach (1685 -1750)

Johann Sebastian Bach nace en Eisenach el 21 de marzo de 1685 y muere en Leipzig el 28 de
julio de 1750.

No se sabe con exactitud la fecha en que la toccata en mi menor BWV 914 fue compuesta, ya
que no se cuenta con ningun original autografiado y datado por el mismo Bach.

Al escribir sus obras este cumplia simplemente con su labor profesional y es muy posible que
no pensara en la posteridad de su trabajo.

Los especialistas se han dedicado a datar la creacion de sus obras, casi siempre en funcién a
los lugares donde este trabajé ya que durante sus afios jovenes e intensamente productivos
cambié con bastante frecuencia de lugar de residencia.

Es importante recordar que por aquel entonces el copiado de las obras, ya sea con fines

pedagogicos o de difusion, se realizé siempre a mano.

Debido a la similitud de caracteristicas y estilo de composicién que en esta se aprecia, se ha
situado la creacion de la tocata en mi menor, junto con el resto de las siete toccatas que
conforman la agru-pacién BWV 910-916, en el periodo de trabajo en Weimar o poco antes,

(Arnstadt) durante los afios de juventud de Bach.

Asi encontramos en el prefacio de la edicidon Urtext vienesa, algunas suposiciones muy

relevantes en cuanto a esta informacion:

Para Philipp Spitta todas las toccatas BWV 910-916 provienen de la época de Weimar,
para Albert Schweitzer, las BWV 912-916 en la primera estancia en Weimar y BWV
910 y BWV 911 se crearon un poco después, para Hermann Keller, las primeras de
ellas pudieron haber sido creadas en Arnstadt y las mas antiguas en Weimar y Wolf-
gang Schmieder sostiene que la BWV 916 en Weimar aproximadamente en 1709, la
BWYV 912-915 en Weimar tal vez en 1710, la BWV 910 y 911 en Kéthen en 1720 o0 en

los ultimos afios en Weimar. (Eisert 2000 p. IlI)

En la larga cadena de lugares donde Johann Sebastian Bach desempeio su trabajo
profesional, Weimar es indiscutiblemente uno de los eslabones mas importantes y decisivos en
su desarrollo musical como organista, ya que las condiciones en este lugar le permiten
experimentar y sentar

las bases de su técnica sobre el teclado, que desembocara en un alto perfeccionamiento.



Desgraciadamente, el amplio reconocimiento que lo sitia como uno de los compositores mas
im-portantes de la historia, no sélo de Europa, sino del mundo entero, llegé de manera

postuma.

Acontecimientos biograficos, histéricos y culturales en torno a la creacién de la

Toccata en mi menor BWV 914

Después de la guerra de los treinta anos y de la firma del Tratado de paz de Westfalia en 1648,
los principados logran en medio de esta Reforma una mayor independencia, y es asi como
termina el predominio catélico romano para dar paso a la division religiosa de los estados que
conformaban la Alemania de entonces: en el norte prevalece el luteranismo y en el sur se
conserva el catolicismo.

Desde el siglo XVI Lutero cambia el enfoque moralista y de temor que la iglesia catélica ejercia
sobre la musica, liberan-do a esta de su caracter de exclusividad para especialistas y
transformandola en un instrumento de elevacion y educacion espiritual generalizada, que
procuro ante todo el acercamiento entre el ejecu-tante y el oyente con un poder redentor y
tranquilizador. (Fubini 2010 pp.154-155)

La dinastia Bach surge y se desarrolla hacia la segunda mitad del siglo XVI en Thiringen, uno
de

los estados germanicos localizados al norte de la region. Es decir, los Bach se desenvuelven
en un ambiente puramente luterano, donde la musica es una herramienta indispensable para
los oficios religiosos.

Johann Sebastian Bach es indudablemente el miembro mas importante de esta familia y es
consi-derado la culminacion del periodo estético denominado barroco, surgido en Europa a
fines del siglo XVI y finalizado aproximadamente a mediados del siglo XVIII.

La familia Bach, que contaba con aproximadamente 35 musicos en su arbol genealdgico,
gozaba de la fama de ser personas admirables de temple vigoroso y luteranos convencidos.
(Codex 1968 p.327)

Efectivamente, Bach poseia un caracter firme, seguro y férreo en sus convicciones, hecho que
le permitié no dejarse dominar por algunas corrientes musicales caracteristicas del siglo XVIII
de ele-gancia caprichosa, superficial y en muchas ocasiones frivola como pudiera llegar a ser
la opera italiana, pero si absorber tal vez lo mejor de estas, llegando a desarrollar su propio
estilo. Es bas-tante significativo mencionar que Bach nunca incursioné en el terreno de la
opera, aunque en las cantatas y las pasiones compuso obras de gran intensidad dramatica.
Su fuente de inspiracion maxima fueron los cantos luteranos de donde extrajo sus melodias,
tras-mitiendo a estas su personalidad, siempre enorme e innegablemente ligada a cuestiones

espirituales.



La educacién musical de este notable musico comienza a edad muy temprana en manos de su
padre, en el seno familiar. A la edad de nueve anos muere su madre y poco después su padre,
pasando entonces su educacion al cuidado de su hermano mayor Juan Cristébal en la ciudad
de Ohrdruf.

Es aqui donde se desarrolla la conocida anécdota, donde a escondidas y a pesar de la estricta
prohibicién de su hermano, se dedica durante las noches y a la luz de la luna, a la transcripcion
de manuscritos musicales de los grandes maestros de la polifonia sacra. Este hecho al
parecer, lejos de apaciguar la fascinacion de Bach hacia la musica, solo logré acrecentarla.

A la edad de quince afos decide no ser mas una carga para el hermano y comienza lo que
seria su vida laboral en un largo peregrinar por diferentes ciudades, Johann Sebastian Bach
trabajo tanto para la iglesia como para la corte, permaneciendo periodos de tiempo en
promedio cortos sin llegar a establecerse definitivamente, hasta llegar a Leipzig, lugar donde
finalmente permanece hasta el final de su vida.

De Ohrdruf pasa a Lineburg, donde es contratado como cantor de la escuela de San Miguel,
des-pués llega por primera vez a Weimar como violinista de la orquesta de un joven sobrino del
Gran Duque de Sajonia el duque Johann Ernst, al poco tiempo se traslada a Arnstadt donde es
contratado como organista municipal. Posteriormente abandona Arnstadt para ir a trabajar a
Mihlhausen, donde es contratado como organista de la iglesia de San Blas, para poco

después regresar de nuevo a la corte de Weimar.

Es en esta época donde se piensa que la toccata en mi menor BWV 914 fue compuesta. Y es
en Weimar, donde Bach encuentra una especie de tregua a este cambio constante de lugar de
trabajo y a pesar de su ajetreado ritmo de vida, logra establecerse un periodo de tiempo un
poco mas prolonga-do que en los lugares anteriores, junto con su primera esposa Maria
Barbara con quien procrea en este lugar seis de sus hijos.

El estar al servicio de la corte y no directamente de la iglesia, como en sus anteriores lugares
de trabajo, le otorga cierta libertad de experimentacion, como anteriormente se menciond, que
le permite continuar con su evolucién musical.

En Weimar Bach logra concentrarse no solo en su produccion organistica, hecho que le brinda
reconocimiento y renombre en esta area, sino también como musico de camara en el dominio
de los secretos de la técnica violinistica y de composicién instrumental y orquestal, también
altamente desarrollados en este periodo de vida.

En 1717 es nombrado maestro de capilla en Kéthen, lo cual, le cuesta un mes de
encarcelamiento en Weimar antes de que el duque le otorgara la libertad para poder tomar
posesién de su nuevo cargo. En 1720 muere Maria Barbara, poco tiempo después contrae
matrimonio con Ana Magdalena. En 1723 cambia de nuevo de puesto, esta vez como cantor de

Santo Tomas en Leipzig, donde como se menciond, permanece hasta el final de sus dias.



Gracias a su inconmensurable talento, Bach logra casi siempre ascender al trabajo mejor
pagado y mas adecuado a sus muy personales intereses, y cuando no fue asi, simplemente se
traslado entonces al lugar donde si se le otorgaba el puesto deseado.

Bach encontré la manera de gozar de su propia libertad en cuanto a comportamiento o en
cuanto a técnicas de composicién; hecho que en muchas ocasiones le provocaron serios
problemas, como por ejemplo: ser sometido a prisién por incumplimiento de contrato, (como
también ya se menciond) o ser fuertemente criticado por algunos de sus contemporaneos por
utilizar una escritura musical que les resultaba atrevida, extravagante y en muchas ocasiones
no comprensible. Definitivamente, la gran obra musical, contrapuntistica y pedagdgica que
Bach desarrollé durante su época, no fue de ninguna manera debidamente reconocida y en
vida de este, solo pocos de sus trabajos fueron editados.

Cuando Johann Sebastian Bach desarrolla su arte a plenitud, las formas contrapuntisticas era
en realidad considerada por sus colegas contemporaneos, una disciplina ya en decadencia,
anticuada e incluso obsoleta.

A Bach se le admiraba mas bien por sus capacidades virtuosisticas de interpretacién e

improvisacién que por su vasto trabajo creador y pedagdgico.

El barroco y la toccata en el estilo de composicion de Johann Sebastian Bach

La tendencia composicional de Johann Sebastian Bach encuadra dentro del denominado

barroco tardio y se considera que termina precisamente con la muerte de este en 1750. (idem)

El barroco se caracteriza por la complejidad en sus formas, por la exuberancia ornamental, por
las

posibilidades de improvisacién y el desarrollo notable de técnicas instrumentales y de
composicion, asi como por el establecimiento de la ténica y de la dominante como principales
acordes de la armonia, solo por citar algunos de los rasgos mas importantes.

Durante este periodo los compositores-instrumentistas desarrollan nuevas formas musicales,
como lo son, aparte por supuesto de la forma toccata, la variacion, la suite, la sonata, el aria da
capo, el rondo, el concierto, la opera, el oratorio y la cantata.

(Baroque music 208 p. 77)

Mas que crear nuevas formas, los compositores del barroco preferian desarrollar las ya
existentes.

También se crearon nuevos instrumentos musicales y algunos de los ya existentes sufrieron
grandes transformaciones hasta el punto en que estos se convirtieron en otros.

El clavecin, el clavicordio y el 6rgano fueron instrumentos muy empleados gracias a su
versatilidad, ya que estos podian utilizarse como instrumentos solistas 0 como instrumentos de

acompanamiento.
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Los alemanes prefirieron los instrumentos de teclado y en especial el 6rgano por facilitar el
empleo del cantus firmus, del contrapunto y de las formas de caracter rapsédico, dentro de las

que se cuenta también la toccata. (Bukofzer p. 356-58 1986)

Toccata es como su nombre lo dice una obra para ser tocada o pulsada, es uno de los
nombres mas antiguos otorgados para una pieza instrumental, pero especialmente para
instrumentos de teclado, originalmente no se diferenciaba de la sonata, de la fantasia o del
ricercar.

Las toccatas iincluian diversas fugas tematicamente relacionadas con adagios contratantes a la
manera de recitativos, enmarcados e intercalados con pasajes de gran agilidad.

La toccata, segun el Diccionario Harvard de la Musica de Michael Randel, es una composicion
virtuosistica para instrumento de teclado o de cuerda pulsada que contiene secciones de

pasajes brillantes con o sin interludios imitativos o fugados. (Randel 2001 pp. 1021-1022).

También, en el antes citado Diccionario Harvard de la Musica acerca de la toccata,
encontramos que:
La primeras descripciones hablan de las toccatas, como un preludio de un organista al
comenzar a tocar, que fantasea antes de iniciar con un motete o fuga (Michael
Praetorius, 1619), y de una pieza concluida para causar la impresion de que se toca de
manera improvisada, en la que nada resulta mas inadecuado que el ordeny la
moderacion [...] Los elementos principales del estilo de la toccata son las armonias
cuasi- improvisadas, las es-
calas majestuosas, la figuracion en acordes partidos que a menudo recorren todo el

instrumento. (idem pp. 1021-22).

Venecia es el lugar donde la forma toccata vivié su mayor actividad con compositores como
Claudio Merulo, (cuyas toccatas editadas en 1598 son las mas antiguas publicadas de que se
tiene noticia) Andrea y Giovanni Gabrielli, sin olvidar a Girolamo Frescobaldi (1583-1643), del
barroco medio, cuyas toccatas no cumplen estrictamente con la manera veneciana. (Grove
2001 pp. 534-537).

En la Alemania protestante del norte, las toccatas de compositores como Matthias Weckmann
(ca. 1619-74), Dietrich Buxtehude (ca. 1637-1707), Johann Adam Reinecken (1623-1722),
Georg Bohm (1661-1733) y por supuesto las de Bach desarrollaron una gran madurez y altos

niveles de virtuosismo.

En el The New Grove. Dictionary of Music and Musicians, Johnn Cardwell dice que el principio
de las toccata se remonta al siglo XV en manuscritos alemanes, como la Tablatura de Adam
lleborgh y el Orgelbuch de Buxheimer en donde se les denominaba preludio o preambulo.
(Idem pp. 534-537)
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Bach se sintié comodo en formas ya desarrolladas como lo era la toccata entonces y se ocup6
intensamente en la transcripcién y analisis de las obras de compositores como Froberger,
Pachelbel y Buxtehude, hecho que influye entonces obviamente en su propio estilo de
composicion. Al hablar de toccatas se hace también imprescindible hablar del trabajo precursor
italiano Alessandro Scarlatti en este tema y de la influencia que este ejerce también en las
tocatas de Johann Sebastian Bach al incorporar secciones contrastantes y elementos fugados
dentro de esta forma. (Sadie 2001 p.536)

Bach desarrolla, sin embargo esta forma de modo muy especial, con caracteristicas muy
particulares.
Es por esto que se puede afirmar casi sin lugar a dudas que al tratar la toccata, Bach creo por

asi decirlo, su forma propia.

La teoria de los afectos o Affektenlehre

Al hablar de Johann Sebastian Bach, es importante mencionar también, aunque sea de una
manera breve la doctrina que se ocupé de la representacion de las emociones por medio de la
musica o lo que también podriamos llamar la retérica de la masica.

En Alemania se le denominé La Teoria de los Afectos o Affektenlehre en idioma aleman. Esta
teoria apoya la similitud que existe entre la retérica del habla y el lenguaje musical y es en el

periodo barroco donde se desarrollan las asi llamadas figuras retérico-musicales.

La Teoria de los Afectos sustenta la autonomia del lenguaje musical en cuanto al lenguaje
verbal a la hora de suscitar afectos en el animo del hombre. Fubini en su libro La Estética
Musical desde la Antigliedad hasta el siglo XX, sostiene que el jesuita Athanasius Kircher
planteé los inicios de esta ciencia, es decir, la retérica de la musica, haciendo un cuadro
sistematico de los efectos producidos por las diferentes clases de musicas, afirmando que hay
una conexioén rigurosa entre cada estado animico y la armonia, o estilo musical.

(Fubini 2010 pp. 170-175)

Segun esta doctrina, los aspectos emocionales como las pasiones y los afectos, son
representados de forma artisticamente descriptiva con recursos puramente musicales.

Los musicos y compositores del siglo XVIl y XVIII desarrollaron una enorme cantidad de
recursos técnicos, interpretativos y composicionales para lograr la persuasion de sus oyentes,
pero en parti-cular, los afectos en la retérica de la musica de Johann Sebastian Bach han
merecido un estudio

muy detallado. (Torres 2009 pp. 105, 106)
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Johann Mattesohn, musico y critico contemporaneo de Bach escribié en su libro: Complete

Music Director en 1739:

El tiempo y los intervalos asi como las frases y los motivos describen los afectos [...]

como la melodia en la musica instrumental no tiene relacion con las palabras, debe
ha-

cer que los sonidos expresen pasion y emocion [...] el afecto puede expresar

sublimidad, obstinacion, espiritu contenido, gracia, fastuosidad, viveza, vacilacion,

intensidad, ardor, pasion, excitacion, fogosidad, diversion elegante, por citar solo

algunos. [...] los pequefios intervalos de segundas tienen una mayor vehemencia que
los

grandes y ello provoca una mayor intensidad de nuestras pasiones. [...] Los medios

instrumentales con énfasis en algunos sonidos y en algunos ritmos deben ser
reforzados

por las cesuras de la musica, de la manera en que se hace en términos retoricos.

(Strunk’s 2001 p.85-92)

También el especialista en esta materia, Timothy A. Smith, con referencia a la capacidad de

Bach en utilizar los recursos retérico-musicales, en su pagina web en linea afirma que:

Bach fue capaz de amalgamar en su obra las ideas estéticas mas antagonicas y de
combinarlas magistralmente [...] logra también mezclar episodios del mas puro e
intenso contrapunto con los aires de danza con una escritura armaonica brillante.
(Timothy en linea 2012)

Analisis formal de la obra

La toccata BWV 914 en mi menor consta de cuatro movimientos. Al primero se le puede
considerar una especie de preludio, el segundo es una fuga doble y muy compacta, el tercero
es un movimiento bastante libre y con caracter de improvisacién, finalmente el cuarto es una

fuga de extensas dimensiones que contrasta con el tamafo de la primera fuga.

Hill Robert en su libro La Musica Barroca en Europa Occidental 15680- 1750, afirma que aunque
la obra esta escrita en un estilo claramente de toccata, es posible que el tercer movimiento
fuese pensado a manera de preludio a la fuga del cuarto movimiento y que estos dos fueran en
un principio una unidad a la que posteriormente se le agregaron el primero y el segundo
movimiento.

(Hill 2008 p. V).
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El primer movimiento

Esquema Estructural 1
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Johann Sebastian Bach
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Toccata en mi menor
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Efectivamente, los rasgos que conforman este primer movimiento, nos llevan a pensar en un
preludio donde los grados |, IV y V del mi menor se exponen con una clara intencion de
afirmacién de la tonalidad, preludiando también el material sonoro de los siguientes
movimientos.

A excepcion de este primer movimiento marcado en compas de tres medios y sin indicacion del
tempo a segquir, el resto de los movimientos estan marcados en compas de cuatro cuartos.
Philipp Spitta por su parte, uno de los mas importantes bidégrafos de Bach, confirma esta idea
diciendo que: su caracter general es similar a un mero preludio.

(Spitta 1979 p. 441)

Karl Geringer menciona en Johann Sebastian Bach. La culminacion de una era, que esta

toccata se desvia algo de las toccatas anteriores agrupadas dentro del BWV 910-16, pues
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carece del episodio airoso del comienzo. (Geringer 1966 p. 280)

El primer motivo, hace bordado descendente al mi y aparecera recurrentemente a lo largo de
toda la obra en cada una de sus cuatro partes, convirtiéndose entonces en un elemento

unificador en la tocata:
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El siguiente motivo, lo conforma solamente el salto de octava descendente a mi.
Inmediatamente después y todavia dentro del primer compas encontramos otro motivo algo
mas largo que los anteriores que desciende a partir del quinto grado a través de notas de

escape y mordentes hasta el tercer grado.
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Este material melddico se repetira de manera semejante en forma de progresiones

ascendentes sobre el tercer, el cuarto y el quinto grado, hasta el compas 6:

A partir de ahi y hasta el compas 8 aparece un motivo derivado del primero con escalas

descendentes:
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Del compas nueve hasta la mitad del doce, encontramos una variacion del material
anteriormente expuesto:

(

e sv R e
ﬁh- -~ '}”;.t‘-a.- B

Finalmente, los ultimos dos tiempos del compas once y el Ultimo compas conforman la coda
que concluye en una tercera de picardia.

El segundo movimiento

Esquema Estructural 2
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Toccata en mi menor

un poco allegro
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Marcado como un poco allegro, es una fuga doble en 28 compases, en cuatro cuartos; del que

Geringer afirma que es una doble fuga compacta que forma el nucleo de la pieza. (Idem)

Este termino fuga doble, se refiere al empleo de dos temas principales que son expuestos
simultaneamente y desarrollados casi en forma paralela.

El material sonoro es desarrollado en un espacio muy reducido, encontrando asi en ocasiones,
la cabeza del tema, el cuerpo y la cola del tema, junto con una nueva entrada del tema en el
espacio

de tan so6lo dos compases.

La cabeza, cuerpo y cola del primer tema aparecen paralelamente a un segundo tema. La
cabeza

del primer tema (cabeza 1), la conforman una negra con puntillo seguida de dos dieciseisavos
haciendo bordado a la, el cuerpo (cuerpo 1), que esta formado por tres grupos de
dieciseisavos, cuarto y un octavo con puntillo unido a un dieciseisavos y la cola (cola1), que es
una sucesion de

tras notas ascendentes:
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un poco allegro a 4.
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La cabeza del segundo tema (cabeza 2), esta formada por una negra seguida de otra con

puntillo, el cuerpo (cuerpo 2) son dos dieciseisavos haciendo bordado descendente a un octavo
y la cola (cola 2), es una salto de octava ascendente:

Ejemplo 7

un poco allegro « 4.
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Una pequena coda tiene lugar del compas 40 al 41 de nuevo con un acorde de mi mayor al
finalizar este segundo movimiento:

Comp. 40
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El tercer movimiento

Esquema Estructural 3
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Toccata en mi menor Adagio
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Este movimiento estd marcado en tempo Adagio en un compas de 4/4, del que Geringer afirma
que toma un caracter recitativo entreverado de improvisaciones libres.
(Idem)

Con un caracter reflexivo y de busqueda, por lo tanto ampliamente libre, los giros melddicos
que se suceden parecen delimitar alguna regién tonal que finalmente no se llega a establecer
definitivamente.
El rasgo particular contintia siendo la coda final en tercera de picardia.
En cuanto al material melédico, podemos hablar de un tema principal, con el que comienza el
movimiento y que después da pie a desarrollos con caracter de improvisacion.
Se presentan acordes arpegiado que se generan a partir de un fragmento de escala
ascendente que deja el acorde tenido por medio de ligaduras en cuartas descendentes, a las
que se llega por medios tonos ascendentes , recordando el motivo inicial generador mordente
del re sostenido a mi natural:

Comp. 42
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A este motivo melddico lo encontramos por primera vez en el inicio del movimiento en el
compas 42 en mi menor, después en el compas 51 en mi menor pero dando un giro a mi

mayor, mas adelante en el compas 54 y 55 en G mayor.

La segunda parte del tema es muy semejante al primero pero es precedido por un trozo de

escala descendente para formar igualmente un arpegio. Este tema lo encontramos en anacrusa

al compas 44 y del 44 al 45, y en el compas 48, en ritmo de treintaidosavos en el compas 53:
Comp. 43 Comp. 45

A partir del compas 63 comienza una progresion por octavas hasta llegar a la coda final en los

compases 69y 70.

El cuarto movimiento

Esquema Estructural 4
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Toccata en mi menor

"71 74 Fuga
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Esta escrito en 4/4 y marcada en tempo Allegro.
A diferencia de la fuga del segundo movimiento que abarca solamente 28 compases y presenta

dos temas a la vez, esta fuga en 72 compases, solo tiene un tema a desarrollar.

Geringer la describe de esta manera:
escrita a tres voces y que se basa en un tema impetuoso en semicorcheas
continuas. [...] el compositor establece una relacion tematica entre las dos fugas

de esta toccata. (Ibidem)

En esta fuga a tres voces, se presenta y desarrolla de una manera mucho mas extensa que la
primera. La exposicion del tema se presenta del compas 71 al 74. El sujeto esta formado por
motivos direccionales en escalas descendentes con apoyaturas y acordes arpegiados

alternados en figuras de dieciseisavos que ayudan a obtener la sensacion de virtuosismo.
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El tema aparece de nuevo ahora en el compas 75 pero ahora en el quinto grado:

Comp. 71
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El rasgo llamativo de esta extensa fuga final, es el hecho de que el tema principal se presenta

un total de nueve veces, y hace su aparicién solo en la ténica o en el quinto grado.

La coda final arpegiada con elementos melddicos que recuerdan el tercer movimiento.
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Al referirse a esta obra Mattheson afirmo que:

La tocata en mi menor contiene en sus afectos una devocion profunda, fastuosa,

admirable a la vez que sublime y majestuosa. (Strunk’s 2001 p.85-92)
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Finalmente Spitta en sus observaciones también comenta:

Bach esta mas preocupado por la expresién que por la forma. Philip Spitta describe la
toccata como una de esas obras bafiadas de melancolia y de profunda nostalgia que
s6lo Bach podia escribir [...] el ultimo movimiento so6lo puede ser apreciado por
aquellos que, con experiencia en el dolor, han vivido todo el ciclo de la afliccion.
(Spitta 1979 p. 280)

Algunas sugerencias técnicas e interpretativas:

Una vez leida la obra, el reto de la memoria es definitivamente uno de los mas dificiles de
superar en esta extensa obra. Es importante no subestimar las reducidas dimensiones de la
primera fuga e invertir un tiempo considerable para el analisis detallado de esta, y de esta
manera facilitar la memoria y no perdernos en el muy estrecho entretejido de las voces. La
segunda fuga representa un reto de resistencia, dada la forma extensa en que son presentadas
las diferentes voces y la similitud en la forma de su presentacion.

Es por esto que el analisis detallado de la estructural ayuda a ubicar los lugares claves que nos

permitiran facilitar mantener la marcha constante de esta obra.
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Variaciones en F menor Hoboken XVII:6
Joseph Haydn (1732 - 1809)

Joseph Haydn nace el 31 de marzo o abril de 1732 y muere en mayo 1809. Haydn escribe las
variaciones en Fa menor en 1793 a la edad de 61 afios.

Esta es una de sus ultimas composiciones pianisticas junto con sus ultimas tres sonatas,
compuestas en Londres entre 1794-95, este hecho le otorga un caracter mucho muy especial a
esta obra, dada la madurez y dominio de la técnica composicional lograda por este en lo que
fue el ultimo periodo de su larga y fructifera vida creadora.

En este periodo de su vida, Haydn estaba familiarizado con los pianos ingleses, que a
diferencia de los alemanes, poseian un sonido mas oscuro (pianos Broadwood) y con el
virtuosismo de algunos pianistas ingleses, como Therese Jansen.

Las variaciones en fa menor, pertenecen a la estructura formal denominada doble variacion,
donde dos temas; uno en menor y el otro en mayor se alternan en distintas variaciones.

Sin embargo esta obra posee caracteristicas muy particulares y especiales que podrian
provocar alguna confusién en cuanto a la denominacién formal que le corresponderia, como

abordaremos mas adelante. (Raab 2008 p. V)

Acontecimientos historicos y culturales en torno la creacion de las variaciones en fa
menor Hoboken XVII:6

Hacia finales de la segunda mitad el siglo XVIII grandes cambios se suscitan en Europa,
Inglaterra logra un mayor dominio, gracias a su poderosa fuerza armada y a su creciente
economia, por otro lado al centro, Prusia, Austria-Hungria y Rusia se disputaban la hegemonia,
mientras que ltalia y Alemania se mantenian de alguna manera independientes. También la
Revolucién Francesa y la Norteamericana traen consigo cambios en la vida politica y cultural.
(ver Burkholder 2008 pp. 239-242)

Uno de estos importantes cambios o procesos culturales, es la denominada llustracion. El siglo
XVl es el siglo de la emancipacion y cultivacion de la burguesia europea, que adquiere por
medio de esto, una creciente influencia politica y econdmica. Al respecto, Peter Burkholder

afirma en su libro Historia de la Musica Occidental:
Los partidarios de la llustracion valoraban la fe individual y la moralidad practica por

encima de la Iglesia, preferian lo natural a lo artificial y promovian la educacion universal.
(Ibidem. p. 542)
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Una serie de matrimonios entre poderosas familias de los diferentes paises propicia una vision
mas cosmopolita que favorecio los viajes de los intelectuales y de los artistas dentro del

continente y la musica se hace accesible a nuevas esferas sociales.

Acontecimientos biograficos

Joseph Haydn, provino de una familia de escasos recursos, por lo que al quedar huérfano, su
aprendizaje musical es meramente empirico. Es aceptado en el coro de la Catedral de San
Esteban en Viena, pero al llegar al cambio de voz es expulsado. Después de esto, sobrevienen
de nuevo anos de incertidumbre financiera. No fue sino hasta 1761 en que se documenta su
entrada al servicio de la familia Esterhazy, una familia noble y poderosa que le otorga una
seguridad econdémica y una relativa libertad musical, dentro de las estrictas obligaciones que
adquiere por medio de un contrato de trabajo.

Primeramente es contratado por el principe Paul Anton Esterhazy; a la muerte de este,
permanece al servicio de la corte, esta vez al servicio de su sobrino, el principe Nicolaus

Esterhazy, para quiénes Haydn trabajé como Kapellmeister la mayor parte de su vida.

Las variaciones en fa menor fueron compuestas tiempo después de dar por terminados sus
servicios con los Esterhazy, y todavia después de relizar el primero de sus viajes a Inglaterra
(el primero entre 1791/92 y el segundo entre 1794/95), esto fue en 1793.

Haydn contaba entonces, como ya se menciond con 61 afios y al estar hablando de uno de los
pilares mas importantes de la musica clasica europea, se comprende la madurez y dominio de
la técnica alcanzada por el compositor en esta obra.

Finalmente Haydn fallece el 31 de mayo de 1809 en un suburbio de Viena llamado Gumpendorf

a la edad de 77 afios.

El clasicismo y los clasicos vieneses

En este entorno cultural, en el terreno del arte, surge el denominado clasicismo. El termino

clasico es un termino que describe rasgos cualitativos que pueden referirse a algo que

permanece o algo que adquiere caracter de prototipo.

En cuanto a la musica, las formas musicales ya existentes sufren cambios estructurales

importantes que se contraponen al estilo barroco:
La musica es ahora concebida de una manera vocal y con frases sencillas y

accesibles, delimitadas y sin excesos, pero sin embargo, llena de expresividad

y libre de complicaciones. (Ilbidem p. 547)
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Continuando con Burkholder, encontramos que este nos describe tres términos o diferentes

etapas de lo que el denomina musica clasica:

Estilo galante: Estilo libre, mas cantable y homofénico, con melodia formada por
gestos de corto aliento y repetidos a menudo, organizados en frases de dos,
tres o cuatro compases. Estas frases se combinaban en unidades mas
grandes, con un acompafnamiento ligero de armonia simple y se puntuaban
por medio de cadencias frecuentes. El estilo galante se originé en las dperas

y conciertos italianos.

Estilo empfindsam: En aleman empfindsamer Stil o estilo sentimental,

considerado pariente cercano del estilo galante. Caracterizado por giros
armonicos, sorprendentes cromatismos y una melodia libre, cercana al

discurso.

Estilo clasico: Se usa para denominar en general la musica culta de todos los
periodos y también, de manera especial, para el estilo de la segunda mitad
del siglo XVIII. (Ibidem p. 549)

Haydn realiza en la creacion de sus obras una especie de resumen de las necesidades

estéticas de su tiempo, logrando entonces una sintesis ante todo de caracter formal.

Don Michael Randel en El diccionario Harvard de la Musica sintetiza el clasicismo de la

siguiente manera:
Este es el periodo que va desde la década de 1760 aproximadamente hasta
finales del siglo y XVIII, que aportd una sintesis de los diversos lenguajes de
la fase anterior, que era basicamente italianizante pero que introducia cada
vez mas una complejidad estilistica y formal, asi como una profundidad
expresiva. La culminacién de este enfoque esta representada por las obras
de madurez de Haydn y de Mozart. (Randel 2001 pp. 253-55)

Joseph Haydn siendo uno de los principales representantes de este periodo, es a su vez parte
de uno de los fendmeno culturales mas particulares alguna vez sucedidos en Europa: Los
clasicos vieneses.

Este es el nombre que reciben los tres compositores mas significativos de la época que,
procediendo de diferentes lugares, convergen todos en Viena, creando asi una corriente
estilistica muy particular. La asi llamada también friada clasica esta constituida por Wolfgang
Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven y Joseph Haydn.

Musicalmente ellos representaron la culminacion de este periodo. Charles Rosen afirma en su
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libro El estilo clasico Haydn, Mozart, Beethoven que:

Lo que une a estos tres maestros, no es solo su contacto personal, ni su
Influencia e interaccion mutuas, sino su forma de entender el lenguaje musical,
comun en todos ellos, y su decidida contribucion a definirlo y modificarlo.
Siendo de caracteres tan distintos y manteniendo a veces enfrentados sus
ideales expresivos, los tres llegaron a soluciones analogas en buena parte

de su obra. (Rosen 2006. p.27)

Los clasicos vieneses se caracterizan por su mezcla de estilos tanto italianos, franceses y
alemanes; asi como por su contribucién al desarrollo del material tematico de la forma sonata,
de la sinfonia y del concierto, y sobre todo, en el caso de Haydn, del cuarteto de cuerdas.
Como acabamos de mencionar, Joseph Haydn fue o es uno de los maximos representantes de
la musica en el periodo clasico y que en vida gozo de los frutos de su éxito; sin embargo, su

musica fue eclipsada en el gusto del publico por la de Mozart y Beethoven.

Haydn y la forma en las variaciones en fa menor

Con referencia a la labor profesional de Joseph Haydn, Adolfo Salazar nos dice en su libro La

Musica de la Sociedad Europea hasta fines del Siglo XVIII que:

Haydn es un incansable perfeccionista de la forma y asimila todo cuanto

toma contacto con el, para crear una lengua inequivocamente suya [...]

La sonata de Haydn, se proyecta enseguida sobre Europa y el mundo musical
le reconoce inmediatamente como su maestro y como el creador de la forma
de arte que resume integramente la necesidad estética del tiempo [...] la
sintesis de Haydn es una sintesis formal, perfecta y no vacia [...] Haydn
buscaba su libertad como artista y la expresiéon de su mensaje en un anhelo

constructivo. (Salazar 1944 p.383).

Las variaciones en fa menor se encuentran en su primera parte dentro de las denominadas

variaciones dobles.
Este tipo de variaciones son utilizadas muy frecuentemente por Haydn, sobre todo en sus
cuartetos en donde es frecuente encontrar uno de los temas en una tonalidad mayor y el otro

en su relativo menor, o a la inversa, como es el caso en concreto de estas variaciones.
Friedrich Blume refiriéndose a esta obra en su libro Die Musik in Geschichte und Gegenwart

(La musica en historia y presente) que:

Haydn rompe con la forma y la transforma al final en una Fantasia libre antes de
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regresar al tema. [...] Es probable que el deseo inicial del autor fuera utilizar las
variaciones como movimiento inicial de una sonata; pero las generosas
dimensiones de la obra lo condujeron quiza a publicarla como obra independiente y
auténoma. [...]JEn su época, un critico de Leipzig la describiria asi: un andante
melancoélico en f menor, con unas variaciones tan magistrales que la pieza parece
una fantasia libre. Son dos los temas sobre los que Haydn elabora alternativamente
sus variaciones: uno principal, al modo de una marcha funebre y un segundo mas
adornado y ligero. Haydn concluye la obra con un verdadero golpe de genio: una
amplia coda que sintetiza el material tematico afiadiendo, contra todo prondstico, un
inesperado tono violentamente dramatico, apoyado en atrevidas armonias, antes

de que su discurso se disuelva finalmente en un pianisimo. (Blume 2002 p. 1051)

Ya desde la lectura del titulo, encontramos elementos que provocan especulaciones. Franz
Eibner y Gerschon Jarecki en la Wiener Urtext Edition (Ediciones Urtext de Viena) en trabajo
conjunto con la editora Schott Musik Internacional de Mainz, hace algunas observaciones en

base a documentos originales:

En el mas antiguo de los documentos que estos analizan, en propiedad de la Biblioteca
Nacional Austriaca, en la primera pagina, aparece simplemente el nombre de: Sonata.
Después, en la siguiente pagina, aparece la siguiente observacién: Un piccolo Divertimento
scritto e composto per la Stimatissima Signora de Ployer. Al parecer no fue sino hasta que la
obra apareci6 editada, que esta recibio el conocido titulo de: Variaciones fa menor, hecho con
el que al parecer Haydn estuvo de acuerdo, ya que esta se publicé estando el con vida.

(ver Wiener Urtext Edition 2009).

En resumen, Franz Eibner y Gerschon Jarecki en el prefacio a su edicion, nos explican estas
ambigledades de la siguiente manera:
El primer nombre describe el significado general de la obra, el segundo es una
dedicatoria muy personal y de un caracter intimo y el tercero es simplemente el titulo

asignado de una manera general. (Idem)

La edicién publicada por la editorial Henle en Minchen en 1997 por Sonja Gerlach de la
variaciones en fa menor muestran la siguiente dedicatoria:
Compuesto en 1793 para Barbara v. Ployer

1799 Baronin Josefine v. Braun dedicado
Tal vez para Haydn, en el momento en que compone esta obra, habiendo ya perfeccionado y

dominado la forma en sus obras, simplemente se dejé llevar por un momento de inspiracion

pura, siendo el titulo en este caso, un factor de importancia secundaria.
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En cuanto al motivos de inspiracién que Haydn pudo haber tenido para la creacion de las
variaciones, existen especulaciones. Ese mismo afio (1793) muere su gran amiga y
posiblemente gran amor Marianne von Genzinger; sin embago, el hecho de que esta obra fué

creada pensando en ella, no se encuentra debidamente documentado.

Andlisis formal de la obra

Esquema Estructural 5

Variaciones en fa menor
Hob. VII:6

1 7 13 29 30 39 40
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La exposicion del primer tema en fa menor es expuesto ampliamente con un esquema
melédico-ritmico basado en octavos o dieciseisavos con puntillos esta dividido en dos partes: la

primera consta de doce compases con barras de repeticion doble, con el siguiente esquema
armoénico:

2/4 s V5/I ie/ii65 V643/|V5(i)|V/V I/V7V/

i V/V97 -/|V,||6 V7/I 136 /||6V7/V -Z/
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La segunda parte del primer tema es bastante mas amplio ya que esta constituido por 17
compases. El material musical utilizado es muy similar al primero pero con la siguiente

secuencia armonica:

i=V/(Va)-i(V7) [1(V7)-1/V7-i/i-V/[i-V/[i-V/i-V/

2/4

=10y / IV(V>)-IV/ IV -V /i -V7 /6, i,V (V) /IV-1l-/

/”b—V°65/i6'V7/i—i H

43
2

—

£f re

m-h,pﬁﬁ;;g"&
S=GEisSeREstees

124
3

LS 1 M ¥ B ol ¥ ok

3
—1

—¢
-

2383~ 3 4
”

‘E

oans
[l PO
iESSSE===

5.

s
4
"
e

. o,

ppfP oy

- g

CeRi

B S — 1 — 1

=

=
-

'Q#h

=
—

2

s

i
-

3
1

4
2

3
1

13
o W

-

P vl Vil

1
i
b g

D

:

1
-
AW o

r

oo

4
3 5 2
325LAE| Ny

—h

authentische Abschrift:

18

on

24

2

T

. 2@
L¥41

C¥al
T

»

D ol 7 ot 879

b

T

1

i
v
(e el ]

En el compas 30 comienza la exposicion del segundo tema de dimensiones mas cortas de

nuevo en dos partes con barras de repeticion en tonalidad mayor.

Cada parte consta de diez compases con la siguiente secuencia arménica:
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El material musical del segundo tema en tonalidad mayor, no es tan amplio como el primer

tema:
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la melodia, para pasar ahora a una melodia en constante contratiempo y con algunos sfozatos
La variaciéon consiste en la abundante ornamentacién que alterna las manos y en ocasiones se

Esta se realiza siguiendo estrictamente el patron arménico original, pero cambiando la figura de
A partir del compas 79 comienza la primera variacion del segundo tema. Esta variacién, como

en el mismo caracter marcial de dieciseisavos con puntillo del tema original:

A partir del compas 50 comienza la primera variacién al tema la menor.
la primera, mantiene estrictamente la misma secuencia arménica.

produce simultaneamente:
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La segunda variacién del primer tema aparece a partir del compas 99, de nuevo con la misma
secuencia armonica, solo que esta vez se realiza en la melodia superior que realiza la mano

derecha que se presenta en forma de treintaidosavos :

A partir del compas 128, la segunda variacion del segundo tema se presenta de nuevo con la
misma secuencia armoénica que el tema original, que en la mano derecha alterna dieciseisavos,

treintaidosavos en tresillos y treintaidosavos y apoyaturas en grupetos o bordados.
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A partir del compas 146 en algunas ediciones aparece una la indicacién (vi-de).
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A partir del compas 146 se repite el tema principal, solo que esta vez las barras de compas son
omitidas.

En el compas 168 donde se rompe el esquema estricto de repeticiones de las variaciones, para
dar lugar al piccolo divertimento.

Esta seccidn jugara con material extraido de los dos temas y con una elaboracién del material

sobre el acorde de sol bemol o segunda napolitana.

Esta parte termina en el compas 209, a partir del compas 210 comienza a presentar de nuevo
el material del primer tema en f menor pero sdélo durante dos compases, ya que a partir del
compas 212 introduce de nuevo el acorde de segunda napolitana. Esto s6lo por un momento,
ya que inmediatamente procede a regresar por medio de secuencias armonicas al fa menor,

para terminar finalmente la obra en un pianisimo en octavas sobre la nota fa.

Algunas sugerencias técnicas e interpretativas

Es muy importante mantener el tiempo que la pieza indica constantemente: Andante;

salvo algunos breves momentos donde aparece la indicacién tenute precediendo a un
calderon.

A pesar de lo recargado de la ornamentacion de algunos pasajes, es necesario formarse el

concepto total de la pieza en este tempo y sostener este caracter hasta el final de la misma.
Hay barras de repeticion en la presentacion de los temas y en todas las variaciones salvo en la

tercera del tema en fa menor donde se rompe el estricto patron de compases de los dos temas,

dando lugar al piccolo divertimento.
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Estas barras de repeticion son tomadas en cuenta en las grabaciones escuchadas para esta
investigacion soélo por Paul Badura Skoda, notable pianista austriaco que en la actualidad
cuenta con 85 anos. (Nota Grab. Badura Skoda) y por Rudolph Buchbinder (ver Rudolph
Buchbinder y Paul Badura Skoda) (ver Badura Skoda.You Tube 2013).

Para realizar la complicada ornamentacién de la primera variacién en el tono mayor es muy
conveniente no perder la melodia principal, aligerando bastante los trinos, para lo cual el

estudio detallado de la digitacion ayudara a lograr la velocidad requerida.

Sonja Gerlach en el prélogo a la edicion urtex incluye cinco compases marcados con un (vi-de)
marcados con rojo en los originales (compases 146 149), que al parecer cumplen con la
funcién de dar equilibrio a las dimenciones de las variaciones. (ver Gerlach 2009)

Por lo tanto, sera necesario poner en consideracién la anexion de estos compases, a la hora de

plantearse el estudio y la interpretacion de esta obra.
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Rapsodia Op.79 no.2
Johannes Brahms (1833-1897)

Johannes Brahms nacié en Hamburgo el 7 de mayo de 1833 y muri6 en Viena el 3 de abril de
1897 a causa de una complicacion hepatica.

Esta obra es la segunda de las dos Rapsodias Op.79 y esta escrita en la tonalidad de sol
menor. Fue compuesta en el verano de 1879, es decir, Brahms contaba entonces con 45 afios
de edad y se encontraba en medio de una de las fases mas productivas de su vida.

Esta rapsodia, al igual que la primera del Op. 79, contiene un tono notoriamente personal y
profundo, que al parecer, podria contrastar en cuanto a la intensidad de su caracter romantico,
con cualquier otra composicion escrita durante este periodo.

Esta dedicada a Elizabeth von Herzogenberg, talentosa amateur con quién Brahms mantuvo
estrecho contacto y que al parecer fue una de sus musas inspiradoras.

(ver Botstein 1999 p.185-187)

Acontecimientos historicos y culturales en torno a la creacion de la Rapsodia Op.79 no.2

Europa se enfrenta a numerosos cambios hacia la segunda mitad del siglo XIX. Lo que ahora
conocemos como Alemania, estaba conformada por diversos principados, reinos y pequefos
estados y se debatia en constante reestructuracion territorial contra las grandes potencias
como Francia, Inglaterra e Italia.

Esta reestructuracién da lugar a cambios en la vida politica, econémica y social europea que
repercute a su vez en el desarrollo de su arte, que modifica su esencia y los términos en que

este se manifiesta.

En el libro en linea Tatsachen (iber Deutschland, editado anualmente por la Oficina de Asuntos
Exteriores alemana, en su version 2011 encontramos que en 1848 el Congreso de Viena trae
consigo una importante delimitacion de los territorios, y es asi como Alemania comienza a
perfilarse cada vez mas como una nacién unida por el lenguaje y la cultura.

En 1871 después de intensas luchas anti napolednicas, la confederacién alemana, logra
separarse de Francia y de Austria, logrando una independencia en realidad relativa, ya que
Guillermo I, emperador de Prusia, es coronado también como emperador aleman, dando lugar
a la formacién de un fendémeno dictatorial, mejor conocido como el Primer Reich.

Otto von Bismarck primer canciller en la historia alemana, que en contradiccién con los
propodsitos de unidad y libertad que proclamaban los estados reunidos, y que hasta nuestros
dias son palabras clave en la historia alemana, se convirtié en uno de los mas implacables

dictadores y manipuladores al servicio del emperador de la incipiente delimitada Alemania, en
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una efervescente lucha liberal pero de connotacion burguesa. Este gobierno perdura hasta
1918 para finaliza con el advenimiento de la Primera Guerra Mundial.

Las constantes guerras y el nuevo orden econdmico y politico y la subsiguiente inflacién
empobrecio a la aristocracia, hecho que trajo como consecuencia un cambio muy basico en
cuanto al desarrollo y subsistencia de las artes.

Los artistas ganaron libertad en cuanto a que eran ellos ahora los que dirigian el sentido de su
arte, ya que no estaban obligados a obedecer ciegamente los mandatos o caprichos de sus

patrones. (Tatsachen tber Deutschland 2011)

El romanticismo

Es en medio de estos conflictos politicos y sociales, que surge un fendmeno estilistico muy
particular y a la vez muy amplio en su significado: el romanticismo.

Delimitar con exactitud el surgimiento del romanticismo musical es dificil, ya que este fenémeno
estilistico surge en Europa de manera distinta y en momentos distintos en los diferentes paises
y en sus diversas manifestaciones artisticas, sin embargo se coincide siempre en el hecho de
que este estilo se desarrollé aproximadamente a mediados del siglo XIX y termino también

aproximadamente a principios del siglo XX.

Rey Longyear en su libro La Musica del siglo XIX intenta delimitar el romanticismo musical con

las siguientes palabras:

El romanticismo repudié el énfasis clasico respecto al ajuste armonioso de la disciplina,
la moderacion y la adaptacion, confiriendo mas valor a la lucha que a la realizacion, a lo

emocional e inspirado mas que a la expresion racional. (Longyear 1969 p. 12)

Fred Hamel y Martin Hirlimann en su Enciclopedia de la Musica lo describen también de la
siguiente manera:
Es la nueva espiritualidad que sustituyé al lindar del siglo XIX al clasicismo. [...]
Esta nueva postura se manifesto en el interés despertado subitamente por los
valores nacionales, su historia, mitos, cuentos y canciones frente al

cosmopolitismo del clasicismo anterior. (Hamel y Hirlimann 1987 p. 251)

Peter Burkholder explica el romanticismo de una manera mas pragmatica, argumentando que
anteriormente la musica habia sido compuesta para la iglesia o la corte, y que a partir de este
siglo, la musica se interpreté en los hogares o ante el publico cada vez mas exigente y que los
musicos se ganaron ahora la vida interpretando, impartiendo clases, dedicandose a la
composicidén por encargo, a la creacidon de musica para su publicacién o compitiendo y
especializandose en un mercado abierto. Es asi como los musicos adquieren una nueva

libertad en un nuevo estado en rompimiento con los esquemas clasicos fijados en las épocas
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anteriores. Ahora estos, tienen que luchar de manera independiente por un publico que gracias
a su apoyo, les asegure trabajo y el éxito necesario para su subsistencia.
(ver Burkholder 2008 pp. 671-74)

En principio, el romanticismo rompe con las normas formales del clasicismo, pero es aqui
donde surge el cuestionamiento en cuanto al lugar en el que se deberia situar a Brahms en el
espacio estilistico, ya que las innovaciones de este, se desarrollan por asi decirlo, dentro de las
estrictas normas clasicas y sin embargo es innegable su connotacién altamente expresiva, que

lo situa inconfundiblemente dentro del romanticismo.

De nuevo con Burkholder, encontramos otra hecho que coloca a Brahms en una postura
generadora de controversia, al utilizar en su lenguaje los géneros y formas clasicas.

En contraposicion con la tendencia floreciente e innovadora que Wagner y Liszt desarrollan,
tomando a Beethoven como referencia, Brahms toma también a Beethoven como punto de
partida, pero este no la lleva a una innovacion, sino mas bien a una perfeccion.

De acuerdo con Burkholder, creo que es acertado considerar que Brahms realizé de manera
magistral una especie de sintesis entre los elementos de su musica y el idiomas clasico y
folklorico, para crear un estilo Unico y personal introduciendo elementos nuevos dentro de
formas tradicionales que de igual manera resultaron atractivas a escuchas aficionados que a

eruditos y exigentes. (idem pp.801-813)

Este mismo hecho es relatado por Karl Geiringer uno de sus mas importantes biégrafos, en su
libro Brahms, su vida y su obra, ejemplificando a Brahms como un musico que pertenece
profundamente al romanticismo, pero al mismo tiempo se orienta de una manera natural hacia

el estilo clasico:

La produccion musical de 500 afios, se resume en las obras de Brahms con un acento

progresista original y moderno. (Geiringer 1982 p. 290)

Paradojicamente a pesar del éxito que le permitié vivir de una manera independiente en Viena,
la ciudad de Mozart, Beethoven y Schubert, Brahms nunca considerd que ser un artista libre
fuera una gran suerte y jamas se sintié debidamente reconocido a pesar de todas las muestras
que verdaderamente le demostraron lo contrario.

(ver Einstein 2007 p. 150)

La musica popular en la obra de Johannes Brahms

Un punto muy importante y que se debe considerar al hablar sobre la obra de Brahms, es el

gran espacio que la musica popular ocupé en su obra.
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Con relacion a esto Alfred Einstein en su libro La musica en la época romantica nos explica

que:

Para llenar la brecha entre publico y musico, algunos compositores romanticos
cultivaron la cancion popular, aunque algunos la consideraban indigna.
Sin embargo, seria imposible comprender a Brahms sin la ya casi mistica

relacion entre este y la cancion folklérica. (Einstein 2007 pp. 49-51)

Y Peter Burkholder en su libro: Historia de la Musica Occidental, nos habla del surgimiento en
el siglo XIX de una brecha entre la musica clasica y la musica popular, pudiendo hablar de dos

corrientes estilisticas en contraposicion:

Una donde nacen nuevas tendencias de concierto con una mayor solemnidad y
la otra con nuevas formas de musica de entretenimiento. [...] La busqueda de un
pasado musical era en parte un sintoma nacionalista. [...] Brahms extrajo su
inspiracion de Schitz, Bach, Beethoven y otros precursores alemanes.
(Burkholder 2008 pp. 801- 804)

Esta serie de contradicciones en los principios creadores entre los compositores sobresalientes
de este periodo, genera lo que algunos dan en llamar La guerra de los romanticos, donde
encontramos en un extremo a Brahms y a Robert y Clara Schumann, y por otra parte, en fuerte
contraposicion a Liszt y a Wagner; considerados estos como los representantes de la nueva

musica Alemana. (Idem p. 292)

A Brahms no le interesaba el virtuosismo o una teatralidad superficial para ganar adeptos en su
publico, con los afos su obra adquiere cada vez mas profundidad y depuracion, alejandose asi
de elementos brillantes o espectaculares propios de compositores como Berliéz o Wagner y en
el terreno pianistico Liszt.

Brahms llega incluso a redactar un Manifiesto en contraposicidon con estos otros musicos,
haciendo asi publica esta guerra de ideas estéticas entre los compositores mas sobresalientes
de la época.

Sin embargo, Brahms logra asombrosamente y a pesar de estas querellas, profundizar en
busca de su verdad interior y conciliar entonces en su musica, elementos que en muchas

ocasiones nos podria resultar imposible de reconciliar. (Geiringer 1982 p. 293)
Ademas de esto, Brahms cultiva el estudio de las lenguas y las lecturas poéticas, y durante su
vida seguira profundizando en una busqueda constante de esa verdad que lo alejara de toda

forma de superficialidad. (ver Cordex 68 p.91)

Con lo que respecta al trayecto de su produccion, Geiringer define cuatro periodos en la
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evolucion artistica de Brahms:

El primero, el mas impetuoso y donde el piano fue su principal medio de expresion y donde ya
se apreciaba el importante papel de los temas populares.

El segundo, un periodo de transicion, en donde se habla ya de un estilo crepuscular con
constantes cambios de estado de 4nimo, sin encontrar el balance entre la melancolia roméantica
y la serenidad clasica.

El tercero, donde Brahms adquiere una progresiva estabilidad que coincide con su
establecimiento definitivo en Viena, y que es donde la rapsodia fue compuesta, y donde la vida
de Brahms adquiere un grado de orden definitivo, y donde segun Geiringer, Brahms alcanza su
punto culminante.

El cuarto periodo, donde su estilo se hace mas serio, mas taciturno pero también mas
espontaneo y profundo, donde regresa a la musica de camara, al piano y al lied, como en su
juventud, y donde Brahms logra el perfecto maravilloso equilibrio entre la melancolia romantica

y la serenidad clasica. (idem pp. 179-181)

La obra para piano de Johannes Brahms

El piano es un instrumento clave en el Romanticismo y para la producciéon musical de Johannes
Brahms. Este instrumento adquiere durante este periodo, muchas mejoras, obteniendo nuevos
efectos y un ambito interpretativo mucho mas amplio, lo que hace posible que un pianista
pudiese expresar mejor su pensamiento musical, casi como lo haria una orquesta, aunque de

una manera mas intima. (ver Burkholder 2008 pp. 671-74)

Al respecto es importante situar el lugar decisivo que el piano ocup6 durante el romanticismo,

en palabras de Einstein:

El verdadero instrumento del romanticismo es el piano, y lo es en su sentido mas
completo, tanto por su intimidad como por su brillantez [...] consecuentemente, el
piano se convirtié en el instrumento por excelencia del periodo romantico, en el medio
para ofrecer lo mas intimo junto a lo mas brillante tanto en privado como en la sala de
conciertos. (Einstein 2007 pp. 196-197)

Johannes Brahms gozé de fama como pianista ejecutante y aunque su obra para piano no es
muy extensa, esta permanece siendo un punto muy importante de referencia en el ambito
pianistico. En el transcurso de su trabajo compositivo, su trabajo creador se acentué por
espacios de tiempo mas hacia la musica de camara, en otras mas hacia la musica vocal y en
otras mas hacia la musica para piano, solo por mencionar alguna de las diferentes fases de

tendencia creadora. De nuevo Einstein:

Brahms no tuvo necesidad de componer musica exclusivamente pianistica para ser un

39



gran maestro del piano. [...] Brahms compuso piezas breves para

piano: baladas, intermezzi, fantasias, caprichos, romanzas, rapsodias [...] se trata de
composiciones que no eran Bagatelas al estilo de Beethoven, ni ideas sencillas que
exigian una elaboracion. Ni tampoco eran estudios, aunque muchas de ellas
presentaban problemas técnicos [...] estas composiciones son confesiones intimas, a
menudo dificiles, pero nunca virtuosistas, retrospectivas, de tipo cancion folklérica,

impulsivas o resignadas. (idem p. 218)

La forma en la rapsodia de J. Brahms

Las rapsodias estan catalogadas como una forma libre que no obedece a una estructura
obligada, sin embargo Brahms logra otorgarle como solo los grandes maestros lo pueden
lograr, una caracter muy especial y personal.

En la pagina Web en linea de la Fundacién Juan March habla de la forma y en concreto de las

rapsodias de Brahms en su ciclo Brahms el progresista de la siguiente manera:

Relativamente temprano en su carrera como compositor Brahms, abandona las
grandes formas pianisticas para concentrarse en formas mas pequenas, rapsodicas,
algunas de hecho con el titulo precisamente de rapsodias, otras con el de caprichos,
intermedios o baladas. Estos géneros permiten una mayor libertad expresiva y, por qué
no, una profundizacion igualmente mas libre en lo que llamariamos rasgos de estilo.

(Pagina Web Fundacién Juan March en linea 2010)

Es casi inevitable asociar el titulo de estas obras con las rapsodias de caracter altamente
improvisatorio que Liszt escribidé con poca anterioridad, sin embargo, al hacer un analisis

formal, se encuentran muchas diferencias y singularidades.

Leodn Plantinga, en su libro La Mdsica Romantica afirma que después del primer periodo
juvenil, donde Brahms escribié gran parte de su produccién pianistica y donde se pueden
encontrar piezas para piano de caracter virtuoso, las obras para este instrumento fueron cada
vez menos hasta que de nuevo, entre 1892 y 1893, tiene un repentino resurgimiento en su
pianistica y ahi cuando escribe esta rapsodia. Las obras de este periodo no se definen
claramente dentro de una forma determinada, mas bien predominan las estructuras episédicas

y las aproximaciones a la forma sonata. (Plantinga 1992 pp. 460-61)
En una carta dirigida a Elizabeth von Herzogenberg, a la que estas rapsodias estan dedicadas

encontramos que Brahms explica que debido a la premura de la editorial para su publicacion,

es que este se ve forzado a darles una denominacion:
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Usted sabe que siempre me siento atraido por tomar la denominacion Klavierstiick
(pieza para piano), ya que precisamente este titulo en realidad no dice nada, solo que
en este caso no funciona y creo que el titulo que mejor se acomoda es el de
rapsodias, aun cuando la forma de estas dos piezas que es bastante cerrada, casi se
encuentra en contradiccion con este titulo. (carta a Elizabeth von Herzogenberg, Mai

1880 - en linea koelnklavier 2012)

Karl Geiringer afirma que Johannes Brahms escribe las dos rapsodias para piano en plena

madurez:

Las Rapsodias Op. 79 fueron escritas en el verano de 1879, en el tercer periodo de su
vida. El caracter dramatico y apasionado de estas magnificas piezas, hacen que se
pueda creer que son obras de juventud, sin embargo, un analisis detenido pone de

manifiesto la madurez y la claridad de estas. (idem Geiringer p. 193)

Y Leon Plantinga de su libro La Musica Romantica. Una historia del estilo musical en la Europa

decimonoénica las menciona asi:

A mitad del camino entre sus primeras obras pianisticas y las de su ultima

etapa, se encuentran las Rapsodias Op. 79. (Plantinga 1992 p. 460)

Analisis formal

Esquema Estructural 6

Rapsodia Op. 79 no. 2
en sol menor

1 [ BEO TR
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54 60
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La rapsodia en sol menor esta realizada sobre cuatro temas principales que se repiten por
medio de barras de repeticion antes de pasar al desarrollo, que a su vez sera presentado en
forma de progresiones.

Todos los temas estan escritos en modo menor, hecho que le otorga un caracter bastante
oscuro y misterioso a la totalidad de la obra.

Esta rapsodia es un magnifico ejemplo de la sonoridad densa y de gran cuerpo que le otorga el
empleo de acordes de rango muy extenso. (idem p. 461)

El primer tema en café oscuro, se da en forma de anacrusas hacia un arpegio ascendentes o
descendentes, siguiendo un mismo patrén o modelo ritmico y melddico. El resultado sonoro es

el de disonancias que resuelven:
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El segundo tema, en naranja oscuro, es de caracter mas ritmico y marcial, comienza en
anacrusa al compas nueve después de un calderén y mantiene también un modelo ritmico y
armonico realizando también patrones de disonancias que resuelven, primero a la tonalidad
menor y después al homonimo mayor, para finalmente pasar por medio de dominantes a La

mayor, marcado con calderén:
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A partir del compas 13 encontramos el siguiente tema, en el esquema en amarillo, que
contrasta con los anteriores por su lirismo y el caracter altamente romantico donde de igual
modo continua con las secuencias de disonancias que resuelven primero al La mayor y

posteriormente al homénimo mayor:
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Al llegar al compas 20 encontraremos un nuevo elemento: un arpegio descendente en forte que

actuara como puente hacia la presentacion del cuarto tema:
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Este cuarto tema a partir del compas 21 y que en el esquema aparece en color marrén. En este
tema Brahms introduce un elemento que en realidad ya se ha presentado en los temas
anteriores: el bordado; solo que en esta ocasidon toma mayor importancia ya que este aparece

como un obstinato desde el compas 21 hasta el final de la seccion en el compas 32.

comp. 21

comp. 22
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A partir del compas 33 comienza el desarrollo que, igualmente que los temas, esta construido
con base en progresiones de disonancias que resuelven.

Después de un amplio desarrollo que se extiende desde el compas 32 hasta el compas 85,
Brahms expone de nuevo los dos primeros temas en la tonalidad original.

El tercer tema es ahora presentado en re mayor hasta el compas 105.

Finalmente, a partir del compas 106, en anacrusa, comienza la coda basada en la figura
melddica de bordado utilizada en el tema cuatro y en el desarrollo.

Los ultimos ocho compases pasan de fortisimo, piano, pianisimo para finalizar con un salto en

fortisimo de la dominante a la ténica.

Comp. 116
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Algunas sugerencias técnicas e interpretativas:

Sera muy importante comprender el principio generador de la obra, consistente en
progresiones de disonancias que resuelven a consonancias.

Estas progresiones estan basadas en lo que podriamos llamar jerarquias de regiones tonales,
hecho que entonces dara explicacién a la aparicion de tonalidades como podrian ser por
ejemplo sol menor y sol mayor.

Sélo comprendiendo este principio obtendremos la claridad necesaria para facilitar el proceso
de la memoria.

Otro punto muy importante sera también delimitar las melodia principales que en ocasiones se

podrian perder en medio de varios planos sonoros.
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Balada Mexicana
Manuel M. Ponce (1882-1948)

La Balada Mexicana fue escrita en 1915 y estrenada en agosto de 1918. En ella Ponce realiza
una sintesis de lo romantico y lo mexicano utilizando el tema popular “El durazno” y un tema
propio llamado “Acuérdate de mi”.

Manuel M. Ponce logra en esta obra el desarrollo de un lenguaje pleno de exaltacion y
virtuosismo llegando a ser considerada por el mismo compositor, como una de sus piezas
mejor logradas.

Ponce realizé una busqueda sistematica y persistente de la elaboracion musical con temas
mexicanos y aunque no fue el primero en abordar el tema, por la consistencia y compromiso
logrados, se le considera practicamente como el primer musico nacionalista mexicano.
(Miranda 1998 p. 120-121)

Acontecimientos historicos y culturales en torno a la creacion de la Balada Mexicana

A fines del siglo XIX tras la Independencia, los cambios politicos y sociales permiten a la
musica en México una mayor libertad, fuera de la estricta religiosidad que se ejercia en la
Nueva Espana, pudiendo asi experimentar cambios radicales hacia una nueva modernidad.
Y asi, con el advenimiento del urbanismo y la posibilidad de una vida social mas abierta, la

musica adquiere una funcion social donde la religiosidad deja de ser determinante.

Yolanda Moreno Rivas en su libro La Composicién en México en el Siglo XX, menciona lo

siguiente:

El siglo XIX para la musica mexicana, se convierte en un prolongado intento de
asimilacion de los estilos y contenidos del romanticismo europeo. Para lograr esa
asimilacion , el compositor del México independiente se apoy6 alternativamente en las
escuelas italiana, francesa o alemana, librando una lucha por el dominio del oficio, la
adquisicion de nuevas técnicas y la modernizacién de los contenidos.

(Moreno Rivas 1996 p. 22)

Ponce siempre atento a la vanguardia musical, prefirio siempre concentrarse profundamente en
su actividad artistica, intentando mantenerse al margen de las cuestiones politicas de su pais.
Sin embargo este hecho, en tiempos de la Revolucién, era practicamente imposible debido a

los importantes y frecuentes cambios politicos y sociales que en México sucedian.
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Por esto es asombroso pensar en el concentrado y diverso trabajo que, como compositor e
interprete este realizé justamente en esos anos pre y posrevolucionarios.
Ricardo Miranda en su libro Manuel M. Ponce Ensayo sobre su vida y obra menciona al

respecto:

Entre 1909 y 1012, como si la Revolucién no fuera sino un fenémeno politico, ajeno al
arte y a su vida cotidiana, Ponce continuo arduamente con sus labores musicales.
(Miranda 1998 p. 27)

Aunque lo anterior pareciera contradictorio, Ponce fue eternamente fiel en el terreno de la

creacion musical, a su actitud nacionalista mexicana.

Miranda afirma que este no fue el primer musico en abordar el terreno nacionalista, pero a
diferencia de sus antecesores que solo esporadicamente se ocuparon de este tema, Ponce lo
tomd como parte esencial en su obra, ya que no se limito a hacer arreglos o estilizaciones, sino
que realizé autenticas metamorfosis, conservando la melodia original pero enmarcandola con
recursos armonicos y pianisticos, dandole a la composicién trabajada, una nueva y bien

lograda fisonomia. (idem p. 29)

Ricardo Miranda afirma también que, aunque el interés por la musica popular mexicana ya
existia antes de 1912, fue a partir de este afio, junto con la publicacién por la casa Wagner y
Levien de un pequefio cuadernillo que contenia una serie de melodias populares mexicanas
arregladas para piano por Ponce, que se le otorga a esta musica, un reconocimiento de calidad
y de valor a lo mexicano que hasta entonces habia sido menospreciado e ignorado por la
mayoria de los compositores mexicanos.

Ponce vislumbro la riqueza de los elementos de esta musica, como para basar en estos, la
verdadera musica mexicana y coincidié en su pensamiento con intelectuales como José
Vasconcelos y Alfonso Reyes, que compartian como el este afan de reivindicar la identidad

artistica nacional. (Ibidem p. 30)

Datos Biograficos

Manuel Maria Ponce nace en mineral de Fresnillo, Zacatecas el 8 de diciembre de 1882 y
muere en la ciudad de México el 24 de abril de 1948.

Su padre: Felipe de Jesus Ponce que trabajo al servicio de Maximiliano, era originario de
Aguascalientes, pero debido al advenimiento del gobierno liberal, se ve obligado a trasladarse
temporalmente junto con su familia fuera de Aguascalientes; es por esto que Ponce nace en
Zacatecas, aunque en realidad Ponce siempre consideraria a Aguascalientes como su

verdadera tierra.
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Pablo Castellanos en su libro Manuel M. Ponce (Ensayo), habla de este como un nifio prodigio.
Cultivado dentro de un ambiente familiar musical, comienza a demostrar sus dotes musicales
desde muy temprana edad ya que, a la edad de ocho afos, escribe la llamada Marcha del
sarampién después de sufrir esta enfermedad.

Su hermana Josefina es quien lo inicia en el estudio de la musica.

La familia Ponce era sumamente religiosa; su hermano Antonio, que constantemente lo apoyé
econdmicamente, tomaé lo habitos y se convirtié en ministro del Templo de San Diego, en
Aguascalientes. Este hecho facilito el ingreso de Manuel como nifio del coro y como ayudante
del organista. Posteriormente llego a ser el titular de esa actividad y fue ahi donde adquirié los
conocimientos musicales para continuar con la composicion de nuevas obras.

Pronto fueron necesarios nuevos y mas capacitados maestros para continuar con su
preparaciéon musical.

En 1900 se traslada a la ciudad de México, con la intenciéon de matricularse en el Conservatorio
de Musica pero su visita a la ciudad es corta ya que en 1901 regresa a Aguascalientes ya que
le parecio una perdida de tiempo cursar las materias del primer ciclo que se le exigian, antes
de poder ascender a otros niveles. Sin embargo, esta visita le otorga la posibilidad de estudiar
con Vicente Mafas quién le inculca entre otras cosas, el anhelo de estudiar en Europa. A su
regreso a Aguascalientes, entabla relaciones con Saturnino Herran y Ramoén Lopez Velarde
con quienes confirma y asume definitivamente, su busqueda del sentido nacional mexicano.
De nuevo Ricardo Miranda en su libro Manuel M. Ponce, ensayo sobre su vida y obra al

respecto menciona:

Para estos tres artistas y su arte, el Bajio como modelo de provincia, seria fuente

fundamental de temas y ambientes. (ver Ibidem p. 16)

A fines de 1904 vende su piano y con el dinero de la venta realiza un viaje a Europa, donde
primeramente en ltalia, recibe clases de Cesare Dall’Olio maestro de Puccini.
Desgraciadamente recibio estas clases solo por un corto tiempo, ya que Dall’Olio muere.
Ponce decide trasladarse a Berlin donde es aceptado en la clase de Martin Krause, profesor en
el Conservatorio Stern y célebre alumno de Liszt y futuro maestro de Claudio Arrau.

De esta manera es como Ponce complementa en Europa una excelente formacion pianistica,
aunada a la de la composicion,.

La herencia virtuosistica lisztiana se vera siempre reflejada en su futura obra pianistica.

Su visita a Europa finaliza cuando el dinero del piano se termina, teniendo que regresar

entonces a México los primeros dias de 1907. (ver Ibidem pp. 13-21)

Un poco después de su regreso, la sorpresiva muerte de Ricardo Castro le concede la

posibilidad de ocupar su lugar en las catedra de piano en el Conservatorio Nacional.
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Y es asi, como ya establecido en México, se relaciona con notables colegas como Ernesto
Elorduy y Miguel Lerdo de Tejada, asi como destacados escritores, como Luis G. Urbina y
Rubén M- Campos entre otros.

Ponce logra cumplir su propdsito de establecerse en una posicion segura y estable que le

permitiera continuar con su desarrollo artistico. (ver Ibidem pp. 13-21)

En 1912 conoce a la que sera su esposa y companera de vida: Clementine Maurel, que es de
ascendencia francesa, y aunque la capital gozaba de relativa calma, en el norte del pais, el
movimiento revolucionario se encontraba en total efervescencia.

Politicamente, el hecho de estar relacionado con extranjeros pudientes llevan a Ponce

indirectamente a entrar en mas de una contradiccion.

A pesar del asesinato de Madero, Ponce se equivoca al pensar que la llegada de Huerta
significara el fin de la guerra y con esto el regreso de la estabilidad. En 1914 Huerta abandona
el pais, hecho que amenaza la seguridad para quienes habian colaborado con el régimen o
simplemente se habian abstenido de participar politicamente en contra del dictador. ( ver
Ibidem pp.30-35)

En su libro: Ponce, Genio de México. Vida y Epoca (1882-1948), Emilio Diaz Cervantes y Dolly
de Diaz, dedican especial atencion a referir los acontecimientos que en este periodo llevan a
Ponce, que se encontraba en la cumbre de su carrera, y que debido a su posicion de
consentimiento frente al régimen de Huerta en la primavera de 1915, cae en oposicién con los
zapatistas y carrancistas; hecho que finalmente lo lleva a un exilio voluntario en Cuba
acompanando a Luis Urbina, el poeta mas conocido y a Valdés Fraga, el virtuoso del violin mas
sobresaliente de la época, en espera de un nuevo ambiente de calma y seguridad de su pais
natal. (ver Diaz Cervantes y R. De Diaz 2007 p. 216)

Su regreso fue posible en junio de 1917, en septiembre de ese mismo afo contrajo nupcias con

Clema, quien sera su fiel compafiera hasta el final de sus dias.

En 1925 Ponce regresa a Europa gracias a una comision con goce de sueldo que le otorga la
Secretaria de Educacion Publica. Ponce aprovecha este periodo enriquecedor que perdura
hasta 1932, para engrandecer asi sus conocimientos y sus posibilidades creadoras en un afan
incansable de estar siempre a la vanguardia de las corrientes existentes.

Paul Dukas represento un respaldo indudablemente trascendente para Ponce en Paris con
quién se pone inmediatamente en contacto aparte de inscribirse para tomar algunas clases con

la afamada Nadia Boulanger.
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Pablo Castellanos en su libro Manuel M. Ponce (Ensayo), es de la opinion, que el este no
adquirio el sentimiento nacionalista musical a raiz de su viaje a Europa, ya que antes de este
viaje, este ya habia estilizado varias canciones mexicanas.

Ya desde su nifiez, Ponce recolectd melodias populares de los cancioneros que acudian a la

Feria de San Marcos en Aguascalientes:

Lo que si puede ser cierto, es que en este viaje, Ponce se haya convencido de que el
surgimiento musical de varias naciones europeas se debid al cultivo del folklore, y por
esto al regresar a México, emprendio el estudio sistematico de los tipos representativos

de la musica de su pais. ( Castellanos 1982 p.17)

Ponce como compositor ecléctico

Cuando se realiza una mirada general que abarque la totalidad de la obra creadora de Ponce,
eclecticismo parece ser que el término que mejor lo define y lo describe.

A lo largo de su vida Ponce adquiere un muy amplio conocimiento de las técnicas y medios que
le hacen posible lograr una sintesis perfecta y coherente a pesar de la variedad de estilos,

formas y dotaciones instrumentales que su obra abarca.

A Ponce le es posible escribir magistralmente tanto para piano, que era su instrumento
preferido, como para cuerdas, guitarra, flauta, voz, etc., logrando una amalgama extraordinaria
entre sus conceptos musicales y el dominio de las cualidades sonoras de los instrumentos o
dotaciones elegidas. (Miranda 1998 p. 112-113)

Manuel M. Ponce sufre durante su trayecto como compositor diversa transformaciones que
vistas en detalle corresponden perfectamente con su inmediato entorno cultural y social.

Ponce no se asocié de manera directa a ninguno de los movimientos politicos o socioculturales
que le tocé presenciar. Se puede decir que este solo se comprometié consigo mismo y con su

desarrollo musical, conservando siempre una distancia notoria hacia su entorno politico.

Se piensa que el origen de su romanticismo nacionalista se desarrolla en Aguascalientes, en
un ambiente netamente provincial y conservador de aparente paz porfiriana donde de alguna
manera se logra ignorar la cruda realidad reinante en el pais sumido en la pobreza y el
analfabetismo, que se traducen en un desarrollo econdmico muy desequilibrado. Ricardo
Miranda piensa que este periodo, fue una plataforma légica al desarrollo estético posterior de

Ponce.
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A Ponce le toca vivir justamente la fuerte problematica de transicion entre el porfiriato y la
Revolucién, el problema de los cristeros y el cardenismo casi podriamos decir asi: casi sin

darse cuenta.

Es muy importante considerar que Manuel M. Ponce que en el aspecto pianistico, llevo a la
musica romantica en México a un punto culminante y al igual que compositores como Ricardo
Castro, Felipe Villanueva, Ernesto Elorduy, llevo formas tales como el nocturno, el intermezzo o
la mazurca a equipararse con las obras del propio Chopin o del virtuosismo lisztiano, debido a
la finura de su escritura pianistica y a la elaboracion de su linea melddica con evocaciones de

la cancidon mexicana.

Ponce encuentra su personalidad en el empleo de melodias folkléricas, de formas netamente
romanticas como lo son la balada y la rapsodia, asi como en la exaltacién del paisaje, llegando

a adquirir por esto, un caracter fuertemente nacionalista.

Ponce en un articulo en la Revista Musical de México en 1919:

¢ Existe en nuestros cantos la materia prima, el elemento indispensable para construir
una musica verdaderamente nacional?. ; Estos elementos podran imprimir un
caracter inconfundible a nuestra musica? [...]

En los cantos vernaculos, existe latente el elemento indispensable para construir una
musica nacional [...] Ahora, si queremos evitar la fosilizacién en los cantos del
pueblo, debemos comenzar la obra del verdadero ennoblecimiento, de estilizacion
artistica que llegue a elevarnos a la categoria de obra de arte.

(Revista Musical de México 1919 p. 9)

Su produccién musical abarca aproximadamente un periodo de cincuenta anos desde el
romanticismo decimondnico hasta un estilo moderno. Sin embargo, a pesar de la modernidad
de muchas de sus obras, a Ponce siempre se le considerara como a un artista a la sombra de

un romanticismo ya caduco. (ver Miranda pp. 102-103 1998)

Analisis formal de la obra

Esquema Estructural 7
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En un principio se podria pensar que la Balada Mexicana esta compuesta en forma sonata; sin
embargo, a la hora de realizar el analisis de la obra nos encontraremos con elementos que
difieren fuertemente de esta posibilidad.
La Balada Mexicana comienza con la presentacion del primer tema en La mayor, que es la
cancion mexicana El durazno que originalmente es un tema ligero y cantable en un compas
mixto de 3/4 y 2/4 hasta el compas 24 en forma polifonica; hecho que al parecer transforma un
poco el caracter original del tema.
El durazno
Me he de comer un durazno
desde la raiz hasta el hueso,
no le hace que sea triguefia
sera mi gusto y por eso.
Ay dile que si,
dile que cuando se barie

que se corte bien las ufas
para que ya no me arafie.

A que no me lleva al rio
por mas crecido que vaya
A que yo si me la llevo
con una sefa que le haga
(Mello 2000)

Este tema se presenta tres veces. La primera vez en una tesitura media, la segunda a la octava

menor y la tercera en el relativo menor.
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Este tema es presentado en forma de contrapunto a cuatro voces a distancias de cuarta 'y

sexta en el que hay que hay que encontrar un balance entre una solemnidad demasiado

istico

| caracter

, para asi conservar e

marcada o la ligereza que podria encerrar el tema original

istico de la obra de Ponce.

estilo pian

Ejemplo 1

Andantino placido

Este material se repite a la octava inferior y posteriormente en modo menor.
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A continuacion, partir del compas 25 hasta el compas 43 encontramos un pasaje
motivicamente extraido del primer tema, que a partir del compas 36 presenta un trozo en un

estilo lisztiano que no se presentara de nuevo en toda la obra.

Ejemplo 2
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Es asi como Manuel M. Ponce al desarrollar este primer tema en el mismo momento de su
presentacion se aleja entonces de la forma sonata.

Al finalizar el pasaje en el compas 44, comienza el desarrollo del tema principal que en el
compas 78 regresa a la tonalidad de la mayor después de haber pasado por re mayor, do
sostenido menor, si mayor y la mayor para finalizar la parte con una codetta a partir del

compas 86 con un pedal de la dominante que finaliza en el compas 95.

Ejemplo 3

95 Meno mosso
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De igual manera , el segundo tema de la Balada Mexicana es presentado y desarrollado
inmediatamente. Este tema ahora es de caracter altamente romantico y melancdlico; donde

Ponce explaya a sus anchas el dominio de la técnica en su escritura pianistica.

Acuérdate de mi

Acuérdate de mi no seas ingrata,

Y oye la voz del hombre que te adora.
Acuérdate de mi en alguna hora,
Soy el hombre, soy el hombre que te amo
Yo te adoré mujer encantadora,

Yo te adoré con un amor profundo.
Acuérdate de mi que yo en el mundo,
Soy el hombre, soy el hombre que te amo
(Mello 2000)

Acuérdate de mi que es un tema original de Ponce y es presentado en la re bemol, un tono
bastante alejado del tema principal. El caracter de este tema es altamente contrastante con el
primero y es precedido por una introduccion con una duracién de ocho compases en Meno

mosso, que va desde el 96 hasta el compas 103.
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En el compas 131 regresa de a un motivo que nos recuerda al primero en una especie de

puente al siguiente motivo.
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En el compas 141 hasta el 155 encontramos de nuevo un trozo totalmente nuevo y diferente
con la anotacién marc. que va de un pianisimo en un crescendo hasta llegar a forte que de

nuevo en diminuendo regresa al pianisimo anterior.
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Después de la reexposicién del tema principal, pasa a un motivo que igualmente funciona como

puente a partir del compas 191 a la exposicion espectacular del segundo tema en octavas en el

as 209

compas

Comp. 191

Comp. 209

a tempo

A

L2 3

La obra concluye entonces en octavas en escalas ascendentes y descendentes en un tutto en

fortisimo.
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Algunas sugerencias técnicas e interpretativas:

Es necesario encontrar la velocidad adecuada para ejecutar el primer tema marcado con
Andantino placido, para que éste no sea demasiado ligero y no permita apreciar la polifonia a

cuatro voces que se presenta.

Los ocho compases después de la exposicion del primer tema y que sélo aparecen una vez,
necesitan especial cuidado en la mano izquierda para desarrollar la velocidad necesaria, lo
mismo que el pasaje en el compas 141 hasta el 156, justo antes de la reexposicion del primer
tema, donde, para escuchar claramente las armonias que se suceden tanto en la mano
derecha, como en la izquierda, es conveniente mantener también la claridad en los arpegios,
para esto se pueden dejar las manos en la posicidon de cada el arpegio, deteniéndose un poco,

con el fin de reforzar la memoria muscular.
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Allegro Barbaro
Béla Bartok (1881-1945)

Bartok nacié en 1881 en una pequefia ciudad llamada Nagyzentmiklos ubicada dentro de lo
que fue el imperio Austro-hangaro y que al finalizar la guerra pasoé a ser Yugoslavia y hoy en
dia es territorio rumano. Esta es una regidon donde se mezclan multitud de lenguas y de
sangres a través de las diferentes dominaciones territoriales, dando como resultado una
musica tradicional rica en variedad de colores y acentos en busqueda intensa de identidad

propia. Béla Bartok Muere en 1945 en la Ciudad de Nueva York.

Bartok es considerado uno de los mas importantes compositores de principios del siglo XX, fue
un reconocido virtuoso del piano, realizé un intenso trabajo de investigacion junto con Zoltan
Kodaly (1882-1967) y por si esto fuera poco, desarrollé también una muy importante labor
pedagdgica.

El Allegro Barbaro fue creado en 1911, introduciendo de esta manera un nuevo concepto
pianistico debido al tratamiento percutivo mas que productor de melodias o de
acompafnamientos que imprime en esta composicion.

Al escuchar la obra, se comprende rapidamente el por qué del nombre asignado.

Las obras que Bartok escribio, llegaron a lo que algunos analistas dan por llamar los limites de
la disonancia y de la antigliedad tonal, logrando conjugar perfectamente la influencia del canto
popular y la escuela composicional de Liszt, Brahms y Strauss, es decir, logrando una

combinacidn unica entre nacionalismo y modernismo. (Burkholder 2008 p. 894, 923-925)

Acontecimientos historicos y culturales en torno a la creacion del Allegro Barbaro

A partir de la segunda mitad del siglo XIX, Hungria, al equipararse con el imperio Austro-hungaro,
adquiere autonomia y un caracter musical con caracteristicas nacionalistas que lo convierte en un
fuerte centro de interés para los demas paises europeos debido a su gran riqueza en temas
populares.

La combinacion de la musica culta austriaca y el patrimonio etnofénico hingaro dio resultados muy
fructiferos, sin embargo es importante considerar que en realidad, hasta antes de los estudios
profundos que realizaron Zoltan Kodaly y Béla Bartok, la musica que ese consideraba hungara, lo
era solo hasta cierto punto.

Estos compositores encontraron, gracias a las investigaciones que realizaron, que la musica

hungara provenia originalmente de la lejana India y que era en realidad repertorio gitano. Los
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gitanos tenian la capacidad de asimilar las caracteristicas etnofénicas del ambiente y desarrollar
un virtuosismo natural.

Al profundizar en sus estudios y basados en hechos cientificos, Bartok y Kodaly encontraron los
origenes de la musica hungara en el patrimonio magiar procedente de la regién de los Urales que
es la frontera natural entre Europa y Asia que habité en Hungria y Transilvania a partir del siglo IX.
Posteriormente la musica hungara sufre muchas transformaciones e influencias, no sélo
provenientes de oriente, sino también de paises europeos como Austria y Alemania.

(Codex 1968 pp. 117-123)

A parte de lo anterior, los nuevos descubrimientos tecnoldgicos del Siglo XX traen consigo un
rapido desarrollo econdmico que a su vez genera nuevos conflictos sociales. Europa se ve
engrandecida econdmicamente gracias a la importacion de materias primas y alimentos, y a la
venta de productos manufacturados a todo el mundo y es asi como Gran Bretafia, Francia y los
imperios aleman, austro-hungaro, ruso y otomano compiten por una hegemonia, hecho que

provoca en los paises sometidos del este de Europa, fuertes sentimientos libertarios.

En su libro La historia de la Musica Occidental Peter Burkholder nos narra como las complejas

cuestiones politicas y las crecientes tensiones, culminan con la Primera Guerra Mundial en 1914.

Las industrias norteamericanas y el comercio con paises remotos se extendieron con
rapidez, y crecieron hasta rivalizar con los centros industriales neuralgicos de Gran
Bretana y Alemania. La entrada de Estados Unidos en la Primera Guerra Mundial en
abril de 1917, en el bando de Gran Bretafia y de Francia, inclind la balanza contra

Alemania y Austria-Hungria. (Burkholder idem p. 850)

Con la crisis de las potencias hegemodnicas y al finalizar la guerra, los paises sometidos Hungria,
Checoslovaquia y Polonia logran la proclamacién de sus republicas en la busqueda de su

identidad nacional en un intento por reivindicarse y a la vez de pertenecer o integrarse dentro del
contexto cultural general europeo, dando lugar a una nueva fuerza vivificada y actualizada y con

un impulso nacionalista. (Vinay 1977 p. 4)

En el aspecto musical, el inicio del siglo XX traen también nuevos avances tecnoldgicos que
hacen posible la preservacion y la reproduccion de testimonios musicales del pasado, hecho
que marca una gran diferencia con respecto a épocas anteriores en que unicamente se
contaba con la notacion para este fin.

El fonégrafo de Tomas Edison es un elemento decisivo en la recoleccion y perpetuacién de
informacion etnografica musical que Béla Bartok empleo para la recoleccion de la materia

prima de gran parte de su trabajo. (Burkholder Ibidem p. 827, 854)
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Datos biograficos y la musica popular en la obra de Béla Barték

Béla Bartok nacio el 25 de marzo de 1881, en un pueblo de Transilvania, Nagyzentmiklos (hoy
perteneciente a Rumania), la familia Bartok guardaba aficion y pasién por la musica.

El padre que era director de una escuela de agricultura, era también violoncelista y compositor
aficionado, mientras que su madre, de quien recibid sus primeras ensefianzas musicales, era
institutriz y maestra de piano.

Demostrd precozmente su interés en la musica, repitiendo al piano las danzas populares que
oia ejecutar.

La familia se traslada a Pozsonyi, donde Bela recibe clases de piano y armonia con otros

maestros y donde comienza a componer y a hacerse notar como buen pianista.

En 1898 se traslada a Budapest donde toma clases con Itsvan Thoman, un viejo discipulo de

Liszt.

En Budapest Bartok entabla relacion con el fervor revolucionario y con el pseudo-nacionalismo
de Liszt y sentimientos nacionalistas con Richard Strauss que lo orientaron hacia la
composicion. Asi es como asi habla Zarathustra inspiré el poema sinfonico Kossuth en
homenaje al héroe de la revuelta contra los Habsburgo en 1848, en donde realiza en un pasaje,
una parodia al himno nacional austriaco. En esta obra, Barték muestra ya exasperadas
disonancias de la musica europea de comienzos del siglo XX.

Kossuth lo da a conocer a Bartdék en toda Europa, mientras este continda en su labor creativa,

sobre todo en el terreno pianistico. (Codex Idem p. 124)

Posteriormente estudia piano y composicion en la Real Academia Hingara de Musica y al

concluir los estudios ahi, se convierte en maestro de piano en la misma institucion.

Renunciar la Academia de Musica, para inmediatamente después, desempenar el cargo de

etnomusicologo en la Academia de Ciencias.

Es a partir de 1905 donde Béla Bartdk junto con Zoltan Kodaly, realizan una basta e importante
recopilacion de canciones y danzas hudngaras, rumanas y de algunos otros paises vecinos que
resultan ser un elemento medular en el inmenso trabajo de investigacion musical étnico que

ambos realizaron. (Codex 1968 p. 124)

Bartok enfoco su trabajo hacia las raices de la musica folklérica, publicando los resultados de

sus recopilaciones y escribiendo articulos sobre estos temas, igualmente arreglé numerosas
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tonadas folkléricas y escribié musica culta basada en estos elementos, logrando asi una
amalgama perfecta que le otorga un estilo personal y caracteristico a su obra.

Sin embargo Bartok no fue solamente un excelente musicélogo, investigador y compositor, sino
que también realizo giras por Europa demostrando sus dotes como pianista sobresaliente
ademas de editar musica para teclado de Bach, Scarlatti, Haydn, Mozart, Beethoven entre

otros. (Codex Idem p. 124)

Desgraciadamente la amenaza del fascismo con el ascenso de los nazis en Alemania y la
anexion de Austria a este, traen como consecuencia la huida de Bartok junto con su familia a
los Estados Unidos en 1940.

Sus ultimos afios en América no fueron muy afortunados ya que estos estuvieron siempre
marcados con dificultades financieras y fisicas que culminaron finalmente, con la muerte de

este a causa de leucemia en 1945. (Burkholder p. 925)

Bartok, logra desarrollar, en base a esquemas tradicionales clasicos, extraidos de cualidades
antes ignoradas o desestimadas, como lo eran la musica campesina hungara, rumana,
eslovaca y bulgara con elementos de la tradicion clasica alemana y francesa, logrando en base
a un analisis y experimentacion detallada, una verdadera sintesis de estos elementos. Se

establece asi en una politica radical altamente nacionalista.

No solamente la tradicién clasica fue uno de los elementos empleados en su musica,
también utilizé elaborados procedimientos formales y de contrapunto, como lo son la
fuga y la forma sonata: De la tradicién campesina extrajo la complejidad ritmica y los
compases irregulares, comunes en la musica bulgara ; las escalas modales, los
modos mixtos y los tipos especificos de estructura melddica y de ornamentacion. Al
intensificar estas cualidades caracteristicas , Bartok escribié una musica que podia
ser al mismo tiempo mas compleja en su contrapunto que Bach, y mas ornamentada
y ritmicamente compleja que la de sus modelos folkléricos. Por otra parte, el uso de la
disonancia, su armonia y su amor a la simetria fueron en parte la consecuencia de
mezclar conceptos y materiales tomados de dos tradiciones. La sintesis preserva la
integridad de ambas tradiciones y que su musica siempre estuvo enraizada en la

tradicion clasica. (Burkholder Ibidem p. 926)
En su produccion pianistica, Bartok recupera los cantos populares de la cultura hingara, tomando

las tendencias progresistas de Liszt y de los motivos zingaros como ejemplo para expresar sus

pasiones nacionalistas. (ver El Siglo XX p. 4)
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Para Bartdk era fundamental el estudio del texto y de su contexto para la comprension y
perfecta asimilacion de los datos etnolégicos en el proceso de composicion, y es asi como este

denomina tres estadios de composicion en un articulo publicado en 1931:

Estadio 1: Con el empleo de la melodia original, total o parcialmente textual,
acompafada de acordes modales y disonancias que hacen mas interesante una
estructura melddica sencilla y a veces banal.

Estadio 2: Consiste en la invencion melddica y ritmica a imitacién de la musica
popular, en la que aparece por primera vez el motivo barbarico que aparecera en el
memorable Allegro Barbaro.

Estadio 3: Representa la completa y total adopcion de los mddulos expresivos y de
Las estructuras linglisticas de la musica popular sublimados hasta el punto tal de

no contener ya referencias directas al motivo popular. (ver El Siglo XX p. 15-23)

En su libro, La Musica Moderna y Contemporanea a Través de Los Escritos de sus
Protagonistas (Una Antologia de Textos Comentados), José Maria Garcia Laborda, afirma que
la muUsica campesina es una opcion después de un romanticismo exacerbado en un callejon sin
salida. La musica campesina representa nuevas alternativas ya que encierra gran perfeccion y
variedad de formas, aparte de tener una gran fuerza expresiva libre de superficialidad y
sentimentalismos, con matices primitivos pero de ninguna manera simples.

Bartok logra sintetizar esta expresion popular, basada en el estudio profundo de su musica y
sus raices, encontrando y creando asi su propia forma de expresion y su propio lenguaje.
(Laborda 2004 p. 38-39)

Analisis formal de la obra

Es en torno a 1908 que Bartdk consigue definir su estilo, haciéndolo mas personal y
caracteristico, el Allegro Barbaro compuesto en 19011, pero ejecutada por primera vez en
1921, es el precedente del lenguaje pianistico que en composiciones pianisticas posteriores
sera profundizado y perfeccionado.

En la Historia de la Musica Codex encontramos que su ritmo mecanico e implacable podria
recordar a Prokofiev y que con el Allegro Barbaro, Bartdk logra una nueva concepciéon en
cuanto a la composicion para el piano, llevando el aspecto percutivo encontrado en el folklor a
un nivel de importancia sin precedentes, sobre todo si consideramos que la obra es el resultado

de la sintesis creativa de éste.

Esquema Estructural 8

63



Allegro Barbaro
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El Allegro Barbaro es una obra en un solo movimiento en compas de dos cuartos.

Bartok inicia la obra con un acompanamiento a manera de obstinato, que da la impresién de
muy percutido que comienza una octava abajo en sforzato en fa sostenido menor que alterna

con el acorde de do sostenido disminuido.
La melodia marcada con acentos, se podria decir que esta basada en una escala pentafona,

donde el si sostenido se emplea para distinguir y justificar la disonancia que se da con el do

sostenido disminuido.
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Comp. 1

Tempo giusto. (d = 76 - 84)
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El tema es presentado ahora a la quinta de distancia en anacrusa al compas 10:

Comp. 7 Comp. 10
3 =>

= = = A
h é 1 1 = Il

>

Posteriormente se presenta en el compas 13, un motivo que juega en octavas (con las notas la,
si sostenido, sol),con remates alternativamente ascendentes o descendentes. Estos remates
son también un motivo que aparece en el desarrollo de la pieza.

El motivo que juega con octavas aparece de nuevo en el compas 27 y el remate en el compas
34. En esta ocasion el motivo de remate toma un papel mas importante al ser desarrollado a lo
largo de ocho compases antes de dar lugar al motivo obstinato que se presenta del compas 50
al 57.

Comp. 34
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El nuevo tema en si sostenido mayor en el compas 58 en octavas que juegan. Este tema
aparece en diferentes variaciones melddicas intercaladas con interludios de obstinatos dos

veces de cinco compases y uno de tres, hasta el compas 87

Comp. 58
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A partir del compas 88 aparece el motivo obstinato por trece compases para dar entonces lugar

en el compas 101 a la re exposicion del primer tema:

Comp. 101
 poco sosten. - —.a tempo
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— = >~
»., P | 4  I— | 1 1

En esta ocasion el tema principal suena muy diferente, ya que la armonizacién empleada

cambia el caracter inicial que ahora es mas lirico.
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Comp. 118
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El tema con caracter de remate se presenta de nuevo. Ahora en octavas que se encadenaran
hasta llegar al final en triple fff que desemboca en una escala ascendente en octavas que

parten de piano hasta el SFF que da lugar a los y el final en forte con staccato.

Comp. 196

La obra termina con ocho compases de obstinato en piano que remata en un forte sorpresivo.
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Comp. 210
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Algunas sugerencias técnicas e interpretativas:

El efecto de las disonancias no debe pasar desapercibido, por lo tanto el estudio lento nos
permitira encontrar el toque adecuado.

Es recomendable estudiar los enlaces de los diferentes pasajes con detenimiento y precision
ya que el dominio de estos es lo que permitira ganar velocidad rapidamente.

La velocidad es uno de los factores mas importantes en esta obra, sin embargo el exagerar
esta caracteristica y omitir del aspecto lirico de la obra, puede restar fuerza el efecto
impactante que esta obra posee.
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Conclusiones

Tocar estas composiciones de memoria ha sido un enorme reto que no hubiese sido de
ninguna manera posible sin el estudio de los temas antes expuestos.

Con seguridad, sin el analisis de la obra y estudio de las condiciones reinantes en la época,
hubiese resultado aun mas dificil comprender el ambiente generado con estas obras, que bajo
ningun término se podria calificar de superficiales.

Indudablemente que fue de gran trascendencia para el logro de una interpretacion profunda y
detallada de estas obra, el intento de explicacion de los afectos expresados en esta, el estudio
del entorno histérico y cultural donde los compositores se desenvolvieron, asi como el estudio
de las formas musicales correspondientes a cada época, para entonces poder exponer una
propuesta interpretativa, es decir, la emotividad que teéricamente pudo haber sido el motor de

la creacién de estas impresionantes obras.

La eleccion de las obras que conformarian el programa fue el resultado de una intensa y
minuciosa busqueda, tratando de encontrar la pieza adecuada a la altura de las exigencias
requeridas en el programa de estudios de la escuela y que por otro lado, que estuviera al
alcance de mis propias posibilidades técnicas y de interpretacién, hecho que de ninguna
manera resulté facil debido a los largos afios de pausa innecesaria en mi carrera pianistica.
Por lo tanto agradezco infinitamente a la maestra Monique Rasetti por el entusiasmo y la

dedicacion por esa tarea, y en la todavia mas complicada labor de dirigir la preparacién de
estas.

Dado que este proyecto comenzé a gestarse en mi

Resta entonces intentar incorporar de alguna manera todos estos elementos analizados y
estudiados, y esperar entonces con total humildad, recibir solo un poco del toque divino para
intentar lograr ser un vehiculo idéneo para la interpretacion fiel a la intencién de los
compositores y preservar asi la fuerza, enormemente poética, que a través de los afos, en
todos los casos, lejos de caducar en su vigencia, refuerza su valia.

Como dijo Lutero: La musica es un don de Dios, y es indiscutible que cada uno de los

compositores aqui abordados fueron bendecidos con este maravilloso don.
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Sintesis o programa de mano para la presentacion publica

Toccata en mi menor BWV 914
Johann Sebastian Bach (1685 -1750)

Johann Sebastian Bach nace en Eisenach el 21 de Marzo de 1685 y muere en Leipzig el 28 de
Julio de 1750. No se sabe con exactitud la fecha en que la Toccata en mi menor BWV 914 fue
compuesta, ya que no se cuenta con ningun original autografiado y datado por el mismo Bach.
Debido a la similitud de caracteristicas y estilo de composicién que en esta se aprecia, se ha
situado la creacion de la tocata en mi menor, junto con el resto de las siete toccatas que
conforman la agru-pacién BWV 910-916, en el periodo de trabajo en Weimar o poco antes,
(Arnstadt) durante los afios de juventud de Bach.

En la larga cadena de lugares donde Johann Sebastian Bach desempeno su trabajo
profesional, Weimar es indiscutiblemente uno de los eslabones mas importantes y decisivos en
su desarrollo musical como organista, ya que las condiciones en este lugar le permiten
experimentar y sentar las bases de su técnica sobre el teclado, que desembocara en un alto
perfeccionamiento.

Desgraciadamente, el amplio reconocimiento que lo sitia como uno de los compositores mas

importantes de la historia, no s6lo de Europa, sino del mundo entero, llegé de manera péstuma.

Variaciones en F menor Hoboken XVII:6
Joseph Haydn (1732 - 1809)

Joseph Haydn nace el 31 de Marzo o Abril de 1732 y muere en Mayo 1809. Haydn escribe las
variaciones en Fa menor en 1793 a la edad de 61 afios.

Esta es una de sus ultimas composiciones pianisticas junto con sus ultimas tres sonatas,
compuestas en Londres entre 1794-95, este hecho le otorga un caracter mucho muy especial a
esta obra, dada la madurez y dominio de la técnica composicional lograda por este en lo que
fue el ultimo periodo de su larga y fructifera vida creadora.

En este periodo de su vida, Haydn estaba familiarizado con los pianos ingleses, que a
diferencia de los alemanes, poseian un sonido mas oscuro (pianos Broadwood) y con el
virtuosismo de algunos pianistas ingleses, como Therese Jansen.

Las variaciones en fa menor, pertenecen a la estructura formal denominada doble variacion,
donde dos temas; uno en menor y el otro en mayor se alternan en distintas variaciones.

Sin embargo esta obra pose caracteristicas muy particulares y especiales que podrian provocar
alguna confusién en cuanto a la denominacién formal que le corresponderia, como

abordaremos mas adelante. (Raab 2008 p. V)
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Rapsodia Op.79 no.2
Johannes Brahms (1833-1897)

Johannes Brahms nacié en Hamburgo el 7 de mayo de 1833 y muri6 en Viena el 3 de abril de
1897 a causa de una complicacion hepatica.

Esta obra es la segunda de las dos Rapsodias Op.79 y esta escrita en la tonalidad de sol
menor. Fue compuesta en el verano de 1879, es decir, Brahms contaba entonces con 45 afios
de edad y se encontraba en medio de una de las fases mas productivas de su vida.

Esta rapsodia, al igual que la primera del Op. 79, contiene un tono notoriamente personal y
profundo, que al parecer, podria contrastar en cuanto a la intensidad de su caracter romantico,
con cualquier otra composicion escrita durante este periodo.

Esta dedicada a Elizabeth von Herzogenberg, talentosa amateur con quién Brahms mantuvo
estrecho contacto y que al parecer fue una de sus musas inspiradoras.

(ver Botstein 1999 p.185-187)

Balada Mexicana
Manuel M. Ponce (1882-1948)

La Balada Mexicana fue escrita en 1915 y estrenada en agosto de 1918. En ella Ponce realiza
una sintesis de lo romantico y lo mexicano utilizando el tema popular “El durazno” y un tema
propio llamado “Acuérdate de mi”.

Manuel M. Ponce logra en esta obra el desarrollo de un lenguaje pleno de exaltacion y
virtuosismo llegando a ser considerada por el mismo compositor, como una de sus piezas
mejor logradas.

Ponce realizé una busqueda sistematica y persistente de la elaboracién musical con temas
mexicanos y aunque no fue el primero en abordar el tema, por la consistencia y compromiso
logrados, se le considera practicamente como el primer musico nacionalista mexicano.
(Miranda 1998 p. 120-121)

Allegro Barbaro
Béla Bartok (1881-1945)
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Es en torno a 1908 que Bartdk consigue definir su estilo, haciéndolo mas personal y
caracteristico, el Allegro Barbaro compuesto en 19011, pero ejecutada por primera vez en
1921, es el precedente del lenguaje pianistico que en composiciones pianisticas posteriores
sera profundizado y perfeccionado.

En la Historia de la Musica Codex encontramos que su ritmo mecanico e implacable podria
recordar a Prokofiev y que con el Allegro Barbaro, Bartdk logra una nueva concepciéon en
cuanto a la composicion para el piano, llevando el aspecto percutivo encontrado en el folklor a
un nivel de importancia sin precedentes, sobre todo si consideramos que la obra es el resultado

de la sintesis creativa de éste.
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