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"Después del silencio, o que mas se acerca a expresar lo inexpresable es la
musica."”

Aldous Huxley

INTRODUCCION

El interés de realizar este escrito es el de concretar mis estudios de licenciatura
al completar teéricamente el programa que interpretaré en el piano.

El presente trabajo esta organizado cronolégicamente con el proposito de dar
una mayor comprension de la evolucion de la muasica durante tres siglos a
través del desarrollo del piano como instrumento de teclado.

En estas notas se hace referencia a la vida de los compositores y al periodo
historico en el que se desenvolvieron. De la misma forma se describen sus
influencias y se enmarca su perfeccionamiento musical en el paso del tiempo,
detalldndose las caracteristicas de la composicién y la época en la que fue
concebida.

Igualmente se describen las posibilidades sonoras del clave, como antepasado
del piano y su desarrollo con la musica de Bach. Asimismo, se habla de la
fuerte influencia que ejercié éste sobre Beethoven y su estrecha relacion con
las innovaciones que se hicieron al piano. Asi, elementos como la
incorporacion del pedal y algunos cambios en la maquinaria del piano dieron
como resultado una mayor resonancia y sonoridad que se reflejaron en las
obras de compositores como Chopin y Debussy, encargados de llevar al limite
las posibilidades sonoras del piano.

Al final de este escrito se presenta musica del siglo XX, evocando el arte de
Béla Bartok y Gerhart Muench, que son ejemplos del inicio de la nueva
busqueda de efectos y recursos pianisticos que convirtieron al piano en un

instrumento percutivo con infinitas gamas de color.



“Las disonancias son tanto mas fuertes cuanto mas cerca estan de la armonia."

Johann Sebastian Bach
BACH
CONTEXTO HISTORICO DE LA SUITE

La historia de la suite se encuentra inmersa en la musica para la danza. Las
primeras danzas instrumentales que han sobrevivido datan del siglo XIV y
provienen de dos manuscritos de Francia e lItalia. “La primera coleccidn
conocida de piezas que llevaban el nombre de suite es un conjunto descrito en
1557 como un grupo de branles.” Los branles eran danzas renacentistas que
fueron reunidas, ordenadas y clasificadas en las suites de acuerdo a los
requerimientos de la danza.

A finales del siglo XVI y principios del siglo XVII se produjo una extensa
cantidad de musica para bailar debido al florecimiento del teatro y de la danza.
Asimismo se forj6 una conexion real entre Francia e Inglaterra debido al
intercambio de arte y exportacion de maestros baile y laudistas. Esta movilidad
determiné el desarrollo de la suite aunque se desconoce la direccién que siguid
debido a la carencia de fechas para establecer su origen.

En 1588 el candnigo de Langres, Thoinot Arbeau publicé un manual que se
conoce como Orchesographie Tratado en forma de dialogo, por el cual todas
las personas podran facilmente aprender y practicar el honesto ejercicio de la
danza.? Este manual contiene una descripcién detallada de algunos estilos de
danzas del Renacimiento que incluye una tablatura inédita para la época en
que los pasos de cada danza se relacionan graficamente con las notas
musicales.®

Usualmente las piezas de una suite eran basadas sobre formas y estilos de
danza ya existentes pero ellas podian tener una asociacion programatica
indicada por sus titulos asi como por sus autores que formularon su musica de

acuerdo a la tradicion de la época y a sus recursos musicales.

! Sadie, Stanley, “Johann Sebastian Bach”, The New Grove, Dictionary of Music and Musicians, Tomo |, 2001, 665.
2 http://es.wikipedia.org/wiki/Gavota
? Ibidem



Las suites contienen movimientos relacionados con su nombre y un estilo
caracteristico de acuerdo a la procedencia nacional de cada danza.
Comprendié una serie de ritmos de danzas internacionales y una gran
diversidad cultural. Sus contrastes originaron, al principio, la idea de juntarlas,
hilandolas sin ninguna regla; posteriormente fue muy bien adaptada a los
propésitos servidos, fue variada en su contenido, no muy larga y tampoco
corta. La convencion requiri6 que todos sus movimientos fueran interpretados
en la misma tonalidad.* Es dificil respaldar una teoria unificada en el que se
llegue a una conclusion sobre la evolucion y el principio de la suite. Se
menciond que una de las razones por las que se encontraba en la misma
tonalidad era debido a la dificultad que tenia el ladd tanto para cambiar como
para regresar a la afinacion anterior. No obstante, esta leve dificultad no fue
considerada en los otros géneros musicales por lo que se descart0 esta teoria.
Lo mas probable es que al unificar la tonalidad de las piezas, las danzas tenian
mas coherencia entre ellas, por lo que mas facilmente se les podia identificar
como una serie artisticamente planeada.

Durante el periodo Barroco la suite consistia en una serie de danzas en la
misma tonalidad basada en las tradicionales formas y practicas del baile.
Conforme el tiempo paso, las danzas se fueron construyendo de acuerdo a las
costumbres y necesidades de cada region, y de ahi la suite adquirié nuevas
particularidades que la definieron como un estilo musical especifico y de una
longitud razonable para ser interpretada en una sola sesion.

Antes de 1650, en Francia, no hay evidencia de la existencia de un repertorio
para teclado que contenga las danzas de las suites, no obstante, después de
1650 se da una aparicion repentina de todas las danzas de las suites y de unos
pocos manuscritos para teclado que demuestran el perfeccionamiento de este
género. Sin embargo, no es posible deducir la historia de este repertorio por la
carencia de fuentes y datos de las piezas organizadas en los modelos
parecidos a la suite.®

Debido a la maestria con que Bach manejo la estructura de la suite fue
inevitable, para algunos investigadores, querer descubrir en su estilo de

composicién un principio de construccion que revelara la esencia de la suite y

* Sanford, Terry Charles The music of Bach, 33.
® Ibidem, 675.



asi escudrifiar su evolucion. No obstante, las suites de Bach no tienen nada
que ver con la historia de la suite. La historia alemana de la suite clasica para
teclado se encuentra rodeada de problemas de fechas y de autenticidad.

Bach tomé de los franceses el habito de ampliar la suite simple con ciertos
accesorios, pero sin caer en los excesos, distinguiéndose de los maestros
italianos por observar rigurosamente y hasta en detalle, el ritmo caracteristico
de cada baile. Por lo tanto, elevo la suite a la dignidad de la gran masica, sin

dejar de conservarle su carécter primitivo de musica de danza.®

CARACTERISTICAS DE LA SUITE

A finales del ultimo cuarto del siglo XVII el inglés Thomas Mace fue el primer
escritor en describir a la suite como una forma de composicion musical con un
orden convencional. Segun sus escritos, consistia de un Preludio improvisado
seguido de una Allemande, Ayre, Courante, Sarabande y otra pieza que se
pretendiera tocar unificadas por una misma tonalidad. Estas piezas
representaron un temperamento nacional diferente, con su propio carécter,
meétrica y patrones ritmicos. La Allemande, grave y solemne, expresa la
naturaleza germanica; la Courante, distinguida e invariable con un ferviente
temperamento italiano o francés; la Sarabanda, formula la fina y digna
solemnidad de Espafa, y la Gigue, viva y brincada, emite la sélida elegancia
refinada de Francia”.’

En un principio la suite comprendia una Allemande, Courante, Sarabande con o
sin Gigue o danzas adicionales (me referiré a esta secuencia como A-C-S-G).
A veces se podian encontrar variaciones, reduplicacién de piezas, insercion de
bailes entre las danzas y la presencia de movimientos introductorios.

El orden convencional de colocar la Allemande antes que la Courante es
encontrado en considerables numeros de publicaciones de musica holandesa y
flamenca alrededor de 1570 y es reflejado en todas las publicaciones de la

historia de las dos danzas.

¢ Schweitzer, Albert J. S. Bach El musico poeta, 151.
7 Ibidem, 34.



Las secuencias A-C-S se difundieron antes de 1650 en Alemania y Suecia al
mismo tiempo que fueron establecidas en el repertorio de la musica orquestal
francesa. Probablemente la Gigue fue incorporada en el repertorio frances para
latid en 1640 por laudistas que trabajaron o visitaron Inglaterra.® No obstante,
la Gigue no fue al principio tan recurrida por lo que su uso fue irregular al
presentarse de manera desigual en diferentes lugares y repertorios, y A-C-S-G
nunca consiguid la ubicuidad de A-C-S. La Gigue francesa parecid tener
difusién rapidamente por los paises de habla alemana junto con el repertorio
francés para latd.? El perfeccionamiento de la suite clasica estuvo marcado por
la adicion de la Gigue alrededor de los afios 1650. Inglaterra fue el primer pais
en imprimir suites clasicas completas con Gigues.'® Las suites de Kuhnau,
Buxtehude y Bohm, junto con las primeras publicaciones de Froberger, pueden
haber establecido la norma clasica de la suite debido a una constancia en el

modelo de composicidn.

DANZAS OBLIGATORIAS DE LA SUITE

l. LA ALLEMANDE

La Alemande es una danza medieval en compas binario que data del siglo XVI
y proviene del francés Allemande. Su forma fue tomada del Tombeau que fue
un género musical solemne y serio de ritmo lento y caracter contemplativo que
se componia a la memoria y honor a un gran personaje, amigo o ser querido.
Se caracteriza por la ausencia de sincopas y por iniciar con una 0 mas
anacrusas que se encaminan hacia cadencias fuertes. Esta danza esta
impregnada de imitaciones y utiliza el recurso de la repeticidbn por secciones.
En su forma barroca madura tenia mas que ver con una escritura instrumental

idiomatica que con los ritmos de danza.™

® Ibidem, 673.
° Ibidem, 673.
% Ibidem, 674.
' Randel, Don Michael (ed.), Diccionario Harvard de Musica, 41.
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II. LA COURANTE

La Courante es una danza en compas ternario que se origina a finales del
Renacimiento y principios del Barroco y su estilo de composicion es diferente
en cada etapa. En el Renacimiento se bailaba con giros y saltos rapidos donde
se intercalaban pequefios brincos entre los pasos. Cobré mayor importancia en
el siglo XVII, sobre todo en los bailes de la corte de Luis XIV. En Francia, la
courante cobré vida en la musica para laid aunque existe una gran cantidad de
estas piezas en la musica para clave.

Durante su uso mas comun en el periodo barroco la Courante tuvo dos
variedades: la courante francesa y la corrente italiana.'? En la primera mitad del
siglo XVIII la distincién entre corrente y courante era en ocasiones explicita. La
mayoria de los compositores utilizaron indistintamente las dos versiones. Bach
especificd corrente en las partitas para clave, en el resto de sus suites, los
titulos no ofrecen ningun indicio del tipo al que pertenecen, pero se deduce de
la eleccién de compés (3/4 o 3/8 para la Corrente y 3/2 para la Courante).'® En
el estilo francés tenia muchos acentos cruzados y fue una danza solemne y
grave con pulso idéntico al de una Zarabanda. Una de sus caracteristicas son
las figuras de hemiola y sus sincopas. Su esquema arménico es ambiguo y su
textura es contrapuntistica. En cambio, el Courante italiano fue mas rapido,
mas libre y fluido en movimiento. Ambos modelos suelen estar en forma binaria

y comienzan en anacrusas que concluyen en la parte fuerte.

[ll. LA SARABANDE

Las primeras noticias que se tienen de la Zarabanda se encuentran en América
Central en 1539 donde se menciona en un poema escrito en Panama por
Fernando de Guzmén Mejia. Todo indica que el baile se popularizdé en las
colonias espafiolas antes de cruzar el Atlantico hasta llegar a Espafia. Sin
embargo, fue prohibida en 1583 por ser considerada como una danza obscena
y lasciva. Fue citada con frecuencia en algunas obras literarias de Lope de
Vega y de Cervantes donde atestigua que existian dos tipos de Zarabanda, una

viva y otra mas lenta.

12 http://es.wikipedia.org/wiki/Courante
'3 Diccionario HHarvard de Musica, 309.



La Zarabanda es una danza lenta, noble y de ritmo moderado. Fue popular en
las cortes francesas en la musica teatral de Lully y Rameau. Esta escrita en un
compas ternario que se distingue por su ritmo alternado de negra y blanca.
Presentaba normalmente una forma binaria, con frases muy regulares de
cuatro u ocho compases y sencillas melodias que podian contener una ligera 'y
elegante ornamentacion.

Los compositores alemanes siguieron generalmente los modelos franceses que
los italianos, adoptando su tempo lento y la segunda parte acentuada en la
mausica para clave. Inglaterra bebié tanto de la tradicion italiana como de la
francesa y tendié hacia un concepto rapido y juguetén de la danza en la musica

para clave.'

IV. LA GIGUE

La Gigue o Giga naci6 en Irlanda e Inglaterra. Es una danza folclorica llamada
jig que procede de la palabra alemana geige. Este término se utilizaba en la
Edad Media para referirse a los instrumentos de cuerda frotada, fidula o rabel
semejante al laud. Su difusion fue realmente popular en el norte de Inglaterra y
Escocia desde 1500 hasta 1600; después se extendio a Irlanda.

La danza se hizo popular en Francia hacia la década de 1650 en la corte de
Luis XIV. La danza fue mas tranquila y consistia en que una o dos personas
realizaban pasos rapidos, saltados muy complejos. Habitualmente rapida en
compas binario, se encuentra en un compas compuesto de 6/8, 6/4, 9/8 6
12/16. Por lo general utiliza la imitaciébn al comienzo de cada seccion y sus
frases tienden a ser irregulares, su ritmo y textura varian por la influencia de los
modelos italianos y franceses. Por ejemplo, la gigue francesa incluye ritmos
punteados en compdas binario compuesto o simple, sincopas y hemiolas. Los
compositores alemanes establecieron una estrecha relacion entre las
secciones por medio del uso de una inversion del motivo inicial como sujeto de

la segunda seccion.

% |bidem, 1109.



DANZAS OPCIONALES DE LA SUITE

V. EL MINUETTO

La palabra minueto fue adaptada bajo la influencia del minuetto italiano, del
menuet francés, que significa pequefa, bonita, delicada, un diminutivo de
menu, del latin minutus y se refiere probablemente a los pequefios pasos, pas
menus, tomados de la danza.™® El minueto es una antigua danza tradicional de
la musica barroca originaria de la region francesa de Poitou, que alcanz6 su
desarrollo entre 1670 y 1750.%° Jean-Baptiste Lully la incorporé en sus éperas a
partir de 1673 y desde entonces formo parte de representaciones y ballets. Al
principio el minueto era bastante rapido pero en el transcurso del siglo XVII fue
moderando su tempo.

Esta danza comprende dos secciones que contienen su respectiva repeticion.
Posteriormente se compone de un trio que se tocaba un poco mas lento y
adoptaba la misma forma binaria con repeticion; finalizaba retomando el
minueto ejecutandose sélo una vez cada seccion. Esta fue la Gnica danza del
género suite que fue retomada por los nuevos géneros como la sinfonia o la

sonata.

VI. LA GAVOTTE

La gavota (gavotte, gavot o gavote), originada como una danza popular
francesa, es una forma musical que toma su nombre del pueblo de Gavot en el
pais de Gap, regién del Delfinado.*’

A mediados del siglo XVIII una nueva danza con caracteristicas musicales
similares tomé ese nombre y goz6 de gran popularidad en la corte de Luis
XIV.'8 Se bail6 en las éperas y ballets de Lully y Rameau. En su forma musical
conservo los ritmos, fraseo y textura homofénica, sin embargo, perdié en
ocasiones la anacrusa de medio compas que precedia el baile.

La gavota tenia asociaciones pastoriles a consecuencia de sus plasmaciones
folkloricas y teatrales lo que se refleja ocasionalmente en bordones en la parte

del bajo. Aunque suele estar estructurada en forma binaria, se escribia a

' http://sia-news2.blogspot.com/2009/05/el-minuet-o-minueto-anun.html
'8 http://es.wikipedia.org/wiki/Minueto

7 http://es.wikipedia.org/wiki/Gavota

'8 Diccionario Harvard de Musica, 470.
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menudo en forma de rondeau o servia como tema de una serie de
variaciones.*

Al ser bailada se necesita cruzar los pies dos veces en cada patron ritmico y
cada paso es seguido por un pequefio salto. Asi mismo los gestos suelen
acompaniar este baile.

La Gavota es de una velocidad moderada en un compas de 4/4 6 2/2. Sus
frases comienzan y terminan en la mitad del compas o en la tercera nota.

Contiene motivos ritmicos sencillos y no suele tener sincopas.

RECURSOS DE COMPOSICION DE BACH

La inmensa imaginacion de Bach le abrié paso a la creacion de nuevas formas
de composicion en donde entretejid los elementos més heterogéneos para
unificarlos en una forma coherente y en donde utilizé los rasgos mas basicos a
los que recurrié una y otra en todas sus obras.

En la generaciéon de Bach tres instrumentos de teclado estaban a su servicio, el
clavicémbalo, el clavicordio y la espineta. Cada uno de ellos tenia sus
caracteristicas propias por lo que su técnica de dedos no fue uniforme y la
musica compuesta para cada uno no fue del todo adecuada.

El término Clave (del latin clavis, llave) se usaba en los tiempos de Bach para
indicar cualquier instrumento de teclado de cuerdas. Sin embargo, el empleo
del término en su amplio sentido no era muy comun.?

A mediados del siglo XVIII la acepcion Clave fue disminuyendo gradualmente
contando solo la denominacion clavecin. Esto sucedié por la traduccion
inexacta de Das wohitemperierte Clavier. *

El clavicémbalo (en italiano, cembal; en francés, clavecin) o cémbalo controla
su sonido por medio de pedales que regulan el nimero de cuerdas vibradas.
Las cuerdas son vibradas por unas plumillas montadas en unas pequefas
palancas de madera llamadas martinetes que puntean o pellizcan las cuerdas
cuando las teclas se accionan. Los modelos mas grandes tienen dos teclados y
una serie de pedales.

!9 |bidem, 470.
 Geiringer Karl, La Familia de los Bach, 306.
*! |bidem, 307.



El clavicordio es mas pequeiio que el clavicémbalo. Tiene un solo teclado. En
los tiempos de Bach su registro alcanzaba 5 octavas. El instrumento se
accionaba cuando sus cuerdas eran percutidas por una pua vertical de delgado
metal o tangente que era accionada a través de las teclas que provocaban que
la aguja se moviera y vibrara la cuerda. El ejecutante puede manejar la
vibracion de las cuerdas mientras la tecla es sostenida con sus dedos. No tiene
pedales y es sensible al tacto. Aunque se puede tocar con diferentes dinamicas
entre el piano y el forte su sonido es un tanto débil.

La espineta o virginal es mas pequeiio que el clavecin, con un solo teclado y
una sola serie de cuerdas con puntas de pluma o cuero que percuten las
cuerdas al accionarse las teclas.

El pianoforte existia antes de mediados del siglo XVII y aunque Bach lo
conocia, probablemente sélo lo empled para su Ofrenda Musical.??

Bach no mostrd alguna preferencia por estos instrumentos. No obstante, utilizé
un instrumento en particular de acuerdo a la composicion. El clavecin, con su
tono agudo, y su capacidad para efectuar rapidos cambios de color y fuerza, o
la espineta, con su brillantez, aunque de sonido sin matices, o el clavicordio de
sonido més flexible, pero de suave sonido. %

Forkel afirma que Bach considero el clavicordio como el mejor instrumento para
poder expresar sus mejores pensamientos. El clavicémbalo o clavecin, en su
opinion, era incapaz de graduar el sonido que se puede conseguir en el
clavicordio, un instrumento de sensibilidad extrema aunque débil en el
volumen.?

En sus composiciones, Bach anotdé el fraseo para un entendimiento
interpretativo en su musica.®® Sin embargo, algunos de estos manuscritos
fueron copiados por sus alumnos y muchas veces se omitio el fraseo.
Conjuntamente se pensO innumerables ocasiones que este compositor no
anot0 las articulaciones en sus copias porque muchas de las ejecuciones
estaban bajo su direccidén y supervision y porque al mismo tiempo existia una
comprension general del fraseo que era tocado de manera natural. Por lo tanto

esto condujo a creer en el siglo XIX que la musica de Bach no tenia fraseo en

*2 Ibidem, 306.
> |bidem, 307.
* sanford, 24.
%% Grew, Eva and Sydney, Bach, 114.
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la interpretacion.?® Tal vez por esta razon los grandes editores de las
colecciones de Bach publicaron ignorando los fraseos durante el siglo XIX e
imprimieron la musica carente de simbolos.?’

Cuando Bach igualé el temperamento de las cuerdas manejando las 24
tonalidades mayores y menores, la técnica pianistica se descuido al utilizar las
teclas negras. Al percatarse de este problema Bach abandoné el sistema de
digitacion de aquel entonces en el cual el pulgar y el mefiique no tenian cabida
en la ejecucion. Bach le dio al pulgar una tarea regular en las escalas y forzé al
débil mefique a cargar su peso. Estos cambios tuvieron importantes
consecuencias.?® Fue asi que los dedos asumieron una posicién curva con sus
fines equilibrados sobre las teclas, de tal manera que los dedos ya no estaban
extendidos sobre el teclado. Esto ayudd a los intérpretes a adquirir mayor

velocidad en los pasajes rapidos y crear el legato.

CONTEXTO HISTORICO DE LAS SUITES FRANCESAS

Johann Sebastian Bach nacié en Eisenach, Turingia el 21 de marzo de 1685 y
murié en Leipzig el 28 de julio de 1750.

En 1717, Bach comenz0 a buscar un trabajo mas estable que serenara su
decepcién por la mala actitud del duque Wilhelm Ernst al asignar al hijo del
antiguo maestro de capilla el puesto que quedd vacante en aquella corte. El
principe Leopold de Anhalt-Kéthen, que conocié a Bach un afio anterior en la
boda de su hermana con el duque, se intereso por su trabajo y le ofrecio el
cargo de maestro de capilla en su corte. Entonces Bach aceptd y comenzo una
nueva etapa en cada una de sus composiciones.

En 1719 Bach comenzd a hacer una antologia de piezas para su hijo Wilhelm
Friedman. Asimismo, empezé wuna similar recopilacion denominada
Notenbiichlein para su segunda esposa Anna Magdalena. Posiblemente fue
ella quien escribid el titulo y la fecha e indudablemente Bach anoto los titulos

de sus libros teolégicos en 1722 .%°

% |bidem, 114.
T |bidem, 114.
%8 sanford, 35.
% The New Grove, 318.
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Este librito contiene cinco de las seis Suites Francesas (BWV 812-816),
algunas de ellas incompletas, asi como algunos fragmentos y pequefas piezas,
y refleja una nueva forma de composicién de las Suites que poco a poco fue
cultivada por Bach. Las Suites Francesas fueron escritas posteriormente que
las suites inglesas. Son mas breves, melodiosas y sencillas en apariencia, con
menos uso del contrapunto y no poseen un preludio u obertura. Sin embargo es
dificil indagar por qué las dos series de suites fueron llamadas inglesas y
francesas.

Existen razones para pensar que de acuerdo a su escritura y su estilo de
composicién Bach terminé este manuscrito hasta 1732.%° A la muerte de Bach
sus manuscritos fueron divididos entre sus dos hijos mayores, algunas
partituras de Kothen se quedaron con Wilhem. Alli se perdieron algunos. Los
demas que fueron entregados a Emmanuel sobreviven y pueden ser tomados
como representando aproximadamente la mitad de los trabajos instrumentales
escritos en Kothen. 3*

Las suites para teclado de Bach exhiben una extraordinaria fertilidad de
invencion, un rico poder imaginativo y un dominio técnico de las formas que
emplea.** Bach sigui6 el precedente establecido adoptando una forma y un
estilo totalmente influido por laudistas y clavicembalistas franceses del siglo
XVII. Como siempre, desarrolld y transformd este modelo creando su propio
idioma musical individual. En tres grandes series para teclado, con seis suites
cada una de ellas, incremento la forma a nuevos niveles artisticos logrando una
sintesis perfecta de la musica de estilo francés e italiano apuntalados por su
incomparable dominio del contrapunto.®® Es posible que quien tomé o junté
estos catalogos tuviera algo definitivo en mente, pero no es evidente en los

estilos o formas de cada coleccion.**

ANALISIS DE LA SUITE FRANCESA EN SI MENOR BWV 814

3rd suite in b minor BWV 814

* |bidem, 318.

3L http://www.guildmusic.com/catalog/gui7259z. htm#UP
2 sanford, 34.

% http://www.guildmusic.com/catalog/gui7259z.htm#UP
% The New Grove, 680.
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Allemande, Courante, Sarabande, Menuet, Trio, Anglaise, Gigue®

Movimiento | Tempo Métrica

Allemande | Tempo Binario (o cuadruple)
Moderato

Courante Moderato Ternario

(tradicionalmente, 3/2

(o corriente

0 6/4) [3/4, si es en

Italiana) estilo Italiano]

Sarabande | Lento Ternario

Gavotte Moderato 4/4

Gigue Rapida Compas binario o
binario compuesto

(6/8 o0 6/4) Es decir

binario el pulso pero

ternario lo interior

% http://en.wikipedia.org/wiki/French Suites
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Tratamiento especial

Anacrusas cortas,
frecuentemente figuras

rapidas.

Libre textura
contrapuntistica; la
melodia cambia a veces
de la voz superior a la voz
inferior figuras ritmicas
rapidas, si es en estilo

italiano.

Estilo solemne, carece de
anacrusas; a veces con
acento (o tono alargado)
en el segundo pulso,
algunas veces sobre el
tercer tiempo; cadencias

débiles.

“Tiempos débiles de dos
cuartos”; las frases
comienzan y terminan en

la mitad del compas.

Intervalos grandes,
algunas veces ritmos
punteados, escritura fugal,
a veces el sujeto es
invertido en la 2da

seccion.


http://en.wikipedia.org/w/index.php?title=Anglaise&action=edit
http://en.wikipedia.org/wiki/French

ALLEMANDE

Esta danza esta dividida en dos partes que, aunque utilizan los mismos
recursos melodicos y ritmicos, son contrastantes entres si. La pieza comienza
en anacrusa con una imitacion en ambas manos. A partir de ahi hay un

continuo movimiento de contrapunto imitativo.

Compases 1-4

En el compas tres, la voz del bajo tiene mucho mas expresividad y se presenta
un intercambio melddico con la melodia de la derecha.

Encontramos una primera cadencia al llegar al sexto compas donde se utiliza el
mismo tema del inicio y donde hay un didlogo entre las voces que va
acumulando tensién hasta llegar a la cadencia del compas nueve en la
tonalidad de Fa sostenido mayor. Desde ese lugar se va entretejiendo una
pequefia coda de dos compases que utilizan el mismo motivo ritmico y
melddico para descansar en el compas 12. En ese compas Bach origina un
efecto de reverberacion en las dos voces para resaltar la cadencia y la

tonalidad de Fa sostenido mayor.

Compases 11y 12
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La segunda parte presenta el mismo tema del principio en inversion. En todo
este conjunto encontramos el manejo de los mismos temas pero mucho mas
elaborados y con un constante uso del contrapunto imitativo y juegos de
pregunta y respuesta entre las voces que le dan a esta seccion un aire

dancistico mucho mas pronunciado.

Compases 13-15
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Conforme Bach desarrolla los giros melddicos hace una modulacion a Mi
menor en el compas 16. Desde este sitio hallamos un intercambio ritmico y
melddico que crea una atmoésfera brillante embellecida por los trinos, asi como
también un continuo cambio de color arménico al viajar de una tonalidad a otra.
Asi encontramos que de Mi menor busca un acorde de quinto grado de Re (La
Mayor) para hacer una inflexion a Re mayor a la mitad del compas 17. A
continuacion, en los siguientes compases juega con el quinto grado de Si
menor (Fa sostenido mayor) hasta resolver a esta tonalidad en la mitad del
compas 19. En el compés 21 descubrimos el mismo movimiento melédico que

se manejé en el compas 15 con su anacrusa.

Compases 22-25
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A partir de aqui llegamos a una cadencia rota de sexto grado en el compas 22
gue continla su paso en una inflexion a Mi menor y posteriormente a Fa
sostenido mayor y asi culminar en una pequefia coda de compas y medio de
duracion mucho mas ligera y con menos tension que resuelve a la tonalidad
original. Esta danza concluye con el recurso del didlogo acustico entre las

voces utilizadas en la primera seccion.

COURANTE

Todas las courantes francesas de Bach estan marcadas a 3/2 excepto la suite
francesa Ill (BWV 814) la cual tiene un compas de 6/4. *°

Las courantes no son del deliberado estilo lento francés, sino que tienen el
caracter vivo del movimiento rapido italiano corriente en compas de tres por
cuatro. De mayor importancia aun son las graciosas y ligeras melodias
italianizadas que aqui emplea Bach, combinando inteligentemente los estilos
de las dos naciones,*” teniendo un incesante movimiento. Esta es una courante
francesa y en ella existe un numero considerable de cadencias que cambian la
sensacion del compas y parece estar en 3/2.

Esta pieza contiene un motivo melddico con ritmo de dieciseisavos que se
pasea a lo largo de las voces. Precisamente encontramos en el primer compas
una linea melddica en la voz del bajo en el cual el movimiento melddico es
imitado por la voz superior, a continuacién la voz intermedia reproduce un giro
semejante en el siguiente compas y en donde Inmediatamente la voz superior
recrea un motivo nuevo para arribar al compas tres. Es importante notar en
este compas que la voz del bajo entreteje los materiales hasta ahora
presentados hilando cada motivo que se presentd en cada voz para crear una

gran melodia.

% Little, Meredith and Jenne, Natalie, Dance and the Music of J. S. Bach, 123.
% sanford, 323.
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Compases 1-3

Esta idea musical esta conformada de la siguiente manera; primero con el
motivo melddico de dieciseisavos de la voz superior del compas uno y después
lo entrelaza con el tema de inicio de la voz inferior. Entonces esto lo une con el
motivo melddico de la voz intermedia del segundo compas para crear una
tensién que desencadena en la cadencia del compas cinco. Desde este sitio

hallamos en distintas ocasiones la repeticion del mismo componente melodico.

Del compas cinco en adelante las melodias juegan entre ellas prestandose el
tema principal. En esta area localizamos una modulacion a Re mayor que
prontamente se disfraza de su relativo menor en el compas seis. La voz inferior
contiene una pequefia progresion que va ascendiendo del compas siete al
subsiguiente. Ya en el compas 8 se rompe este esquema y descubrimos una
modulaciébn a Fa sostenido mayor. Asimismo nos percatamos que la voz
superior realiza una imitacion exacta de la voz inferior para planear la cadencia
a Fa sostenido menor en la segunda mitad del compas nueve. A partir de aqui
la voz del bajo retoma el motivo melddico principal involucrandolo en todo su
movimiento para fijar la tonalidad de la cadencia del ultimo compas de esta

seccion en una tercera de picardia en Fa sostenido mayor.

Compases 10-12




En la segunda parte de esta danza existe un menor discurso musical por parte
de lo voz intermedia y nos reencontramos con el mismo movimiento melodico
recreado entre las voces. Asi por ejemplo lo hallamos al principio de esta
seccion en la voz intermedia e inmediatamente lo retoman al mismo tiempo la
voz superior y la voz inferior cayendo a si menor en el compas 14. Desde este

lugar la voz media ya no interviene.

Compases 13-15

Entonces, del compas 15 hasta el compas 22 hay una progresion armonica que
se desenvuelve de la siguiente forma: en el compas 15 hay un La mayor que
funciona como dominante del siguiente acorde Re mayor, que igualmente
funciona como V grado del acorde posterior Sol mayor (c. 16) que pronto
cambia de giro para funcionar como su relativo, Mi menor.

En el compas 17 se reafirma la tonalidad con la presencia de la cadencia y de
su escala armonica al resolver en el proximo compéas. Al mismo tiempo vuelve
a confirmarse esta tonalidad en el compas 19. En este mismo punto
descubrimos que la voz del bajo esta repitiendo la melodia que la voz superior
mostréo un compas anterior. Asimismo, ambas voces recrean al mismo tiempo
el motivo melddico en distintos registros y notas musicales. El compas 21 juega
un papel de dominante de Sol mayor y en la mitad del compas 22 nos topamos
con la escala menor armonica de Mi menor para crear la cadencia a esta
tonalidad en el compas 23. En la mitad de este sitio hay un quinto grado de Re
mayor que recae en el siguiente compas para rapidamente transformarse en
dominante de Si menor. Otra vez descubrimos que la voz inferior confirmard el
motivo melddico principal que después copiara la voz soprano en el siguiente

compas.
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Compases 25-28

Del compas 25 al 26 se nos revela una cadencia rota que irda preparando la

cadencia final de esta pieza (c. 27).

SARABANDA

Esta danza tiene frases perfectamente balanceadas. La linea melddica se
pasea de una voz a otra escondida y envuelta por las otras voces (Compas
cuatro, nueve, final del 15 y 21). Esto provoca que poco a poco la tensiéon
armonica de la obra vaya creciendo hasta la cadencia del compas 24.

La danza inicia con la exposicion del tema principal que es el acorde de Si
menor por terceras ascendentes. Este motivo contiene ligaduras de
prolongacion que otorgan a la melodia una retérica encantadora al ser
acompafadas por la mano izquierda en una proporcion sincopada. En el

compas cuatro encontramos el tema principal en la voz del tenor.

Compases 1-4
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Al arribar al compas cinco las tres voces se desglosan originando disonancias
entre ellas. La voz superior tiene mucho movimiento mientras que las otras dos
melodias se deslizan de manera sincopada lo que desencadena un efecto de

tensidon que se va desplegando en el compas seis.
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Compases 5-7

Aqui la voz superior salta por intervalos de 62 y 72 para darle a la cadencia una
expresividad excelsa y desvanecerse en el compas 9 en la tonalidad de Re
mayor.

La segunda seccidn, que inicia en el compas nueve, contiene el tema principal
escondido nuevamente entre la voz del tenor. En esta parte nos encontramos

con mucho movimiento melddico y ritmico en las voces.

Compases 9-11

Primero presenciamos movilidad en la voz superior (compas 10-12) y luego en
la voz inferior (12-15) con un caracter improvisatorio, mientras las otras voces
hacen un casi desapercibido acompafiamiento melédico.

En el compas 12 tenemos una inflexiébn al quinto grado de la Mi mayor que
pronto desaparece ya que al final del compas 14 la cadencia nos jala hacia un
Re mayor que después se va hacia un Do sostenido menor (quinto grado de Fa
sostenido menor). En el compas 16 nuevamente aparece la melodia principal

en el bajo que oscila en Fa sostenido mayor.
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Compases 16-18

A partir de este lugar, hay un discurso melddico entre la voz superior e inferior.
Cuando la voz superior expone su melodia en el compas 17 y parte del 18
posteriormente el bajo presenta el mismo tema pero en otra tonalidad en el
compas 19 y parte del 20. La armonia va viajando entre Si mayor (c. 17), Mi
menor (c. 18), Fa sostenido menor (c. 20) que prepara la caida al compas 21
en Si menor. Aqui se presenta el tema principal por ultima vez en la voz del
bajo que llega a el compas 22 en un Re mayor que posteriormente se va

afirmando en Si menor.

Compas 21

Compas 22
@
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El motivo de la voz superior va creciendo en tension del compas 20 hasta el 23.
En los dos ultimos compases la melodia tiene saltos grandes que le dan
expresividad y emocion para conducirla al término de la pieza. Este
concluyente material posee las mismas caracteristicas del final de la primera

seccion para desvanecerse.

21



MINUETO
Esta danza esta dividida en dos secciones. La primera esta integrada por 16
compases. La melodia de los primeros ocho compases esta compuesta por

continuos acordes quebrados tocados en staccato.

Compases 1-6

Esto implica un caracter dindmico y rapido, por lo que pronto llegamos a la
primera cadencia del compés siete al ocho. Los siguientes ocho compases son
una repeticion de los primeros ocho con una pequefia variacion al final y en

donde nos ubicamos en Re mayor.

En la segunda seccion del minueto apreciamos una diferencia de articulacion
entre las dos voces en el cual existe una especie de dialogo entre ellas que le
dan una textura contrastante. En los ocho compases iniciales la voz inferior
toca el tema principal de acordes quebrados de la primera seccion mientras
gue el movimiento melddico de la mano derecha hace melodias por grados

conjuntos y pequefios contrapuntos que acompaifan al bajo.

Compases 17y 18
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Mas adelante encontramos una cadencia a Fa sostenido menor (c. 23 al 24).
Desde este sitio ambas voces tienen un juego de pregunta y respuesta con
acordes guebrados en la izquierda y secciones melddicas por parte de la voz
de la derecha y que culmina en el compas 28. A partir del compas 29 el motivo
melddico de la voz superior se desliza por medio de acordes quebrados

mientras que la voz del bajo la acompafa asentando la tonalidad de Si menor.

TRIO

Tiene un tema un tanto oscuro por los cromatismos del principio y es
completamente contrastante al minueto. Sus frases son mucho mas expresivas
y fuertes por lo que sugiere un tempo lento.

Cada una de las tres voces tiene una direccion especifica que ofrece la idea de
melodias recitadas que pueden ser ornamentadas para darle un caracter aun
mas solemne y distinguido.

En la primera seccion descubrimos una linea cromatica en la voz media que
hace que la melodia se torne mucho mas impredecible cada vez. Este
cromatismo provoca la creacion de un acorde disminuido que resuelve a Mi

menor en el tercer compas.

Compases 37-40

37 3 5. 3 5 3
| 2 1 | | " ik = ! 35
— I [ St T [ I | ‘ } \1 g —i - |
R S PR E T o i
| T s
YY) = T i I P
ZEFEE =1 =
' ' < 3

Poco a poco el tema melddico se va desarrollando hasta llegar a la tonalidad
de Si menor en el compas siete y que al mismo tiempo cumple la funcién de un
inesperado quinto grado de Fa sostenido mayor en el que cae al compas
posterior. En la segunda seccion nos encontramos ante la tonalidad de Fa
sostenido menor en donde la voz intermedia recita pequefios fragmentos
crométicos que tienen un tanto mas de movimiento que antes. La voz inferior
recita el motivo melédico de la primera parte con una pequefia variacion al final
(C. 9-11).
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Compases 45-48
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En el compas 11 nos situamos en mi menor. La voz superior canta un tema
muy declamado que al llegar al compas 12 evoca el mismo tema melddico
dicho un compés antes en la voz inferior. A continuacion viajamos a un quinto
grado de Re mayor (c. 12). Asi mismo hallamos una breve remembranza del
tema principal en la voz intermedia en el compas 13 y seguidamente el
movimiento armoénico se desentrafia en la tonalidad de Re mayor en el compas
16. En el proximo compas empieza el tema principal en inversion por terceras

entre la voz intermedia y la voz superior que finaliza en el compas 19.

Compases 53y 54
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Desde este sitio la voz superior se va encaminando en la misma direccion
melddica utilizada en la primera parte del trio (c. 3-7 = ¢. 19-23) y este mismo

material melddico se repite en el penultimo compas para resolver a Si menor.

ANGLAISE
Por primera y Unica vez el Anglaise es introducido a las Suites francesas, asi

se denomina el término francés para un baile inglés del pais. %

% http://www.bach-cantatas.com/NonVocal/Klavier-French-Part3.htm
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La Anglaise es calificada como Gavotte en algunas ediciones. El error podria
haber ocurrido porque las Gavottes italianas estan en un tiempo duple (compas
binario) y usualmente sobre el tiempo fuerte del compas como lo hace la
Anglaise.**

Esta danza esta en un tiempo de 2/2 y esta formada por dos partes. La obra
principia con el acorde de Si menor que pronto se rompe con el movimiento
melddico de sus voces, la melodia principal consta de un salto de 42 justa
ascendente del 5° al ler grado donde la tonica es adornada melodicamente
con un bordado. En seguida la melodia se desplaza libremente repitiendo el
mismo material musical entre pequefos saltos y escalas ascendentes y
descendentes con la misma proporcién intervalica. Es entonces cuando
descubrimos que el motivo musical de todas las voces en los compases uno y

dos es semejante a los compases cinco y seis.

Compases 1-8
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Todo este periodo esta situado en Si menor y mas tarde modula en el compas
siete para establecerse en Re mayor.

La segunda seccion emplea el mismo motivo melddico en la nueva tonalidad
con sutiles cambios en su movimiento musical. La melodia superior tiene un
desplazamiento cada vez mayor y las otras dos voces hacen sus propias

melodias en contrapunto.

% Little and Jenne, 60.
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Compases 9y 10

En el compas 13 una vez mas la voz superior repite el movimiento melddico

principal en la tonalidad de La mayor.

Compas 13

En el compas 17 localizamos nuevamente el material musical principal que esta

dispuesto como un eco de la voz inferior del compas anterior. De hecho,

podemos considerar los compases 19 y 20 (La mayor) como una breve

progresion de los compases 17 y 18 (Mi menor). Al arribar a la mitad del

compas 15 la obra tiene un giro arménico por quintas descendentes como

dominantes del siguiente acorde. Este giro inicia en Do sostenido mayor que

cae a Fa sostenido menor y en el siguiente compas esta ultima tonalidad

desemboca a Si mayor que a su vez se dirige a mi menor en el compas

posterior (c. 18). Después ubicamos un La mayor (c. 19) que va entretejiendo

un Re mayor (c. 20) para resbalarse a su relativo menor entre las revoluciones

melddicas hasta llegar a la cadencia del compas 24 que resuelve por fin a Si

menor.
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Compases 24-27
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El compas 25 entonces reutiliza el mismo material melddico de la primera parte
de los cuatro compases iniciales pero con una armonia distinta. Ciertamente
hallamos una cadencia rota en el compas 27 que reincide en el siguiente
compas para anunciar la preparacion de la coda con escalas descendentes y la

ausencia de la voz intermedia que reaparece en ultimo compas.

Compases 28-32

GIGA

Bach desarrolla sus temas, y las segundas partes de las danzas empiezan
frecuentemente con el motivo principal trasladado al bajo, técnica que empled
nuevamente, andando el tiempo, en las partitas. No sélo hay diferentes tipos de
courantes, sino también varias clases de gigas, que varian en ritmo y
caracter.*

La Giga es una danza anacrusica que tiene frases muy bien estructuradas.
Esta obra juega mucho con la creacion de melodias escondidas entre las voces
en ritmo de dieciseisavos. La pieza principia en la voz superior con un intervalo
de 42 descendente. Inmediatamente después la voz del bajo hace una imitacion

de estas mismas notas musicales. Su movilidad ritmica en un inicio es de

40 sanford, 322.
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cuartos y octavos pero rapidamente los dieciseisavos entran en accion por
parte de la voz superior (c. 3). La mano izquierda se incorpora igualmente en la

anacrusa al sexto compas.

Compases 1-6
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En este sitio encontramos tres compases de acordes quebrados en las dos
voces lo que le da a la obra mucha sonoridad y fuerza. Asimismo, existe una
progresion armonica que comienza en Mi menor (c. 6), La Mayor (c. 7), Re
mayor (c. 8) para caer a un Sol mayor en el compas 9 que después se va a su
relativo. En este sitio se nos revela una melodia descendente, en los proximos
dos compases, escondida entre un sonido repetido en la voz superior v,
posteriormente la voz superior canta la misma melodia que el bajo realizé dos
compases antes en ritmo de octavos. Esta misma dinamica es repetida en los
dos compases sucesivos pero es ahora la voz inferior quién esconde su propia

melodia entre la nota repetida.

Compases 9-12

N

En los siguientes dos compases las voces hacen el mismo ritmo para formar la
cadencia a Re mayor que se establece en el compas 16. Seguidamente nos
encontramos con otra resolucion en el compas 20 que desde del compas 18 se

estuvo preparando para fijarnos en La mayor.
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En los compases posteriores nos encontramos con acordes quebrados en la
voz inferior dentro de esta misma tonalidad y que le dan un papel principal. En
el compas 25 hallamos un acorde disminuido que aparece para preparar el V
grado de Si menor (c. 26). En los siguientes cuatro compases encontramos el
mismo material ritmico melédico utilizado en los compases nueve al 14, sélo
gue en distinta tonalidad y en donde la voz soprano encabeza la melodia
descendente en ritmo de octavos e inmediatamente después esconde otra
melodia entre la nota repetida.

Este mismo patron es realizado al mismo tiempo en la voz inferior sélo que
empezando por la melodia entre la nota repetida y posteriormente recitando la

misma melodia descendente que anteriormente la voz superior efectud.

Compases 28-30

7

25
AL 3 2 1

@—r_ ng _-_—f— = - ::= ,P —— ,-:§ '1=

(]
L
1 ¢
L

I
?
|
’
|
]
!
[

el C et i

Los ultimos cuatro compases son la preparacion a la dominante de al parecer
fa sostenido menor porque no hay tercera del acorde que lo confirme.

La segunda seccidn nos sorprende al ubicarnos en Fa sostenido mayor.

Compases 35-38
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Nuevamente la voz de la derecha despunta y es seguida por la imitacion de la
izquierda. A partir del compas 39 encontramos una sucesion de acordes

guebrados que oscilan de compas a compas comenzando en Re mayor, Sol

29



mayor, Mi menor, La mayor y Fa sostenido mayor culminando en Si menor (c.
44).

Compases 39y 40

Bach utiliza el mismo recurso melddico descendente de la voz superior
entretejido con la melodia oculta en la nota repetida de la izquierda. En los
compases 49 y 50 las dos manos hacen el mismo movimiento ritmico melddico
para originar la cadencia a Si menor (c. 52). En el compas 53 la voz superior
inicia el tema ritmico melddico que el bajo imitara igual que al principio de esta
seccion.

Compases 53y 54
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Esta imitacion termina en el compés 57 en un V grado a si menor. Del compéas
61 al compas 62 escuchamos una cadencia rota que de la pauta para arrancar
el movimiento musical entre las voces donde brotan las melodias
descendentes, escondidas e imitadas y que irdn preparando la cadencia final
repitiendo la misma estructura conclusiva de la primera parte para aterrizar a si

menor.
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SUGERENCIAS TECNICAS E INTERPRETATIVAS

En la interpretacion de las suites francesas es muy importante el toque legato
porque permite que la direccion de las voces tenga un especial cuidado. No
obstante para lograr que surta efecto este toque, la forma ideal de hacerlo es
escuchar las melodias como una unidad independiente en todo momento y asi
guiar su correcta conduccion. Asimismo, también el tenuto o el portato se
utilizan generalmente cuando hay una distancia mayor a una cuarta en la
melodia lo que le da consistencia y energia a su direccion.

El toque legato se utiliza la mayor parte del tiempo en todas las danzas
mientras que el toque staccato solo aparece en el Minueto y sobre todo en la
Giga. Para poder tener éxito en la ejecucion de estas piezas, es esencial cuidar
el pulso y tener un gran control en la fuerza y en la velocidad del toque asi
como el equilibrio y coordinacién entre las manos.

La Allemande, la Courante y la Giga son anacrusicas, por lo que es
fundamental cuidar que la entrada de sus melodias se sienta como un impulso
gue encaminara a la melodia al primer tiempo del compas. De la misma forma
uno de los principales rasgos y por ende el mayor reto en toda la serie de
piezas es el de mantener su caracter de danza, de acuerdo a sus
caracteristicas. Igualmente es necesario interiorizar y conservar el pulso a cada
instante ya que cada danza utiliza un compas distinto y el manejo de sus voces

es muy delicado.

ALLEMANDE

Compases 1-3
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COURANTE

Compases 1-3
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Finalmente, la practica de matices se hace de acuerdo a la conduccion
armoénica y a la direccion de la melodia sin olvidar todos los aspectos

mencionados anteriormente.
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“La mausica constituye una revelacion

mas alta que ninguna filosofia”

BEETHOVEN

CONTEXTO HISTORICO

Con la muerte de Johann Sebastian Bach se vislumbro el ocaso del Barroco
anunciandose asi la alborada de un nuevo género musical. En 1750 jovenes
compositores estaban trabajando, en las distintas cortes, en un estilo diferente
que fue el primer idioma universal en la muasica occidental: el Clasicismo. Los
hijos de Bach en Hamburgo y en Londres, y Johann Stamitz en Mannheim no
nada mas establecieron las bases musicales de un estilo inédito sino también
reformaron los antiguos géneros musicales.

En contraposicién al Barroco, en la segunda parte del siglo XVIII la base del
género clasico se fundo en la sencillez de la forma, en la tonalidad, la armonia,
la melodia y el desarrollo tematico. La melodia fue el principal elemento de
composicién destacando en los registros agudos del piano, asignado por lo
general a la mano derecha. La mano izquierda estuvo siempre encargada del
un acompafamiento armonico, con progresiones de acordes o con el bajo de
Alberti, que crea un efecto de movimiento incesante.

Hubo grandes cambios en el tratamiento de los instrumentos. Se establecio la
sinfonia y el cuarteto de cuerdas. El trio sonata y la concepcion del contrapunto
dieron paso al acompafiamiento dela sonata. Las danzas de la suite
orquestales son retiradas y sustituidas adoptando la forma sonata. El concierto
mantuvo elementos del ritornello, pero también incorpord caracteristicas de la
sonata, enfatizando el cambio de textura armoénica. El instrumento privilegiado
del Barroco, el 6rgano, fue derrocado por el clavicordio y el pianoforte que eran
aptos para la musica de camara en los salones privados. La musica lleg6 a ser
parte indispensable de la vida cotidiana de la burguesia.

Cuando apenas se establecieron las reglas mas importantes del Clasicismo en
los afios 70 del siglo XVIII surgié un movimiento aislado que en treinta afios
cambiaria el rumbo de la historia del arte. Obras como Teoria General de las
Bellas Artes, de Johan George Sulzer, en 1771, y principalmente Las
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desventuras del joven Werther, en 1774 de Goethe, causaron un efecto
inesperado en Europa. En el absolutismo del imperio Austro-Hungaro era
imposible pensar que la gente como individuos tuviera derecho a una vida
digna. La mayoria no tenia acceso a la cultura, ni a los servicios de salud y ni
hablar de alguna expresion de sus sentimientos. El libro de Goethe sugirié un
acercamiento abierto a los sentimientos de cualquier persona al manifestar que
las personas no tenian que ser de la nobleza para poder reconocer que sus
emociones eran verdaderas y dignas para hablar de ellas. El insinuar a la gente
que el derecho a un pensamiento individual era natural, era casi como un
llamado a hacer una revolucién para cambiar el sistema politico, lo que se
consider6 muy peligroso en su momento. Como todos los movimientos
ideologicos dependen de las circunstancias politicas en que se presentan, asi
por falta de base social y por la represion de las clases dominantes el Sturm
und Drang (Tormenta e impulso) no logré penetrar a la sociedad sino
Unicamente a la clase intelectual.

Alrededor de los afios 70 los compositores fueron los primeros que tradujeron
esa inquietud en sus obras. Nacieron las sinfonias en Sol menor de Vanhal,
Johann Christian Bach y Mozart, la sinfonia en Fa sostenido menor y la sonata
en Mi menor de Haydn, obras en tonalidades menores poco utilizadas
anteriormente. La escala menor resultd ser un excelente medio para expresar
la tension y agitacion del caracter.

La llustracion, a finales del siglo XVIII, fue otro movimiento que envolvié una
reforma social y educativa, una tolerancia religiosa y una amplia diseminacién
del pensamiento y la escritura intelectual. Los ideales de la Revolucion
francesa (1789) inculcaron la imagen de que la actividad humana podia lograr
cualquier cosa y la idea de que estas normas podian lograr el derrocamiento de
un régimen como el de los emperadores Leopoldo Il y Franz en Austria fueron
consideradas sumamente peligrosas; asi los monarcas recurrieron a la
represion y los movimientos liberales fueron ahogados por una especie de
policia secreta.

Las tendencias ideoldgicas que se desencadenaron a finales del siglo XVIII
como el Empfindsamkeit, (Sentimentalismo), que se dio al Norte de Alemania y
que expreso el estilo de Carl Philip Emanuel Bach a manera de discurso

politico y artistico, junto con el Sturm und Drang, fueron la influencia mas
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penetrante hacia el final del periodo en el que se les concedid a los artistas la
libertad de expresion, a la subjetividad individual y, en particular, a los extremos
de la emocion en contraposicibn a las limitaciones impuestas por el
racionalismo de la llustracion y los movimientos asociados a la estética. Esa
idea de un cierto individualismo fue la precursora de la aparicion del
Romanticismo que llegaria con toda su fuerza a principios del siglo XIX.

El Romanticismo constituyé una nueva forma de sentir la vida y concebir la
creacion artistica con una técnica muy elaborada y un contenido emocional a
flor de piel. Sin prejuicio, interpretd al mundo por medio de sus emociones y
sentimientos. El artista romantico se esforz6 hacia el infinito, que nunca
llegaria, y que gradualmente se convirtid, incluso, en una lucha con la propia
meta. La sensacion de que la realidad dltima era inalcanzable, que su esencia
se mantuvo siempre vaga, incluso afectd la forma en que algunos de los
criticos romanticos tempranos expresaron sus ideas, como el éxito de Schlegel
y Jean Paul; y el fragmento se convirti6 en una importante forma literaria del
texto que se dejé intencionadamente incompleto e impreciso, con el fin de
forzar al lector a reflexionar cuidadosamente sobre ellas y contribuir con ello a
la creacién de significado dentro de ellas.*

En esta época el estatus de la musica habia mejorado y pronto fue considerada
como una obra de arte estética y autbnoma. Esto provoco que las lecciones de
musica se cultivaran en los hogares originando una enorme demanda de
composiciones, asi como la manufactura de instrumentos. Ambos elementos
contribuyeron a la division entre las profesiones de compositor e intérprete,
entonces fue posible que un artista se dedicara exclusivamente a la
composicion sin necesidad de tener que interpretar su obra €l mismo.
Igualmente, una vez que se fomentd un interés en la psicologia del virtuoso y
del genio, esto le permiti6 a Beethoven dedicarse a la composicién de tiempo
completo aunque la sordera le cerr6 la puerta del mundo de la interpretacion.
De esta manera se le concedi6 al artista, ya fuera ejecutante o compositor, un
estatus de hombre superior y de servidor musical. Muy diferente a la época del
Clasicismo y del Absolutismo en el que la musica se concentr6 en las cortes de
la aristocracia y los musicos eran empleados en el nivel de sirvientes. Asi en

los tiempos Beethoven, los conciertos publicos se convirtieron en una practica

“ Cooper, Barry et all, The Beethoven Compendium: A guide to Beethoven’s life and music, 63.
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de la vida musical en Viena, pero aun faltard& mucho camino por recorrer para
gue un musico pudiera conseguir una vida independiente con ingresos

estables.

BIOGRAFIA

La Familia de Beethoven tenia una fuerte tradicion musical. Su abuelo Ludwig,
descendiente de una familia de campesinos y granjeros de la region de
Flandes, Bélgica, trabajo en Bonn como director y maestro de capilla en la
corte del principe elector de Colonia. Su hijo Johann van Beethoven (1740-
1792) fue tenor y mas tarde heredd el puesto de director de la orquesta de la
corte electoral. El 12 de noviembre de 1767, Johann se cas6é con una joven
viuda e hija de un cocinero de Tréveris, Maria Magdalena Keverich (1746-
1787). De este matrimonio naci6 el 16 de diciembre de 1770 Ludovicus van
Beethoven, en la ciudad de Bonn. Johann deseaba que su hijo fuera un genio
como Mozart quien en ese entonces tenia catorce afios y fama internacional y
desde muy pequefio comenz6 a ensefarle a Ludwig el piano, el 6rgano y el
clarinete.

El 26 de marzo de 1778, a los 8 aflos de edad Beethoven realiz6 su primera
aparicion en publico en Colonia y en 1782 public6 su primera composicion
titulada Nueve variaciones sobre una Marcha de Ernst Christoph Dressler (WO
63%%). No obstante que la instruccién formal de Beethoven comenzé a muy
temprana edad con su padre fue Christian Gottlob Neefe, organista de la corte,
quien fue su principal maestro durante los 80’s. Neefe dio a Beethoven los
principales principios de composicion y lo introdujo en el Clave Bien Temperado
de Bach, el cual a los trece afios ya tocaba completo.

En 1787 murié su madre y su padre tenia problemas de alcoholismo que lo
llevaron a perder su puesto de director de la orquesta de Bonn y mas tarde fue
encarcelado. Asi, Beethoven asumio el papel de padre y durante 5 afios cuidd
de sus hermanos Kaspar Anton Karl y Nikolaus Johann. A partir de entonces
paso a los servicios de la familia Breuning, altamente culta y en ese ambiente,

Beethoven se cultivd en musica, filosofia y literatura. El trabajo en las cortes le

“2\Werke ohne Opuszahl — obras sin nimero de opus
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permiti6 extender su ambiente musical y por lo tanto ampliar su horizonte
intelectual. No obstante, en ese mismo afio, el conde Waldstein le patrocind un
viaje a Austria donde tuvo la oportunidad de conocer a Mozart.

Después de Neefe, quien educd a su discipulo en el conocimiento de Los
clasicos de su época, en 1792 el principe Elector de Bonn le financio un viaje a
Viena, ciudad en la que Beethoven permanecido el resto de su vida
componiendo y tratando de alcanzar un reconocimiento social a su persona por
medio del arte.

En Viena tomoé clases de composicion con Haydn, pero cuando éste viajo a
Londres a principios de 1794, Beethoven recibidé clases de composicion de
Johann Georg Albrechtsberger y de Johann Baptist Schenk. En algiin momento
parece haber estudiado composiciéon para cuarteto de cuerdas con Forters
Emanuel.*® Més tarde se dirigi6 a Salieri para aprender a componer en estilo
vocal. Después de su ensefianza con Salieri, Beethoven no tomé clases con
nadie mas pero mantuvo siempre un gran interés por la teoria musical. Las
ideas de la armonia y el manejo de acordes en inversion de Rameau fueron
conocidos en Alemania debido a la traduccion de Marpug en 1757 de Eléments
de musique por D’Alemberg. Las ideas de Rameau fueron una fuerte influencia
en los teoristas como Johann Kirnberger, quien fue bien conocido y utilizado
por Beethoven.**

En estos tiempos se enfrentd a varios duelos musicales con pianistas como
Franz Sterkel en 1792 y con Daniel Steibelt en 1800.

A los 24 afios publico su primera obra importante: tres trios para piano, violin y
violonchelo (Opus 1) dedicados a su patrocinador, el principe Lichnowsky y al
afo siguiente, en 1795, realizd su primer concierto publico en Viena en el que
interpretd sus propias obras. Hizo giras de conciertos en Praga, Dresden,
Leipzig y en Berlin. En esta época la corte, la nobleza e incluso la iglesia
vienesas se convirtieron en protectores de la musica de Beethoven. Entre sus
mecenas se encontraban el principe Karl Alois von Lichnowsky y el bardn
Gottfried van Swieten. La vida de Beethoven se beneficié de tres tipos de
patrocinio institucional, como en su condicion en la corte de Bonn, personal y

publico.

“3 Cooper et all, 79.
* Ibidem, 80.
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En 1800 Beethoven organizé un nuevo concierto en Viena en el que realizo la
presentacion de su Primera Sinfonia. Un afio mas tarde se atrevio a confesarle
a su amigo Wegeler de los primeros sintomas de su sordera que empezé a
padecer desde 1796.

En Mayo de 1802, por recomendacion del Doctor Johann Adam Schmidt,
Beethoven se trasladé a Heilingstadt para descansar en el verano. Ese afio en
particular Beethoven se encontraba agobiado por su enfermedad. Pensaba que
la soledad y el descanso le harian recuperar su salud. No obstante,
desesperado y deprimido el 6 de octubre de 1802 escribid una carta que
guardo cuidadosamente y que posteriormente fue llamada Testamento de
Heilingstad, Igualmente que la carta dirigida a su Amada Inmortal, escrita en
1812, este escrito fue hallado en el escondite de su escritorio. En este
documento de Heilingstadt Beethoven revela su enfermedad y lo que ésta le
provocaba. Es una carta donde relata la profundidad de su tragedia y donde
desborda la expresion de sentimientos.

Acorde con los tiempos revolucionarios que vivia Europa, la muasica de
Beethoven comenzo a volverse turbulenta.

Rusia, Inglaterra, el Imperio Austro-hungaro, el Imperio Turco-Otomano, el
Reino de Portugal y el Reino de Napoles se habian aliado para derrotar a
Francia. Entre los afios 1802 a 1812 se crearon una serie de obras brillantes en
estilo heroico. Asi compuso dos sonatas muy opuestas en caracter, la sombria
Sonata para piano en Do menor llamada Patética, y la lirica Sonata para piano
n.14, llamada Claro de luna. Su Tercera Sinfonia, llamada la Heroica, fue
compuesta en “Memoria de un gran hombre”, Bonaparte, que fue visto como un
liberador de su pueblo. Sin embargo, cuando se declar6 a si mismo
Emperador, Beethoven se enfurecié y borrd violentamente el nombre de
Napoledn de la primera pagina de su partitura. La Heroica se estrend
finalmente el siete de abril de 1805.

A pesar de su sordera seguia componiendo con entusiasmo y fervor. Hacia
1804, compuso la sonata Appassionata y cuatro diferentes oberturas Leonoras
que posteriormente serian parte de la Opera de Fidelio, que fue presentada el
10 de noviembre de 1804 ante el publico en Viena.

Beethoven nunca llegé a casarse pero se le atribuyen varios romances, en su

mayoria con mujeres casadas, sobre todo entre damas de la nobleza. Quiza el
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gran amor de su vida fue Antonie von Birkenstock, esposa del banquero
aleman Franz Brentano. El romance culminé cuando la familia, después de tres
afos de estadia en Viena, regresé a Frankfort. Entre 1804 y 1807 estuvo
enamorado de la joven condesa Josephine Brunswick, viuda del conde Joseph
Graf Deym. Su amor era correspondido por parte de la condesa pero éste no
pudo concretarse debido a las rigidas restricciones sociales de la época.

En los siguientes afios Beethoven aumentod su actividad artistica componiendo
la Quinta Sinfonia, la Sinfonia No. 6 Pastoral, la Obertura Coriolano, y la
bagatela popular para piano Para Elisa, la Fantasia para piano, Orquesta y
coro Op. 80, El Concierto para piano en Sol mayor No. 4, el aria jAh, pérfido! y
tres movimientos de la Misa en Do mayor Op. 86.

Su vieja amiga la condesa Anna Marie Erdédy, logré convencer a Beethoven
para que se mantuviera en Viena con la ayuda de sus mas ricos admiradores,
gue ofrecieron a Beethoven una pensién anual de 4.000 florines que le permitié
vivir sin preocupaciones econdémicas con la Unica condicion de no abandonar
nunca la ciudad de Viena. Fue asi como Beethoven se convirtié en el primer
artista y compositor independiente de la historia, ya que anteriormente los
musicos y compositores (Bach, Haydn y Mozart incluidos) eran sirvientes en las
casas de la aristocracia, formando parte de su personal doméstico y
componiendo e interpretando segun los requerimientos de la corte.

Beethoven entablé amistad con el inventor Johann Mazel, quien le construyo
varios instrumentos para ayudarlo a escuchar entre los cuales se encontraban
unas cornetas acusticas y un sistema para escuchar el piano. Cabe mencionar
que Mazel fue el inventor del metrénomo, este aparato tan util para todos los
muasicos que hizo posible medir el tempo objetivo de una obra musical.
Beethoven aprovecho las posibilidades del nuevo invento y comenzd a anotar
en las partituras los tiempos indicados por el metrénomo para la interpretacion
de sus obras.

En 1813 Beethoven sufri6 problemas econdmicos debido a la quiebra
econdmica del principe Lobkowitzy y al fallecimiento del principe Kinsky.

En 1814 acabo la Séptima y Octava Sinfonias y reformo la opera Fidelio, que
fue un gran éxito. A la muerte de su hermano Kasper Karl, en 1815, Beethoven

asumio la tutoria de su sobrino Karl a quien le dedico un periodo comprendido
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entre 1815 y 1820, atendiéndolo como si fuera hijo propio. En este tiempo el
artista practicamente dejé de componer.

Entre sus encuentros con los masicos mas destacados de su época sobresale
su encuentro con Rossini en 1822. El 13 de abril de 1823 conocidé a un joven
pianista hungaro de once afios llamado Franz Liszt quien posteriormente
transcribié todas las sinfonias de Beethoven para piano y que frecuentemente
tocaba en sus conciertos por Europa.

Su ultimo gran éxito fue la Novena Sinfonia. Sus primeros esbozos
comenzaron en 1816 y fue terminada en 1823. El estreno fue el 7 de mayo de
1824 con un éxito rotundo que perdura hasta nuestros dias.

Beethoven pasé los ultimos afios de su vida practicamente aislado debido a su
sordera y s6lo se comunicaba con las personas a través de sus cuadernillos de
conversacion. De la produccion de estos tres afios destacan los ultimos
cuartetos de cuerda, la Gran Fuga para cuarteto de cuerdas y la Missa
Solemnis.

La salud de Beethoven decayé en aquel entonces. Se presentaron
complicaciones en su viaje a Gneixendorf, un pueblo de Austria, en compafia
de su sobrino Karl. La enfermedad de higado se complicé con una pulmonia
gue ya no pudo ser curada a pesar de los cuidados de su médico y el carifio de
sus amigos que lo visitaron para expresarle sus deseos de recuperacion.
Fallecid el 27 de marzo de 1827. El 29 de marzo se celebr6 el funeral de
Beethoven que se celebrd en la Iglesia de la Santa Trinidad en el que se
interpretod el Réquiem en Re menor de Mozart. Ludwig descansa al lado de los

restos de Schubert en el cementerio Zentralfriedhof en Viena.

DESARROLLO DE LOS PIANOS

Beethoven vivio en un periodo en el que el desarrollo del piano tenia una gran
influencia sobre el estilo de composicion lo que le permitié acoplar los recursos
técnicos pianisticos de acuerdo a las posibilidades de los pianos de la época. A
lo largo de las cuatro décadas de su vida tuvo la oportunidad de presenciar
grandes cambios en la mecanica del piano y los aproveché al maximo en sus

sonatas y otras piezas individuales para este instrumento. Cabe recordar que el

40


http://es.wikipedia.org/wiki/29_de_marzo

clavicordio era en Alemania el instrumento de practica principal. Sin embargo,
la llegada del pianoforte fue el resultado de un deseo de mejorar el instrumento
para producir un mejor sonido.

Los primeros pianos muestran un mayor contraste sonoro entre los registros.
Por ejemplo, los pianos del siglo XIX tenian un armazon de madera, cuerdas
ligeras y pequefias y los martillos estaban cubiertos de cuero. Del mismo modo
la caja de resonancia era delgada y flexible y la extension del teclado era
mucho mas pequefia lo que hacia que se perdieran rapidamente los armonicos
en los registros agudos. Al mismo tiempo los pianos de Austria y Alemania
destacaban por la ligereza de toque y la suavidad del tono. Esa tendencia sigue
hasta nuestros dias, donde el sonido transparente y muy penetrante de un
piano Steinway no se compara con el sonido lleno de armonicos de un piano
Bdsendorfer. EI manejo de pedal en el piano moderno puede diferir
considerablemente del sonido producido en los pianos del siglo XIX, en
consecuencia el intérprete tiene que decidir sobre un equilibrio entre el sonido
imaginario del siglo XIX y el potencial del piano moderno. De hecho en la
realizacion de la musica para piano de Beethoven lo mas importante es la
intension del toque para generar diferentes contrastes y es necesario tomar en
cuenta que aunque su partitura nos indique el sonido deseado algunos efectos

suelen perderse hoy en dia.

ESTILO DE COMPOSICION

.."La musica de Beethoven no es la imagen del mundo sino su

interpretacion”

La influencia principal del estilo de Beethoven fue la obra de los compositores
que él estudio. Su actividad como copista de algunas de estas obras lo adiestré
en el manejo de la conduccién de las voces y en la construccion de la forma.
Ludwig buscé lo mejor de la muisica de sus predecesores Yy viejos
contemporaneos para tomarlos como punto de partida. De hecho parece que

se propuso dominar todos los estilos diferentes en uso, lo que significaba tener

45 Adorno, Theodor W., Filosoffa De La Musica, 20.
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que conocer lo mejor de la musica del momento.*® Asi estas influencias
siguieron al mejor representante de cada género, para la sinfonia Haydn; el
concierto para piano, Mozart; el Concierto para violin, Viotti; masica de camara,
Haydn y Mozart; la sonata para piano, Clementi; la 6pera, Mozart y Cherubini;
cancién C. P. E. Bach y otros; la fuga, de Johann Sebastian Bach.*’

No sélo Neefe fue el responsable del crecimiento de Beethoven en su técnica
pianistica basado en la musica de Bach, en el Clave bien Temperado asi como
en algunas de sus sonatas, también se vio influenciado en sus canciones que
muestran caracteristicas italianas como son los elaborados acompafiamientos.

Beethoven se familiariz6 con el sistema modal durante su aprendizaje con
Haydn, el cual fue basado sobre el Tratado de Fux, que estaba en los viejos
modos. Sin embargo el interés de Beethoven sobre las técnicas del canon y
fuga se desenvolvieron durante sus ultimos diez afos.

De la misma forma crecié su interés en la musica religiosa que le permitid
explorar la musica de Palestrina a quien Beethoven consider6 como el mas
grande compositor de musica religiosa por estar escrita a capella y por el uso
de los viejos modos.

Una de sus primeras influencias en su musica fue Joseph Haydn por los
géneros utilizados, la forma, el estilo melddico, el ritmo, las progresiones
armonicas, las relaciones tonales junto con la instrumentacion. También tomé
modelos de los conciertos para piano de Mozart, sin embargo, fue de Clementi
de quien tomOd muchas de las ideas para crear sus obras para piano,
especialmente sus sonatas, en elementos como el alto nivel de virtuosismo y
en la forma en el que el climax se construye. Igualmente adopt6 algunas de las
caracteristicas del estilo del pianista Jan Ladislav Dussek.

La personalidad arisca de Beethoven se refleja en su estilo de composicion
manifestando su aislamiento de las personas. Su sordera lo sumerge en una
inmensa concentracion interior que se refleja en las partituras y en una
constante busqueda del sonido preciso que puede expresar el caracter
imaginado.

En cuanto a las formas, Beethoven favorecié la irrupcion de una ya

desarrollada. No se trata de la produccién de las formas, si no de su

“ Cooper et all, 82.
“" Ibidem, 85.
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reproduccion a partir de la libertad; la manera de tratar al instrumento junto con
el cuidado de los sonidos era un aspecto importante en la técnica de
Beethoven. Su toque cantabile y el uso del pedal trajeron una nueva expresion
en la ejecucion del piano en su época. Las indicaciones de pedal fueron bien
marcadas por Beethoven cuando deseaba un efecto particular.

La técnica de la posicion de la mano era con los dedos curvos y la mano
redondeada que creaba el efecto del legato. La precision de la digitacion en sus
partituras es para facilitar la complejidad de los pasajes dificiles y para lograr el
efecto ligado. El uso del pulgar se presenta sobre las teclas negras, lo que es
completamente nuevo en este tiempo, que permitia no tener que cambiar de
posicion en las modulaciones asi como en las escalas, donde el pulgar es
comunmente pasado por debajo de los otros dedos para colocar la mano a una
nueva posicion.

Los adornos, en particular los trinos, fueron usados extensamente, abriendo
nuevas posibilidades técnicas y expresivas.”® Existen diferentes
complicaciones en la interpretacion de los trinos de Beethoven ya que este
compositor vividé en plena transicion de estos elementos. En los primeros afos
los trinos de Beethoven comenzaban con la nota superior de la que estaba
escrita, mientras que al final de su vida se acostumbro realizarlos sobre la nota

escrita.

CARACTERISTICAS DE LA OBRA

El término sonata es empleado generalmente para describir una pieza musical
completa con dos, tres o cuatro movimientos de diferentes tempos y carécter.
Estos movimientos fueron desarrollados como una rama de la sonata da
Chiesa del Barroco que estaban conformados asi: lento-rapido-lento-rapido. En
el periodo clasico hubo una relacion entre los tempos, duraciones ritmicas y
dindmicas entre cada movimiento de la sonata y su secuencia se formulaba
asi:

| Rapido; usualmente en la forma sonata-allegro

“8 adorno, 288.
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Il Lento; en la forma sonata, con o sin una seccion de desarrollo; forma binaria,
ternaria, rondo o variacion

[l Moderadamente rapido; minueto y trio, o un scherzo o forma de trio.

IV rapido; rondo, sonata o forma de variacién.*

La forma sonata esta compuesta de una exposicion, un desarrollo, una
reexposicion y su coda. La exposicion comprende toda la naturaleza de la
sonata ya que presenta los temas o el material meléddico principal. El desarrollo
es trascendental porque maneja los temas de la exposicidn en una transicion
con modulaciones y cadencias y una actividad ritmica que equilibra la
estabilidad del movimiento.

Las sonatas de Beethoven pueden dividirse en tres grupos Op. 2-22 y Op. 49;
Op. 26 al 31; y Op. 53 al 111.*°

Las primeras sonatas fueron compuestas antes de la Primera Sinfonia y del
conjunto de los cuartetos de cuerda Op. 18. Estas sonatas se caracterizan por
ser una especie de prototipo de las formas en lo que respecta a los efectos de
expresion dinamica y su tratamiento de la tonalidad y la armonia. No obstante,
Beethoven no utiliza nada nuevo en estas composiciones.

Ludwig, aparentemente creyd que cada tonalidad poseia un caracter unico.
Este punto de vista estd implicito en la forma en la que repetidamente
selecciona ciertas tonalidades para expresar ciertas ideas, Do menor para una
intensa angustia, Mi mayor para cielos estrellados®".

La Sonata en Sol mayor Op. 14 No. 2 fue dedicada a la Baronesa Josefa von
Braun. Se compuso entre los afios 1798-99 y fue publicada en 1799 en Viena.
Esta consta de tres movimientos: Allegro, Andante y Scherzo: Allegro assai
Todos ellos inician en anacrusa en un tema ascendente sobre la dominante.

El primer movimiento de la sonata es un dialogo que se expresa en las
oposicion entre las dos voces. Beethoven llamaba a estos dos principios el
suplicante y el resistente Esto indicaria que los intervalos amplios que se
derivan de la triada son los resistentes. Mientras que las segundas, los

suplicantes, proceden del canto y pertenecen, en principio, a la subjetividad. >

49 Goldstein, Joanna, A Beethoven enigma, 57.
50 Cooper et all, 240.

51 Ibidem, 81.

52 Adorno, 200.
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Beethoven bromeaba que en el primer movimiento queria reproducir un diadlogo
entre dos enamorados. El hombre solicita y la muijer, por coqueteria, rechaza.*
Este movimiento expone un tema ceremonioso lleno de completa galanteria en
su primer movimiento. El Andante expone una melodia muy solemne con sus
tres variaciones del motivo principal. Las variaciones, de acuerdo a Copland,
compositor americano, pueden ser armonicas, melodicas, ritmicas,
contrapuntisticas y una combinacion de todas las anteriores. Se usaron para
embellecer al tema creando una pieza seccionada y autbnoma en donde cada
una de las partes que integran la melodia o armonia se pueden identificar. Se
puede decir que es una especie de improvisacion que queda subordinada a la
percepcion de la relacién entre cada una de sus secciones y la que sigue. El
scherzo, en realidad es un rond6 que semeja una danza audaz y brillante por

su ambigtedad ritmica y sus inesperados movimientos melédicos.

ANALISIS DE LA SONATA EN SOL MAYOR OP. 14 NO. 2

Allegro 2/4

Este movimiento tiene la estructura de la forma Sonata. La Exposicién abarca
del primer compas al compas 63 y tiene dos temas. El primer tema inicia sobre
la dominante y es anacrusico. Este tema se repite dos veces, sélo que la

segunda vez la mano izquierda cambia su registro a una octava mas arriba.

Compases 1-4

Allegro
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53 Cheiner, Sophie, L. van Beethoven a través de sus 32 Sonatas, 78y 79.
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Después encontramos un material de 16 compases que a manera de puente

une al segundo tema.

Compas 9

El segundo tema esta en la dominante de Re mayor y se ubica en el compas
25.

Compases 25-27
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Al terminar este segundo tema aparece otro puente.

Compases 36y 37

Este puente conduce a la pieza a una especie de cadenza.
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Compas 41
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Asi, después de una serie de rapidas escalas se llega a una pequefia coda que
abrira paso al desarrollo.

Compases 47-51

Posteriormente aparece el desarrollo en el homonimo menor (Sol menor) justo

después de la doble barra.

Compases 64-66

e

Luego retoma el segundo tema en la tonalidad de Si bemol mayor.
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Compases 74-76
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Seguidamente utiliza el mismo tema para realizar una escala croméatica que va

de Fa a La bemol en un subito forte.

Compases 78-81
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Después realiza una serie de modulaciones que oscilan como dominantes una
de otra de Sol menor, Do mayor, Fa menor, Si bemol mayor y Mi bemol mayor

para terminar en un Si bemol mayor como dominante de Mi bemol mayor.

Compases 94-97

A continuacion aparece el primer tema en Mi bemol mayor en la anacrusa al c.
99.
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Compases 98-102
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Este motivo melodico en la dominante de Sol mayor va desencadenando
mucha tension y movimiento armonico y melddico a manera de cadenza para

preparar la reexposicion que aparece en el compas 125.

Compases 107-109
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Compases 120-123

20 —

Al culminar esta cadenza inicia la reexposicion.
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Compas 135

Beethoven maneja la misma tonalidad y no se hace ningan contraste ritmico y
armonico hasta el c. 137 que funciona como una dominante de Do mayor que a

Su vez se convierte en una dominante de Sol mayor.

Compases 137-139
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La coda inicia en la anacrusa al c. 188 con la presentacién del tema que se
repite con diferentes notas y en distintos registros para culminar en una
pregunta y respuesta en ambas manos hasta cerrar con un rapido y sutil

unisono en ambas voces.

Compases 188-193
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Andante

Esta pieza consta de un tema con tres variaciones en 2/2. El motivo principal
son una serie de acordes completos, muy nobles y solemnes en Do mayor.
Cada seccion tiene su parte principal que comprende ocho compases sin
repeticion y una segunda parte mas amplia que se repite y que encierra la
melodia principal con el mismo material manejado anteriormente.

Este inicio, contiene un movimiento de acordes mas libre, con diferentes
dindmicas que originan un mayor contraste en la presentacion del tema

principal.

Compases 1-4

Andante
La prima parte senza replica S
3

La primera variacion aparece en la voz grave de la mano izquierda con un
caracter mucho mas cantabile. La voz superior es una sucesion de notas
repetidas igualmente muy cantadas pero sin la misma importancia. Su segunda

seccion encierra los mismos elementos que se manejaron en esta variacion.

Compases 21y 22

La segunda variacién tiene un aire juguetén, con muchos saltos en la voz
inferior creando un efecto de contratiempos muy dinamicos y divertidos entre
ambas manos. En esta parte Beethoven marca algunos sforzatos sincopados

para hacer una especie de traviesas pausas.
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Compases 43-46
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La entrada de la siguiente repeticion es un juego de modulaciones de acordes
gue inicia en un acorde disminuido que desencadena a una dominante de Do

mayor.

Compases 51-54

La dltima variacion es protagonizada por la voz del bajo envuelta entre acordes
desglosados de la mano derecha. Estos acordes estan determinados por la

melodia porque es a traves de ella como obtienen su impulso para poder surgir.

Compases 68-70
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Sempre ligato 1

En la parte final, con suaves y sutiles pianisimos, sorprende subitamente un

tempestuoso final.
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Compases 89-93
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Scherzo: Allegro assai

Este movimiento esta en compas de 3/8 y es un ejemplo claro del juego de

disfrazar una escritura ritmica por otra que en realidad es. Esto se debe a su

melodia anacrusica y su motivo meldédico de 3 notas ascendentes.

Compases 1-8
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Cada motivo melédico nuevo es un material

completamente distinto

entrelazado por silencios estratégicamente colocados que dan la sensacion de

ser una pieza con un caracter improvisatorio.

Esta pieza es en realidad un rondo por su forma ABACADA coda.

A B A puente C A’ D puente A CODA
1-22 | 23- |43-64 | 65-72 73-124 | 125- | 139- | 159-174 | 175- | 189-255
42 138 158 189
G e-E G G C-G-C C G G F G
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El tema B funciona como una dominante de Mi mayor.

Compases 23y 24
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Compases 25-33
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El tema C se encuentra en Do mayor.

Compases 73-76
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Posteriormente hace una pequefia inflexion a Re menor y luego a Sol con

acordes disminuidos para llegar a nuevamente a Do mayor.
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Compases 77-80
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En el compas 125 ingresa el tema en Do mayor.

Compases 125-128
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Igualmente el tema aparece en el compas 175 en Fa mayor.

Compas 175

Poco a poco empieza a manejar los temas en modulacion para preparar la
Coda.
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Compases 176-184
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Finalmente la Coda inicia en el c. 189 en donde Beethoven juega con la

dominante y la tonica de Sol mayor en los registros graves y agudos.

Compases 196-200

S E TS S e S

.L*;E
i

Fu.
ND
FJ
I
N

SUGERENCIAS INTERPRETATIVAS

El primer movimiento de la sonata presenta algunas dificultades técnicas. La
primera de ellas se encuentra en el inicio del tema ya que si no se hace

correctamente la anacrusa el acento puede recaer en la seccidén equivocada.

Compases 1-7

Allegro

[p]ligaio
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Asimismo, los silencios en el primer tiempo deben tratarse con sumo cuidado
para sentirlos claramente como un impulso que conducira al primer tiempo y
asi se evitard el acento a la siguiente nota del grupo de notas.

Igualmente, esto debe percibirse cuando una figura ritmica completa se
encuentra en ambas voces y existen silencios entre ellas. La mano que lleve el
primer sonido sobre el primer tiempo sera la que contenga la energia para

dirigir todo el motivo melddico.

Compases 5-8
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Compases 26 y 27
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Una lectura respetuosa de las dindmicas anotadas en la partitura le dara vida
propia a la pieza porque cada una de ellas expresa la intencion del compositor
de crear una gran expectativa y sorpresa en el empleo de contrastes.

El manejo de las ligaduras entre dos notas debe atenderse con precision para
hacer mas expresiva la melodia por lo que se debe cuidar la direccién de la

mufieca en un movimiento de abajo hacia arriba.
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Compases 188-193
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Las escalas seran agiles con el desplazamiento rapido del pulgar. No obstante,
es necesario ubicar los motivos en los que se puede llegar a dificultar su
realizacion para estudiarlos de manera independiente muchas veces seguidas,
como si fuera una sola idea melédica. De la misma manera un factor en el que
nos podemos apoyar para alcanzar una gran ligereza es dirigir nuestro empefio
a la voz inferior porque ella sera la que determinara una buena velocidad. Al

mismo tiempo perderemos atencion en nuestra preocupacion por las escalas.

Compases 107-109
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En el desarrollo encontramos por primera vez acordes desglosados en la mano
derecha. Para lograr tocarlos a la velocidad en un tiempo de dos contra tres
pueden primero estudiarse completos mientras que la mano izquierda toca sus
escalas en staccato. Posteriormente se tienen que practicar mucho los acordes
desglosados de la mano derecha dirigiendo el movimiento del brazo hacia el
dedo menigue. Puede alternarse la velocidad de estudio entre despacio y
rapido. Cuando se ha adquirido la habilidad necesaria pueden juntarse las
manos poniendo especial atencién en la mano izquierda para una correcta

direccién del tiempo y la velocidad.
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Compases 86-69

£ . I i
o e T e

¥e e | S s = = = . s

| o m e~  fo® ho~ o —— . o @ 2T

;== e N ===

De lo anterior se puede deducir que elementos como el equilibrio y la
coordinacion entre las manos son entonces primordiales para que este primer
movimiento tenga una alta calidad interpretativa.

En el segundo movimiento hay una serie de acordes en pianisimo que tienen
que ser expresivos y sonoros. Para lograrlo es necesario fijar los dedos para
que todas las notas suenen y también dirigir con el antebrazo los impulsos de
cada acorde tomando en cuenta su funcion armonica. La armonia es
fundamental en este movimiento por tratarse de un tema y variaciones que lo

hacen tan transparente.

Compases 1-4
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En la primera variaciéon, donde en la voz inferior se encuentra la melodia, debe
cuidarse que la mano izquierda destaque adecuadamente y que nuestra
atencion no se distraiga con las dificultades de la mano derecha. Al vigilar el
desempefio de la mano izquierda se lograra el legato de la melodia y sera

mucho més sencillo conducirla.
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Compases 21y 22

serpre ligato

En la segunda variacion encontramos muchos saltos en la mano izquierda

mientras que la mano derecha toca en contratiempo. Para evitar que el acento

caiga en la voz superior es necesario realizar impulsos grandes, con ayuda del

brazo. En la mano izquierda resaltar los bajos y aligerar el toque de la mano

derecha. De esta manera el equilibrio del compas se lograra sin problema.

Compases 41-44
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Lo que debe cuidarse mucho en la dltima variacién es la entrada de la mano

izquierda muy discretamente en cada uno de los acordes desglosados. Hay

que fijar nuestra atencién y escuchar la melodia de la voz inferior.

Compases 68-70
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El final del movimiento en fortissimo debe ser sonoro y elegante y evitar

marcarlo como un acorde sin compasion.

Compases 89-93
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El dltimo movimiento es un tanto tramposo por el compas en el que esta
escrito. Por ello es evidente que al iniciar a estudiar la obra hay que tener muy

en cuenta el primer tiempo del compas y contar a cada momento.
Compases 1-7

Allegro assai
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Al ser una pieza rapida se tienen que estudiar los pasajes que causen cierto
problema de agilidad y continuidad en las melodias. EI més importante se
encuentra en la Coda donde se ubican los acordes desglosados de tonica y
dominante en la mano derecha y después en la mano izquierda mientras que la
melodia se pasea de un registro a otro. Estos pasajes pueden estudiarse
primero con los acordes completos mientras suena la melodia para establecer
la velocidad en la que debe escucharse y con la intencion de su funcién
armonica. Después se pueden integrar los acordes desglosados para sentir la
velocidad que debe llevar cada uno.

Lo mas substancial en este movimiento es mantener la velocidad y el caracter

de la pieza desde el principio hasta el final.
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“La tormenta no vino, pero la tristeza se apoderé de mi. Ni siquiera la musica

me consuela hoy. Ya es tarde, la noche ha caido, y no tengo ganas de dormir”.

CHOPIN

CONTEXTO HISTORICO

El 3 de mayo de 1791 parecidé simbolizar la resurreccion de Polonia. La Dieta,
que era una organizacion encargada de decidir el destino de su pais, después
de 3 afios de debate consiguid hacer una nueva constitucién con el apoyo del
Rey Stanislas August Poniatwski. Esta constitucién abolia entre otras cosas la
institucion polaca que habia contribuido a la paralisis del pais y daba mayores
derechos a la clase media emancipando a los siervos. Edmundo Burke
comparaba la nueva constitucion polaca con la Revolucion Francesa,
destacando el hecho de que en Polonia el cambio se habia realizado sin
derramamiento de sangre.®* El rey Stanislas August Poniatwski se
comprometio a mantener esta nueva constitucion. No obstante, los siguientes
afos la constitucion qued6é como un testamento.

Debido a que desde la segunda mitad del siglo XVII Europa miraba a Polonia
como una nacioén caotica a merced de las potencias extranjeras, el 23 de
febrero de 1793 los sefores de Rusia, Austria y Prusia decidieron ponerse de
acuerdo en el primer reparto de Polonia. El rey de Prusia y la zarina rusa se
negaron a reconocer la revolucion pacifica de los polacos y Polonia fue divida
con la invasion de los ejércitos rusos. Polonia se alzd contra los agresores
extranjeros y en la primavera de 1794 estall6 la revolucion polaca. Kosciuzko
asumié la direccion del movimiento. Hubo diferentes batallas donde Polonia
resulté vencedora y los rusos fueron expulsados. Sin embargo el general ruso
Suvorov marché sobre Varsovia para tomar Praga por asalto y dio muerte a los
sobrevivientes.

En 1795 Polonia volvio a dividirse por tercera vez. El rey abdico y Polonia dejo
de existir como estado independiente y Varsovia fue ocupada por los

alemanes.

* Wierzynski, Kasimierz, Vida y muerte de Chopin, 19.
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Napoleodn cred, al derrotar a las tropas de Austria y Prusia, el Grand Ducado de
Varsovia en 1807 y ayudd con la formacion de un ejército propio donde las
tropas polacas participaron en las grandes batallas. No obstante, la derrota de
Napoledn en la guerra contra Rusia en 1811-12 cambié el destino de toda
Europa y por ende el de Polonia. El Gran Ducado de Polonia fue sustituido por
el Reino de Polonia que estaba a cargo del Zar de Rusia y que en ese
entonces se instauré también como el rey de Polonia. Posteriormente se fijaron
los demas territorios polacos: el Gran Ducado de Poznan, bajo el dominio de
Prusia y la Ciudad Libre de Cracovia, bajo la proteccion de las tres potencias

que seccionaron a este pais.

BIOGRAFIA

En este ambito historico, Fréderic Chopin nacié en Zelazowa Wola en Polonia
el 1° de marzo de 1810. Su padre, Nicolas Chopin, nacié en Francia y animado
por la defensa de la causa polaca se traslado a Polonia en 1787. Era profesor
de francés vy literatura francesa en el Liceo de Varsovia. Su madre, Justyna
Krzyzanowska, era pariente lejana de la Condesa Sharbeks, que formaba parte
del Gran Ducado de Varsovia, a la que prestaba sus servicios en su castillo.
Desde muy pequefio, Federico comenz0d sus estudios musicales. Su primera
maestra de piano fue Ludwika con quien tocaba duetos para piano a cuatro
manos. Posteriormente fue encomendado para su crecimiento musical al
violinista y pianista Wojciech Adalbert Zywny, gran admirador de la musica de
Bach y Mozart. A los siete afilos Chopin compuso su primera polonesa en Sol
menor que se publicé en ese mismo afio. Su primera aparicién en publico fue el
24 de febrero de 1818 en el palacio de la familia Radziwill de Varsovia. A partir
de ese momento se dio a conocer en su pais como un nifio excepcional que
daba conciertos benéficos y recitales ante la aristocracia.

En el aflo de 1821, compone la polonesa en La bemol mayor, con una
dedicatoria especial a su maestro Zywny.

En 1822 comenz6 a tomar clases privadas de piano con Jozef Ksawery Elsner,
violinista, pedagogo y compositor polaco, quien fundé el Conservatorio de

Varsovia en 1821.
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En 1823, Chopin ingreso al Liceo de Varsovia donde impartia clases su padre y
donde recibi6 lecciones de literatura clasica, canto y dibujo. Se gradu6 en 1826
con un reconocimiento destacado a su grado académico. En el mismo afio
ingresd al Conservatorio de Varsovia continuando sus estudios con Elsner,
director de dicha institucion.

A partir de 1823, en los periodos de descanso Chopin se familiarizdé con los
cantos y la musica popular junto con las costumbres de los campesinos de su
pais. Fue asi como se desarrolld su trabajo de composicidon teniendo como
modelo las formas musicales propias de su tierra. Asi, estas danzas
tradicionales polacas como la mazurca y la polonesa se transforman en piezas
de poesia musical

El pianista aleman Johann Nepomuk Hummel llegé a Varsovia a dar una serie
de conciertos en 1828. Hummel fue el autor de un Método para piano donde
expone su opinion sobre la postura, la relajacion en el teclado y el empleo de la
musica vocal para ensefiar el fraseo, entre otras ideas que Chopin utilizé en
sus clases afios mas tarde. Igualmente, el famoso violinista Niccolo Paganini
llegd de gira artistica a ofrecer conciertos en Varsovia al afio siguiente. Su
magistral técnica y virtuosismo musical sorprendié profundamente a Chopin y
se reflejo espectacularmente en el Estudio Op. 10 No. 1 en Do mayor.

En este mismo afio Chopin se enamoré de Constancia Gladkowska, una joven
cantante del conservatorio. De hecho el segundo movimiento de su Concierto
para piano y orquesta No. 1 en Fa menor fue inspirado abiertamente en este
amor. En este periodo Chopin compone obras como el Vals Op. 70 no. 3y El
Concierto para piano que fue curiosamente catalogado con el numero 2 por ser
el segundo de sus conciertos para piano en ser publicado. Este concierto se
estrend el 17 de marzo de 1830 en Polonia.

En 1829 termind sus estudios en el Conservatorio y tuvo la oportunidad de
viajar a Viena como concertista y ofrecer dos conciertos en el Teatro
Karntnertor a peticion del violinista Rodolphe Kreutzer y del director y
compositor Ignaz Xaver Ritter von Seyfried junto con los fabricantes de piano
Stein y Graff. Su éxito fue indiscutible en la aceptacién del publico por su gran
técnica interpretativa de una suave y dulce melancolia combinada con pasién e
intensidad. Debido a su éxito logréo la publicacion de su primera obra

Variaciones Mozartianas por el editor Haslinger en 1830. De esta época se
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destacan dos de las obras que se consideran como las mas importantes de su
catalogo: el Concierto para piano y orquesta no. 1 en Mi menor y el Andante
Spianato y la Gran Polonesa Op. 22.

En ese entonces Viena era el centro musical de Europa, con la tradicion
heredada de los tres compositores mas importantes del Clasicismo, Haydn,
Mozart y Beethoven. Por esta razon Chopin decidié continuar sus estudios en
la capital de Austria.

Poco antes de su partida definitiva de Polonia se le organizé un concierto de
despedida en el Teatro de Varsovia. Chopin presenté su Concierto para piano
orquesta no. 1 en Mi menor y su Gran Fantasia sobre Aires Polacos Op. 13. El
profesor Elsner dirigi6 en su honor un pequefio coro con una cancion de
despedida. Chopin partié hacia Viena el 2 de noviembre de 1830.

Tres semanas mas tarde, el 29 de noviembre del mismo afio, se suscitdo un
levantamiento conocido como la Revolucion de los Cadetes en Polonia, una
rebelibn armada contra el dominio ruso donde muchos jovenes idealistas
murieron en pie de lucha. Apenas estaba instalandose en Viena y esta
inestable situacién politica le afect6 como ciudadano de Polonia en el
extranjero. Por dicha razén no tuvo tanto éxito su estadia en Viena ya que no
era bien visto la insurreccion polaca en el imperio austriaco.

Los sentimientos de nostalgia hacia su familia y la situacion de su pais junto
con el rechazo de la sociedad vienesa obligaron a Chopin a expresar sus
experiencias dramaticas y sus emociones en su musica. Esto acrecenté su
imaginacion hacia un nuevo estilo musical muy diferente al anterior.

En este periodo conocié al pianista y compositor Anton Diabelli, a los chelistas
Vaclav Jirovec y Joseph Merk y al famoso violinista y compositor checo Josef
Slavik. Chopin compone obras nostalgicas como los Nocturnos Op. 9 No.2 y
Op. 15 No. 2, piezas con emociones encontradas como los Estudios Op. 10, y
dos de sus obras mas populares el Scherzo en Si menor y la Balada No. 1 en
Sol menor.

En 1831 estando en Munich en una gira se enterd de la caida de Varsovia
frente a las tropas rusas y del fin del Levantamiento de Noviembre. Esta noticia
le afecté enormemente por lo que Chopin decidié dejar Viena y marcharse a

Paris esperando un ambiente mas amigable para sus actividades artisticas.
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En el otofio de ese mismo afo se establecié en Paris, la capital francesa que
comenzaba a aspirar a ser el nuevo centro cultural del mundo. Chopin
facilmente se relaciond con las actividades culturales y el @mbito intelectual.
Era la época en la que destacaban excelentes escritores como Victor Hugo,
Honoré de Balzac y uno de los ultimos exponentes del romanticismo Christian
Johann Heinrich Heine. De la misma forma conocié a grandes personalidades
como a los compositores italianos Gioacchino Rossini y Luigi Cherubini, al
violinista Pierre Baillot y a los pianistas mas destacados de este momento
como a Henri Herz, Ferdinand Hiller y Friedrich Kalkbrenner. Al rodearse de
este ambiente musical hizo una estrecha amistad con Félix Mendelssohn-
Bartholdy y Héctor Berlioz.

El 26 de febrero de 1832, ofrecid un concierto en la Sala Pleyel, espacio de
moda de la época, donde conocio a Franz Liszt y con quien pronto entablé una
gran Amistad. En aquel tiempo Franz Liszt ya era un reconocido pianista
virtuoso que contaba con gran popularidad en el medio musical junto con
Sigismund Thalberg, igualmente pianista ejemplar y compositor suizo. En
varias ocasiones Chopin, Liszt y Thalberg protagonizaron duelos amistosos de
piano en Paris para la diversion de la aristocracia.

Debido a una epidemia de coélera, el ambiente en Paris se torn6 sombrio
afectando a sus habitantes. Por azares del destino Chopin se topa con el padre
de Antonio Radziwill y juntos van a una velada ofrecida por James de
Rothschild, un noble y exitoso banquero internacional. Chopin tiene la
oportunidad de tocar el piano y sorprender a la élite de la sociedad. De este
modo Chopin consigue su fama como pianista tocando en conciertos privados,
mas que a publico en general y pronto recibe propuestas por parte de la
aristocracia para tomar clases privadas. Justamente asi se gané la vida hasta
el final de ella convirtiéendose en un excelente pedagogo que buscd una
metodologia de acuerdo a las aptitudes del alumno.

A estos conciertos privados asistian artistas importantes quienes se
convirtieron en sus nuevos amigos como el pintor francés Eugene Delacroix, el
poeta polaco Adam Mickiewicz y Marie Catherine Sophie de Flavigny mejor
conocida como la Condesa d’Agoult o por su seudénimo Daniel Stern quien se
convirtié en la madre de tres hijos de Franz Liszt, afios mas tarde, después de

una huida romantica y escandalosa con el pianista hungaro. Desde entonces
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sus mas entrafiables amigos fueron la condesa Polaca Delfina Potocka, el
chelista francés August Franchomme, asi como del compositor italiano
Vincenzo Bellini a quien conoci6 en 1834.

En 1833, Chopin se convirti6 en miembro de la Sociedad Literaria Polaca a la
que apoyd con conciertos benéficos. Chopin jamas tuvo la oportunidad de
regresar a su pais porque nunca tramité la renovacion de su pasaporte al no
estar de acuerdo con las regulaciones del Zar sobre la dominada Polonia y por
ello se hizo refugiado politico en Paris.

Los siguientes afios estuvo muy ocupado componiendo nuevas piezas y
cumpliendo con los editores en la publicacion de las mismas. Tenia contacto
con las casas editoras mas importantes de la época como con Schlesinger, la
casa editora mas importante de Francia; con Breitkopf & Hartel en Leipzig, la
compainiia editorial mas antigua, en Berlin con Karl K. Kistner y en Londres con
Christian R. Wessel. De este periodo datan las ediciones de las Variaciones
Brillantes sobre un tema de Moore Op. 12, el Rond6 Op. 16, el Vals Op. 18, el
Andante Spianato y la Gran Polonesa Brillante Op. 22, el Scherzo No. 1, las
Mazurcas Op. 24 y las Polonesas Op. 26.

Chopin llegé a compartir créditos con Liszt y con el director, compositor y
pianista aleman Ferdinand Hiller en el Concierto para tres clavicémbalos de
Johann Sebastian Bach. Aqui crecio la admiracion de Chopin por Liszt por su
virtuosismo e interpretacion. De hecho Chopin le dedicé a Liszt sus Estudios
Op. 10. mientras que a Hiller le dedicé los tres Nocturnos Op. 15. Pueden
observarse ciertas similitudes en los Preludios de Chopin escritos en 1839 con
algunos de los estudios de Hiller.

A finales de 1835 tuvo la oportunidad de ver a sus padres en Karlsbad,
Bohemia. A su regreso tuvo una fuerte recaida emocional y fisica que lo orill6 a
realizar un borrador de su testamento.

En 1836 se enamor6 de una joven adolescente llamada Maria Wodzinska, su
compromiso se mantuvo en secreto. Sin embargo, el compromiso se rompié
cuando la familia escuché malos rumores del estado de salud de Chopin. En
ese mismo afio emprendid un viaje a Leipzig donde conocié a Schumann y a
Clara Wieck a quien mostré sus bosquejos de la Polonesa Op. 22, la Balada
Op. 23, las Mazurcas Op. 24, las Polonesas Op. 26, y los Nocturnos Op. 27. A
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Su regreso a Paris se dedicO a impartir clases de piano y empezé a abandonar
los conciertos para centrarse en la composicion.

En octubre Chopin fue invitado por Liszt y Marie d’Agoult a una reunion en el
Hotel de France. En esa fiesta conocio a la escritora francesa Aurore Dudevant,
mejor conocida por su seudonimo George Sand. Esta controvertida artista fue
una de las figuras mas contradictorias de su época por su tendencia a usar
ropa masculina y por sus idilios y deslices amorosos dentro del mundo
intelectual. Tenia una especial preocupacion por los problemas humanos y era
una idealista feminista.

En 1837 viajo a Londres con Camile Pleyel, duefio de la firma de la fabrica de
pianos del mismo nombre, mientras trabajaba con sus Estudios Op. 25, las
Mazurcas Op. 30, el Scherzo Op. 31 y los Nocturnos Op. 32. Se publicaron en
octubre sus Estudios Op. 25 dedicados a la Condesa Marie d’Agoult, pareja
sentimental de Liszt. Compone el Trio de la Sonata Marcha Funebre en la
vispera del aniversario del levantamiento de Polonia de noviembre 1830. En
este mismo afo se intensificd su relacibn con George Sand a pesar de su
renuencia por las convenciones estéticas e ideoldgicas. La relacion duré ocho
afios en los que el apoyo entre ellos era evidente.

En el verano de 1838 Chopin viajé con George Sand y con los hijos de ella a
Barcelona y después pasaron el invierno en Mallorca debido a los problemas
de salud de Chopin esperando una mejoria significante. Chopin aqui compuso
el Scherzo en Do sostenido menor y las Polonesas Op. 4 y la mayor parte de
sus 24 Preludios Op. 28. La Unica musica que Chopin se llevé hacia Mallorca
fueron los veinticuatro preludios y fugas de J. S. Bach. De hecho, sus
veinticuatro preludios fueron un homenaje hacia Bach.*®

A pesar de mudarse a un ambiente propicio para su bienestar en Mallorca, la
salud de Chopin empeoré debido al frio y humedad del lugar. La pareja regresé
de vuelta a Barcelona y después a Marsella para tomar un tiempo de reposo.
Su enfermedad fue declarada en ese entonces como tuberculosis.

Sin embargo, Chopin siguié con las revisiones de sus obras para prepararlas
para sus ediciones. Durante el verano de 1840 se publicaron piezas como la
Sonata Op. 35, el Impromptu Op. 36, los Nocturnos Op. 37, la Balada Op. 38, el
Scherzo Op. 39, las Polonesas Op. 40, las Mazurcas Op. 41 y el Vals Op. 42.

*® http://dani1455.wordpress.com/category/uncategorized/
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En la dltima década de su vida amplia su catalogo enormemente. En 1841
complet6é la Polonesa Op. 44, Preludio Op. 45, Allegro de concierto Op. 46,
Balada Op. 47, y los Nocturnos Op. 48. Finalizé la Fantasia en Fa menor y
comenzo las Mazurcas Op. 50. Actud en la residencia de su amigo Pleyel y
tuvo una ultima actuacion en el Palacio de Tullerias para el Rey Luis Felipe | de
Francia. En 1842, Chopin estrené su Balada Op. 52, la Polonesa Op. 53, el
Scherzo Op. 54, el Impromptu Op. 51 y las Mazurcas Op. 56.

En el verano de 1843 Chopin y Sand viajaron a Nohant, una finca de George
Sand, en Berry, donde él trabajé en sus Nocturnos Op. 55 y las Mazurcas Op.
56. Compuso la Sonata Op. 58 y quizas el Berceuse entre el verano y el otofio.
La fuerte recaida que ocurrié en Nohant hizo mas y mas dificil la vida cotidiana
para Chopin asi como el trabajo de composicion.

En 1845 su salud se deterioraba gravemente. Buscando apoyo emocional se
relacion6 mas con sus amigos y familiares. Asistié a los conciertos en Paris y
recibid las visitas de Delacroix y Mickiewicz. Compuso sus Mazurcas Op. 59, la
Barcarola y la Fantasia Polonesa Op. 61.

Al siguiente afio, el dltimo verano en Nohant trabajé con dificultad en los
Nocturnos Op. 62, las Mazurcas Op. 63 y complet6 la Sonata para violoncelo y
piano Op. 65.

El 16 de febrero de 1848, en el salon de Pleyel, Chopin ofrecié su ultimo
concierto en Paris en el cual incluyé algunos preludios, mazurcas, valses, el
Berceuse, la Barcarola, y con Auguste Franchomme su propia sonata para
violoncelo. Dias mas tarde estallo la revolucion de febrero en Paris, haciendo
imposible la ensefianza lo cual afectd sus ingresos. Viajé a Inglaterra
permaneciendo alli por 7 meses, dio conciertos en salones y vestibulos
publicos e impartié lecciones a la aristocracia; En este recinto conocio a la
Reina Victoria, al escritor Charles Dickens y Anne Isabella Milbanke, ex-esposa
del poeta inglés Lord Byron. De Inglaterra se trasladd a Escocia donde
interpretd su masica y también compuso el Vals en Si menor. Op. 69 No. 2.
Regres6é a Paris via Londres el 23 de noviembre y su enfermedad iba
deteriorando mas y mas su salud.

En 1849 deja la ensefianza. En su nuevo apartamento de Vendome 12 recibid
numerosas visitas de amigos como al pintor Delacroix, alumnos y sefioras de la

sociedad. Asimismo Chopin visito al enfermo Mickiewicz. En esos ultimos
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tiempos se encuentran los bocetos de su ultimo trabajo, la Mazurca en Fa
menor, publicada posteriormente como Op. 68 No. 4, que data de este verano.
En agosto llegd a Paris su hermana Ludwika con su marido y la hija de ambos
para visitar a su hermano Chopin. En el lecho de muerte solicitd que todas sus
obras inéditas e incompletas fueran arrojadas al fuego. Su muerte fue el 17 de
octubre de 1849.

El 30 de octubre, toman lugar los funerales en la Iglesia de Santa Magdalena
de Paris. Los preludios en Mi y Si menor asi como el Requiem de Mozart,
fueron ejecutados de acuerdo con sus deseos. Ya en el cementerio de Pere-
Lachaise se tocé la Marcha Funebre de su Sonata Op. 35 que fue ejecutada en
la instrumentacion de Napoleon-Henri Reber. También en acuerdo a sus

deseos, su corazon fue depositado en la Iglesia de La Santa Cruz en Varsovia.

ESTILO DE COMPOSICION

El siglo XIX fue una etapa de transicion musical por los avances técnicos que
se observaban en la fabricacibn de los pianos donde los creadores
perfeccionaban la maquinaria para lograr una variedad de matices y claridad en
el sonido junto con una amplia gama de posibilidades sonoras.

Chopin descubrio en el piano un auténtico potencial para expresar y construir
su mundo poético y fantastico. El lenguaje sonoro que emplea logra el
desarrollo de la técnica pianistica del siglo XX.

La musica de Chopin estd basada en la tradicion clasica de Bach, Haydn,
Mozart y por consiguiente Beethoven lo que le da a sus composiciones una
amplitud técnica y formal. Sobre todo emple6é la textura de la melodia
acompafiada de una forma més libre donde la mano izquierda toca a tempo
mientras la mano derecha es mas libre.

Chopin forj6 una busqueda de elementos musicales que lo ayudaran a
encontrar elementos para sus pensamientos. En la época de las Baladas y los
scherzos, se muestra la separacion de los convencionales géneros clasico y
post-clasico en la forma de las melodias, la armonia y la estructura de sus

obras.
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Los sistemas de direccion tonal de Chopin se basan en que desde el principio
se prolonga la resolucién de una dominante hasta la ultima fase de una pieza.
Durante este aplazamiento Chopin provoca esta confrontacion armonica de
manera sutil e intensa.

Para Chopin una verdadera linea legato fue un prerrequisito de una buena
interpretacion.”® Su legato fue inspirado en el bel canto comprendiendo la
capacidad del cantabile. Aunque sus melodias eran muy distintas a las
logradas en el canto o en el violin, logré una riqueza de color de un sutil
encanto y una plenitud de sonido.

La creacion de contornos sutiles en la sonoridad, sus armonias, modulaciones
e inflexiones, sus complejas y sutiles progresiones cromaticas y la creacion de
atmosferas de lejania fueron algunas de sus innovaciones. Exploro los recursos
timbricos mediante la armonia, la resonancia, el pedal y la amplitud de los
registros. Su toque al piano era delicado y lo que impresionaba al escucharlo
eran los matices y los contrastes en el sonido. Chopin utilizé el pedal para
obtener suaves y veladas sonoridades, pero mas a menudo los utilizaba para
separar los pasajes brillantes, para mantener armonias o profundizar las notas
graves y para hacer sonar fuertes acordes.>’

El rubato de Chopin es una de las caracteristicas de su toque en sus obras. Se
presenta generalmente en los pasajes con valores irregulares o grupos de
notas de adorno.

Una de las influencias de Frederic Chopin fue la gran admiracion por la
habilidad de Liszt. La concepcion del sonido del piano de Chopin se basé en el
modelo de la voz mientras que Liszt, en su fascinacion por el desarrollo del
piano moderno, se enfrentd al desafio de reproducir en el piano la riqueza de la
paleta de los sonidos de la orquesta. Por esa misma razén Chopin detestaba el
efecto de tremolo de los bajos en el piano mientras Liszt los aplicaba a toda
costa en sus obras imitando asi el tremolo de los instrumentos de cuerdas de la
orquesta, “La mausica era su idioma, la lengua divina a través de la cual él
expresd un reino entero de sentimientos que soOlo pocos selectos pueden
apreciar... La musa de su patria dicta sus canciones, y los lamentos

angustiados de Polonia prestan a su arte una poesia misteriosa, indefinible

% Bailie, Eleanor, The pianist's Repertoire Chopin, 40.
%" Ibidem, 40.
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que, para todos aquéllos que lo han experimentado de verdad, no puede
compararse a nada mas...El piano solo no era suficiente para revelar todo lo
que encerraba su ser. En fin, él es un extraordinario individuo a quien debemos
nuestro mas alto grado de devocion”. Franz Listz*®

Los géneros musicales utilizados por Chopin en su mayoria tienen la raiz en las
danzas de moda de su época, como polonesas y mazurcas de Polonia, valses
y contradanzas de Viena, en géneros casi olvidados como los preludios,
nocturnos y baladas, movimientos independientes como el scherzo y géneros
relativamente recientes como los impromptus y las fantasias. Naturalmente
Chopin sigue las estandares de la época componiendo sonatas y estudios y
gue con su genio los reinventa afiadiéndoles su imaginacién romantica.

Al estar en contacto con el folclor de su pais en los veranos de descanso y
participar en las festividades campesinas, donde baild, transcribié melodias e
incluso llegé a tocar instrumentos folcléricos,>® se marcé el efecto de su cultura
en la que se baso6 al adoptar y estilizar las formas de la musica procedente de
su pais como lo fueron la polonesa y la mazurca.

La danza en Polonia se enriquecié en los salones de baile y justo en la época
del Levantamiento de Polonia contra el dominio Ruso la popularidad de esta
cultura aumentd. Chopin elevo a la danza a un alto grado de complejidad con
un valor ritmico del espiritu caballeresco y heroico de su pais repleto de
audaces armonias. Lo mismo sucedi6 con las mazurcas que contienen rasgos
mas evidentes de la musica popular polaca con sus ritmos, armonias, escalas
modales tradicionales y los bordones de quinta.

A mediados de la década de 1830 prefirid usar formas mas libres y simples
como los impromptus, preludios, fantasias, scherzos y danzas y tratarlos de
manera no convencional. Sus nocturnos tienen un exquisito refinamiento
expresivo, una calidad lirica dificilmente explicable con palabras.®

Sus Estudios y Preludios estan fuertemente influidos por la maestria y técnica
de El clave bien temperado de Johann Sebastian Bach con sus recursos
didacticos con un cuidado excepcional en la construccidén y contenido musical.
Ademas los scherzos son las primeras obras independientes junto con la
Bagatela de Beethoven Op. 33 No.2 y los dos scherzos D593 de Schubert.

%8 http://www.perfildemujer.com/chopin.htm
5 http://es.wikipedia.org/wiki/Fr%C3%A9d%C3%A9ric_Chopin#cite_note-Cronica-5#cite_note-Cronica-5
% http://dani1455.wordpress.com/category/uncategorized/
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Todas sus aportaciones abrieron paso a las nuevas bases de la composicion

pianistica de finales del siglo XIX y principios del XX.

CARACTERISTICAS DEL SCHERZO

La palabra scherzo que significa broma, aparecio por primera vez en la época
Barroca con una significacion distinta a la hoy en dia.

“El término scherzo suele designar un movimiento de un ciclo o multi-
movimiento de una obra.”® Su ritmo es de ¥ con una estructura ternaria. Su
caracter es vivo.

Chopin utilizé este término de manera distinta al que se dio en el Barroco, al
scherzo sinfénico y al de la forma sonata de Beethoven que cumplia més bien
una funcién de separaciéon y que lo caracterizO a menudo en un sentido
humoristico.

Chopin innovo su significado al cambiar la estructura musical y la tradicion del
scherzo. Asimismo, ampli6 enormemente tanto la escala del scherzo y su gama
expresiva, aparte de su transformacion en una pieza independiente; ®> ademas
de que la defini6 como una pieza de un poder y energia intensas.

El scherzo de Chopin esta construido en formas bien definidas por motivos
melddicos, episodios y reexposicion de las frases iniciales, en una estructura
ABABCDCDFAB. El scherzo consta de un tema que se repite. Al concluir inicia
un segundo tema que igualmente se repite y finalmente se retoma el tema
inicial que culmina en una gran Coda. La constante y rapida fluidez de los
temas diferentes hace que sea dificil abarcar la obra ademas que por lo general
requiere de un alto grado de virtuosismo y un gran sentido interpretativo. No
cabe duda que su disefio ternario se apoya igualmente en el principio de la
sonata, por su integracion tematica de un motivo melddico y hasta cierto punto
armonico, y en los scherzos beethovenianos, debido a sus temas y caracteres
contrastantes entre las partes.

El inicio de cada uno de los cuatro scherzos contiene contrastes internos en

sus gestos, textura y sonoridad que hacen pensar que Chopin consider6 a éste

6 Samson, Jim, Chopin, 150.
®2 Ibidem, 151.
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como un género completamente independiente claramente diferenciado de sus

sonatas enmarcado en su propio material musical.

CARACTERISTICAS DE LA OBRA

Scherzo No. 2 en Si bemol menor Op. 31

El segundo scherzo fue compuesto en 1835 y publicado en diciembre de 1837
con una dedicatoria especial a su alumna la condesa Adéle de Flrstenstein.
Fue publicado en Paris y Londres en ese mismo afio y un afio mas tarde en
Lepizig. La obra inicia fuera de la tonica con una nota inicial de Si bemol que
establece cierta resistencia en contraste con la tonalidad de Re bemol.

Inicia con un motivo interrogante formulado por el bajo. La respuesta viene
después en el registro agudo. Al final de este tema encontramos una
modulacién a Re bemol mayor donde se expone un nuevo motivo meléddico
acompafado de un continuo movimiento de acordes por parte de la mano
izquierda.®® De tal manera que la tensién va construyendo un argumento tonal
y un caracter dramético a lo largo de la obra.

El pulso debe ser constante y estricto para poder hacer posible el desarrollo de
los multiples elementos en diferentes caracteres. Asi los inmensos contrastes
del material también requieren de una clara relacién del pulso a lo largo de las

secciones.

INTERPRETACION

El primer grupo de tresillos funciona como el logo de la obra. Motivo repetido
varias veces a lo largo de la pieza y se presenta como una misteriosa pregunta
que no espera respuesta. Este tema nos pinta un obscuro cuadro que se
presenta en un Si bemol menor muy pesado y poco comun en la época.

Lo esencial es iniciar con un impulso de abajo hacia arriba que dirija los

tresillos ascendentes para culminar en un arco hacia la nota fa, al que se le

% Gavoty, Bernard, Chopin, 402.
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debe dar su valor exacto de negra. Cada uno de los motivos similares debe
tener especial atencidn en esta indicacion.

En la segunda parte de la seccidén A, la mano izquierda tiene que tener mucho
control en la direccion de los acordes figurados y sostener su metro ternario ya
gue la melodia depende por completo de este sistema de fluidez y de soporte.
Al mismo tiempo es indispensable captar con el pedal las notas graves para
establecer la armonia en cada compas. Asi como también es preciso cambiar
el pedal como es indicado en la partitura de acuerdo a la armonia de la pieza.
En el tejido musical de Chopin es crucial el manejo de las voces internas que
en ningln momento deben estorbar a la melodia, por ejemplo en el c. 69y 77.
Para lograrlo es necesario escuchar atentamente la conduccién y las
inflexiones de la melodia a cada momento.

El manejo de la armonia es basico para una correcta conduccion de la melodia
por lo que es sumamente esencial cuidar la resonancia de los acordes, sobre
todo de las notas en unisono.

En la seccion B en su parte del leggiero hay que tener un perfecto control de la
mano izquierda en tempo de vals, ya que es ella la que dirige el desarrollo de
los arpegios de la voz superior.

En el desarrollo de la seccion B en el compas 540 se pueden manejar la
alternancia de las escalas descendentes en ambas manos con un énfasis
implicito en cada figura pronunciada a fin de crear un vigoroso sentido
momentaneo de 2/4, que llegan con la resonancia rimbombante de un Fa en el
bajo en el tercer tiempo de c. 543.%

Las indicaciones de pedal en las partituras de Chopin pueden ser un gran reto
en la interpretacion ya que en los tiempos del compositor el mecanismo del
piano emitia un sonido y una resonancia mas ligera. En un lado, los
apagadores no se elevaban lo suficiente para hacer vibrar mas las cuerdas por
lo que el fenbmeno de resonancia desaparecia rapidamente. Por otro lado los
pianos no disponian de una caja de resonancia tan grande como hoy dia, asi
que el pedal era muy necesario para ayudar a prolongar el sonido de los
acordes. La moderacion, es entonces, la base para una buena interpretacion

considerando la capacidad de la voz humana.

% Bailie, 478.
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El intento de realizar los efectos de pedal en el piano moderno depende del
correcto entendimiento de la técnica del medio pedal. Esto significa que en vez
de levantarse por completo el pedal al momento de hacer el cambio, en
realidad el pedal es parcialmente alzado. ®

El medio pedal no se limita a suavizar el sonido, también crea una calidad mas
fina. Por lo tanto, puede invocar los efectos a distancia o etéreos espectros de
la desaparicién de sonido, y en combinacién con el pedal de resonancia, las

mas delicadas y sutiles variaciones y matices de color del sonido.®®

ANALISIS DEL SCHERZO EN SI BEMOL MENOR OP. 31

La obra se encuentra en la tonalidad de Si bemol menor. Consta de tres
secciones muy definidas. La parte | conformada (que consta de Ay B), la parte

Il (conformada por CDE), la parte Il (expuesta por FG) y su coda.

A B A’ B’ C D E C
1-64 65-132 | 133-196 | 197-264 | 265-309 | 310-333 | 334-365 | 366-411
D E F D’ G D” A B CODA

411- 436- 468- 492- 517- 544- 584- 648- 716-
436 467 491 516 543 583 647 715 780

La seccion se divide en seis frases de ocho compases cada una. No obstante,
se pueden pensar mejor en 12 semi - frases de cuatro compases para facilitar
su comprension estructural en los compases de silencio y la preparaciéon de sus
impulsos.

Los primeros dos compases estan conformados por dos figuras con tresillos

ascendentes que preparan la llegada al unisono de Si bemol en el compas

% |bidem, 40.
% |bidem, 40.
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cinco. Este unisono es el impulso para la llegada en fortissimo a la dominante

de la dominante de Si bemol mayor en el c. seis.

Compases 1-3
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El compas ocho es un impulso dinamico que servira para resolver a la tonica en
el c. nueve.

Compases 8y 9

Este primer acorde del compas servira de apoyo para iniciar el motivo de los
tresillos en pianissimo que ahora conduciran a la dominante en fortissimo de

Re bemol en el c. 13 y que sera resuelto en el c. 17. Los compases 18 y 19 son
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acordes de Fa menor que descienden hasta una nota grave que sale en el
segundo tiempo del c. 22 en sforzato.

Compases 18-21
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Las siguientes tres frases tienen la misma estructura armonica que las tres
primeras excepto por las tres ultimas semi- frases donde a partir del c. 37, que
es una dominante de Fa menor, se resuelve en el c. 41 y que desciende con

los mismos acordes hasta llegar a una sensible y estallar en el sforzato del
segundo tiempo del c. 46.

Compases 42-48
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En el c. 49 hay un estallido de las notas extremas de ambos registros donde la
mano izquierda toca octavas que se impulsan al primer tiempo de los
compases 50 y 51 mientras que la mano derecha desciende en un arpegio de

Re bemol mayor que cae a un La bemol mayor en el c. 52.

Compases 49-52
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La mano derecha hace una escala reiterando la tonalidad. Primero ascendente
y luego descendentemente en forma cromatica mientras que la mano izquierda
toca una serie de acordes disonantes que juegan con la tonalidad con un gesto
de vals. Los compases 61 y 63 son imitados en el compas posterior por la voz
del bajo, sélo que al final hay un ritenuto tranquilo que conduce a la siguiente

seccion.

Compases 61-64
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La seccion B inicia en un Re bemol mayor con una cuarta aumentada en la
melodia que se desliza sobre una lluvia de delicados octavos de la voz inferior.
Este motivo melddico es muy libre y la armonia muy ligera. Esta melodia esta

divida por 5 ligaduras de frase.
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A simple vista se puede observar que este material tiene capas de voces que
van provocando una textura que define su dindmica e intensidad: cuatro voces
del c. 65-80 (contando las corcheas del bajo como una voz), tres voces a partir
del c. 81-96, cuatro voces del c. 97- 100 y luego cinco a partir del c. 100 hasta

que termina esta seccion en el c. 117.

Compases 65-76

TOT anima
—
f——__—_‘—-,
12 h = & - a1l A = T ¥ b ﬁ_‘__‘
H 1V e e - Poide =Y D7ds f70
L I 1 1 1 . T T
— t { { } 1
e
r - = > N f 3
—~ 2fe Whenle s ol py| |\ _aT @ J\b,g_gﬁ Jerfas
oh——2H — 1  — gt
i — = i o — e
53'— x © ¥ @ + 2 * P *
4 J | i} e
b £ d .. =
'.)},V}J_ Za e 7 o - = =
i il I I = B
crese. |- ! - - - q_ _ g N e 17 -a -
o -
) h ere | 1;1 hNoft 2 o | "] _hg!:.!g NeZFl e
O 1 Ll ] PSR =
| + B N I 1 2 e i_L ] T 1
_b_b:b =1 = i ! ! i i 1 i
? ¥ P x P x ¥ * P * *

Del c. 65 al c. 70 estamos en Re bemol mayor con ciertas inflexiones a Sol
bemol mayor. Posteriormente hay una modulacién a La bemol mayor a partir
del c. 76. Después entramos a la tonalidad de Re bemol mayor en el c. 83 que
a través de algunos acordes disminuidos conduce hacia una pequefa inflexién
de Mi bemol menor en el c. 89 que nos llevara de regreso a Re bemol mayor en
el c. 95. En el c. 99 nos ubicamos en Fa menor que modula a Mi bemol menor
en el c. 106 a través de un acorde disminuido. A partir del compas 109 parece
haber un pedal de dominante de Re bemol que incrementa su fuerza hasta el

fortissimo del c. 117.
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Compases 109-112
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Aqui se da un continuo juego de impulsos de dominante y tonica de Re bemol
que oscilan llegando hasta una cumbre de arpegios que suben y bajan
culminado en el c. 129 y un gran arco refuerza el unisono de Re bemol en el
siguiente compas.

El compas 133 es la repeticion de la primera parte de la seccion A.

Las Unicas variantes se encuentran en el compas 148 donde hay un ritmo de

quintillo y en el compas 172 donde hay un ritmo de cuatrillo.

Compases 146-149

Igualmente encontramos una diferencia en la salida del compas 178 porque no
contiene un sforzato. En lugar de ello encontramos un trino de dos compases

gue nos guia a los extremos de ambos registros en el c. 181.
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Compases 170-174
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La repeticién de la segunda parte también tiene variantes que se sitlan en los

compases 233y 234 en el que sus voces completan el acorde.

Compases 233y 234

IREA

i

En el final de este segmento (c. 262) hay que mantener el pedal a lo largo de
dos compases justo antes de comenzar el nuevo material de la seccion B.

La seccion C tiene un tempo mas tranquilo en sotto voce y se divide en dos
partes. La primera de ellas so6lo contara con su repeticion. Mientras que la
segunda es un desarrollo extenso en el qgue se manejan los motivos melédicos
de la primera parte.

Esta seccion C, que pertenece a la segunda parte, la podemos dividir en tres
motivos melddicos perfectamente identificables. El primero de ellos es una
disposicion de acordes en La mayor que contrastan por completo el caracter de
la obra. En estos acordes escuchamos movimiento en las voces internas que

ofrecen una atmosfera misteriosa y cautivadora.
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Compases 265-268
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A partir del compas 277 se da una especie de acelerando por la libertad de la
melodia y por el movimiento de la voz inferior con acordes disminuidos que se
resuelven al compas posterior a manera de scherzando y que se cristaliza

terminando en un delicatiissimo de la mano derecha en el c. 284.

Compases 277-282
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El compéas 285 es una repeticion ampliada de los c. 265-276. Aqui es esencial
sentir el silencio del compas 298 para cantar la voz en piano de la nota
expresiva del siguiente compas que, en las barras posteriores, lanzara una
melodia caprichosa. Esta melodia guiara de nuevo en un pasaje scherzando
hacia a los agudos con el mismo movimiento arménico de dominante con su

resolucion en tiempo fuerte.
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Compases 299-303
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El segundo motivo melddico, que representa a la seccion D, es presentado por
dos notas cruciales: Sol y Fa sostenidos que son el preambulo a un tema

nostalgico impregnado de preguntas y respuestas que se quedan en el aire.

Compases 309-313
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Este motivo gira en forma contrapuntistica a 4 voces independientes desde el
c. 310 hasta el c. 333. La seccién D es una especie de dialogo entre cada una
de sus voces en el que destacan las voces superiores. Mientras que las voces
inferiores de la mano izquierda contienen suaves melodias. En el c. 310
estamos en do sostenido menor que después se convierte en dominante de Fa
sostenido menor en el c. 317. Posteriormente este motivo modula a Sol

sostenido mayor en el c. 326.
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Compases 334-338
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El tercer motivo melddico, la seccidén E, es un pasaje en leggiero con una clara
sensacion de movimiento por sus olas de notas de acordes quebrados en
forma de arabescos. Cada una de sus frases esta perfectamente dividida en

periodos de ocho compases.

Compases 350-353
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En este segmento nos hallamos en Mi mayor en un claro movimiento de vals
indicado por la voz inferior. A lo largo de este motivo, la mano izquierda actla
también como un freno de control en un intencionado forte en el c. 352 y en el
c. 356, que desencadena una caida a los graves de la mano derecha hacia un
sforzato de la nota Mi en el primer tiempo del c. 358. Nuevamente se inicia un
gran impulso con el arpegio que se levanta y se precipita en el bajo resonante
del c. 364.
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Compases 354-365
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El compas 366 es la repeticion de esta seccion. Tiene pequefias variantes en el
ritmo de cuarto con puntillo y octavo del c. 369 y en el ¢. 390 asi como en el
altimo cuarto del c. 394. En el c. 395 Chopin elabora un compas expresivo con
corcheas para sugerir la idea de una libertad en la ejecucién.®’

Los siguientes motivos melddicos son exactamente iguales a los primeros
presentados. Sin embargo, Chopin anota la indicacion de poco ritenuto en el c.
434 para llegar al tercer motivo melddico que culmina en el c. 467.

A patrtir de aqui inicia la parte de desarrollo de la seccion F.

En esta seccion se crean pasajes modulantes que incrementan la tension en
incesantes subidas y bajadas. La voz del bajo es una melodia poderosa y
marcada que da impulso a la mano derecha. Podemos encontrar entonces 5
acordes quebrados de séptima y novena. Todos ellos son contrastantes entre
si. El primer grupo es disminuido con una duracion de ocho compases y corre a
lo largo del compas 464 al 475 con un bajo de Si. Del c. 476 al 479 es un
acorde menor con un Do sostenido en la voz inferior. Los siguientes cuatro
compases son también menores y utilizan el mismo bajo de do sostenido. Del
c. 484 al 487 hay un bajo de Re en la mano izquierda que es un acorde

disminuido. ElI compéas 488 es una preparacion para modular al area de los

%7 Bailie, 477
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bemoles en un acorde disminuido con el mismo bajo de Re que cae al sforzato

de Sol menor del primer tiempo del c. 492.

Compases 489-493
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Este segmento es una remembranza del segundo motivo melddico de la
seccion D caracterizado por el dialogo que existe entre sus voces. No obstante
es la voz intermedia la que inicia la interrogante. EI movimiento de la izquierda
da un sentido de control con una tendencia hacia adelante. También esta
dividido en tres frases de ocho compases. La primera esta en Sol menor, la
segunda en Do menor y la dltima en La bemol menor. A pesar de su naturaleza
en agitato no se nota una parte desbordada hasta el crescendo del c. 512 que
se impacta en el Do bemol (enarménico de Mi mayor) del c. 516.

Compases 589-593
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Toda esta seccion G es igualmente modulante con continuas escalas
ascendentes y descendentes en la mano derecha acompafiadas por acordes
de dominante en la izquierda. Con ayuda de la voz inferior podemos notar
como la melodia se va movimiento a otra tonalidad més arriba sin una aparente

preparacion armonica.
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Se puede decir que el orden de la progresion armaonica es:

Del c. 516 al 527 mi Mayor.

Del c. 528 al 531 fa sostenido menor.

Del c. 532 al 535 sol sostenido menor.

Del c. 536 al 543 la sostenido menor o en este caso en su enarmonico si bemol
menor, con una duracion de 8 compases.

Al llegar al c. 540 se remarca este acorde listo para precipitarse hacia abajo en

un ritmo cruzado con un efecto de stretto.®®

Compases 539-543
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Y es asi como llegamos a la parte final de este desarrollo en el que se desata
una progresion armonica con fuoco en el c. 544. Esta ultima seccion G consta
de cuatro partes muy bien definidas. En cada una se juega con el mismo
dialogo que se presenté en la seccion D. Las octavas del bajo son muy
importantes por su conduccion en una escala descendente hacia el mismo Si
bemol menor. El segundo tiempo que va ligado a un tercero es lo que brinda un

impulso hacia cada salto de octava.

Compases 544-549
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Finalmente en el c. 552 se rompe con la progresion para repetir una serie de
arpegios de la toénica y la dominante sin romper el dialogo entre las voces.
Asimismo encontramos un reforzamiento en la melodia con el uso de octavas
de la voz superior. La anacrusa al compas 561 inicia el dialogo una nota mas
abajo y justamente la voz inferior ya no hace octavas y la melodia también se
va reduciendo a una sola linea. Esto se da con el propésito de ir graduando el
diminuendo sefialado que ira convirtiendose en un calando hasta casi provocar
un murmullo en los unisonos de ambos registros de los ¢. 576-7 y 580-1 y asi

desvanecer la melodia al unisono del c. 582.

Compases 552-554
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Compases 578-583
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Es en el compas 584 inicia la reexposicion de la seccidon A con un sotto voce
mas misterioso. Este conocido material tiene un nuevo cambio: la duracion de
la dltima nota Fa de la salida de los tresillos en los compases 586-7 y 594-5,
610-1y 618-9.
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Compases 584-590
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Esta seccién permanece casi intacta en la repeticion al igual que casi toda la
siguiente parte. A partir del c. 697 comienza a haber una acumulacién de

tension debido a la ampliacion de un pedal de dominante que irrumpe en una

precipitacion abrupta en La mayor.

Compases 694-698

De hecho la partitura marca este cambio de tonalidad en la armadura. Las

octavas de los graves crean estruendosas melodias y frenan un tanto la

melodia. Al llegar al compas 724 regresa a Re bemol.

Compases 724-729
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Esta seccion debe ser muy equilibrada por los impulsos que crean las octavas
de los registros graves asi como los impulsos de la voz superior que inician en
el segundo tiempo. Con ocho compases de duracién, este fragmento es una
progresion de acordes en crescendo que provocan una tension armonica que
estalla en el sforzato de Re bemol mayor del c. 732. Este acorde es el impulso
para entrar con los tresillos en el piu mosso que resuelven a un La bemol como
dominante.

Compases 730-735
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Seguidamente se generan acordes que resuelven a la tonica. Se reexpone el
mismo periodo en el compas 740 hasta la progresion cromética del stretto del
c. 748 que crece y crece originando tension melodica, por parte de los arpegios
de la voz superior, y armoénica con el movimiento del bajo aunado a su
cromatismo en la indicacion marcato. Al arribar al c. 764 en Re bemol las notas
Sol y La bemol deben ser imaginadas como anacrusa o impulsos que apuntan
a los octavas del siguiente del piu mosso del c. 765. En este segmento se
puede hacer un piano subito al llegar a los acordes cromaticos del c. 770 para
realizar un contraste inesperado y elegante en los acordes de dominante de Fa

menor y Re bemol mayor.

Compases 765-771
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SUGERENCIAS TECNICAS E INTERPRETATIVAS

Esta obra esta impresa de una gran cantidad de emociones por lo que su
caracter esta colmado de dificultades a resolver. La primera de ellas es la
velocidad. Sin embargo no es la primera que debe comenzar por atenderse. La
fluidez de la obra debe mantenerse y conservarse en un caracter ligero,
enérgico y estable.

Para iniciar, el tema debe ser cuidadosamente en pianisimo y al unisono entre

las dos manos y la ultima nota debe durar un tiempo con exactitud sin staccato.

Compases 1-3
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Cada ritmo de los acordes repetidos debe ser medido con precision y dotado
de su respectivo caracter. Algunos de estos acordes tienen una extension de
décima por lo que, para manos pequefias, suele ejecutarse a manera de un agil
arpegio donde la primera nota tiene que entrar en el primer tiempo y el dltimo

sonido debe ser discreto.

Compases 14-17
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En la seccion B de la pieza, la mano izquierda debe tocar los acordes
desglosados con mucha ligereza con ayuda del brazo, manteniendo la
acentuacion del compas y dando mucho énfasis e importancia a los bajos.
Estos deben permanecer por medio del pedal el tiempo destinado para
sostener toda la armonia de la melodia. Por su parte la melodia debe ser fluida,
sutil y muy cantada sobre esta alfombra de sonidos. Para tener una idea de
como debe sonar esta textura de sonidos se puede estudiar este
acompafamiento con ambas manos donde la mano izquierda toque muy bien
la melodia del bajo mientras que la mano derecha se desliza suave y
h&bilmente. Esto ayudara a fijar en el oido como deberd sonar esta lluvia de
sonidos.

Compases 65-76
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En la seccibn marcada como sostenuto es muy importante mantener una

melodia expresiva y libre. La delicadeza en el sonido es esencial.
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Compases 277-282
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Al llegar al expresivo tiene que destacarse la melodia superior y tratar de
esconder la melodia central para crear un efecto de eco o respuesta. A cada
momento tienen que escucharse la melodia del bajo.

Compases 309-313
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Justo la parte leggiero tiene que estudiarse con manos separadas,
primeramente para comprender la funcién de la melodia inferior asi como la
sutileza de la voz de la mano derecha. Se aconseja seccionar los pasajes
poniendo especial cautela en el paso de pulgar o del dedo anular de la mano
derecha para estudiarlas como melodias independientes. Para cuando se logre

dominar la naturalidad de este pasaje se pueden juntar las manos destacando
la melodia de la voz inferior.
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Compases 334-338
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Estos mismos elementos se tienen que tomar en cuenta en la seccion indicada
como sempre f, sobre todo por las octavas de la mano izquierda que tienen que
ser muy intensas y cantadas. La manera de ejecutar octavas sucesivas es
manteniendo los dedos fijos en una sola posicion, en este caso el mefiique y el

pulgar, y con todo el brazo dirigir el movimiento melddico.

Compases 489-491
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Cuando se trata de saltar de un registro a otro mas lejano se estudian
solamente los saltos sin tocar la nota hasta automatizar el movimiento. El
sonido se incluye hasta que se logro interiorizarlo. Esta técnica debe aplicarse
en pasajes como el de sempre con fuoco en donde se alternan saltos y

melodias entre las dos manos.
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Compases 544-549
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El estudio de los saltos tiene que ser muy preciso. Es importante recordar el
manejo del pedal en el momento preciso para atrapar el bajo oportunamente.

Para terminar la obra, la seccién de la coda debe practicarse mucho mas que la
obra entera por tratarse del final de una tempestuosa pieza y por los continuos
accelerandos que nos encontramos en el camino. En ella hallamos una gran
cantidad de saltos y arpegios que deben estudiarse con paciencia y caracter

utilizando los recursos anteriormente mencionados.

Compases 730-735
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Uno debe desbordar toda la energia restante de su ser para tocar con mucha

fuerza este final tan intenso y para ello es primordial la precision de la caida de
las manos en los lugares correctos conservando la fluidez y naturalidad de las
melodias. Las dos manos y la ultima nota deben durar un tiempo con exactitud

sin staccato.
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Compases 277-282
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“La musica es una trasposicion sentimental de lo que es invisible en la

naturaleza.”

DEBUSSY

BIOGRAFIA

Claude Achille Debussy nacié el 22 de agosto de 1862 en Saint Germain, una
comuna francesa en Laye. Desde muy pequefio tomé algunas clases de piano
con un italiano de apellido Cerutti. Mas tarde ingreso al conservatorio de Paris
en 1873. Tomo clases de solfeo con Lavignac, de piano con Marmontel y de
armonia por Emile Durand. Asimismo, asisti6 a clases con Ernest Guiraud
quien era muy respetado por sus métodos de ensefianza en armonia y
orquestacion junto con sus teorias musicales por lo que ejercié una notable
influencia en él. Debussy gand, durante su estadia en el conservatorio,
medallas por su desempefio académico.

La personalidad de Debussy era contrastante ya que era distraido, discreto y
habitualmente silencioso. Tenia un gusto especial por lo exético, por la fantasia
y lo perfecto. En 1881 visitd Rusia junto con Madame Nadezhda von Meck, la
protectora de Tchaikovsky, donde tuvo la oportunidad de familiarizarse con las
partituras de los compositores rusos Rimsky- Korsakov, Mussorsgky y Borodin.
Al regresar de su viaje, en 1884, obtuvo el primer premio en Roma por su
cantata El hijo prédigo que fue un aria perfecta en su género, aun envuelta en
la influencia de Massenet. Este premio le dio la posibilidad de permanecer en
Roma durante dos afios. No obstante, en aquella época lItalia no ofrecia la
riqueza intelectual y moderna que imperaba en Paris.

A su regreso de Roma, impartio clases de piano e hizo algunas transcripciones
para los editores Fromont y Durand las cuales fueron sus principales fuentes de
ingreso. Més tarde Georges Harmann, le compro los derechos de su obra por
quinientos francos al mes.

A finales del siglo XIX, en Paris se respiraba una atmosfera de cambios de
pensamiento fuera de la busqueda por lo cientifico y lo racional. Asimismo, la

influencia de Wagner tenia a los artistas cautivados y embelesados en su arte
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musical al atraparlos con sus historias y sonoridades. Claude Debussy no fue la
excepcion. La vida en Paris estaba enriquecida por diferentes actividades
culturales. Todo lo nuevo sucedia en Francia a pesar del antagonismo que
hubo entre la riqgueza y la cultura por una parte, y la miseria urbana y la
pobreza por el otro. Asi se fue dando una sofisticada vida nocturna con la
apertura de clubes nocturnos y cabarets en la década de 1880. Le Chat Noir
(El Gato Negro), fue el primer cabaret mas importante del momento. En este
lugar se reunian personajes de la alta sociedad pero sobre todo artistas y
escritores representantes de las corrientes mas importantes de ese periodo
(Naturalismo, Simbolismo, Posromanticismo, Neomisticismo). ElI mismo
Debussy durante algun tiempo trabajo en este lugar como pianista.

En esta etapa, Debussy hizo amistad con un grupo de escritores y artistas
como Pierre Louys, Stéphane Mallarmé, Paul Valéry, que estaban relacionados
con el Simbolismo. Esta forma de pensamiento tenia el anhelo de recobrar la
esencia pura de las cosas, de la humanidad y de lo espiritual. En aquel
entonces se definié a la madsica como un arte enigmatico debido al uso de
metaforas casi indescifrables y ambiguas.

Uno de las grandes personajes de la época que dejaron huella en la vida de
Debussy fue Erik Satie, que mas que un compositor que se rebel6 contra las
corrientes estéticas establecidas tanto académicas como vanguardistas, ejercio
una notable influencia sobre una generacion de compositores que estaban
tratando de escapar de la dominacion de Richard Wagner. De esta manera
Debussy desplegd su vision hacia un nuevo mundo que origind sus
innovaciones musicales que liberaron a la musica francesa de la musica de
Wagner.

En el verano de 1889 en la Exposicién Universal en Paris se mostré una lluvia
de diversidad de artes procedentes de diferentes regiones del mundo como
Africa, Arabia, Indonesia, Japén, China y Rusia en la cual se ofrecieron
conciertos y eventos que enriguecieron la forma de pensamiento de los artistas
franceses despertando su fantasia. Del mismo modo cuando Debussy viajo a
Bayreuth en 1890 y conoci6 la musica y los sonidos del gamelan junto con la
orquesta tradicional javanesa, su nueva vivencia musical empez6 a

manifestarse en sus obras. Asi por ejemplo, el artista japonés Katsushika
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Hokusai influy6 en las obras de Debussy por su manejo en los efectos de luz,
patrones, formas y siluetas en sus pinturas.

En 1892, al terminar su Preludio a la siesta de un fauno, basado en un poema
de Stéphane Mallarmé, comenz6 a percibirse una evolucion y transformacion
en su estilo musical. Pronto emprendié los bocetos de grandes obras como el
inicio de su composicion Pelléas y Melisande, una Opera dramatica con pocos
protagonistas la cual aprovecha el ritmo del idioma francés para la colocacién
natural del texto en la muasica. Igualmente utilizé silencios estructurales entre
los actos, rompio con el sistema tradicional diatonico e hizo poco énfasis en las
cadencias. La 6pera tomé diez afios en concluirse por lo que se le considera la
obra central de su vida. El periodo entre 1892 a 1904 puede considerarse como
una etapa de busqueda y experimentacion de donde proceden sus mejores
obras.

Las grandes obras para piano de Debussy pertenecen al siglo XX. De sus 45
piezas para piano que corresponden a la década de 1903-1915, sélo una no
evoca escenas y fragancias de paisajes. De hecho, muchos de los titulos de
sus piezas provienen de nombres de poemas de Verlaine, Mallarmé vy
Laforgue, quienes a través de sus metéforas y alusiones le mostraron nuevos
caminos de sonoridades y resonancias inusitadas.

La composicion orquestal La Mer, elaborada en 1905, marcé su desarrollo
musical que representa y define su estilo impresionista por su manejo de
armonias magicas y patrones ritmicos irregulares que estimulan la imaginaciéon
del oyente.

Se caso el 19 octubre de 1899 con Rosalie Texier, mejor conocida como Lily,
de la cual se separo al entablar una relacion con Emma Bardac, una cantante
judia que pertenecia a la élite intelectual y artistica de Paris. No obstante esta
union le ocasion6é muchas enemistades entre sus circulos sociales, ya que Lily
intento suicidarse después de que Claude Debussy la abandonara. De la unién
con Emma nacié una pequeia a la que pusieron por nombre Claude-Emma, y
de carifio le decian Shu-Shu (Chouchou). El rincon de los nifios es una serie de
seis piezas inspirada en su hija.

Tras una intensa lucha durante nueve afios contra el cancer, Claude Achille

Debussy murié el 26 de marzo de 1918.
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“Cuando no se tiene dinero para hacer viajes

de verdad hay que hacerlos con el espiritu.”®

IMPRESIONISMO

Este término aparecid por vez primera en el periodico francés Le Charivari el
25 de abril de 1874 cuando Louis Leroy observo la pintura de Monet
denominada Impresion al atardecer y se refirid6 a ella como una simple
impresion. Por lo tanto esta expresion fue aplicada con una connotacion mas
bien insultante por la vaguedad y degeneracion de la realidad.

En cierta forma era natural que en esta época los artistas y tedricos se vieran
envueltos e influenciados por la estética y la percepcion de las otras corrientes
artisticas y que estuvieran unidos en una busqueda deliberada para equiparar
todas las formas de arte hasta el punto en el que podria parecer que se
fusionan (combinan).”

En 1937 Oscar Thompson, biégrafo de Debussy, redefinid este movimiento
como un mundo de fantasia colmado de espejismos en el que se refleja el
aspecto emocional del objeto mas que su forma o representaciéon. Por esta
razon fue inevitable que Debussy fuera un artista que encajara dentro de este
perfil de espejismos sonoros. Sobre todo si en este caso sus amigos intimos
eran pintores impresionistas y algunos otros poetas simbolistas. Aun asi, en
marzo de 1908, Debussy manifesté en una carta a sus editores su desacuerdo
e inconformidad hacia este término expresado por los criticos de arte.

Es curioso notar que aun con esta informacion, muchos criticos se esmeren por
describir las técnicas empleadas por Debussy como parte de las caracteristicas
de este estilo y traten de justificar cada elemento musical como parte de esta
corriente; como es la pentafonia, la bitonalidad, la escala de tonos enteros, los
arpegios, etc. No obstante, Debussy adaptd y cred su propia técnica a partir de
diversas fuentes de inspiracion para alcanzar una evolucion en el arte de los
sonidos. El mismo lleg6 a definirse cémo musico Simbolista. Un movimiento
con el que se sentia mas identificado ya que la musica Simbolista transforma a

la resonancia en materiales sonoros en tiempo y espacio. Los sonidos no son

% Strobel, Heinrich, Claude Debussy, 190.
" Roberts, Paul, The piano Music of Claude Debussy, 64.
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una melodia definida, en realidad crean motivos melédicos y ritmicos que son
repetidos y que forman una trayectoria de sonido que aparece, se proyecta y se
desvanece. El tiempo musical es dirigido por estos eventos sonoros que son

enlazados naturalmente sin cadencias.

ESTILO DE COMPOSICION

“Debussy se encuentra en un punto medio entre el Romanticismo y el
Neoclasicismo, efectuando en sus obras la transicion en el ciclo entre las dos
estéticas.”’* “El estilo pianistico de Debussy es fundamentalmente percutivo.” ™2
Sin embargo, a diferencia de Bartok, que exploto la naturaleza de percusion del
piano con ritmo y acentos y la articulacion al momento en que el martillo golpea
la cuerda, Debussy explord las resonancias creadas después del impacto del
martillo, cuando los sonidos desaparecen.’”® Fue asi como establecié un
dominio de los matices delicados y mesurados, como suspiros, que al tocarse,
desencadenan una inmensidad de vibraciones.

Con su amplio sentido de la proporcion y del equilibrio junto con sus
conocimientos del movimiento de la musica fuera de las frases regulares,
tiempos constantes y ritmos de danza es factible deducir que Debussy sabia
que el arabesco se origin0 como un elemento decorativo en la arquitectura
arabe aun cuando el uso de los arpegios haya sido un recurso para representar
efectos de fluidez e inmaterialidad del agua.

Los elementos que conformaron su estilo y que le brindaron un entendimiento
extenso y rico en textura fueron: la musica de gamelan, el Pentatonismo, el arte
oriental y la evolucion de la muasica occidental. La escala de cinco notas ejercié
una gran fascinacion para Debussy por lo que es evidente que en el ambiente
misterioso del arte y la musica oriental, Debussy se encontré con su propia

concepcion del gusto.” Asi, su exploracién de la resonancia, de la armonia del

™ Schmitz, E. Robert, The piano Works of Claude Debussy, 13.
" Roberts, 157.

7 Ibidem, 157.

™ Ibidem, 59.

102



color independiente de la funciébn armonica, es sOlo un aspecto de su piano
contemporaneo conocido como Orientalismo.”

El Pentatonismo es una etapa de desarrollo musical por el cual todas las
civilizaciones pasan antes de obtener seis, y después siete, y quiza finalmente
doce tonos.”® Esto se encuentra claramente ejemplificado en algunas
canciones de Europa central, canciones folcléricas celtas, en unas series de
plainsongs y por supuesto, en el oriente, las cuales pudieron ser referencia o
motivo de inspiracion para el autor. La variedad de escalas pentatonicas
utilizadas por Debussy deja completamente a un lado las definiciones todavia
frecuentes que proponen sélo una conformacién de esta escala, ademas de
una transposicion. Las series de escalas pentafonas que maneja Debussy se
utilizan como grupos de armonicos, asi como en el flujo horizontal de temas
con armonias diaténicas.”’ Debussy encontré un ideal musical en la musica
javanesa ya que descubri6 en ella la posibilidad de explorar la sonoridad del
piano y al hecho de que una de sus caracteristicas es la importancia que se le
da a la resonancia y a la acentuacion. Asi por ejemplo, la musica de gamelan
ilustra el principio de la resonancia que da nacimiento a la melodia y esta
implicito en la orquesta de gamelan. La sonoridad caracteristica del gamelan
javanés es muy similar a la del piano pues a diferencia de la orquesta sinfénica
occidental, con sus cuerdas, alientos madera y de metal y percusiones, las
texturas de la musica son conseguidas en gran parte por instrumentos de
sonoridades similares.’® La orquesta completa incluye metal6fonos en forma de
tecla (saron, pekin, demung, gender barung y gender panerus), metalofonos en
forma de pezén (bonang barung, bonang panerus, kempyang, ketuk, kenongs,
gongkempul, gong suwukan y gong ageng), tres kendangs (tambores de
madera de nanca), suling (flauta de bambu), zither barung, zither panerus
(especie de salterios), rebab (violin de 2 cuerdas), gambang (xilofono), gerong
(coro masculino) y pesinden (voz solista femenina). El gong mas grande es el
gong ageng que da un sonido grave y redondo. Para Indonesia este gong es la

fuente sagrada de toda la mdasica, digna de ofrendas rituales de flores e

" |bidem,157.
6 Schmitz, 27.
" |bidem, 27.
8 Roberts, 159.
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incienso.”® Las obras interpretadas en este ensamble son transmitidas de
generacion en generacion con un aire libre e improvisatorio donde los musicos
de la orquesta son admirables maestros capaces de ejecutar complicados
ritmos dentro de la complejidad natural de su mdusica. Los temas son
extremadamente concisos, pero estan reiteradamente presentes con una
constante variacién de sus secciones y sus ritmos.®°

Doce afos antes de publicar la obra Estampas, Debussy exploto la naturaleza
percutiva del piano. Fue alrededor de este periodo donde su imaginacion tomo
una nueva conciencia del piano como instrumento de la ilusion, mediante el
cual se fundid con su percepcién sensorial y especialmente visual con los

NUEevVOoS recursos pianisticos.

CARACTERISTICAS DE LA OBRA

Estampas es una serie la cual consta de tres piezas alusivas a la musica de
Oriente, Espafa y la isla de Francia. “Esta serie inaugura el ciclo de titulos
sugestivos que sitlan la obra de manera bastante precisa como para orientar la
imaginacion del intérprete y el oyente.”®

La obra fue completada en julio de 1903. Se estrené el 9 de enero de 1904 en
la Sociedad Nacional y fue interpretada por Ricardo Vifies, un importante
pianista espafol amigo de Debussy. Al parecer fue dedicada a Jacques Emile
Blanche, pintor francés conocido por los retratos de los autores literarios.
“Debussy prestd una atencion esmerada al disefio y el color de la portada que
tenia como fondo una impresién japonesa.” &

La primera pieza es Pagodas, una evocacion de oriente. Posteriormente sigue
La Soiréee Dans Granede (Las noches de Granada) con caracteristicas
espafiolas y finalmente Jardins sous la pluie (Jardines en la lluvia) basada en
dos canciones populares francesas.

Las 3 piezas de la serie deben interpretarse con una conciencia profunda de

las distintas expresiones pianisticas y la comprension de los mundos

™ |bidem, 162.
8 schmitz, 83.
& Romano, Jacobo, Claude Debussy, 45.
8 Roberts, 45.
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imaginarios que plantea Debussy. Su intencion fue la de plasmar como un
grabado las piezas que contiene convirtiendo al piano en un instrumento
poético que refleja su alma y un vago espiritu imaginativo.

Gran parte de los recursos pianisticos que emplea Debussy en las Estampas
pudieron haber sido impulsados por la publicacion un afio anterior de Juegos
de agua de Maurice Ravel.

En la primera pieza de las Estampas, Pagodas, el compositor pretendio
plasmar la vida ambiental en torno a los templos y la naturaleza de la orquesta
de gamelan.

En las Pagodas, una ilusion musical sorprendente, dice haber sido inspirada
por la concepcion del compositor, siguiendo la musica que habia escuchado
tocar por musicos de Java y de Camboya en Paris, de las pagodas de
Juggernaut y la torre de porcelana de Nanking.”®

Las Pagodas son estructuras de madera que se construyeron con fines
religiosos, generalmente budistas. Se encuentran en algunos paises de oriente
como India, China, Japon, Taliandia, Birmania (Myanmar) y Corea. Su
arquitectura comprende varios niveles y techos alados ornamentados, sinuosos
y brillantes con una base muy bien reforzada. Por lo tanto esta pieza refleja la
estampa que, para ser impresa, se tiene que moldear primero una imagen
sobre una placa de metal o bloque de madera.

Es curioso que a pesar de que las pagodas no se encuentran en Java,
Debussy buscara la palabra precisa que provocara una imagen visual en el
oyente e imaginara este cliché para acompafar las escalas pentafonas junto
con los efectos del gong, como una asociacion que los europeos tienen del
oriente. Se podra reconocer la atmosfera de la musica oriental con las escalas
pentafonas, el contrapunto de los gongs o las campanas y los ruidos de la
ciudad junto con los brillos en el agua que rodeaban a las Pagodas o reflejos
de los rayos del sol en los techos. “El exotismo mas imaginativo de esta pieza
era algo completamente nuevo en la misica.”®*

En las Pagodas se utilizan cuatro diferentes escalas pentafonas donde
Debussy amplia y da un giro a la escala diaténica como un modo nuevo. El
tema principal de las estas piezas musicales esta construido sobre la escala

8 | ockspeiser, Edward, Debussy, 147.
% Ibidem, 147.
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oriental de cinco notas, que esta colocada en la superficie de las armonias y
disonancias de segundas y cuartas. Se construye a partir de dos claras y
delineadas frases de dos y cuatro compases. La pieza es un ostinato en ritmo
de habanera, pero a pesar de la presencia casi constante de este rasgo no hay
una sensacion de calidad estatica.®® Tiene pocas notas en los registros graves
pero cada uno de ellos tiene una profunda resonancia armonica que se alarga
con pedal. Al final de la pieza, se escuchan los tintineos de campanas sobre los
brillos de luz que se reflejan en el agua representados en las teclas negras.

Pagodas es el ejemplo mas claro de la influencia de la muasica de gamelan
donde el compositor evoca los sonidos y los procedimientos de la musica de
este estilo. Asi, en sus fortisimos demostrd6 su conciencia del potencial
percutido del piano, a pesar de explotar las sutiles resonancias de los matices.
La pieza se basa casi exclusivamente en las cualidades sutiles del efecto del

sonido.®®

ANALISIS DE LAS PAGODAS DE LA SERIE ESTAMPAS

La estructura de la obra es ternaria: ABA y su CODA.

A lo largo de la composicion se pueden identificar claramente cuatro temas
principales. Los temas son sometidos constantemente a variaciones ritmicas y
melddicas en los diferentes registros del piano.

La primera seccion A abarca del compas 1 al 22.

El Material tematico abarca una amplia variedad de modos y estilos, que van
desde un taciturno cantico morisco, en el cual el juego es hecho con una
oriental segunda aumentada.®’

En la obra se utilizan cuatro diferentes escalas pentaténicas. Las notas Sol#,
Do#, Re# y Fa# se aplican tanto meldédica como arménicamente en toda la
pieza en diferentes planos y registros sonoros. (Compases 3, 11, 23, 27, 37,
etc). Los dos primeros compases emiten el armonico de Re# que le va a dando

a la pieza cierto soporte arménico envuelto en una atmésfera misteriosa.

% Dawes, Frank, Debussy Piano Music, 26.
% Roberts, 289.
¥ Dawes, 26.
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Compases 1y?2
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Del compas tres al once encontramos el primer tema dominante que aparece a
lo largo de la pieza y que continuamente es sometido a considerables cambios
y variaciones de funcién y de ritmo. Este tema es ligero con una esencia

colmada de luz.

Compas 3

déBicalement el preaque sans nuances

En los compases siete y ocho, alrededor de las notas de adorno aparece una
melodia sutil, apenas audible, en la voz intermedia que puede considerarse

como segundo tema.
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Compases 7y 8

Al llegar a los siguientes compases se despliega el tercer material ubicado en
la voz intermedia sobre una escala pentatonica dispuesta con un Si en el bajo y
un Sol#, Fa#, Re# y Do# en la voz superior. Las notas asemejan los sonidos de

gongs de diferente tamafio y color que encierran una mistica profundidad.

Compases 11y 12

Compases 13y 14
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Este pasaje armonico culmina en el compas quince donde regresa a la primera
forma pentatonica relacionada en su disefio con el primer tema. No obstante
podemos considerar esta seccion como un material nuevo y diferente que fluye
Yy nos atrapa entre sus notas por la introduccion de tresillos escondidos dentro

de la melodia principal que le dan movimiento a la melodia.

Compases 15-17
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Mas adelante nos encontramos con una variacion del tercer material
embellecido con los tresillos que van generando un cuerpo sonoro mas hondo y

sutil.

Compases 19-21
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Del compas 23 al 26 descubrimos una variacion del primer tema donde se
combinan, entre las dos voces, melodias en movimiento contrario, en un
contrapunto ritmico y melodico casi a manera de canon, semejando los
destellos de luz en el

agua.
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Compases 23y 24

Toujours animé

Al arribar al compas 27 la melodia es acompafiada por las segundas de la
mano izquierda. En este fragmento hay una armonizacion por 4as y 5as que
irradian luminosidad en la voz superior, parte del primer tema, mientras que la
melodia del segundo material es creada por la mano izquierda con un toque

calido y expresivo.

Compases 27-29
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En el compas 31 hallamos el cuarto material conformado por segundas
mayores interpretadas por la mano izquierda. La mano derecha interpreta una
melodia que se origina con las notas del segundo material sobre las siguientes
notas Sol#, Si, Do#, Re# y Mi#. La melodia es un canto o un llamado hacia lo

espiritual.
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Compases 33-36

Sans lenteur

De manera inesperada en el compas 37 se desarrollan dos melodias
conformadas por el primer y tercer material. La voz grave interpreta la melodia
del tercer material, mientras que la voz superior recrea el primer material en
disminucién. Asi mismo encontramos una tercera voz que asemeja los sonidos
de una campana o metaléfono en la voz superior. Poco a poco se va

acumulando esa energia contemplativa que por fin va a un crescendo.

Compases 37-40
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En el compas 41 ambas voces se duplican para crear un fortissimo del tercer

material que crea una sonoridad inmensa y majestuosa.
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Compases 41-43
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Nuevamente encontramos el cuarto material de la pieza (c. 44) escuchado en
los compases 31 al 36 sélo que una octava mas abajo y el acompafiamiento de

segundas es ejecutado en la voz de arriba.

Compases 44-49
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En el compés 50 se produce una vez més el cuarto material con duplicacion de
voces en la melodia junto con las segundas mayores en la voz inferior. Este
motivo melddico va acompafiado por trinos en la voz superior que reflejan

destellos en el agua.
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Compases 50-52

La teoria de Claude Debussy en la cual expresa que los modos mayor y menor
no eran realmente inseparables pero deben coexistir de una manera flexible,
esta bien ilustrada en varios puntos: de manera muy sencilla en el compas 52 y
de una manera mas compleja justo antes de la indicacion trés rhythme.®

En el compas 53 concluye el cuarto material.

Compases 53y 54

Los compases 53 al 77 son una recapitulacion exacta de los compases 3 al 24
con pequefas variaciones. Por ejemplo en el compas 73 se duplican los
tresiillos que originan que la melodia se convierta en columnas de sonidos que

sugieren la inmensidad y solemnidad de las Pagodas.

% |bidem, 26.
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Compas 73

Compases 74y 75
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la preparacion para la coda donde la melodia

El compas 76 es

automaticamente busca serenarse después de mostrar su fastuosidad y

grandeza.

Compases 76 y 77
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La coda inicia en el compés 78 y desempefia un papel de recapitulacion. Las

notas de treintaidosavos le dan mas movimiento a la obra y escondido se
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encuentra el material escuchado en los compases 7-10. Poco a poco se van

desvaneciendo estos ecos entre los brillos y fulgores de los arpegios.

Compases 78-80
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De la misma manera, podemos encontrar la melodia del primer material en la

voz inferior en los compases 81 al 83 como una remembranza que se va

perdiendo entre los recuerdos.

Compases 82y 83
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Asimismo podemos descubrir el segundo material escondido en la voz inferior

en los compases 84 al 87 como un eco que emerge del interior para luego
perderse en su introversion.

Compases 84y 85
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El final de la obra se funde en sutiles pianisimos donde el sonido es apenas
perceptible y los arpegios se van desvaneciendo entre la tranquilidad de la
melodia. Es un final colmado de paz y serenidad.

Compases 97-98
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TECNICA E INTERPRETACION

La comprensién de Pagodas y la técnica para su ejecucion provendran de la
imaginacion y la imitacion de los distintos modos de ataque requeridos en los
instrumentos para gamelan.®® Una interpretaciéon de gamelan de las Pagodes
implica un staccato, o por lo menos un no legato.®

La imaginacion auditiva y la sensacion fisica vienen juntas para crear el
correcto balance de sonidos (la voz) y los niveles de dindmica adecuados.*
Por lo que la imaginacion del intérprete debe imitar el sonido preciso del gong
aunque el mecanismo del piano parezca no hacer ninguna diferencia entre
cada toque. Asi el poder de la imaginacion junto con la imitacion de los sonidos
de los instrumentos del gamelan es el secreto para darle la belleza y el toque
correcto a esta pieza. El caracter del principio de la sonoridad de las Pagodas
procede de su mezcla sutil y su realce de arménicos.%

En los primeros compases se debe quitar cualquier tension innecesaria para no
originar ningln movimiento extra que entorpezca la correcta aplicacion del
toque. Al tocarse los primeros acordes, la mano izquierda pasa por encima de
la derecha en un arco delicado para construir la disonancia de Fa sostenido y
Sol sostenido. Aunque podria tocarse con la misma derecha, Debussy
considera apropiada esta indicacion para obtener un sonido brillante con el
pulgar de la mano izquierda. “Este movimiento de brazo también ayuda a crear
el suave vaivén de la sincopa, logrando el material y gesto musical en uno.”®
La indicacion escrita arriba de la melodia, presque sans nuances (casi Sin
matices) implica que el pianista debe mantener la dinamica en pianissimo para
crear una atmosfera nebulosa con tenues destellos de luz sin dejarse llevar por
lo expresivo.

La instruccion de Debussy también aplica a la contra melodia al principio del
compas siete, la cual pude imaginarse como un instrumento de gamelan aun
mas suave cuyos sonidos son apenas audibles a través del follaje decorativo

del contrapunto.®*

% Roberts, 289.
© |bidem, 292.
“ |bidem, 290.
22 |bidem, 290.
 |bidem, 290.
% Ibidem, 290.
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La técnica requiere, por parte del pianista, un toque refinado para crear una
variedad de niveles dinamicos simultdneos y junto con el pedal de resonancia,
una liberacién rapida de la tecla — al estilo del gong tocado en el momento en
que el sonido es creado.? La pieza parece girar sobre si misma. La sensacién
estatica se debe en parte a la libre utilizacién del pedal.*® El empleo de la
tonalidad pentaténica permitira el sostenimiento de pedal que podra
permanecer por largos tramos. Los pedales y las progresiones de la voz
interior, que parece inferir una estructura bitonal, diatonica frente a pentatonica,
son elegidos para ser subordinados a las progresiones pentaténicas.®’

El uso de distintos planos sonoros y el continuo juego de pedales (c. 3-4, 11-
14, 27-31, 80-81, 82-83, etc.) proyectan las imagenes de ceremonias religiosas,
incienso, perfumes, representadas con los treintaidosavos que se funden en los
sutiles pianisimos.

Si el pedal de resonancia se utiliza por completo de acuerdo a las blancas del
bajo, da como resultado cierto grado de confusién. Todavia la presencia de las
blancas sugiere que Debussy queria una vaga confusion. Utilizar medio pedal
puede ser la respuesta en este y muchos casos similares en su musica.® Aqui
las naturales virtudes del piano proveen una complejidad de colores que se
perderan si la atencion es conducida a la melodia a cargo de la resonancia de
los alrededores. En cualquier caso, la melodia sera inconfundible, ya que se
estd moviendo como la musica de gamelan, por ejemplo, cuatro veces mas
rapido que todo lo demas.*®

Cada nota de la melodia necesita tener el mismo peso, con gongs interiores,

100 teniendo

Fa sostenido y Sol sostenido sonando juntos, claramente audibles,
una calidad de percusién ligera, no masiva, pero de gran resonancia.'®*

Como las pagodas son relativamente pequefias en conjunto, pero se
despliegan en techos ornamentados, esta musica es escasa de bajos, pero
vividamente extendido en la superestructura tonal ornamentada. Como los

techos de las pagodas de gracia curva hacia arriba, también lo hace la linea

% |bidem, 289.
% Dawes, 26.
7 Schmitz, 83.
% Dawes, 27.
% Roberts, 290.
%% |bidem, 291.
101 Schmitz, 85.
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melddica en general y el motivo tantas veces repetido, Sol sostenido- Do
sostenido- Re sostenido.**

Al tocar los gongs o los metal6fonos del gamelan los ejecutantes apagan el
sonido anterior al momento en que tocan la siguiente nota con un habil
movimiento de mano a una velocidad asombrosa. Este efecto es el que se
busca en la resonancia de la pieza. “Un gong tiene su propio caracter, el cual

es inmutable una vez que ha sido golpeado.”'®

“A veces su gran numero de
brillantes golpes debe transmitir el juego de los rayos de sol en los techos de
las Pagodas junto con las vibraciones de los gongs en el aire.”'**. Aunque la
obra requiere cierta sutileza, los fortissimos deben alcanzar la vibracion
pretendida por el compositor.

La llegada al compéas 33 necesita especial atencion y cuidado para no mezclar
la melodia con el acompafiamiento del sutil gong.

Las indicaciones descriptivas del matiz de Debussy destacan mas en textura.
Debussy pretende guiar al ejecutante por completo en el sentimiento.’®® El
pianista debe dibujar colores innumerables y formar textura para atraer la
atencion del oyente.

Es importante estar consciente que la omision de dos grados de la escala en el
lapso de la octava crea una transparencia definitiva de la textura.*®

El tempo debe permanecer casi incambiable durante la pieza excepto para
aguellos pequefios ritenutos de un compas de duracién (c 4, 6, 8, y ultima
repeticion), los cuales deben parecer la adicién de una corchea, y para los dos
periodos del acelerando general, que son medidos en aceleracién.’®” Es
evidente que Debussy a pesar de explotar las sutiles resonancias de los
matices en las Pagodas en sus fortisimos demostrd su conciencia del potencial
percutivo del piano por su naturalidad al resaltar los arménicos. Por esta razén
no hay que temer el tocar con fuerza aquellos pasajes que marcan fortisimo ya

que el compositor asi lo deseaba.

192 Ibidem, 83.

1% Roberts, 291.

0% Schmitz, 85.

105 | anghman Smith, Richard, Debussy Studies, 86.
1% Schmitz, 83.

19 Ibidem, 85.
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SUGERENCIAS TECNICAS E INTERPRETATIVAS

Esta pieza es un desbordamiento de imaginacion y fantasia porque cada nota
es una busqueda de paisajes sonoros y efectos magicos que evocan luz, agua
y estructuras orientales junto con la atmdsfera de la cultura javanesa. Algo que
puede apoyarnos en una excelente interpretaciéon es el imaginar colores de
sonidos y ubicarlos en las notas como diferentes capas en la masica.

El mayor reto en esta obra es la sutileza del toque, sobre todo en los
pianissimos. Cada nota vale la pena ser escuchada. Los dedos deben estar
preparados al momento del toque sobre todo cuando nos encontramos con
grandes grupos de arpegios. Estos pasajes pueden practicarse separadamente
hasta perfeccionarlos. Puede ayudarnos a la fluidez y a la homogeneidad de la
sonoridad el control y el equilibrio de los dedos junto con los impulsos del brazo

para lograr la agilidad en su ejecucion.

Compases 79y 80
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Las octavas tienen que tener una gran resonancia por lo que el pulgar y el
mefiique deberan de estar fijos y listos antes del contacto con la tecla. También
el uso del brazo nos ayudara, en la direccion de la melodia, para lograr que las

octavas no suenen pesadas y no detengan el pulso de la pieza.
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Compases 12-14
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Es esencial destacar las contramelodias y tratar con mucha delicadeza las

notas que oscilan alrededor de ellas. Por esta razon pueden estudiarse

independientemente para memorizar su tempo, su sustancia y su sonido. Ya

gue se haya logrado entonces se puede colocar el contorno que la rodea.

Compases 7y 8
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Compases 37y 38
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La colocacion de los bajos es muy importante porque muchas veces es el
sostén de toda la armonia durante largos periodos de tiempo. Tienen que

provocar una gran resonancia en el piano para que su sonido este presente.

Compases 88y 89
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Finalmente el uso del pedal debe tratarse con sumo cuidado porque aunque se
trate de musica pentatonica el mantener tanto tiempo la resonancia puede
afectar la apreciacion de las bellas melodias que hallamos a lo largo de la
pieza, principalmente porque muchos de los temas se repiten continuamente y
se encuentran entretejidos y escondidos entre una cascada de sonidos. Es
recomendable hacer un uso sutil de los diferentes niveles de aplicacién y

apagado del pedal.
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“Entramos en el mundo con lagrimas y entre lagrimas salimos de él. En

el fondo las lagrimas enmarcan nuestra existencia, pero precisamente por ello
debemos defender una vida dirigida por la inteligencia y la

razon frente a la barbarie y a la guerra; exigir que el pensamiento libre

no sea aplastado por la fuerza y la intolerancia...”*®

Bartok

CONTEXTO HISTORICO

Cuando se cree que ya no hay nada mas qué decir, se llega a un punto en
donde surge la curiosidad por algo nuevo y se buscan nuevos caminos para
explorar el mundo de manera distinta. En muchas ocasiones se espera
encontrar sendas desconocidas nunca antes reveladas, pero a veces la
exploracién de nuevos rumbos nos remonta al pasado donde parece que
hallamos la esencia y la base de nuestro ser que de pronto creemos olvidar.
Esta incesante busqueda condujo a reconocidos compositores como F. Liszt,
R. Wagner y R. Strauss, entre otros, a innovar diferentes recursos de
composicién que transformaron el tradicional lenguaje musical.

De esta forma, nuevas generaciones de artistas del siglo XX se arriesgaron a la
exploracion de desconocidas tendencias y percibieron una amplia gama de
posibilidades que les ofrecia la nueva concepcién de elementos (como el ritmo,
la melodia y la armonia) y asi pudieron crear nuevas obras musicales de
manera mas abierta y mas libre.

Entre esta generacion llena de nuevos musicos, encontramos al compositor
hangaro Béla Bartok quien en el mundo de la musica occidental es considerado
uno de los mas grandes compositores. En Hungria, Barték es muy respetado
por ser uno de los primeros, e indudablemente el mas dedicado, en
recoleccionar la musica folclérica y en realizar un analisis con su sistema
propio. Fue uno de los mejores pianistas de su época y su carrera cComo
concertista lo llevé a toda Europa y EEUU. Las clases de piano que daba en la
Academia de Musica de Ferenz Liszt a lo largo de décadas le ofrecieron una

seguridad econdmica.

1% http://www.ost.es/files/OSTO809SCTfe9. pdf
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Béla Bartok en Transilvania, 1907. 1%°

BIOGRAFIA

Béla Bartok nacio el 21 de marzo de 1881 en Nagyszentmiklos, Hungria (hoy
dia Sinnicolau Mare, Rumania) y murio el 26 de septiembre de 1945 en Nueva
York. '

Desde que se establecié la monarquia del Imperio Austro-Hungaro con el
Concilio de 1867 a finales del siglo XIX, Hungria se convirtié, en un importante
centro cultural. Se establecié en Budapest, en 1875, la Academia de Mdusica
con Liszt como presidente y con excelentes maestros internacionalmente

reconocidos que fueron invitados por Liszt. Afios méas tarde, la Academia de

199 Nissman, Barbara, THE MOUNTING OF A JEWEL, The marriage between composer and ethnomusicologist in Béla
Bartok’s creative musical output, (http://homepage.tinet.ie/~braddellr/disso/index.htm, Introduction.
10 Gillies, Malcolm, “Béla Bart6k”, The New Grove, Dictionary of Music and Musicians, Tomo I, 787.
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Musica fue un rival digno del Conservatorio de Viena y en los afos del
Nacionalismo Bartok decidié estudiar en Budapest. Tuvo como profesores a
Thoman, alumno de Liszt, en la catedra de piano y a Koessler, discipulo de
Rheinberger, en la materia de composicién. Sin embargo, con este ultimo,
Barték encontré a un muasico completamente tradicionalista que le mostré el
lenguaje de la musica occidental basado en los modelos clasicos y romanticos.
Mas tarde, la presentacion de la musica de Richard Strauss en un concierto en
Budapest le caus6 un impacto musical tan fuerte que Bartok se volvio fan de
las nuevas tendencias posromanticas.

Al mismo tiempo, su carrera como pianista iba en auge y ofrecié importantes y
reconocidos conciertos en la Academia de Musica. No obstante, fue su
preocupacion por un nacionalismo hangaro lo que lo condujo a la busqueda de
la musica tradicional de su pais. En un principio su intencién era reunir las mas
bellas canciones folcléricas para afiadirles un acompafiamiento de piano, pero
posteriormente, al escuchar cantar a Lili Désa, una nativa transilvana, se
motivo a aprender la distincion entre las canciones folcléricas y populares de
cada region. Bartok no se imaginaba que la gran riqueza de la musica folclorica
influyera en su crecimiento musical.***

El 18 de marzo de 1905 Bartok conocié a Zoltdn Kodaly. Desde entonces
Kodaly le aportdé sus conocimientos etnomusicologicos y juntos comenzaron a
coleccionar y reunir melodias de distintas regiones. Asi, mientras a Kodaly le
atraia la literatura y aspectos historicos del folclor musical hungaro, los
intereses de Bartdék tendieron a ser mas estrictamente musicales. Bartok
idealizaba a los campesinos rurales como los portadores de los instintos
musicales puros de la nacion, con el suficiente potencial de transformar la vida
musical de su pais y también de reformar su propio enfoque musical. De ahi, él
pronto se encontrg interesado en las caracteristicas de la musica campesina de
muchas minorias étnicas que vivian dentro del Imperio hiingaro.**?

Desde 1906 Bartok recopild6 musica tradicional, alguna en colaboracion con
Kodaly y muchas otras emprendidas independientemente. Estas giras lo

llevaron a publicar sus primeros articulos ethomusicologicos en 1908 y 1909.

! The New Grove, 788, 789.
12 1pidem, 790.
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Estas fueron colecciones simples de transcripciones de melodias y texto de la
region de Transilvania y Dinamarca.'*

Con sus primeras publicaciones de esta recopilacion de mdusica folclorica,
Bartok y Kodaly defendieron su trabajo como un recurso por el cual la masica
tradicional hangara pidiera volver a renacer, después de haberse casi
extinguido décadas atras. Bartok se sinti6 maravillado no sélo con la
transcripcion, andlisis y clasificacion de la mdusica, sino también de los
contrastes entre la musica campesina y sus dialectos.***

En 1907 Bartok fue elegido para la ensefianza de piano en la Academia de
Musica de Budapest. Sus actividades en 1907 le motivaron a crear una serie de
trabajos originales para piano que formaron la base de un nuevo estilo.*® El
“hereda” la catedra de su ex maestro, de Istvan Thoman quien en este afo se
jubila. Incluso Bartok sigue en el salon donde hace unos afios €l mismo tomaba
sus clases de piano de Thoman.

En su viaje a Transilvania en 1907 se encontré con innumerables ejemplos de
musica pentatonica. Pronto encontré diferencias entre las canciones y logro
organizarlas en tres diferentes grupos. Habia un grupo donde pertenecian las
mas antiguas, en el segundo grupo las mas nuevas y en el tercero las
canciones “mixtas”, las que muestran caracteristicas de los dos anteriores
igualmente. Los viejos tonos se caracterizaban por tener un estilo eclesiastico,
utilizando los modos Eolio y Dorio o pentaténico, y su forma no era estricta; por
ejemplo, su estructura era ABCD o ABBC. El nuevo estilo se distinguia por
utilizar el Eolio o modos mayores y su forma era definida; por ejemplo, su
estructura solia ser asi: ABBA, AABA. Ahi reconocié una amplia clase de
canciones que abarcan una gran variedad de estilos, mostrando una fuerte
influencia extranjera. Este viaje también le permitié renovar su estilo propio,
basandose en la musica folklorica, en la cual existe una gran riqueza melddica
y ritmica y en donde las texturas y modelos formales le permitieron trascender
a un original estilo de composicién.**®

En este tiempo escribia su Concierto para violin Op. 8a, dedicado para su gran

amor la violinista Stefi Geyer. Este concierto se caracteriza por contener una

3 |bidem, 795.

4 |bidem, 790.

5 Nissman, (Chapter 4), 2.
"8 The New Grove, 791.
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linea de terceras, D-F#-A-C#, que fueron las notas llamadas tema de Geyer (o
de Stefi). Poco después esta relacion termind, pero dejé una huella muy
profunda en el compositor.*'’ Este mismo Leitmotiv (motivo de conductor) sigue
presentandose en muchas obras a lo largo de varios afios mas. Su equilibrio
emocional se establece con proponerle matrimonio a una de sus alumnas
jovenes, a Marta Ziegler. En 1909 Bartok se casé con ella. Este matrimonio va
a ser una alianza para Bartdk, gana una compafera fiel y confiable para los
siguientes diez afos. Ella copia las partituras de Bartdk, cria su primer hijo, al
joven Béla Bartok y ayuda en la vida cotidiana a un compositor muy ocupado.
Las diferentes piezas para piano creadas durante el periodo de 1908-1911
muestran los recursos que Bartok utilizd basandose en los materiales
folcléricos, asi como el continuo uso del motivo Geyer.**®

En 1911 compuso su uUnica Opera El Castillo de Barba Azul. La 6pera de un
solo acto se estrend el 24 de marzo de 1918. El autor del libreto fue el poeta
Béla Balazs, un gran amigo del compositor y se bas6 en un relato de Charles
Perrault. Esta historia cuenta el drama del Principe Barbazul quien se casa con
mujeres hermosas para luego encerrarlas en un cuarto de su castillo. El
argumento se desarrolla entre dos protagonistas y fue digno del sicoanalisis de
Freud, hablando del desentendimiento entre hombre y muijer.

En 1923 Béla Bartok se divorcié de Marta y se casd posteriormente con su
alumna de piano Ditta Pasztory, De este matrimonio nacido su segundo hijo,
Péter para quien compuso los seis libros de Mikrokosmos. Con Ditta Pasztory
lleg6 a interpretar varios conciertos a duo en Hungria y también en los EEUU.
Debido a la Segunda Guerra Mundial y a la situacion politica cada vez mas
tensa en Hungria, decidieron mudarse a los Estados Unidos en 1942. En su
estadia en este pais Bartdék no fue tan conocido ni comprendido. A causa de la
guerra las prioridades en estos afios cambiaron incluso en los EEUU vy la
cultura no tenia mucho apoyo econdmico. Los admiradores del arte de Bartok
no lo abandonaron en estos tiempos tan dificiles. Bartok recibié encargos de
Yehudi Menuhin para una sonata de violin solo, de Wilhelm Primrose para un

concierto de viola y de Serge Koussewitzky para una obra orquestal que llegé a

M7 Ibidem, 791.
18 |pidem, 791.
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ser el Concerto para orquesta, que se convirtieron en las grandes obras
maestras de Bartok.

Su salud se complic6 por su bajo estado animico y comenzaron a presentarse
los primeros sintomas de una enfermedad grave. Béla Bartok murié de
leucemia el 26 de septiembre de 1945 en Nueva York. Logré terminar su tercer
Concierto de piano que esta dedicada a su segunda esposa y dejé bosquejos
para su concierto para viola que posteriormente fue restaurado por Tibor Serly,
amigo de Bartok.

Fue enterrado en el Cementerio de Ferncliff de Hartsdale y en 1988, sus restos

fueron llevados a Budapest, Hungria.

ESTILO DE COMPOSICION DEL AUTOR

Durante su vida musical tuvo una amplia influencia de los grandes
compositores europeos (Richard Strauss, Stravinsky y Schoenberg, entre otros)
pero la madurez de sus obras fue altamente influida por sus estudios
etnomusicoldgicos, particularmente de la muasica campesina de Hungria,
Rumania y Eslovaquia. Esta inquietud por conocer la musica tradicional le
permitié crear un nuevo estilo de composicion.

Un evento importante en el desarrollo de Bartok como compositor fue su
descubrimiento de escalas de tonos enteros y formaciones pentatonicas en la
musica de Debussy, las cuales él sinti6 que dieron "valiosas premisas para
posibilidades futuras”. Bartok describe en su "Autobiografia” su gran asombro
al encontrar en la obra de este compositor impresionista frases pentatonicas
similares en caréacter a aquéllos comprendidos en la musica campesina. El
estaba seguro de que éstos podrian atribuirse a las influencias de la musica
folclorica de Europa Oriental, muy probablemente de Rusia. Pueden
remontarse influencias similares en los trabajos de Igor Stravinsky. Parece por
consiguiente que en su tiempo, la musica moderna se habia desarrollado a lo
largo de lineas similares en paises geograficamente lejos de ellos. Pensaba
gue esta musica se habia rejuvenecido bajo la influencia de un tipo de tradicién
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campesina que habia permanecido intacta por las creaciones musicales de los
Gltimos siglos.**®

Es importante anotar que las ideas de Bartdk no se revelaron en el aislamiento
de otros desarrollos en el arte de la musica europea: €l reconocid que esta
tendencia composicional no solo se limitd a la nueva musica de Hungria, sino
también influyd a otros compositores interesados en el lenguaje folclorico. No
se nos olvide que estos son los afos cuando surgen los movimientos
nacionalistas en la masica con compositores tan importantes como Sibelius.
Estos descubrimientos coincidieron con el examen de Bartdk de las estructuras
modales y pentaténicas de su nativa musica folclorica. Las composiciones
libres de BartOk escritas después de este periodo son un ensayo de la sintesis
de estos elementos y proporciona un esqueleto cohesivo para la construccion
de nuevos trabajos.'?

La musica para piano de 1908 muestra la experimentacion de la bitonalidad, el
contrapunto disonante, acordes en intervalos distintos de terceras, un poco
antes de los obras de Stravinsky y Schoenberg en que estos recursos
aparecieron a la luz.**

Barték us6 un sistema combinando dos o0 mas segmentos modales, basados
en un solo tono fundamental, conservando el tono fundamental como punto de
referencia, lo cual le permitié usar los doce tonos del espectro cromatico. Este
método de composicion esta enfocado en la armonia como una nueva manera
de establecer la prioridad tonal. Esta técnica fue usada para enriquecer el
lenguaje arménico de los tonos modales folcléricos.'?

En las catorce Bagatelas Op. 6 (1908) es donde principalmente se puede
vislumbrar su nuevo lenguaje musical y su aproximacion a la escritura
pianistica. Los acordes de 72, 32 y 52 adquieren vital importancia, asi como sus
estructuras pentatonicas y el constante uso de ostinatos. Igualmente se
vuelven frecuentes las 4as, 5as y 7as paralelas y los tritonos, dando la

sensacion de ser una escritura bitonal. La influencia de Debussy se advierte

19 Nissman, (Chapter 4) 2.
2% |hidem, (Chapter 4) 2.

121 Nissman, (Chapter 4), 3.
122 Nissman, (Chapter 4), 1.
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también en la utilizacion de acordes paralelos y en el incambiable ostinato
semitonal.*?®

Entre 1908-1909 escribié sus dos Elegias Op. 8b, en las cuales se observa una
tendencia a componer con la misma emocion estilizada de sus primeras
obras.'*

Elliot Antokoletz, un importante investigador de este compositor, que usa las
Bagatelas como la base de su estudio en La Musica de Béla Bartdk (1984),
sefala que estas fueron "unas de las primeras composiciones en echar a un
lado la triada como premisa” armonica exclusiva. Asi mismo Antokoletz
encontré fuertes semejanzas entre las Bagatelas y las piezas para piano Op.
11 de Schonberg compuestas el afio siguiente. Estas piezas marcan una
transicion importante del estilo juvenil al estilo maduro mas individualista de
Bart6k que encontré en sus composiciones tardias.'*

Los tres Burlesques Op. 8C (1908- 11) se convierte tal vez en uno de sus
primeros trabajos dedicados especialmente a sus amigas. Su primer Burlesque,
por ejemplo, es dedicado a una estudiante suya, Marta Ziegler, que durante los
siguientes 15 aflos se convirti6 no sélo en su esposa, sino también en su
asistente copista, traductora y compafiera ocasional en sus viajes. Es a ella a
quien también dedica su Op. 9b Los Siete Bosquejos compuestos entre 1908-
10'126

El legado de Bartok se basa en todas sus investigaciones y compaosiciones, y
en una profunda preocupaciéon de no perder las raices de la cultura, ya que en
ella encontramos tanto nuestra historia y el por qué de ella, asi como también
podemos encontrar nuestro futuro y por ende dar sentido a la vida de nosotros

mismaos.

123 The New Grove, 792.
2% |pidem, 793.
25 |pidem, 793.
26 |pidem, 792.
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CARACTERISTICAS DE LA OBRA

Esta obra fue impresa originalmente con el titulo en francés Esquisses pour le
piano. Fue escrita entre las Bagatellas Op. 6 y el Allegro Barbaro BB 63 (1911),
sin embargo no tiene ninguna caracteristica coherente con sus producciones
anteriores como las Dos Elegias Op. 8b (1908-09), Los cuatro Dirges Op. 9a
(1909-10) y sus danzas Rumanas Op. 8a (1909-10).**

Estas colecciones subsecuentemente publicadas también ilustran los diferentes
niveles de tratamiento composicional que Bartdk usé para el acompafiamiento
de la musica folclérica, asi como las técnicas para la creacion de musica
original.

Un sistema bastante comun a todas estas colecciones es la exploracion
pedagogica hacia un especifico uso de recursos técnicos. Estos estudios
pueden de hecho interpretarse como las semillas de composicién, revelando
las construcciones basicas del estilo musical de Bartok que después desarrolld
en las interacciones mas complejas. Sobre uno de estos niveles las obras
revelan el interés de Bartok en un acercamiento pedagdgico a la composicion,
y en otro de ellos hay una exposicidon de sus ideas experimentales tempranas
que tomaron forma en su larga escala de composiciones.*?®

Los Bosquejos estan relacionados con las Bagatelas y las Diez Piezas Faciles.
En estos Bosquejos, Bartok parece haber estado menos preocupado por el
desarrollo de nuevos estilos que en las funciones expresivas de la musica.'®
Esta serie de piezas presenta tres retratos musicales. La primera y segunda
pieza estan dedicadas a su esposa Martha. La tercera pieza es un dibujo
musical de su gran amigo Kodaly y fue compuesta como un presente para su
boda con Emma Gruber con la dedicacion “Para Zoltan y Emma”, en agosto de
1910. Estos bosquejos contienen una alta influencia de la musica folklérica
Rumana la cual trabajé durante su viaje a Transilvania en 1909. La cancion
folclorica Rumana (Rumanian folksong) es un arreglo en el estilo Valaco, y la

pieza No. 6 es una cancion campesina. Asimismo Bartok incluye dos piezas

127 \Works for piano solo 6, Album Béla Bartok, Zoltan Kocsis, texto de Laszlo Somfai.
128 Nissman, (Chapter 4), 3.
129 stevens, Halsey, The life and music of Béla Bartdk, 117.
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serias, la primera (No. 4) que asemeja una textura Romantica y la otra (no. 7)

anuncia ya el estilo composicional del Mikrokosmos.**°

ANALISIS DE LOS SIETE BOSQUEJOS OP. 9/B

BOSQUEJOS

ESQUISSES-VAZLATOK
I
Portrait for a girl
Retrato de una joven
Andante con moto
A lo largo de la pieza, hay un dibujo melodico constante que es armonizado con
diferentes pares de acordes de tres sonidos. Esta primera pieza contiene dos
materiales principales: la figura ritmica del octavo con puntillo y un dieciseisavo

y la figura de un tresillo.**

Compases 1-4

Andante (con moto) « = 116 -
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La importancia de la primera figura ritmica radica en el giro que provoca en la
pieza al dar un impulso con caracter introductorio a cada frase. Cuando
desciende, dibuja un acorde aumentado en la anacrusa al compas cinco y el
mismo motivo se repite una octava mas arriba en el compas (c.) 19.
Posteriormente se asoma este mismo acorde aumentado enarmonizado en la
anacrusa al c. siete.

En la anacrusa al c. 23 y 25 se forma por primera un acorde mayor en la nota

Si. Esta figura principal es continuamente seguida por la intervencién de

120 70ltan Kocsis.

3! pandi, Marianne, Diccionario de concierto, IV Obra para piano, 371.
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acordes de la mano izquierda que tienen el mismo dibujo ritmico, y por lo
general hace su aparicidon en los momentos en que no interfiere con la melodia
y se presenta en los tiempos débiles. De esta manera se puede escuchar
claramente la intervencion de las voces de la melodia y el acompafiamiento.

La segunda figura importante se traza de manera ascendente y asi mismo tiene
su acompafamiento de acordes de la mano izquierda. Es importante hacer
notar que este motivo melddico siempre comienza y termina en la nota Si.
Estas figuras se van alternando y repitiendo con los mismos patrones ritmicos.
La primera seccion (c. 1-18), ofrece cierta flexibilidad que poco a poco se
entrelaza con el Tempo | en donde la melodia tiene cada vez mas movimiento y
se va conduciendo como una especie de puente para entrar al Sostenuto de la
segunda seccion (c. 37-51). En este tipo de puente se puede observar la
utilizacion de escalas de tonos enteros en el bajo, formando acordes mayores y
menores del c. 27 al 31.

Desde el c. 32 al ¢c. 36, con el uso de acordes disminuidos, mayores y menores,
se puede percibir una sensacion de descanso antes de entrar a la siguiente
seccion. El uso de este tipo de recurso es un claro ejemplo de la influencia de
Debussy, ya que dicho compositor utiliza continuamente esta clase de acordes
en muchas de sus obras, por ejemplo en el Preludio No. 4 Les sons et les
parfums tournent dans I'air du soir*®?.

La segunda seccion, es dominada claramente por el primer material y
nuevamente esta figura dibuja un acorde disminuido en la anacrusa al c. 37 y
39 pero con una importante variante: duplicando el tema, octavandolo y
enarmonizandolo en la segunda ocasion, explotando los mismos elementos
con los que se inicia la pieza.

En la anacrusa al c. 41 se dibuja nuevamente un acorde mayor en Fa# y es la
dltima ocasién en que el primer material principal presenta tan claramente un
acorde. Este ritmo principal es manejado en forma de contrapunto en el
fragmento del sempre molto espressivo. En esta seccidn, el motivo principal en
la mano derecha es repetido cinco veces y conlleva una nota que juega un
papel esencial, ya que continuamente al descender llega a la nota Do# que
tiene una duracion prolongada en comparacion con las demas notas. Es aqui

donde por primera vez ambas manos lo presentan y lo delinean desde las

132 | os sonidos y los perfumes flotan en el aire de la tarde
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notas del centro del piano hasta sus extremos y en donde la dinamica, el
choque de segundas y los saltos de registro producen un efecto de flexibilidad
y libertad.

En el poco meno mosso el material del tresillo finaliza la obra. La primera figura
principal ya no aparece y el tresillo se despide descendentemente.

Es significativo resaltar el hecho de que a pesar de que esta pieza es dedicada
a su entonces esposa Martha, el motivo Geyer” aparece en muchas ocasiones
en forma de acorde, como en los compases (3, 10, 13, 28, 29, 38, 40, 51, 55,
59, 61), utilizando ya sea las notas citadas o con algunas alteraciones.
Igualmente se encuentra escondido en la seccion del sempre molto espressivo;
por lo general, las notas mas agudas y mas graves de ambas manos son las

que aluden a este motivo.

Compases 3y 4
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Compases 52y 53
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See-saw, dickory-daw

Balancin

Cdémodo

La segunda pieza es una cancién infantil muy conocida en Hungria llamada
Balancin, pero en realidad es un juego de palabras, Hinta Palinta, que los nifios
utilizan al mecerse en un columpio.'*® Por lo general la voz superior tiene un
ritmo con adornos y movimientos que recuerdan al cimbalo (instrumento

134 mientras el bajo se mueve con un ritmo mas

folclorico de Hungria)
constante, equilibrado y menos jugueton.

Esta pieza es un claro ejemplo del acercamiento de Bartdk a la polimodalidad.
De los compases uno al cuatro un acorde de Mi menor se sostiene
simultdneamente en la mano derecha con el acorde de La bemol mayor de la

mano izquierda.'®

%3 pandi, 331.
3 pandi, 371.
1% Nissman, (Chapter 4), 7.
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Compases 1-5

Estos acordes pertenecen por separado a las clasificaciones modales de Do
Lidio en la mano derecha y de Do Frigio en la mano izquierda. Juntos forman

una polimodalidad de doce notas.**®

rJ L} : T 1 I I 1 —]
i —— — =
- —
Lyrdtn

En la oposicion de acordes mayores y menores esta implicita la insinuacion de
que cuando los nifios se columpian estan cantando esta cancion.’®’ Esta
alternacion de acordes mayores y menores es la base de la pieza hasta el c.
16.138

Hinta Palinta puede dividirse en tres partes. La primera seccion abarca del
compas 1-10. Dentro de esta unidad en el c. siete hay una escala de tonos
enteros con un ritmo de 32avos y 64avos. La siguiente seccidon (c.11) es una
reexposicion del tema principal hasta llegar al c. 15 y 16, donde se puede
observar claramente la bitonalidad en los arpegios de Mi menor en la mano
derecha y de La bemol en la mano izquierda. A partir del c. 17, se prepara la
Ultima parte de la pieza, donde las dos voces se mueven paralelamente y al
unisono.

Aqui la textura del unisono adopta una modalidad en do Eolio que enfatiza el
séptimo grado (Si bemol). Suchoff sefiala que estos compases finales marcan
un cambio abrupto en la tonalidad ya que una nueva polimodalidad se
construye fuera de la fusion de tonos de los modos de Do Lidio y Do Eolio. Esto

% |pidem, (Chapter 4), 7.
37 |bidem, (Chapter 4), 7.
%8 |bidem, (Chapter 4), 7.
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se acentua por el uso del Sol bemol, un intervalo de quinta disminuida de la
tonalidad de Do.**

Compases 17-20
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Con este manejo de la modalidad se puede afirmar que esta seccion esta
indiscutiblemente en Do mayor, aunque Bartok se resistio a una explicacion bi-
tonal de este trabajo. Sin embargo, el uso de la tonalidad de Do mayor es
original en un sentido tradicional, cuando la tonalidad por si misma se afirma
por la conjuncidn de dos diversas selecciones de notas basadas en un principio
comun.**

Un dltimo comentario de esta pieza es que Barték usa continuamente el Do y
Fa# como notas repetidas como una forma de enfatizar el tritono que se forma

al conjuntar dos materiales distintos.

Compases 7y 8

1% |pidem, (Chapter 4), 7.

4% Nissman, (Chapter 4), 8.
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1]

Lento

Esta pieza fue dedicada especialmente a Kddaly, por ello podemos suponer
que Bartdk simboliza a su gran amigo en su tema corto con el que comienza la
pieza.'** El tema dedicado a su amigo se repite seis veces (c. 1, 5, 11, 17, 19y
20). Toda la pieza contiene fragmentos de escalas de tonos enteros.

Esta tercera pieza es interesante por la calidad expresiva de su Unico tema
melddico presentado con una variacibn constante y por las ambiguas
progresiones tonales de las décimas paralelas de la mano izquierda.'** Estas
variaciones del motivo melédico van creando fragmentos de escalas de tonos
enteros.

Las escalas de tonos enteros son tratadas de una manera experimental. En los
compases uno al cinco, las notas principales de la melodia son derivadas de un
segmento de escala de tonos enteros (Lab-Fa#). Este es un buen ejemplo de la
sintesis de Bartdk de estas escalas con cromatismos policromaticos del Frigio y

el Lidio.*3

Compases 1-5

# 33— 5 —3— —&%—— r—&— r——8&——
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Una escala de tonos enteros es presentada independiente al tema principal.
Esta escala tiene que ver con el bajo de la mano izquierda del c. 6 hasta el 10

creando una escala por disminucién de valores (64avos) con las notas de Si,

1 pandi, 371.
2 stevens, 118.
4% Nissman, (Chapter 4), 11y 12,
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La, Sol, Fa, Mi bemol para el bajo en el c. 10. En la voz superior también se
crea una escala de tonos enteros la cual integra por completo la escala en

ambas voces.

Compas 10

No

q
9

Nl
Ty

Esta pieza se divide en tres partes. La primera comprende del c. 1-10. La
segunda parte del c. 11-16. A partir del c. 17 se inicia el fragmento conclusivo.
Un dato curioso de esta composicion es que, por lo general, el tema melédico y
sus variaciones comienzan en la nota mi y terminan o conducen hacia la nota
La. Casualmente, estas notas son ajenas a las escalas de tonos enteros que
Bartok dibuja en toda la pieza.

En este analisis pude apreciar por primera vez una escala pentatonica en el c.
13.

Compas 13
E? A 3
f

v

Non troppo lento

El cuarto movimiento estd relacionado con las Dos Elegias Op. 8b y la
Rapsodia, Op. 1, con sus arpegios extendidos, sus grupetos y sus trinos.
Cuando Bartdk revis6 sus Bosquejos en 1945, ésta fue la Gnica pieza en la que
realiz6 cambios sin importancia, solamente en los compases 38 y 40, donde él
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trasladd el acorde para que precediera a la barra de compas, en lugar de

colocarlo en el primer tiempo.***

Compases 38-40
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La pieza comienza con un pedal de Fa en los primeros dos compases que van
descendiendo hasta llegar al Do# del c. cuatro. La composicion esta plagada
de diversos tipos de acordes con séptima.

En el c. siete hay una intensa actividad de acordes cromaticos paralelos. La
nota Mi aparece constantemente en toda la pieza, tanto en la linea melddica
como en las diferentes escalas. Estas escalas aparecen a partir del c. nueve
donde podemos encontrar en la linea melddica una escala de tonos enteros.
Hasta aqui podemos distinguir una primera seccion.

La siguiente parte es claramente definida por los continuos arpegios de Fa#
mayor y Mi mayor. En el Tempo | encontramos escalas pentatdnicas en la
mano izquierda en los registros agudos mientras que la mano derecha canta en
los graves y agudos una melodia en Mi en diferentes modalidades. Por
ejemplo, en los compases 17 y 18 la melodia de la derecha esta en Mi menor
natural mientras que la izquierda desliza una escala pentatonica. Al llegar al c.
21 hay un descanso en el Si bemol. Aqui la pieza detiene un tanto su
movimiento alternando acordes de Si bemol mayor, si menor, Re menor y un
acorde aumentado. Nuevamente en el c. 23 regresan los arpegios de Do# en la
mano izquierda y la melodia juega con escalas pentafonas en forma arpegiada
o con acordes de Mi mayor y Fa (como acorde napolitano de Mi).

En el sostenuto poco rubato ambas voces dibujan por vez primera diferentes
escalas que posteriormente la derecha repite una octava mas arriba en el c. 35,

descendiendo de un Fa# hasta un Si bemol, formando una quinta aumentada.

144 Stevens, 118.
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En el c. 42 se refuerza la melodia principal octavandola y apoyandola con la

mano izquierda.

Finalmente en el a tempo del c. 37 cambia el dibujo melddico y ritmico de

ambas voces para ir desapareciendo hasta terminar en un Do# menor.

\Y

Romanian folksong

Cancion folclérica rumana

Andante

Esta pieza es una cancion folclérica Rumana que Bartok recolecté en 1909 en
Gyalan (region de Hungria). El ritmo de la cancién coincide con el de su
Primera danza Rumana Op. 8a.*%

La melodia es pentdfona y nunca varia, se repite continuamente y es
armonizada con diferentes acordes como Si mayor (como dominante de Mi en
el c. ocho), La menor, Do menor, La mayor en el c. 14, Sol# mayor en el c. 17,
Fa menor en el c. 19, y Sol mayor en los compases 21-25. Esta pieza tiene una
reexposicion en los registros graves donde la melodia la lleva la mano
izquierda y la mano derecha crea un acompafamiento con acordes. En los
altimos tres compases la mano derecha viaja a un registro mas grave para
quedar mas cerca de la nota del bajo.

Aunque parece que esta pieza no tiene una modalidad estructurada cabe

destacar su continua tendencia a dirigirse a Si mayor.

Compas 26-28
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145 pandi, 371.
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VI

In Wallachian style

En estilo “Olah”

Allegretto

Esta pieza es de la region de Olah y por ello su titulo en hangaro “Olahos”. Sin
embargo Bart6k le imparte su estilo particular.**® Con el nombre con el que es
mas conocida es “En el estilo de Walachian”.**

La pieza se divide en dos partes. En la primera seccion (c. 1-16) nos
encontramos con un tema octavado en ambas manos. El tema melédico es de
dos periodos de ocho compases. Los primeros ocho compases se dividen a su
vez en dos frases que son muy similares. Lo Unico que difiere entre ellas es la
escala descendente del quintillo. En la primera frase esta escala pertenece a
un Mi Eolio, mientras que en la segunda frase, la escala corresponde a un Re
Dorio o Mixolidio.

El segundo periodo también se divide de la misma forma y tiene la misma
estructura. Su primera escala descendente corresponde a un Re# Lidio y la
segunda escala a un Mi Locrio. Cada linea melddica contiene un tritono
integrado que se hace presente con una nota pedal del tema melddico. Esta
nota pedal es una repeticion de la primera nota del tema que se desvanece en
el momento de entrar la escala descendente (compases 1-4).

En la segunda seccion (c. 17-32) so6lo existe el tema principal en cada voz sin
gue la otra se presente por lo que su textura es mas delgada. Ademas, hay un
cambio de registro a una regidn mas grave para cada mano. Asi mismo, el
tema es presentado por la mano derecha en un principio y posteriormente es
completado por la mano izquierda con la escala descendente. Unicamente al
final de la pieza ambas voces se juntan en la escala descendente de Mi Locrio

(compases 28-32).

% |bidem. 371.
147 Stevens, 118.
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VIl

Poco lento

Esta dltima pieza es un bosquejo en donde Bartdk utiliza escalas de tonos
enteros y escalas diatonicas al mismo tiempo.*® En lugar del tema, usa
variaciones construyendo clusters tonales, en el cual son sobrepuestas escalas

de cinco notas en las dos manos.**®

Esta composicion esta dividida en dos partes. La primera (c. 1-15) comprende
una serie de acordes quebrados de Si y La Mixolidio en ambas manos. En esta
misma region, en las secciones melddicas, podemos encontrar fragmentos de
escalas de tonos enteros asi como continuos tritonos. (Compases 11y 13).

La segunda mitad de este pieza (c. 18-23) sobrepone dos escalas de tonos
enteros La-Mi# y Fa#-Do (en movimiento paralelo), los cuales se encuentran a

una distancia de sexta mayor (compases 17-22).**°

Compas 17
Ir
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La combinacién de tonos se deriva de un segmento de diez-notas de una
escala cromatica. Al final del compas, Bartdk usa cinco notas de tonos enteros
como acordes de clusters verticales. La prioridad tonal de La se afirma por su
prominencia como la nota mas baja de las formaciones del acorde. En esta
pieza Bartok sintetiza las escalas de tonos enteros con los cromatismos

polimodales de la Frigio y Lidio.***

8 pandi, 372

% Stevens, 118

150 Nissman, (Chapter 4), 12.

31 Nissman, (Chapter 4), 12 y 13,
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Compas 23

SUGERENCIAS TECNICAS E INTERPRETATIVAS

Esta serie completa es una innovadora representacion de la concepcion de la
musica contemporanea con un excelente manejo de la técnica pianistica.

La principal complejidad de toda la obra radica en la asimilacion de las
armonias. No obstante el compositor al anotar sus dinamicas y articulaciones
en la partitura plasma la idea que desea lograr y de esta manera podemos con
certeza interpretar su musica.

El caracter de cada bosquejo es muy importante porque cada uno es distinto y
por ende se tiene que ubicar la energia con la que se tiene que interpretar.

Su lectura es sencilla aunque las notas se deslicen de un lugar a otro o que de
pronto caigan en acordes inesperados. Puede, pese a todo, complicarse
cuando nos encontramos con melodias independientes entre cada una de las
manos, como por ejemplo la segunda pagina de Retrato de una joven o gran

parte de la pieza cuatro.

I
Retrato de una joven
Compases 41-46
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Il
Non tropp lento
Compases 13-14

Tempo I.
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Entonces es importante separar las manos para encontrar las caracteristicas y
los requerimientos que cada melodia necesita para asi darle su importancia al
momento de juntar las manos.

La pieza cuatro esta colmada de complicados ritmos que tienen que medirse
adecuadamente. Sin embargo, no hay que perder de vista la libertad con la que
podemos conducirnos de a cuerdo a las indicaciones de la partitura una vez

resueltos.

1]
Non troppo lento
Compas 11

molto ritard.

Los trinos que aparecen a lo largo de la serie deben estudiarse de manera
independiente porque cada uno es distinto y necesita una especial atencion.

Estos trinos pueden practicarse con diferentes ritmos ya sea inventados o
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escritos y hacerlos interesantes para crear un acento que caiga de manera

variada entre las notas para ir consiguiendo mayor soltura.

v
Non troppo lento

Compas 11

sostenuto mollo e ritardando
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Las ligaduras entre dos notas de octavas de la Cancion folclorica Rumana
tienen que trabajarse hasta dominarse para respetar su caracter. La direccion
del brazo es de abajo hacia arriba y su salida tiene que ser casi en staccato. No
obstante, cuando se cuenta con manos pequefias se puede hacer uso del
pedal pero, cada cambio, tiene que ser muy rapido y preciso entre estas dos

notas.

Compases 7-12
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Finalmente, en la dltima pieza hay una escala de cinco notas en cada mano

gue se tocan de manera simultanea en pianisimo dejando las notas sostenidas.
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Compases 18y 19

La forma de perfeccionar este motivo puede ser practicando con ambas manos
una combinacion de dedos con distintos ritmos hasta equilibrar el sonido y la
ejecucion entre las dos manos. Lo que dara sentido a esta practica sera que ya
que se haya alcanzado el equilibrio entonces se procedera a quitar el peso del

brazo para agilizar las escalas
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“La eternidad es corta y los suefios son verdad.”
MUENCH
BIOGRAFIA

Gerhart Muench naci6 en Dresde, Alemania el 23 de marzo de 1907. Recibi6 a
muy temprana edad sus lecciones musicales impartidas por su padre Ernst
Robert Minch que era profesor del conservatorio de esa misma ciudad.
Posteriormente ingres6 a dicha institucién, donde ademas de piano, tomo
clases de composicién y teoria, asi como de 6rgano. A los catorce afios se
graduo con honores y pronto emprendié un viaje a Francia e Italia en el que fue
apoyado por su familia. A continuacién se graduo de la Vitznum Humanistic
Gymnasium en estudios de latin, griego y francés. Durante un tiempo residié en
Italia donde realiz6 estudios de literatura y filosofia al mismo tiempo que
componia, presentaba conciertos y realizaba trabajos en el campo de
investigacion.

Muench fue uno de los tres primeros compositores en escribir una obra para
piano mecanico para el Festival Musical de Baden-Baden en Alemania donde
Paul Hindemith y Ernst Toch también presentaron sus creaciones.

Entre 1928 y 1937 impartid clases privadas de composicion, musical, teoria y
piano y también realiz6 ciertas encomiendas que le solicitd el Conservatorio de
Musica de Torino, Italia. Descubrid mas tarde unas obras en el atico del Museo
Quirini-Satampalia en Venecia; sobresalientes y hermosas cantatas de
anénimos compositores del siglo XVI.1*? Algunas de sus transcripciones de
estos manuscritos para violin, piano, orquesta de camara, etc., fueron
publicados en la revista cultural Veneciana Atheneo, por el afio 1934.%3
Frecuentd a lo mas selecto de la intelectualidad francesa de la época®, y fue
en ltalia donde entablé una estrecha amistad con el poeta Ezra Pound (1885-
1972) quien fue un entrafiable compafiero ideoldgico. Igualmente Ludwig
Klages, un fildsofo, psicdlogo y grafélogo aleman, fue un modelo para el masico

hasta el final de su vida. No falta en el musico conocimiento practico de la

%2 Medina Reséndiz, Tarcisio, Gerhart Muench en México, 4.
53 |bidem, 4.
% |pidem, 3.
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grafologia de Klages, observable en su escritura, que aisla cada letra con
cuidado y no da acceso a la deteccién de rasgos propios.**®

En 1937 contrajo matrimonio con la poetisa norteamericana Vera Lawson en
Napoles. Y en ese mismo afio Muench regresd a su pais con su esposa en
busca de nuevos horizontes. Vera relatdé en su diario la intencion de vivir en
Alemania por dos afios y ofrecer conciertos en Europa para después llegar a
Norteamérica. Sin embargo, la realidad fue muy distinta. Se transportaron a
Munich, nacleo del nazismo, donde se destruyeron varias obras modernas en
consonancia con el discurso inaugural de Hitler de la Gran Exposicion de Arte
Aleman.*™® De acuerdo a su diario, en esta ciudad fueron, en un principio, hasta
cierto punto inadvertidos.

Ya establecidos, fue muy dificil consolidar su carrera musical debido a su
rechazo a la afiliacion al Partido Nacional Socialista. No obstante, su
permanencia conlleva un propdsito oscuro, nunca confesado, hipétesis que
pide observar con atencion los casos de varios personajes que Muench citd
con orgullo en el repertorio de sus tutores y protectores en la Alemania de los
afios veinte;*’ Vera en su diario escribié: “no pertenecia a ningtn partido oficial
y tampoco contaba con la proteccion nazi”.™® Y por esta razén fue
inmediatamente reclutado en la primavera de 1940 para cumplir con su deber
militar a pesar de ser incluido en una lista de artistas considerados demasiado
valiosos como para arrojarlos al campo de batalla.**® A pesar de la guerra, él
jamas fue enviado al frente.*®

Gracias a las resefias periodisticas y al reconocimiento de expertos musicales
junto con la intervencion de Vera ante un Coronel en Ingolstadt, Gerhart
Muench fue transferido a otra base que se encontraba bajo el mando de un
capitan amante de la muasica. Fue asi como Muench encontr6 la oportunidad de
aplicar su talento musical. Su cargo consistia en organizar conciertos para el
publico militar, por lo que tenia bastante tiempo para su trabajo personal. Esto
fue solo gracias al Capitan H., para quien el arte y el artista verdadero eran el

respirar de la vida."***

%5 hitp:/icibernetica.ccadet.unam.mx/pim/elements/JULIO%20ESTRADA_perspectival.pdf, 16.
%% 1pidem, 9.
7 |bidem, 10.
%8 | awson Muench, Vera, “Alemania 24 horas del dia (fragmentos de un diario) Pauta, octubre de 1989, 10.
9 Ibidem, 12.
122 http://cibernetica.ccadet.unam.mx/pim/elements/JULIO%20ESTRADA _perspectival.pdf, 11.
Ibidem, 11.
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Adolfo Hitler se presentd en una representacion de Hamlet que corria a cargo
de Muench, y al finalizar fue personalmente a felicitar a Gerhart. La revista del
Instituto de investigaciones estéticas en un articulo de Julio Estrada propone
que un encuentro similar no es casual; el dictador debia poseer informacion
sobre la trayectoria politica del musico: su estrecha relacion con Pound, su
silencio colaborador sobre Aron, Klee y Hindemith, o el saber que busca
proteccion y quiere ser distinguido por el mas alto poder.

El capitan, el coronel o las autoridades mas altas mantienen a salvo al musico,
quien se entrena al piano e inclusive viaja y permanece durante meses en
Bélgica’®® dando conciertos privados en el invierno de 1943. Mas tarde,
Gerhart Muench tuvo una crisis nerviosa muy grave y tuvo que permanecer en
Bruselas por mucho mas tiempo provocando la molestia de sus protectores.
Después de no verse durante casi dos afios, Muench se ve con su esposa. El
reencuentro de la pareja ocurrié proximo al bombardeo en la ciudad de Dresde
al que Gerhart sobrevio. Al recobrar fuerzas Muench caminé desde este punto
hasta Munich. Esto le origind una fuerte recaida. Enfermé de difteria y fue
hallado muy débil en un refugio por su esposa. Tras una larga recuperacion y
una dificil y heroica supervivencia por la amenaza latente de ser descubiertos y
los continuos ataques de artilleria, Gerhart y Vera vivieron una breve
temporada en la Alemania de la postguerra. Un periodo de continua confusion,
incertidumbre y reajuste en esta nacion.

Se cree que antes de viajar a Estados Unidos Gerhart y su esposa
permanecieron en Mallorca, una comunidad de artistas en Espafa. Mallorca es
clave, porque fue un famoso refugio para los nazis y un centro secreto del
franquismo para falsificarles pasaportes y facilitar su salida hacia algunos
paises de América Latina. Si la pareja sali6 en 1947 de Alemania, es seguro
que paso por Mallorca, lo cual es un indicio més del apoyo econdmico familiar y
del nexo posible con militares o politicos de la Alemania post-nazi que conocian
la ruta secreta.®®

Tarcisio Medina afirma que Gerhart y Vera Muench llegaron a Estados Unidos
en septiembre de 1947. Sus primeros meses fueron complicados ya que
Gerhart fue trabajador de carreteras en California y Vera vendedora de leche.

182 |hidem, 13.
183 |pidem, 14.
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Mas adelante se reencontré con su amigo Ezra Pound, y goz6 de la amistad de
Ernst Jinger, Fernand de Cromlynck, Robert Graves, Aldous Huxley, Henry
Miller, Ernst Krenek, Walter Gleseking y Jean Cocteau, entre otros.*®* Durante
una temporada impartio la catedra de composicion en la Universidad de los
Angeles California y fue aconsejado por Theodor W. Adorno para marcharse
del pais por ser tan buen compositor.

Es curioso que no se mencione la razon para venir a México, o sus posibles
contactos y proyectos en un pais que desconocian, ni tampoco la ciudad a la
que irfan: Guanajuato.®® Al parecer Vera Muench no explica esto en su diario.
Es en la Universidad de Guanajuato en donde Gerhart Muench encontrd
trabajo en la Escuela de Musica y en la Orquesta Sinfénica. De hecho se cree
que fue debido al probable vinculo de antiguos nazis con la extrema derecha
mexicana, el sinarquismo, que antes y durante la Segunda Guerra fue apoyada
por la organizacion secreta nazi en México, cuyo centro de operaciones era
Guanajuato. Segun W. F. Wertz, el actor principal de dicho grupo fue Helmut
Oscar Schreiter (Dresde 1902), quien llegé a México en 1923 y contribuyd a
fundar la Unidn Nacional Sinarquista (UNS), por afios profesor en la Escuela de
Idiomas de la Universidad de Guanajuato y con estrechos contactos con
numerosos nazis residentes en Meéxico, a mas de diversos mexicanos
miembros de la UNS fincados en dicho estado.®

Gerhart y Vera Muench llegaron a México en julio de 1953 al puerto de
Manzanillo de acuerdo a los datos que proporcioné T. Medina. Posteriormente
se dirigieron a Chapala donde presentd su primer recital en Guadalajara. Mas
tarde se le encomendd una composicion para la Feria de Jalisco, y es asi como
estrend su primera obra en territorio mexicano a finales de ese mismo afo.
Meses mas tarde se mudd a Morelia, Michoacdn donde sélo vivié unos meses.
Consecutivamente cambid su domicilio a Guanajuato. Gerhart Muench impartié
clases en Morelia, ofreciendo tanto clases privadas como catedras en el
Conservatorio de las Rosas y también en la Ciudad de México en la Escuela

Nacional de Mdusica.

%% Medina, 5.
122 http://cibernetica.ccadet.unam.mx/pim/elements/JULIO%20ESTRADA _perspectival.pdf, 15.
Ibidem, 15.
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Sus clases de composicion eran en el fondo apoyadas por los tradicionales
rudimentos de la armonia moderna de Hindemith.'®” Y mas tarde encuentra en
Olivier Messiaen (1908-1992), cuyas busquedas, ademas de su aficién por la
ornitologia, también concordaba con Pound en el interés por la antigua métrica
griega.®®

El impulso emotivo del pianista servia a su interpretacion de Messiaen, Boulez
o Stockhausen, autores que adopt6 cada vez mas en su repertorio después de
la visita a México de Heinrich Strobell en los sesenta, quien luché por crear una
imagen moderna de la cultura musical europea y alemana. Muench tuvo el
mérito de ejecutar por vez primera en México obras desconocidas que
entonces ningln pianista local podia abordar.*®®

La renovacion de su repertorio pianistico atrajo la atencion de Bernard Flavigny
y Claude Helffer, destacados pianistas franceses que con frecuencia venian a
México; ambos ex alumnos de Messiaen, quienes coincidian en que las
ejecuciones del aleman no eran ortodoxas pero aceptaban que su
expresividad, incluso neurasténica, daba un tono vivaz a los autores de esas
obras y, en particular, a los Klavierstucke de Stockhausen. Su aporte tenia algo
del curioso resabio del compositor que ejecuta obras de vanguardia, una virtud
musical que lo distingui6.*”

Posteriormente conocié Tacambaro, Michoacan, lugar donde decidid fijar su
residencia. Gerhart y su esposa vivieron un tiempo en Tepoztlan pero luego
retornaron a Tacambaro. Aunque de pronto se trasladaron a otro pueblo
cercano a esta regiébn, San Cayetano, cerca de Zithcuaro, Muench, quiso

regresar a su “Isla encantada”, donde murio el 9 de diciembre de 1988.

ESTILO DE COMPOSICION

El acervo de Muench consta de mas de 130 creaciones musicales entre las que
se encuentran las que sobrevivieron a la Segunda Guerra Mundial, las que

compuso en Estados Unidos y las que concibié en la Republica Mexicana.

7 |bidem, 17.
188 |pidem, 16.
1% |hidem, 17.
70 |hidem, 17 y 18.
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Su estilo de composicion se sustentd de una combinacion de escuelas
musicales provenientes desde la Edad Media, hasta el cromatismo wagneriano,
atravesando por el estilo de la Escuela Vienesa y el Romanticismo de Chopiny
Scriabin. Se nutrié de otras artes como la pintura y la literatura asi como de
estudios de filosofia, filologia, antropologia, que le permitid profundizar su
estudio sobre religiones y mitologias y asi crear su propia produccion poética y
ensayistica.

Su creatividad compositiva no pareci6 crecer sino al amparo de procedimientos
que sirvieron mas para encubrir un fondo emotivo, para él impronunciable, que
para permitir que aquél surgiera con todos sus riesgos. EI mismo temor a tocar
en publico, superado en escena, aparece en su obra, pero no alcanza a
liberarse.’”* Su musica es un simbolo profundo de un prolongado silencio.*"?
“Su musica es rigida y, en cierto modo, escueta al provenir del uso impuesto
por su conocimiento de los sistemas hindemithiano, atonal o dodecafénico.”*"
Gerhart Muench compuso diez Tessellata Tacambarensia. La primera, la
tercera, la novena y la Ultima son para piano sélo. La numero siete es para
piano con maracas y claves , para un solo ejecutante.

Se trata de obras de misteriosa fuerza, alucinantes, en las que timbre y colores
se subliman, pero no para describir algo, nada, pues en ningln caso se trata de
concepto descriptivo alguno. En estas obras el lenguaje de Muench es insdlito,
avanzado, en el que el piano y el pianismo tradicional, deja de serlo al
trasmutarlos el compositor mediante ingeniosas e insospechadas
combinaciones contrastantes entre las distintas alturas sonoras, dinamica y
agogicas, complejas células ritmicas, el magistral manejo del pedal entero y
medio, el rubato, asi como los efectos de resonancia en el teclado mudo,
clusters y también los pizzicati y glissandi directos en las cuerdas.'’* Cada obra
tiene su propia forma y estructura sin dejar a un lado su espléndido uso del
contrapunto, el ritmo y la melodia que nada tienen que ver con los modelos
tradicionales. Con toda seriedad concibe, decide y respeta, nada deja al azar,

él decia: “Me importa la pura substancia, la esencia de las obras de arte”*"®

" |bidem, 18.

7 Ibidem, 18.

' Ibidem, 18.

1:‘5' Brennan, Juan Arturo, Gerhart Muench, Su musica para piano solo, Rodolfo Ponce Montero, Guanajuato, 2001.
Ibidem.
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CARACTERISTICAS DE LA OBRA

La palabra tesela viene del latin tessellae, que a su vez viene del griego
TECOEPEG, que significa, cuatro. Los romanos construian los mosaicos con estas
pequefias piezas llamadas teselas, Las teselas son piezas de forma cubica,
hechas de rocas calcareas o materiales de vidrio o cerAmicas muy cuidadas y
elaboradas y de distintos tamafios.!’® Tessellata entonces significa mosaico
gue es una pieza compuesta de estas piedrecillas, terracota o vidrios de varios
colores, regulares o de diferentes tamafios que al unirse forman diversos
dibujos. Tacambarensia alude a la region de Tacambaro, lugar conquistado por
los purepechas, pleno de hermosos paisajes por encontrarse a la entrada de
tierra caliente en un pequefio valle lleno de barrancas, bosques y lagunas
virginales, con una atmaosfera seductora propicia para la creacion artistica, la
creatividad, la composicion, la lectura, la meditacién y la poesia, que sumergi6
a Gerhart en un ambiente de paz y de respeto; lugar lleno de historia y
tradiciones que fue escenario de las batallas de la Independencia, la Reforma y
la Revolucion. Es asi como Mosaico Tacambarense es un homenaje que el
autor hace a esta isla, en donde vivié a lo largo de 25 afios de los 35 que

residié en territorio mexicano.

La Tessellata Tacambarensia No. 3 para piano, de la cual surgen sonoridades
nacidas de su experiencia auditiva e interpretativa de Messiaen y de
Stockhausen.’”” Fue escrita en Tepoztlan, Morelos en 1969. La partitura
contiene una gran cantidad de silencios y cambios de pulso que le dan a la
obra un caracter flexible y dinamico haciéndola contrastante. Asimismo,
constantemente juega con los matices y con el ritmo tan a veces complejo. Las
notas de adorno y las apoyaturas son fundamentales para proyectar
movimiento a cada pasaje. También el fenbmeno de resonancia originado por
el uso del pedal y las notas sostenidas, los clusters de sonidos, los glissandos y
el efecto mudo, asi como los cambios de altura impregnan a la pieza de una
naturaleza misteriosa y enérgica con breves destellos de luminosidad vy

serenidad. La composicién, aunque parece no tener una estructura precisa,

178 http://es.wikipedia.org/wiki/ Tesela
7 hitp://cibernetica.ccadet.unam.mx/pim/elements/JULIO%20ESTRADA_perspectival.pdf,18.
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contiene partes muy definidas por los cambios de tempo. No tiene métrica

marcada y sus compases llegan a ser muy extensos o breves.

ANALISIS DE LA TESSELLATA TACAMBARENSIA NO. 3

Podemos dividir la pieza en 6 mosaicos de diferentes tamafios. Cada uno de

ellos tiene ciertas caracteristicas que la hacen Unica.

De acuerdo a esta segmentacién estructuraremos esta obra de esta manera.

SECCIONES
A B Cl Cc2 D E
1-10 11-15 16-18 19-24 25 26-30
Obertura Seccion Seccion Seccion Seccion | Seccion de
Proposicion | enérgicay | meditativa, agitada virtuosa | despedida
tematica dramatica | observadora | Acumulativa con y caracter
con de tensién | clustersy | tranquilo
cadencia por notas
repeticion aisladas
de notas

La seccion A se puede fraccionar de la siguiente forma. Primero en tres

compases donde el motivo inicial provoca gran expectacion al comenzar con

una apoyatura en fortisimo que a continuaciéon se confunde con las notas en

piano que desaparecen al final del compas 2 a pesar de su movimiento.
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Compases 1y principio del 2
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El compas tres es una respuesta a la introduccién de la pieza que aunque
parece recobrar fuerza, se desvanece con destellos de luz en los ultimos
tiempos en un tempo tranquilo.

Final compas 2 y principio del 3
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La siguiente seccion comprende del compas cuatro al siete. En esta seccion
encontramos un pedal ritmico cromatico en grupos de tres colmados de mucha
intensidad, agilidad y direccién. Es de naturaleza improvisatoria. Hay continuos
cambios de tempo marcados por la melodia que corre a lo largo de los

diferentes registros, manejo de glissandos y clusters.
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Compas 4
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La dltima division es del compas ocho al 10. En el Pesante se usa un efecto
sonoro en el que después de tocar el acorde con mucha fuerza se tiene que
quitar la mano rapidamente y volverla a colocar mientras se cambia el pedal de

resonancia y la corda.

Compas 8

Pesante
> >
1 F="xJ %" ,:\
= Yy : 5
™
g 7 = pr
5 o —on &
“\_./;
Teponer mudo
Yedal Sedal . ___]

(

En este lugar se detienen los trinos como un respiro antes de arrancar con
mucha potencia al siguiente compas. La llegada a este pasaje contiene un
tremolo que ird acumulando energia y un glissando que crecera hasta llegar a
un ffff, dinamica mas fuerte en toda la pieza, y que culmina en el Gltimo compas

en un piano lleno de brillo y misterio.
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Compas 9
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La seccién B consta del compas 11 al 15 por ser una sola idea melédica. En los
primeros tres compases se utiliza el recurso de los resonadores que consiste
en colocar la mano sobre las notas indicadas tratando de no emitir ninguin
sonido. De esta manera cuando se toca sobre esta alfombra se activan los
resonadores y se crea el efecto sonoro de eco, un tanto misterioso y sin llegar
a la saturacion de sonidos. Entre cada cambio de resonadores, es decir,
alfombra de sonidos, hay un silencio de 7, 5, 4 y 6 segundos respectivamente,
aprovechando el sonido alargado y acumulado por el pedal. Asimismo la
melodia creada por los acordes, notas, intervalos y apoyaturas se realiza en
una dindmica de fortisimo en staccato agil, rapido y corto e incluso mas forte
por lo que esta unidad es un tanto firme y reflexiva.

Final del compéas 11,12y 13
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Al terminar este fragmento hay un dibujo ritmico muy rapido en ambas manos
en el registro grave. Es percutido, rapido y misterioso con un sonido seco. Su
ejecucion es en piano con instantes enérgicos muy intensos. Es una variacion

de la idea ritmica de las apoyaturas.

Compas 14
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El dltimo compas, a pesar de encontrarse en los registros agudos, no transmite
luminosidad sino mas bien ansiedad por encontrarse en una dinamica en
fortisimo que se intensifica alin mas al final con la ayuda de un glissando que

se precipita en un clister abrupto.

Compas 15
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La siguiente seccion es la parte C que dividiremos en 1 y 2. La seccion C1
comienza en el compas 16 que tiene un caracter reflexivo por su quietud, su
dindmica en piano y sus notas ligeras en los registros agudos. Sus valores se

sienten largos por la medida metronémica indicada.
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Compas 16
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La segmentacion posterior comprende dos largos compases. Las figuras
ritmicas iniciales son agiles y juguetonas abarcando un amplio color de
registros que se detienen por la llegada a las notas largas y que, junto con el
ritardando, provocan que se ennoblezca este fragmento. EI compéas 18 es el
mas extenso en toda la obra. Este lugar tiene la caracteristica de mostrar un
continuo contraste de dindmicas dentro de las mismas figuras ritmicas. Tiene
secciones secas Yy sonoras con el uso del pedal. Es un acelerando escrito que,
aunque tiene descansos ritmicos, va originando la necesidad de un
desplazamiento cada vez mayor que va generando una acumulacion de
resonancia con las mismas variaciones ritmicas que lo iran arrastrando al

siguiente compas en una dindmica en fortisimo en el registro agudo.

Compas 18
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También podemos observar y escuchar las descargas de sonidos

transformados en vigorosos clusters. Estos sonidos al descansar y dejarlos
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sonar desencadenan una lluvia de arpegios suaves a manera de una cadencia

parecida a los nocturnos de Chopin cayendo al compas préximo.

Final compas 18
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toda la resonancia

La siguiente seccién C2 esta distribuida en 6 compases. Los tres primeros son
apacibles y ligeros. ElI c. 19 es muy parecido al c. 11 por sus variaciones
ritmicas de la apoyatura inicial. Al llegar al motivo consecutivo se va
intensificando el sonido, no obstante nunca crece lo suficiente y cada nota

expuesta es como un brillo en el agua que se apaga al final del compas 22.

Compas 19
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Los posteriores compases son un contraste de registros con sonoridad
alargada por el pedal a manera de Stretto, con bravura y virtuosismo que se

concentra en el La bemol del compés 23.
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Compas 21
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En el compas 23 se vuelve a utilizar el recurso de los resonadores con el efecto
mudo en la mano izquierda mientras la mano derecha realiza variaciones sobre

el La bemol con diferente ritmo en un juego de disminuyendo a crescendo y

viceversa que se interrumpe con un mega cluster de brazos.

Compas 23

En la siguiente seccion del compas 23 se retoma el efecto mudo mientras la
mano derecha refleja motivos centelleantes en fortes y pianos que crecen a
fortisimos. En el c. 24 el efecto mudo cambia a los registros agudos sobre el La
bemol que es acompafada por clusters quebrados en ambas manos que giran

sobre las mismas notas y sobre una especie de escala hexafona que se dirige
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a los registros graves a manera de cadencia.
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Compas 24
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Posteriormente encontramos la siguiente seccion. La parte D es un Molto
rapido y su caracter es percutido. Esta conformado por notas y pequefios
clusters que son alternados entre ambas manos en diferentes combinaciones.
Consta de ritmos equilibrados aprovechando el contraste de las notas aisladas
contra los clusters. Contienen dinamicas que cambian intempestiva vy
repentinamente y que desembocan a la Ultima seccion conformada por cinco

compases. Esta parte requiere de gran velocidad por parte del intérprete.

Compas 25
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La seccion E comprende del c. 26 al 30. Su caracter es meditabundo y
abstraido por lo que es lenta. Las notas largas brindan una sensacion serena y

apacible.
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Compas 27
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Sus apoyaturas son como sombras de las notas largas que le dan cierta

direccién hacia lo desconocido e incierto por su desplazamiento por todo el

teclado del piano sin rumbo fijo. Es de caracter improvisatorio por el manejo de

ritmos asimétricos. La obra culmina en una atmadsfera vacilante y hasta cierto

punto abandonada.

Compas final
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SUGERENCIAS TECNICAS E INTERPRETATIVAS

La interpretacion de esta obra es un gran desafio para cualquier pianista

debido a la complejidad ritmica en cada grupo de notas y a los saltos de
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registros de los motivos melddicos. En realidad, la mayor dificultad que

encontramos es la integracion de cada mosaico como un todo.

Compas 14
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Para resolver estos detalles paso a paso, es necesario descifrar primeramente
el ritmo de las secciones. La subdivisidbn puede ayudar muchisimo en esta
ardua labor. Posteriormente se procede a la lectura de notas que cambian de
registro continuamente. Si al principio es dificil integrarlas con su ritmo, pueden
estudiarse con una figura ritmica constante hasta conseguir la automatizacion
del movimiento. Igualmente, si encontramos saltos en estos conjuntos de

notas, se deben estudiar por separado hasta memorizar la distancia.

Compases 17y 18
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Primero sin tocar la nota y después emitiendo su sonido. Cabe recordar que el
movimiento del brazo debe ser muy veloz para conseguir el dominio del salto.
Asimismo, puede aprovecharse este estudio para colocar los matices marcados
de manera correcta.

Otra caracteristica que hay que tomar en consideracion es el continuo cambio

de tempo.

Compases 4-7

Esta pieza puede estudiarse por secciones hasta memorizar el tempo de cada
una. De esta forma es entonces indispensable estudiar algunos pasajes con
manos separadas para adquirir la destreza requerida en la ejecucion.

Los clusters, armonicos y los glisandos no representan mayor problema. Solo
tiene que estudiarse la distancia y las notas que abarcan con mucho empefio y
cuidado. El efecto mudo debe practicarse hasta lograr la impresién requerida.
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Compas 25
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Por altimo, es necesario tocar la pieza muchas veces, aunque no se domine
por completo, porque de esta manera se alcanzara la fluidez que necesita para

ser comprendida y por lo tanto constituida como una sola pieza.
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CONCLUSIONES

La realizacion de este trabajo me permitié enriquecer mi interpretacion musical
en cada una de las obras nombradas a lo largo de este escrito. Conforme me
adentré en los eventos historicos, la sociedad y la forma de vida en la que se
desenvolvieron los creadores de estas piezas pude entender ampliamente no
sé6lo la finalidad de sus composiciones, que se encuentran impregnadas de sus
intereses, sus inquietudes y sus deseos, sino también su inquietud por querer
explotar al maximo las posibilidades de su instrumento como un medio de
expresion artistica. Este resumen me otorg6 la posibilidad de apreciar desde
otro enfoque, como fue el desarrollo del piano, los cambios que se iban
suscitando en la Musica. Sin embargo este perfeccionamiento del instrumento
como tal no sélo condujo a la evolucion de la musica occidental, sino que en
realidad este desarrollo encauzé la apertura que el artista necesitaba para
llevar lo més lejos posible su capacidad creadora dentro del instrumento, asi
como su expresividad y sobre todo su fantasia.

Al realizar esta investigacion y hacer un profundo andlisis de las obras pude
comprender mejor su esquema musical y por lo tanto pude entrever sus
requerimientos y sus complejidades técnicas. Al tener presente cada una de
sus necesidades fue siendo cada vez mas sencillo el poder resolverlas. Cada
pieza representd una dificultad distinta no so6lo por la época en la que surgio
sino también porque su propoésito fue diverso. Asi, con Bach y sus Suites
Francesas es tangible su objetivo didactico mientras que con Beethoven puede
observarse el perfeccionamiento de la forma sonata. Chopin por su parte
exploré al maximo las capacidades del piano en un desborde de sentimiento,
reestructurando las formas musicales ya existentes. Poco después, Debussy
explotd las posibilidades sonoras del instrumento con una imaginacién
absoluta. Mas adelante Bartok experimentd el manejo del material melddico
modal y bitonal y en estos Bosquejos se vislumbraba la utilizacion de
elementos percutidos que mas adelante innovaria. Para culminar, en la
Tessellata de Muench se incorporan nuevos recursos armoénicos y melddicos
como clusters y glissandos mostrando un nuevo lenguaje musical y

composicional en una amplia gama de posibilidades sonoras.
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Si bien todas estas obras no fueron pensadas para el instrumento que hoy
conocemos como piano moderno, el punto mas importante que hay que
resaltar es que la similitud que existe entre ellas reside en que, aunque la
Musica es un elemento que se ha ido transformando de manera natural con el
transcurso del tiempo, igualmente es una sustancia que nunca cambia por ser
parte de un todo, un pensamiento y un sentimiento que proviene de un alma
gue trasciende todas las épocas. Por ello su interpretacion es lo mas valioso de
este legado musical al convertir su realizacion en el medio en el que un

compositor se hace inmortal.
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