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Introduccion

El presente programa de titulacion (y el consiguiente documento recepcional) incluye cuatro
obras de distintas épocas y estilos, muy significativas en el repertorio pianistico en general
(o en el caso de Ruiz Armengol para la musica de nuestro pais), y particularmente, del
pensamiento estético de sus autores. Ademads, las formas musicales representadas en el
programa son esenciales para la formacion del pianista, y en el caso particular de las que
incluyo en éste, se observa un alto nivel de dificultad técnica, asi como de reflexion y andlisis
para su total asimilacion durante la elaboracion de este trabajo.

Asi, se parte de la Fuga barroca, tomando como ejemplo la del Preludio y Fuga en re
menor del primer volumen del Clave bien temperado de Bach, como antecedente directo de
la forma Allegro de Sonata del periodo clasico, que en este caso esta representada en la
Sonata Op. 7 de Beethoven, y a su vez, esta Gltima como variante en el primer y a veces en
el ultimo movimiento de la forma Concierto, en este caso, el Op. 54 de Schumann.
Finalmente, la Danza Cubana 16, de Mario Ruiz Armengol crea un factor de contraste, al
combinar ritmos afrocubanos, armonia del jazz norteamericano y el estilo particular de Ruiz
Armengol.

Por lo que respecta al contexto histérico de cada autor, el uso de apoyo visual y disefio
grafico tiene la intencion de economizar la informacion contenida en el cuerpo del texto, para
que de esta forma sea mas concreto y comprensible para el lector. Cabe sefalar que en la
seccion de andlisis musical se utilizaron tablas que muestran las secciones tonales mas

generales de las obras, seguidas de una descripcion detallada de la obra.

v



Preludio y Fuga vi del Primer Libro del Clave Bien Temperado,
BWYV 851

A Dios poderoso, este libro, para honrarlo;
al projimo, para instruirlo.

JOHANN SEBASTIAN BACH

(Tapa del Orgelbiichlein BWV 599-644)

De toda la musica para teclado escrita por Johann Sebastian Bach (1685-1750) algunas obras
destacan por sus cualidades pedagogicas. Entre ellas estan los dos libros que conforman el
Clave Bien Temperado (BWV 846-93), escritos en distintas ciudades (Kothen y Leipzig) en
un intervalo de casi 20 afos entre ellos. Estos libros contienen preludios y fugas en las 24
tonalidades mayores y menores. La sexta obra del primer libro, en la tonalidad de re menor,
representa un ejemplo de como la técnica compositiva se pone al servicio de la practica, pues,
por ejemplo, en el Preludio, el compositor muestra diferentes enlaces armonicos que
requieren una ejecucion fluida, a partir de un moto perpetuo con arpegios sobre un bajo dado.
Por otra parte, la ejecucion de la Fuga requiere de un dominio técnico absoluto para lograr
un trabajo polifénico coherente y comprensible para quien escucha la pieza.

El Clave Bien Temperado es una obra que en su momento (con el primer libro)
también soluciond un problema de practicidad para los musicos de su tiempo, pues con estas
obras se pudo demostrar el uso de un instrumento afinado con temperamento igual, en el cual
se pueden ejecutar obras en diferentes tonalidades sin tener que cambiar de instrumento o de
afinacion. Este es uno de los antecedentes que abonaron al desarrollo del piano moderno y

que en la actualidad mantiene vigente este repertorio.



1.1. Johann Sebastian Bach (1685-1750): El musico diligente del arte sonoro

Johann Sebastian Bach (1720)
Oleo por J. J. Thle



1.1.1. Los primeros afios: 1685-1702

Johann Sebastian Bach naci6 el 21 de marzo de 1685 en Eisenach, Alemania. Sus padres
fueron Elisabetha Lidmmerhirt (1644-94) y Johann Ambrosius Bach (1645-95), quienes
fallecieron a los cincuenta afios y dejaron huérfano a Sebastian cuando éste tenia sélo diez.
Su padre fue un musico reconocido que probablemente fue quien le ensefio a tocar el violin.
A los ocho afios inici6 sus estudios en la Escuela Latina de Eisenach, y destacd gracias a su
rapidez en la absorcion de los conocimientos de las materias impartidas ahi, en comparacion
con sus otros compaieros, incluso con su familia, ya que entre ellos se encontraba su hermano
Johann Jakob (1682-1722) y dos de sus primos. Del mismo modo, fue sobresaliente su
facilidad hacia la musica que, gracias a su voz de soprano, le sirvié para participar en los
coros Kurrende y Chorus Symphoniacus, de la misma institucion. Al fallecer su padre,
Sebastian y Jakob fueron asistidos por otro de sus hermanos, Johann Christoph (1671-1721),
quien vivia en Ohrdruf, otra ciudad de Turingia, y en la que Sebastian estuvo cinco afnos. En
ella, y gracias a su hermano Christoph, aprendio a tocar el clave, asi como latin y ortodoxia
luterana en la Escuela Latina de la ciudad. A los 15 afios se mudo a Liineburg para estudiar
por dos afios en la prestigiosa Escuela de San Miguel, la cual era conocida por su ensefianza

del canto coral.

1.1.2. Weimar, Arnstadt y Miilhausen: 1703-8

A principios de 1703, al terminar sus estudios en Liineburg, Sebastian viajo a Weimar, donde
acepto el puesto de “lacayo y violinista” en la orquesta de cdmara liderada por Johann Ernst,
hermano menor del duque de Weimar. El siguiente verano cambio este puesto por el de
organista, incorporandose el 14 de agosto a la Nueva Iglesia (Neue Kirche) en Arnstadt. En
este lugar, Sebastian consiguio cierta estabilidad financiera; sin embargo, la actividad musical
de la iglesia era insuficiente. De hecho, en un momento dado tuvo que fortalecer un coro con
musicos con los que nunca trabajé a gusto. Después de viajar hacia Liibeck, para escuchar al
organista Dietrich Buxtehude (1637-1707), Sebastian regres6 con ideas nuevas que
implemento en los acompafnamientos de los himnos y en las improvisaciones entre los versos
dentro de los servicios en la Nueva Iglesia. A las autoridades no les parecié adecuado que su
organista utilizara semejantes recursos, puesto que podian confundir a la congregacion, y

después de varios interrogatorios € intentos por seguir obedientemente las solicitudes de



quienes lo habian contratado, Sebastian decididé dejar Arnstadt para ir a Miilhausen,
aprovechando que el puesto de organista en esta ultima ciudad estaba disponible, tras la
muerte de Johann Georg Ahle (1651-1706). Apenas comenzado su nuevo trabajo en
Miilhausen, el 17 de octubre, Sebastian se casdé con su prima en segundo grado, Maria
Barbara Bach (1684-1720), hija de un primo del padre de Sebastian, con quien tuvo siete
hijos, entre los que destacaron como musicos: Wilhelm Friedemann Bach (1710-84), Carl
Phillipp Emanuel Bach (1715-39) y Johann Gottfried Bernhard Bach (1715-39). La boda se
celebro en la iglesia de Dornheim, cerca de Arnstadt. En la iglesia de San Blas, en Miilhausen,
Sebastian no tuvo mayores problemas, pero en 1708, sus ambiciones personales lo llevaron

de nuevo a Weimar, donde obtuvo el puesto de “organista dulico y musico de camara”.

1.1.3. De regreso a Weimar: 1708-17

Los primeros afios en Weimar fueron muy fructiferos para Sebastian. Entre las situaciones
mas destacadas, demostrd con libertad sus dotes de improvisador y compositor en el 6rgano.
El duque Wilhelm Ernst de Weimar, ademas de otorgarle el titulo de Konzertmeister en 1714,
le solicito escribir e interpretar una nueva cantata cada mes, a lo cual accedid Sebastian. Tuvo
acceso a la capilla de la corte —“el Castillo del Cielo”—, para ensayar y presentarlas en
conciertos. En el momento en que la relacion con el duque se torn6 complicada, Sebastian
solicitd su destitucion para obtener el puesto de Kapellmeister en Kothen, hecho que disgusto

tanto al duque de Weimar, que incluso lo mando6 a prision por casi un mes.

1.1.4. Kothen: 1717-23

Uno de los sucesos mas significativos en la vida de Johann Sebastian Bach fue la muerte de
su primera esposa, acaecida en julio de 1720, mientras Sebastian acompafaba a su patrono,
el principe Leopold en el balneario de Carlsbad, en Bohemia. A su regreso, recibio la terrible
noticia de que ya habia sido enterrada. Al siguiente afio se casé con la soprano Anna
Magdalena Wiilken, quien descendia también de un linaje de musicos aulicos. Con ella,
Sebastian tuvo otros trece hijos, de los cuales siete fallecieron a temprana edad. En Kothen,
Sebastian escribié varias obras pedagdgicas para el teclado, entre las que destacan: el

Klavierbiichlein para su hijo Wilhelm Friedemann, los Pequerios Preludios, BWV 933-38, las



Suites Francesas, BWV 812-817, las Invenciones, BWV 772-801 y el primer libro del Clave
Bien Temperado, BWV 846-69.

1.1.5. Leipzig: 1723-50

En 1723, fue nombrado Cantor de la escuela de Santo Tomas (Thomasschule), de la iglesia
luterana de Santo Tomas (Thomaskirche) de Leipzig. Como parte de este trabajo, Sebastian
tenia la responsabilidad de la organizaciéon y direccion musical de las cuatro iglesias mas
importantes de la ciudad: la Iglesia de Santo Tomads, la de San Nicolas, la Nueva Iglesia
(dentro de la universidad) y la de San Pedro. En las primeras dos, Sebastian dirigi6 a los
coros en los servicios religiosos y en las restantes escogid a los prefectos encargados de
asistirlo como Cantores. En 1729, se hizo cargo del Collegium Musicum, sociedad musical
de estudiantes, fundada afios antes por Georg Philipp Telemann (1681-1767). Asi mismo, en
estos afios, se destaca su dedicacion a la ensefianza privada. En esta ciudad Sebastian escribid
cantatas para todo el afio eclesiastico. Destacan entre sus obras corales: la Misa en si menor
BWV 232, 1a Pasion segun San Mateo BWV 244, la Pasion segun San Juan BWV 245 y el
Oratorio de Navidad BWV 248. Sin embargo, compuso también una gran cantidad de obras
para pequenos ensambles, conciertos para instrumentos solistas y obras para teclado como
las Partitas BWV 825-30, el segundo libro del Clave Bien Temperado BWV 870-93 y el
Concierto italiano, BVW 971. En 1747, ingres6 a la sociedad Neue eroffnete musikalische
Bibliothek, que tenia la intencion de publicar periddicamente problemas de teoria musical.
Tras enterarse que Héndel pertenecia a dicha sociedad, siendo el miembro numero once,
realizod las pruebas necesarias para convertirse en parte de esta. En ese mismo afio escribio6 la
Ofrenda musical, obra que dedico al Rey Federico “El Grande” de Prusia y patrono de Carl
Philipp Emmanuel Bach, uno de sus hijos, como acompaiiante al clave. Para 1749, la vista
de Sebastian se habia debilitado mucho por el paso de los afios, dejandolo casi ciego. El
oculista inglés John Taylor, lo operd en dos ocasiones y administro farmacos que solo
quebrantaron atn mas la salud del musico. El 18 de julio de 1750, recobr6 por un instante su
vista y sufri6 un ataque, seguido por fuertes fiebres hasta que el 28 de julio, su cuerpo

sucumbid al punto del fallecimiento.
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1.3. Analisis musical

1.3.1. El temperamento igual y el Clave Bien Temperado

En 1720, mientras fungia como director de musica en la corte del principe Leopold en
Kothen, Johann Sebastian Bach escribi6 y dedicé un libro con material pedagdgico a su hijo
mayor Wilhelm Friedemann, el cual contenia entre otras obras, algunos de los preludios y
esbozos del primer libro del Clave Bien Temperado, terminado en 1722. El Clave Bien
Temperado, que consta de dos volumenes, es una obra fundamental debido, entre otros
aspectos, a la puesta en practica del temperamento igual como procedimiento de afinacioén
para el teclado, sistema que se basa en la division de la octava en doce semitonos temperados
o iguales, de acuerdo con la propuesta de Zarlino contenida en Istitutioni Harmoniche (1558).
Anterior a esto, existieron muchos otros temperamentos (mesotonico, Werckmeister 1 y
Werckmeister 11, e incluso un sistema creado por Pitdgoras, que era practicamente perfecto,
pero con una diferencia en el ultimo semitono, conocida como “comma pitagorica”. Este
ultimo es un modelo escalistico establecido por el filésofo griego, quién descubrié que, al
pulsar una cuerda en tension, esta cambia su altura cuando es dividida en diferentes nodos.
Este y otros modelos eran utilizados en la afinacion de los claves con los cuales Bach y otros
compositores de su época tuvieron contacto, denominado “sistema natural, fisico o desigual”
(Forkel, p. 166). Este sistema ocasionaba choques armonicos o disonancias diferentes puntos
de la octava, por la entonacion “natural” o “absoluta” de los intervalos de tercera y quinta,
limitando el uso de ciertas tonalidades, asi como la construccion del instrumento, suscitando
problemas con modulaciones a tonalidades lejanas. En 1681, Andreas Werckmeister (1645-
1706), organista y matematico propuso en su tratado Orgel-Probe," la division en doce partes
iguales de la escala, permitiendo que todos los intervalos y acordes de una tonalidad fueran
relativos entre si. Este sistema se denomino “afinacion igual” o “temperamento igual”. Asi,
un instrumento de cuerda con este sistema de afinacion igual (es decir “temperado”) puede
tocar en cualquiera de las 24 tonalidades de los modos mayor y menor, sin verse en la
necesidad de cambiar la afinacion del instrumento para cada una. El titulo Das
Wohltemperierte Clavier,? fue asignado por Bach en 1722 y se refiere a dos libros, escritos

para el clavicémbalo o clavicordio con “la buena manera de afinacion del clave” (ibid., p.

! Tratado sobre la construccion, comprobacién y afinacion de los 6rganos.
2 El término Wohl temperiren fue usado de manera comin por Werckmeister y se menciona en su tratado de
bajo continuo de 1698.



168). Cada volumen consta de 24 obras en dos partes: un preludio y una fuga, recorriendo en
estricto orden cromadtico los 24 tonos mayores y menores, valiéndose de las equivalencias
enarmonicas que facilitaran la lectura en cada caso. Ambos libros comienzan con un preludio
y fuga en Do mayor, seguido por el que esta escrito en su homonimo. Esta formula se repite
por semitonos ascendentes hasta llegar a Si. A continuacion, se presenta la traduccion

sindptica de la pagina inicial del primer libro del Clave Bien Temperado:

Das Wohltemperierte Clavier.
Oder
Preludia, und Fugen durch alle Tone und
Semitonia, So wohl tertiam majorem oder Ut
Re Mi anlagend, Als auch tertian minorem
oder Re Mi Fa betreffend. Zum Nutzen und
Gebrauch der Lehr-begierigen Musicalischen
Jugend, als auch derer in diesem studio Schon
habil seyenden besonderem ZeitVertreib
auffgesetzet und verfertiget von Johann
Sebastian Bach.
p. t: HochFiirstlich AnhaltCothenischen
CapelMeistern

und

El Clave Bien Temperado
O
Preludios y Fugas en todos los tonos y
semitonos, ambos con la tercera mayor o Do,
Re, Mi, asi como con la tercera menor o Re,
Mi, Fa. Para el uso y desarrollo musical de los
jovenes aprendices y para el gusto particular de
los que ya cuentan con la habilidad en esta
disciplina, compuestos y presentados por

Johann Sebastian Bach.

Siendo el Maestro de Capilla del Principe de
Anhalt-Cothen

y

su director de musica de camara.

Afio de 17223

Directore derer Cammer Musiquen.

Anno 1722.

1.3.2. Preludio y Fuga como género instrumental

En términos generales, dentro de la tradicion alemana del siglo XV11, el Preludio es una forma
libre de improvisacion, que normalmente antecede a una o mas obras. Especificamente
hablando del Clave Bien Temperado, Bach demostr6 con estas piezas a sus alumnos la
variedad de posibilidades de este género, revistiendo aspectos técnicos de ejecucion y
composicion. En el preludio que nos ocupa (re menor del primer volumen) el compositor se

enfoca en la habilidad para la ejecucion de arpegios, especialmente en progresiones dadas

8 Traduccion del autor.



sobre un bajo continuo. Este tipo de moto perpetuo se origina del estilo de composicion de
las sonatas para violin de Arcangelo Corelli (1653-1713)* y que, a partir de la tradicion
francesa de transferir este tipo de obras al teclado, fomentd que la técnica de los ejecutantes
de dicho instrumento se desarrollara en la década de 1690 (Ledbetter, pp. 170-171). En un
gjercicio de comparacion con el aria Bereite dir, Jesu, noch itzo die Bahn® de la cantata 147
del propio J. S. Bach, en la voz del violin (a partir de la mitad del segundo compas) se puede

apreciar un dibujo melédico similar al de este preludio (figura 1).

Aria violino Solo ¢ Soprano

BWV 147 -n.5
Johann Sebastian Bach (1685 - 1750)
) N X — eba N
e e e e e e e e e e

Violino

9 IF

Soprano ||{es € = 1t
AN3"4 111 1
D)

Continuo &'C .
N

Figura 1. Cc. 1-6 del aria Bereite dir, Jesu, noch itzo die Bahn de la Cantata BWV 147.

4 Se recomienda la audicion de la Sonata Op. 5 no. 7, en re menor de este compositor. Principalmente, la Giga.
5 “Prepara Jesus, ahora el camino para Ti” (trad. del autor).
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La fuga, en el contexto de la musica de este periodo, es una forma musical ternaria en estilo

polifénico en un solo tiempo, que consiste en la repeticion de un tema (sujeto o dux) y de su

imitacion (respuesta o comes), acompaiado por melodias que enriquecen el discurso

polifénico (contrasujeto) y fragmentos libres entre las repeticiones del tema (episodios o

divertimentos).

1.3.3. Analisis musical del Preludio

El analisis estructural de esta pieza puede resumirse en la siguiente tabla:

Seccion Compases Tonalidad
Primera 1-6 re menor-Fa
a) 6-8 Fa-sol menor
Segunda 6-15 b) 8-10 sol menor-/a menor
c) 10-15 la menor-re menor
Tercera 15-26 re menor

El Preludio estd en re menor y en un compas de 4/4. Se divide en tres secciones:

1.

Cc. 1-6. Se presentan los elementos ritmicos y melddicos: un modelo de acordes
arpegiados de tres notas, con ritmo de tresillo de semicorcheas (ﬁ). La forma en que

este material estd completamente supeditada al tratamiento armoénico. En su

mayoria, los acordes se encuentran en estado fundamental, con un ritmo armonico
de corchea (J’). Esta seccion comienza con la tonica (re) repetida a manera de pedal

durante casi los dos primeros compases y sobre éste, se desarrolla la armonia: I-1v-
I-V-1.

Tres secuencias suceden al primer compas (cc. 2-5), la primera en el bajo (c.
2), creando la progresion I-1vV-/TI-1IT; la segunda (cc. 3-4) y la tercera (cc. 4-5) en la
voz superior. Estas ultimas conducen a la tonalidad del relativo (Fa mayor): con la
progresion VI-IV-V/II-III/-1-VII®/II-V/III para la primera secuencia (en 7e menor), y
I-VI-IV para la segunda (en Fa mayor). La armonia de la cadencia final de esta
seccion es: M-V7-1-1V-V7-1.
Cc. 6-15. Estd en sol menor (subdominante del tono original) y se encuentra

estructurada en tres partes:

11



b)

Cc. 6-10: La primera cuenta con un motivo derivado del cuarto compas,
desarrollado en la linea melddica del bajo (cc. 6-7) que de manera ciclica
comienza en la séptima del vII°7, regresando a la misma nota, ahora como la
fundamental del VI, justo en el siguiente compas. Un tratamiento similar
sucede ahora en /a menor (cc. 8-10). En su mayoria, las notas de los acordes
escritos para la mano derecha forman una melodia paralela a la de este motivo.
Cc. 10-12: Entre los siguientes tres compases (cc.10-12), aparece una
secuencia de un motivo mas pequefio, muy similar en construccion melodica
al de la seccion inmediata anterior. La melodia entre las voces grave e
intermedia es un movimiento contrario que se desplaza gracias al salto de
octava que conecta cada uno de los motivos transportados tres veces.

Cc. 12-15: Esté en la ténica. A lo largo de esta parte en la voz del bajo es
utilizado un motivo derivado del compas 6. El tratamiento armoénico en la voz
superior permite que la cadencia esperada en el compas 15 se prolongue,

gracias a su interrupcion a través del VII®7-1v.

Cc. 15-26. Entre los cc. 16-19 la melodia del bajo se contrae desde los intervalos de

séptima mayor (c. 16), séptima menor (c. 17), sexta menor (c. 18), cuarta (c. 18) y

segunda mayor (c. 19), tomando como base la nota pedal de ténica. La melodia en

la voz superior es interrumpida en el compdas 18 con una pequefia escala, que sera

transportada tonalmente en el siguiente compas. A partir del compéas 20 se introduce

una nueva voz intermedia, apuntando a lugares de mayor tension armonica con el

intervalo de tritono (cc. 21-22) entre la nueva voz y la del bajo. Entonces, es

reutilizado el material del compas 15 ahora en la dominante, sumando la nueva voz

intermedia como complemento armoénico de los acordes V7-1. Este desarrollo

conduce a una seccion de acordes disminuidos (cc. 24-25) que descienden

cromaticamente hasta la tonica, para dar paso a la cadencia final: VII®s/V-Is4-V7-1

(cc. 25-26).
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1.3.4. Analisis musical de la Fuga

Figura 2. Forma y plan tonal de la fuga.

1 2 3 45 6 7 8 9 10111213 141516 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40 41 42 43 44
Soprano ' ;
Alto — El i — E2 E3 Coda
Bajo i "
Tonalidad 1 v | v I v 1 ™ ] Vl 1 I

W Enirada del sujeto y respuesta

Inversion del sujeto

La fuga esta escrita a 3 voces, y ademas de contener material teméatico en stretto (cc.17-18,

39-40), hay un constante uso del sujeto en inversion (cc. 14-15, 22-24, 27-30).

El disefio del sujeto es en 3 partes:

a)  Movimiento melodico ascendente por grado conjunto desde la tonica (re) en ritmo
de J’, un salto de tercera menor descendente que se aborda desde el acorde de v,
seguido por la resolucion a la tercera del acorde de I;

b) Ritmo de 2 donde se suma un bordado a través de la sensible (do*) que es enlazado
con un intervalo de sexta menor ascendente al 1vV;

¢) Cadencia en ritmo de negras (J) desde la ultima nota de la parte b) que desciende

una tercera menor, enlazando a la quinta de la tonica, con un trino nuevamente sobre

el v7.
a) b) c) tr
b e — T —— J =
AL 3 'I d r =l I ‘I -dl- '\ f I
I V7 I # v A&

Figura 3. Diseflo melddico y armoénico del sujeto

El sujeto comienza en la tonica y la respuesta es de tipo real,® a la quinta (/a). Aparece en
diecisiete ocasiones completo y siete incompleto (para el segundo caso, ver las celdas en gris

de la siguiente tabla).

® Es real porque cumple con la siguiente regla: imitacion rigurosa del sujeto a la quinta justa superior.
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Compases Voz
1 1-3 Superior
2 3-5 Intermedia
3 6-8 Grave
4 8-10 Superior
6 13-15 Superior
7 14-16 Intermedia
9 17-19 Grave
10 18-20 Intermedia
11 21-23 Grave
12 22-24 Superior
13 23-25 Grave
Intermedia
Grave
16 27-29 Superior
17 28-30 Intermedia
18 29-31 Grave
19 ‘ 33-34 Intermedia
20 34-36 Grave
21 35-36 Superior
22 ‘ 35-36 Intermedia
23 39-41 Grave
24 40-42 Intermedia

Un solo contrasujeto es utilizado en esta fuga, el cual consiste en dos semifrases de un compas
cada una. La primera comienza con la figura de corchea con puntillo (J’-), seguido por una
secuencia de grados conjuntos que descienden un tono, con ritmo de ﬁ, hasta el primer tiempo

del siguiente compds. La segunda semifrase utiliza un disefio ritmico exactamente igual,

utilizando bordados como variante melodica (figura 4).

[ 3 [ _—" I J—1
b — . e |

Figura 4. Contrasujeto
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Hay tres Episodios en esta fuga:
El Episodio 1 (E1, cc. 10-12), consiste en la extension del ultimo material expuesto por las
voces superior y grave a manera de secuencia, otorgandole independencia a la intermedia con

un motivo nuevo (figura 5).

re menor Do Si»

5| | it | | 5
p s e - =" |
| Fan - - - - L b - > \b r
v 7 = r = T =
) r 2 2 I r 2 r T
i s i " * o & | FUFF " # o &
- _ e e e
I e Vs I g Vs
4 4

Figura 5. Disefio melddico y arménico del E1.

En las voces intermedia y grave del E2 (cc. 25-26), suceden dos entradas del sujeto
incompleto y en inversion. El contrasujeto también se encuentra invertido y es extendido a
manera de secuencia. El E3 (cc. 31-38), se divide en dos partes. Comienza con variantes del
material de El, donde las voces se encuentran invertidas, y la progresion armonica se
desarrolla a partir de la tonalidad del relativo (Fa mayor): V-v®s-1-1v-1i*s (cc. 31-32). Contintia
con una secuencia (cc. 36-38) en la tonalidad de la subdominante (cc. 33-36) y con sujetos
incompletos, para conducir a la Gltima modulacion, en este caso a la dominante (cc. 37-38)

la cual es utilizada para el regreso a la tonica.

1.4. Sugerencias de interpretacion
Luego de conocer este analisis, es posible proponer las siguientes sugerencias para la

ejecucion e interpretacion de las dos piezas que conforman esta obra.

1.4.1. Preludio

La ejecucion de este preludio esta sujeta a las reglas de estilo de su época. Con relacion a la
articulacion, las notas del bajo tienen variantes dependiendo del contexto en que se
encuentren. En la primera parte (cc. 1-4), el dibujo melddico contiene notas repetidas y saltos,
que pueden ser ejecutados en sfaccato. En ciertos casos, también por ser parte de una
cadencia (ultimas dos Ddelc. 3), al contrario de los grados conjuntos de los compases 4-5 y
6-7 que, gracias a la transformacion de la melodia, contrastan mucho mas si se ejecutan

legato. Este mismo tratamiento puede ser aplicado a todo el preludio, dado que los motivos
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que se desarrollan a lo largo del mismo estdn siempre relacionados entre si. En cuanto a la
articulacion de los arpegios escritos para la mano derecha, se sugiere un toque legato y ligero,
permitiendo asi resaltar las entidades sonoras entre el bajo y la voz aguda. Dado que el motivo

en tresillos de & estd escrito con anacrusa, es importante resaltar la acentuacion a la parte

fuerte de cada uno. La delimitaciéon de las frases es importante para su conduccion,
supeditando las dinamicas a los momentos de tension armonica y direccion melddica (figura

6):

R
R
\
{
3
&

5
— - P >
= gy T A —_— S )
> iy 8y s 1
L4

Figura 6. Ejemplo de fraseo de los compases 1-4.

Las notas de tension de los compases 6 (mi” en el bajo) y 8 (fa también en el bajo) se deben
resaltar con un acento, ya que estas notas pertenecen a acordes de tension (la séptima del
VII°7). Del mismo modo, las notas agudas de los acordes disminuidos de los compases 24-25,
deben sobresalir y dado que la direccion melddica va en descenso, no permitir que la
dindmica de este punto coincida con ese disefio, es decir, mantener la tension de los acordes

sin bajar su intensidad. Por ultimo, se sugiere que el tempo sea de = 68-78, para favorecer

el movimiento agil de los arpegios, y para no perder la claridad de los cambios armonicos

tan rapidos.

1.4.2. Fuga

Las mismas reglas de articulacion utilizadas para el preludio seran de gran utilidad para esta
fuga. El inicio del sujeto (ver (a) del 2.2.3.) se debera tocar legato, debido al disefio por
grados conjuntos, asi como de las notas en ritmo de semicorcheas ligando hasta el si® (ver

(b) del 2.2.3.). El salto de tercera entre sol y mi (c. 2), tocar en non-legato. Separar entre el
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si® y el adorno (ver (c) del 2.2.3.). El trino se aborda desde la nota superior y se agrega una

resolucion de dos notas (ver trillo und mordent de la figura 8). Sobre esto tltimo, Rosalyn

Tureck en “Introduccion a la interpretacion de J. S. Bach” (p. 54) dice que:

1)

2)
3)

La resolucion se adapta muy bien a trinos que figuren al final de un movimiento o
de una seccion, o bien sobre una resolucion armonica importante.

Es adecuada en trinos que aparezcan en pasajes liricos.

El ritmo o figuracion melodica de motivos importantes (véase Preludio de la Suite
en fa menor, en que la resolucion esta incluida dentro del motivo) o de motivos
secundarios puede influir en la inclusion o exclusion de la resolucion, si el tempo es

moderado.

>
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Figura 7. Articulacion y fraseo del sujeto con el trino desarrollado.

En el “Clavier-Biichlein fiir Wilhelm Friedmann Bach” (K6then, 1720), escrito por J. S.

Bach, existe una tabla de adornos desarrollados, que permite un buen acercamiento para el

entendimiento y uso de éstos en la fuga, ya que, aparte del trino del sujeto, en el primer

Episodio esta escrito un grupeto o cadence (figura 8):

" Y oy P oW Corear

f 2 b r 2 1T ) 1 r A T r A I A |
2 i = i 1 — i - b § ,F — q—71 -
f -+ — p— == i = |
Trillo. mordant.  trillo und mordant.  cadence. Doppelt-cadence. idem.

fanas g 223 A W Lesss
— I —l ¥ oo |
y - 1 11— el
E———— ——F e = = === =
elt-caden : i
doppelt-cadence idem accent accent accent u accent u fdem
u. mordant. steigend.  fallend. mordant. trillo.

Figura 8. Tabla de adornos del Clavier-Biichlein fiir Wilhelm Friedmann Bach.
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Para el tempo, se sugiere tocar con la relacion J=J entre el preludio y la fuga, es decir, la

misma velocidad que la parte anterior. Incluso, con la intencion de lograr un mayor énfasis
en el cambio de caracter entre ambos movimientos, la fuga puede ser abordada en un tempo

poco mas moderado.
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Sonata para piano, No. 4, Op. 7, en Mi®

“;Vive solo dentro de tu arte!
Aunque estaras restringido por tu sentido defectuoso,
esta sigue siendo tu unica existencia”.

Tagebuch, 1816"

Ludwig van Beethoven escribio un total de 32 sonatas para piano. Con la composicion de
estas obras, se distingue con suficiente claridad el estilo de los periodos en que es dividida
su vida a partir de los afios en que se establecio en Viena:

1. El periodo temprano (1792-1802): Sonatas Opp. 2, (1794-5), 49 (1796-7), 6 (1797),

7 (1797), 10 (1796-8), 13 (1799), 14, (1799), 22 (1801), 26 (1802), 27 (1802) y 28

(1802).

2. El periodo intermedio o heroico (1803-12): Sonatas Opp. 31 (1803), 53 (1805), 54

(1804), 57 (1807), 78 (1809), 79 (1810) y 81 (1811).

3. Elperiodo tardio (1813-27): Opp. 90 (1814), 101 (1816), 106 (1818), 109 (1820), 110

(1821-2), 111 (1822).

La Sonata Op. 7 pertenece al periodo temprano del compositor, que en ese momento estaba
en busca de reconocimiento del publico vienés. Es posterior a la sonata Op. 49, no. 1 ya la
Serenata para trio de cuerdas op. 8 y otras obras pequenas. En el titulo incluy6 la apocope
“grand”’ refiriéndose asi a una sonata extensa, asi como en las del Op. 2, de cuatro
movimientos, igualando la categoria de una sonata para piano a la de una Sinfonia. Se la
dedico a su estudiante la Condesa Babette Keglevics, a quien dedicd también su Primer
Concierto para piano y orquesta, Op. 15, asi como las Variaciones Op. 34 y WoO 73. Uno de
los atractivos de la obra es el interés del compositor por las Codas que se alejan
temporalmente de la tonalidad original del cada movimiento.

En la exposicion del primer movimiento, el material se extiende de manera inusual
con mucha variedad al llegar a la zona del segundo tema. El segundo movimiento es de
cualidad contemplativa con el reiterado uso de silencios entre frases. El tercer movimiento
recuerda al minu¢ y trio de obras similares de la época, excepto por la ausencia de repeticion

de la segunda mitad del trio. El Gltimo movimiento es un rondo muy similar al modelo

L http://lvbeethoven.co.uk/page13.html. Traduccion del inglés por el autor. Consultado el 13/09/17.
19


http://lvbeethoven.co.uk/page13.html

utilizado en la sonata Op. 2, donde la parte C, compuesta en dos partes, estd escrita cada una

con barras de repeticion.
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2.1. Ludwig van Beethoven (1770-1827): Un misico en el alba del Romanticismo

Retrato de L. v. Beethoven (1801),
por Carl Traugott Riedel,
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2.1.1. Los primeros afios: 1770-82

Ludwig van Beethoven nacio el 16 de diciembre de 1770 en Bonn, Alemania. Fue el segundo
hijo del matrimonio de Johann van Beethoven (1740-92) y de Maria Magdalena Keverich
(1746-87). Antes de Ludwig, Maria Magdalena habia tenido un hijo con otro esposo, del cual
enviudo después de que también su primogénito falleciera (cuando este era todavia un nifo).
De los hermanos de Beethoven se cuentan cuatro: Ludwig Maria (naci6 en 1769 y falleci6 a
los seis dias), Caspar Carl Anton (1774-1815), Nikolaus Johann (1776-1848), Anna Maria
Franziska (naci6 y murié en 1779), Franz Georg (1781-83) y Maria Margaretha Josepha
(1786-87). A los cinco afios, Ludwig comenz6 formalmente su educacion musical con el
piano y el violin. Su padre, quien fuese tenor de la corte del Elector de Colonia Maximilian
Friedrich (1708-84), fue su primer maestro. A partir de 1782 y después de intentar con
distintos maestros de piano, 6rgano y violin, Christian Gottlob Neefe (1748-98) fue quien
Beethoven reconocié como quien lo instruyo realmente, pues lo acogié como su alumno de

piano, ademas de ensefiarle la practica del bajo continuo y la composicion.

2.1.2. Periodo temprano en Bonn: 1782-92

La primera obra que se conoce de Beethoven, publicada en 1782, y que se reconoce como
una de sus composiciones tempranas mas importantes lleva como titulo: Nueve variaciones
para piano sobre una marcha de Ernst Christoph Dressler (WoO 63). En esta categoria se
incluyen tres sonatas para piano y tres cuartetos para piano, los ultimos influenciados por
Mozart. Varias canciones que retomaria en 1805 (Op. 52), datan también de esta época, asi
como la Cantata por la muerte del Emperador Joseph Il (WoO 87). Algunas variaciones,
fragmentos de una sinfonia y de musica de cdmara, entre otras obras, demuestran el
desenvolvimiento temprano de su estilo musical, caracterizado especialmente por la
influencia de Mozart. En 1784, tras la muerte del Elector Maximilian Friedrich, Maximilian
Franz (1756-1801) lo sucedio6 y reorganizo la cultura musical en Bonn. Dentro de su corte
fue contratado Beethoven, quien trabajé junto a su maestro Neefe, ambos como organistas.
Su primer viaje a Viena tenia como proposito estudiar con Mozart, sin embargo, la madre de
Beethoven enfermd, y esto ocasiond que €l regresara rapidamente a Bonn. Ella muri6 el 17
de julio de ese afio. A finales de 1790, Franz Joseph Haydn (1732-1809) visit6 Bonn, de

camino a Londres y conoci6 a Beethoven. Tras no poder estudiar con Mozart, pues muri6 en
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1791, Beethoven dejé Bonn para dirigirse a Viena, con el proposito de estudiar con Haydn.

En noviembre, se mudo a dicha ciudad y a los pocos dias, su padre fallecio (18 de diciembre).

2.1.3. Periodo temprano en Viena: 1792-1802
Una de las caracteristicas del estilo en este periodo es la presencia recargada de elementos
juveniles, es decir, con cierta intencion de generar impresiones llamativas para el publico
vienés y aspiracionales (como compositor). En 1794, los estudios con Haydn se
interrumpieron cuando este volvié a Londres, y Johann Georg Albrechtsberger (1736-1809),
famoso organista y teorico musical de la época y maestro de capilla de la Catedral de San
Esteban en Viena, fue designado como su suplente. Al afio siguiente, en este lugar, realizo su
primera audicion publica con un nuevo concierto para piano, presuntamente el Op. 15. A
partir de ese afo, y al menos durante todo este periodo de temprana madurez musical,
demostrd un alto grado de interés por la forma sonata —excepto las arias Ah! perfido, Op. 65
(1796) y Adelaide, Op. 46 (1797), la Serenata, Op. 8 (1797), las Bagatelles, Op. 33 (1802),
las Variaciones Opp. 33 y 34 (1802) y la musica para el ballet Las criaturas de Prometeo,
Op. 43 (1801)—. Dicho recurso estructural lo utiliz6 a través de distinta dotacion instrumental:
e 1795: publico los Trios, Op. 1, las Sonatas para piano, Op. 2, el Trio de cuerdas Op.
3 y el Quinteto de cuerdas, Op. 4. Esboz6 también parte de la Primera sinfonia, Op.
21.
e 1796: compuso la Sonata para piano, Op. 49, No. 2, el Sexteto para alientos, Op. 71
y las Sonatas para cello, Op. 5.
e 1797: escribid las Sonatas para piano, Opp. 6,7y 49, No. 1.
e 1798: termind los Trios, Opp. 9 y 11, asi como las Sonatas para piano, Opp. 10 y 12.
e 1799: publico la Sonata Pathétique, Op. 13, termind la primera version del Cuarteto
de cuerdas, Op. 18, No. 1 y también el Septeto, Op. 20.
e 1800: compuso la Sonata para corno, Op. 17 y la Sonata para piano, Op. 22. También
termino los Cuartetos, Op. 18 y el Tercer concierto para piano, Op. 37.
e 1801: termind las Sonatas para violin, Opp. 23 y 24, las Sonatas para piano, Opp.
26-8 y el Quinteto Op. 29.
e 1802: completd la Segunda Sinfonia, Op. 36, asi como las Sonatas para violin, Op.

30y las Sonatas para piano, Op. 31.
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Uno de los acontecimientos mds importantes de este periodo —y de su vida entera— es que
confirmo, gracias a varios sintomas, que estaba perdiendo la audiciéon. En 1801, confeso a
dos amigos cercanos, su incapacidad por mantener su vida social y profesional de manera
habitual. Incluso, en el verano del siguiente afio, escribi6 el «Testamento de Heiligenstadty,
documento dirigido a sus hermanos Karl y Nikolaus, donde principalmente mostr6 la

desesperacion y resignacion de su condicion fisica y emocional.

2.1.4. Periodo intermedio o heroico: 1803-12

En 1803, fue invitado para estrenar varias de sus obras en el «Theater an der Wien», donde
presentd su oratorio Christus am Oelberge, Op. 85, el Tercer concierto para piano, Op. 37y
la Segunda sinfonia Op. 36. En el verano de ese afio, Beethoven se embarc6 en la tarea de
escribir la obra mas importante de este periodo: la Tercera sinfonia “Eroica”, Op. 55.
Originalmente, ¢l titul6 a esta obra “Bonaparte” en homenaje a Napoleon, a quien Beethoven
admiraba e idealizaba. Cuando Napole6n se proclamo Emperador, la molestia de Beethoven
fue tal, que rompi6 en dos la pagina donde estaba escrito el titulo de la obra, dejando asi, s6lo
en la Ultima version el subtitulo “Eroica”. Las ideas extra musicales que Beethoven reflejo
en esta etapa a partir de la “Eroica”, se asemejan a las Sonatas para piano, Op. 53
“Waldstein” y Op. 57 “Appassionata” (1804), la dpera Leonora —después conocida como
Fidelio (1805)—, los tres Cuartetos de cuerda, Op. 59 (1806) y la musica incidental Egmont,
Op. 84 (1809-10), entre otras. En esta etapa, el catalogo de Beethoven incremento la cantidad
de obras sinfonicas, completando la Cuarta (1807), Quinta (1808), Sexta (1808), Séptima
(1812) y Octava (1812) sinfonias (Opp. 60, 67, 68, 92 y 93). A esta lista corresponde el
Cuarto concierto para piano, Op. 58 (1806) y la Obertura Coriolano, Op. 62 (1807).

2.1.5. Periodo tardio: 1813-27
Las obras que mejor representan el tiltimo periodo de composicion de Beethoven son aquellas
que transformaron los modelos estructurales clasicos. Con relacion a sus sonatas para piano,

el pianista Jonathan Biss dice: “[el estilo de composicion contiene una] absoluta fijacion con
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el contrapunto, por momentos el deseo de ser vago en la armonia, una forma que crece con
mas peso, en lugar de liviandad, mientras la sonata se mueve hacia su conclusion”.?
Entre las obras més representativas de esta etapa se encuentran:

e Musica de camara: escribio las dos Sonatas para cello, Op. 102 (1815), los Cuartetos
de cuerda, Opp. 127 (1824-5), 132 (1825), 130 (1825-6), 133 (1825-6) —Grosse Fuge,
originalmente compuesta como el final del Cuarteto, Op. 130—, 131 (1826) y 135
(1826).

e Piano: compuso las sonatas, Opp. 90 (1814), 101 (1816), 106 (1818), 109 (1820),
110 (1821-2), 111 (1822), las Bagatelles, WoO 60 (1818), Opp. 119 (1820-2) y 126
(1824) y las Variaciones sobre un Waltz de Diabelli, Op. 120 (1823).

e Musica con orquesta y coro: compuso la Missa solemnis, Op. 123 (1822) y la Novena

Sinfonia “Choral”, Op. 125 (1823-4).

Tras la muerte de su hermano Caspar Carl, ocurrida en 1815, Beethoven obtuvo en 1820 la
custodia de su sobrino Carl, después de casi cinco afios de peleas legales con la viuda de su
hermano. Dadas las severas restricciones de Ludwig para con Carl, éste tratd de suicidarse
en 1825. Dos afios después, decidio alistarse en el ejército, para alejarse del control de su tio.
Esto, sumado a una probable cirrosis o hepatitis, contribuydo a que el compositor
languideciera. Ludwig van Beethoven falleci6 en Viena el 26 de marzo de 1827,
aproximadamente a las 17:45 h. En el pequeiio testamento que hizo tres dias antes de su
muerte, hered6 todos sus bienes a su sobrino Carl. El funeral acontecido el 29 de marzo, y
fue un evento publico muy importante para los vieneses, en el que se estima que acudieron

alrededor de 10,000 personas.

2 https://www.coursera.org/learn/beethoven-piano-sonatas/lecture/bXHYH/towards-a-late-style. Consultado el
04/09/17
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2.2. Contexto histérico

Vida y
Sonata para piano, no.4,

Op. 7, en Mi*

Acontecimientos
musicales
relevantes

Sucesos artisticos Hechos historicos
no musicales relevantes
relevantes

- Serenata. Op. 8

- Escribio las Sonatas
para piano, Opp. 6,7
v 49, No. |

- Nace el 31 de enero,
Franz Schubert

- Cuartetos de cuerda
“Erdddy”, Op. 76. de
Franz Joseph Haydn
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- Retrato de la Duguesa - Tratado de Tolentino
de Alba, por Francisco entre Francia y Roma,
Goya dentro del contexto
- Der Zauberlehrling, ‘;?alaslgéu;’:::
de Goethe P

- Firma del Tratado de
Campo Formio entre
Francia y Austria



2.3. Analisis musical
2.3.1. Allegro molto e con brio

Seccion

Tema A

Puente modulante

Exposicion

Tema B

Codetta

Desarrollo

Tema A

Puente

Reexposicion

Tema B’

Coda

Final
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Compases Tonalidad
1-16 Mib
17-25 Mib
25-40 Mib-Sib
41-59 Sib
59-81 Sib-Do
81-126 Do-Sib
127-36 Sib
137-53 do menor
153-68 fa menor
169-88 la menor-Mib
189-204 Mib
205-14 Lab
215-39 Mib
239-61 Mib-Fa
261-307 Fa-Mip
307-12 Mib- do menor-Mib
312-62 do menor-Mib




La obra esté escrita en compas de 6/8 y la Exposicion comienza con el Tema A con un motivo
basado en el acorde de 1 (mi”) cuya posicion desciende a la nota més cercana del mismo (cc.
1-4) por pares, es decir, la primera pareja de acordes comienza en posicion de tercera y
desciende a la de tonica (cc. 1-2), el siguiente de quinta —con sf'en p— hacia el de tercera (cc.

3-4). Debajo de estos acordes hay un pedal de tonica en ritmo de 2. El Tema A continfia con

una melodia en ritmo de J en la voz superior, acompafada por figuras de J. en la voz mas

grave (cc. 5-11). Los puntos cruciales del disefio melddico de esta parte son las notas mi® (cc.
5-6), la® (cc. 7-8), mi® (cc. 9-10), que pertenecen a la cadencia 1-v7-1. El desarrollo de este
motivo conduce a la inflexién vés/1v-1v (cc. 10-11). Los siguientes dos compases conectan
con la melodia que ahora estd en el bajo, derivada de los compases 9-12; la cual contiene
pequefias variantes melddicas de direccion (c. 15) y funcion (c. 14-5).

El Puente modulante (cc. 17-59) esté dividido en tres partes:

e Cc. 17-25: escalas a dos voces en movimiento paralelo, con el material melddico
invertido en la segunda frase (cc. 21-24).

e Cc. 25-40: motivo derivado de los primeros cuatro compases del Tema A (V2/1v, CC.
25-6, vir*;°/v, 29-30, 11%./11, 33-34), con acordes que resuelven en el siguiente motivo
(1Ve, cc. 26-8, 11/1V6, 30-2, ademas de una nota pedal de fa en la tonalidad de si® menor
con V7-1%, 35-8). Un motivo de dos compases en si” conduce a la siguiente parte, a
través de la figura de D que desciende con las notas principales del acorde del v (cc.
39-40).

e (c.41-59: dos frases de ocho compases cada una (cc. 41-8 y 51-9) separados por un
inciso (cc. 49-50). En la primera semifrase (cc. 41-2) esta escrito un motivo en la voz
grave con un salto de séptima que resuelve de manera inmediata, acompafado por
arpegios del acorde de v en la voz superior. El fragmento es repetido literalmente (cc.
43-4) y continia con un contrapunto a dos voces por movimiento contrario,
interrumpido por la cadencia final de la frase (c. 48). El salto de la primera semifrase
de los compases 41-2 se invierte, permitiendo asi que lo realice la voz superior a una
distancia de trecena menor. Lo mismo sucede en la parte andloga (repeticion de la
semifrase, contrapunto a dos voces, cc. 55-7), variando la cadencia que, ademas de
conectar con el Tema B, cambia de posicion en el Gltimo acorde de la voz superior
(segundo tiempo del c. 58), prescindiendo de una de las voces (c. 58).
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El Tema B (cc. 59-126), comienza con una nueva melodia (2+2+4) escrita en Si* a cuatro
voces, con el bajo en movimiento contrario (cc. 59-80). Se repite la primera parte variada

(cc. 67-71), agregando Qenlavoz principal y apoyaturas a las notas que conducen la melodia

del inicio del periodo. El motivo conductor de los compases 72-3, es la extension de la
cadencia IV-V2-I que retoma la frase anterior variada con octavas en la voz superior y
acompaflamiento de terceras que descienden a través de la escala de Si®, con la nota pedal de
dominante (fa) (cc. 73-81). En los ultimos dos compases de esta parte, el acorde de tension
viI°7 de la dominante de Do mayor® aparece de manera inesperada, alejandose de Si”.# Los
siguientes cuatro compases refuerzan esta nueva tonalidad (cc. 82-5) con el pedal del quinto
grado. Este contrapunto a cuatro voces se desarrolla en la siguiente frase como una melodia

de octavas con ritmo de J’, con la melodia transferida y repetida en la voz del tenor (cc. 85-

8). Regresa a Si® con la nota do como nota comtn, generando la dominante de la dominante
de la nueva tonalidad (cc. 89-90).
La segunda parte del periodo (cc. 93-110) comienza con las notas desglosadas del 1

(cc. 93-96), enfatizdndolas ademas del sf, con la repeticiéon de cuatro J”, un bordado

(cromatico) y el regreso a la nota del acorde, comenzando siempre en cada compas con
octavas escritas para las dos manos. Una escala mayormente cromatica y ascendente es
acompafiada por el V% (c. 98), que conduce a la cadencia auténtica (cc. 99-100), utilizada
para conectar con la repeticion del dibujo melddico mencionado arriba, esta vez con octavas
afadidas en (dieciseisavos). La repeticion de la escala se desarrolla a lo largo de dos octavas,
acompaifiada por armonia en movimiento contrario que desciende cromaticamente.

La ultima seccion del periodo es conectada por un dibujo melddico descendente
adornado con trinos en las primeras tres apariciones del motivo (cc. 109-110), presentando
dos notas ligadas y una en staccato con la armonia del 1, que cambia de posicion para realizar
otra cadencia auténtica. Para finalizar la Exposicion, Beethoven escribe una seccion de
dieciséis compases (cc. 111-26) con acordes para la mano derecha tremolados y “coloreados”

en ocasiones por la novena menor. La nota pedal del 1 (si®) desplaza la acentuacion de la frase

3 Homénimo del 11 u homénimo del relativo del IV (Mib).
4 Dos lugares en el circulo de quintas.
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al estar escrita con sf en el segundo tiempo del compas y prolongada otros dos, cambiando
de registro en una distancia de tres octavas.

La Codetta (cc. 127-36) consiste en el tratamiento con sincopas de las notas de los
acordes de 1y v7alternados (este tltimo siempre en una posiciéon mas aguda que el primero)
repitiendo la férmula tres veces con ligeras variantes (de posicion, inicamente en el V7).

Termina la Exposicion con las notas del 1 (en octavas para la mano derecha) que
descienden para concluir con el acorde plagué repetido. Como es comun en la forma Allegro
de Sonata, la Exposicion se repite.

El Desarrollo contiene material motivico derivado de la Exposicion:

e Cc. 137-40 (ver cc. 1-4): en do menor, acorde de V7 que cambia de posicion.

e Cc. 141-52 (ver cc. 17-25): escala de do menor arménica (cc. 141-45), La® mayor (cc-
145-50) y fa menor armonica (cc. 151-53).

e Cc. 153-65 (ver cc. 127-29): comenzando con dos pares de compases en fa menor
(cc. 153-55) y del tercero al sexto en so/ menor (155-65), terminado esta frase en la
dominante en ff.

e Cc. 165-68: el ritmo sincopado continua ahora en p y desciende cromaticamente hasta
el vii°; del v de la menor, que serd la nueva tonalidad por ocho compases.

e (. 169-88 (ver cc. 1-4): se utiliza nuevamente el material melddico del inicio del
Desarrollo, con las notas repetidas del v en el bajo. Se alterna la armonia 1%-V en la
primera semifrase (cc. 169-72) y una nueva melodia cantabile repetida en la
siguiente. El material es transportado a re menor en ff (cc. 177-80), regresando a p en
el cantabile (cc. 181-84). Los siguientes cuatro compases terminan la seccion del
Desarrollo con el acorde de I (cc. 185-86) y v7de Mi” (cc. 187-88), la tonalidad de la

Reexposicion.

El inicio de la Reexposicion es literal (cc. 189-201), con excepcion de la dinamica ff de la
primera frase (cc. 189-192). La siguiente frase tiene la misma funcion de conexion en la
Exposicion (cc. 201-5); sin embargo, en este caso modula a la subdominante. Derivado del
Puente modulante del primer periodo, sucede una escala en La”. La escala es repetida con
variantes de articulacion, dindmica y ornamentacion (esta tltima es tomada de los cc. 109-

110). En la voz grave, la acentuacion natural del compas esta desfasada (cc. 205 y 209), como

30



sucede en la ltima parte del primer periodo de la Exposicion (ver cc. 111-26). A través del
cromatismo de ambas voces (cc. 212-14), se da la llegada a la dominante (cc. 215-20) de Mi°.
A partir de aqui y hasta el comienzo de la Coda, las variantes significativas con relacion a la
Exposicion son a nivel armoénico (ver tabla al inicio del capitulo) —en los limites tradicionales
de las relaciones tonales de la forma— y de textura en la voz superior del contrapunto de los
compases 241-46.

En el lugar donde deberia aparecer la Codetta (cc. 307-12) aparece la Coda (cc. 313-
62) con material del Tema A utilizado para modular hacia el viy 11 (cc. 313-23): VII°7/VI-VI-
V7/TI-1I-V2/V-Ves5-V7-1g; asi como el material inicial del Tema B de la Reexposicion (cc. 323-
38). La primera frase esta escrita una octava mas aguda (cc. 323-27, ver 239-43). En la
segunda, la parte de la voz soprano es transferida a la contralto a través de una secuencia que
desciende por dos octavas (cc. 331-37) y que conecta con el material final de este motivo (cc.
336-38), el cual permite conducir al v7 (c. 339) con los elementos de la Codetta (cc. 339-50).
Esta figura desciende cromaticamente hasta llegar al Tema A, desplazado un compas con
relacién al bajo (cc. 351-54). En el Final, Beethoven escribe cambios de posicion que
implican saltos en disminucion® del acorde de I, creando tension con el tremolo (ver c. 108)
en el bajo. Los ultimos tres compases contienen los acordes I-V7-1 en plaqué, repetidos en

distinta posicion, en ff. El Gltimo compas enriquece el final del movimiento con un silencio

con calder6n que funciona como elemento dramdtico para dar paso al segundo movimiento.

5 El ritmo indica que se ejecuten los acordes en cada tiempo, no por compas como en el Tema A.
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2.3.2. Largo

Seccion Compases Tonalidad
1-8 Do
9-14 Sol
15-24 Do
25-36 Lab

37-41 sol menor

42-50 Sib-Do

51-58 Do
59-64 Sol
65-74 Do
74-90 Do

El movimiento tiene forma ternaria: ABA’-Coda, escrito en 4/4 y en Do mayor. Las primeras
dos frases de A (cc. 1-8) pertenecen a una melodia que se divide asi 2+2+4. Los primeros
cuatro compases estdn constituidos por un compas de «pregunta» (antecedente) y otro de
«respuestay (consecuente) que arménicamente refuerzan al 1 (cc. 1-2) y v (cc. 3-4). En la
segunda frase se suplen los silencios que conectaron a los compases 1-2 y 3-4 de la primera,
por elementos melodicos que ofrecen variedad, ya sea por acordes utilizados en cada tiempo
del compas (cc. 5-6) o por una textura mas rica (como la voz intermedia agregada en el c. 7).
Este material es conducido al v7 (¢.8) que junto con el material ritmico del primer compas
resuelve al 1. La parte central de A (cc. 9-14) utiliza la figura ritmica del segundo compas —

D M en la tonalidad de la dominante. Comienza con dos compases repetidos, con

disminucioén ritmica en el tercer tiempo como variante (c. 12), terminando con el bajo que
desciende cromaticamente (c. 13) desde el v7 y hasta el 1. Para conectar la parte anterior con
la Gltima seccion se reutiliza el material de los compases 1-2 casi de forma literal (cc. 15-6).
A partir de aqui se prepara el final de A con una secuencia derivada una vez mas del segundo
compas, cuyo bajo asciende cromaticamente (cc. 17-8) para luego llegar al vii°7/il. En este

lugar aparece una progresion de dos compases escrita en ritmo de ﬁ, con acordes separados

por silencios de la misma duracién® en dinamica de ff (cc. 20-21). Dicha progresion se

® Entre compases, separados por tiempo y medio.
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desarrolla en el 11: V7/II-11-Ve/T (c. 20); Ve/TI-TI-I (c. 21). Sigue una melodia con el material
ritmico anterior, pero con la armonia I-1vV-1% (c. 22). En el siguiente compas se repiten las
notas de la voz aguda permitiendo que junto con el movimiento cromadtico de la voz

intermedia, se anticipe la modulacion a la tonalidad inicial de la seccion B. El modelo ritmico

del compas 19 —0 . M. Xesusado nuevamente en el penultimo compas (c. 23), con la

armonia V*/v-1%-v7. La seccion A finaliza con la escala de La®, misma que servird para
conectar con la nueva tonalidad.
La seccion B se divide en tres partes:
e (Cc 25-36: nueva melodia duplicada con octavas, con acompafiamiento de
semicorcheas en staccato, en La® (cc. 25-8), en fa menor (cc. 29-32) y en Re” (cc. 33-
6). En esta ltima tonalidad, el bajo asciende hasta el acorde de 1%, transitando a la
dominante de la tonalidad principal (Do).

e Cc. 37-41: melodia con octavas en so/ que desciende por cromatismo de Sol-Fag —

«antecedente»— (cc. 37-8), con un motivo que se aborda en el registro extremo agudo
del instrumento —«consecuente»— (c. 38). Este Gltimo forma la armonia del vii°;. Se

repiten estos dos compases con las variantes de direccion melddica —Lab (c. 39), en

lugar de la repeticion del sol en el compés andlogo (c. 37)— y de dinamica: los
primeros escritos con f — pp, los siguientes de p < sf — pp. El motivo conductor
contiene el mismo material, s6lo que ahora el acorde es el V7 de Si” (c. 41).

e Cc.42-50: el tema de la seccion A escrito en Si” (cc. 42-3) con la repeticion del motivo
del segundo compés en el tercero de la frase, este Gltimo con el v de Do (c. 44).
Comienza una imitacion con el ritmo derivado de los ultimos dos tiempos del compas
19 (cc. 45-6), que conduce al VII°7 y posteriormente conecta con A’.

Las variantes entre A y A’ son:
e (.57 (verc.7): el La® con sfaparece como sincopa y desciende de manera cromatica

en el segundo D del compas.

e Cc. 60-4 (ver cc. 10-14): el ritmo binario después del grupeto se torna ternario (cc.
60 y 62) y se afiaden ornamentos, previo a la conexion con los v7/V (cc. 61 y 63). Al

final de la frase el ritmo se encuentra en disminucion (c. 64).
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e (c. 65-8 (ver cc. 15-8): durante los dos primeros compases aparece una melodia

nueva que completa el ultimo tiempo de ambos. En el segundo, la melodia esta

duplicada. El contrapunto es elaborado en ritmo de ﬁjl 2. en la voz intermedia (cc.

67-68).
e (.73 (ver cc. 23): cadencia elaborada con cromatismo en el bajo y ornamentos en la

VOZ superior.

La Coda (cc. 74-90) es una larga seccion que utiliza material tematico de B (cc. 74-8) yde A
(79-82 y 87-90). A partir del ultimo tiempo del segundo compas y hasta el final de la frase
(cc. 75-8), comienza una secuencia con las dominantes auxiliares del 11 (c. 75) y IV (c. 76) y
con el tratamiento cromatico en los siguientes acordes, partiendo del VI hacia el v*3/v-v.

En la segunda parte de esta seccion aparece por ultima vez el motivo del segundo
compds de A, en movimiento contrario entre las voces extremas y alternando la armonia 1-v
en cada uno de los compases de la frase (cc. 79-82). El motivo conductor (c. 83) es una
imitacion en octavas que descienden cromaticamente hasta el v7.

El final del movimiento comienza con el 1y con el primer compas repetido (cc. 84-
5). La cadencia 1>-I (c. 86) une con la ultima frase del movimiento, que consiste en el
movimiento cromatico que desciende en el bajo y los motivos «antecedente»—«consecuente»
de A en pp —con excepcién de ffp del antepentltimo y pentiltimo compas (cc. 88-89), con la

armonia V7/1I-1I-I-V®s/V-I1s-V7-I (cc. 87-90).
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2.3.3. Allegro

Seccion Compases Tonalidad
1-24 Mib-Sib
25-42 fa menor
Scherzo (A)
c 43-85 Mib-dob menor-Mib
Codetta 86-95 Mib
a 96-111 mib menor
112-23 sib menor-mib menor
Trio/Minore (B)
c 124-39 mib menor
Codetta 139-49 mib menor
Scherzo (A) a 1-24 Mib-Sib
b 25-42 fa menor
c 43-85 Mib-dob menor-Mib
Codetta 86-95 Mib

El tercer movimiento es un Scherzo (A) con Trio (B) en Mib. El Scherzo se divide en tres

partes mas una Codetta:

Cc. 1-24: presenta el tema que se desarrollara a lo largo del Scherzo. La primera

frase comienza con una figura melodica en forma de arpegio que comienza en la
quinta del acorde de I en ritmo de J en las dos voces agudas (cc. 1-3), conducido
hacia el final de la primera frase con un motivo cadencial conformado por el ritmo
JJJJ) y por saltos melddicos que ofrecen variedad arménica (1%-v7-1, cc. 3-4,
IV-Is, C. 5, V%-1, c. 6). Los dos tltimos compases contienen un motivo escrito en
ritmo de 4 y articulado con dos notas ligadas y dos en staccato (cc. 7-8). Las dos
voces graves acompafan con una textura contrapuntistica, siendo la voz del tenor
la que tiene menos movimiento melddico. La segunda frase (cc. 9-16) es la
repeticion variada de la anterior, con el final de la primera semifrase resolviendo
al vi(c. 12) en lugar del 1 (c. 4) y transportando el material del compas 11y 127

un tono hacia abajo reafirmando el v (V%/V-V, cc. 13-4). Un compas de silencio

7 Segundo y tercer tiempo del ¢. 11 y primero del 12.
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une el final de la frase con la figura de los compases 3 y 4 —sin la primera nota

(cc. 15-6)—, mismos que preparan el final de la seccion. Los ultimos ocho
compases, en Si®, repiten la figura anterior (cc. 17-8) y el desarrollo de ésta en

otro motivo cadencial de dos compases en ritmo de D (cc. 19-20) repetidos una

octava mas grave, agregando al final el arpegio de 1. El bajo refuerza las
candencias v®/v-v (cc. 19-20 y 21-2) y v7-I (cc. 20-1 y 22-4). Toda la seccion se
repite.

Cc. 25-42: La melodia de los compases 1 y 2 es explotada durante los primeros
seis de esta seccion, en imitacion a dos voces guiada por el bajo con el acorde de
VII°7/11. Este Gltimo conecta ademas con la siguiente frase en la tonalidad de Fa
menor (IT). Los siguientes cuatro compases son la repeticion ornamentada de la
melodia (cc. 35-8). Para finalizar la seccion, la melodia desciende hasta el acorde
Vs de la tonalidad principal del movimiento.

Cc. 43-85: la primera frase (cc. 43-50) es la repeticion variada de su andloga del
inicio del Scherzo (ver cc. 1-8), con notas agregadas que descienden en la melodia
del bajo. El tema ahora en do” menor estd en esta tonalidad gracias a las tres
repeticiones del motivo del final de la primera semifrase (cc. 55-8), y por el
movimiento sincopado del contrapunto a cuatro voces por movimiento contrario
de las voces extremas (cc. 58-68) que conducen nuevamente a la dominante
después del compas de silencio (c. 69). El material tematico utilizado por ultima
vez en los compases 55-8 es transportado de tal forma que coincide con la armonia
alternada v7-Is (cc. 71-5), V7/V-V-IVe:-1% (cc. 75-9). Previo a la Codetta, la seccion
termina con una frase derivada del final de a) (ver 19-24) en Mi® (cc. 79-85), sin
embargo, se encuentran también las inflexiones al VI (cc. 82 y 5).

Codetta, cc. 86-95: frase cadencial de cuatro compases repetida, a cuatro voces
con el pedal de ténica (cc. 86-90). La voz intermedia lleva la voz principal y es
intercambiada con la soprano en la repeticion (cc. 90-93). Al final de esta parte
(cc. 94-95) el arpegio de 1 es similar al del final de la parte a) (ver. 23-24). Las

secciones b), ¢) y d) se repiten.
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La seccion Minore (B) es un Trio escrito en la tonalidad del homénimo. A lo largo de esta

parte se dan cambios contrastantes de dindmica con el uso de ffp y se divide en cuatro partes:

Cc. 96-111: consiste en una melodia con compas en anacrusa, condicionada a la
primera nota de arpegios en tresillos de J’, mismo material que sera utilizado en los

demas periodos. El bajo enriquece la armonia con movimientos paralelos con relacion
a la melodia y en varias ocasiones como pedal. El desarrollo armonico es I-Ve-1-V*3-
[-Ve-1-V/II-TI-1V6-11°-VIs+-V. Este periodo se repite.

Cec. 112-23: comienza en la tonalidad de la dominante menor que, después de alcanzar
al séptimo compas (c. 118) se transforma en su homénimo, es decir como V2 de mi”
menor. La ultima frase es utilizada como puente para conectar con una repeticion
variada de a), con la melodia principal conducida hacia el v (c. 122) que desciende a
I con la escala menor armonica (cc. 122-24).

Cc. 124-39: es la repeticion variada de a) con la subdominante en el séptimo compas
del periodo (c. 130). Con el desarrollo arménico IV-V7-I-Ve-I-Vie+-1°4-V7-I se conduce
el Trio hacia el climax del movimiento (cc. 132-39).

Codetta, cc. 139-49: tema conclusivo de cuatro compases repetidos que servira para
dar paso al inicio del movimiento. Dicho tema es una melodia acompafiada por el
material tematico escrito en el bajo, y como nota mas grave del mismo, el pedal de
tonica (cc. 139-45). Los tltimos dos compases contienen las primeras dos notas de la

triada mayor de 1, conduciendo al Allegro da Capo.
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2.3.4. Rondo

Seccion Compases Tonalidad
1-16 Mib
16-36 Mib-do menor-Sib
El 36-50 Sib
A’ 50-63 Mib
E2 64-93 do menor
A” 93-109 Mibp
Puente 2 109-29 Mib-fa menor-Mib
El’ 129-42 Mib
142-54 Mibp
155-65 Mi-Miy
b (epilogo) 166-83 Mib

El Tema principal (A) estd dividido en cuatro frases (cc. 1-16). En las primeras dos se muestra
el material de la seccidon entera, que consiste en una melodia con ritmo anacrusico y de
caracter lirico con constantes apoyaturas. Cada frase consta de cuatro compases, variada en
su repeticion con melodias acompanadas a dos y tres voces. La tercera frase es una repeticion

mas desarrollada que incluye el arpegio de I en la anacrusa, con ritmo de 7o ﬁ, que

conduce al v con la pausa de calderon (cc. 8-12). La ultima frase, es la melodia repetida de
su analoga (ver cc. 4-8) pero escrita en octavas y adornada al final con un grupeto (cc. 12-
16). En el puente, el material ritmico de la tercera frase del Tema (ver segundo tiempo del c.
8) es utilizado para conectar con un motivo que establecera un didlogo entre las voces
extremas (cc. 16-21). El mismo es conducido al Vi (cc. 19-22) y al v (cc. 23-30), sin embargo,
la tonalidad de la dominante es interrumpida por las inflexiones al Vi (c. 31) y 11l (cc. 33-4)
para regresar nuevamente a Si” (cc. 35-6).

El primer Episodio (E1, cc. 36-50) presenta un nuevo tema en Si” que comienza con
una figura ornamentada —con un trino en la segunda nota— conducida con la armonia: VI-1I-
V-I-V7-1-v4/V-V (cc. 36-40). En la siguiente frase, el tratamiento armonico es similar (ver cc.
36-8), aunque la melodia ahora aparece alternada entre la voz del bajo y la soprano, derivado

del compas 38. En las tltimas dos frases, el acompafiamiento esta escrito en la voz grave con
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un motivo cadencial con los acordes V7-I-V-Va-Is (cc. 42-5). La melodia es variada con la
omision de algunas notas (c. 45) y por disminucion (c. 47). Las ultimas tres notas del compas

anterior son repetidas en ritmo de tresillos de ﬁ, tratadas en disminucion para unir el final del

El con el Tema A.
El primer regreso al Tema A contiene tres variantes:
o (Cc.57-8 (ver cc. 7-8): grupeto escrito en el segundo tiempo del compds 57, que enlaza
a los acordes de la cadencia 1%-V-I.

e (c. 60-63 (ver cc. 10-3): contintia el ritmo en Joos Sooe del compas 60 hasta el primer

tiempo del siguiente. Al final del Tema A, es omitido el calderén (ver c. 12) sobre si’
(c. 62). Esta ultima es modificada como nota de paso cromatica para conducir a la
tonalidad del Episodio 2 (E2), escrito en do menor (c. 63).

e Vercc. 12-16: omision de la repeticion en octavas de la segunda frase del Tema.

En el E2 se utiliza el material ritmico y melddico de un tema conformado en su mayoria por
acordes que cambian de posicion, asi como por un motivo con ritmo de A que delinea un

arpegio —derivado del segundo tiempo del compds 8— y un grupeto. Este material es
intercambiado entre la voz aguda y la del bajo (cc. 68-9, 76-80, 83-6), y algunas veces escrito
en paralelo (cc. 85-6, 88-9). Durante todo el Episodio aparecen acentos escritos en la parte
débil de los tiempos del compés para los acordes de la voz aguda (cc. 64-6 y 72-75) y en el
bajo (cc. 68-9, 76, 78 y 83-4). Dos de las subsecciones son repetidas (cc. 64-71 y 72-87)

terminando el E2 con el motivo de N en el viI°; (cc. 90-1) y el V7 de la tonalidad del Tema A.

La variante en el segundo regreso al Tema A (cc. 93-109) es ritmica, puesta en disminucioén
en la voz aguda, con algunas notas agregadas que revisten la armonia de la frase (cc. 98-100,
ver cc 4-6). Después del regreso al Tema A, es reutilizada la misma estructura del inicio del
movimiento: A-Puente-E1. Sin embargo, hay cambios significativos de tonalidad: en el
Puente 2 (cc. 109-29), en vez de modular al v1, lo hace al 11 (c. 113, ver c. 20), regresando al
I en la secciodn final (cc. 118-29) en lugar del v en su andloga (ver cc. 27-36). E1 E1’ (cc. 129-
42) se encuentra en la tonalidad original y el tratamiento armonico es similar al de su primera
aparicion. La variante se encuentra en la frase final que conduce al ultimo regreso al Tema

A. En ésta, se utiliza una vez mas la escala cromatica (cc. 141-2, ver segundo tiempo del c.
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49) para cambiar de registro una octava mas alta la melodia original del Tema A. La ultima
aparicion del Tema A tiene variantes en todas las frases, con una estructura similar a la de la
primera repeticion del tema, previo al E2. Las variantes son de ornamentacion (c. 144), la
adicion de la escala cromatica en la voz aguda en octavas y en contratiempo con la voz del

bajo (cc. 146-9), y de duplicacion en 2 de la voz del bajo en el acompafiamiento (cc. 149-

53). La nota Si” con la pausa de calderdn es alterada nuevamente en el siguiente compis (c.
155, ver c. 62). La nota resultante si natural es utilizada como la séptima del V de Fa®, es
decir del 11” (escrito como enarménico en la tonalidad de M) para iniciar la Coda (cc. 155-
83). En el segundo compas de esta seccion comienza el Tema A. Se repite el motivo final de
la frase (cc. 159-60) que con las notas del bajo transformadas en el V7 de Mi®, regresa a la
tonalidad principal de la obra. La frase cadencial —derivada del final de la primera frase del
Tema A— se desarrolla a través de su repeticion en octavas, hasta conducir con las tltimas
dos notas del motivo a la cadencia Ils-V7-1 (cc. 165-6).

Como segunda parte de la Coda, aparece un Epilogo (cc. 166-83) con material
tematico del E2. Su estructura es de cuatro frases:

e Cc. 166-9: cuatro compases donde se muestra el material tematico del E2, con
apoyaturas en la voz aguda, que son la duplicacién a una octava baja de las notas de
la melodia.

e Cc. 170-5: melodia sincopada con sf, de cuatro compases mas dos de extension de la
cadencia I-V (cc. 174-5), que resuelve al I en la siguiente frase.

e Cc. 175-8: cuatro compases con la melodia sincopada; en lugar de sf; la 2 del final

del compés se encuentra ligada con el primer tiempo del siguiente. La semifrase de
dos compases se repite con cambio de direccion en la nota del final de la misma.
e Cc. 180-3: cuatro compases finales con el dibujo melddico de a) con las notas del 1.

La dindmica va en decrescendo hasta pp, hasta el acorde de 1 en plaqué en D y un

silencio de corchea con calderon.

2.4. Sugerencias de interpretacion
En los pasajes con notas repetidas, como sucede al inicio del Tema A del Allegro molto e con
brio (cc. 1-4) y en el Rondo (cc. 1-2 y 4), pero con excepcion de las de la Coda del Largo

(cc. 78-81), se sugiere ejecutarlas non legato. Para las del Largo, es posible el uso del pedal
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para producir una sensacion legato. La partitura tiene una gran cantidad de contrastes y

acentos (sf), los cuales se deben adecuar al contexto sonoro de la seccion que se trate. En ese

sentido, existen cuatro categorias de acentos que la pianista Joan Last en Interpretation in

piano study (Last, pp. 37-39) propone y que facilmente se adectian a la ejecucion de dichos

gestos en toda la obra:

1. “El acento que refuerza la armonia”.® Por ejemplo:

El acorde de sexta aumentada de la Codetta del Allegro molto e con brio (cc.
33-4) ejecutando a los sf'a partir de pp para conducir al fp de la siguiente frase.
Los sf'de la seccion Minore del Allegro (cc. 132-33), que resaltan los primeros
tiempos de cada compds previos al crescendo que conduce al climax del

movimiento.

2. “Un acento anticipado naturalmente que mejora el efecto tonal o ritmico de una figura

o frase, o que resalta el climax”. Por ejemplo:

Climax de la primera parte del Tema A (cc. 9-10) del Allegro molto e con brio,
donde el sf'es producto de la graduacion dindmica de la frase en p, muy similar
al punto de mayor tension de la siguiente (c. 16).

En el Tema A del Rondo, la conduccion a la apoyatura en el V de la frase

previa a la pausa de ~ (c. 10) y en la llegada al V de dicho climax (c. 12), sin

olvidar que la sonoridad contextual sigue siendo p desde el inicio del

movimiento el crescendo escrito permite llegar de manera natural al sf.

3. “Un repentino énfasis en un solo tiempo que resalta el acento natural”. Por ejemplo:

En el segundo periodo del Allegro molto e con brio en donde cada cambio de
posicion del acorde es destacado en el primer tiempo del compés con sf (cc.
93-6); es importante que después de cada acento se reduzca la intensidad en
cada compas, en un sentido de fp; sin embargo, se conducira la frase de pp-
mf. Asimismo, se sugiere realizar un tratamiento similar en la frase analoga

de la Reexposicion (cc. 273-6).

8 Para mucha de la musica de Beethoven con el uso de sf, en este caso escritos al inicio de cada cambio de
acorde. En algunos casos, utiliza fp si el acento precede a una sonoridad en p.
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e Los ffp de la seccion Minore del Allegro (cc. 98, 102, 114, 118, 126 y 130), a

partir de la sonoridad en pp se deben ejecutar resaltando sélo las tres D del

primer tiempo del compds apoyandose con el pedal de resonancia.

4. “El acento inesperado, que (a) aumenta la intensidad dramatica, (b) cambia el caracter
de un tema, (c) agrega un toque de humor y brillantez o (d) sirve para aumentar el
efecto donde la sincopa o ritmos cruzados son introducidos”. Por ejemplo:

e (c)Elinicio de la segunda semifrase (c. 3) del Tema A del Allegro molto e con
brio, donde el sfresalta el cambio de posicion del acorde a la mitad de la frase.
Ejecutarlo en el contexto de la dindmica p.

e (d) El inicio del motivo sincopado de los compases 128-31 donde dicho efecto
ritmico resalta por el sf. Aqui la dinamica es f'y se sugiere que exista una
graduacion dinamica entre dos acordes hasta el climax en ff: cc. 127-8 de mp-
mf, cc. 129-30 de mf-f y 131-2 de f-ff. Un tratamiento similar, puede ser
utilizado para los motivos semejantes en el Desarrollo (cc. 153-64) y en las
frases derivadas del mismo en los demas periodos (cc. 307-11 y 339-42).

e (d) El acento del final de la segunda frase —y de su andaloga en el ritornello—
del Largo (cc. 7 y 57) escrito en sincopa. Se sugiere poco rubato antes de la
ejecucion del sf, es decir, no tocarlo solo con la mera intension de aumentar
el volumen sonoro, sino de anticipar su llegada ampliando el espacio entre la

nota previa al sf.

Se sugieren dos opciones de digitacion que ayudan a la fluidez para la mano derecha, cuando
se ejecuta la figura de e esenla parte en do menor del Rondo (cc. 64-93) y sobre todo
cuando el motivo comienza en tecla negra (cc. 68-9, 77, 79, 82, 85 y 89):

a) Ejecutar el primer grupo de Jo%% con el dedo pulgar, con la suficiente ligereza de los
demas dedos para compensar la incomodidad de la mano en esa parte del teclado,
permitiendo que el mefiique y el peso del brazo conecten con el siguiente grupo.

b) Comenzar con el dedo indice en lugar del pulgar, con la suficiente velocidad y
ligereza del ultimo, para tocar con precision el ritmo.

El tempo sugerido de cada movimiento es el siguiente:
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Allegro molto el con brio: J=114-128
Largo, con gran espressione: o= 46-56
Allegro: J=64-80

Rondo: o= 68-74
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Danza Cubana No. 16: Esencia

(en memoria de Claude A. Debussy)

“Se toman los danzones cubanos de principio de siglo

que ejecutaba Antonio Maria Romeu, los mejores pregones veracruzanos,

a Stravinsky, a Debussy, al jazz de Teddy Wilson, a Duke Ellington,

los pones en una licuadora, y debo salir yo” (Mario Ruiz Armengol, en Diaz, 2002, p. 121).

Las Danzas cubanas de Ruiz Armengol son una muestra de la influencia de la musica popular
cubana y del jazz, combinada con los estudios formales que tuvo este compositor a lo largo
de su vida. Un antecedente que refuerza su perfeccionamiento en el género popular del bolero
cubano fue dentro del «filin» (ver 3.1.2.), cuyos autores mas representativos fueron los
cubanos César Portillo de la Luz (1922-2013), Antonio Méndez (1927-89) y otro mexicano
aparte de Ruiz Armengol, Vicente Garrido (1924-2003). Asi como el danzén desplazé a la
«contradanza» y a la «danza» en Cuba, el «filin» jugd un papel similar con el bolero
tradicional. René Touzet (1916-2003), otro musico cubano amigo de Ruiz Armengol fue
quien lo alentd para que escribiera sus primeras /9 Danzas cubanas (1979-91), siendo que
Touzet escribi6 entre 1930-89 mas de cien danzas en las que combiné recursos sonoros del
folklore cubano, del jazz y de la musica de concierto. El pianista Martin Camacho en la
informacion del disco “Armengol: Danzas Cubanas”, en el que grabo las 22 Danzas cubanas

del compositor mexicano, escribid con relacion al estilo de composicion de estas obras:

las innovaciones de Ruiz Armengol en el género de la Danza cubana en las areas de la forma, originalidad
harménica, variedad ritmica, contenido estético, y brillantez pianistica, sugieren una contribucién tinica
en la historia del género. Posiblemente, el tiempo es la mejor prueba del mérito de un compositor y sus
Danzas cubanas parecen ser la parte ganadora de esta prueba, como ha sido evidenciado gracias al interés

en su musica por gjecutantes y oyentes.

Se enlistan a continuacion, en orden cronologico, las 22 Danzas cubanas compuestas por
Mario Ruiz Armengol:

1.  Recordando a papa (08/1979)

2 En el cafeé (08/1979)

3. Serenata melancolica (03/1983)

4 Viejos recuerdos (06/1983)

5 Lamento criollo (05/1983)
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11.
12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.

Ayer y hoy (06/1983)

La siete (07/1983)

Los dias felices (09/1983)
Canta, clave, canta (08/1984)
Fantasiosa (08/1984)
Pequeria, alegre y bonita (04/1987)
jGracias a Dios! (09/1985)
Triste amor (04/1987)
Exotica (07/1987)

Baila tristeza (02/1988)
Esencia (10/1988)

Ritmonia (01/1989)

La dieciocho (04/16/1990)
/Sty no! (01/19/1991)
Atonal (04/05/2001)

Atonal (21/07/2001)

Atonal (05/10/2001)
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3.1. Mario Ruiz Armengol (1914-2002): Mr. Harmony

Mario Ruiz Armengol (1985)
por Isabel Alarcon
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3.1.1. Los afios de juventud: 1914-31

Mario Ruiz Armengol naci6 el 17 de marzo de 1912, en la calle del Vicario, en el puerto de
Veracruz, en México. Sus padres fueron: Ismael Ruiz Suarez —quien fue pianista, compositor
de musica popular y director de orquesta— y Rosa Maria Armengol Alvarez —quien pertenecio
a una compaiiia de Zarzuela—. Fue el mayor de cinco hermanos, siendo el tinico varon. Desde
muy temprana edad demostr6 su entusiasmo hacia el piano, instrumento que tocé desde los
ocho anos de manera autodidacta. En 1925, se mudoé con su familia al centro de la Ciudad de
México. Cuando tenia catorce afios, escribid su primera cancion, un tango que nunca fue
publicado. En esta época, su padre abandon6 a la familia. Cuando Ruiz Armengol fue a
buscarlo al Salon Politeama, donde trabajaba como director de orquesta, conocid al
clarinetista Aureliano Rojas, quien lo recomendd para entrar a la Escuela Industrial de
Huérfanos. En este lugar, aprendid a tocar trompeta, clarinete, trombon y saxofon y gracias
a su inherente talento musical, ese ano fue recomendado para que pudiera estudiar en el
Conservatorio Nacional de Musica, regresando por las noches al orfanato. En 1931, al
cumplir diecisiete afios se caso con Virginia Iglesias, con la que tuvo tres hijos entre 1933-
44. Sin embargo, en 1935 conocid a la actriz Laura Quintana “Blanca Nieves de los Rios”,

quien dio a luz dos afios después, como resultado de dicha relacion, a un varon.

3.1.2. El musico profesional: 1932-52
En 1932 comenz6 a trabajar en el programa “La hora azul”, en la estacion de radio XEW
donde principalmente acompafiaba al piano a cantantes de musica popular. Ademas, fue
integrante de distintas orquestas, asi como director, arreglista y pianista. Entre 1933-44 y en
1952, incursiono en la composicion y arreglos de musica para cine en once peliculas:

o 1933: arreglista para la pelicula “La calandria” de Fernando de Fuentes.

o 1938: pianista de la orquesta de Gonzalo Curiel en “Los millones del Chaflan”, de

Rolando Aguilar y compositor en “Juan Soldado” de Louis Gasnier.
. 1939: compositor en “Mujeres y toros” de Juan José Segura.
o 1942: compositor en “El angel negro” de Juan Bustillo Oro y en “El baisano Jalil”

de Joaquin Pardavé.
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. 1943: compositor en “Resurreccion” de Gilberto Martinez Solares y junto con
Gonzalo Curiel en “Santa”, de Norman Foster; asi como en “San Francisco de Asis”
de Alberto Gout, esta tltima en colaboraciéon musical de Jesus Estrada.

o 1944: compositor en “Tuya en cuerpo y alma” de Alberto Gout.

o 1952: compositor en “Amor, que malo eres” de José Diaz Morales, con la cancién
“Adios amor” y como actor, participando en este rodaje en el papel de “Johnny”, el
pianista del bar.

Entre 1943, Ruiz Armengol conformo y dirigi6 su propia orquesta en el cabaret “Sans Souci”,
éxito profesional que se combind de mala forma con su vida privada, ya que apenas al
siguiente aflo, su padre falleci6 de cirrosis. Dos afios después de este evento, en 1946 Ruiz
Armengol laboré como pianista en el cabaret mas prestigiado (Diaz, p. 89) de la capital
mexicana: “El patio”. Aunque en sus primeros afios como musico profesional, en los que su
vocacion estaba casi de manera exclusiva ligada a la musica popular, en 1936, comenz6 sus
estudios formales de piano, armonia y contrapunto, con el compositor y pianista mexicano
José Rolon (1876-1945) y diez afos después de piano con Joaquin Amparan (1903), pianista
y docente en el Conservatorio Nacional de Musica. Con este ultimo, aprendio parte de la
musica para piano de los compositores Fryderyk Chopin (1810-49), Claude Debussy (1862-
1918), Johann Sebastian Bach (1685-1750) y de Robert Schumann (1810-56). Asi mismo, en
1948 estudidé composicion y armonia moderna con el compositor Rodolfo Halffter (1900-
87). Toda esta educacion formal desembocd en el surgimiento de obras (principalmente para
piano) que demuestran un lenguaje influenciado por el jazz y del denominado «bolero filiny,*
combinado con el de los compositores europeos ya mencionados, principalmente por el de

Debussy.

! Género derivado del bolero cubano. Surgi6 a finales de la década de 1940, desarrollado en 1950 y tomé mucha
popularidad en la de 1960. Influenciado por el jazz, asi como por cantantes como Ella Fitzgerald (1917-96) y
Sarah Vaughan (1924-90), se caracteriz6 por el alto contenido emocional de las letras de sus canciones y por
melodia y armonia mas compleja (derivadas del jazz) que el bolero tradicional, este tltimo teniendo como
objetivo directo, el baile. Ruiz Armengol, entre otros autores, fueron los protagonistas de este género en México.
Musicos como Duke Ellington (1899-1974), Billy May (1916-2004) y Clare Fischer (1928-2012), reconocieron
su capacidad creadora, apodadndolo Mr. Harmony.
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3.1.3. Musica de concierto: 1948-2002

Los Siete ejercicios de composicion y armonia (1948) fue el primer resultado del estudio con
Rodolfo Halffter, seguidos por el Preludio para piano o arpa de 1953. En consecuencia, estas
obras catapultaron la vasta produccion musical de distinta dotacion instrumental, en la musica

de concierto:?

. Orquesta sinfonica: Aires Jarochos (1949) y La calle de los suerios (1956).

. Arpa: Veintitrés piezas para arpa (1953-79).

o Violin y piano: 4 mis amigos (1953) y Romanza amorosa (1987).

o Quinteto de metales: La calle de los suerios (1956) y Quinteto (1972).

. Dos arpas: Matinal (1972) y El viento (1978).

. Violoncello y piano: Romanza (1979).

o Flauta en sol y piano: Divertimento (1979).

o Banda de Jazz: Arabesco (1983).

o Piano a cuatro manos: Crepuscular, De ti de mi y Danza espariola (las tres escritas

en 1986).

Siendo el piano el instrumento al que mas le escribid, destacan las obras: Las frias montanias
(1964), Sonata (1971), 16 Estudios para piano (1972-99), Nocturno a Ponce (1979), Danzas
cubanas (1979-2001), 33 Piezas infantiles (1981-89), Un vals (1982), Scherzo (1984), Otro
vals (1985), Reflexiones (1988-96), Vals impromptu (1990), 95 miniaturas (1993-99) y
Metaforas (1997-98). El 22 de diciembre de 2002 fallecid en la ciudad de Cancin, Quintana

Roo, afectado por un cancer surgido cinco afios antes.

2 Tomado del catalogo realizado por el pianista y compositor Alejandro Corona (1954), con quien Ruiz
Armengol tuvo una estrecha relacion durante mas de 40 afios. Corona ha grabado la musica para piano mas
representativa del autor y mantiene su difusion, desde la ensefianza hasta las salas de concierto. Alguna vez el
compositor mencion6 que “Corona no se ha perdido una nota escrita por mi” (Diaz, p. 137).
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3.2. Contexto historico (linea de tiempo)

Vida

y las 22 Danzas cubanas
para piano

- Romanza, para
violoncello y piano,
Divertimento, para

flauta en sol y piano.
Nocturno a Ponce y
Danzas cubanas 1y 2,
para piano

- Arabesco. para banda
de jazz y Danzas
cubanas 3-8. para piano

- Scherzo y Danzas
cubanas 9-10, para
piano

= Otro vals y Danza
cubana 12, para piano

- Romanza amorosa.
para violin y piano y
Danzas cubanas 13-14,
para piano

- Reflexiones (1988-96)
y Danzas cubanas
13-16, para piano

Acontecimientos
musicales
relevantes

- Canto del alba, para
flauta de Mario Lavista

- Muere Alberto
Ginastera

- Manantial de soles.
de Manuel Enriquez

- Prometeo, Opera de
Luigi Nono

- Muerte de Count
Basie

- Memorias fropicales.
para cuarteto de cuerdas
de Roberto Sierra

- Muere
Rodolfo Halffter

- Aura. épera
de Mario Lavista

- El pequeno principe.
épera de Federico Ibarra
- “Already it is Dusk .
para cuarteto de cuerdas
de Henryk Gorecki
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Sucesos a
no music
relevantes

- All that jazz. pelicula
de Bob Fosse

- El premio Bollingen
de poesia es otorgado a
Anthony E. Hecht

- Amadeus, pelicula
de Milos Forman

- Yul Brynner aparece
en su 4,500 actuacion
en el papel del rey en
The King and I, de
Richard Rodgers y
Oscar Hammersten 11

- Muere
Andy Warhol

- Peter Taylor y August

Wilson ganan el premio

Pulitzer, el primero con

su novela Summons to

Memphis y el segundo
por Fences

- Premio Archibald.
otorgado a Fred Cress.
por John Beard

Hechos histéricos
relevantes

- Es lanzado el primer
satélite oceanografico
por la URSS,
el Kosmaos 1076

- Se comienza a utilizar
el Protocolo de Internet
(TP, por sus siglas
en inglés). como
protocolo de
comunicacion
de datos digitales

- Asesinato del
periodista mexicano
Manuel Buendia

- Nacimiento del primer
bebé concebido por
trasplante de embrion,
en Long Beach,
California

= Un terremoto con
magnitud de 8.0
destruye grandes partes
del centro de la Ciudad
de México y otros
estados cercanos al
epicentro

- Primera aparicion de
la serie televisiva, “The
Simpsons™, en el Tracy
Ullman Show. En ella
se satiriza a una familia
tipica de Estados
Unidos

- Carlos Salinas de
Gortari, como
presidente de México
- Inicia el programa
de reestructuracion
econdmica de la Unién
Soviética. conocido
como Perestroika



Vida Acontecimientos Sucesos artisticos Hechos historicos

y las 22 Danzas cubanas musicales no musicales relevantes
relevantes relevantes

- 0 Evangelho Segundo.
Jesus Cristo, de José

para piano
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3.3. Analisis musical

3.3.1. La danza cubana como género instrumental

En 1791, ocurri6 una rebelion en Haiti, en la cual muchos de los colonos franceses junto con
sus esclavos huyeron hacia Cuba. Este evento tuvo una gran influencia en la tradicion musical
cubana en el siglo XIX, ya que fueron combinados los ritmos de origen africano con la
tradicion europea de la contradanse francesa. En 1803, surge la contradanza andénima San
Pascual Bailon, la cual es considerada como la primera en la que es utilizado el ritmo de

«habaneray (figura 1) y transformado después a los distintos tipos de «clavey:

Figura 1. «Ritmo de habanera) y su transformacion en el de «clave) 3-2

Los dos compositores més representativos de contradanzas y danzas cubanas,® fueron Manuel
Saumell (1817-70) e Ignacio Cervantes (1847-1905). El primero escribio El Somatén, donde
utilizo el ritmo de «cinquillo» (figura 3), derivada de una variacion del de «habaneray (figura

2):

Figura 2. Variante ritmica del ritmo de «habanera»
i

92 i i | i 1T e p—t
— ! I " L I I | I ] I

Figura 3. Dos formas de escritura del «cinquillo»

Cervantes, fue un pianista y compositor reconocido como uno de los mas influyentes en la
musica de los siglos XIX-XX, quien exploté en su musica (Danzas en su mayoria), las
sonoridades y ritmos caracteristicos de Cuba. El compositor Miguel Failde (1851-1921)
empled el «cinquillo» como patron ritmico en el bajo en sus Cuatro danzones (1877). Gracias
a estas obras, el género se transformd de ser musica subordinada al baile, para convertirse en
un género instrumental independiente. Evidencia de esto son las tltimas Danzas de Cervantes
donde segun Gisela Herndndez y Olga de Blanck, en su edicion de las 40 Danzas, dicen que

“la elaboracion mas estilizada, los nuevos recursos expresivos y el enriquecimiento pianistico

3 Términos que se utilizaron en el siglo XIX casi de manera analoga.
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hacen de esta breve forma el arquetipo de la musica cubana finisecular” (Hernandez y de

Blanck, p. 5).
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3.3.2. Allegro moderato D=168

Seccion Compases Centro tonal/ /modo/tonalidad
1-20 Variantes modales sobre fa (edlico, locrio y dérico)
21-42 fa edlico-mib jonico-mi jonico
41-52 fa-mib
53-68 sib dorico-mi ddrico
69-87 sib menor-do mixolidio- sib menor-fa
1-20 Variantes modales sobre fa (edlico, locrio y dérico)
21-42 fa edlico-mib jonico-mi jonico
dhens el 41-2, 88-91 Variantes modales sobre fa (edlico y jonico)
92-105 Variantes modales sobre fa (edlico, locrio y dorico)
106-113 fa edlico

La obra esta escrita en compas de 2/4, con el centro tonal en fa, utilizando principalmente

modalidad y cromatismo. Se encuentra en la forma ternaria ABA’. La primera seccion se

divide en dos partes:

a)

Cc. 1-20: las frases se dividen con el esquema 4+2+2+4+2+2+2+2. En la primera
parte (cc. 1-8) se muestra el material que se desarrollara a lo largo de la pieza. Estos
elementos estan conformados por armonia constituida por intervalos de cuarta, el

uso de la escala cromatica y ritmos de la «clave» 3-2 (cc. 1-4) y del «cinquillo» (cc.

5-6).

En la tercera frase (cc. 9-12), el ritmo derivado de la «clave» estd escrito en todas
las voces, la grave es conducida por triadas por cromatismo, mientras que la aguda
realiza un motivo melddico con el intervalo de cuarta justa. En conjunto, la armonia
resultante contiene intervalos de novena, oncena y trecena. Las siguientes dos frases
(cc. 13-20) son de cualidad transitoria, las cuales conduciran a la segunda parte de
A. El ritmo analogo del motivo inicial de la obra, originalmente escrito en la voz
aguda, aqui es variado, omitiendo en este caso un tiempo entero en la voz del bajo
(cc. 13-4), continta una semifrase con el «cinquillo» en la voz aguda y con la
«clave» en la grave, la cual desciende por cromatismo (cc. 15-6). En la ultima frase

es utilizado por primera vez el ritmo de tresillo de J, escrito en ambas voces en

movimiento contrario, a manera de progresion por quintas para llegar
momentaneamente a sol’, cuya escala de cuatro sonidos en la voz aguda, en

movimiento contrario con la grave, conectan con la parte central de A.
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b)  Cc. 21-42: la melodia de la primera frase en la voz aguda se encuentra escrita en
octavas (ver cc.13-4) con el dibujo derivado de los compases 9-12 y en conjunto con
el material ritmico de la grave que, gracias a su constante reiteracion (cuatro veces),

se refuerza el . 0 J74. En la siguiente semi frase (cc. 25-6), la nota pedal de Mib

aparece como una tercera voz en el bajo, por encima, en la intermedia se encuentra
la «clave» y en la aguda el «cinquillo». La siguiente semifrase (cc. 27-8) es
conducida con el acorde de V®s de Mi. Gracias a la alternancia del centro tonal (y al
cromatismo del acompafiamiento), Ruiz Armengol escribe esta frase (cc. 29-32)
desde el VI, creando asi la armonia VI (en Mi®)-IV (en Mi)-v (en Mi®)-v (en Mji). Es
utilizado el mismo recurso, ahora con la «clave» en el bajo en movimiento contrario
a la voz aguda (esta ultima con el ritmo derivado del «cinquillo») con una melodia
que, a través de terceras conecta con el V2, el cual quedara combinado con el de v
de la menor. En la ultima frase de esta parte (cc. 37-42) es utilizado material
derivado de los compases 9-12, donde el bajo es conducido como en su analoga (a
través de la escala cromatica) y los acordes de la otra voz con variantes de direccion
melodica. Los ultimos dos compases de la frase es la transicion al puente, con
material de este en el bajo.

En la seccion de Transicion 1(cc. 41-52) se presenta el «montuno»,* con las notas
del v y el ritmo de la «clave» (con una ligadura de union entre la Gltima y primera
corchea del compas) como patron en el bajo. Por encima de este, la céscara® con el

acorde de VEﬁ. Continfia una escala sintética desde Mi® (cc. 47-50) conformada por

elementos de la escala «octatdtica» (o disminuida, alternando las distancias de
semitono-tono) y de la «menor armonica» (por el intervalo de segunda aumentada
entre Solb y La). Esta conduce al climax de la seccion (cc. 51-4), donde la melodia
dibujada por quintas esté triplicada a tres octavas con el ritmo de la «clave» variado
como en el de los compases 21-4. Este material ritmico serd utilizado en el inicio de

la seccion B. La seccion B (cc. 53-87), se encuentra en el modo de sib edlico, sin

4 Es una seccion improvisatoria que con frecuencia aparece en la segunda seccion de un guaguancd, donde el
ejecutante del «tumbadory» (idiofono de golpe directo llamado también «cajon grave») establece un ritmo fijo
para que el patrén ritmico-timbrico sirva de referencia para que el «tres», «dos» y «quinto» (cajones mas
agudos que el tumbador) desarrollen la improvisacion (Rodriguez, et al, p. 87).

5 Linea ritmica guia (ibid., p. 57).
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d)

embargo, es utilizado también mi dorico; se divide en tres partes:

Cc. 53-68: comienza con frases de cualidad lirica gracias a su construccion
intervalica en grados conjuntos, que utilizan material de b) (ver cc. 21-4)enel1y
Iv. Escrita en el modo doérico en Mi, la melodia de las siguientes dos frases utiliza
material ritmico del «cinquillo» (cc. 61-8). En el acompanamiento, se aprecia la
«clavey con triadas mayores en posiciones que se conducen de manera paralela.

> menor, es una seccién de cualidad

Cc. 69-87: la ultima parte de B, escrita en si
transitiva utilizada para regresar al inicio de la obra. En la primera frase (cc. 69-73)
sucede material melddico nuevo, con el arpegio de 17: que cambia de posicion,

seguido de acordes en plaqué con la nota pedal de Re” como voz nueva en el bajo.
En la siguiente frase es reutilizado el material de la tercera de c) (ver cc. 61-4) ahora
transportado a Do mixolidio (cc. 74-7) y conducido al Iy en si” menor (c. 77). El
mismo acorde ahora escrito en arpegios, desciende a manera de secuencia a cuatro
voces, preparando la llegada a la Codetta. Esta pequefa seccion se encuentra
escrita en Fa, con acordes constituidos por cuartas y en plagué, que se mueven entre
en paralelo. Para el ritornello es reutilizado el material del «montuno» transportado
a Fa. En A’, larepeticion es literal hasta la seccion de Transicion 2, donde comienza
el «montuno» pero es variado justo en la entrada de la «céscara». Aqui el patron
ritmico en la voz grave es altamente variado, con un acorde armado con los
intervalos de cuarta aumentada y cuarta justa, que desciende a través de sincopas
que cambian su posicion de entrada en los tiempos del compas. En la «céscaray, se
omiten las notas de la armonia, con excepcion de la més aguda, del pasaje analogo
y es cambiado el registro dos octavas mas altas. La reminiscencia de los compases
29-32 es usada en la siguiente frase (cc. 92-5), asi como la melodia inicial de la pieza
hasta llegar a la pausa con calderon. Este es interrumpido por el marcato en las
quintas justas que descienden en una secuencia por terceras menores. La siguiente

frase reutiliza el material resumido de los compases 61-2 y 5-6. Con el IIb; y con el

primer tetracorde de la escala de fa frigia, es conectada la Coda (cc. 106-13). En

esta se utiliza el motivo del «montuno» y el de la «cascara» (sin la ligadura en el
segundo J”). El primero con las notas del acorde de 1o y la segunda con el del 1v con

la suspension de la cuarta, misma que alterna con su resolucion. En el penultimo
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compas el acorde del 1v aparece por ultima vez con el mismo tratamiento, solo que

. . . 13
sin el descenso a la tercera, ahora en ritmo de J. La obra finaliza con el acorde de .
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3.4. Sugerencias de interpretacion
En la edicion del Instituto Veracruzano de Cultura de las /8 danzas cubanas (1990) realizada
por el pianista Alejandro Corona, existen elementos que sugieren una sonoridad surgida a
partir de la anotacion de los pedales y de las dinamicas (que en general se establecen en el
ambito de p-pp). El pedal una corda (cc. 1-52, 61-98, 103-13) se toma como referencia
estética que evocan a la musica de Claude Debussy, en particular a su preludio para piano La
Cathédrale Engloutie y la quinta de sus Images: Et la lune descend sur le temple qui fut, en
combinacion con los acordes conducidos en paralelo, con extensiones intervalicas en los
mismos que no resuelven (notas de “color”). El uso de este pedal en conjunto con el elemento
armoénico debe permitir lograr un sonido con fluctuaciones dindmicas sin llegar a un sonido
expansivo. Esto en contexto al pedal una corda, es decir sin forzar la sonoridad, se sugiere
que el limite dindmico sea de mf en el climax de A (c. 37), como ya se encuentra escrito
previo a la Codetta (c. 73) en B. El marcato a tre corde del final de A’ debe ser contrastante
con un toque que genere un sonido poco mas brillante (con los dedos recogidos) y sin pedal
de resonancia. Se sugiere acomodar las digitaciones en dos grupos para cada mano:

Mano derecha:

5-2-3-1]5-3-4-2

Mano izquierda:

1-3-2-5| 1-3-2-4
El uso del pedal de resonancia estard en funcion de los cambios de la armonia, como en los
acordes que son conducidos en paralelo, y que descienden o ascienden por cromatismo (cc.
4-6, 9-12), en algunos casos durante pasajes largos como en las secciones de Transicion (cc.
47-50 y 88-91) o en el inicio de d) (cc. 69-70). También para mantener las notas del bajo
cuando este estd separado por varias octavas que la melodia (cc. 9, 11, 37, 77 y 112-3) asi
como en los momentos en que su melodia debe mantenerse para no perder su conduccion
(cc. 21-3, 53-60) y para resaltar la entidad individual de cada acorde como en la Codetta (cc.
80-3). En términos de ejecucion de los ritmos representativos en esta obra, si se tocan con
precision, la textura se enriquece cuando esté la «clave» y el «cinquillo» sonando juntos (cc.

5, 15-6,25-6, 63-4) asi como en las secciones de Transicion con el «montuno» y la «cascaray.
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Un poco de rubato puede ser usado en los tresillos de J que incluso, su escritura en la musica

cubana es una convencion, dejando al intérprete ejecutar este ritmo de la siguiente manera:®

| —
I
1r
1t

Ul
L S

93. .5

Figura 4. Convencion de escritura del tresillo y su ejecucion sincopada.

viail

El cinquillo de 2 del final de c) (cc. 67-8) se puede interpretar como convencion ritmica,

ejecutando el Ddel bajo con el tercer D delavoz aguda.

® Las cinco corcheas del cinquillo y las tres negras del tresillo (ritmo de conga en Cuba) no se tocaban
uniformemente en la musica de Cuba, Brasil y Puerto Rico, en sus inicios en el siglo XIX (Glades, p. 55-6).
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Concierto para Piano y Orquesta, Op. 54, en /la menor

(...) por artistas, me refiero no simplemente a aquellos
que tocan uno o dos instrumentos aceptablemente, sino de todas esas
buenas personas que son capaces de entender a Shakespeare y a Jean Paul.

ROBERT SCHUMANN, en una carta a su cuiada Therese Schumann
en Viena, el 18 de diciembre de 1838.

En el periodo Romantico, la forma musical que supone el Concierto con solista se convirtié en uno de
los pinéaculos del individualismo, marcada tendencia social del siglo XiX. Particularmente para el Piano,
compositores como Ignaz Moscheles (1794-1870), Fryderyk Chopin (1810-1849) o Franz Liszt (1811-
1886), reafirmaron dicha tendencia al mostrarse como los protagonistas de sus conciertos en la figura del
creador-intérprete. A principios del siglo XIX, la creciente industrializacion de la musica devino en la
creacion de orquestas y grupos de camara profesionales, en la fabricacion de instrumentos, en la practica
musical de aficionados y en la publicaciéon de musica nueva. Estos hechos lograron estimular a los
compositores nacidos en las primeras décadas del siglo para escribir obras que fusionaron la tradicion
musical del siglo XVIII, con recursos nuevos del Romanticismo. El Concierto para piano, Op. 54, de
Robert Schumann, no es la excepcion. Completado el primer movimiento en 1841 —Fantasie— y
terminado en 1845, los elementos innovadores, en combinacion con la forma clasica de los musicos de
las generaciones pasadas, son utilizados de forma equilibrada. Varios de estos recursos se reflejan de la

siguiente forma:

a) El gesto inicial del concierto es similar al del Concierto en Mib, “Emperador”, Op. 73, de Ludwig

van Beethoven (1770-1827). Otra influencia de esta caracteristica se ve en el Concierto en sol
menor, Op. 25, de Felix Mendelssohn ((1809-1847), escrito diez afios antes que el de Schumann.
b) El material de la Exposicion evita también el principio clasico de la «doble exposiciony», comin
en compositores como Carl Phillip Emmanuel Bach (1714-1788) o W.A. Mozart (1756-1791).
c) El continuo uso del motivo inicial del tema, transformado a lo largo de los subsecuentes
movimientos, para crear una estructura casi monotematica durante la obra.
d) La intencion de evitar la composicion de un Concierto lleno de efectos para el pianista virtuoso,
que agradasen de manera inmediata a un publico facil de impresionar.
e) El tratamiento de la orquesta es moderado, creando un didlogo con el piano y resaltando en los

momentos de tutti, casi siempre en la transicion a los cambios de seccion.
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Schumann, al lastimarse uno de sus dedos de la mano derecha, propicid6 que sus ambiciones como
virtuoso del piano que interpretaba sus propias obras en concierto quedaran relegadas. Clara Schumann
(1819-1896), su esposa, jugd un papel muy importante con relacion al fomento de la musica de su marido,
ya que casi durante toda su vida ejecutd su obra para piano, logrando la aceptacion de esta, con el paso
del tiempo. El Concierto para piano Op. 54, formo parte de su repertorio, desde su estreno en 1845 y

hasta su muerte.
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4.1. Robert Schumann (1810-56): Literatura, fantasia y musica absoluta

Clara y Robert Schumann (Hamburgo, marzo de 1850).
Daguerrotipo por Johann Anton Vollner
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4.1.1. La etapa de formacion y los ciclos para piano: 1810-39

Robert Schumann naci6 en la ciudad de Zwickau, en el estado federado de Sajonia, en Alemania. Fue el
quinto y ultimo hijo de un matrimonio donde se cultivaba principalmente la literatura. Sus padres fueron
Johanna Christianne Schumann (1767-1836) y August Schumann (1773-1826). Este tltimo fue un
bibliotecario y editor que consigui6 una pequefia fortuna con la traduccion al aleman de textos de Walter
Scott y Lord Byron. En 1817, a los siete afios, comenz6 sus clases con el profesor Johann Gottfried
Kuntsch (1757-1855), organista y maestro de coro en la Marienkirche, en Zwickau. Afos después,
Schumann demostroé su agradecimiento hacia quien fuese su primer maestro formal de piano, al dedicarle
sus Estudios para Piano con Pedal, Op. 56 (1845). En 1826, al fallecer su padre, Schumann recibié una
herencia condicionada a tomar al menos tres afios de estudios en una universidad, en un area que no fue
especificada en el testamento. Dos afios después, inicio sus estudios en Derecho en la Universidad de
Leipzig. En 1827, conoci6 los escritos de Johann Paul Friedrich Richter (1763-1825), mejor conocido
como Jean Paul. Fue un autor que lo influencio a lo largo de su vida y con el que se identificd desde el
punto de vista estético. Relaciond su estilo con el del escritor en cuanto a lo ingenioso de sus metaforas,
en lo fantasioso y sobre todo en cuanto a la oposicion caracteristica de algunos de sus personajes, la cual
reflejé en su manejo contrapuntistico y emocional. En Leipzig, inicié sus clases de piano a cargo de
Friedrich Wieck (1785-1873), padre y maestro de Clara Wieck, su futura esposa, quien fue una gran
pianista. Un afio después, viajo a Heidelberg con la decision de establecerse en la universidad de esa
ciudad por un ano. Ahi se hizo amigo de Anton Topken, colega suyo de la universidad, y musico
entusiasta, con quien toco obras a cuatro manos —de Franz Schubert (1797-1828), en su mayoria— y sobre
todo, con quien compartié su aficion al «quiropléstico», un aparato mecanico que lastimé —y dejo
incapacitado pocos afnos después—, el dedo medio de la mano derecha del compositor. Afios mas tarde,
Topken confes6 al primer bidgrafo de Schumann, Josef von Wasielewski: “Estamos en falta al tratar de
realizar con estos artefactos, a menudo arriesgados, lo que una actitud tranquila, descansada, habria
producido por si misma con el transcurso del tiempo™ (Taylor, p. 80). Es extrafio pensar que el aparato
inventado a principios del siglo XIX por Johann Bernhard Logier, tenia la funcion de flexibilizar los dedos
de las manos (ibid., p. 81). Schumann nunca hizo a un lado su gusto y talento por la literatura. Su
profundo acercamiento a Jean Paul y después a E.T.A Hoffmann (1776-1822), fungieron como estimulo
creativo para desarrollar sus propios personajes —algunos tomados de la vida real como Meister Raro
(Friedrich Wieck) o Cilia y Chiara (Clara Wieck) y otros de manera ficticia como Eusebius y Florestan,

que reflejaron su personalidad bipolar— incluidos en su diario y mas adelante serian utilizados dentro de
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la Davidsbiind (Liga de David)® que era parte significativa del hilo conductor de la revista de critica
musical ‘Neue Zeitschrift fiir Musik (Nueva Revista de Musica)’, fundada y editada por el propio
Schumann en Leipzig en 1834.2
Las miniaturas —incluidas también en ciclos—, las piezas caracteristicas y algunas formas grandes
(tres sonatas), son algunas de las estructuras usadas principalmente en la escritura para piano, instrumento
que sin duda el compositor dominaba y en el que basé la mayoria de su miisica compuesta en esta década.’
Dos categorias engloban el estilo de la musica para piano de la década de 1830:
1. Obras de gran extension (tres a cinco movimientos), basadas en géneros tradicionales (como las
Sonatas, Op. 11 y Op. 22 o la Fantasia, Op. 17).
2. Composiciones de varios movimientos, frecuentemente de caracter programatico (como

Carnaval, Op. 9 o las Novelleten, Op. 21) (Jensen, p. 147).

En un articulo escrito en 1844 por Carl Kossmaly (1812-93), miembro de la Davidsbund, se menciona la
poca aceptacion del publico hacia el estilo del periodo temprano del compositor: “la musica esta llena de
manierismos bizarros y dificultades técnicas que fuerza el entendimiento del escucha” (Rickard-Ford, p.
14). Anos mas tarde, Schumann confes6: “el contenido musical de mis primeras composiciones fue
dafiado por mi creencia por que deberian ser especialmente interesantes para el intérprete y contener

dificultades técnicamente nuevas” (ibid.).

4.1.2. Musica sinfénica y la Fantasie para piano y orquesta: 1839

En 1839, en Leipzig, Schumann asisti6 a la primera presentacion en esa ciudad de la Sinfonia No. 9, en
Do, D. 944, de Franz Schubert. La audicion de esta obra lo motivé a retomar su trabajo de composicion
orquestal, y en 1841 concluy6 dos sinfonias: No.1 en Sib, Op. 38 y No. 4 en re menor, Op. 120 (publicada
cincuenta afios después) y —como fue considerado en ese momento—, el primer movimiento del Concierto

para Piano, Op. 54 o Fantasie para piano y orquesta.

4.1.3. Liederjahre: 1840

El Liederjahre (afio de las canciones) como su nombre lo indica, fue un afio donde practicamente todas

! Sociedad musical inspirada en otros grupos literarios, que tuvo como objetivo defender la musica de los compositores
contemporaneos.

2 En ella, colaboraron otros musicos importantes de esa época, como Mendelssohn, con el seudénimo Meritis.

3 Para un enlistado completo de las obras de Schumann, consultar la pagina:

http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article_works/grove/music/40704pg21#S40704.22
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sus composiciones fueron canciones; inspiradas en su mayoria en su enamoramiento por Clara Wieck.
El compositor demostré también la intencién de conseguir una mayor estabilidad econémica con este
tipo de obras, que servian también para agradar al publico y al padre de Clara, quien le dio mucha
importancia a su condicidon y a la aparente falta de solvencia financiera, usando esto como parte de una
estrategia para no permitir que se casara con ella. Con sus primeros ciclos de canciones —Liederkreis, Op.
24y 39; y Dichterliebe, Op. 48— logré compaginar el arte literario con el de la musica, utilizando textos
de dos grandes poetas alemanes: Christian Johann Heinrich Heine (1797-1856) y Joseph Karl Benedikt
Freiherr von Eichendorff (1788-1857).

4.1.4. Musica de camara: 1842-3

En el afio en que Schumann fue diagnosticado con neuroastenia,* escribié algunas de sus obras mas
importantes de musica de cadmara. La clara separacion de Schumann de la musica sinfonica para escribir
exclusivamente para el piano se nota en los ocho meses que dedicd de manera completa a la composicion
de los Tres Cuartetos de cuerda, Op. 41 (julio de 1842), el Quinteto para Piano, Op. 44 (septiembre y
octubre), el Cuarteto para piano, Op. 47 (octubre y noviembre), las Fantasiestiicke para trio con piano,
Op. 88 (diciembre) y el Andante y Variaciones para dos pianos, corno francés y dos cellos, Op. 46 (enero
y febrero de 1843) (Jensen, p. 206). Los ultimos cuartetos de cuerda de Ludwig van Beethoven
influenciaron enormemente al compositor para la escritura de obras de reducida dotacion instrumental.
La manera en que se denota la clara influencia de Beethoven —y en el caso del contrapunto imitativo de
los cuartetos de cuerda, Op. 20, de Franz Joseph Haydn (1732-1809)— al menos en los Cuartetos de
cuerda, Op. 41, de Schumann, es visible en las relaciones tonales inusuales e inesperadas, en el uso del
cromatismo, con los efectos ritmicos, gracias a los elementos contrapuntisticos, y a la evasion de

estructuras convencionales en algunos de los movimientos.

4.1.5. Das Paradises und die Peri: 1843

A finales de 1842, Mendelssohn le manifestdo a Schumann la idea de fundar un conservatorio de musica
en Leipzig. Logran dicha ambicion, el 2 de abril del siguiente afio, siendo Mendelssohn todavia el director
de la orquesta de la Gewandhaus. Schumann asumi6 sus responsabilidades en marzo, como profesor de

composicion, lectura de partitura (score) y piano. En este afo también, Schumann escribié su tnico

4 Trastorno neurético caracterizado por cansancio, extenuacion y fatiga de origen psiquico, que aparece después de hacer un
esfuerzo mental o fisico minimo, el mismo puede conllevar a trastornos de ansiedad y depresion.

“Neuroastenia”, en Enciclopedia de la salud, consultado el 22/06/2017,
http://www.enciclopediasalud.com/definiciones/neurastenia
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oratorio Das Paradises und die Peri, Op. 50 (El paraiso y la Peri), para voces solistas, coro y orquesta.
Dada su extension, dotacion instrumental e implicaciones técnicas, el compositor la reconocié como su
mejor obra escrita hasta ese momento. La obra esta basada en el segundo de los cuatro poemas Lalla
Rookh: An Oriental Romance, del poeta romantico irlandés Thomas Moore (1779-1862). El poema,
describe el viaje que hace la princesa Lalla Rookh, desde Delhi, para encontrarse con su amado, el rey
de Bucharia. El poema que Schumann utiliza para el oratorio, habla sobre la salvacion de la Peri, espiritu
caido del cielo que busca ser perdonado y asi poder regresar al paraiso. El exotismo y orientalismo
incluidos en el poema, tan en boga en la época que fue compuesta la obra literaria, fueron de gran interés
para Schumann, asi como de la representacion simbolica incluida en el poema, del pecado, la culpa y la
redencidn; temas que le serian de gran utilidad en sus proximas obras dramaticas: Escenas del fausto de
Goethe, Genoveva, Der Rose Pilgerfahrt, Requiem fiir Mignon, y Manfred (Jensen, p. 213). Das
Paradises und die Peri, Op. 50 fue estrenada a principios de diciembre de 1843, gracias al apoyo del
Conservatorio de Leipzig. Con esta obra, Schumann debuté como director de orquesta y consolido su

creciente reputacion como compositor.

4.1.6. Un nuevo comienzo en Dresden: 1845-50

A finales de 1844, tras una gira de conciertos en Rusia con Clara, Schumann se instala en la ciudad de
Dresden, A raiz de una crisis nerviosa que lo llevd a caer en una profunda depresion, su médico le
aconsejo que, para recuperar su salud fisica y mental, deberia salir un tiempo de Leipzig, incluso de
escribir o siquiera escuchar musica. Como parte del remedio de su estado mental, el compositor inicid
por cuenta propia un nuevo enfoque de composicion. Se propuso escribir alejado del piano. El resultado
de este nuevo estilo fueron obras de tipo contrapuntisticas: las Cuatro Fugas, Op. 72, los Estudios para
piano con pedal, Op. 56, los Skizzen fiir den Pedal-Fliigel (Bosquejos para piano con pedal), Op. 58 y
las Seis fugas sobre el nombre de “Bach”, Op. 60. Durante el verano de 1845, complet6 el Concierto
para Piano, Op. 54. El primer intento por publicarlo fracaso, ya que ningun editor acept6 la formulacion
del compositor por presentar a esta obra, desprovista de otros movimientos que la integraran, sugiriendo
como titulos: Fantasie o Allegro para piano y orquesta.

Sin embargo, en Dresden, compuso el Intermezzo y Finale, utilizandolos como los dos
movimientos ulteriores a la Fantasie. Finalmente, el 4 de diciembre de ese afio, en la misma ciudad, se
llevo a cabo el estreno del concierto en el Hotel de Saxe. Dirigi6 a la orquesta Ferdinand Hiller (1811-
1885)— a quien estd dedicada la partitura— y el 1 de Enero del siguiente afio, Felix Mendelssohn, con la

orquesta de la Gewandhaus, ambos conciertos acontecieron en Leipzig. Clara Schumann, en las dos
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ocasiones, ejecutd el instrumento solista. Al siguiente afo, termind la Segunda Sinfonia, Op. 61, siendo,
junto con el Concierto para Piano, la obra mas importante de este periodo. Schumann tuvo la intensién
de reflejar con esta sinfonia, la recuperacion de su estado animico y el regreso a la salud (Jensen, p. 305).
De hecho, al terminar la Segunda Sinfonia, se produjo en el compositor renovadas energias que le
permitieron escribir nuevamente musica de diferentes géneros. Publicd en 1848 y 1849 los dos Trios
para piano, Op. 63 y Op. 80. También en 1848, se dedico a escribir la 6pera Genoveva. En este aio,
decide componer musica para ser interpretada en casa y con ensambles de aficionados (ibid., p. 294),
este es el caso del Album fiir die Jugend, Op. 68, algunas obras para piano a cuatro manos como el Bilder
aus dem Osten, Op. 66, numerosos Lieder (Op. 78,79, 98, 106 y 114) y musica de camara con dificultades
técnicas poco ostentosas, como las Fantasiestiicke (para clarinete, o violin, o cello, y piano) Op. 73, las
Drei Romanzen (para oboe, o violin, o clarinete, y piano), Op. 94 y las Fiinf Stiicke im Volkston, Op. 102.
Para Schumann, el afio 1849, fue algo que ¢l mismo denomin6 como su “afio més fructifero”, ya que no
solo se incluyen en su catdlogo las obras mencionadas arriba —con excepcion del Op. 66, escrito en 1848—
, sino que se suman obras corales como las Spanisches Liederspiel Op. 74, Minnespiel, Op. 101, las
Spanische Liebeslieder, Op. 138, las Jaglieder, Op. 137, entre otras obras sinfonicas corales (Op. 93, 98
y 108).

4.1.7. El director en Diisseldorf: 1850-4

Hacia finales de 1849, Ferdinand Hiller, director de orquesta y amigo de Schumann, le escribié para
avisarle que dejaba su puesto de director en Diisseldorf. En el mensaje intrinseco de la carta, estaba la
invitacion para ser su sucesor en la orquesta de la Musikverein. Ya se mencion6 arriba que Schumann
afirm6 que su ano de mas produccion musical fue el de 1849. Si bien, compuso mas de 30 obras en ese
periodo, en los siguientes afios decayo su salud que en consecuencia, la condicion como director en esa
ciudad también se vio afectada. Escribi6 algunas obras contrapuntisticas (Op. 126) que sirvieron como
estimulo para composiciones de mayores dimensiones, como la Obertura Fausto. También otra obra, que
toma como referencia de la Fantasie (Op. 54), de un movimiento para piano y orquesta, Konzert-Allegro
mit Introduction, Op. 134, que fue un regalo de cumpleafios para Clara. Entre 1850 y 1853, escribid
también tres obras para solista, el Concierto para cello, Op. 129 y la Fantasia para violin y orquesta,
Op. 131 y el Concierto para violin y orquesta, WoO 1, las dos ltimas dedicadas al violinista Joseph
Joachim (1831-1907). Cinco semanas después de terminar el Concierto para violin, escribio cuatro obras

mas: la Mdrchenerzdhlungen, Op. 132, la Gesdnge der Friihe, Op. 133, la Tercera sonata para violin,
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WoO 27, y las Romanzas para cello. Entre estas composiciones, en 1850 escribi6 la que podria ser la mas

importante de este periodo, su Tercera sinfonia, Op. 97 (Renana).

4.1.8. Endenich: 1854-6

En febrero de 1854, Schumann nuevamente sufre una crisis nerviosa e intenta suicidarse en el rio Rin.
Durante dos afios y medio es internado en una institucion privada para enfermos mentales en Endenich,
ciudad que se encuentra cerca de Bonn, aproximadamente a 65 kilémetros de Diisseldorf (Taylor, p. 379).
El 29 de julio de 1856, fallecio en dicha institucion. Su tumba, se encuentra en Bonn junto a la de su

esposa, quien muri6 cuarenta afios mas tarde, el 24 de mayo de 1896.
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4.2. Contexto historico (linea de tiempo)

Vida y
el Concierto para Piano

¥ Orquesta, Op. 54,
en fa menor

- Sinfonia No. 1, en Si
bemol, Op. 38
(Primavera)

- Primera version de
la Sinfonia no. 4, en
re menor, Op. 120

- Primer movimiento
del Concierto para
piano., en la menor,
Op. 54 (Fantasie)

- Lo diagnostican con
neurastenia

- Tres cuartetos de
cuerda, Op. 41

- Quinteto para
piana, Op. 44

- Cuarteto para
piana, Op. 47

- Oratorio Das
Paradies and die

‘oY Peri, Op. 50
. :m ’

- Se muda a Dresden

- Comienza a
componer Lscenas
del Fausto de Goethe

- Obras
contrapuntisticas
para piano, piano con
pedal y drgano

- Version terminada

del Concierto para

piano, en la menor,
Op. 54

- Comienza a
componer la Sinfonia
no.2, en Do, Op, 61

Acontecimientos
musicales
relevantes

- Giselle,
de Adolphe Adam

- Das Jahr. de Fanny
Mendelssohn-Hensel

- Se crean la
Filarmonica de Nueva
York y la Filarménica

de Viena

- Felix Mendelssohn
funda el
Conservatorio
de Leipzig

- Der fliegende
Hollander. de
Richard Wagner

- Concierto para
violin, de
Mendelssohn

- Carnaval Romano,
de Berlioz
- Traité
d'instrumentation,
de Berlioz

- Gira por Rusia de
Berlioz con
composiciones
propias
- Lo que se ove en la
monlaiia, poema
sinfénico por César
Franck
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Sucesos artisticos
no musicales

relevantes

- The murders in the

Rue Morgue, de
Edgar Allan Poe

- La Rabouilleuse, de
Honoré de Balzac

- A Christmas Carol,
por Charles Dickens

- Rain, Steam and
Speed, pintura de J.
M. W. Turner

- The count of Monte
Cristo, de Alexandre
Dumas

- The Raven. de
Edgar Allan Poe

- Sunrise with Sea

Monsters, de J. M. W.

Turner

Hechos histéricos
relevantes

- Hong Kong es
proclamado territorio
de Gran Bretafia

- Es trazada la
frontera entre Estados
Unidos y Canad4 con

el tratado
Webster-Ashburton

- Estados Unidos
reconoce la
independencia de
Hawaii

- Natal (en Sudéfrica)
se convierte en
colonia britdnica

- La Repiiblica
Dominicana obtiene
la independencia de

Haiti

- Texas se convierte
en territorio de
Estados Unidos

- Primer mensaje por
telégrafo por Samuel
Morse

- México rompe sus
relaciones
diplomaticas con
Estados Unidos



4.3. Analisis musical

4.3.1. Allegro Affettuoso

Secciéon Compases Tonalidad
Introduccion 1-4
la menor
Tema A 4-19
19-31 la menor
31-47 Do
Puente re menor
Exposicion
47-66 la menor
sol menor
Tema B 67-111 Do
Animato
Tema de conc_:lusmn 112-34 Do
A tempo, animato
Puente —orquesta— 134-55 Do
vama s 156-84 Lab
Andante espressivo
Desarrollo
LAl 22 (@ WGERIBEION | e v (L il 2ty s

Tempo | Allegro
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Reexposicion

205.28 Sol-'la menor-si menor-
mi menor-la menor
Tema A
Passionato
999.58 _Do—re menor-
mi menor-la menor
Tema A
Tempo | 259-74 la menor
274-86 la menor
286-302 Do
Puente
la menor
302-19 mi menor
Re
Tema B 320-64 La
Animato
Tema de con<_:|u5|on 365-401 La
A tempo, animato
402-19 la menor
420-25 Fa-re menor-Mi
Cadenza
Die  wie vorher die 4 426-45 'a menor
446-55 Fa
455-57 la menor
Coda 458-544 la menor

Allegro molto
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El concierto comienza con una seccion introductoria (cc. 1-4) con un ritmo punteado en un compas
simple de 4/4 que, asi como en el concierto en so/ menor, Op. 25, de Mendelssohn, Schumann evita el
principio de la doble exposicion, tan frecuente en los conciertos escritos por compositores como J. C.
Bach (1735-1782) o W. A. Mozart (1756-1791). Asi como en el concierto No. 5 “Emperador”, de
Beethoven, con un tutti de la orquesta, abre el concierto, s6lo que en este caso, con la nota de la
dominante. Del instrumento solista, se destaca el uso de acordes aumentados y dominantes auxiliares,
escritos en la region de la tonica y de la subdominante. La orquesta propone el Tema A (cc. 4-11), de
caracter idilico y escrito en la tonalidad de la tonica, seguido por su repeticion por el instrumento solista,

una octava mas aguda (cc. 12-19). El puente (cc. 19-66) esté estructurado en tres partes:

1. Cec. 19-31: la voz tenor del piano esta duplicada por las cuerdas, mientras el primero acompafia
con arpegios con ritmo de quintillos de semicorchea, de la armonia que subyace en las
tonalidades de /a menor (cc. 19-23), Do (cc. 23-26), mi menor (cc. 26-30) y So/ (cc. 30 y 31).
Existe también un motivo (cc. 25-26) que sera utilizado de manera reiterada y desarrollado en
las siguientes dos partes.

2.  Cc. 31-47: el piano retoma la voz protagénica (cc. 31-35) con el motivo de los cc. 25-26,
repitiéndolo una octava mas grave. En la siguiente frase (cc. 35-39), en la voz del piano se
omiten notas de la melodia para acompanar a la orquesta, quien tiene ahora el motivo
desarrollado en la tonalidad de Do. El piano (cc. 39-41), a través de una escala con octavas en
la mano izquierda, conduce con notas del acorde de V7 al futti de la orquesta en Fa. Se repite el
recurso anterior de la escala, ahora en re menor (cc. 44-47), para conectar con la tercera parte
del puente.

3. Cc.47-66: la melodia que ahora tiene el piano, proviene del motivo de los cc. 25-26, al cual se
suma un descenso melddico de grados conjuntos orientado a las tonalidades de re menor (cc.
47-49), la menor (cc. 49 y 50), sol menor (cc. 51 y 52) y Fa (cc. 52-58).

La ultima modulacion de esta seccion es en la tonalidad de Do, con el inicio del Tema A y una
vez mas, por los grados conjuntos que descienden con cromatismo en la melodia de la soprano
(cc. 59-66).
La seccion Animato (cc. 67-111) contiene al Tema B (cc. 67-70). Escrito para el clarinete, se encuentra
en la tonalidad del relativo —Do—y sucede después del puente descrito arriba. En los primeros compases,
el piano tiene una sucesion rapida de arpegios que ascienden melddicamente por cromatismo, se apoyan

de la nota pedal de tonica —do—y son dirigidos al acorde de vII° (c. 69). En la siguiente frase, repite los
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elementos de la anterior, ahora conduciendo al acorde de vII°/II (c. 73) y justo después, al de vII®s/111 (c.
75). Los puntos culminantes, es decir, la llegada a los acordes disminuidos, son efectivos gracias a su
repeticion una octava mas alta. Después del pasaje anterior, el instrumento solista retoma la voz principal
con la melodia en la soprano y esta es reforzada al unisono por las cuerdas. Las frases son de cuatro
compases escritas en mi menor (I11), Do —I— y Sol —V—, respectivamente (cc. 77-87). En las siguientes tres
frases (cc. 87-94), el piano y el oboe tienen la melodia al unisono. En esta secuencia por grados conjuntos
ascendentes, las frases se conectan por el salto de tritono. En la ultima, el ritmo se desarrolla por
aumentacion y el movimiento de la melodia es cromatico, asi como la armonia, cuya cualidad de acordes
disminuidos conducen al v de Do, para repetir de manera literal en la voz del clarinete y del piano (con
un acompafiamiento enriquecido ritmicamente por las cuerdas), los primeros ocho compases de la
seccion Animato. Durante las siguientes dos semifrases (cc. 102-4), se presenta un dialogo entre el oboe
y el piano en la tonalidad de re menor, seguido por la repeticion transportada a do menor (cc. 107-10).
El motivo proviene de los c. 25-26, utilizado en el puente anterior. En el ultimo compas de la seccion (c.
111), las cuerdas y los alientos refuerzan el cambio de tonalidad a Do, el cual conduce, a manera de
pequefio puente, al nuevo periodo. El piano, comienza la ultima seccién de la Exposicion —a tempo,
animato— (cc. 112-34), con un motivo resultante de los cc. 2-4 del Tema A. Con la repeticién de la
melodia anterior en el bajo, la acumulacion gradual de las cuerdas acompaiia al piano hasta el climax de
este periodo. Este tltimo, lo termina con el motivo derivado de los cc. 25-26, que a través del movimiento
anacrusico y de la adicion de notas a la melodia, prepara una escala que conectara con el tutti de la
seccion de transicion. En esta ltima parte, se explota nuevamente el material del motivo de los cc. 25-
26, que desciende de manera cromatica (cc. 151-55) y conduce a la tonalidad de la seccion del Desarrollo:
La®. La primera parte del Desarrollo Andante espressivo (cc. 156-258), contiene un cambio de compéas
a 6/4. La seccion (cc. 156-84), inicia con la melodia del Tema A (cc. 156-59), en una version similar
utilizada por el clarinete en el Animato. Esta parte esta construida con frases de cuatro compases, creando
un dialogo entre el piano y el oboe, mientras la voz del cello acompafia con la nota pedal de tonica —La’—
(cc. 156-65). Al disminuir cromaticamente la tercera del acorde (c. 167) del v (c. 166), se logra que, hacia

el final de la frase, este sea la subdominante de Sib menor (c. 167-76). La condicion de la seccion de

Desarrollo, en cuanto a diversidad armonica, es explotada por Schumann a partir de las siguientes cuatro

frases del periodo: Vo-I6-1177-V7-1 (cc. 171-74), Iv-v*3/1V-1V-V85/111-v7/111-TI-inflexion a Re’— (cc. 175-78),

11+>-1-V>—modulacién a La’16-vii°/i (ce. 179-82) y 1l6-V7-1 (cc. 183-85).

En la segunda parte del Desarrollo Tempo I Allegro (cc. 185-204), escrito de nuevo en el compas

de 4/4 y con el tempo inicial del movimiento, es reutilizado el material de la introduccion para formar
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parte de un nuevo puente, que asi mismo es el segmento central de la seccion. Se dispone un dialogo
entre el piano y las cuerdas, creando asi, una progresion desde Lab hasta do menor, con la estructura de
las frases (2+2)+(2+2)+(1+1)+(1+1). El ritmo D une los tiempos del compds con las notas de los

acordes de I (cc. 185-87), VII°/IV (cc. 187-88), V7/1I-1I (cc. 189-191), viI°/V (cc. 191-92), vOs/11-I (cc. 193-

94) y de I-viI°/il-modulacién a do menor-1I (cc. 194-96). Al llegar al 1”%s (cc. 197-200), se interrumpe el

ritmo punteado.
Las dos ultimas frases forman un puente, donde el dibujo melddico del piano estd basado
principalmente en notas de adorno (notas de paso, apoyaturas y bordados) y octavas en la mano derecha,

que rodean a los acordes de 1% (cc. 197-200) y de viI°7/v de Do (cc. 201-04). Este tltimo, preparara la

modulacion a Sol y a la parte final del Desarrollo.

La seccion Passionato (cc. 205-59) retoma el acompanamiento de arpegios del piano de la parte
inicial del Desarrollo. Estos enriquecen a la melodia principal con cambios de armonia cercanos (en el
primer y tercer tiempo del compds) y con textura polifonica, gracias al movimiento de las voces extremas.
La melodia del piano, una vez mas es tomada del Tema A que, tras conducir de un Si a un Sol, a través
de grados conjuntos, se agregan saltos melddicos de 6% mayor, 5% justa y 4" justa, equilibrando asi, a
los elementos melddicos que conforman la frase. La flauta dobla al unisono a la melodia, mientras que
las cuerdas refuerzan la cadencia del final de cada frase. En cuanto a las modulaciones, se emplea una
estructura secuencial, que transporta a cada una de las frases a las tonalidades de: So/, la menor, si menor,
mi menor y la menor (cc. 205-21). Dicha estructura la utiliza para las frases de la segunda parte (cc. 229-
45): en Do, re menor, /la menor y re menor.

En el puente (cc. 221-28) cambia la funcion de las voces del piano. Al transferir la melodia de la
voz de la soprano a la del tenor (cc. 221-25), se crea la progresion (en la menor) (cc. 225-28): TI-VI-11%-

Va-I6-1V2-VPs/ll-modulacién a Do-1. El segundo puente (cc. 245-59), es expandido en una secuencia

melddica similar al anterior, utilizando también el intercambio en las voces ya mencionado arriba.
Mientras que, entre los violines y el piano sucede una imitacion de la melodia, cellos y contrabajos
mantienen la nota pedal de dominante —Mi—, utilizando armonia y movimientos melddicos que
descienden por cromatismo para conectar con la Reexposicion.

La Reexposicion (cc. 259-401), comienza las variantes hasta el tutti (cc. 296-301). Las escalas, en lugar
de transcurrir en Fa y en re menor, ahora son transportadas a Si (cc. 294-96) y la menor (300-2). La

organizacion de las frases previas a la repeticion del Tema A (cc. 302-11), es una relacion de:

5 Acorde de sexta napolitana.

74



(1+1)+(1+D+1+1)+(1+1)+(1).° Donde, la imitacion entre la voz del tenor y la soprano (subrayadas, cc.
305-07), transcurre antes que en la Exposicion, omitiendo la segunda semifrase (cc. 49-51). El Tema A
(cc. 312-19), ahora se encuentra en el homénimo de la tonalidad original. EI movimiento contintia de
manera similar a la primera parte, con las secciones Animato (cc. 320-64) y a tempo, animato (cc. 370-
401), adecuandose a los cambios de tonalidad, hasta el puente a tutti con el piano (cc. 385-401). Esta
parte, prepara la llegada a la Cadenza, con un cambio en la agdgica —accellerando poco a poco—, una

alternancia de los acordes de I-v-v/I’-1’-v-1, y el arpegio con el piano solo del v7/11> (cc. 398-401).

" en continuo

La Cadenza (cc. 402-57) se encuentra a la mitad de la velocidad que la seccidon anterior,
avance agdgico y dinamico —poco a poco piu stringendo e cresc.—. Comienza con un contrapunto que es
desplazado a través de cuatro voces (desde la soprano hasta el bajo) en /la menor (cc. 402-5). La soprano
retoma el dibujo y la melodia es ampliada y repetida (cc. 408-9) hasta la cadencia rota a Fa (c. 420). Los
recursos compositivos de la Cadenza son ritmicos con pasajes modulantes, usando cambios répidos de
posicion de los acordes de Fa, re menor y Mi, con el disefio de (2)+(2)+(2). Este movimiento continda,
reduciendo el espacio temporal entre cada acorde a la mitad (cc. 426-30). El acompafnamiento es un
movimiento de escalas descendentes, escrito en octavas, iniciado cada dos compases. En la ltima frase
(cc. 430-33), Schumann toma la segunda mitad del motivo anterior y lo utiliza para la progresion que
llevard a la ultima parte de la Cadenza. En la seccion Un poco Andante resalta el uso de trinos que
acompanan al Tema A, asi como la compresion progresiva del ritmo de los motivos que conduciran al
trino, mismo que preparard la llegada a la Coda. Para concluir de forma ciclica, el compositor reutiliza
el material con el que inici6 la seccidn (cc. 455-56). La tltima parte del movimiento, Allegro Molto, es
una Coda escrita principalmente en /a menor; en la que la seccion de alientos contiene el material
melddico principal. Los recursos tematicos empleados son resultado del Tema A, que evoca una marcha
en compas de 2/4 con ocasionales sincopas (cc. 461-62). Momentaneamente, el piano retoma el rol
protagdnico (cc. 490-515), usando una escala descendente que conecta con rapidos arpegios de los
acordes VII°/V y V2, mientras que la orquesta, para producir un efecto ritmico inesperado, acentta los
tiempos débiles del final de la frase (cc. 490-93). El piano, en conjunto con las cuerdas, realizan la
repeticion de la frase una octava mas aguda (cc. 496-99). El instrumento solista retoma la voz principal
en las siguientes dos frases (cc. 504-15), donde la escala cromatica, serd el recurso arménico y melodico

que enlazara con la tltima seccidon del movimiento. Es reiterado el material del inicio de la Coda, hasta

® En la Exposicion, la relacion es de: (1+1)+(1+1)+(1+1)+(1+1)+(1+1)+(1). Claramente, se aprecia que la organizacion de
las frases es de cinco mas la ampliacion de la cadencia. El compositor pudo tener la intencion de equilibrarlas en una
estructura binaria para la seccion del Ritornello.

7 Schumann escribe: Die J wie vorher die o (laJ como antes la J).
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usar unicamente las tres primeras notas de la melodia (cc. 532-35), con la repeticion constante del acorde
de tonica en el piano. El movimiento termina con el arpegio del acorde de tonica en el piano que

conducird a la cadencia final a tutti con los acordes 1V*5-1%-v7-1 (cc. 536-44).

4.3.2. Intermezzo. Andantino grazioso

Periodo Inciso Compases Tonalidad
a 0-9
b 9-17 Ea
a’ 17-28
c 29-44 Do
d 44-55 sol menor
¢’ 55-68 Do
a 68-77
b 77-85 Fa
a” 85-102 la menor
Coda/Puente 103-8 La-la menor

El segundo movimiento, escrito en la tonalidad de Fa, en compas de 2/4, tiene una forma ternaria y en
su totalidad, es un didlogo entre el piano y la orquesta. El periodo A (cc. 0-28), asi como la forma general,
estd conformado de manera ternaria a-b-a’. En a (cc. 0-9), el piano comienza con el material melddico
del Tema A del primer movimiento (cc. 0-3), la melodia es desarrollada a través de apoyaturas, notas de
paso (diatonicas y cromaticas), y con elementos melodicos que refuerzan la textura homofonica del
movimiento. El desarrollo armoénico sucede a través de la inflexion a la dominante (c. 6) y de las
dominantes auxiliares del v (c. 3), 11 (c. 6) y del viI°2/V (c. 7) del mismo. En b (cc. 9-17), toda la orquesta
propone el inicio del dialogo, una estructura armonica menos recargada es empleada aqui, utilizando de
manera repetida los acordes V7/v-v7-1. La variante més importante en a’ (cc. 17-28), es la llegada
momentanea a la tonalidad del 11 (cc. 24-28). En la primera parte de B (cc. 29-44), el cello tiene el tema
principal, sin embargo, no se pierde el dialogo con el piano, quien en su totalidad desglosa el movimiento
armonico dentro de la tonalidad de Do, a través de arpegios sujetos a los acordes I-1%-VII®2/V-v7 (cc. 29-
32), I-V-VII°/V-VII°7/1I (cc. 33-36), Ts-VOs/VI-VI-VII®®s/V (cc. 37-40) y 1%-VII°7/V-Va-1 (cc. 41-44). Fagotes
y violas en divisi (exceptuando la tltima frase de estas), refuerzan los acordes VII° de todas las frases de
esta parte (cc. 30, 34-35, 42). Durante el segmento central de B (cc. 44-55), suceden variantes
significativas de tonalidad e instrumentacion, donde los primeros ocho compases del tema de B son

repetidos por un dueto de clarinete y fagot en so/ menor (cc. 44-50), aumentando la actividad de la seccion
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de cuerdas. Para finalizar este periodo, Schumann retoma la primera parte de B con el tema en los cellos
y las violas al unisono, sumandose el resto de la seccidon en un contrapunto en segundo plano, hasta llegar
al climax del movimiento (cc. 65-67). La ultima seccion, A’, es casi una repeticion literal del primer
periodo, con excepcion de la variante en el piano al final de la primera semifrase (cc. 69-70), andloga a
la de los cc. 1-2, donde cambia la melodia de la contralto que, al dibujar un bordado en lugar de repetir
las notas, se crea un cambio momentaneo pero muy significativo en la armonia. Otra variante importante
esena”’ (cc. 85-102), en la que se evoca al primer movimiento con ligeros cambios armoénicos para llegar
a la menor (cc. 90-98), logrando que las cuerdas en aumentacion ritmica se conecten con el puente (cc.
103-8). La transicion al tercer movimiento es un puente escrito para los clarinetes, fagotes y cornos, con
el motivo inicial del tema del primer movimiento. Un tltimo dialogo se produce cuando el piano contesta

con las alternancias de los acordes VII°-I, luego con el cambio de modo VII°-I, hasta que la seccion entera

de alientos lo repita por Gltima vez ahora en La, junto con una escala en ritmo de & en la seccion de

cuerdas, que unird en stringendo al siguiente movimiento.
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4.3.3.

Allegro vivace

Seccion Compases Tonalidad
Introduccion 1-8
La
Tema A 9-40
Puente 40-81 do¢ menor-Mi-
a fag menor-Mi
Tema B 81-120 Mi-Si-Mi
Exposicion
Puente 120-44 sol# menor-Si-Mi
b
144-78 Mi-fa# menor-La
Tema de conclusion
178-219 Do-Fa-Reb-
Sib menor-La
Puente
219-51 La
G
Tema A’ 251-82 Mi
Desarrollo
Tema C 283-305 Fa-sol menor-sib
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Acordes y
arpegios 305-21 Sib-do menor-Lab
a
Tema de
transicion 321-29 do menor
a
£ Acordes y
arpegios 309.57 Mib-Lab-sib menor-
solb menor
b
Tema de
transicion 357-65 sib menor
b
Acordes y
. 365-76 Reb-Dog
arpegios ¢
Puente d 377-88 La
Tema 4’ 389-420 Re
Puente 420-61 fag menor-La-
a’ si menor-La
Reexposicién Tema B’ 461-500 La-Mi-La
Puente .
500-24 do# menor-Mi-La
b’
Tema de conclusion 524-558

La-Re
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558-601

Fa-Solb-mib menor-Re

Puente
i 601-31 Re
C
Tema A
) 631-662 La
tutti orquesta
Material derivado del
663-703 fa menor
«puente a»
Material derivado del
703-27 fa# menor-la menor-
«tema A» si menor
Material derivado del
727-39
«tema C»
-7 La
Progresion por
cromatismo de acordes 740-50
disminuidos
Material derivado del
751-75 fa menor
«puente a»
Tema D 803-35 Re-fag menor-La
Material derivado del
835-71

«tema C»

La
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El ultimo movimiento utiliza nuevamente como estructura general, la forma ternaria de allegro de sonata.
Comienza con una introduccion de 8 compases en La en compas de 3/4. El material tematico del dibujo
melddico del Tema A del primer movimiento, que incluye un salto de tercera, movimiento por grados
conjuntos y un salto de octava, también es reutilizado. El compositor cre6 interés inmediato al auditor,

con las escalas en ritmo de & en las cuerdas y con la armonia 1-Vgs/V-V-I en el piano, mientras que los

alientos refuerzan la llegada a los acordes V%/V (c. 5), v7 (c. 7) y 1 (c. 9). En el Tema A (cc. 9-40), el

instrumento solista es acompanado por las cuerdas con un ritmo de J 4. El ritmo de este Tema contiene

hemiolas, en las que ocasionalmente aparecen apoyaturas (cc. 12 y 28) y cambios rapidos de la armonia.
La melodia, est4 constituida como ya se menciono, con elementos del Tema A del primer movimiento y
con acciaccaturas escritas generalmente en el segundo tiempo del compas (cc. 13-14, 17-18, 29-30 y 33-
34). En la parte de transicion (40-81), el piano tiene la voz principal, mientras que las cuerdas aportan el
soporte armoénico. Se divide en 2 partes:

1. Cc. 41-56: desarrolladas en do” menor, son alternadas las texturas de tipo polifonica (cc. 41-44

y 49-56) y homofonica (cc. 45-48).
2.  Cc. 57-81: uso de la textura homofbnica, en Mi, con arpegios en la voz aguda del piano,

reforzados por el bajo duplicado a la octava. El desarrollo de la armonia en esta zona es: I-

VII%/V-V7-VII’/ll  (cc. 57-60)-modulacién a fa* menor-1-V7/V-V7-vII°/I-1l  (cc.  61-65)-

modulacién a mi menor-lg-V7/V-1Ve-V7-Vile-V7/1V-VO5/1v-IV-V7/V-1-V7-I (cc. 76-81).

Las cuerdas comienzan el Tema B (81-120), escrito en las tonalidades de Mi, Si y de regreso a Mi, con
ocasionales gestos del fagot (cc. 86-89). Utilizando la escala cromatica, suceden pocos cambios
armoénicos, y a nivel melddico, en comparacion con el Tema A, son mas recurrentes los grados conjuntos.
El recurso ritmico utilizado en esta parte provoca un efecto que sobresale de todo el movimiento que, al
ser desarrollado a través del desplazamiento ritmico de los silencios de negra del motivo generador, se

crea la sensacion de que el compas ha sido cambiado a 3/2:

a) Original en 3/4 b) Version en 3/2:
iy 4 \ et - t I A I . K
A e e e o = : == = 5 :
— — e — e * — — — ——— e
D e P e e e T B ) S T S | e — 3
L . == 3 P SEEEe=—— B,
f — : . & —= : —

Después de dos frases de ocho compases de las cuerdas (cc. 81-96), el piano se involucra en el dialogo
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con la imitacion del Tema en la tonalidad del v (cc. 97-104). Contintan dos frases con la misma estructura

del inicio del Tema B, ahora a futti, con el piano acompafiando con un ritmo de > (la melodia del bajo es

conducida con el efecto ritmico ejemplificado arriba) (cc. 105-20). Contintia otro puente a futti en sol”
menor, a manera de dialogo con el piano (cc. 121-36). Este ultimo, responde con material similar a los
cc. 31-32 del Intermezzo, sobre todo, por los saltos de octava, seguidos por las notas del dibujo melodico
descendente, en este caso, de los acordes V7-1. La frase es transportada a Si, el v de la nueva tonalidad,
en la cual se desarrollard la ultima seccidon de la Exposicion. La seccion de transicion culmina con el uso
del material derivado de los ultimos cuatro compases (cc. 77-81) del primer puente (cc. 136-44). La
ultima parte de la Exposicion esta conformada por dos secciones largas:
1. Cc. 144-78: los primeros treinta y cinco compases, escritos principalmente para el piano, son
arpegios en la progresion 1-V7/V-v7, transportados por las tonalidades de Mi —1— (cc. 144-54),
Fa" menor —11- (cc. 154-58) y La —1V— (cc. 158-68). Las cuerdas acompafian con el ritmo del
Tema B utilizando reducidas participaciones que refuerzan los momentos de tension entre las
cadencias. El puente (cc. 170-78) sucede con la modulacion directa a Do mayor (relativo del
homénimo de La) (cc. 168-70). La armonia V2/V-VII°*3/V-||:11°/1-V%s:|| genera el punto de tension
que conecta con la siguiente seccion.
2. Cc. 178-219: el modelo de la progresion 1-v-1I-VI, serd utilizado durante las primeras dos frases
(cc. 178-86), asi como en la cuarta y quinta de la seccién (cc. 194-206), en Do y en Re’,
respectivamente. Las mismas son intercaladas con el material de la parte anterior en Fa (cc.

186-98) y con la progresion que preparara el regreso a La: VI-VII®7/VII-V®4-VII°7/I-VII®7/1-V7-1.

El siguiente puente (cc. 219-51) es una seccion de transicion que conectara con la seccion del desarrollo
y que contiene material del Tema A en sus primeros ocho compases. La parte central del periodo es un
pasaje de octavas con acentos en el segundo tiempo del compas (cc. 227-36) que, después de la llegada
al acorde vII°7/v en Mi (cc. 237-38) es utilizado nuevamente el material del Tema A (cc. 239-51),
sumandose trinos en la mano derecha del piano, resaltado por los cornos para conectar con el inicio del
Desarrollo. En la primera parte del Desarrollo (cc. 251-82) hay una serie de imitaciones del Tema A, a
través de los violines segundos (cc. 259-62), violines primeros (cc. 263-66), violas (267-70) y cellos y
fagotes (cc. 271-74). La segunda seccién comienza con un dialogo acompafiado por las cuerdas (Tema
C) entre el oboe y el piano en Fa (cc. 283-87) y en sol menor (cc. 291-97). La tercera vez que es repetida
la melodia, se interrumpe el dialogo con el unisono entre la flauta y el piano (cc. 297-99) y por el

contrapunto generado por las cuerdas. Finaliza con una sucesion de octavas similar a la de los compases
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227-36 en Sib, que conduciran a la tltima parte —mas grande en extension— del Desarrollo. En la ultima
seccion del Desarrollo (cc. 306-88), el uso de arpegios es recurrente con ritmo de ), asi como del bloque

de acordes con J J, este ultimo, extraido del ritmo del motivo, del final de la introduccidén del movimiento.

La forma en que el compositor los desarrolla, con el propdsito de generar mayor variedad a nivel

armonico, es del siguiente modo: en Si’: I-VII°s-I-VII°7/II-modulacién a do menor—I (cc. 305-13); en Mi’:

-1P-1-vir®%s-1 (cc. 329-37); en La’: 1-m°-I-modulacién a si® menor—11°-i (cc. 341-49); en Re’: I-1’—

modulacién a Do*11P-1-vii°-1P-1 (cc. 365-76) —modulacion directa a La—1 (cc. 377-88). Los pasajes de

transicion se encuentran escritos en Do menor (cc. 321-329) y si” menor (cc. 357-65), con la inflexion al
relativo, en los cuales, violines y violas acompafian con fragmentos del Tema del Desarrollo. El Tema A
en la Reexposicion (cc. 389-420), escrito en la tonalidad de la Subdominante —Re—, en lugar de la Ténica,
permite que la llegada al Tema B sea menos elaborada, solamente a través de la transposicion tonal —de
su anédlogo de la Exposicion—, a la tonalidad del 1: La. Las variantes con respecto a la seccion de la
Exposicion son solo a nivel armonico (ver tabla 3), con excepcion de la orquestacion previa a la entrada
del piano en la Reexposicion (cc. 389-404), donde la orquesta inicia el periodo con el Tema A, en lugar
del piano. La ultima parte del concierto es una extensa Coda, estructurada en 8 secciones:

1. Cc. 631-62: Periodo en dos partes de 16 compases, donde el Tema A, en la Ténica —La—, esta
escrito completamente para la orquesta.

2.  Cc. 663-703: En fat menor, los elementos melddicos aluden al material ritmico y melodico del
puente de la Exposicion. Asi como en ese puente, las cuerdas acompafian, ahora resaltando con
un salto descendente de quinta justa. El movimiento croméatico en la armonia predomina en esta
seccion.

3. Cc.703-27: Elaboracion del Tema A —para la orquesta— y acordes con el ritmo de J J —para el
piano— (cc. 703-14). Es enfatizado en esta seccion el desarrollo armoénico, a manera de arpegios:
en fa"* menor: 1-v7-11?%5/11I-V7/1I-11-1-V7 (cc. 706-15); la menor: 1?%s-11°-v-111+-VI (cc. 716-20);
si menor: M+VI (cc. 721-22) y La: Ve-1-Ve/T-TI-Ve/T-IT-16-1V-1% (cc. 723-27).

4.  Cc. 727-50: El Tema del Desarrollo (C) es utilizado en esta seccion con la seccion de alientos
madera, mientras el piano y las cuerdas lo refuerzan con ritmo de D (cc. 727-35). A
continuacion, el piano retoma fragmentos de dicho Tema alternando octavas duplicadas del
mismo (cc. 735-39), hasta completar el primer climax de la Coda. Una progresion de acordes
disminuidos que son conducidos por cromatismo es usada para regresar a la primera seccion —

variada— de la Coda (cc. 740-50).
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Cc. 751-75: Como se menciond arriba, esta seccion es una variante de la primera de la Coda.
Los cambios consisten principalmente en la orquestacion, agregando a la flauta como refuerzo
en el salto de quinta justa, mismo que se utiliz6 en la primera seccion de la Coda. Para el piano,
son mas extensos los saltos melodicos en los compases 771-74 que en la frase analoga (cc. 683-
86).

Cc. 775-802: El Tema A, en fat menor, esta escrito a manera de dialogo entre primeros violines

y violas — a la octava—, y oboe y fagot —a dos octavas—, utilizando la transposicion tonal del
Tema, a través de diferentes grados de la escala menor natural. Los violines segundos realizan
un stretto (cc. 781 y 789) en la frase de la ultima pareja de instrumentos mencionados. El piano
acompaiia con arpegios de los acordes VI-II-V-1, sin embargo, los tres primeros acordes contienen
apoyaturas en la voz de la soprano, esto produce que se prolongue la resolucion entre cada uno
de ellos. En las dos frases siguientes, es utilizado material ritmico y melodico de la transicion al
Desarrollo (cc. 227-28) para conectar con los acordes del v7 (cc. 791-94), 11 —del homoénimo—
(cc. 795-98) y v7/VI (cc. 799-802).

Cc. 803-35: Se produce un cambio de caracter gracias a la modulacion a Re y a una melodia en
contraste declamatoria (cc. 803-18). Parte del Tema del Desarrollo, es utilizado en el piano para

producir otro cambio inesperado (cc. 819-27) de caracter y que, al estar escrito en fas menor,

prepara la cadencia a La. La armonia del puente (cc. 828-35) —en La—, que conducird a la Giltima
seccion es: IV-1-V2/V-Ig-V43/VI-VI2-V7-1.

Cc. 835-71: Es reutilizado el material ritmico y melddico del inicio del Tema del Desarrollo (C),
en dialogo con las cuerdas (cc. 835-50). La alternancia de octavas y notas solas en el piano (cc.
851-58) —que una vez mas hace alusion al Tema del Desarrollo—, es desarrollada para llegar al
maximo punto de tension de la seccion, reforzando las cadencias con toda la orquesta. Este
recurso, es utilizado una vez mas, en este caso, alternando notas solas en la parte de la mano
izquierda y octavas que las imitan en la derecha, del arpegio del acorde de tonica. Finalmente,
la cadencia V-1, en conjunto de las cuerdas (cc. 858-63), conducen al Gltimo pasaje con arpegios
del acorde del T en el piano (cc. 863-67), con un tremolo de la nota de tonica escrito para el

timbal. El concierto termina con dos acordes del acorde de I a futti (cc. 869-71).
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4.4, Sugerencias de interpretacion

4.4.1. Allegro Affettuoso

El caracter de la seccion introductoria requiere de una sonoridad expansiva, que puede ser reforzada con
el pedal de resonancia, a través del «pedal sincopado»® (cc. 1-3) y del «pedal ritmico»® (cc. 3-4). Las
partes similares requieren del mismo tratamiento, como el sforzando del punto de llegada de la escala
con octavas de los compases 39-40 o de los acordes finales del movimiento (cc. 541-44). Schumann
escribe espressivo al inicio del Tema A (cc. 4 y 12) y se entiende que el Tema debe ser ejecutado legato
y con fluidez ritmica, adecuando digitaciones que permitan este proposito, timbrando a la melodia de la
soprano para que esta resalte por encima de los bloques armoénicos y de las voces restantes. Sin olvidar
que el Tema ha sido ejecutado antes por el oboe, el pianista puede intentar emular en su estudio, el legato
que resulta natural al ser ejecutado por un instrumento de aliento. Asi mismo, se debe procurar el uso del
pedal. Aunque el compositor escribe muchas indicaciones del pedal de resonancia, en ocasiones deja al
pianista la libertad del uso del mismo, sin embargo, debe estar atento a la ldgica de la armonia que se
produce conforme el discurso avanza, evitando que se produzcan sonoridades indeseadas que puedan
afectar a la claridad armoénica y melodica (cc. 12-18, 47-66). Una de las dificultades que presenta el
concierto es la delimitacion de las secciones en partes mas pequeilas, como en el Tema A. Cantar con
matices conduciendo la melodia, facilita la division en dos semifrases del Tema (cc. 12-15 y 15-18). Este
ejercicio permite adecuar las respiraciones naturales a la musica que se estd ejecutando, gracias a los
impulsos naturales de la misma. A lo largo del movimiento se presentan situaciones en las que el balance
entre las voces del piano, pueden representar un reto técnico, ya sea por la dificultad ritmica del
acompafiamiento (cc. 19-31, 77-83 0 205-8) o por la claridad de la melodia principal relacionada a las
otras voces, en este caso, por su textura homofonica (cc. 12-18, 47-58) o polifonica (cc. 402-18), o
también por su papel de acompafiamiento en combinaciéon con la orquesta (cc. 67-76, 102-4, 160-64,
461-81). En todos los casos, es importante resaltar los momentos en que la melodia funge un papel
principal a lo largo de las distintas transformaciones en las situaciones dadas. Un ejemplo de este posible
problema se encuentra en los arpegios del Tema del Desarrollo (cc. 156-84), que facilmente pueden
sobrepasar la intensidad sonora de la melodia, gracias a la extension en el registro que este logra abarcar
y por el simple hecho de que el pedal de resonancia es mantenido a lo largo de cada compas, cambio de
armonia o de bajo. Para prevenir dicho problema, los dedos de ambas manos pueden estar levemente

estirados. Los de la mano izquierda, tocando muy cerca de la superficie del teclado, resuelven este

8 Después de cada resolucion de la armonia.
9 Justo sobre los acordes de la cadencia.
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problema de balance. En consecuencia, se logra un Tema mas diferenciado, en cuestion de «color» que
el de la Exposicion.!® En cuanto a la ejecucion de la ornamentacioén, Howard Ferguson (2003) propone

la siguiente solucion al «trino corto» como el del Tema A:

a) Trino corto, Ferguson (ibid., p. 137):

A
J; = E 0 m (generalmente, aunque no siempre, sobre la parte)

b) Schumann (c. 16):

Original: Con ritmo escrito:
R TT I i HL 3
[) o= = ——== "= = _fe > = =—==%= =
G ficEi=— |
e e !

El «grupeto» es utilizado en uno de los solos del piano (cc. 115 y 368) como final de la primera parte del

Tema de Conclusion, su ejecucion debe ser:
a) Ferguson (ibid., p. 138)

oo
*"-—‘L = 0 % (fuera de la parte)
e

b) Schumann (c. 115):

Original: Con ritmo escrito: Con ritmo escrito:
() /:///’J’i 7777‘\\-\\ \k\ 9 /)7/////}{7 . 7777‘\1‘;\\ = A n =0 _ 77;¥\7\\ |l\
N = S = — e
—3— —3— —3— —3—
e S 3 e ) e
.ﬂmw;:‘% G g 77@ G T T
Lg1 N L g - hal® L g1 - R

4.4.2. Intermezzo. Andantino grazioso

Una caracteristica que sobresale de la misica de Schumann es su tratamiento ritmico. En este movimiento
en particular, se destaca la cualidad anacrusica a lo largo del mismo y de las constantes sincopas (cc. 6-
7,9, 13, 15) que proporcionan variedad y sentido en la fluidez del discurso. Para que la melodia de los

primeros dos compases resulte conducida con logica, debe ser llevada al tiempo fuerte del siguiente

10 En ambos temas, Schumann escribe espressivo.

86



compads (semifrase abierta) para descender en la dinamica desde el punto maximo de tension armoénica
(acorde de V3, c. 2). El uso de dinamicas p a mp, puede resultar suficiente para resaltar dicho momento
(primer y segundo tiempo del c. 2) ya que a continuacion, se presenta el punto algido de la frase (cc. 4-
5). En este caso, Schumann escribe sfp y se debe lograr que cada una de las llegadas a los primeros
tiempos de estos compases, sea en crescendo. Se sugiere que lugares similares como el de la respuesta
del piano en el inciso b (cc. 11-12) o en el final del periodo A (cc. 26-27), sean tratados con la misma
idea de conduccion dinamica. Durante el dialogo en el periodo B, se debe cuidar el balance y «color» del
sonido de la mano derecha del piano, tocando mas en la superficie del teclado y muy legato, con el pedal
de resonancia presionado desde la mitad al fondo, conforme la tensién melddica y densidad instrumental
asciende. La mano izquierda puede resaltarse para enriquecer con el bajo la sonoridad en el ensamble,
conduciendo siempre hacia el segundo compas de las semifrases (por ejemplo, cc. 29-30, 33-34), en los
casos en que el piano acompaiia. En los compases 31 y 35, el piano puede resolver la dindmica como en

los sfp graduales del periodo A. Para el puente (cc. 104-9), en la parte del piano, se sugiere el uso de

digitaciones paralelas. En ambos, la dindmica desciende desde el segundo & al ultimo de cada compas.

4.4.3. Allegro vivace

Para conseguir la fluidez ritmica en este movimiento, la sensacion de los impulsos del compas de 3/4 en
ningiin momento debe de perderse durante la ejecucion, pese a que Schumann escribe sincopas (cc. 17,
40, 97-104, 125) o hemiolas (cc. 373-76, 723-26). Las frases deben de conducirse en funcion del primer
tiempo de dicho compas. En general, el uso del pedal de resonancia es constante. Se debe cuidar que las
armonias sean claras dada la cantidad de elementos melodicos en arpegios (cc. 57-72, 144-218) o en las
resoluciones por cromatismo (cc. 45-46, 47-48, 227-35). La articulacion es un elemento de contraste muy
caracteristico de este movimiento. En la seccion del puente a (cc. 40-81), al contener elementos
contrapuntisticos (cc. 40-44, 49-57) se sugiere que el uso del pedal de resonancia sea minimo o nulo, ya
que puede crear un efecto indeseado con relacion a la conduccion y enlace de las ideas melddicas. La
«redistribuciony» de las manos (Nieto., 2011, p. 203), es una técnica de digitacion que facilita en ciertos
momentos de la obra, la ejecucion de elementos melddicos que puedan ser incomodos para alguna de las
manos. En el caso de pasajes como los de los compases 65-73, la mano izquierda proporciona facilidad

a la otra mano, dada su proximidad entre los dedos de la octava y la primera nota del arpegio:
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En términos generales con relacion a la digitacion, es importante escoger dedos que se acoplen a la

«topografia» (ibid., p. 173) del teclado, acomodéandolos por el disefio de la melodia y armonia de la obra.
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A manera de conclusion...

Luego de la realizacién de este trabajo, quisiera hacer algunas consideraciones sobre el recital
de titulacion y sobre el trabajo escrito que lo sustenta.

Sobre el primer particular, considero que es importante fomentar que el alumnado
desarrolle el criterio necesario para escoger adecuadamente su repertorio de titulacion, de
acuerdo con el nivel técnico-interpretativo de cada caso. En mi experiencia, la seleccién del
repertorio que conforma mi programa se fue asentando conforme iba adquiriendo
independencia del profesor de instrumento. Ademas, la posibilidad de interpretar obras de
distintos estilos fortaleci6 mi personalidad artistica, tanto por la dificultad técnica de
ejecucion, cuanto por el aprendizaje a nivel tedrico e historico. Tal vez, si tuviera que pensar
nuevamente en un proyecto de este tipo, intentaria hacer uno que involucre a no mas de dos
autores, para evitar dispersiones y mas bien fomentar que el estudio de las obras no me
retrasara.

En cuanto al trabajo escrito, quiero sefialar la responsabilidad de los asesores al
momento de guiar al alumno para que pueda plasmar en su trabajo final las ideas que emergen
de sus reflexiones de manera coherente. Sin embargo, en mi experiencia dentro de nuestra
Facultad he podido notar un recurrente descuido por parte de los académicos que imparten
las asignaturas relacionadas a la investigacion, asi como un vacio de informacion por parte
de la propia institucion sobre los alcances y limitaciones que el alumno debe enfrentar en
este proceso. En ese sentido, estoy dispuesto a seguir desarrollando esta idea de manera
colegiada, y que en los futuros proyectos de titulacion exista una opcién para utilizar el
modelo de monografia, como un espacio para volcar en un trabajo breve las ideas personales
y el dialogo con otros autores, en el que el egresado de licenciatura relacione entre si las obras

que tocara, y resalte las caracteristicas esenciales de las mismas.
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Apéndices

Apéndice 1

Programa del recital puablico

Clave Bien Temperado (Primer libro)
- Preludio en re menor
- Fuga en re menor

Sonata para piano No. 4, Op. 7, en Mi®
- Allegro molto e con brio
- Largo, con gran espressione
- Allegro
- Rondo

22 Danzas Cubanas para Piano
- Danza Cubana 16: Esencia
(en memoria de Claude A. Debussy)

Concierto para piano y orquesta, Op. 54, en la menor*
- Allegro affettuoso
- Intermezzo. Andantino grazioso
- Allegro vivace

Guillermo Cuellar
Piano

* Pianista acompafante: Miguel Angel Marquez Arias
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Johann Sebastian Bach
(1685-1750)
5’

Ludwig van Beethoven
(1770-1827)
25

Mario Ruiz Armengol
(1914-2002)
7’

Robert Schumann
(1810-1856)
22’



Apéndice 2

Notas al programa

Preludio y Fuga vI del Primer Libro del Clave Bien Temperado, BWV 851

De toda la musica para teclado escrita por Johann Sebastian Bach (1685-1750) algunas obras
destacan por sus cualidades pedagogicas. Entre ellas estan los dos libros que conforman el
Clave Bien Temperado (BWV 846-93), escritos en distintas ciudades (Kothen y Leipzig) en
un intervalo de casi 20 afios entre ellos. Estos libros contienen preludios y fugas en las 24
tonalidades mayores y menores. La sexta obra del primer libro, en la tonalidad de re menor,
representa un ejemplo de como la técnica compositiva se pone al servicio de la practica, pues,
por ejemplo, en el Preludio, el compositor muestra diferentes enlaces armonicos que
requieren una ejecucion fluida, a partir de un moto perpetuo con arpegios sobre un bajo dado.
Por otra parte, la ejecucion de la Fuga requiere de un dominio técnico absoluto para lograr
un trabajo polifénico coherente y comprensible para quien escucha la pieza.

El Clave Bien Temperado es una obra que en su momento (con el primer libro)
también solucion6 un problema de practicidad para los musicos de su tiempo, pues con estas
obras se pudo demostrar el uso de un instrumento afinado con temperamento igual, en el cual
se pueden ejecutar obras en diferentes tonalidades sin tener que cambiar de instrumento o de
afinacion. Este es uno de los antecedentes que abonaron al desarrollo del piano moderno y

que en la actualidad mantiene vigente este repertorio.

Sonata para piano, No. 4, Op. 7, en Mi®

Ludwig van Beethoven escribi6 un total de 32 sonatas para piano. A partir de la composicion
de estas obras, se puede distinguir con claridad el estilo de los periodos en que se divide su
vida, a partir de los afios que estuvo en Viena: El periodo temprano (1792-1802) con las
primeras 18 sonatas; el periodo intermedio o “heroico” (1803-12) con ocho sonatas; y el
periodo tardio (1813-27) con seis mas. La Sonata Op. 7 pertenece al periodo temprano del
compositor, que en ese momento estaba en busca de reconocimiento del pablico vienés. Es
posterior a la sonata Op. 49, no. 1 y a la Serenata para trio de cuerdas Op. 8 y otras obras
pequenas. En el titulo incluyé la apocope “grand” refiriéndose asi a una sonata extensa, asi

como en las del Op. 2, de cuatro movimientos, igualando la categoria de una sonata para
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piano a la de una Sinfonia. Se la dedicd a su estudiante la Condesa Babette Keglevics, a quien
dedic6 también su Primer Concierto para piano y orquesta, Op. 15, asi como las Variaciones
Op. 34 y WoO 73.

Uno de los atractivos de la obra es el interés del compositor por las Codas que se
alejan temporalmente de la tonalidad original del cada movimiento.

En la exposicion del primer movimiento, el material se extiende de manera inusual
con mucha variedad al llegar a la zona del segundo tema. El segundo movimiento es de
cualidad contemplativa con el reiterado uso de silencios entre frases. El tercer movimiento
recuerda al Minuet y Trio de obras similares de la época, excepto por la ausencia de repeticion
de la segunda mitad del trio. El dltimo movimiento es un rondo muy similar al modelo
utilizado en la sonata Op. 2, donde la parte C, compuesta en dos partes, esta escrita cada una

con barras de repeticion.

Danza Cubana No. 16: Esencia (en memoria de Claude A. Debussy)

Las Danzas cubanas son una muestra de la influencia de la musica popular cubana y del jazz,
combinada con los estudios formales que tuvo Ruiz Armengol a lo largo de su vida. Un
antecedente que refuerza su perfeccionamiento en el género popular del bolero cubano fue
dentro del «filin», cuyos autores méas representativos fueron los cubanos César Portillo de la
Luz (1922-2013), Antonio Méndez (1927-89) y otro mexicano aparte de Ruiz Armengol,
Vicente Garrido (1924-2003). Asi como el danzén desplazo a la «contradanza» y a la «danza»
en Cuba, el «filin» jugd un papel similar con el bolero tradicional. René Touzet (1916-2003),
otro musico cubano amigo de Ruiz Armengol fue quien lo alenté para que escribiera sus
primeras 19 Danzas cubanas (1979-91), siendo que Touzet escribi6 entre 1930-89 mas de
cien danzas en las que combino recursos sonoros del folklore cubano, del jazz y de la musica
de concierto. El pianista Martin Camacho en la informacion del disco “Armengol: Danzas
Cubanas”, en el que grabo las 22 Danzas cubanas del compositor mexicano, escribid con

relacion al estilo de estas obras:

las innovaciones de Ruiz Armengol en el género de la Danza cubana en las areas de la forma, originalidad
harmonica, variedad ritmica, contenido estético, y brillantez pianistica, sugieren una contribucion tnica

en la historia del género. Posiblemente, el tiempo es la mejor prueba del mérito de un compositor y sus
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Danzas cubanas parecen ser la parte ganadora de esta prueba, como ha sido evidenciado gracias al interés

en su musica por ejecutantes y oyentes.

Concierto para Piano y Orquesta, Op. 54, en la menor

En el periodo Roméntico, la forma musical que supone el Concierto con solista se convirtio
en uno de los pinaculos del individualismo, marcada tendencia social del siglo xix.
Particularmente para el piano, compositores como Ignaz Moscheles (1794-1870), Fryderyk
Chopin (1810-1849) o Franz Liszt (1811-1886), reafirmaron dicha tendencia al mostrarse
como los protagonistas de sus conciertos en la figura del creador-intérprete. A principios del
siglo x1x, la creciente industrializacion de la mdsica devino en la creacidn de orquestas y
grupos de camara profesionales, en la fabricacion de instrumentos, en la practica musical de
aficionados y en la publicacion de musica nueva. Estos hechos lograron estimular a los
compositores nacidos en las primeras décadas del siglo para escribir obras que fusionaron la
tradicion musical del siglo xvii1, con recursos nuevos del Romanticismo. El Concierto para
piano, Op. 54, de Robert Schumann, no es la excepcion. Completado el primer movimiento
en 1841 —Fantasie— y terminado en 1845, los elementos innovadores, en combinacion con la
forma clasica de los musicos de las generaciones pasadas, son utilizados de forma
equilibrada. Varios de estos recursos se reflejan de la siguiente forma:

a) EI gesto inicial del concierto es similar al del Concierto en Mi®, “Emperador”, Op.
73, de Ludwig van Beethoven (1770-1827). Otra influencia de esta caracteristica se
ve en el Concierto en sol menor, Op. 25, de Felix Mendelssohn (1809-47), escrito
diez anos antes que el de Schumann.

b) El material de la Exposicion evita también el principio clasico de la «doble
exposiciony, comun en compositores como Carl Phillip Emmanuel Bach (1714-88) o
W.A. Mozart (1756-91).

¢) El continuo uso del motivo inicial del tema, transformado a lo largo de los
subsecuentes movimientos, para crear una estructura casi monotematica durante la
obra.

d) Laintencion de evitar la composicion de un Concierto lleno de efectos para el pianista

virtuoso, que agradasen de manera inmediata a un publico facil de impresionar.
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e) El tratamiento de la orquesta es moderado, creando un dialogo con el piano y
resaltando en los momentos de futti, casi siempre en la transicion a los cambios de

seccion.

Schumann, al lastimarse uno de sus dedos de la mano derecha, propicio que sus ambiciones
como virtuoso del piano que interpretaba sus propias obras en concierto quedaran relegadas.
Clara Schumann (1819-1896), su esposa, jugé un papel muy importante con relacion al
fomento de la masica de su marido, ya que casi durante toda su vida ejecuto su obra para
piano, logrando la aceptacion de esta, con el paso del tiempo. EI Concierto para piano, Op.

54, formé parte de su repertorio, desde su estreno en 1845 y hasta su muerte.
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