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Introduccién

La interpretacion artistica de una obra musical es Unica e irrepetible y pertenece de forma
individual a cada artista-ejecutante, pero se debe tener cuidado que la libertad creativa
se sujete a interpretar las indicaciones precisas de la partitura, y no violar el derecho que
tiene el compositor sobre su obra. La obra en su creacion es concebida en la mente del
autor como una forma artistica completa, por lo que alterar las indicaciones del
compositor restaria valor a la intencion original.

La intencion de este trabajo de investigacion es mostrar la importancia de respetar la idea
original del compositor sobre su obra. El arte es atemporal y trascendente, pues esta mas
alla de los limites de cualquier conocimiento posible y por eso no necesita deformar su
naturaleza para adaptarse a la individualidad de cada intérprete.

En base a los siguientes cuestionamientos se desarrolla este trabajo de investigacion:
¢ qué tan importante es seguir el tempo de una pieza o0 movimiento para conservar el
caracter de la obra?, ¢son todas las notas de la obra igual de importantes para transmitir
la esencia del mensaje musical?, ¢las indicaciones interpretativas en la partitura tienen
una funcion de forma general o cambian dependiendo el contexto, caracter y frases en
las que estan escritas?, ¢analizar la estructura y armonia sugiere ciertas formas de
interpretacion o son irrelevantes?, ¢las conclusiones de este trabajo tienen que afectar
la ejecucidn de las obras seleccionadas?

Todo el andlisis minucioso de las indicaciones escritas por el compositor sobre la partitura
a trabajar, han sido tomadas como referencia de la edicion Urtext G. Henle Verlag.



R. Schumann: Faschingsschwank aus Wien op. 26

Fantasiebilder

Faschingsschwank aus Wien op. 26 traducido como El Carnaval de Viena, es una obra
ciclica para piano solo que consta de 5 movimientos:
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En aspectos generales es importante destacar que Robert Schumann (Zwickau, 8 de
junio de 1810, 29 de julio de 1856) tiene trabajos realizados tanto en la escena musical
como en la literaria, por lo tanto, no podemos ignorar la posible relaciéon que tiene entre
ambas areas con su estilo compositivo. Sobre todo, resaltando su papel como critico
musical en importantes revistas de arte.



Un ejemplo de su trabajo como critico lo podemos ver en el ensayo sobre el compositor
Frederick Chopin (zelazowa Wola, 1 de marzo de 1810, 17 de octubre de 1849) con sus
variaciones sobre un tema de Don Giovanni de Wolfgang Amadeus Mozart, que aparecio
en el Allgemeine Musikalische Zeitung en 1831. Posteriormente en el afio 1834 fundaria
la revista Neue Zeitschrift fur Musik.

Schumann fue diagnosticado con demencia precoz en su época, hoy en dia se le atribuye
gue padecio trastorno bipolar maniaco - depresivo, enfermedad que le provocaba lapsos
de lucidez y lapsos de gran depresion y aislamiento. Mas tarde su padecimiento se
convertiria en una esquizofrenia que le haria tener alucinaciones, en sus periodos de
lucidez veria angeles, y en los periodos depresivos, demonios.

Cabe aclarar que toda su obra compositiva tanto musical como literaria fue escrita sélo
en sus etapas de lucidez, donde era muy eficiente y rapido para trabajar. Sin embargo,
estos grandes contrastes de personalidad si se ven reflejados en sus obras, incluso
desarrollo 2 personajes que ilustran estos contrastes, Eusebius y Florestan.

El Carnaval de Viena op. 26 fue compuesto en el afio 1839. Hasta ese afio, Schumann
sé6lo habia escrito piezas para piano; a partir de 1840 compondria también lieder y obras
sinfénicas. Un punto importante por resaltar es que esta obra precede a sus primeros
albumes de canciones, y como tal encontramos pasajes donde se ve la forma de lied.

Schumann, en una critica sobre el Estudio op. 25 no. 1 de Chopin escribié que no se
trataba de un estudio virtuoso, sino de una bella melodia cantada por una soprano con
pequefios momentos donde contestaba un tenor, rodeados todo el tiempo por pequeias
arpas eolicas. De esta critica se le quedé el sobrenombre al estudio.

Tras las palabras del compositor podemos afirmar que en sus piezas para piano se ilustra
al cantante, y mas especificamente, se desarrolla en varias secciones la forma de lied o
cancioén sin palabras.

Sobre la interpretacion del metronomo en Schumann

Muchos intérpretes cuestionan la sefializacién del tempo que Schumann escribié sobre
sus obras. Por lo general los movimientos lentos no les parecen lo suficientemente lentos,
ni los rapidos suficientemente rapidos. Sin embargo, Schumann reviso, corrigié y aprobo
todas las indicaciones de metrénomo de sus obras antes de morir -recordemos que él
solo trabajo durante sus periodos de lucidez, por lo que sus resultados no se ven
afectados por sus crisis emocionales o mentales-.

La editorial Urtext, G. Henle Verlag tiene una lista del metronomo que escribio Schumann
sobre todas sus obras y todos sus movimientos.


https://es.wikipedia.org/wiki/%C5%BBelazowa_Wola
https://es.wikipedia.org/wiki/1_de_marzo
https://es.wikipedia.org/wiki/1810
https://es.wikipedia.org/wiki/17_de_octubre
https://es.wikipedia.org/wiki/1849
https://es.wikipedia.org/wiki/Don_Giovanni
https://es.wikipedia.org/wiki/Wolfgang_Amadeus_Mozart
https://es.wikipedia.org/wiki/Allgemeine_Musikalische_Zeitung
https://es.wikipedia.org/wiki/Neue_Zeitschrift_f%C3%BCr_Musik

R. Schumann: Faschingsschwank aus Wien op. 26

Fantasiebilder

| Allegro Sehr lebhaft Blanca con puntillo = 76 bpm
Il Romanze Ziemlich langsam Corchea =92 bpm
[l Scherzino Negra = 112 bpm

IV Intermezzo Mit grosster Energie  Negra = 116 bpm

V Finale Hochst lebhaft Negra = 138 bpm

El Dr. Michael Struck -musicélogo, pianista y ganador del premio “Schumann Preis der
Stadt Zwickau’-, afirma la veracidad de las marcas de metronomo. En el articulo escrito
por la casa editorial G. Henle Verlag, Phone interview with Dr. Michael Struck on
Schumann’s metronome markings, realizada en el 2010, se muestra esta conversacion:

“-Pregunta: ; Son realmente “correctas” las marcas impresas del metrénomo en las obras
de Schumann?

-Respuesta (Dr. Struck): Si, se asegura que tienen razén: En primer lugar, el metronomo
de Schumann no estaba roto...”

En la misma entrevista el Dr. Struck menciona que en la época de Schumann y sus
contemporaneos se interpretaba el “lento” de una manera mas fluida en comparacion a
nuestros dias.

En los movimientos lentos el compositor hace mucho uso del ritardando, cosa que pierde
sentido si se insiste en bajar el tempo marcado en la partitura. Por ejemplo, el segundo
movimiento Romanze, tiene la indicacion Ziemlich langsam, que significa “bastante
lento”, cosa que pareciera contradictoria al ver que la marca de metrénomo indica 92
bpm. Sin embargo, durante todo este movimiento aparece en cinco ocasiones el
ritardando, cuando la extensién de la pieza solo abarca 25 compases.
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Fig.1 Faschingsschwank aus Wien op. 26, Romanze

Otro ejemplo de esto seria la seccion intermedia del Scherzo en si menor de F. Chopin,
donde el compositor polaco indica Molto piu lento, y la negra equivale a 108 bpm. Hoy
en dia podriamos pensar que 108 bpm no es un tempo lento, sin embargo, si lo
comparamos con el resto donde el Presto con fuoco equivale la blanca con puntillo a 120
bpm, nos damos cuenta de que la diferencia de velocidad es mas del triple. De esta
manera podemos considerar que 108 bpm si es lento, y por lo tanto, la indicacion de
Schumann “Bastante lento” a 92 bpm, también tiene sentido.

El trabajo artistico de cada ejecutante es tener una interpretacion propia, y el resultado
de esta se puede diferenciar con la de cualquier otro como si se tratase de una huella
dactilar, anica e irrepetible. Sin embargo, el derecho del intérprete no debe estar por
encima del derecho que tiene el compositor, al indicar marcas especificas de
interpretacion.

El Dr. Struck sugiere a los ejecutantes que si se resisten a seguir las indicaciones del
compositor se privaran de la experiencia artistica original, cosa que considera valiosa a
la hora de interpretar.



Allegro, Sehr lebhaft (“Muy vivo”)

El primer movimiento del Carnaval de Viena op. 26 es el mas largo y el mas
representativo de la obra. Si bien a cada movimiento le corresponde una escena y un
caracter diferente, en este movimiento se encuentran muchas secciones bien separadas
y distinguidas. Estas secciones a su vez representan las distintas danzas del evento,
recalcando el caracter elegante y festivo.

Este movimiento se puede dividir en 2 partes: en la primera mitad hay un rondo con las
secciones AB A C AD A, mientras que en la segunda mitad hay nuevas secciones que
tienen un desarrollo mas amplio y contrastante entre si, reexposicion y final. Podriamos
definir las secciones de la segunda mitad como temas E, F, Ay coda.

Todo el movimiento se desarrolla en un compas de 3/4, dandole asi un caracter
dancistico. Ademas, Schumann define muy bien cada parte con cambios sutiles en el
tempo, razén suficiente para denotar la importancia de seguir la sefalizacion
metrondmica. Cada seccion estd enmarcada por dobles barras, esto nos sugiere separar
el caracter de cada seccion, incluso utilizando pequefias respiraciones como la indicacion
marcada al final del compéas 252, kurze pause.

Kurze Pause
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Fig. 2 Allegro Sehr lebhaft, cc: 251 - 252

A pesar de que las multiples escenas que se encuentran a lo largo del movimiento son
contrastantes, todas y cada una de ellas comienzan en anacrusa, siguiendo el mismo
hilo conductor sin excepcién alguna.

El tema A en Si bemol mayor se encuentra a 76 bpm, tiene una duracién de 24 compases
y se destaca por todos los acentos escritos (fig. 3). Al inicio encontramos forte en la
anacrusa con staccato, y para que quede claro cual es el tiempo 1 del compas, tenemos
los acentos escritos correspondientes.

En toda esta seccidon solo encontramos indicaciones de forte, sforzando, crescendo y
acentos. Nunca aparecen indicaciones de piano o diminuendo. Ademas, la textura
acordal nos da un contexto lleno de sonido, que incluso a las notas con indicacion de
staccato no les permite ser tan cortas.

Este tipo de observaciones en la escritura nos da a considerar que los acordes marcados
en staccato deben durar lo suficiente, para que se pueda apreciar la armonia que se va
desarrollando entre cada uno de estos.



Sehr lebhaft M.m. d.+76

SRR LRSS gtg 557 b

1 7 A, A
e A e 4 |
P e et |
y . . l,' ; 4
q"_ : ® §f >
EEE =:=r—rc=——
v |:] L FEF—’— |
_._‘: Lb".. == #ﬁ ‘Fy:li% = 1 7
v =t Z o—o
b -,-{ d = 5 i g*‘—/z—"
14
qll’ = - | | | 71
') b;‘- — = ; v;-ﬁ t
¥ : 41 -—! 1] .i = >1 T ( T = 'J
igz_‘j:j‘x J L 1"} = H. - I 1 T ‘
e® S T I I 7 F 3 3 bZ. B3 FFS
21 - e to
uL) 1 71— N o ®
SRty
b5 PN
o b g ¢

Fig.3 Allegro Sehr lebhaft,, Tema A cc: 1 - 24

También encontramos arpegios con direccion ascendente que se reparten en ambas
manos como impulsos para reanimar constantemente el caracter (fig. 3).

Del compas 25 al 62 se desarrolla el tema B (fig. 4). El tempo sube a 84 bpm y el tema
adquiere un caracter melddico y lirico. En esta parte la dinamica es piano, esto produce
un contraste con lo anterior, ademas se construyen frases con ligaduras mas largas y un
par de indicaciones de ritardando, lo que permite el uso de la agdgica durante este tema.
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Fig. 4 Allegro Sehr lebhaft, Tema B, cc; 25-36

De hecho, esta seccién podria ser considerada como un lied. Schumann en su trabajo
como critico exalt6 la musica de Félix Mendelssohn, y sin duda, los grandes aportes que
dio al estilo romantico con sus canciones sin palabras fueron de gran inspiracién para él.
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Este tema se separa en la melodia cantabile de la soprano y un acompafiamiento ligero,
fluido y casi improvisado del piano. Ademas, las frases y las rimas melddicas sugieren
un pensamiento literario propio de un lied. Se pueden encontrar las rimas en las frases
de esta seccion: compases 25 al 28 y 45 al 48 y compases 33 al 36 y 39 al 41. Si estas
frases fueran versos de un poema la estructura seria ABBA.
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Fig. 7 Tema B, cc: 33 - 36 Fig. 8 Tema B, cc: 39 - 41

Cuando se retoma el tema A se puede ver la indicacion Erstes Tempo (Primer tempo
76bpm) escrita desde la anacrusa al compéas 63, por lo cual esta indicacion es valida
desde el tiempo 3 del compas 62.
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Fig. 9 Tema A, cc: 62 - 63
El tema C se encuentra del compas 87 al 126 en la tonalidad de Mi bemol mayor, no hay
ninguna indicacion que sugiera un cambio de tempo -incluso al final cuando retorna el

tema A tampoco se sefiala tempo primo-, por lo que se puede interpretar que esta seccién
se mantiene a 76 bpm.

Las frases del tema C estadn construidas por pequefios motivos que se agrupan en
ligaduras cada 2 notas. El ritmo sincopado de esta seccion le da el caracter de danza de
salon, los motivos persistentemente se ligan en pares desde el tiempo 3 hasta el tiempo
2 del siguiente compas, y solamente se resuelve la sincopa en 4 resoluciones al tiempo
1 en los compases 102, 110, 118 y 126.

Cada resolucion llega de manera diferente al tiempo 1, estas diferencias son importantes
para construir una interpretacion adecuada. En todas las resoluciones, con excepciéon de
la tercera vez, se rompen los motivos de ligaduras con cadencias en stacatto dando
resolucién a la sincopa.

La primera resolucion se encuentra en el climax de un largo crescendo.
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Fig. 10 Tema C, primera resolucién al tiempo 1, cc: 100 - 102

La segunda es el cierre de un largo diminuendo.

Fig. 11 Tema C, segunda resolucién al tiempo 1, cc: 107 - 110

La tercera es la mas importante por todas las indicaciones del compositor. Es el resultado
de un largo crescendo, pero que esta vez resuelve en un subito piano, no presenta
staccato, y ademas frena con un ritardando y un acento en el penultimo acorde antes de
resolver por Unica vez a un tiempo 1 con una nota larga.
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Fig. 12 Tema C, tercera resolucion al tiempo 1, cc: 114 - 118

Finalmente, la cuarta ocasion vuelve a ser una cadencia con uso de staccato al final de
un crescendo, para regresar en forte al tema A. Esta vez la melodia se parte entre saltos
de octava, motivo que servira de inspiracion para un nuevo tema mas adelante (tema F).
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Fig. 13 Tema C, cuarta resolucidn al tiempo 1, cc: 123 - 126

‘e

Después del estribillo (compases 127 al 150) se pasa al tema D, donde nuevamente hay
un cambio de tempo a 86 bpm. Esta seccion es un pequefio rondo en sol menor con la
estructura ABACADA que comprenden en su totalidad al tema D. Se mantiene el mismo
caracter en todo el tema, con un acompafiamiento similar a una barcarola donde se da
la sensacion de mecer. Esta seccion es la mas rica en dinamicas de volumen en contraste
con las secciones anteriores, que hasta el momento mantenian forte o piano durante todo
su tema.
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Las dinamicas que aparecen en esta seccion son las siguientes:

Anacrusa al compas 151: mezzo forte. Compas 167: piano. Anacrusa al compas 175:
mezzo forte. Compas 183: forte. Anacrusa al compas 191: mezzo forte. Anacrusa al

compas 213: fortissimo.
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Fig. 14 Allegro Sehr lebhaft , tema D, cc; 149 - 181
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Fig. 16 Allegro Sehr lebhaft, Tema D, cc; 221 - 233

Schumann escribe un ritardando en el compés 225 para frenar el tempo durante 4
compases y regresar al caracter primo del dltimo tema A (compases 229 al 252) de la
primera mitad (fig. 16). El ritardando tiene efecto hasta el segundo tiempo del compas
228, ya que el tiempo 3 actlia como anacrusa al tema entrante.

Este detalle se ve marcado de una manera puntual en la partitura y musicalmente esta
bien justificado, ya que desde el principio de la obra todos los temas comienzan en
anacrusa. Por esta razén retomar el tempo inicial desde el tercer tiempo del compas 228
es muy importante para una interpretacion correcta y apegada a todas las indicaciones
gue marcé Schumann.

El tema D tiene una extensién de 77 compases, desde el compéas 151 hasta el compas
228. Un punto interesante de la seccién es que cada subtema que aparece después del
estribillo del tema D es mas extenso y tiene un desarrollo mas complejo, dando la imagen
de ser un fractal que refleja en si mismo la estructura a la que pertenece.

Al final se regresa al tema A con la indicacidén de Erstes Tempo (tempo primo).

Termina la primera mitad del movimiento y sobre la doble barra el compositor escribe un
calderon. También escribe la indicacion Kurze Pause (pequefio descanso) para que el
intérprete y el publico puedan descansar de esta enorme estructura de la primera mitad
del movimiento, y a partir de aqui, se renueve la energia para abarcar la segunda mitad
restante.
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Tempo wie vorher

En la segunda mitad hay nuevos temas con un mayor desarrollo que las secciones
anteriores y con diferencias muy marcadas en el caracter.

La segunda mitad est4 conformada por las secciones: E, F, Ay coda. La seccion E que
va desde el compas 253 hasta el compas 340 est4d conformada por introduccién,

desarrollo y coda.

Al ‘
Tempo wie vorher

259

-

Fig. 17 Tema E, introduccidn, cc: 253 - 264

La seccién F abarca los compases del 341 al 440, tiene forma de rondo y termina en una
pequefia coda.
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Fig. 18 Tema F, estribillo, cc: 341 - 356
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Cabe resaltar que Schumann hace hincapié en distinguir los diferentes tipos de caracter
de cada seccion, tanto en la escritura de las notas como en la distincion de las
articulaciones, e incluso en los cambios de tempo. Después de estos temas regresa por
ltima vez el tema A como reexposicion en el compés 441.
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Fig. 19 Tema A, reexposicion, cc: 441 - 456

La coda, a manera de epilogo comienza a partir del compas 465. Presenta diferentes
motivos vistos anteriormente como si fuera un collage, ya sea una cita textual o un pasaje
inspirado por el ritmo, articulacion, direccidén melddica o tonalidad, de algun tema.
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Fig. 20 Coda, cc: 465 - 478
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Tema E

En un gran salto tonal, la introduccién del tema E se presenta en Fa sostenido mayor.
Este cambio armonico resalta ya que esté lejos de la tonalidad original, que es Si bemol
Mayor.

En el romanticismo, se persiguié la innovacion en las modulaciones e inflexiones
musicales. Mientras que los grandes compositores clasicos solian modular hacia los
grados IV o V, los romanticos comenzaron a ampliar la tonalidad explorando las escalas
asociadas a sus relativos menores y homénimos menores, que se sitian en el VI menor
o el | menor

Durante el periodo romantico, los compositores experimentaron con modulaciones hacia
tonalidades ubicadas en el Ill y VI grados. Aunque, segun la estructura natural de la
escala mayor, estas tonalidades deberian interpretarse como menores, en el contexto
romantico se permitian la libertad de iniciar desde el Ill y VI grados junto con sus
respectivas escalas mayores. También se exploraba la opcién de utilizar los grados Il y
VI mayores naturales, correspondientes a sus homdnimos menores.

Por ejemplo, en la tonalidad de Do mayor, sabemos que todas las notas de la escala son
naturales. No obstante, al considerar las peculiaridades de los grados en la escala de do
menor, se incorporarian como opciones de modulacion el Mi bemol mayor en el Il grado
y el La bemol mayor en el VI grado.

De igual manera, podemos establecer la relacién entre nuestra tonalidad principal, Si
bemol mayor, y el Fa sostenido mayor con el que iniciamos el "Tempo wie vorher". Al
incorporar los Il 'y VI grados del homonimo menor, es decir, la escala de si bemol menor,
ampliamos las posibilidades de modular al Ill grado, que nos lleva a Re bemol mayor, o
al VI grado, conduciéndonos a Sol bemol mayor. Cabe destacar que, mediante el uso de
la enarmonia, este ultimo acorde se identifica también como Fa sostenido mayor.

La representacion del tema E puede compararse con un desfile militar, ya que posee un
caracter brillante y rebosante de fanfarrias. El ritmo sugiere una escena donde los
caballos trotan con elegancia, especialmente en la introducciéon de esta seccion, que
abarca desde el compéas 253 hasta el compas 268. Después de esta introduccion,
marcada por una doble barra, el tema comienza a desarrollarse, explorando diversas
tonalidades. En un primer momento, se desplaza hacia Si mayor, cuyo quinto grado es
Fa sostenido.
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Fig. 21 Tema E, cc: 265 - 271
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Luego, se dirige hacia Sol sostenido mayor, que representa el VI mayor de Si. Al
considerar este nuevo Sol sostenido como si fuera el V grado, la progresion concluye en
Do sostenido/Re bemol mayor.

279

Fig. 22 Tema E, cc: 279 - 285

En la tonalidad de Re bemol mayor, transitamos hacia su VI grado mayor, que resulta ser
Si bemol mayor. Posteriormente, empleamos Si bemol mayor como el V grado,
conduciéndonos hacia Mi bemol mayor. Continuando esta progresion, consideramos a
Mi bemol mayor como el nuevo V grado, llevandonos finalmente a La bemol mayor,
donde se destaca la presencia de una cita La Marsellesa. Este trayecto arménico implica
habilmente diversas modulaciones, enriqueciendo la composiciébn con una progresion
cautivadora y culminando en un punto de interés musical al incorporar la conocida
melodia La Marsellesa en la tonalidad de La bemol mayor.

Fig. 23 Tema E, cc: 285 - 293

En la época en que se compuso esta obra, muchos compositores se vieron influenciados
por la Revolucion Francesa, adoptando la practica de incorporar citas de himnos o
dedicaciones especiales. Un ejemplo destacado de esto es Ludwig van Beethoven, quien
dedic6 su Sinfonia Numero 3 al Primer Consul de la | Republica Francesa, Napoledn
Bonaparte.

En un momento clave de la composicién, especificamente en el compéas 293, emerge de
manera grandiosa y con fortissimo el himno La Marsellesa, extendiéndose hasta el
compas 300. Cabe destacar que, a pesar de que originalmente este himno se encuentra
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en un compds de 2 tiempos, se ha adaptado a un compés de 3 tiempos en esta obra.
Este ajuste se realiza con la intencién de integrarlo armoniosamente al caracter
dancistico que impregna toda la composicién.
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Fig. 24 Tema E, cita a La Marsellesa, cc: 293 - 300

Luego, el desarrollo del tema se expande por diversas tonalidades, manteniendo el
mismo patron armonico. Al desplazarnos al VI grado y considerarlo como mayor, se utiliza
este mismo acorde como V, conduciéndonos hacia un nuevo |.

La melodia resplandece entre octavas y acordes durante la seccion E, evocando la
imagen de cornetas y trompetas. Al final de cada frase, se percibe un cierre marcado por
los tambores, representados con octavas en el registro grave ejecutadas en staccato. La
progresion tonal se caracteriza por la ejecucion del | V | en cada tonalidad, culminando
finalmente en Fa mayor y otorgando a este tema una coda vibrante y triunfante.

Al analizar la dinamica de la seccidén E, se puede establecer una comparacion con la
estructura de un Rondo-Sonata en el primer movimiento, ya que abarca el desarrollo a
través de diversas inflexiones tonales.

En la conclusion de esta seccion, se introduce un nuevo tema con caracteristicas
caprichosas, acompafiado de arpegios virtuosos y la indicacion Hochst lebhaft (Muy vivo),
gue se extiende desde el compas 325 hasta el 340. Este segmento sugiere un tempo
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Fig. 25 Tema E, coda, cc: 324 - 340



mas animado en comparacion con las secciones anteriores. Aungque no se especifica un
metrénomo exacto, se presume que debe superar el tempo primo de 76 bpm para la
blanca con puntillo.

Este motivo musical resurge nuevamente en la coda, desempefiando un papel crucial
para cerrar este extenso movimiento. Es imperativo abordar su interpretacién con notable
presencia, asegurandose de que el espectador lo reconozca de manera destacada al
reaparecer.

Es interesante destacar que en toda esta seccidbn no se emplean ligaduras. Como
mencioné anteriormente, el compositor no solo distingue los diversos temas mediante las
notas en si, sino que también refuerza cada uno de ellos mediante el uso de
articulaciones, dindmicas, agogicas, acentos y texturas variadas. En este contexto, es
esencial para el ejecutante respetar y expresar adecuadamente estas indicaciones, ya
gue contribuyen significativamente a la riqueza interpretativa de la obra

Tema F

En el compés 341, emerge un nuevo tema en Mi bemol mayor, caracterizado por un tono
considerablemente mas sosegado en comparacién con el anterior, con una marcada
predominancia de matices piano. Este tema se construye mediante motivos de ligaduras
entre dos notas, similar al tema C, pero carece del elemento de la sincopa. Todos los
pares estan ligados entre el tiempo 3y el tiempo 1 del siguiente compas.

La seccion F se distingue por la formacién de la melodia a través de enlaces de acordes
gue se suceden saltando entre diferentes octavas. Cada par dentro de las ligaduras
mantiene el mismo acorde, alternando entre la primera nota una octava abajo y la
segunda una octava arriba, para luego intercambiar esta dinamica con el siguiente par.
Este juego de octavas crea una dinamica interesante y Unica en la seccion.
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Fig. 26 Tema F, cc: 341 - 347

Asi, se suceden alternadamente todos los pares de ligaduras hasta llegar a la cadencia
I-1165-V7-1 en los compases 353 al 356, rompiendo el patron previamente establecido al
presentar todos estos pares con una direccién ascendente.
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Fig. 27 Tema F, cc: 353 - 356

Aungue la naturaleza de esta seccidn sugiere un ambiente mas tranquilo y da la
impresion de poseer un movimiento melddico mas contenido, es fundamental sefalar
gue, desde el punto de vista técnico, su ejecucion presenta un desafio considerable. Esto
se debe a los constantes saltos entre octavas que se suceden en un lapso breve y sin
oportunidad para descansos, lo cual aumenta la probabilidad de distracciones visuales.
Por lo tanto, me permito sugerir que, al abordar estos saltos, la atencion se centre en los
pulgares de ambas manos, evitando el desplazamiento visual de un extremo a otro. Esta
practica contribuira a minimizar riesgos y a tener un mayor control al colocar cada acorde
escrito en ambas manos.

Robert Schumann nos brinda indicaciones para resaltar compases especificos en esta
seccion, y cada una de estas sefiales tiene su propia justificacion. Por ejemplo, la
cadencia que se desarrolla desde el compas 353 hasta el 356 implica un cambio en la
direccion de los saltos de octava en comparaciéon con el patron previamente establecido.
Para subrayar esta cadencia, un diminuendo en el compas precedente enfatiza, como en
una bandeja de plata, que algo distinto esta por suceder.

Posteriormente, en los compases 363 y 364, Schumann nuevamente rompe el patron de
los saltos, presentando dos pares continuos en direccion ascendente que, desde una
perspectiva armonica, invitan a detenerse y prestarles una atencion especial. Como si
esto fuera poco, estos compases son el resultado de un extenso crescendo, al que se
suma la indicacion de ritardando, subrayando claramente la importancia de resaltar estos
momentos.

R

R

“ 364 o £
g IS N RS
ST 'wfj' .)"—F‘A—\:“i

b |

T - ) z
)r; (o 7
Fig. 28 Tema F, cc: 359 - 364 \_/
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Para los compases del 385 hasta el 388 se repite la cadencia I-1165-V7-l.
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Fig. 29 Tema F, cc: 385 - 388
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Entre el compas 395 y 396 tenemos otro ritardando que nos frena en una cadencia
abierta al V7. Este ritardando, est4 colocado al final de una frase que contrasta con la
textura acordal de la seccion F, ya que esta frase es un dialogo entre las 2 manos
utilizando de forma melddica semitonos ascendentes.

ritard

Fig. 30 Tema F, cc: 389 - 396

Mas adelante, nos encontramos con una revelacion armonica significativa. Al ser la
tercera instancia en la que se presenta el tema principal de la seccién F, nuestro oido ya
ha interiorizado la secuencia armonica caracteristica de este tema, anticipando la misma
progresion de acordes que ha aparecido en las dos ocasiones previas. Sin embargo, en
este tercer momento, especificamente en el compas 403, surge un acorde que se aparta
de la tonalidad establecida hasta ese momento. El compositor destaca esta innovacion
al incorporar un ritardando y un crescendo, preparando asi el terreno para un cierre con
una cadencia distinta a las previamente presentadas.
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Fig. 31 Tema F, coda cc: 40



En la parte final de la seccidon F entra un nuevo tema, también separado con una doble
barra. Se desarrolla como coda con un caracter un poco diferente. Ahora hay ligaduras
mas largas, la indicacion de pianissimo y una imagen musical mucho mas solemne y
profunda, como si se tratara de un himno que abarca desde el compéas 409 hasta el

compas 440. y —

{1 R

if

L
1
z o= i
s hz jvﬁ ﬁ\_/
e O
411
1 e 2 L
fib ——= T = o e e
P b— e === ! 1 1 =5 =% < he
xau bl 1 = g : 1 .q.l | I’
— "LF el e FYrlr
et : LR LT
e —
| | | — "% == be =
/O ) X T
= b, - e
T o I €
& & b
2 T > 4 - = % ~——— 3 % ~—

Fig. 32 Tema F, coda cc: 409 - 417

Por ultimo, regresa al tema A -compas 441- como reexposicion para pasar a la coda y
concluir el movimiento. Nuevamente esta la indicacion Tempo wie am Anfang (Tempo
como el del principio), es decir, se mantiene la velocidad marcada al principio de la obra
donde la blanca con puntillo equivale a 76 bpm.

En muchas composiciones, es comin que los compositores introduzcan pequefios
detalles entre repeticiones para distinguir cada reapariciéon del mismo tema. Sin embargo,
en el caso de Schumann, observamos una eleccion diferente. Cada vez que se repite el
tema A, el compositor mantiene las mismas indicaciones de forte, crescendo, staccato y
acentos en los mismos compases y notas.

Por lo tanto, resulta crucial respetar cada repeticion de manera precisa, evitando agregar
elementos no escritos y asegurandonos de ofrecer una interpretacion fiel a la visiéon
original del compositor.

Coda

La Coda, funcionando de manera analoga a un epilogo literario, emerge como el broche
final del movimiento al reintroducir los elementos presentados a lo largo de la obra. De

esta manera, se proporciona un resumen de los acontecimientos que guardan relacion
con la trama narrativa expuesta.

El inicio de la Coda se caracteriza por una cita textual que abarca desde el compas 465
hasta el 472, extrayendo directamente del comienzo del tema C en los compases 87 al
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94. Literalmente, se reproduce idéntico: las mismas notas, la misma tonalidad, y el mismo
ritmo, con la Unica adicién de una nota pedal durante los primeros 4 compases.

Fig. 33 Tema D, cc: 87 - 94
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Fig. 54 Coda, cc: 465 - 472
Después se desarrolla un puente como transicion, respetando la esencia del tema C, que

se va desvaneciendo entre indicaciones de pianissimo y diminuendo hasta llegar al
compas 491.
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Fig. 35 Coda, cc: 473 - 491

En este punto, se incorporan varios motivos ascendentes en la mano izquierda al
principio, seguidos por la mano derecha méas adelante. Aunque no constituye una cita
textual, ya que no son exactamente las mismas notas, resulta evidente que estos motivos
son extraidos de una seccién especifica del tema D, precisamente del compas 167. En
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este compas, la melodia progresa con motivos que se componen de escalas de 5 notas,
presentando las mismas figuras ritmicas en ambas instancias.
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Fig. 37 Fragmento de la Coda, cc: 491 - 497

Desde el compéas 508 hasta el 523, nos encontramos con un puente que introduce nuevo
material, claramente delimitado por dobles barras. Mas alla del propésito teérico, Schumann
utiliza este recurso para dividir secciones con caracteres distintos de manera muy especifica. Al
emplear las dobles barras, mantiene el mismo tipo de compas y la misma armadura.

A lo largo del movimiento, notamos que Schumann, ademas de delimitar claramente
diferentes temas o secciones con las dobles barras, incluye indicaciones para cambios
de tempo y sugiere que interpretemos estas pausas como pequeiios momentos de
descanso. Por lo tanto, en este breve tema, podriamos considerar la doble barra como
un sutil cambio de tempo y pequefias pausas al inicio y al final del mismo, siguiendo el
mismo enfoque que hemos observado a lo largo de la obra.
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Fig. 38 Coda, cc: 506 - 523

Desde el compas 524 hasta el 539, nos encontramos con otra cita textual que respeta
tanto las notas como la articulacién original. En esta ocasion, los acentos son mas
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destacados, apareciendo al inicio de cada compas de manera reiterativa. Ademas, las
indicaciones de dinamica sugieren una mayor intensidad, evidenciado por el marcado
fortissimo, en contraste con el simple forte presente en la seccion E.

El inicio con una doble barra, considerando que Schumann la utiliza como un indicador
de cambio de tempo, sugiere la posibilidad de un ritmo mas acelerado. Esta percepcion
se ve respaldada por la indicacion Hochst lebhaft (Muy vivo) en la cita tomada de la
seccion E, de la cual se extrae, y no podemos pasar por alto que esta indicacion
contribuye al caracter original del tema.
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Fig. 39 Coda, cc: 524 - 537
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Posteriormente, este mismo tema comienza a desarrollarse con arpegios virtuosos de
mayor extension, culminando en una cadencia sincopada. Es importante tener en cuenta
gue este recurso de la sincopa desempefié un papel significativo en el establecimiento
del caracter de algunos temas presentes a lo largo del movimiento.

Finalmente, concluye este Allegro, que es considerado el movimiento mas representativo
del Carnaval.
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Romanze

En el segundo movimiento del Carnaval de Viena op. 26, nos encontramos con una
Romanze. Este tipo de forma musical fue ampliamente utilizado en la época como un
interludio tranquilo, asi como en movimientos breves disefiados para un instrumento
solista. También se empleaba como una especie de aria breve para un cantante, con
temas romanticos que se caracterizaban por su melodia distintiva y un acompafamiento
suave.

Schumann opta por escribir este movimiento en la tonalidad de sol menor, que es el
relativo menor de la tonalidad principal. Es interesante notar que esta pieza precede a
sus primeros lieder, lo que se refleja claramente en la imagen sugerida por este
movimiento. Aqui, imaginamos una soprano interpretando una melodia dulce, mientras
gue el acompafiamiento se mantiene simple, limitandose a marcar las notas de la
armonia en su mayor parte.

La forma de este movimiento es ternaria, siguiendo la estructura ABA. El tema A se
construye mediante la repeticion de una misma frase que se desarrolla sobre la cadencia
IV-V7-1. Esta frase tiene una extension de 2 compases y comienza con una nota de
anticipacion en la anacrusa.
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Para abordar esta frase, es posible proponer una interpretacién basada en el estilo que
determina qué notas deben llevar acento. Rudolf Kolisch, un violinista y musicélogo
especializado en la época, profundiz6 en este tema en su articulo "Tempo and Character
in Beethoven's Music", sosteniendo que un andlisis melddico y armonico es esencial para
discernir si una nota debe tener mas énfasis que otra. Siguiendo estos parametros:

e La ubicacion de la nota en el compas, especialmente si coincide con el tiempo 1,
tiene acento.

e En el contexto armonico, una progresion como I-V-I sugiere un énfasis en la nota
del V.

e Segun la articulacion, cuando hay una ligadura entre dos notas, la primera tiende
a ser mas fuerte.

« Las notas de adorno, como anticipaciones o retardos, suelen acentuarse.

« En cuanto al movimiento melédico, las notas ascendentes tienden a aumentar en
intensidad, mientras que las descendentes tienden a disminuir.
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En este caso especifico, la primera nota de la melodia, re, lleva acento por ser una
anticipacion y también por ser la nota mas aguda. Dado que la melodia progresa en
direccion descendente, sugiere un diminuendo natural, lo que refuerza la idea de
comenzar con un acento para permitir que el volumen descienda gradualmente.

En el primer tiempo del segundo compas, se forma el acorde V7, que, debido a su
naturaleza disonante y su posicion en el tiempo fuerte del compas, debe acentuarse.

Finalmente, para el segundo tiempo del segundo compas, tenemos una resolucién al
acorde del | grado. Por lo tanto, estas notas deben ser las mas suaves de toda la frase,
ya que se encuentran en el tiempo débil del compas, después de una tension armonica,
colocadas al final de la ligadura y siguen la tendencia descendente de la melodia.

e N ]
I LR o R

2. p | r P
S0

S e s % 57

Fig. 43 Romanze, cc:1-2

La frase se repite tres veces consecutivas, y en las ultimas dos repeticiones se agrega
un largo diminuendo, creando una sensacion de desgaste entre ellas. Al final de estas
repeticiones, Schumann separa los siguientes seis compases con una doble barra. Esta
separacion grafica indica el inicio del desarrollo del tema. Sin embargo, el uso de estas
dobles barras va mas alla de una simple separacion visual en la partitura; sugieren un
ligero espacio o pausa, como el que el compositor ha establecido desde el movimiento
anterior.
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Fig. 44 Romanze, tema A, cc:1-6

30



Del compas 7 al 12, la frase se repite 3 veces mas, pero esta vez se desarrolla con
diferentes notas.

En la segunda repeticion encontramos un crescendo, para llamar la atencion y generar
tension. Para la tercera repeticidon regresamos a la dindmica piano. La melodia se
encuentra en voces intermedias como contestacion a la voz principal y cierra con un
ritardando.
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Fig. 45 Romanze, tema A, cc: 6 - 12

En el compas 13, ingresamos a un interludio, marcado como tema B, donde la voz
principal se toma un descanso; la textura acordal sugiere un acompafiamiento que evoca
la sensacién de estar hecho para un conjunto de camara.

En los compases 17 y 18, encontramos la indicacion de ritardando sobre las ultimas notas
de cada compas. Ademas, se marca acento en ambas manos en el tiempo 3. Es crucial
destacar estas indicaciones, ya que su propdsito es preparar un salto climético en la
melodia que comienza en el compas 19. Después de este climax, la energia acumulada
comienza a disiparse con un diminuendo y ritardando, hasta llegar a la entrada de la
soprano, que repite la melodia principal.
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Fig. 46 Romanze, tema B, cc: 13 -

Para terminar este movimiento la melodia principal se repite 3 veces mas, creando para
el final de la segunda repeticion una sorpresa armoénica. En esta resolucién, la cadencia
iniciada con el IV — V7 termina en el VI grado de sol menor, haciendo una inflexion hacia
Mi bemol y La bemol donde se desarrolla la ultima repeticion de la frase principal,
terminando en un Re mayor que resuelve a Sol mayor, dando el efecto del recurso tercera

de picardia.

El compositor resalta estos Ultimos compases, con un crescendo para obviar el cambio
armonico, y agrega un ritardando que termina convirtiendo el tempo en adagio.
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Fig. 47 Romanza, tema A, cc: 20 - 25
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Scherzino

El tercer movimiento es un scherzino, una forma musical que evolucion6 a partir del
minuet, manteniendo inicialmente el compas ternario y la estructura ABA. Sin embargo,
el caracter del scherzo, como su nombre sugiere, es ludico y bromista. Por lo tanto, el
tempo es mas rapido que el del minuet tradicional, y Schumann respeta este aspecto.

De hecho, Schumann llegé a criticar los scherzi de Chopin en su revista Neue Zeitschrift
fur Musik, preguntandose: "¢ Como puede vestirse la seriedad cuando la broma se oculta
tras oscuros velos?", refiriendose al caracter oscuro y dramatico que percibia en ellos, lo
cual, a su parecer, contradecia el significado intrinseco de la palabra scherzo.

Este scherzino se encuentra en un compas de 2/4, lo cual es algo poco comun. Sin
embargo, cabe destacar que Beethoven ya habia empleado el compas de 2/4 en el
scherzo del segundo movimiento de su sonata en Mi bemol mayor op. 31 no. 3.

Scherzo

Allegretto vivace

ﬁ' | Li = =1 7
r o

R =i
S Ha" = % =
%%m_%;_ TR SEEEFEEE

Fig. 48 Beethoven Sonata en Mi bemol mayor op. 31 no. 3, Scherzocc: 1-5

El scherzino de Schumann inicia con el tempo en 112 bpm, en forma de rondo. El tema
A se extiende desde el compéas 1 hasta el 16, separando con dobles barras cada 8
compases las 2 frases que lo conforman.
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Fig. 49 Scherzino, tema A, cc: 1- 16

Dentro de la obra completa, este movimiento podria ser interpretado como una escena
de nifios jugueteando durante el carnaval.
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Schumann logra capturar este caracter juguetdn e infantil utilizando tonalidades mayores
en todos sus temas y empleando un motivo ritmico consistente en corchea, seguido de
un silencio de semicorchea y dos semicorcheas, presente a lo largo de todo el
movimiento. Ademas, alterna la articulacion de pequefios motivos entre staccato y legato
para agregar variedad y dinamismao.

En el tema B, que abarca los compases 17 al 48, Schumann introduce elementos de
humor al crear un dialogo entre las dos manos, las cuales se entrelazan e interrumpen
entre si con una dinamica de forte. Desde el compéas 17 hasta el compas 24, se inicia la
primera frase del tema B en la mano derecha, siendo constantemente interrumpida por
la mano izquierda, lo que afiade un toque jugueton y animado al movimiento.
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Fig. 50 Scherzino, tema B, cc: 17 - 24

A partir del compas 25, la mano izquierda es la que toma la batuta iniciando la frase en
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Fig. 51 Scherzino, tema B, cc: 25 - 32

En cada cambio de sentido, Schumann indica una doble barra, como se puede observar
al final de los compases 24, 32, 40y 48.
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En el compés 49, vuelve la primera frase del tema A, pero esta vez en La mayor, medio
tono por debajo de la tonalidad original. Luego, en el compés 56, encontramos un
ritardando sobre la dominante que se desliza medio tono hacia arriba de manera dudosa.

Esta eleccion parece ser una broma musical de Schumann, como si el intérprete se
hubiera equivocado de tonalidad al regresar al tema A. Después de esta duda, y
separando ligeramente con una doble barra, se rectifica hacia la tonalidad correcta.
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Fig. 52 Scherzino, tema A, cc: 49 - 59

Al final del movimiento, se presenta una codetta ligera que mantiene el mismo caracter
gue ha prevalecido a lo largo de toda la obra. Después de unas pausas en los compases
113 y 115, en el compas 116 aparece una melodia en canon, con ambas manos
desfasadas por un tiempo completo. Este efecto crea lo que podria describirse como un
unisono "mal coordinado", donde la mano izquierda llega tarde, destacando su retardo
con acentos en cada entrada, similar a cuando dos musicos entran incorrectamente y
cada uno sigue su propio camino sin ajustarse al otro. Es una escena que puede resultar
graciosa.

Finalmente, con un acelerando, las dos voces se encuentran en un unisono y concluyen
el movimiento con una cadencia completa.
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Fig. 53 Scherzino, codetta, cc: 114 - 128
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Intermezzo

El Intermezzo constituye el IV movimiento del Carnaval de Viena de Schumann,
caracterizado por su intensidad pasional y dramética, convirtiéndolo asi en el exponente
mas representativo del estilo roméantico en toda la obra.

Robert Schumann, respetuoso de la tradicion de las formas musicales, concibié el
Intermezzo como un perfecto entreacto: breve, oscuro y cargado de dramatismo, como
preludio al brillante Finale que le sigue.

La génesis de esta pieza esta profundamente influenciada por la experiencia de
Schumann al escuchar a Chopin interpretar el Estudio en La bemol mayor op. 25 no. 1.
La serie de estudios op. 25 de Chopin, publicada en 1837, dejé una marca indeleble en
Schumann, quien describid la interpretacién de Chopin en su resefia:

"... este estudio es mas un poema gue un ejercicio técnico. Seria un error creer que
Chopin buscaba la claridad en cada nota... a través de las armonias se percibe una
melodia maravillosa, emergiendo en largos arcos melddicos. Hacia la mitad, junto a este
canto, surge una voz de tenor desde la ola de acordes..."
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Fig. 54 Chopin Estudio en La bemol mayor op. 25no1cc:1-4

Con esta perspectiva en mente, el Intermezzo debe interpretarse siguiendo la misma
férmula. Una hermosa melodia debe destacarse por encima de los arpegios velocisimos
gue la acompafian, segun las palabras del compositor intentar mostrar cada pequefa
nota del acompafiamiento de manera clara seria un error.

El sefialamiento metronOmico de este movimiento ha generado controversia entre los
musicologos, quienes sugieren que el metronomo de Schumann podria haber estado
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averiado. No culpo a quienes piensan que la velocidad indicada es excesivamente alta.
La marca de metronomo indica que la negra equivale a 116 bpm, con cada pulso
subdividido en dobles tresillos. Es decir, se deben tocar 6 notas por cada pulso del
metronomo.

Sin embargo, el error radica en medir el tempo con el acompafamiento. Lo correcto es
ajustar el tempo conforme a las notas largas de la melodia, que se mueve ritmicamente
a través de negras, corcheas y blancas.

Con el enfoque adecuado, se puede alcanzar la velocidad indicada por Schumann, que
se asemeja mucho a algunos estudios de Chopin. De esta manera, los arpegios escritos
en dobles tresillos se convierten mas en un efecto, que, en palabras del compositor, son
olas de acordes que marcan la armonia sobre la cual se destaca la melodia principal.

En la partitura, las notas pertenecientes a la melodia se distinguen con las plicas escritas
ascendentemente, mientras que el compositor crea un ambiente oscuro y dramatico
agregando una nota de tensién en la mano izquierda, a una novena menor por debajo de
la melodia.
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Fig. 55 Intermezzo, cc: 1 -4

Al final del tema B, compases 14 y 15, nace entre las olas un tenor que acompafa a la
voz de la melodia principal. Esta misma intervencion aparece nuevamente en los
compases 29y 30.
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Fig. 56 Intermezzo, cc: 29 - 30
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Al final de la pieza, a partir del compés 38, el bajo asume la melodia y la transpone a Mi
bemol mayor. Dado que el subtitulo de la obra completa es Fantasiebilder, que se traduce

como "imagenes de fantasia", resulta fundamental asignar un programa a este
movimiento.

El movimiento estd en mi bemol menor y estd impregnado de armonias sombrias y
menores que evocan un drama en medio de la noche. Cuando en la coda modula a su
homonimo mayor, podemos imaginar el amanecer: las armonias menores desaparecen
y la nota disonante que marcaba la mano izquierda, la novena, también se desvanece.

El didlogo que se establece en el registro mas grave del piano sugiere campanadas de
iglesia que anuncian el amanecer del préximo dia. La pieza termina con calma,
desacelerando con un ritardando en los ultimos compases y dibujando las ultimas
campanadas con un acorde mayor, que se desvanece gradualmente con el pedal.
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Fig. 57 Intermezzo, coda cc: 38 - 45

Finale

Hochst lebhatft es la indicacion que define el caracter del gran final, muy vivo y animado.
Se trata del movimiento mas enérgico y festivo de todo el Carnaval de Viena, y, después
del primer movimiento, es el mas extenso.
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Desde una perspectiva clasica, el movimiento mantiene una estructura de forma sonata:
exposicion, desarrollo, reexposicion y coda.

En la primera parte del tema A de la exposicidon, se destacan las octavas con acentos,
de las cuales emergen figuras muy vivas y virtuosas en dieciseisavos que avanzan a un
tempo donde el cuarto equivale a 138 bpm. Esta impresionante entrada llama
poderosamente la atencion, y debido al gran movimiento y las explosiones que se
suceden en los acentos, se puede evocar la imagen de fuegos artificiales.

Este efecto se manifiesta desde el compas 1 hasta el compas 9.
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Fig. 58 Finale, exposicion, cc: 1 -9

Después de los fuego artificiales, surge una melodia en la mano izquierda que culmina
con acentos marcando la progresién V — | de Si bemol mayor, posicionados en la segunda
mitad del segundo tiempo que resuelve hacia el primero. Estos acentos adquieren un
papel protagonico a medida que la melodia se va perdiendo entre las numerosas notas
rapidas, otorgando al tema un caracter mas ritmico y destacando estos acentos en medio
de una extensa secuencia.

La primera aparicion de los acentos enmarca la progresion V — I, repitiéndose cada 2
compases. Luego, la melodia nos lleva al relativo menor, donde se repiten estos acentos
resolviendo en sol menor.

Posteriormente, se crea una secuencia armoénica descendente que progresa hacia Fa
mayor, Mi bemol mayor, re menor, do menor y Si bemol mayor, para finalmente retornar
al grado I.
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Schumann logra un efecto de euforia y catarsis al acelerar la aparicién de los acentos;
del compés 9 al 21 aparecen cada 2 compases, y luego, del compas 21 al 23, estos
acentos se presentan en cada compas.

El tema concluye con una cadencia llevada a cabo mediante corcheas, conduciendo a
una modulacién a Fa mayor, el quinto grado de la tonalidad principal, en un estilo clasico
bien definido.
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Fig. 59 Exposicion, tema A, cc: 9 - 25

En el segundo tiempo del compas 25, se introduce un puente con un motivo agrupado
en grupos de tres notas, marcados por las ligaduras de fraseo, lo que choca con la
métrica natural del compas de 2/4.

Schumann parece retomar aqui elementos sincopados, tal como sugirié en algunas
partes del primer movimiento, al jugar con los acentos de los motivos, creando la
sensaciéon de un cambio de compas.
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En el compés 37, este juego ritmico se resuelve en el primer tiempo, y a partir de ese
punto, el puente adquiere nuevamente un caracter mas melodico, conduciéndonos hacia
el segundo tema de la exposicion.
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Fig. 60 Exposicion, puente, cc: 25 - 38

Al final del puente, se presenta un ritardando en el compas 44, que ralentiza el tempo a
lo largo de 3 compases para conferir un caracter mas lirico al segundo tema de la
exposicidn, el cual entra en el compas 47. Este nuevo tema se desarrolla en la tonalidad
de Fa mayor.

En la tradicion clasica, la forma sonata exige elementos estructurales bien definidos. La
exposicién debe constar de dos temas contrastantes en caracter, Ay B. El primero debe
establecer la tonalidad principal, que en este caso es Si bemol mayor, pero al final del
tema debe haber una cadencia moduladora hacia la dominante de la tonalidad.

De esta manera, Schumann cumple con los estandares de la forma sonata. Ademas, se
puede observar en la escritura que el primer tema se presenta con una dindmica de forte,
mientras que en la entrada del segundo tema -en el compas 47- se indica una dinamica
de piano. Asi, el autor establece una clara distincion en el caracter entre ambos temas,
los cuales también exploran la dualidad entre lo ritmico y lo melédico.
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Fig. 61 Exposicion, tema B, cc: 46 — 69

Al final de la exposicion en la forma sonata, siempre se coloca una barra de repeticion,
gue en este caso se encuentra al final del compas 114, concluyendo en la tonalidad de
Fa mayor.

En cuanto al desarrollo, el compositor tiene libertad para trabajar, explorando diversas
modulaciones entre diferentes tonalidades. Se puede emplear tanto material nuevo como
reutilizar algunos elementos de los temas de la exposicion.

En este desarrollo, Schumann se centra en la cabeza del tema A, los fuegos artificiales.
Comenzamos en el compés 115, ahora en la tonalidad de Re bemol mayor. Se observan
ligeras variaciones en el tema en comparacion con la exposicién, como la duplicacion de
las manos en las terceras virtuosas. Sin embargo, el paralelismo en la estructura es muy
similar hasta llegar al compas 131.
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Fig. 62 Desarrollo, tema A modificado, cc: 115 - 131

Continuando con el desarrollo, el tema A se corta tajantemente en el compas 131, y entra
un dialogo de material nuevo. Una melodia que se imita entre el registro agudo y grave

cruzando las manos.
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Fig. 63 Desarrollo, cc: 129 - 133
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Fig. 64 Desarrollo, dialogo, cc: 129 - 144

En el compas 161, se retoma el tema A con la entrada de la reexposicion. De acuerdo
con las reglas de la forma sonata, los dos temas presentados en la exposicion deben
volver a escucharse, manteniéndose ambos en la tonalidad original.

Asi, en la exposicion, el tema A se encontré en Si bemol mayor, mientras que el tema B
en Fa mayor. En la reexposicidn, el tema A entra en el compas 161 en Si bemol mayor,
y en esta ocasion, en el compas 189, el tema B también en Si bemol mayor.

La diferencia marcada en la reexposicion con respecto a la exposicion es la omision del
puente entre el tema Ay el tema B, lo que da lugar a una nueva y breve transicion desde
el compas 185 hasta el 188. A partir de la entrada del tema B en la tonalidad original,
todo se mantiene exactamente igual que en la exposicion
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Fig. 65 Reexposicidn, transicion y entrada al tema B, cc: 185 - 197
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Coda

Schumann decide finalizar este movimiento afiadiendo una coda que se extiende desde
el compéas 249 hasta el compés 317. La coda esté dividida en dos partes distintas. La
primera se mantiene en el tempo original, mientras que la segunda parte comienza con
la indicacion de tempo presto, lo que le confiere un caracter euférico y catartico. La
primera parte de la coda se construye con cuatro frases bien definidas, cada una dividida
a su vez en una idea que se repite cada 4 compases.
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Fig. 66 Coda, primera parte, cc: 249 — 280

La segunda parte de la coda tiene un caracter contrastante con la parte anterior,
cambiando el tempo de golpe, la dinAmica en piano, y desarrollando una sola idea hasta
el final -compases 281 al 317-.

En esta parte se encuentran 2 melodias escondidas entre las 2 manos, en medio de un
ritmo un poco caédtico que marca 3 contra 2 entre la mano derecha e izquierda, y con un

toque mas ligero.
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De este mismo motivo ritmico se genera una tensién que acumula energia, cuando en el
compas 297 la melodia se atora, repitiéndose durante 5 compases. Esta melodia
finalmente avanza en un ascenso del compas 302 al 304, guiada sobre acentos
marcados por la mano izquierda.
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Y finalmente, toda esa energia acumulada sobre la armonia de Si bemol aumentado
desemboca en una gran cadencia a Si bemol Mayor. Los acordes son grandes, brillantes
y gloriosos, ofreciendo un final digno y repleto de un gran sonido que puede evocar la
imagen de una orquesta completa. Los aplausos emocionados y euféricos del publico se
suman al cierre de la celebracion, creando un momento de gran emotividad y
satisfaccion.
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Conclusiones

Las indicaciones presentes en la partitura representan la experiencia musical original del
compositor, y esta debe ser prioritaria sobre todas las cosas. De esta manera, servimos
al arte mas alla de simplemente cumplir con una tradicién o estilo.

Ademas, al realizar este trabajo descubri un punto muy interesante que no habia
considerado al principio. Me di cuenta de como la inclusion de un programa también
puede influir en la interpretacion de la partitura, ya que las indicaciones marcadas por el
compositor fortalecen y estimulan la creacién de imagenes musicales.

Ahora considero el programa como una indicacién importante del autor junto con otros
elementos como la sefializacién del tempo, caracter, dindmicas, articulaciones, textura y
contexto armonico.

Mi vision y perspectiva sobre el compositor han tomado un rumbo mucho mas profundo
y comprensivo, ya que a través de este analisis pude identificar a un Schumann
sumamente intelectual y preciso, demostrado a través de sus estructuras
meticulosamente planeadas e indicaciones detalladas que son coherentes con sus
intenciones.

Por otro lado, en el aspecto emocional, ha sido muy enriquecedor conocer los grandes
contrastes de caracter en su musica, que surgen desde la perspectiva de sus personajes
Eusebius y Florestan. La parte melancélica y calmada contrasta con la parte apasionada
y violenta del compositor, lo que representa de manera consciente la doble personalidad
gue padecia debido a su bipolaridad.

Sin lugar a duda, las conclusiones obtenidas a través de este trabajo seran
fundamentales para mi manera de interpretar, ya que creo firmemente en el discurso
artistico creado por el compositor. Al conmoverme primero a mi, confio en transmitir ese
efecto al publico mediante la plena comprensién y consciencia del contenido de la obra.
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