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INTRODUCCION

En el presente escrito se abordan dos importantes obras del repertorio del piano: los Doce Estudios Op. 10
y de Frédéric Chopin (1810-1849) y la Sonata en Si menor de Franz Liszt(1811-1886).

La primera parte ha sido destinada a explicar como el compositor polaco logré consagrar obras musicales
de tan extraordinaria calidad al trabajo de dificultades técnicas especificas. Para esto, después de incluir un
perfil biogréafico que expone a grandes rasgos la breve vida de su creador, expongo con brevedad las
caracteristicas de un Estudio, asi como sus origenes y finalidad préactica. Con esto hecho, me permito
hablar brevemente sobre las diferencias entre los de Czern (1791-1857)y, Cramer (1771-1858), Moscheles
(1794-1870), Liszt y Chopin. Asi es como el lector podré continuar con una descripcion méas detallada
sobre las caracteristicas de los del polaco como la forma, los metrénomos vy, finalmente, sus
particularidades.

El segundo apartado de este trabajo se enfoca en explicar el fascinante proceso de derivacion motivica
mediante el cual la Sonata en Si menor de Franz Liszt fue creada. Procuré siempre establecer como los
temas musicales que el compositor emple6 para su construccion son siempre fieles a la l6gica narrativa
que la fabula Fausto, del escritor aleman Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832), toma como idea
generadora. Para esto me orienté con la interesantisima edicién didactica de Alfred Cortot publicada por
la casa editorial Salabert.

En esta seccion del trabajo los ejemplos graficos son de suma importancia porque permiten que el lector se
involucre plenamente en el proceso de transformacion que los temas musicales sufren para dar
seguimiento a tan prodigiosa creacién musical.
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Sonata en si menor

Doce Estudios, Op. 10

No.

No.

No.

No.

No.

No.

No.

No.

No.

1, en Do mayor

2, en La menor

3, en Mi mayor

4, en Do sostenido menor

5, en Sol bemol Mayor

6, en Mi Bemol menor

7, en Do mayor

8, en Fa mayor

9, en Fa menor

PROGRAMA

F. Liszt

(1811-1886)

F. Chopin
(1810-1849)
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No. 10, en La bemol mayor

No. 11, en Mi bemol mayor

No. 12, en Do menor
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FRANZ LISZT, Sonata en Si menor

Perfil biografico del compositor

Franz Liszt fue un protagonista emblematico en la historia musical del siglo XXy un verdadero parteaguas.
Ademas de ser el mas grande pianista de su tiempo, revoluciond la técnica de este instrumento, como
ejecutante y como compositor. También influy en los adelantos de la construccion del piano: extension del
teclado mas amplia, mayor resistencia de las cuerdas y martinetes, asi como, armazén completamente
metélica para que pudiera soportar los embates de su potente técnica, en la cual ya utilizaba de manera
intuitiva el peso del brazo y el ataque desde los hombros, con la participacion de toda la parte superior del

cuerpo.

Aporto, ademas, importantes innovaciones en el terreno de la composicion, ya que cultivo la forma ciclica
y las derivaciones motivicas, por medio de las cuales hacia surgir los diferentes temas introducidos a lo
largo de una obra, distintos en apariencia, de las transformaciones ritmicas y melddicas aplicadas a los
motivos tematicos iniciales. Incluso, en sus obras descriptivas, caracterizaba a los personajes por medio de
temas. No sélo dejo numerosas y considerables aportaciones al nacionalismo musical hingaro, pero
igualmente estudid y escribid partituras impregnadas del folclor de muchos paises europeos. Cambi6 la
estructura de la sonata y del concierto solista y fue el creador del poema sinfénico. Ha sido considerado el

fundador de la Nueva Escuela Alemana.

Fue también excelente organista y dejo valiosas obras para este instrumento. Escribié méas de ochenta Lieder
sobre poemas alemanes, franceses, hiingaros e italianos. Sus creaciones en la musica religiosa destacan de
manera considerable en el siglo XIX. En fin, su catdlogo completo figura como uno de los mas extensos en

toda la historia de la masica.
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Tuvo una importante participacion como director de orquesta, estrenando obras y organizando festivales
dedicados a grandes musicos, especialmente a Wagner y Berlioz, pero también participd en ciclos
Beethoven, dirigié partituras de Schumann y de muchos otros e impulso a jovenes compositores de su

tiempo, como Smetana, Saint-Saéns y Grieg.

Como pedagogo del piano, estudiaron con Liszt numerosos alumnos de muchas naciones europeas, baste

decir que la mayoria de los pianistas posteriores a él, descienden, de alguna manera, de su escuela.

Incluso tuvo relevancia como escritor. Sus valiosos textos sobre musica, compositores de la época, estilos

y tendencias, asi como, su muy extenso epistolario, fueron reunidos y publicados en seis volimenes.

Finalmente, como ser humano, siempre fue generoso hacia sus colegas y hacia los que necesitaran una

ayuda, hecho poco comun en una personalidad tan relevante como la suya.

Franz Liszt naci6 el 22 de octubre de 1811 en Raiding, un pueblo perteneciente al entonces imperio austro-
hangaro, y murié en Bayreuth el 31 de julio de 1886. Raiding (en alemén, y Doborjan, en hdngaro)
pertenecid a Hungria hasta 1921 y después fue anexado a Austria, hecho decidido en los Tratados de Saint

Germain y Trianon.

Sus primeros ancestros, fueron migrantes germano-parlantes provenientes de Austria. El primer antepasado
de quien se tiene conocimiento, fue el bisabuelo, Sebastian List. Adam List, padre de Franz, adapto el
apellido familiar “List”, agregandole una “z” (Liszt), para facilitar a los hingaros su correcta pronunciacion.

Dicha adaptacion implicé la modificacion ortogréfica del apellido original.
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La familia Liszt, histéricamente cobra importancia desde la existencia de Franz, por lo que es indispensable

referirnos a algunos aspectos biogréficos de la vida de su padre, Adam Liszt.

En 1810 conocio a la austriaca Anna Lager, con quien se casaria el 11 de enero del siguiente afio. El Gnico
hijo de la pareja naci6 el 22 de octubre de 1811 y fue bautizado bajo el nombre latin de Franciscus (Franz
en aleméan). Desde muy chico, su padre comenzé a apoyar el precoz y genial desarrollo musical que ya
demostraba. Su fama iba en aumento y cuando cumplié 9 afios, en 1820, un grupo de nobles hlngaros,

después de escucharle tocar, ofrecid sustentar su educacion en el extranjero.

En 1821 los Liszt viajaron a Viena, donde Franz tomd clases de piano con Carl Czerny y de composicion
con Antonio Salieri. La intencién de su padre era que estudiara con Hummel, pero sus costosisimos
honorarios impidieron que esto se llevara a cabo. En diciembre de 1822, Liszt ofrecid su primera aparicion
publica en Viena. El evento se llevo a cabo en la Landstandischer Saal y tuvo un gran éxito. A raiz de esto,
fue aceptado en los circulos aristocraticos de Austria y Hungria. Se encontré también con Schubert y unos

meses después con Beethoven, quien segln parece lo elogio y le auguré una vida artistica exitosa.

En septiembre de 1823, la familia Liszt abandono Viena para dirigirse a Paris. A lo largo del viaje su padre
le organizé conciertos en Munich, Ausgburgo, Stuttgart y Estrasburgo, los cuales ayudaron a alimentar su
fama. El 11 de diciembre llegaron a Paris y fueron a hablar con el director del Conservatorio, Luigi
Cherubini, para que Liszt estudiara ahi. Sin embargo, politicas internas del plantel prohibian que musicos
extranjeros se inscribieran en el mismo. Ante tal negativa, decidieron instalarse en Paris a partir de 1824,
para que Franz recibiera clases particulares de composicion con Ferdinando Paér y Anton Reicha. Se sabe
por las cartas de su padre que compuso obras como conciertos, sonatas, musica de camara y otras mas, sin

embargo decidio desaparecerlas argumentando que la calidad de las mismas no le satisfacia.

En 1826, en Marsella, comenzd el Estudio para piano en 48 ejercicios en todos los tonos mayores y menores,
solo doce de ellos fueron publicados como su Op. 6. En 1827, el excesivo trabajo y estrés le causan un
severo agotamiento, perjudicando también su salud fisica. Atraveso entonces por un complejo periodo en el
cual experimenta menor atraccion por el virtuosismo y los conciertos; por otro lado, en cambio, siente un
profundo interés hacia la religion, dedicando horas enteras a lecturas misticas y a practicas ascéticas. Le
comento a su padre la experiencia religiosa por la que atraviesa y su intencion de acercarse al sacerdocio,

pero éste tratd de disuadirlo diciéndole, segin algunas fuentes, que “él pertenece al arte y no a la Iglesia.”
10
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Todo ello empeora su ya delicado estado de salud, por lo que viajan a los balnearios de Boulogne-sur-mer
para iniciar una terapia de descanso e intentar asi su recuperacion. Sin embargo, alli su padre enfermo
gravemente, aparentemente de tifus, y muri6 pocos dias después. Comenz0 para Liszt una de las etapas mas
dificiles de su vida, en la cual tanto su fragil salud como sus inquietudes religiosas se agudizan con
frecuencia. Experimentd una fuerte crisis de identidad que a menudo le produjo estados depresivos y
pesimistas. Abandon6 su carrera como concertista y reparte su tiempo entre abundantes lecturas literarias,
la docencia —que le permitié obtener ingresos—y la composicion.

En 1828, entabl6 una relacion afectiva con una de sus alumnas, Caroline de Saint-Cricq. Su padre, un
ministro de la corte de Carlos X, se opuso al romance y esto vino a repercutir aun mas en la salud de Liszt,
al grado que al afo siguiente, en 1829, su inestabilidad emocional se volvi6 una constante y de nuevo cayo
enfermo. Intent6 una vez mas unirse a la Iglesia Catolica, pero fue disuadido por su confesor, el abate
Bardin. Durante este periodo bajé su rendimiento creativo. Se dedico a leer intensamente obras de Victor
Hugo (1802-1885), Lamartine (1790-1869), y Heine (1797-1856), a quienes tuvo oportunidad de conocer
en 1830; pero sobre todo sintié una profunda atraccion e identificacion con las teorias de Felicité de

Lamennais (1782-1854) y de los sansimonianos.

En diciembre de ese mismo afio conoci6 a Héctor Berlioz (1803-1869), quien seria una notable fuente de
inspiracion en su futuro quehacer musical. Pero el legado virtuoso de Liszt encuentra su origen en Paganini
(1782-1840). EIl 20 de abril de 1832, el violinista genovés ofrecié un concierto para ayudar a las victimas
de la epidemia de cdlera en Paris. Liszt quedd muy impresionado y decidi6 desarrollar tanto como fuera
posible los recursos técnicos del piano para convertirse en un virtuoso.

El mismo describe lo mucho que se esforzo para llegar a ser un intérprete insuperable del piano. Segin
Walker, para desarrollar su extremo virtuosismo, Liszt cultivd cada uno de los problemas técnicos del
instrumento y se esmeré mucho para dominarlos. Pasaba horas trabajando secuencias de octavas, sextas,
terceras, escalas y arpegios en todas las tonalidades.

11
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En esta época se dedicd a investigar las posibilidades que el piano, en constante evolucidn, podria ofrecerle.
Su relacion con el fabricante Sebastian Erard (1752-1831), permitié que éste, partiendo de las sugerencias
de Liszt, pudiera ofrecer a los pianistas instrumentos capaces de satisfacer sus necesidades artisticas. Gracias
al trabajo conjunto de ambos, se aumentd la extension del teclado y, con esto, los registros graves y agudos

del instrumento.

En 1833 transcribio algunas de las obras de Berlioz, entre las cuales destaca la Sinfonia fantéstica. Debido
al poco éxito obtenido por ésta en sus primeras presentaciones, no habia sido publicada, lo cual afect
fuertemente la situacion econdémica de su compositor. Con la transcripcion de dicha obra y con las ganancias
de los recitales en los que Liszt la presentd, pudo ayudar a Berlioz para que su Sinfonia fuera publicada,

contribuyendo también a que mejorara notablemente la imagen que el publico tenia del masico francés.

A raiz del gran desarrollo que su técnica pianistica alcanzé en aquellos afios, Liszt se convertiria en el mas
grande virtuoso de su tiempo. No so6lo super6 incuestionablemente a los ejecutantes de la época, sino que
también fundo las bases de una nueva concepcion pianistica, vigente hasta nuestros dias. Sus logros como
intérprete fueron notables, fue el creador del recital de piano como lo conocemos en la actualidad y fue
también el primero en presentar las Ultimas Sonatas de Beethoven al publico. Gracias a su enorme talento
como intérprete, presento a la sociedad parisina mucha de la musica que sus contemporaneos escribian. De
entre algunos de ellos destacan Chopin (1810-1849), Verdi (1813-1901), Donizetti (1797-1848), Saint-
Saéns (1835-1921) y Richard Wagner (1813-1883).

En 1833, se relacionod afectivamente con la condesa Marie d”Agoult (1805-1876). Dicha union fue muy
criticada por la sociedad parisina, pues ella se encontraba ain casada con Charles Louis Constant, conde
d'Agoult (1790-1875). En 1835, la condesa dejé a su marido y a su familia para unirse a Liszt. Ambos,

cansados de los escandalos, dejan Paris para establecerse en Ginebra.

Esta fue una época especialmente favorable para la creatividad del masico. En Suiza, al lado de la condesa
d"Agoult, comenz6 la composicion del primero de sus Afos de peregrinaje. En el recién fundado

conservatorio de Ginebra, Liszt se desempefio como maestro y de la experiencia que adquirio con este

12
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trabajo surgié un manual de técnica pianistica que se encuentra hoy en dia extraviado. Fue también critico

musical y escribié numerosos articulos para la Revue et gazette musicale de Paris.

El 18 de diciembre de ese mismo afio nacié su primera hija, a quien la pareja llamé Blandine. En 1837,
mientras la pareja se encontraba en Italia, vino al mundo su segunda hija, Cosima, quien en el futuro seria
esposa de Hans von Biilow (1830-1894) y mas tarde de Richard Wagner (1813-1883). En 1839 naci¢ su

tercer hijo, Daniel, pero lamentablemente moriria a los 20 afios, segln parece, de tuberculosis.

Entre 1840 y 1847, Liszt volvio a emprender la vida del concertismo con la finalidad de recaudar fondos
para ayudar a solventar la construccion de un monumento a Beethoven en Bonn. Su labor como pianista fue
ardua, se dedicé a su instrumento de manera muy activa y con esmero. Para entonces, la relacion entre el
pianista y la condesa d”Agoult atravesaba una situacion critica, entre otras cosas, por los rumores que

afirmaban que éste le era infiel.

En 1844 la pareja se separd definitivamente y el compositor continué con su carrera como concertista. Segun
Walker, los logros pianisticos por los que Liszt es hoy en dia considerado uno de los mas grandes de todos
los tiempos, fueron cultivados y cosechados en esta época. Su incomparable manera de tocar y su magnética
personalidad en el escenario son aspectos del pianismo que le dieron una fama nunca antes vista. Hoy en

dia, podemos conocer toda clase de mitos y leyendas que giran en torno a su manera de tocar.

Liszt fue también un generoso altruista. Ademas del monumento a Beethoven antes mencionado, apoyod la
construccion de una iglesia en Pest y del Gymnasium en Dortmund. Ayud6 también a que la catedral de
Colonia fuera terminada. Después del incendio que destruyd la ciudad de Hamburgo, en 1842 se dedicé a
dar conciertos por toda Europa para ayudar a las victimas. Sus contribuciones para la Escuela Nacional de

Mdsica de Hungria fueron igualmente notables.

En 1847, siguiendo su itinerario de conciertos, actud en Kiev. Alli conoci6 a la princesa Carolyne de Sayn-
Wittgenstein, con quien se relaciono afectivamente. Ella lo convencid de abandonar la vida de concertista y
enfocarse en su labor creativa. Todavia realiz6 una gira por los Balcanes, Turquia y Rusia, y al terminar se

retird de los escenarios con una fama arrolladora.
13
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En 1848 fue invitado a Weimar por la Gran Duquesa Maria Pavlovna para desempefiarse como director del

teatro y de la orquesta.

Los afios de Weimar y el surgimiento de la Sonata en Si menor

Durante su estancia en Weimar, Liszt produjo algunas de las obras mas importantes de su catalogo; obras
llenas de novedad y de particularidades nunca antes vistas. Ademas de su intensa labor creadora, su
produccidn artistica e intelectual se vio notablemente incrementada con la publicacion de numerosos
ensayos Yy con la planeacion de las temporadas del teatro de Weimar, que incluian obras de su autoria y de
la de sus contemporaneos. Es también en este periodo cuando se dio tiempo para revisar y corregir una gran

cantidad de musica previamente compuesta.

Gracias al incesante ritmo de trabajo que desarrollé aqui, fue capaz de producir doce de sus trece Poemas
sinfonicos, la Sinfonia Fausto, la Sinfonia Dante y la Sonata en Si menor. La influencia que la literatura

ejercio sobre su creacion musical, sobre todo perteneciente a este periodo, fue notable.

Terminadas entre 1847 y 1852, las Armonias poéticas y religiosas constituyen un ciclo integrado por diez
piezas de naturaleza descriptiva. Los titulos que les dan forma fueron tomados de poemas de Lamartine. Se
sabe que este ciclo fue muy significativo para €l porque, ademas de haberlo dedicado a la princesa Sayn-
Wittgenstein, gozaba de la predileccion del compositor, quien lo interpretaba muy frecuentemente para sus

conocidos y amigos.

Uno de los aspectos mas interesantes de estas piezas es que describen con mucha precision aquello que su

titulo sugiere. En Funerales, por ejemplo, pudo plasmar toda la tristeza, el drama y la impotencia que vivio
14
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durante la Revolucion Hungara de 1849. En la tercera pieza, Bendicion de Dios en la soledad, Liszt consigue

inducirnos a una atmdésfera de misticismo y paz espiritual como la que Lamartine evoca con su poesia.

Es muy importante sefialar que la mayor parte de las obras que produjo en este periodo fueron encabezadas
por un titulo que da sentido a la composicion musical correspondiente. De 1848, datan sus Tres Estudios de
Concierto, los cuales, habiendo sido inicialmente concebidos como Tres caprichos poéticos, se apoyan cada
uno en un titulo que permite dar rienda suelta a la imaginacion y definir la procedencia de semejante

inspiracion musical.

En la tercera version de sus Doce Estudios de ejecucion trascendental, publicada en 1851, podemos notar
que el compositor asignd a cada uno de éstos un titulo que ayuda a forjarnos una imagen de lo que
escuchamos en cada pieza. De esta época son también las Dos Polonesas, las Dos Baladas y la Berceuse.
Las Baladas, siendo de una estructura formal episddica, no se alejan mucho de la intencidn descriptiva de
su musica en este periodo. Tales obras, claramente influenciadas por el estilo en el que Chopin compuso las
suyas, pudieron asumir un estilo muy diferente al del polaco gracias a las correcciones que realizé en

Weimar.

Aparte de éstas y otras composiciones, tres de las obras mas extensas de la musica de Franz Liszt pertenecen
a la produccion de esta etapa, el Gran Solo de Concierto (1849), el Scherzo y Marcha (1851) y la Sonata en
Si menor (1852-53).

Escrito para una competencia de piano en el conservatorio de Paris, el Gran Solo de Concierto fue
compuesto siguiendo una forma de tres movimientos en uno, estructura similar a la empleada en su Sonata
en Si menor. Este tipo de integracion formal tuvo una enorme influencia en la musica de la segunda mitad
del siglo diecinueve, llegando a ser vigente en el Primer Cuarteto de Cuerdas y en la Sinfonia de Camara de
Arnold Schoenberg. Sibelius, en su Séptima sinfonia, refleja cierta influencia de dicho proceso en la forma
en la que expone las secciones lentas. En 1856, Liszt revisé nuevamente el Gran Solo de Concierto y después
de hacer algunas correcciones, lo publico bajo el titulo de Concierto Patético, nombre con el que es conocido

hasta nuestros dias.

15
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Escrita de 1852 a 1853, la Sonata en Si menor emano de los procesos de transformacion que Liszt sometio
a los 3 temas expuestos al principio de la obra. A partir del variado tratamiento que da a dichos temas,
permite que su discurso derive en situaciones diversas y contrastantes, que sugieren para su realizacion

interpretativa el seguimiento de alguna narrativa.

“Fausto” y “La Divina Comedia” fueron los libros que animaron la creacion de las dos Sonatas escritas por
Liszt. Aunque la Sonata Dante y la Sonata en Si menor fueron compuestas mediante procesos de desarrollo
estructural muy diferentes, coinciden en una cosa sumamente reveladora: ambas son obras cuyas secciones
fueron construidas a partir de la transformacion de los motivos que las constituyen. Partiendo de los escritos
del pianista frances Alfred Cortot (1877-1962), publicados en su edicion critica de la Sonata y en su Curso
de interpretacion, veremos cémo el compositor, hace de su produccion musical un legado filosofico
trascendental, valiéndose de métodos armonicos vanguardistas para representar la actividad del intelecto y

del espiritu.

Aunque el andlisis que sigue no pretende esclarecer la I6gica narrativa que anima el comportamiento de la
obra, es importante comprender las implicaciones extramusicales de la Sonata, para observar como el
compositor expandio los limites de un modelo formal en aras de la expresividad discursiva. Tomando como
base de su andlisis la similitud que hay entre sus secciones y explicando la manera en que éstas fueron
derivadas de multiples procesos de transformacion motivica, es como pretendo describir la conformacion

estructural.

Analisis de la obra

Desde el comienzo de la Sonata se exponen los temas que serdn la materia prima de la composicion. Es
importante tener en cuenta las particularidades con las que se van presentando, para que se perciba el
ingenio con el que Liszt varia el caracter y la disposicion de los temas. A manera de introduccidn, el primero

de ellos aparece con la dinamica sotto voce en un tempo lento assai.
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Esta integrado por un par de octavas seguidas de una escala descendente. En los cc. 4-7 se repite el tema

con una variacion melodica. El caracter misterioso de la introduccion se origina por la inclusion, primero

del modo frigio, y después la escala hiingara menor.
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Inmediatamente, la indicacion Allegro energico anima el surgimiento del segundo tema expuesto por
primera vez en el compés 8. Esta caracterizado por su semblante ritmico y por el salto de séptima dado entre
las primeras dos notas que lo conforman.
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Seguido de un descenso precipitado sobre un arpegio disminuido, el tema 2 establece un marcado contraste
con el anterior.

Segun el musicologo Lennan Hedwart, el segundo tema de la Sonata fue derivado del primero a partir de la

aumentacion de sus valores y de la inversion de su lectura*.

Tema 1l Tema 2
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* Se puede apreciar que el tema 2 es producto de la aumentacion en el valor de la nota que antecede a la negra con

puntillo y de la inversion de las notas que conforman el salto de séptima (primeras dos notas).

Es muy revelador descubrir que la mayoria de los materiales que conforman las secciones de la Sonata,
fueron obtenidos del tema principal (presentado al inicio de la introduccidn). La derivacion motivica es el
proceso mediante el cual se obtienen materiales tematicos nuevos partiendo de la modificacion de
fragmentos de los temas que fueron expuestos con anterioridad. Liszt la utiliza como proceso unificador en

su Sonata.

El tercer tema es un motivo formado por un tresillo de 32avos y cinco notas repetidas.
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Mucho se ha dicho sobre las cualidades representativas de estos temas, incluso se les han asignado los
nombres de los protagonistas del Fausto de Goethe. EI mas caracteristico de todos es el tercero, cuyo tresillo
seguido de las notas repetidas parece simular la risa de Mefistofeles. El segundo tema tiende a tener
muchisimas intenciones diferentes a lo largo de la pieza. A veces, como el mismo Fausto, se manifiesta

enérgico, suplicante, temeroso, sorprendido, 0 amoroso. Del motivo de Margarita hablaremos més adelante.
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Inmediatamente después de la aparicion del tercer tema (Mefistofeles), el surgimiento de un torbellino de
notas, del que destaca un pequefio motivo de caracter suplicante en el registro agudo del piano, en el que
podemos notar que la mano derecha se encarga de tocar en cada uno de los bloques de la progresion un par
de acordes con dindmica creciente.

Culminara su ascenso en uno de los momentos méas dramaticos de la introduccion, en el que el segundo
tema (Fausto) a manera de una heroica exclamacion, terminard sucumbiendo ante la presencia de un
Mefistofeles que se sabe vencedor.
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Las tres primeras notas tienen las mismas duraciones que al principio, pero en lugar de concluir con un
descenso en tresillos sobre un arpegio disminuido de cuatro sonidos, esta vez se precipitan aceleradamente

sobre uno de once notas. Esta es la primera transformacion del tema de Fausto, un cambio de tipo
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majestuoso y ornamental. Liszt utilizard la segunda parte del mismo tema y mediante una progresion
descendente interrumpida por un largo arpegio disminuido, daré lugar al tema de Mefistofeles que precede

a la exposicion de la Sonata.

3
al g a3

Este tiene una doble funcion a nivel estructural a partir de la l6gica narrativa de la obra. El que Mefistofeles
sea quien cierre la introduccion después de una fuerte imprecacion de Fausto, nos da a entender que el
planteamiento generador del dramatismo presente en la primera parte de la exposicion, es la pérdida de la

esperanza de Fausto y la desesperacion que surge por su sufrimiento.

Es sumamente complicado establecer el perimetro de la exposicion por la ambigliedad derivada de la
ininterrupcion del discurso musical. Si juzgamos a partir de la similitud de los materiales construidos para
conformar las secciones de la obra y su distribucion a lo largo de ésta, podemos deducir que la exposicion

comprende desde el Allegro sempre forte ed agitato hasta el primer Recitativo (ritenuto ed appassionato).

Entendiendo lo anterior, podremos afirmar que la Sonata tiene un tratamiento formal Unico. En ella, se

desarrollan secciones libres de caracter improvisado comenzando por las partes que conforman la exposicion
y reexposicion.
21


http://www.novapdf.com/

He aqui un diagrama de la forma de la Sonata:

Exposicién de la Sonata en si
menor

Introduccidn:

presentacion de
los tres motivos
generadores de
los materiales
con los que se
conforman las
secciones de la
Sonata.

Exposicién: Primera

Seccion. Desarrollo motivico:

Desde:

Hasta
Hasta:
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Desarrollo motivico de Segunda seccion:

las secciones que
integran la exposicion: S
Desde: ]

Hasta:

Las regiones que son comunes entre la exposicion y la reexposicion son las siguientes:

e sempre forte ed agitato, c. 32

e Grandioso, c. 105/ Accentuato il canto, c. 600

e cantando espressivo ritenuto, ¢.153 / cantando espressivo senza slentare, c. 615
e incalzando, c. 255 / Stretta quasi presto, c. 649

e stringendo- secco / stringendo, c. 672- Prestissimo, c. 681.

Dichas similitudes son de orden teméatico y no siempre establecen relaciones tonales cercanas que sigan los
estatutos planteados en la sonata clasica. Lo que complica mucho el establecer las fronteras formales en la
Sonata de Liszt es la enorme cantidad de secciones que anteceden o siguen a las partes que dan estructura
formal a la composicion.

Dichas secciones confusas no son mas que puentes o materiales que enlazan a las partes de esta monumental
obra y adquieren su identidad con la naturaleza de los motivos o tratamientos tematicos. Habiendo expuesto

lo anterior, serd mucho mas facil dar rumbo a este analisis.
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El inicio de la exposicion es un estremecedor dialogo entre Mefistofeles y Fausto, evocados aqui con los
temas que les caracterizan:
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En la mano derecha en el 2° compés podemos ver “la cabeza” del tema de Fausto, mientras que en el compas

siguiente, la mano izquierda se encarga de interpretar el tono mordaz y amenazante de Mefistofeles, todo
esto acompafiado por un agitado movimiento de arpegios.

Después de esta seccion, se hace presente un violento episodio conformado por las imitaciones de las rafagas
de arpegios que se originan a partir del tresillo caracteristico de Mefisto.

piic rinforzands 2 A
-~ 13 —
i » - -
A E‘IF-—«i’-. T A ""_F.’
= :@ = t -
= . o

g
#

24


http://www.novapdf.com/

Este episodio encuentra su final en un subito descenso, de cuyo fondo surgira una progresion que se

caracteriza por traer consigo el breve motivo de caracter suplicante que aparecio por primera vez en la

introduccion.

Después de una progresion constituida por el mismo motivo suplicante utilizado en esta seccidn, surge

inesperadamente una grandiosa transformacion del tema de Fausto.

El tema pasa de su forma original a ser generador de un pasaje de octavas, que se vera interrumpido por una
precipitacion agresiva e inesperada sobre un arpegio disminuido que conduce la musica a un escenario
sombrio, en el que el primer tema, cantando en el registro grave, sera el Unico semblante melddico

reconocible. Esta seccion es la segunda de las que conforman la exposicion.
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La parte anterior es un largo y exitoso episodio desarrollado de un solo motivo. Es interesante notar que en
estos compases Liszt solamente utiliz6 como material el que habia empleado en las escalas del principio.
Como producto de la extraordinaria modulacion realizada en este pasaje, aparece uno de los temas mas

majestuosos de la obra: el Grandioso.
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Grandioso

Este magnifico himno, que comprende la tercera seccidon de la exposicion, deriva ritmicamente de la
estructura del primer motivo y constituye el cuarto material tematico de la obra. Por su naturaleza, lo han
identificado cominmente como el tema de Dios o el motivo heroico.

A manera de epilogo, unos acordes sonoros y poderosos que toman su estructura del ritmo de las primeras
notas del primer tema, se encargan de poner fin a esta parte, para introducirnos a secciones que vendran a
equilibrar la forma de la Sonata por medio del contraste.
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Alfred Cortot dice al respecto que, al igual que Beethoven, Liszt se vale del contraste sonoro para dar
equilibrio a las partes que conforman la exposicion y asi balancear el contenido de su obra.
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Como si se tratara de un momento en el que Fausto se pierde en una ensofiacion con Margarita, Liszt

construye un inspirado pasaje a partir de la aumentacion de los valores del tema de Fausto.
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Subitamente, la duda, representada por Mefistofeles, rompe el embelesamiento en el que Fausto se hallaba.
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A través de una progresion ascendente en la que el motivo de Mefistofeles funciona como aliciente ritmico,
surgiré el tema de Margarita.
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Esta es la cuarta de las Secciones constituyentes de la exposicion de la Sonata, la cual precede al tema de
Margarita, resultado de la aumentacion del tema de Mefistofeles.

Después de la aparicion de este motivo se desarrolla una seccion de caracter nostalgico, en la que los temas

de Fausto y Margarita fungen como generadores de los elementos del discurso. El ejemplo siguiente muestra
dichas derivaciones tematicas.
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A continuacion vemos el tema de Margarita en la nota superior, revestido con un acompafiamiento de

tresillos que contiene la dotacion armonica de la seccion.

Mas adelante, el material est& integrado por una elaboracion ornamental en la mano derecha, mientras en la
mano izquierda podemos escuchar el tema de Fausto, esta vez presentando una disminucion en el valor de

la primera nota.
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El extenso y emotivo desarrollo anterior encontrara su desenlace en el fragmento musical enmarcado en
verde.
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Confeccionado por la interaccion de dos temas, el del inicio de la Sonata, en la mano izquierda, y el de

Margarita en la derecha, el acentuado dramatismo de esta progresion abre paso al fragmento de los trinos.
Este se encuentra sefialado en azul.
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Cortot, sugiere cantar muy expresivamente el tema presente en la mano izquierda. Después, una entusiasta
explosion interrumpe el trance poético en el que los trinos nos habian inducido.

El tema principal se hace acompafiar de una rafaga de octavas. Esta seccion, triunfal y festiva, aparece en

Do mayor y en Si mayor donde inesperadamente la tragedia se hace presente, proponiendo el tema de Fausto
como su elemento expresivo:
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En la mano izquierda se encuentra dicho tema en otra de sus multiples transformaciones. Esta, sera parte de
una progresion ascendente que, después de 12 compases, se detiene agresivamente para marcar un violento
descenso derivado de una escala construida a partir de la segunda semifrase del tema de Fausto en

disminucioén:

El desarrollo de esta parte se ve contrastado inmediatamente por un brillante pasaje de la obra, enunciado

como non legato, vivamente.
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Podemos observar que para la elaboracion de la seccién anterior, Liszt se valio del tema de Fausto, que
ahora, lejos del dramatismo contenido en las paginas anteriores, se ve inmerso en una jovialidad notable.
Dicho tema, abandonado a los caprichos de las figuraciones que lo acompafian, se difuminara poco a poco

para dar paso nuevamente a la fatalidad, representada con una vertiginosa carrera que recurre al motivo de
Margarita.
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La continuacion del pasaje anterior incrementa su potencial sonoro con el estruendo generado por la
afiadidura de octavas como acompafiamiento al tema de Margarita.
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El siguiente pasaje en la mano izquierda se encargara de llevar la obra a una seccion intensa y dramatica:
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Después de la progresion ascendente representada en el primer sistema del ejemplo anterior, los trémolos
coronan el extremo dramatismo de este momento. El primer tema, confinado a la mano izquierda en octavas,

resalta la intencion ahora manifestada.

Como conclusion de este agitado episodio, el tema de Fausto se presenta seguido de su reelaboracion a

manera de ostinato, para conducirnos hasta el final de la exposicion.
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Lo anterior serd recurrente en muchos pasajes de la Sonata. Liszt transforma el inicio de la segunda
semifrase del tema de Fausto en un movimiento perpetuo, con la intencion de expresar estados de animo

exacerbados. El ostinato representa la desesperacion de Fausto.

Esta caracteristica transformacion derivada del tema de Dios, marca el principio del Desarrollo.
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Esta parte de la Sonata est4 conformada por cinco secciones constituidas y caracterizadas por uno o varios
de los temas presentados al principio de la obra. La unidad presente entre estas cinco secciones tan distintas

entre si, puede ser atribuida a la narrativa en la que Liszt se baso para construir su Sonata.
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Desarrollo:

Desde:

Hasta:

Primera seccion:

Cuarta seccion:

Desde:

Segunda seccion: Tercera seccion:
Desde: Desde:
Hasta:
Hasta:

Quinta seccién:

Desde:

Hasta:
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La primera seccion que integra al desarrollo, comienza con los acordes anteriormente descritos e

inmediatamente se ve su dramatismo con la inesperada intervencion de un recitativo.

Recitativo

Dentro de esta seccién se encuentra uno de los momentos relevantes del discurso arménico de la Sonata. En
esta parte, la atonalidad que caracterizara las obras del ultimo periodo de la musica de Liszt, es ya un

elemento importante del lenguaje del compositor.

Después de esta sucesion de cuartas aumentadas, el tema de Fausto sera el motor que anime el movimiento

de la progresion y conduzca al final de la primera seccion:
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Al término de dicha progresion, se encuentran combinados materiales tematicos presentes al principio de la
exposicion. Mientras en la mano izquierda apreciamos el tema de Mefistofeles, en la derecha esté el de
Fausto en aumentacion:
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Después de la exposicion completa de este tema en la mano derecha, acompafiada del ostinato mefistofélico,
la dindmica se verd gradualmente disminuida hasta detenerse al final sobre un acorde mayor con novena
menor, que viene a ser la premisa de uno de los procesos modulatorios importantes de la obra, un cambio

de color y de estado de animo, lo cual permitira que la masica siga hacia el Andante Sostenuto.

El tema empleado en el Andante Sostenuto s6lo aparecera aqui y en la coda de la Sonata. Analizando su
conformacion, vemos que es una derivacion ritmica de las escalas del principio de la obra con un tratamiento

melddico sin precedentes.

Continuacidn del Andante Sostenuto
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Lennan Hedwart sugiere la existencia de cierta relacion ritmica entre el tema del Andante y el de Fausto.

Al hallar la légica de la construccion tematica que empled Liszt para confeccionar las melodias de esta
seccion del desarrollo, podremos entonces comprender con mas plenitud las palabras que Alfred Cortot

escribid sobre la misma:

““Y, en efecto, la frase que nace en el tercer compas de este Andante Sostenuto, centro emocional
y de recogimiento, se manifiesta en una atmosfera de calma seréafica, donde el poeta-musico suefia

con beatitudes eternas”.

Después de que el Andante sostenuto termina, aparece el Quasi Adagio, con el tema de Margarita.
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A continuacion aparece una dulce cantilena, igual a la que se encuentra en la exposicion después del tema

2ol

de Margarita.
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El canto anteriormente referido encontrara su final con una breve progresion presente en las voces internas.

Del sonido més agudo se desprende una cadencia que lleva a la siguiente seccion del desarrollo de la Sonata.

En ésta, el tema expuesto por primera vez en el Grandioso, sera utilizado aqui con una intencion totalmente

distinta.

El ritmo de las primeras cuatro notas del tema de la siguiente seccion deriva de la escala del principio de la

Sonata; es el tema de Dios, que se anuncia de manera profética.
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De igual forma cinco compases adelante, f con passione, pero ahora en disminucion.
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El episodio caracterizado por el didlogo que se da entre las dos manos, precede al climax del desarrollo.

A fin de preparar una culminacion que tenga la capacidad de liberar toda la carga emocional de esta seccion,
Liszt redujo el movimiento procedente del episodio anterior al utilizar valores méas largos que permitieran
generar y acumular la tension suficiente para alcanzar la sonoridad y el caracter deseados.

El momento climético resulta de un estallido generado por la acumulacion gradual de la tension. Las

indicaciones dinamicas (fff) y agogicas (poco rallent.), asi como su escritura instrumental, permitirdn que
sea un momento de resonancia plena y de emotividad incontenible.
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Es en este punto, sin recurrir a ejemplos extramusicales, donde podemos apreciar el genial manejo
del discurso que Liszt tuvo en esta obra. El desarrollo se constituye por una trama que se
desenvuelve al margen de la mas exquisita poesia, consiguiendo también desplazarse bajo los

lineamientos de una rigurosa légica narrativa.
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Sobre los compases venideros Cortot afiade lo siguiente:

““Y a partir de aqui, ya no seran mas que trémulas sonoridades [...] Esas gamas que caen gota a gota, no

son més que emanaciones del motivo fatal de la introduccion™.
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En efecto, ya todo es serenidad y quietud hasta la fuga. El tema de Margarita, acompafiado por sonoridades

tranquilas y cautivadoras, es el que genera los motivos siguientes:

A manera de eco, un fragmento del tema de Margarita se encargara de diluir la sonoridad hasta el silencio.

Las indicaciones dinamicas son las que permiten que la musica se disuelva.
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Para su continuidad y dar a entender que ain no ha terminado, el compositor hace surgir del final de esta

parte tranquila, la misteriosa escala que utilizo al principio de la Sonata.
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Seguira el tema de Fausto, pero ahora para nuestra sorpresa, éste sera el sujeto de una fuga.

Es muy interesante que Liszt haya concluido el desarrollo con esta forma, aunque incompleta, ya que desde
el punto de vista estructural solo aparece la exposicion rigurosa de las tres voces y una parte del desarrollo:
un episodio y dos repercusiones, éstas con el tema invertido y sélo la mitad del mismo (la primera frase de
cuatro compases). Llama la atencion como el compositor, valiéndose de su gran ingenio, incluye una seccion

tan magistralmente construida.

A continuacion describiré la fuga, procurando explicar su integracion tematica y su comportamiento

estructural dentro del marco de la forma tradicional.

Después de las dos notas graves y de las escalas descendentes que evocan la introduccion de la obra, el tema

de Fausto aparecera subitamente bajo la indicacion Allegro energico.
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Al igual que en la introduccion de la Sonata, éste ser& sucedido por el motivo de Mefistofeles, el cual, a su

vez, precederd un material derivado de la conclusion del tema de Fausto, presentada aqui a manera de breve

progresion descendente.
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Esta nueva integracion tematica concluira el extenso sujeto de la fuga. En el siguiente ejemplo lo podremos

ver tal como aparece en la partitura.
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La respuesta al sujeto ocurre en el c. 470.
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Aqui se presenta el contrasujeto, que deriva de la conclusion del sujeto, después del tema de Mefistdfeles.

En el c. 475, el contrasujeto se constituye por un elemento presentado en la exposicion:

c. 475 C. 46 de la Sonata

El contrasujeto en los cc. 476 a 479, estd formado por la combinacion de elementos de los temas de Fausto
y Mefistofeles. El intervalo entre las notas largas de los cc. 476 y 477 de la mano izquierda, es de una

séptima al igual que en el tema de Fausto:
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c. 476-478 Motivo de Fausto en la introduccion de la Sonata,

cc.9all.
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Obsérvese también como el tresillo de dieciseisavo es idéntico al del tema de Mefisto, el cual es completado
en el c. 478. Después, el compositor introduce un compas como conexion (c. 479), para presentar la tercera

entrada del sujeto.

c. 479 (de conexion)

e e

el

|- -

En la tercera ocasion que el sujeto aparece (c. 480), el contrasujeto muestra la inclusion de intervalos

armonicos de terceras y sextas (cc. 482 en adelante).
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En los cc. 489 a 492, hay un puente que lleva al desarrollo de la fuga y cuyo primer episodio da inicio en el
c. 493. Los cc. 488 a 496 ilustran cdmo el compositor utilizo el ostinato en la mano izquierda como material
para construir un puente (cc. 489 a 492) y un episodio (493 a 496) elaborado con la primera semifrase del

tema (Fausto) en una progresion descendente. En el ejemplo siguiente, los cc. 489 a 496:

Ot . nl P _‘
(et e s is = =
(S R | - I i
~ et o2l bepE s oAl . .
2 : #:; L4 LLE:.'.; 1< E 7 | e S —— L;LW
—e ’ jd:aji"..|| - ,ﬂr le_I!
i 5 5

De los cc. 497 a 503 se presenta la primera repercusion del tema.

49


http://www.novapdf.com/

En los cc. 502 y 504, Liszt agrega a la semifrase del sujeto correspondiente al tema de Mefistofeles, el de
Fausto a manera de contrasujeto. En los cc. 503 y 505, aparecen elementos imitativos del tema de Mefisto

en las voces intermedias. En el ejemplo, final del c. 501 al c. 505:

En los cc. 506 a 509, hay un puente que concluye el enlace de la primera con la segunda repercusion, la cual

inicia en este Ultimo compas.
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De los cc. 509 a 522, la nota aguda de los acordes traza un rasgo melddico muy parecido al tema de Fausto
y se conforma por una figuracion que utiliza variantes del mismo.
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En este pasaje la mano derecha viene a ser el contrasujeto de la segunda repercusion del tema, pero
incompleta (so6lo la primera mitad, con el motivo de Fausto) y presentada en movimiento contrario en la
mano izquierda. En el c. 513 aparece la tercera repercusion, también con el tema incompleto y en
movimiento contrario, pero ahora octavado.
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La reexposicion es —como en la gran mayoria de las sonatas clasicas— muy similar o idéntica a la exposicion.
Después vendran partes novedosas siempre distribuidas y apegadas al esquema adoptado por Liszt en la

exposicion.

La primera seccion nueva, que aparece después de la reexposicion, es la siguiente, cc. 555 y 556:

En ella, nos daremos cuenta del estilo libre que la caracteriza. Pareciera que para poder hilar la reexposicion

con el regreso del Grandioso
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Liszt hace uso de algunos de los recursos obtenidos en sus afios como compositor de parafrasis virtuosas.
Esta parte libre no es la excepcion e igualmente se hallard conformada por las transformaciones que el autor
hizo sobre el tema expuesto en la introduccion de la Sonata. Veremos en el inicio de esta seccion, cc. 557 a

560, que dicho tema seré aqui el elemento principal de la mano izquierda:
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Podemos notar que Liszt pide resaltarlo mediante la palabra pesante. En esta parte sera caracteristico el uso
de la progresion. Después del precipitado arpegio encargado de terminar con el ejemplo anterior, el
compositor reutilizara integro el material que acaba de exponer. Esta vez, medio tono arriba, cc. 561 a 564:
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Notamos también que los acordes en la mano derecha, asi como los silencios que los separan tienen la
funcion de repetir el tema. Nuevamente una rafaga de notas se encarga de cerrar de manera variada esta
breve exposicion tematica, para iniciar un pasaje caracterizado por una progresion ascendente del tema
inicial (cc. 571-572, 575-576 y 580-581), Estos seran resaltados en el siguiente ejemplo con los recuadros

rosas.
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El compositor utiliza el motivo de Fausto (cc. 569-570, 573-574 y 577-578). Estos fueron sefialados en el
ejemplo de la pagina 39 con los cuadros azules.

Cuando la tensién es incontenible, un disefio ritmico-melédico derivado del tema de Fausto, se presenta en
el stringendo:
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Es evidente que para construir esta seccion de octavas, Liszt utilizé como materia prima el final del tema de
Fausto.

gi pprfle. . ; -
Jr pl:empv'fato #‘;ﬁi: I
1 = . #‘FF! F - h‘F‘P‘R-
*# P ]
o3 Li ~
.‘}h# ﬂil‘mj @ %, = %o #: r—

Para concluir esta agitada seccion, el tema de Mefisto se haré escuchar seguido de otro de los pasajes que
constituyen la exposicion, el Grandioso:
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etc.

Con otra intencion, este motivo, ahora con un caracter mucho mas tenue (mf), se presenta como un elemento
de unidad estructural que refuerza la forma de la Sonata por las necesidades de similitud que la exposicion
y reexposicion requieren.

Los acordes que cierran la seccidn, se encargan de crear una modulacién que nos situard en la tonalidad de

Si mayor, haciendo de esta larga travesia un camino que se acerca a su final.

La siguiente seccion, cantando espressivo, senza slentare no es mas que la reexposicion del tema de
Margarita en la tonalidad de Si mayor. Esta vez se hara acompafiar por rasgos melodicos y sonoridades
procedentes de un intimo sentimiento.
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Es un pasaje de evidente carécter lirico y poético, en el que se reproducen algunas partes de relevancia

narrativa en tonalidades diferentes a las de la exposicion.
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Después de las mencionadas reiteraciones, tendra lugar uno de los momentos mas bellos de la Sonata:

En esta cantilena protagonizada por el tema de Margarita, encontramos que el material que lo acompafia
estd conformado por arpegios. Estos se adaptan a las necesidades armodnicas que el canto manifiesta.
Después de la segunda escala cromatica ascendente se conectara el motivo de Fausto, con un descenso veloz

que adopta como semblante tematico:
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Dicha precipitacion descendente nos conducira al Stretta quasi presto, seccion analoga al incalzando en la

exposicion:

Strefta quasi presto

. non legato

Estas partes han sido construidas con mucha similitud en su integracion tematica y orientacion dinamica.
Al analizar el desenvolvimiento, podemos concluir que una de sus funciones principales a nivel estructural

es la de generar tension para preparar el momento climatico siguiente, el Presto y Prestissimo.

El Presto, integrado por el tema inicial de la escala, es sélo la introduccidn de la siguiente seccion.
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En el Prestissimo, derivado del tema de Fausto, la Sonata llega a su ultimo climax, con octavas a

gran velocidad que generan una tension que se incrementa gradualmente.
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Despues de un arrebatado descenso cromatico en octavas con ambas manos, la obra llega a su

culminacién, exponiendo por Ultima vez y en fff el tema sefialado inicialmente como Grandioso:

Al final del trémolo vigoroso que concluye este pasaje, un gran silencio pondra fin a la excitacion

producida, para que el Andante sostenuto y la tranquilidad de su desenvolvimiento dé conclusiéon
a tan monumental obra.
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Nuevamente aparecen el Andante sostenuto y su caracteristica calma.

Andnnin sostenugtas
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Sin embargo, después de esta atmdsfera que emana serenidad podemos percibir la presencia de Mefisto en

el registro grave.

Allegro moderato
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El pacto entre Mefistofeles y Fausto consistia en que éste le entregara su alma a cambio de los bienes
terrenales que el primero le habia ofrecido. Tratard de demostrarle a Dios que el hombre es facilmente
corrompible, pero, aun valiéndose de todas las artimafas no lograra su objetivo. Dios, seguro de la rectitud

de sus siervos, acepta que Mefistofeles tiente a Fausto ofreciéndole satisfaccion y plenitud a toda costa.

Al final de la obra de Goethe, el espiritu del protagonista es rescatado por unos angeles enviados por el
Creador, quien actu6 piadosamente ante el arrepentimiento de su siervo. El autor sefiala como un coro

celestial produce sonoridades que tranquilizan los &nimos de la escena.
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En la Sonata, esto es representado por los tres acordes finales, siendo en los Gltimos dos (Fa mayor y Si
mayor), donde podemos notar el ingenio con el que Liszt prepara el final para representar lo anterior: las
notas fundamentales de los acordes mencionados (Fa y Si) forman tres tonos, y el tritono era considerado
el intervalo del Diablo (Diabolus in musica). Estas dos notas simbolizan su presencia, confirmada a travées

del Si grave y seco con el que concluye la obra, como metéfora de su regreso al los infiernos.

Para finalizar, quisiera citar algunas palabras de Alfred Cortot sobre esta obra:

““Su contribucion al género sonata depende més de las aspiraciones musicales que de la sumision a los
limites de un corte tradicional. No dudaremos al afirmar que la “improvisacion sin igual” de Liszt —como
no temen calificarla ciertos comentaristas— ha aportado al tratamiento de la forma que representa,
justamente el mas alto logro de nuestro arte, el recurso inventivo mas fecundo que la musica haya conocido

desde que Beethoven le abri6 todo el horizonte de la expresion humana”.

Reflexion personal sobre la Sonata de Liszt

La genialidad del compositor ha quedado manifiesta de manera incuestionable a lo largo de su extensa

produccién musical, intelectual y pedagdgica. Para que su participacion en el &mbito musical del siglo X1X

adquiera la importancia que realmente merece, tenemos que ser capaces de apreciar lo revolucionario de
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ésta. Si logramos lo anterior, podremos asimilar con toda naturalidad cémo Liszt, partiendo de sus propias
intuiciones, fue capaz de concebir obras como la Sonata en si menor. En ésta, el compositor ajustd el marco

de un esquema formal bien determinado para dar total capacidad de expresion a su discurso.

Desde mi punto de vista, no es ninguna coincidencia que un personaje de la talla de Franz Liszt haya
escogido exponer semejante discurso al margen de un esquema formal tan convencional como es el de la
sonata. Por las cualidades reiterativas que esta forma ofrece a los compositores, Liszt pudo encontrar en ella
las condiciones Optimas para crear su monumental obra. El hecho de que el compositor haya tomado como
movil de su pensamiento un esquema formal que se ve obligado a <<reexponer>> sus materiales iniciales
para generar un sentido de unidad estructural, me hace pensar en un tratamiento musical destinado a la
representacion metaférica de situaciones recurrentes de la vida humana. Al resaltar que Liszt concibi6 todas
las secciones que integran su monumental obra a partir de la derivaciébn motivica, asumo que estas
situaciones reiterativas guardan una evidente l6gica unas con otras, como si obedecieran la ley de causa y

efecto.

Asi es cdmo, al escuchar la Sonata en si menor, nos encontramos ante una composicion de naturaleza
representativa. Segin mis impresiones, la temética de ésta es la misma que hallamos en Fausto de Goethe:

las fatales consecuencias que la insatisfaccion del ser humano puede producir.

El hecho de que la Sonata no haya sido debidamente apreciada por musicos como Johannes Brahms o Clara
Wieck (mejor conocida como Clara Schumann), desde mi punto de vista, es producto de la incomprensible
vanguardia con la que Liszt ajusto a las demandas de sus obras los paradigmas formales y musicales. El
mismo decia estar satisfecho por haber lanzado sus dardos hacia la posteridad. Creo que, en el fondo, el
compositor sabia muy bien que el terreno para conseguir una expresividad mas legitima y sobre todo, Unica,

se encontraba fuera de toda rigidez formal y tonal.

Con sus notables aportaciones, Liszt contribuyé a validar el sendero sobre el que la masica del siguiente

siglo encontraria su justificacion.
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FREDERIC CHOPIN, Doce Estudios Op. 10

Perfil biografico del compositor

Sin lugar a dudas, los Estudios Op. 10 de Chopin forman parte del mas selecto repertorio de la misica para
piano. En ellos ha quedado plasmada la genialidad, asi como, toda la frescura y la energia de un joven
musico que buscaba el éxito profesional en el extranjero. Al escucharlos, encontramos el dramatismo que

caracteriz6 aquellos afios de la vida del compositor.

Desde muy joven, se dio a conocer en Polonia como un nifio prodigio de la composicion y de la ejecucion
pianistica. Aunque él tenia claras dotes como ejecutante, las cuales le permitieron cosechar éxitos
determinantes para su carrera en Polonia, Viena y Paris, Chopin se consideraba a si mismo mas un
compositor que un intérprete; la incomodidad que manifestaba al presentarse publicamente como tal es
tratada por algunos biografos. En la correspondencia que mantenia con Liszt, Chopin declaraba abiertamente
que padecia bastante en las presentaciones publicas, porque no estaba acostumbrado a sentir las miradas

inquisitivas de los asistentes, ni a ser el centro de atencién durante un concierto.

Los grandes escenarios no eran sus preferidos, por lo que encontro en las salas parisinas, de dimensiones y
audiencias mas reducidas, el lugar en las que podia desempefiarse mejor como ejecutante. Segin Jim
Samson (1946), célebre estudioso del compositor, el refinamiento que caracterizaba su ejecucion hacian que
el pianismo de Chopin resultara sumamente atractivo y novedoso, dotando asi a su masica de la belleza

necesaria para ser presentada ante la sociedad europea del siglo XIX con éxito y aprobacion.

A pesar de su genialidad, al tratar de establecerse fuera de Polonia se encontré con algunas dificultades para
hallar un lugar en el que pudiera desempefar su labor creativa. Al salir de su Patria, lleg6 a Viena y

aprovechd la situacion que la realidad musical de aquel entonces ofrecia a los pianistas para ganarse la vida.
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Habia dos modalidades en las que se presentaba la musica de concierto. Una era la de las grandes
producciones, en donde la obra sinfénica de los maestros vieneses y alemanes era la oferta mas cotizada.
Desde luego, la 6pera jugaba un papel importantisimo en la cartelera de aquel entonces. El otro escenario
era impulsado y administrado por artistas independientes que trataban de darse a conocer como pianistas,

compositores e improvisadores. Es aqui donde Chopin hara su primera aparicion en Viena.

Este marcado contraste entre los promotores de musica de la capital austriaca tenia una razén de ser: para
la época en la que Chopin lleg6 a Viena (1829), ésta era considerada la joya musical de Europa. Su prestigio
se alimentaba de la gloria dada por la musica de Haydn (1732-1809), Mozart (1756-1791), Beethoven (1770-
1827) y otros compositores menos conocidos. Por otro lado, Carl Czerny (1791-1857), el maestro de piano
méas famoso de aquel entonces, vivia ahi y Sigismund Thalberg (1812-1871), nacido en Viena, tenia la
atencion del mundo entero por su gran virtuosismo. La Opera que se producia era de muy alta calidad,
producciones millonarias engalanaban las temporadas musicales de los teatros principales. En contraparte a
los publicos de gustos tradicionales, se hallaba una juventud que se encontraba expandiendo los paradigmas

de una nueva estética.

Evidentemente a los funcionarios y a las compafiias encargadas del entretenimiento musical, les convenia
mas invertir fuertes sumas de dinero para presentar todo aquello que tuviese un éxito garantizado. Por esto,
muchos jovenes artistas se vieron obligados a mostrar su arte en recitales pablicos en los que la entrada tenia
un costo simbdlico. El caso de Chopin fue excepcional. Jozef Elsner (1769-1854), su maestro de
composicion y de piano en Varsovia, era uno de los organizadores del festival musical mas importante de
esa ciudad. Haciendo uso de sus facultades diplomaticas, arreglé una audicion que permitiria a Chopin

debutar en Viena, en el Teatro Kérntnertor, el 11 de Agosto de 1829.

Tras su presentacion en la capital europea de la musica, muchos escribieron favorablemente sobre su
actuacion y otros reconocieron y refirieron la genialidad presente en sus obras. El éxito habia sido evidente
y aunque algunos criticaron el poco volumen sonoro que producia en el piano, el viaje fue mas que alentador
para Chopin. Después de sus dos conciertos triunfales en el Ké&rntnertor, regres6 a Varsovia muy motivado.

Nuevamente en Polonia, se dedic6 a la composicion de obras tan importantes como el Concierto en Mi
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menor, para piano, y la Gran polonesa brillante, Op. 22. Durante el ardiente y fugaz idilio que vivié con

Konstanze Gladowska, surgi6 el Larghetto del Concierto en fa menor.

Siguiendo sus ambiciones musicales, habia resuelto ya emprender un viaje de estudios por Europa. Primero
pensaba instalarse en Berlin, por la invitacion que el principe Anton Radziwill le habia hecho anteriormente;

sin embargo, para comenzar una mejor y mas fecunda carrera decidi6 radicar en Viena.

El 22 de noviembre de 1830 llegd a esta ciudad acompafiado de un viejo conocido llamado Tytus
Woyciechowsky, quien en muy poco tiempo se convirtid en su mejor amigo. En esos dias, los
levantamientos armados en Polonia que pretendian detener el avance del régimen ruso, fueron severamente
reprimidos y esto causé muchas muertes. La tension por la que atravesaba Polonia mermo notablemente la
produccion musical de Chopin y ocasion6 un declive en su carrera, aunado a que los vieneses, que en un
principio habian mostrado entusiasmo hacia él, tuvieron ahora una reaccion de frialdad y apatia. Esta etapa
de la vida del compositor fue sumamente dificil, por sus cartas se sabe que se encontraba falto de esperanza

y lleno de ansiedad por la situacion de sus seres queridos en Polonia.

En este periodo comenz( a escribir la Balada Op. 23 y el Scherzo Op. 20. Ademas de haber realizado éstas

obras, Chopin avanzaba en la composicion de los Estudios Op. 10.

Habiendo comprobado que en Viena no podria tener la carrera que imagin6 mientras estaba en Varsovia, el
20 de Julio de 1831 decide dirigirse a Londres via Paris. A su paso por Stuttgart, se entera de que la capital
polaca habia caido ante las fuerzas rusas. Esto lo conmociond y en medio de la desesperacion, blasfema, y
en un arranque de cdlera e indignacion, algunos biégrafos mencionan que se sent6 al piano e improvisé lo
que llegaria a ser el Estudio Op. 10, No. 12, posteriormente conocido como “Revolucionario” o ”Caida de

Varsovia”, asi llamado en algunos lugares de Europa.

Chopin llegé a Paris en el otofio de 1831, donde su estancia seria mas favorable. Alli, se involucré en una

intensa actividad cultural que le permitiria, ademas de dedicarse plenamente a la composicién y a terminar

65


http://www.novapdf.com/

muchas obras, enriquecer su conocimiento artistico a través de la convivencia con los personajes mas
importantes del mundo de las artes del siglo X1X. Balzac (1799-1850), Victor Hugo (1802-1885) y Heine

(1797-1856) fueron algunos de los escritores con los que tuvo contacto. El célebre pintor Eugéne Delacroix

(1798-1863) tuvo cercania con Chopin, y el agitado movimiento musical que Paris manifestaba le permitio
conocer a compositores e intérpretes tan renombrados como Gioacchino Rossini (1762-1868), Giacomo
Meyerbeer (1791-1864), Franz Liszt (1811-1886) y Camille Marie Stamaty (1811-1870), entre otros. Se
sentia particularmente en confianza con sus compatriotas polacos y entre sus mas entrafiables amigos
podemos encontrar a Jan Matuszynsky y a Julian Fontana (1810-1869), asi como a Albert Grzymala (1793-
1871), al célebre pianista Ferdinand Hiller (1811-1885) y al famoso chelista Auguste Franchomme (1808-
1884), quienes fueron sus confidentes y amigos mas importantes durante su estancia en Paris. Este alentador
inicio, se tradujo en un entusiasmo que motivé a Chopin a componer y a presentarse en publico con el fin

de darse a conocer.

Siendo ya célebre y teniendo una total estabilidad, en 1834 viaja a Alemania, donde conoce a Felix
Mendelssohn (1809-1847) y a Robert Schumann (1810-1856). Durante este viaje escuché por primera vez
la Novena Sinfonia de Beethoven y mucha de la musica de Haydn y Mozart que hasta entonces le era
desconocida. Tanto Mendelssohn como Schumann quedaron muy impresionados después de conocer a

Chopin.

Algunos bidgrafos sostienen que la amistad del compositor polaco con Liszt no era méas que el resultado de
su reciproca admiracion. Lo anterior podria ser cuestionable, aunque Chopin no mostraba publicamente su
afecto por Liszt, en afios venideros ambos se verian con frecuencia por la amistad entre sus respectivas
parejas. Liszt apoy6 mucho a Chopin cuando comenzaba a difundir su obra ante la sociedad francesa. Sia
esto afiadimos la atraccion y estima que percibian el uno hacia el otro por su masica y lo gratificante de sus
charlas en Nohant, seria natural pensar que se tuvieran un sincero aprecio. Recordemos ademas que Liszt
escribio una biografia de Chopin, poco después de haber fallecido, en la que el musico hingaro deja aflorar
todo el respeto y admiracion que sentia por su colega y amigo. Se sabe que Liszt apreciaba tanto a Chopin,
que hay quienes piensan que su pieza titulada Funerales, Octubre de 1849, expresa el impacto que su muerte,

acaecida el mismo afio y el mismo mes, produjo en él, ademds de la consabida Revolucion hingara del ‘49.
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Pese a todo, no faltan quienes sostienen que el hecho de que Chopin haya dedicado sus Estudios Op. 10 a
Liszt, no fue mas que una estrategia para hacerse publicidad en los grandes escenarios europeos y asi ganar
fama. Si tomamos en cuenta que Liszt fue el pianista mas famoso de su tiempo, podriamos llegar a creer lo

anterior.

Chopin era un compositor muy inteligente y supo adaptar su genialidad creativa a las demandas de un
publico sediento de toda la riqueza que la musica tradicional polaca poseia. El estilo brillante en el que
fueron escritas sus obras de juventud —Variaciones Op. 2, Rondo-Krakowiak, Fantasia sobre temas polacos—
, asi como los movimientos finales de sus dos conciertos para piano y orquesta, hicieron que su musica
tuviera mucha popularidad y demanda entre el publico. La mazurka y la polonesa fueron géneros que bajo

la inspiracion de Chopin mostraron gran novedad y vitalidad.

Muchos compositores consumados hicieron comentarios proféticos sobre su éxito, entre ellos Schumann,
Meyerbeer y Mendelssohn, quien lo acogid siempre con mucho carifio. Es ya conocida la sincera admiracion
que Schumann tenia por la obra de su colega polaco, lo cual le llevé a recordarlo en el Carnaval Op. 9y a
dedicarle la Kreisleriana. Chopin, en cambio, se mostraba un poco escéptico ante la creacion musical de sus
contemporaneos. Pese a ello, supo ganarse al publico y logré inmediatamente ser reconocido como uno de
los més talentosos y prometedores compositores de aquél entonces —y de todos los tiempos—, pero sus
caracteristicas como pianista hicieron que poco a poco prefiriera la intimidad de los salones de masica, a la
sobrepoblacion y exigencias de los teatros y grandes salas de conciertos. Algunos criticos enfatizaron su
incomodidad al actuar en publico y su preferencia para desarrollar la actividad como concertista en los
espacios que las sociedades aristocraticas y privadas ofrecian como plataforma de actuacion a los jovenes
talentos. Esta decision repercutio seriamente en la economia de Chopin, pero debido a la fama que gozaba
en todo Paris, comenz0 a dar lecciones de piano a los interesados de la clase alta con el fin de aumentar sus

ingresos.

Gracias a Cortot*, hoy sabemos con certeza que como pedagogo Chopin fue igualmente muy reconocido.

Podemos enterarnos a través de algunas libretas en las que anotaba consejos y ejercicios para sus alumnos

* Alfred Cortot (1877-1962). Pianista y pedagogo suizo. Fundé la Ecole Normale de Musique en Paris. No s6lo
publicd la obra completa para piano de Chopin, enriquecida con extensos comentarios, sino que también, su maestro
Emile Descombes, 1829-1912, fue uno de los Gltimos discipulos de Chopin. [Ver bibliografia]
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—asi como por ellos mismos—, que concibio los fundamentos de su técnica partiendo de la fisionomia de la
mano y su adaptacion al teclado. Segun Cortot, Chopin fue un profesor visionario y novedoso, hacia un
énfasis especial en el sonido que podia obtenerse del piano y estimulaba a sus estudiantes a desarrollar una
comprension muscular clara para poder interpretar con ligereza y naturalidad los pasajes méas complicados.
Como buen pedagogo y pianista, conocia muy bien los recursos que el correcto uso de la mufieca podia
proporcionar al ejecutante (afirmaba que ésta es para el pianista lo que la respiracion para el cantante).
Siempre buscaba en la ejecucion una sonoridad de la mayor calidad posible. Con frecuencia, para tocar y
entender bien su musica aconsejaba escuchar a buenos cantantes. Era especialmente cuidadoso en el

momento de asignar alguna digitacion.

Pronto, el éxito comenzo a llegar y Chopin, el pedagogo, cobrando veinte francos por clase pudo sostener
una vida lujosa, viviendo en una de las zonas mas exclusivas de Paris y vistiendo con finas prendas. Era un
famoso maestro y habia conseguido un éxito financiero que le daba comodidad. Su gran intuicion sobre la
fisonomia de la mano y las funciones y posibilidades de ésta durante la ejecucion, quedaron perfectamente

plasmadas en los Estudios Op. 10.

En 1835 cay0 gravemente enfermo por un padecimiento respiratorio que en su momento fue asociado con
la tisis. A pesar de las complicaciones sufridas, logré reponerse, y en 1836 pidié la mano de Maria
Wodzinska, una joven de 17 afios de quien se habia enamorado. Lamentablemente cuando sus padres se

enteraron de la enfermedad del compositor, declinaron el compromiso y la relacion termind.

Tardod en reponerse de la decepcion que le produjo no haber podido llevar a cabo el matrimonio con
Wodzinska, pero poco a poco volvid a sus actividades normales. Siguiendo de cerca el frenesi que la capital
francesa podia brindarle, a finales de octubre de 1836 asisti6 con Franz Liszt y su entonces consorte, Marie
d"Agoult (1805-1876), a una reunion de amigos en la que conocié a George Sand (1804-1876), con quien

mas tarde entablaria una relacion afectiva a lo largo de nueve afios.

Jim Samson plantea el enamoramiento que la pareja vivio, como una relacion basada en la atraccion de

personalidades antagonicas. George Sand era el seudénimo de Amandine Aurore Lucile Dupin, baronesa
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de Dudevant, quien fue una prolifica y reconocida escritora francesa del siglo XIX, sin embargo, mostraba
un marcado contraste con la personalidad de Chopin. Mientras él se preocupaba por tener un
comportamiento refinado e incrementar su reconocimiento como compositor, ella manifestaba un claro
desapego hacia las demandas sociales de aquél entonces. Su manera de vestir era algo fuera de lo comun,
asi como su desinhibida y fuerte personalidad. Los bidgrafos comentan que en ocasiones presentaba algunas

tendencias masculinas en su comportamiento.

Pese a las marcadas diferencias en el proceder de ambos, fue una relacion que durante los primeros afios
parecia ser favorable. El, por su parte, tratd de contribuir en cierta forma —sobre todo al principio— para que
Sand pudiera educar a sus hijos en un marco familiar, mientras que la escritora, lo apoyaria econdmica y

moralmente cuando su enfermedad se agravara.

A finales de 1838, el también delicado estado de salud y los ataques de reumatismo que habia padecido
Mauricio, el hijo de George Sand, hicieron que ella tomara la decision de ir a pasar el invierno fuera de
Paris, a un lugar mas caluroso. Primero habia pensado en el sur de Francia, pero luego, motivada por los
comentarios de algunos amigos, se convencid de ir a Mallorca. La propia escritora relata que cuando Chopin
se entero, le hizo saber que a él también le hubiera favorecido acompafiarlos en beneficio de su salud. Tanto
sus amigos, como el doctor Gaubert, le recomendaron el viaje; éste altimo, incluso, le dijo a George Sand

que “si le procuraba un régimen de reposo, aire puro y paseos, se repondria.”

Es asi como Chopin, la escritora y sus dos hijos llegaron a la isla a principios de noviembre. Si el objetivo
primordial era que el clima y la tranquilidad de Mallorca contribuyeran a mejorar el estado de salud del
compositor, el invierno de ese afio, frio y lluvioso, fue de lo més contraproducente. Un mes después de haber
llegado a Palma, capital de Mallorca, el duefio de la casa que rentaban ya no los quiso aceptar al haberse
enterado del mal que aquejaba a su huésped. Como se habia corrido la voz, nadie les queria dar alojamiento,
por lo que salieron hacia Valldemosa, poblacion cercana a Palma, y se instalaron en una ex cartuja

modestamente amueblada y ubicada en las alturas de una colina, rodeada de montafias.
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Segun Sand, la vista y todo lo relacionado a Mallorca, poseia un poderoso encanto que de inmediato quedo
fascinada. Sin embargo, debido a la humedad y a las bajas temperaturas que prevalecian en el lugar, la tos
y los otros sintomas de Chopin se agravaron. Lleg6 a sentirse tan mal que se volvié intolerante, lo cual
complico la estancia en el lugar, convirtiéndose para Sand en una pesadilla. Aun asi, acab6 siendo
enfermera, madre, proveedora de alimentos y se encargd de todo lo necesario para que las cosas marcharan

lo mejor posible.

Los médicos que alli atendieron a Chopin le diagnosticaron tuberculosis. Es importante destacar que lo
anterior es cuestionable, pues resulta muy sospechoso que siendo esta enfermedad tan contagiosa, hinguno

de sus seres cercanos haya sido afectado.

De hecho, su médico en Paris, el Dr. Gaubert, determind que no era tuberculosis lo que él tenia y que la
enfermedad que lo aquejaba no era contagiosa. Este revelador hecho ha abierto el tema a nuevas
especulaciones que buscan, mediante numerosas investigaciones realizadas en los Ultimos cuarenta afios,

acercarse mas al verdadero padecimiento que llevo a la tumba al célebre compositor.

Otro factor que complico su permanencia en Valldemosa, fue que los residentes de alli tenian costumbres
muy conservadoras, por lo que se les hacia muy extrafio ver a una mujer fumando cigarrillos y que mostrara
una fuerte tendencia masculina en su comportamiento. La vestimenta de Sand, su calidad de extranjera 'y su
conducta, hicieron que los comerciantes lugarefios dejaran de venderle comestibles y demas suministros con
el fin de propiciar su partida. Gracias a los favores diplomaticos que la escritora recibi6 al denunciar esta

situacion, pudieron seguir consiguiendo lo necesario para vivir.

Algunas de las obras en las que Chopin trabajé durante su estadia en Mallorca, fueron los Preludios Op. 28,
la Sonata Op. 35, los dos Nocturnos Op. 37, la Balada en Fa mayor Op. 38, el Scherzo Op. 39, las Polonesas
Op. 40 y la Mazurka Op. 41, No. 2.
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Finalmente, después de vender con mucha dificultad un pequefio piano Pleyel que el fabricante les habia
enviado, en febrero de 1839 dejaron Mallorca para ir a Marsella y ahi, poder atender la mermada salud del
musico. Al llegar a esta ciudad, en la cual permanecieron durante tres meses, Chopin se sentia alarmado por
la fuerte crisis que vivio en la isla y escribia a Fontana con mucha insistencia para poner en orden la situacion

legal de sus obras.

Una vez que se hubo estabilizado en la salud, Sand sugirio ir a pasar el verano en su finca de Nohant, en la
region de Berry, en el corazon de Francia. Pero antes de abandonar Marsella, pasaron unos cuantos dias en
Génova, Unica ocasion en la que Chopin estuvo en Italia. Regresaron de nuevo a Marsella y poco después
se dirigieron al lugar deseado, adonde llegaron en junio de 1839. La casa en Nohant era amplia y cdmoda,
en la que una fecunda y extensa campifia se abria frente a los ventanales de la misma. Alli, ambos se abocan

a sus labores creadoras.

Chopin encontré sumamente benéfico el clima de la finca, aprovechaba pasear y asi distraerse un poco. Se
escribia con su amigo y secretario Joseph Fontana y le contaba en sus cartas lo agradable del lugar. También
se hizo méas cercano a Solange, la hija de Sand, a quien se sabe le guardaba mucho carifio. La vida de ellos
en Nohant era ideal para la produccion artistica. Con frecuencia los visitaban amigos como Delacroix,
Honoré de Balzac y Liszt, quien se hacia acompafiar por Marie d”Agoult. Durante su primera estancia en
Nohant, continué trabajando en la Sonata Op. 35, los Nocturnos Op. 37, las Mazurkas Op. 41, y la Balada
en La bemol mayor Op. 47.

En noviembre regresaron a Paris para pasar el invierno. Alli, el compositor volvid a su vida habitual, retoma
ademds su trabajo como maestro de piano. A partir de ahora y por consejo de Sand, sus lecciones tendran
un costo de 30 francos. Se sabe que nunca disfruté plenamente el dar clases, con frecuencia lo invadian el
aburrimiento y la frustracién a lo largo de las mismas, sobre todo con algunos alumnos carentes de talento.
Durante la primavera de 1840 se dedico a trabajar intensamente en su produccién musical. Daba alrededor
de cinco clases al dia y después de terminar se dedicaba a componer. De este afio, datan publicaciones de
algunas obras tan importantes como la Balada en La bemol mayor, Op. 47, el Preludio Op. 45, la Tarantella,

el Bolero, la Fantasia Op. 49.
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En el verano regresé a Nohant para relajarse y a la vez trabajar, revisando unas obras y esbozando otras.
Los siguientes dos afios serdn decisivos para la reputacion de Chopin. Procuraba ofrecer conciertos con
regularidad, en los que tocaba sus producciones musicales mas famosas 0 mas recientes, mientras trabajaba
duramente en varias obras importantes. Para 1843, el prestigio que el compositor habia alcanzado le valdria

el reconocimiento y la veneracion de todas las generaciones siguientes a la suya.

En 1844, después de haber tocado con Charles Valentine Alkan (1813-1888) en la primavera, recibd una
noticia terrible, la muerte de Nicolas Chopin, su padre. Este inesperado suceso lo sume en un estado de
profunda melancolia y confusion. Con la intencion de ayudarlo, George Sand invit6 a su hermana Ludovica
y a su esposo para gque los acompafaran en Nohant. Durante la estancia de su amada hermana y de su esposo,
en el verano de 1844 se adentra en la composicion de la Berceuse Op. 57, de la Sonata en Si menor Op. 58
y de la Barcarola Op. 60. Termina el Scherzo Op. 54 y comienza a trazar los primeros esbozos de la Sonata

para cello y piano, en sol menor, Op. 63, y de la Polonesa-fantasia.

Es una temporada en la que la salud le permite presentar algunos recitales en Paris y seguir trabajando
intensamente en sus obras. Para entonces, algunas de las revistas mas importantes de la capital francesa

difundieron su genialidad y lo consideraron un masico de talento extraordinario.

En los afios que siguieron, 1846 y principios de 1847, la relacion entre Sand y Chopin se debilitara y
finalmente en julio de 1847 llega a su final. EI motivo aparente de la ruptura fue la dificil situacion que ella
atravesaba con su hija Solange antes y después de la boda de ésta con Auguste Clésinger (1814-1883), el
celebre escultor. La verdad es que desde hacia ya mucho tiempo George Sand no se sentia a gusto al lado
de Chopin, cuya enfermedad habia agravado la inquietud e intolerancia de su caracter. Ademas, un incidente
familiar relacionado con la boda de Solange —ya que Chopin la apoyd, en contra de la opinion de su propia
madre—, aunado a lo anterior, provoco entre Sand y el masico un fuerte disgusto y el decisivo alejamiento.

Después de esto, la escritora le devuelvié sus pertenencias y él regreso a Paris.
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Una vez terminada esta relacion afectiva de nueve afios, la salud del compositor y su condicion animica
decayeron. La composicién de sus obras también disminuyd y la insurreccion obrera iniciada en Francia

en febrero de 1848 contribuy6 a que muchos de sus alumnos abandonaran las clases.

Sin un destino financiero prometedor, sin mucha energia y entusiasmo para tocar, y cada vez mas enfermo,
Chopin se deja convencer por su alumna escocesa Jane Stirling y por su hermana, para mudarse con ellas a
Londres y ofrecer, incluso, algunos recitales. Estando ya en la capital inglesa, el clima tan desfavorable
afect6 de nuevo su salud. Si a ello sumamos la impresion que el compositor tenia sobre la ciudad en la que
“la gente creia que la musica era un espectaculo de prestidigitacion”, entenderemos plenamente el

desencanto que tuvo hacia Londres. Por tal razdn, decidio regresar a Paris en noviembre de 1848.

Nuestro compositor se mostraba ya cansado y cada vez tenia menos energia. Para poder pagar sus gastos se
veia obligado a trabajar, estuviera sano o enfermo, y ya no compuso méas que algunas pocas obras. En la
primavera y en el verano de 1849, sintiendo que el final estaba cerca, pidio a su hermana Luisa que fuera a
verlo. Muchas personas lo visitaron, amigos cercanos y algunos artistas que le admiraban. Débil y cansado

de su agonia, muere en la madrugada del 17 de Octubre de 1849.

Introduccion

Existen diferentes rubros dentro del repertorio pianistico que hacen de éste un inagotable universo.
El Estudio entraria en la clasificacidon de piezas cuyo material discursivo ha sido constituido por
elementos que ofrecen determinadas dificultades técnicas al ejecutante.

Desde su aparicion, el piano ha presentado problemas de diferentes indoles, los cuales se han ido
volviendo cada vez mas complejos con el surgimiento de nuevas escuelas pianisticas, yendo

paulatinamente en aumento, ademas de influir en la evolucién del instrumento mismo.

A lo largo de la preparacion de un pianista irdn apareciendo situaciones conflictivas en el aspecto
técnico que deberan superarse para que la ejecucidn e interpretacion lleguen a ser satisfactorias.
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Mientras mas dominio y naturalidad se tenga sobre dichos problemas, mas convincente llegara a

ser la ejecucién.

Chopin gozaba de una favorable reputacion entre la aristocracia parisina y fue un profesor de mucha
popularidad en su época, aungque segun Cortot, muy a su pesar, ya que no era lo que mas deseaba

hacer.

Medio siglo antes de él se tocaba el fortepiano con una técnica esencialmente digital, debido
también a la reducida extensién de los teclados y a la ligereza de los mismos. En la ejecucién de
los instrumentistas de aquellas épocas, no intervenian demasiado la mufieca, el peso del brazo, ni
mucho menos el cuerpo; la utilizacion de éstos para producir diversos matices o determinados
efectos dinamicos en un instrumento que apenas comenzaba a desarrollar tales caracteristicas, era
entonces poco conocido y hasta incorrecto para algunos profesores. Para evitar el uso de la mufieca,
0 movimientos de los brazos, o despegar los codos del cuerpo, algunos maestros colocaban
monedas u otros objetos en los dorsos de las manos de sus estudiantes, o libros entre los codos y
las costillas.

A partir de los avances de la técnica y de la interpretacion logrados desde finales del siglo XVIII,
la construccion de los instrumentos de teclado comenzd a cambiar, adaptandose a las nuevas

necesidades.

El concepto de técnica pianistica es, en pocas palabras, la utilizacion de una serie de actitudes
fisicas y aspectos musculares que nos permiten obtener determinados resultados en la ejecucion.
La interpretacion musical genera numerosas situaciones que deben ser resueltas mediante el uso de
diversos recursos técnicos. La musica, en la imaginacion de los compositores y de los intérpretes,
esta llena de relieves y de contrastes, de texturas y de sensaciones que sélo pueden ser traidas a la

realidad mediante el dominio de una técnica que lo permita.

Cuando ésta se fue depurando, los intérpretes pudieron traducir mas fielmente sus fantasias e
inspiraciones, comenzando a involucrar instintivamente otras partes del cuerpo, ademas de los

dedos, que les ofrecian beneficios hasta entonces desconocidos. Segun los estudiosos del tema,
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Beethoven fue uno de los primeros grandes pianistas en utilizar el movimiento rotativo del
antebrazo y el peso de los brazos, partiendo desde los hombros, para la ejecucion e interpretacion.
El siguiente caso en la historia fue Franz Liszt, quien llegaria a ser el fundador de la moderna
escuela del piano.

Liszt era un pianista maravilloso. Sus facultades interpretativas y su enorme e inagotable potencial
cautivaron a toda Europa. Gracias a la existencia de cartas, cronicas de alumnos, narraciones del
publico que lo escuchd y hasta pinturas, los especialistas de la historia de la técnica de nuestro
instrumento, o algunos bidgrafos, han tenido una aproximacion bastante precisa en su manera de
tocar: “Utilizaba con toda libertad y sensualidad la mufieca, y se movia hacia delante y hacia atras

cuando un pasaje apasionado se apoderaba de él...”” (Gavoty, biografia de Chopin)

Los movimientos que Liszt usaba, criticados en su época por algunos y definidos como
“superfluos”, tenian como finalidad, tal vez inconsciente, lograr la soltura del cuerpo. Por otro lado,
a través de una cierta libertad de acciones y gestos, también llevaban la intencion de remarcar
determinados aspectos interpretativos. La forma de tocar el piano o de “atacar” el teclado, proviene
del aprovechamiento de aquellas partes corporales involucradas, recurso que encuentra su origen

en todo el bagaje de reacciones inconscientes que la musica produce en el ejecutante.

Considero sea importante marcar la diferencia entre un Estudio y un ejercicio. Este Gltimo consiste
en la repeticion sistematica de una formula que ofrece una dificultad técnica especifica, con la
finalidad de dominarla (Beringer, Pischna, Stamaty, etc.). Un Estudio es una obra musical de forma
libre (frecuentemente ternaria), cuyo objetivo es practicar una o mas dificultades técnicas a lo largo

de la misma.

“Podemos ademas distinguir entre Estudios “escolasticos” y Estudios artisticos. Los primeros, asi
considerados por su utilizacion didactica y por ser mas apropiados para la clase, estan encabezados
por Muzio Clementi (1752-1832), Johann Baptist Cramer (1771-1858) y Carl Czerny. Los que
podriamos definir como Estudios artisticos, son aquellos que poseen un alto nivel compositivo y

bien pueden programarse para un recital. Entre sus primeros exponentes podemos citar a Chopin,
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Schumann y Liszt.” (P. Mello, conferencia: Desarrollo historico de la ejecucion pianistica. |

Simposio Internacional de Musicologia, Escuela Nacional de Musica, 14 de octubre de 2010).

Con Chopin y Liszt, las generaciones siguientes lograron concebir al Estudio como una obra de
magistral creatividad, sin dejar a un lado el aspecto expresivo, particularmente remarcado en
multiples ocasiones. Entre los mas importantes compositores que continuaron con esta tradicion,
se encuentran Debussy (1862-1918), Skriabin (1872-1915) y Rachmaninoff (1873-1943), entre

otros. Todos ellos, aportaron al repertorio pianistico una invaluable riqueza.
Analisis de los Doce Estudios Op. 10

Los Estudios de Chopin son quiza uno de los logros mas importantes con el que cuenta la historia
de la técnica pianistica. Junto al Clave bien temperado de Bach, las Sonatas de Beethoven, los
Estudios de Liszt, por mencionar algunas de las colecciones trascendentales, conforman los pilares
del arte de este instrumento. Es admirable como Chopin logré condensar un cumulo de dificultades

técnicas tan complejas en piezas musicales tan magnificamente logradas y provechosas.

Otro gran compositor que compartio la vision chopiniana para la elaboracién de sus Estudios haya

sido Debussy, quien destind cada uno de ellos al trabajo de una dificultad especifica.

Chopin tenia muy claro que para adquirir una técnica verdaderamente provechosa, el pianista debe
actuar obedeciendo las posibilidades y limites de cada dedo y de la mano en general. Su obra
muestra su profundo conocimiento de la anatomia de ésta en relacion al teclado, lo que deja ver su
potencial como pedagogo. La primera escala que hacia tocar a los jovenes pianistas era la de Si
mayor, por su estructura tan afin a la mano (dedos largos en teclas negras y cortos en blancas). Los
Estudios fueron elaborados respetando siempre la posicion natural y para su ejecucidon el pianista
debe aprovechar esta peculiar caracteristica.

Los doce Op. 10 fueron compuestos entre 1829 y 1832. Solo algunos de ellos tienen una fecha

exacta de composicion. En 1833 comenzé a escribir los del Op. 25, y s6lo 3 afios después publicaria
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integro este segundo ciclo. En el otofio de 1839 publicé los Tres Nuevos Estudios, compuestos para

el Método de Métodos, de Moscheles y Fétis.

Como ya hemos dicho anteriormente, los Estudios de Chopin y los de Liszt son el inicio de una era
en la que dicho género se vio impulsado y enriquecido por su llegada a las salas de concierto. Los
compositores dieron rienda suelta a su imaginacion y se beneficiaron con toda la gama de recursos

sonoros que el virtuosismo en la masica para teclado podia ofrecer a su creacion.

Las estructuras sobre las cuales parte Chopin para crear la mayoria de sus obras de juventud,
manifiestan marcadas influencias del estilo Clasico. Fue un compositor muy ecléctico en el
momento de decidir qué camino seguir con su produccion musical. A medida que ésta iba
aumentando, adoptaba elementos caracteristicos del siglo XIX, permitiéndole que su obra
adquiriera la expresividad que la caracteriza. Nunca renuncié a su estética personal. Es bien
conocida la profunda atraccion que profesaba hacia la musica de Bach 'y de Mozart; igualmente es
muy notable la influencia que ésta tuvo en su concepcion musical. Los dos Conciertos para piano,
por su forma muestran la influencia que el estilo clasico ejercié en él. De hecho, Chopin poseia una

sensibilidad y espiritu profundamente roméanticos, pero con tendencias neoclasicas.

Esto es determinante cuando se tienen que explicar las caracteristicas con las que deben ser
interpretadas sus obras. La peculiaridad estilistica de las mismas, revela también la razon por la
cual su musica, a pesar de la fuerte carga emocional que la define, procura conservar cierta mesura

y evitar caer en excesos.

Los Metronomos

Sin duda, uno de los aspectos mas polémicos sobre la ejecucion de los Estudios de Chopin es el
tempo, ya que el propio compositor anotd al comienzo de cada uno de ellos la indicacion
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metrondmica correspondiente. Dicha sugerencia es hoy en dia interpretada como una sentencia

inapelable.

Aunque el pleno dominio de los Estudios bajo los metrénomos anotados por Chopin es algo
solamente posible en las manos de los mas dotados pianistas, resulta interesante saber que no

siempre han sido tocados a esas velocidades.

Arthur Friedheim (1859-1932), secretario y alumno favorito de Liszt, tuvo la honorable
encomienda de realizar una edicion de la obra integral de Chopin junto a Rafael Joseffy (1852-
1915), la cual fue gestionada y publicada por la editorial americana Schirmer. A Friedheim se le
asignaron los Estudios y su edicion es un documento valioso por las indicaciones que posee.
Friedheim y Joseffy fueron grandes pianistas de fines del siglo X1X y primeras décadas del XX.
Ambos estudiaron con Liszt y gracias a él tenian conocimiento sobre la interpretacion de las obras

de Chopin.

Es probable que Friedheim haya llegado a escuchar a Liszt tocando algunos de los Estudios de su
estimado colega. Este hecho podria servir para explicar las variantes metrondémicas que su edicion
sugiere. Con la inclusion de referencias numéricas que difieren de las de Chopin, hereda y propone
una interpretacion de virtuosismo en aras de una mayor expresividad. Las velocidades que
Friedheim propone en su edicion permiten que toda la poesia y belleza de las lineas melddicas
concebidas por Chopin, surtan un efecto mucho méas seductor.

Existe otra referencia importante que también diverge en los metronomos del autor, es la que
pertenece a la Fundacion Chopin de Polonia, cuyas velocidades son increiblemente menos rapidas
a las indicadas por el compositor. La reconocida pianista Edith Picht-Axenfeld, realizé una

grabacidn de los veinticuatro Estudios siguiendo dichas sugerencias metronémicas.

He aqui una tabla que contiene las diferentes indicaciones que las ediciones Wiener Urtext (MM
originales del autor), Schirmer (Friedheim) y la Fundacion Chopin de Polonia sugieren para los
estudios:
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Mayor

12 Estudios, Op. 10 | WU Friedheim FCP

N° 1, en Do mayor | Negra=176 Negra = 144 Negra = ca 104
N° 2, en Lamenor | Negra=144 Negra = 126 Negra = 108-112
N° 3, en Mi mayor | Corchea =100 Corchea = 69 Corchea = ca 60
N° 4 en Do Blanca = 88 Blanca = 80 Blanca = ca 60
sostenido menor

N° 5, en Sol bemol | Negra= 116 Negra =116 Negra = ca 100

N° 6, en Mi Bemol
menor

Negra con puntillo=
69

Corchea = 116

Negra con puntillo=
ca 50

N° 7, en Do mayor

Negra con puntillo=
88

Negra con puntillo=
80

Negra con puntillo=
ca 66

N° 8, en Fa mayor

Blanca = 88

Blanca = 80

Blanca=ca 72

N° 9, en Fa menor

Negra con puntillo=
96

Negra con puntillo=
76

Negra con puntillo=
ca’2

N° 10, en La bemol
mayor

Negra con puntillo=
152

Negra con puntillo=
92

Negra con puntillo=
ca 120

N° 11, en Mi bemol | Negra =76 Negra =72 Negra =76
mayor
N° 12, en Do menor | Negra = 160 Negra = 144 Negra = ca 112

En la actualidad las grabaciones de los Estudios de Chopin disponibles en el mercado ofrecen
velocidades y conceptos diferentes. Algunos pianistas han superado los metronomos de los
Estudios mas dificiles, mientras que otros, partiendo de una concepcidn estética diferente, optaron
por grabarlos a velocidades mas moderadas. Idil Biret y Vladimir Ashkenazy nos dan el ejemplo
con el Estudio Op. 10, No. 2. Ambos proponen una version interesante, novedosa y magistralmente
consumada; sin embargo, cada uno eligi6 una velocidad y un caracter diferente para la
interpretacion de esta pieza: mas moderada en Biret, y a un tempo que supera el metrénomo de
Chopin, en Ashkenazy. Pollini, en cambio, toca los 24 Estudios con un riguroso apego a las
indicaciones metrondmicas del compositor. Cada pianista aborda estas obras desde un concepto

personal, un particular punto de vista y sus especificas caracteristicas técnicas.
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La Forma

La mayoria de los Estudios que integran el Op. 10, tienen forma ternaria y una coda. Su esquema
estructural es el siguiente: A-B-A-coda (con excepcion de los Nos. 9y 11, que poseen una particular
forma binaria: A- A’-B'-B%-A’-A’’-B%’-coda). La letra “A” corresponde a la exposicion del tema que da
inicio al Estudio. La “B” se refiere a un desarrollo que genera modulaciones realizadas sobre tonalidades
cercanas o lejanas de la original. Después del desarrollo continda la recapitulacion de “A”, generalmente

modificada (A’), que da paso a la coda con la que concluye la pieza.

Sin embargo, cada una de estas tres partes puede estar subdividida en secciones. En la “A”, los primeros 8
compases (a) se repiten variados (a’) para poder conectar con la B”, con excepcion del Estudio No. 8, que
los compases repetidos son 14, y del No. 12, que presenta 10 compases precedidos por una introduccion.
En la parte “B” se desarrolla el Estudio y puede tener una seccion (el No. 2) o varias (No. 4), en ambos
casos generalmente terminan con un puente que conduce a la vuelta de “A”. Esta se presenta completa con

sus dos secciones (a - a’) o reducida, s6lo una seccion (a, a’, o incluso a’’), que conduce a la coda.

Consideraciones generales

Los Estudios de Chopin son muy complicados para todos los pianistas. Se conseguira una
satisfactoria ejecucién después de un largo proceso que hace de la comprension muscular su piedra

angular. Las ganancias son numerosas cuando estas obras se han resuelto satisfactoriamente.

Alfred Cortot, en su edicién comentada sobre los veinticuatro Estudios, toma en cuenta la dificultad
psicoldgica que supone la ejecucion pablica de los mismos, al considerar que dentro del provecho
que proporcionaran al estudiante estan la autoridad y la bravura. Quizéa este aspecto, la confianza
y sus implicaciones, haya sido también considerado por Chopin como uno de los factores
determinantes de toda técnica pianistica.
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Para coadyuvar en el logro de una conveniente solucion a las dificultades de esta obra, tanto Casella

como Cortot nos ofrecen Utiles consejos en sus ediciones criticas.

Estudio Op. 10, N° 1, en Do mayor

Alfredo Casella, en su edicién critica de los Estudios de Chopin, compara el opus 10, No. 1,
escrito en la tonalidad de Do mayor, con el primer Preludio del Libro I de El clave bien
temperado. El Preludio de Bach y el Estudio de Chopin, se constituyen por un proceso armonico
que se genera a partir de los acordes que aparecen enlazados a lo largo de ambas piezas. Desde
luego, los arpegios que emanan de este Ultimo se caracterizan por el desarrollo técnico e

instrumental logrado a distancia de poco mas de un siglo que lo separa del citado Preludio.

Escrito en 1829, el primer Estudio se aboca a motivar la practica de arpegios de inusual extension
(para la época en que fueron escritos) que deberan ser ejecutados a gran velocidad, con limpieza y
un buen legato. Las figuras asignadas a la mano derecha, vienen a ser la ornamentacion —o un
despliegue arménico ascendente y descendente— de un solemne canto en octavas destinado al
registro grave del piano. Esto, desde el punto de vista composicional, pero en el aspecto técnico
instrumental, dichas figuraciones son de importancia trascendente y de un absoluto virtuosismo.
Su esquema formal es el siguiente: A(cc.1-8)-A’(cc.9-16)-B(cc.25-36) - B*’(cc.36-48)-A’(49-62)-
enlace( cc. 63-66)-coda (cc.67-79).

Para poder ejecutar cada uno de estos arpegios, es necesario identificar primero las dificultades y
luego practicar diferentes soluciones hasta lograr el mayor dominio posible.

Las complicaciones que el primer Estudio ofrece a los pianistas son numerosas. La mas evidente
es la extension que la mano debe lograr para poder abarcar los incbmodos arpegios sobre los que
la pieza se desarrolla. La mayoria de estos alcanzan la décima y algunos comprenden hasta una

oncena.
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Para lograr una limpia ejecucion, la mano debe ser capaz de extenderse y flexibilizarse, a traves de
un prolongado entrenamiento, para adoptar las posiciones que los arpegios demandan.

Otra importante dificultad del Estudio es la incomodidad que surge cuando los arpegios incluyen
en su descenso teclas negras, ya que al ser mas delgadas hay un mayor riesgo de que el dedo tenga

un ataque impreciso y esto afecte la limpieza.
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Como base de la ejecucion, es fundamental el uso de la mufieca a través de un movimiento
semicircular. Esto permitird, en primer lugar, que el pianista no desista por el cansancio, y en

segundo, auxiliarad a la mano en el desplazamiento sobre el teclado para abarcar las incomodas
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disposiciones intervalicas. Algunos de los dedos se convierten en puntos de apoyo para poder

desplazarse y asi ejecutar todos los arpegios con claridad, verdadero reto de este Estudio.
Estudio Op. 10, No. 2, en La menor

El segundo Estudio fue compuesto en 1830 y publicado en 1833. Esta basado en el cromatismo y
Chopin asigné a la mano derecha dos funciones diferentes que deben ser ejecutadas
simultdneamente. Mientras que los tres ultimos dedos (3-4-5) articulan una escala cromatica
ascendente o descendente, los el pulgar y el indice tocan un intervalo armdnico que tiene funcién

de acompafiamiento. De esta forma, la mano se separa en dos segmentos.

Es notable la persistente dificultad que involucra la preparacion de dicho Estudio. El pianista
encontrara varios obstaculos para dar a la escala cromatica el control de cada dedo con la velocidad,
el contraste dindmico y el legato que la pieza requiere para su realizacion técnica y musical. La
ejecucion del staccato por parte de los dedos 1y 2 es igualmente dificil si consideramos que la

mano tiene que ejecutar dos tareas diferentes para lograr un resultado en comun.

e
a4 34 50 3, 4
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Otra de las dificultades es el vencer la incomodidad y la fatiga producida por la necesidad de tener
que pasar el tercer dedo por encima del cuarto 0 quinto,
y el cuarto por encima del quinto en el ascenso de la escala cromatica. En el descenso,
necesitaremos pasar el quinto dedo por debajo del tercero o cuarto y el cuarto por debajo del tercero,
técnica pianistica novedosa que no habia sido abordada antes de Chopin con este Estudio.

Ademas, las caracteristicas de los tres dedos que tocan los dieciseisavos rapidos, son diferentes, ya
que se trata de un dedo fuerte (el 3°) y dos débiles (4° y 5°), por lo que la dificultad mayor reside
en lograr la velocidad requerida y darles igualdad de precision y toque.

Se obtendran los mejores resultados al practicar la mano derecha sola con diferentes combinaciones
de articulacion, por ejemplo, dejando tenidos los dedos 1 y 2, mientras hacen staccato el 3, 4 y 5;
0 bien, tenidos abajo y legato arriba,; staccato arriba y abajo; practicar con diferentes ritmos,
articulaciones y dinamicas a la vez, combin&ndolas incluso con distintas velocidades; tocar ambas
manos, pero la izquierda en movimiento contrario de manera simétrica (mismos dedos y mismos
intervalos), utilizando también las combinaciones mencionadas. Estas mismas en la derecha, pero

ya con el acompafiamiento original.

Jim Samson nos ofrece un dato curioso e interesante en su libro titulado “The Music of Chopin”.
El autor evidencia la cercana relacién que hay entre los Estudios de Chopin y los de Ignaz
Moscheles (1794-1870). Ademas, Chopin utilizé el Op. 70 de este ultimo para mejorar y ampliar

los alcances técnicos de sus discipulos.

Su esquema formal es el siguiente: A(cc.1-8)-A’(cc.9-16)-B(cc.17-24)-B’(cc.25-32)-puente(cc.32-
36)-A’(cc.36-44)-coda(cc.45-49).
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El presente Estudio muestra un notable parentesco al Op. 70, No. 3 de Moscheles. Ambos hacen
de una escala cromética su material tematico usando los mismos valores, sin embargo, Chopin
utiliza para ello, como ya se dijo, los dedos 3, 4, y 5 de la mano derecha, dos de ellos debiles,
mientras Moscheles escribe la escala para los dedos fuertes (1-2). Ademas, este Gltimo intercala
otros tipos de pasajes, lo cual ayuda a que la mano descanse. Sin embargo, en ambos Estudios esta

presente la asignacion de dos tareas distintas a una sola mano.

Finalmente, una gran mayoria de los pianistas coinciden que el Op. 10, N° 2 de Chopin es uno de
los Estudios mas dificiles y engafiosos del compositor, ya que pone particularmente en riesgo a

los intérpretes.
Estudio en Mi mayor Op. 10, No. 3

Estamos ante una de las mas hermosas melodias de todos los tiempos. Chopin compuso esta poética
obra en 1832, después de la supresidn que las fuerzas rusas habian hecho sobre las insurrecciones

armadas polacas.

Este Estudio tiene una forma ternaria con algunas variantes que lo dotan de originalidad y
efectividad discursiva: A(cc.1-8)-A’(cc.9-17)-enlace(cc.17-21)-B(cc.21-38)-C(cc.38-54)-puente-
(cc.54-62)A’(cc.62-73)-coda(cc.73-77). Las dificultades aqui presentes son varias y, en esencia,
diferentes al resto del Op. 10. La mas importante de la primera parte (A), es el logro de un excelente

cantabile en una textura a cuatro voces, ademas del dominio polifonico que esto implica.

Lento,ma non troppo.(J-100)
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Los dedos que deben tocar la voz superior seran los encargados de cantar tan expresivamente
como sea posible la melodia que les ha sido encomendada, los otros que intervendran en la mano

derecha realizaran el acompafiamiento.

Debemos considerar las implicaciones técnicas que son necesarias para que la mano sea capaz de
realizar estas dos tareas satisfactoriamente. Lo mas complejo sera lograr el apropiado balance
sonoro entre las cuatro voces, sobre todo entre las dos o tres que lleva la mano derecha, de las
cuales debera sobresalir aquella a la que se le asigné el tema. Puede haber diversas maneras de
lograrlo dependiendo de la escuela pianistica de cada quien. Sin embargo, podemos hablar de dos

procedimientos basicos y tal vez los mas difundidos.

En el primero, los dedos encargados de la melodia practicaran diferentes grados de presion que
deberan ejercer sobre las teclas correspondientes a la nota superior. Este toque se podra servir del
peso del antebrazo manteniendo la mufieca flexible, la cual, en ocasiones podrd acompafiar con un
ligero movimiento de sube y baja en cada nota del tema. En el segundo, se conseguira el sonido
con el timbrado necesario, con el s6lo ataque de cada dedo por medio de una leve percusion de éste
sobre la tecla, dicho ataque sera graduado segun la intensidad sonora requerida. Los demas dedos
acompafian, por lo que tocaran muy suavemente, adheridos al teclado y procurando no interferir
con la sonoridad del tema. La nota grave del bajo en la mano izquierda debera apoyarse un poco

para que funja como sostén armonico.

En la segunda seccién del estudio (B), encontramos que la dificultad principal son las notas dobles:
terceras, cuartas, o sextas, tocadas con bravura en algunos pasajes. También éstas contendran en la

voz superior el material melddico que esbozara los motivos tematicos de la segunda parte.
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Por ello, ademas de la simultaneidad que exige su ejecucion, también aqui es indispensable lograr

el balance sonoro apropiado.

A la mitad de la segunda seccion las dificultades del Estudio se incrementan de manera particular.
En el compas 38, las figuraciones cromaticas ascendentes en la mano derecha y descendentes en la
izquierda, exigen claridad y precision, dentro del tempo requerido, el cual es alcanzado por medio
del accelerando progresivo.

Todo el dramatismo que se genera a partir del compas 38, alcanzara su culminacion con la

progresion descendente que va de los compases 46 al 54,
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Sin lugar a dudas ésta es la seccion mas dificil del Estudio.

Despues de este precipitado descenso, un fragmento musical, a manera de puente, se encarga de
conectar la parte “B” con la reexposicion , en la cual se debe dar coherencia al discurso a partir de
concebirla como una seccién que sigue al creciente dramatismo de la parte “B”, por lo que su

interpretacion podria ser ligeramente distinta a la del principio.
87


http://www.novapdf.com/

: 74 5 i
B 34 _—— 50 A5 g

P legatissimo | 1 2 L_;_\ seare p

- ;8 — —
= % -

2 3 3 2 ? ;t_j) l;}

o

El timbre y la expresividad son indispensables, gracias al dominio que aportan el juego polifénico

y el rubato.

Una breve coda de cuatro compases, derivada de las Gltimas cuatro notas del tema, finalizara esta

admirable obra.
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Estudio Op. 10, No. 4, en Do sostenido menor

Este Estudio es uno de los mas utiles para el trabajo digital. La principal dificultad de esta pieza
radica en resolver las figuraciones que la conforman y llegar a la desafiante velocidad que el

compositor propone. Estas podrian clasificarse como sigue:

a) posicion cerrada y por grados conjuntos
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b) posicién cerrada y por intervalos abiertos
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c) octavas quebradas y acordes en la mano derecha

d) El aspecto basico que contribuye a su gran provecho es la alternancia de las dos manos en
diversos pasajes, asi como, la ejecucién de dos tareas simultaneas con una sola mano:
sostener una nota negra con el pulgar y un grupo de 4 dieciseisavos con el resto de los dedos

disponibles, algo parecido a lo que sucede en el segundo Estudio de esta coleccion.

Su forma se constituye por cuatro secciones bien diferenciadas: A(cc.1-8)-A’(cc.9-16)-B(cc.17-
24)-B’(cc.25-33)-C(cc.33-42)-D(cc.42-47)-enlace(cc.47-51)-A(cc.51-58)-A’(cc.59-66)-puente-
(cc.67-71)-coda(cc.71-82)

Escrito en 1830, el Estudio en Do sostenido menor es uno de los mas célebres del Op. 10. Su
dificultad radica en la necesidad de ejecutar con precision las variadas figuraciones elaboradas
sobre grupos de cuatro notas, a la manera de Bach, que encontramos a lo largo de toda la pieza.
Esencialmente se requiere un trabajo minucioso de los dedos, complementado en algunos lugares

por el movimiento circular de la mufieca que se utilizé en el primer Estudio.
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Las manos deberan habilitarse para tocar combinaciones bien definidas en una posicion cerrada, o
bien, muy abierta. La seccion central contiene un pasaje dificil en su ejecucion, caracterizado por
la necesidad de dejar una nota tenida mientras los otros cuatro dedos de la mano tocan figuraciones
ascendentes o descendentes derivadas del tema principal.

La recapitulacién es semejante a la primera parte, hasta el comienzo de la coda. Aqui nos
enfrentamos a nuevos retos, como la precision en los extensos saltos en la mano izquierda y la
limpieza en las figuraciones de notas répidas, en la derecha. La tltima dificultad del Estudio es una
serie de arpegios de cuatro notas, en la extension de una décima, que se repiten recorriendo el

teclado tanto ascendente como descendentemente.
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Es considerado uno de los Estudios mas utiles, tanto por las diversas dificultades técnicas que
aborda, como por presentarlas en ambas manos, ademas de poseer un particular atractivo musical

que lo convierte en una magnifica obra de repertorio.
Estudio Op. 10, No. 5, en Sol bemol mayor

Sin duda, la quinta pieza de la coleccion goza de un carisma particular. Conocida también como el
“Estudio de las teclas negras”, manifiesta en su escritura una evidente influencia del estilo brillante
caracteristico de las obras tempranas de Chopin. Compuesta en 1830, se aboca principalmente al
adiestramiento de la mano derecha para desplazarse con seguridad y agilidad sobre dichas teclas,
que al ser mas angostas que las blancas, se corre un mayor riesgo en la precision. Su forma es
A(cc.1-8) - A’(cc-8-16)- B(cc.17-32) - B’(cc.33-41)- puente(cc.41-48)- A’(cc.49-54) -
enlace(cc.55-67) — coda(cc.67-85).

Al estilo de las anteriores colecciones de Estudios publicadas por Clementi, Cramer y Czerny,
también Chopin trabaja una dificultad especifica en cada uno de ellos y utiliza una sola figura
ritmica que dota de un semblante teméatico a su composicion. En este caso, se trata del tresillo de
dieciseisavo. Al igual que el cuarto Estudio, éste también muestra cuatro secciones en su estructura.
En toda la pieza se destacan los motivos de la mano izquierda, pero hay pasajes a partir de la
segunda seccidn, en los que dicha mano lleva un elemento armoénico cuya voz superior presenta un

tema expresivo.

Aparecen algunas dificultades a lo largo de la obra cuyos resultados pueden verse favorecidos por
medio de ciertos movimientos complementarios, realizados con la mufieca o el antebrazo. También
puede beneficiar a la ejecucién el que los dedos estén un poco mas extendidos, ya que las teclas

negras son mas angostas y mas cortas que las blancas.

Lo mas recomendable desde el principio de la pieza, es que la mano derecha realice un ligero
movimiento rotativo para poder desplazarse a lo largo del teclado con mayor agilidad y ligereza.

Cuanto méas extensos sean los intervalos, mas favorable resultard la utilizacién de dicho
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movimiento. Esto tiene la funcién de facilitar a los dedos la tarea de tocar con soltura las notas

requeridas.

sempre fegalo

Pero también se recomienda que estén firmes y puedan asi trabajar aisladamente con el fin de

garantizar la precision necesaria.

Habra algunos pasajes en los que se recomienda, como en el Estudio Op. 10, No. 1, hacer
semicirculos con la mufieca para cubrir las extensiones que demandan determinados arpegios. Esto
ayudara ademas a que la frase tenga un mejor sentido dindmico, gracias a la administracion gradual

del peso por parte del ejecutante.

Hacia el final del Estudio nos encontramos con una seccion particularmente complicada. En ésta,
el movimiento rotativo y la independencia de los dedos en el ataque, permitirdn una ejecucion

limpia y precisa al facilitar a la mano trabajar adecuadamente, a pesar de la extension requerida.
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Los ultimos compases de la pieza representan un riesgo.

La dificultad es doble: en la mano derecha, debemos lograr la precision necesaria al momento de
atacar las terceras que integran la progresion ascendente encargada de llevar la obra a su
culminacidn. Para esto, se recomienda trabajar aisladamente cada uno de los saltos y asi preparar
de manera gradual a la mano para asumir las diferentes posiciones que el pasaje demanda. Otra
manera recomendable de practicar esta seccion, es ejecutando lo que toca la mano derecha con
diferentes patrones ritmicos. De tal forma, se puede lograr el desarrollo de reflejos mas agiles que
haran cada vez mas accesible este final. En la mano izquierda, una vez mas la extension requerida
se vuelve problematica. Se recomienda asimilar las diferentes posiciones en las que la mano tendra
que trabajar y, a su vez, realizar las extensiones con un ligero movimiento semicircular de la

mufieca.
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El Estudio concluye con una rapida y enérgica escala “pentafona” descendente, en octavas dobles

y sobre la secuencia de las teclas negras.

Estudio Op.10, No. 6, en Mi bemol menor

Esta obra es poseedora de un caracter sumamente introspectivo y emotivo. Los Op. 10, Nos. 3y 6,
son los Unicos Estudios lentos de esta coleccion, destinados a desarrollar la calidad del sonido en

el cantabile, asi como la expresividad.
Chopin asigno a ambas piezas la dificultad de resaltar con sensibilidad y expresién la melodia que

se halla en la voz superior. En las dos nos encontramos con una textura polifénica estricta, integrada

por cuatro voces, dos extremas (soprano y bajo) y dos intermedias (contralto y tenor).

Andante. (. -69)

sempre fegalissimo

Jim Samson ofrece una interesante referencia sobre el origen de esta obra. Resulta que el Estudio
en Mi bemol menor del Gradus ad Parnassum de Clementi, tiene procesos arménicos similares a
los que Chopin utilizé para la composicién de su sexto Estudio. Su estructura es la que sigue:
A(cc.1-8)-A’(cc.9-16)-B(cc.17-28)-B’(cc.29-40)-A’(cc.41-49)-coda(cc.49-53).
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Algunas de las caracteristicas y aportaciones mas notables estan en el desenvolvimiento de la
armoniaa lo largo de la pieza. Esta muestra una utilizacion de la apoyatura como recurso expresivo,
de igual modo, también se sirve del cromatismo y la disonancia para lograr una descripcion

emocional méas intensa, medios que eran caracteristicos en la mdsica barroca.

Podriamos decir que por su tratamiento y distribucion polifonica, su textura, el comportamiento
de la armonia y el afecto tan “melancolico” que lo caracterizan, el sexto Estudio es una obra
neoclasica construida a partir del legado musical mas expresivo de la primera mitad del siglo
XVIII, pero con un lenguaje de fines del siglo XIX.

Estudio Op. 10, No. 7, en Do Mayor

Escrito en la primavera de 1832, la construccion técnica de esta obra resulta particularmente
atractiva. Cada Estudio es diferente a los demas y el N° 7 no es la excepcion. Chopin creé 59
compases constituidos por secuencias de notas dobles con diversas combinaciones de intervalos,
desde las segundas hasta las séptimas. Su estructura formal puede ser expresada como sigue:
A(cc.1-8)-A’(cc.9-16)-B(cc.17-25)-enlace(cc.26-34)-A(cc.34-40)-puente(cc.40-44)-coda(cc.44-
59).
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Debido a que el pulgar es el dedo més corto y en este Estudio interviene cada dos notas, la mano
deberia estar colocada sobre el teclado para que el dedo estuviera a su vez sobre las teclas, lo
cual, al mantener una posicidn fija y con los dedos un poco mas arqueados, podria llegar a
provocar cierta tension. Para liberarla, Cortot sugiere que el pulgar salga del teclado cuando no
toca y vuelva a entrar en el momento de participar, es decir, cada dos dieciseisavos. De esta
forma, se le da mayor libertad a la mano a lo largo de la pieza en lugar de permanecer en un solo
punto, permitiendo también que los dedos estén un poco mas extendidos. A esta sucesion de
entradas y salidas por parte de la mano, es lo que Cortot le da el nombre de “movimiento de
cajon”, por su similitud al gesto de abrirlo y cerrarlo.

En la parte “B”, Chopin utiliza una escritura a modo de danza. Es notable la influencia de los ritmos
tradicionales polacos en esta seccion del Estudio. Ej. 2. Aqui, los intervalos armdnicos que
conforman el material de la mano derecha son mas extensos que al principio y hay cierta tendencia

melddica en las notas mas agudas de éstos.
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Quizé otro de los aspectos importantes que conviene resaltar es el parentesco que tiene con la quinta
y octava piezas de la coleccion. En las tres, es evidente la necesidad de resaltar algunos rasgos
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melddicos confiados a la mano izquierda. Esto exige un adecuado balance en el volumen de las dos
manos, la derecha debe adaptarse a cada uno de los pasajes expresivos de la izquierda, para asi

permitir que la obra muestre un equilibrio entre ambas manos.

El cierre de este Estudio, al igual que el del Op. 10, No. 5, ofrece algunas dificultades que pueden
ser solucionadas si se toma en cuenta la variedad de intervalos que lo conforman (sextas y quintas).
Si se entrena la mano para adoptar las diferentes posiciones que se requieren, podra haber un buen
resultado. Ej. 3 Para vencer esta dificultad también pueden funcionar formulas ritmicas diversas.
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Este Estudio es Unico en su textura, ya que presenta un aspecto técnico diferente a los demas, el

cual no se repite en ninguno de los veintitrés restantes.
Estudio Op. 10, No. 8, en Fa mayor

Compuesto en 1832, su dificultad basica es la ejecucion precisa, clara y a tempo, de los arpegios
ascendentes y descendentes a lo largo de varias octavas, asi como figuraciones melddicas que va
teniendo la mano derecha a lo largo de la obra. Todos los arpegios llevan una nota de paso, lo que

les confiere una caracteristica muy peculiar.
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Al igual que en los Estudios 1, 5y 7, el compositor encomend6 a la mano izquierda la ejecucion
de un tema particularmente ritmico y dindmico. Dicho motivo, que constituye el material tematico
del presente Estudio, exige una precisa articulacion, pues de ésta surgira el caracter que se le
imprima a toda la pieza.

Su forma es A(cc.1-14)-A’(cc.15-28)-B(cc.29-37)-B’(cc.41-47) -B’’(cc. 47-57) — puente( c. 57-
61) —A’’(cc. 61-75)- coda (cc. 75- 95).
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Segun Cortot y otros estudiosos de la vida de Chopin, el compositor sabia como adaptar la
estructura de la mano a la conformacion del teclado del piano. La posicion natural de la mano no
es un defecto, es una de las virtudes que permite que ésta y el teclado puedan tener una relacién

basada en la comodidad y en la soltura.

Ignorando lo anterior, es comun que adoptemos erréneamente una posicién rigida que termina por
dificultar la ejecucién al piano. No quiere decir que la pulsacion precisa y bien definida haya dejado
de ser una prioridad, pero si tocamos desde una perspectiva que obedezca la fisiologia de la mano,
facilitaremos la ejecucion sobre todo de los pasajes dificiles.

En el presente Estudio podemos encontrar al menos tres tipos de figuraciones recurrentes:

1. Combinaciones de notas donde predominan intervalos reducidos: compases 1-12.
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2. Combinaciones de notas donde predominan intervalos abiertos: compases 13-14, 37-39,
41-45 (m.i.), 46 a 56.
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En la seccién “B”, la participacion de la mufieca a través de movimientos semicirculares daré a la

mano la posibilidad de abarcar extensiones mas amplias.

Estudio Op. 10, No. 9, en Fa menor
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La principal dificultad técnica de este Estudio se encuentra en las amplias extensiones que debe
realizar la mano izquierda en un acompafiamiento que alterna arpegios e intervalos melddicos a lo

largo de toda la composicion. Su estrucrura es como sigue:

A (cc. 1-8)- A’ (8-16)-B( cc. 17-28)- B2 (cc. 29-36)-A’( cc. 37-44)- A’’(cc. 45-52)- enlace(cc. 53-
56)- B2’(57-64)- coda (cc.65-67).

Consciente de las muchas aportaciones que este tipo de figuracion ofrece, Chopin lo utilizé
recurrentemente, de manera variada, a lo largo de su produccion musical. Algunos de sus ejemplos
mas notables son el Preludio Op. 28, No. 24 y el primer movimiento de la Sonata Op. 35

Preludio Op. 28, No. 24, cc. 21-24.

Asimismo, lo encontramos también en el Nocturno Op. 9, No. 1, en donde concibid una escritura
cuya ejecucion presenta amplias extensiones para la mano izquierda del pianista y permite también
enriquecer la polifonia musical que se desprende de la relacion que hay entre el acompafiamiento

y la melodia.

100


http://www.novapdf.com/

Larghetto. PR Chopin, Op.9, XU,

£

I - R - S 2 L% T
= \ " | = !"q -
FFI:H'l L R = ar '22_““ — F aiEms atfhe
- T 1 - %

_JI“-"—'T-H.H —_— o
B EPIESE. s £ 2 | g E 5 £
S e

.

Ul

.

e

La naturaleza de los modelos utilizados por Chopin como acompafiamiento en sus obras, nos
permite intuir mucho sobre su manera de tocar el piano. La mayoria de estos ejemplos requieren
extensiones notables y encuentran solucién al utilizar uno de los dedos centrales de la mano como
eje de rotacibn a manera de “pivote”, mientras que la mufieca y el antebrazo se encargan

conjuntamente de conducir al pulgar y al mefiique.

Una vez que se ha superado el primer obstaculo técnico de esta pieza, el acompafiamiento debe

actuar a favor del caracter dramatico y misterioso de la musica.

La melodia del Estudio tiene cierto parentesco con el motivo utilizado por Chopin al principio de
su Sonata Op. 35.

Aunque las dos fueron escritas en periodos diferentes de la vida del compositor, ambas parecen
evocar —por la articulacién sugerida por el compositor para la ejecucién de sus motivos tematicos
que asemejan agitacion respiratoria— los problemas respiratorios que afectaban a su salud.
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Otra de las dificultades técnicas de la obra son las notas repetidas. Es conveniente ejercitar la rapida
alternancia de los dedos, asi como la repercusion y el rebote de la mano sobre el teclado en el caso
de las octavas.

Los matices que la coda exige para su ejecucion (ya utilizados antes de la reexposicion) permiten
practicar dindmicas contrastantes (ff-pp), ofreciendo asi la oportunidad de mejorar dicho aspecto.

Estudio Op. 10, No. 10, en La bemol mayor

Esta obra ofrece dificultades diversas. La mano derecha debe tocar acordes quebrados de tres notas,
en la extension de una octava, a manera de tremolo —pulgar y sexta— (Ej. 1.) usando el movimiento

rotativo.

Assai vivace. (d.z152)

£

N

Ademas, se deben observar rigurosamente todas las exigencias de una articulacion y acentuaciones
que dotan a la obra de mucha variedad, ya que Chopin las modifica constantemente. Su esquema
formal es el siguiente: A(cc.1-8)-A’(cc.9-16)-B(cc.17-28)-B’(cc.29-42)-B”(cc.43-84).

Otra dificultad notable del Estudio reside en la complejidad ritmica que su ejecucion implica: la
mano izquierda se mantiene ejecutando grupos de seis octavos a lo largo de toda la composicién
mientras que la derecha ofrece diferentes disposiciones, ternarias y binarias. Debemos considerar
igualmente sostener las notas a las que el compositor ha asignado una funcion melédica, por lo que

también nos enfrentamos a la ejecucion simultanea de diferentes valores.
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Es todo un proceso llegar a dominar las diferentes articulaciones que presenta la mano derecha.
Aunqgue pareciera que la melodia es la misma a lo largo del Estudio, su riguroso seguimiento da
como resultado una extraordinaria obra generada por la diversidad que un solo material tematico
puede ofrecer a partir de la modificacion de sus articulaciones. Se observard, incluso, que de los
compases 9 a 12, el pulgar se debera dejar tenido con el valor de un cuarto, ya que viene anotada
la plica correspondiente. Ej. 2. Si a esto afladimos lo complejo de ejecutar a tempo las octavas
quebradas con sextas agregadas, asi como su desarrollo melddico, casi siempre asignado al quinto

dedo, nos percataremos de las dificultades que encierra el presente Estudio.

En la mano izquierda, el trabajo esencial es el de ejecutar correctamente los saltos de los bajos del
acompafiamiento, lo cual se puede lograr a través de un movimiento lateral de la mano y con la
mufieca un poco alta cuando toca el quinto dedo. Debe ademas realizar con claridad los arpegios
acompafantes, dejando notas tenidas, dentro de lo posible, en los primeros tres sistemas, primero
la dominante y luego otras.
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Al final de la parte central (el cuarto y tercer sistemas anteriores a la reexposicion, compases 43 a
48), Ej. 4, los saltos de la mano izquierda exigen en su preparacién un trabajo que permita lograr

la precision requerida. Algunas formulas ritmicas pueden dar aqui buenos resultados.
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Entre las ventajas que esta composicion ofrece, esta la de practicar el canto en el quinto dedo (a lo
largo de casi toda la obra) y en el pulgar (compases 9 a 12) de la mano derecha, al trabajar la nota
superior e inferior de las octavas. También permite la adecuada utilizacién de la mano y el
antebrazo mediante el movimiento rotativo. El fraseo y la articulacion, asi como el
aprovechamiento de los recursos dinamicos que contribuyen a su expresividad, son también

aspectos técnicos que se beneficiaran con el trabajo de esta estupenda pieza.

Estudio Op. 10, No. 11, en Mi bemol mayor

La primera dificultad que hay que vencer en este Estudio es la ejecucién de arpegios de amplias
extensiones en ambas manos, lo cual se vera favorecido utilizando un movimiento semicircular,
ascendente en la mano izquierda y descendente en la derecha. Ej. 1. Si se toca a mayor velocidad
el movimiento de las manos sera mas bien lateral, del quinto dedo al primero en la izquierda y

viceversa en la derecha.
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Al utilizar el dedo medio en la mano izquierda como eje de rotacion, el ejecutante podra alcanzar
con mayor comodidad los amplios intervalos que la pieza demanda. Su forma es A(cc. 1-8)-
A’(cc.9-16)-B1(cc.16-25)-B2(cc.25-38)-A2(cc.33-39)-puente(cc.40-44)-B2’ (cc.44-48)

Sin duda, una de las mas notables virtudes de esta obra es su hermosa e inspirada melodia, la cual
emerge de la ultima nota aguda de cada arpegio y requiere de un estudio particular el poder
destacarla con el quinto dedo de la mano derecha. Habré que practicar lo necesario para que siempre
se pueda timbrar la nota superior —ya sea en teclas blancas, como en negras— del arpegio
correspondiente. Queda sobrentendido que esto se podra realizar una vez que se haya superado la
dificultad de ejecucidn de dichos arpegios.

Para que la expresividad del discurso sea alin mayor, el ejecutante debera aprovechar la gran
rigueza arménica del Estudio. Hay que observar que en los compases 25 al primer octavo del 26,
del 27 al primer octavo del 28, y del segundo octavo del 29 hasta el final del 31, la melodia se
encuentra en la voz central de la mano derecha y sera tocada por los dedos 2, 3y 4.
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Lo mismo, ya en la coda, del segundo octavo del compas 44 al primero del 45 y del segundo octavo

del compés 46 al primero del 47.
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En el Gltimo cuarto y primer octavo de los compases 17 a 21, se puede destacar un contracanto con

el pulgar de la mano izquierda, o bien, se puede destacar el bajo.

Después de haber escuchado a Chopin interpretar su Estudio Op. 25, No. 1, Schumann escribié lo
siguiente:

“Imaginense un arpa edlica que tuviese toda la gama de sonoridades, hacia las cuales las
fantasticas manos de un artista sugiriesen una musica irreal dominada por una suave y dulce
melodia, apoyada siempre sobre un bajo profundo. Pero se engafiaria quien supusiese que Chopin
tocara escrupulosamente todas las notas de los arpegios. El creaba, en cambio, una especie de
ondulacion armonica, ligera e inmaterial, sobre la cual concebia la maravillosa melodia. A un

cierto punto, a su vez surgia del murmullo arménico una apasionada voz de tenor”.

Si no fuera porque Schumann lo especificd en su escrito, pensariamos que la anterior descripcién
se estaria refiriendo al Estudio Op. 10, No. 11. Aunque no sea asi, con sus bellas impresiones el
autor del texto nos da excelentes ideas que pueden enriquecer el concepto interpretativo de esta

obra.
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Estudio Op. 10, No. 12, en Do menor

El ultimo Estudio de la coleccion es también conocido como “Revolucionario”. Es el
decimosegundo del Op. 10 y también el més célebre. En el afio de 1831, Chopin buscaba el éxito
dentro de la vida musical de la sociedad vienesa, pero al no encontrar la respuesta que esperaba,
decidid trasladarse a Paris pasando por diversas ciudades de Austria y Alemania. En ese tiempo
Polonia atravesaba una dificil situacion politica conocida como la Revolucion de los Cadetes. Esta
fue protagonizada por los levantamientos que los grupos de guerrilla polacos realizaron en contra
del dominio ruso. Pero el 8 de septiembre Varsovia fue invadida por el ejército de este Pais y
Chopin recibi6 la noticia mientras se encontraba de paso en Stuttgart.

Segun los bidgrafos, el compositor improvisd la presente obra en esos momentos como una
expresion de su inmenso dolor. Incluso, han reproducido las terribles frases de desesperacion y
blasfema que dejo escritas en su diario intimo, por los sucesos acaecidos: “Oh Dios, ien dénde
estas? ¢Si existes porqué permites esto? ¢(No han sido ya suficientes los crimenes que los

Moscovitas han cometido en mi pais? O... ;es que acaso ti mismo serias Ruso?”

Por tales hechos histéricos, a este Estudio se le ha llamado “Revolucionario”, o también, “La caida
de Varsovia”. En él, la crisis creciente genera una tension incontenible que no encuentra calma. A

lo largo de toda la obra esté presente el sentimiento de ira e indignacion.

Desde el punto de vista técnico, no deja de llamar la atencién que de los veinticuatro magnificos
Estudios que nos dejoé Chopin, sélo dos estén dedicados a la mano izquierda (con excepcion de
breves pasajes aislados en algunos otros): el N° 9, pensado para ejercitar las extensiones de dicha
mano, y del cual ya hablamos, y el N° 12, que trataremos a continuacion.

La dificultad primordial de este Estudio, como en la mayoria de los demas, es el logro de la

velocidad, el control y la precision en el conjunto de cuatro dieciseisavos, ahora en la mano

izquierda, sobre los cuales esta construida la obra, de principio a fin sin interrupcion.

107


http://www.novapdf.com/

Su forma, desglosada a detalle es como sigue: Introduccién(cc. 1-9)-A(cc. 9-19)-A’ (19-29)-
B(cc.29-.36)-Puente(37-40)-Introduccién(cc. 41-49)-A”(cc. 49-59)-A”’ (cc. 59-64)- C(cc. 65-77)-
coda( cc. 77-84).

Podriamos reunir dichas dificultades esencialmente en tres grupos:

1. Combinaciones de notas en donde predominan intervalos reducidos (compases 1 a 8, 17 [a
partir del 3er 16avo] y 18, 33 a 35 [a partir del 3er 16avo en c/compas], 36, 41 a 48, 57 [a
partir del 3er 16avo] y 58, 73 a 82).

Allegro con fuoco (4. 100) >

2. |Alternancia de intervalos amplios y reducidos (se encuentran en la mayor parte del Estudio:
compases 9 a 14, 19 a 33, 49 a 54, 59 a 69).

3./ |Sélo intervalos amplios en forma de arpegio (compas 15 al inicio del 17, 55 al inicio del 57,
70).
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Estas secciones convendra estudiarlas por separado y al principio sélo con la mano izquierda. Se
podran utilizar los procedimientos aplicados en los estudios anteriores: combinaciones de ritmos,
diversos tipos de articulacién, de ataques y de acentuaciones, con dinamicas diferentes. Cabe
destacar, que las combinaciones de arpegios ascendentes y descendentes en los compases 29 a 32,

se podran estudiar

agrupando bloques de cuatro notas; mientras que en los compases 33 a 36,

sera de mucha utilidad
transportar las tres escalas descendentes a todas las tonalidades, ademéas de los procedimientos

anteriores.
Las tres ocasiones en que se presenta el pasaje al unisono, primero descendente y luego en forma

de progresion ascendente (compases 5 a 9, 45 a 49, 81 y 82), demandan una buena sincronia entre

las dos manos.
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En cuanto a la derecha, las octavas y acordes del primer tema, requieren de un ataque preciso y
bien articulado en los dieciseisavos y el ritmo punteado.

) i = |
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8 Para ello,

sera recomendable que se desarrolle el “rebote” o repercusion de la mano, siempre manteniendo la
mufieca flexible. En este pasaje es importante hacer hincapié en la dindmica, ya que el primer

inciso, en octavas, es forte, mientras el segundo, en acordes, es piano.

En el aspecto expresivo, el caracter que se le debe imprimir es enérgico y decidido al primero,
suplicante al segundo. Se intercambian los rasgos en los compases 20 a 24. Ahora, el primer motivo
del tema sera el que suplica, igual que su respuesta, pero poco a poco va en crescendo y el segundo

motivo termina la frase imponiéndose y con mucha decision.
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En la parte modulante del desarrollo (compases 29 a 40), predomina un caracter fuerte y patético,
siempre presente el ritmo punteado con dieciseisavo. Esta seccion culmina en los compases 37 a
40 con unos acordes explosivos en la subdominante (fa menor). A partir del c. 41 recapitula desde

el comienzo, solo con ligeras variantes en la mano derecha, con la intencion de recalcar ain mas
este gran drama musical.
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Una coda de 8 compases (77 a 84), contrasta con todo lo anterior por su dinamica en piano (sotto
voce) y la resolucion a Do mayor en el compés 79, reafirmada en el 81 y 84. Ej. 12. Justo en estos
ultimos cuatro compases, el piano cambia sObitamente a un fortissimo ed appassionato,
concluyendo asi de manera ain mas incisiva esta obra, en la que refleja un grito desesperado e
impetuoso a la vez, en donde la grandiosidad épica alcanza su esplendor.
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Termina asi, no solo este Estudio sino toda la coleccion del Op. 10, produccién magistral de los
afios juveniles de Chopin.

REFLEXION PERSONAL

Una vez concluida la exposicién de cada uno de los Estudios, me parece pertinente comentar

algunas de las impresiones que esta investigacion produjo en mi.

Ante todo, debo decir que es sumamente enriquecedor el conocer a detalle las circunstancias que
rodearon la produccion de la mdsica que se toca. Partiendo de la investigacion y de la comprension,
la concepcion interpretativa de la obra surge y se enriquece.

Concibo los Estudios Op. 10 como un reflejo directo del impacto que las circunstancias presentes
en aquellos afios, tuvieron en la vida de Chopin. Cada uno de los Estudios esta impregnado de la
frescura y del entusiasmo con el que el polaco se abria paso en el mundo musical del Siglo XIX.
El dramatismo de la vida del compositor en aquellos afios da origen a su vitalidad y a su potencial

expresivo.

La influencia que el bel canto y la dpera ejercieron sobre las caracteristicas de su produccién

musical, se manifiestan en el tratamiento melddico de la obra que nos deja. Chopin y su inspiracion
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obligan al pianista a consumar el arte de su manera de tocar, para poder asi, ofrecer un medio capaz

de interpretar dignamente su prodigiosa creacion.

El tratamiento de las frases musicales, exige una plena comprension de la estructura que envuelve
a la pieza. No s6lo debemos tener una idea precisa de lo que se esta diciendo, tenemos que saber
cudl es la manera mas apropiada para traducirlo durante la ejecucion. Es indispensable que el
pianista tenga una vision clara e informada sobre las circunstancias que influyeron en la creacion

de determinada obra.

A partir de esto, podra dar rienda suelta a su especulacion interpretativa y asi, ofrecer una version
dotada de algun sentido extramusical (en el caso de tenerlo). Es aqui donde encuentro mas

provechoso el realizar la investigacion.

Indudablemente el trabajar los Estudios de Chopin desarrolla las facultades técnicas de todo
pianista, por eso recordamos a Robert Schumann cuando hablé del los preludios y fugas del Clave
bien temperado: “...recomiendo ampliamente hacer de ellos nuestro pan de cada dia.”
Parafraseando un poco a Beethoven cuando habl6 al respecto de su Op. 106, sostengo que por su
riqueza discursiva y su dificultad, los Estudios Op. 10, desde que fueron publicados, han mantenido
-y mantendran— ocupados a los pianistas de todas las generaciones.
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