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INTRODUCCION

El propdsito de esta investigacion es brindar al lector, un respaldo eficaz de
conocimientos para la practica de la ejecucion pianistica, utilizando como recursos el
contexto histérico de las épocas de cada compositor, biografias, analisis musical y las
recomendaciones técnicas e interpretativas que sugiero y considero aptas.

Los datos biograficos y el contexto histdrico son el punto de referencia del estilo musical de
cada compositor. Justifican la manera de interpretar las obras de acuerdo a las posibilidades
de los instrumentos existentes de cada época, las manifestaciones del arte, asi como
también la influencia de la situacién politica y social en la que se encontraban las vidas de
los compositores. Conscientes de este panorama es imprescindible la historia y el
conocimiento de prdcticas formativas para el estudio del estilo musical de los periodos.

El andlisis musical ofrece una gama de posibilidades y una concepcién profunda del desglose
armonico y estructural de las obras. Es una herramienta que permite obtener el panorama
para discriminar texturas, lenguajes, patrones ritmicos y melddicos, asi como también
formas musicales que los compositores usaron entre sus recursos al componer sus obras.
Nos permite determinar la tonalidad, las modulaciones armdnicas, los diversos adornos y
ornamentaciones.

Las recomendaciones técnicas e interpretativas son una serie de métodos, técnicas y
experiencias que utilicé para ensamblar, aprender y memorizar las obras a lo largo de mi
trayectoria como ejecutante, y que vierto en este trabajo, con el propdsito de facilitar el
aprendizaje.

El programa seleccionado, corresponde a una obra de los periodos barroco, clasico,
romantico e impresionista, con el fin de adquirir dominio en la técnica, recursos, destrezay
estilo interpretativo de cada época.



JOHANN SEBASTIAN BACH

Retrato de Bach por Elias Gottlob Haussmann

1746, Museo de la Ciudad de Leipzig.

1.1 Contexto Historico.

En la Europa del siglo XVII acontecié una serie de cambios contundentes a causa
de las crisis sociales, tales como la monarquia absolutista, la religidn, la reforma, la
contrarreforma y la guerra de los treinta afios que fueron algunos de los
movimientos mas importantes en su contribucidn a las manifestaciones artisticas y

filoséficas de un nuevo estilo, “El Barroco”.

Incesante, mistico, eterno, complejo, expansivo, multifacético, inquieto, dindmico y
libre, son algunas de las cualidades de lo que llamamos Arte Barroco, que surge de
los adelantos cientificos y horizontes creativos cada vez mas extensos, y una

obsesién por encontrar mejores y audaces perspectivas.

El principal espacio de tiempo del Barroco fue el que corresponde de la segunda
mitad del siglo XVI, a la primera mitad del siglo XVIII, época en la se caracterizd por
el equilibrio entre la mezcla del Manerismo, que significa “a la manera de” los

maestros renacentistas, y la busqueda de un Manerismo libre y excéntrico.



Todo lo ocurrido en este periodo se caracterizé por una atmdsfera donde las

dimensiones contextuales eran mas amplias tanto en el arte como en la ciencia.

La musica fue influenciada por esta tendencia al cambio, se revoluciond la gama de
sonoridades desde el grave hasta lo agudo gracias a la construccidon de novedosos
organos y otros instrumentos de teclado. Se clasificaron por familias los
instrumentos de cuerda y de aliento, se expandié la armonia y surgidé el bajo

continuo.

Venecia se convirtié en la cuna del avance musical, debido a su libre pensamiento
social y religioso, dando como resultado el nacimiento de nuevas formas musicales,

asi como variaciones y perfeccionamientos de las antiguas.

La industria editorial transmitio a los paises civilizados las ideas venecianas, también
la publicacidon de partituras facilitd la expansion de su corriente e influyd en la
tendencia de componer al estilo veneciano en muchos compositores que buscaban

mas expansién y expresion de los efectos sonoros.

Establecer una sola forma a este periodo resulta imposible, pero es alentador como
toda esa gama artistica llena de diversidad se fusiond y se proyectd en las obras de
arquitectos, pintores, escultores, musicos, filésofos y escritores que disefiaron y

edificaron el nuevo estilo.!

1 Fleming, William. Arte, Mdusica e Ideas. Mc Graw Hill, México, 2000.



1.2 Datos Biograficos.

Johann Sebastian Bach, nacié el 21 de marzo de 1685 en Eisenach Alemania. No sélo fue
un excelente musico que hizo grandes proezas, tales como componer una cantata para
cada domingo y dia festivo del afio litirgico. Desde muy temprana edad su vida giraba en
torno de la musica. Su estirpe fue de gloriosos musicos y compositores. Su bisabuelo,
abuelo, padre, tres hermanos, numerosos tios y primos que se dedicaron a la musica y

tuvieron nombramientos importantes.

Todo esto formé el escenario de la vida de Bach, que siempre estuvo envuelto entre

ensayos, de partituras e instrumentos musicales.

A pesar de quedar huérfano a los nueve afios logré ser musico de distintas cortes, maestro
de capilla y compositor. Virtuoso del érgano, clavecin y violin. Revolucioné las técnicas de
ejecucidon y de composicion, llevando al contrapunto y el arte de la creacién de dicho
lenguaje musical a su maximo esplendor, explotandolo en las formas musicales mas

representativas de la época, con excepcion de la épera.

Poseia muchos conocimientos de teologia y latin, mismos que le fueron de gran utilidad
para embellecer el ritual protestante. También sabia acerca de la construccidn de érganos,
lo que requeria un alto conocimiento de acustica y arquitectura. Tales fueron sus
capacidades en el 6rgano, que fue contratado para revisar y probar los nuevos érganos de
la época. Tempranamente se consolidd su carrera como organista y tuvo una gran

trayectoria a lo largo de su vida que definid su desarrollo profesional.



TRAYECTORIA PROFESIONAL DE J.S. BACH

Periodo Nombramiento

1703 Musico de la corte de Weimar.

1703-1704 Organista de la nueva iglesia de Arnstad.

1707 Organista de la iglesia de San Blas En Mihlhausen.

1708 Organista de cdmara y de corte en Weimar.

1714 Maestro de conciertos de Weimar.

1717 Maestro de capilla y director de la corte del principe de Anhalt
Cothen.

1723 Director de musica y cantor en la escuela de Santo Tomas en

Leipzig donde permanecié hasta su muerte.

Cuando Bach estuvo en Arnstad, Miihlhausen y Weimar, se observa en su trabajo la
tendencia a componer piezas para 6rgano; también escribid cantatas sacras. A la edad de
treinta y dos afios, alcanzé la cumbre musical que debia tener un musico de la época. Fue

entonces cuando estuvo en Cothen bajo el cargo de maestro de capilla desde 1717 a 1723.

Fue un periodo de estabilidad econémica para Bach, gracias al apoyo del principe Leopoldo
Lebercht que tenia excelentes dotes para la musica, ademds de ser un verdadero

aficionado del arte y los libros.



De estos afios datan composiciones importantes tales como Los Conciertos de
Brandemburgo, Las Suites Francesas, la primera parte de EL Clave bien temperado, las

Sonatas y Partitas para Violin, y las Suites para Violoncello.

Tras su renuncia a la corte de Cothen se traslada a la prospera ciudad de Leipzig en 1723
donde permanecié hasta sus ultimos dias. El ambiente burgués se respiraba en este lugar
en donde habia gran interés por adquirir cultura y arte francés, por tal motivo se le llamé

“La pequefia Paris”.

Es en este cosmopolita escenario, donde Bach se gand el nombramiento de cantor y
director de musica de la escuela de Santo Tomds y responsable de las cuatro iglesias de la

ciudad.

En este ultimo sitio permanecié Bach, realizé con excelencia sus cargos, de los cuales
rebasé incluso las fronteras musicales ya alcanzadas en Weimar y Cothen. Nuevas y

abundantes aportaciones musicales que distaban de las formas establecidas.

Entre sus obligaciones también se incluyd el formar generaciones de musicos para las
representaciones de cantatas, pasiones, oratorios las cuales siempre contaron con gran

audiencia.

Bach también fue maestro de teologia y al final de la década de 1720 ya era la maxima

autoridad en las instituciones eclesidsticas, musicales y seculares de Leipzig.

Sus grandes y ambiciosas creaciones tenian que ver directamente con el ritual
protestante. Bach se propuso la creacidon de una cantata por cada domingo del afio
liturgico exceptuando los de adviento y cuaresma. Esto iba a requerir de toda su disciplina,
pasidn y concentracién para edificar lo que con los afios seria el mayor tesoro de la musica

sacra de su tiempo.

En 1727 fue estrenada una de las cantatas magnas de Bach. Se trata de la Pasion segun San
Mateo BWV 244. Tal obra fue la cumbre de las obras corales de Bach, ya que contaba con
cuatro afios de intensa experiencia componiendo cantatas para las iglesias de Leipzig, lo

cual eclipsd a las demas cantatas por su gran extension y complejidad. El magnifico y audaz



tejido contrapuntistico, el impacto que despierta, logra sutiles sensibilidades aunados a la

exigencia en la interpretacién musical.

Evidentemente obras antecedentes a la Pasidn segin San Mateo tuvieron una influencia
muy particular para su labor creativa. Una de ellas fue el Magnificat BWV 243 que para las
iglesias de Leipzig marco el inicio de las grandes obras, y para Bach uno de sus mayores

logros de su prometedora trayectoria.

La fama de Bach como virtuoso del teclado reindé durante mucho tiempo. Sus obras
reflejaban profundo saber musical e implacable disciplina en cuanto a los cdnones de
composicidon de aquella época. Para los ejecutantes era y sigue siendo un gran desafio

tocar y oir sus obras.

En el transcurso de la década de 1730 Bach era director del Collegium Musicum fundado
por Telemann, por lo tanto, formaba parte de sus mas importantes labores. Gracias al
Collegium, la iglesia se beneficiaba y Bach tenia mas motivos para seguir componiendo
musica para teclado y hacer de este instrumento el solista, por este motivo con esta nueva
tendencia, Bach revolucionaria el concierto clavecinistico, siendo el eje de esta influencia

para sus alumnos y sus hijos.

También hizo conciertos para dos y hasta cuatro clavecines; asimismo Bach compuso un
ciclo de conciertos, entre los cuales sdlo sobreviven seis de ellos. Estos conciertos
demostraron un gran adelanto en cuestiones técnicas e interpretativas, a la altura de
Scarlatti, Couperin, Rameau y Handel. Pero obras para teclado influyentes seria sin duda

el “Clavier-Ubung publicado entre 1731y 1741.

Esta obra monumental es el compendio de musica para teclado con las mas completas y

complejas técnicas de ejecucidn e interpretacién dividida en cuatro partes.

El Opus 1 de Bach aparecié en 1731 con el titulo de “Clavier-Ubung”. Esta obra es una
coleccidn de seis partitas. La primera partita surgié en el otofio de 1726 y las otras cinco

los afios siguientes, siendo Bach el que pagd la edicidon ya que lamentablemente las



editoriales y la produccidn de libros en Leipzig no mostraron interés en la publicacion de

partituras.

En la dltima década de su vida, a pesar de que redujo su produccién musical en lo que
respecta a la escuela de Santo Tomas, no fue motivo para abandonar sus responsabilidades
en su empleo como cantor; pero lo que siempre llevo a cabo con dedicacion era el trabajo
de componer en su gabinete, el cual resguardaba el archivo de los Bach y sus propias

producciones.

Bach sobresalié en la composicidn de las fugas de una manera sin precedentes, asenté
nuevas bases técnicas e interpretativas de la misma. No sdlo las componia, sino que
también las improvisaba. Por lo tanto, se le atribuye a Bach esta aportacidn de artificios,
principios y teorias sistematicas de la construccion de esta forma musical denominada

“Fuga”.

Fue por esto que en esta Ultima década de vida “El Arte de la Fuga” y la “Misa en si menor”
son la prueba de los exigentes limites de las técnicas contrapuntisticas de composicién de

Bach, que alcanzan pardmetros descomunales.

La salud de Bach se deterioré dramaticamente a mediados de 1749 y con ello el
desmoronamiento de numerosos proyectos. Siempre gozé de buena salud salvo este
ultimo afio en el que su vista ya cansada por el intenso estudio se le debilité aun mas
provocandole un padecimiento serio que puso en riesgo su vida. Al no contar con la certeza
de un diagndstico médico y teniendo pobre informacién, lo que se presupone es que

probablemente padecia diabetes.

Sin tratamiento alguno sus ojos eran vulnerables a los dafios dpticos relacionados con esta
enfermedad, y al no soportar los dolores de una crisis se sometidé a una operacién por su
decisidn propia y por consejos de algunos amigos que le tenian mucha confianza a un
oculista llegado a Leipzig recientemente. Lamentablemente la operacién no dio buen
resultado y no sélo afectd sus ojos sino su salud completa a causa de malos medicamentos
por lo que continud agravandose. Se cree que Bach quedd ciego para abril de 1750 y que

radicalmente sus ojos se recuperaron diez dias antes de su muerte. Se especula que aln

7



en su lecho de muerte revisé la obra “Vor deinen Thron tret ich hiermit”. Este coral
contenia un texto que hacia referencia a su inevitable desenlace y que con ayuda de un
amigo del cual se desconoce la identidad y que posiblemente era organista, dio apoyo a
Bach para este trabajo, el cual anotd algunas cosas que Bach le dicté. El coral BWV 668a

formo parte de las ultimas obras revisadas.

Bach murid el 28 de Julio llevandose a cabo el funeral tres dias después, y segun la
costumbre del Collegium, todos los alumnos y el personal del claustro hicieron el cortejo
funebre. La familia, amigos y alumnos mas cercanos iban después con el féretro de roble

el cual fue sepultado en el cementerio de la iglesia de San Juan.

Bach no buscé gloria y fama, para él, fue un musico que dedicé su labor en honor a Dios y
al espiritu. Buscdé transmitir la musica profundamente en el aspecto tedrico, técnico y de

manera contundente en el dmbito espiritual y pasional.?

2 Wolf, Christoph. Johann Sebastian Bach El Musico Sabio. W.W. Norton & Company, New York, 2001.



1.3 Analisis de la Partita | en si bemol mayor de Johann Sebastian Bach.

Partita.

Las partitas se caracterizan por una serie de danzas y otros movimientos no
dancisticos. Aunque la mayoria de las partitas se concibieron para ser interpretadas
por instrumentos solistas, existe también un gran nimero de ejemplos para
orquesta. La partita fue en Austria la denominacién mas habitual para todas las obras
de cdmara en varios movimientos hasta la década de 1750 cuando se sustituyo el

titulo por “Divertimento”.3

La partita | en si bemol de Bach estd construida por las siguientes partes: Preludio,

Allemande, Corrente, Sarabande, Menuet |, Menuet Il y Giga.

A continuacidn, explicaré el concepto, estructura, construccion y andlisis de todas
las partes ya mencionadas, con el propdsito de resolver las problematicas en las
interpretaciones de las piezas para teclado de Bach. Senalaré en los ejemplos el
desglose, los puntos claves, patrones y esquemas, que sintetizan cada seccion y

motivo musical para estructurar y facilitar la memorizacién.
Preludio.

La funcién esencial del preludio es atraer la atencién del oyente y definir la
afinacién, modo o tonalidad de un movimiento de Misa, Motete, Himno, cancion
profana, ricercar, fuga, serie de danzas etc. La mayoria de ellos carecen de relacién

tematica con la pieza o piezas a las que preceden. *

El preludio establece la estructura armédnica de toda la obra, esta construido por dos
motivos musicales principales de los cuales se van desarrollando imitaciones que

respetan los dibujos ritmicos y melddicos de dichos modelos.

3 Diccionario Harvard de Musica, Alianza Editorial, S. A., Madrid, 2009. p.858

41d. p. 905.



Motivo musical principal Segundo motivo musical principal

Notas reales de la melodia

. Nota pedal

La esencia del preludio se encuentra en dos temas principales que se van desarrollando. En el primer
tema encontramos un disefio de una melodia ascendente. La segunda voz mantiene un pedal
figurado que genera una polifonia. Para poder apreciar este fenédmeno, hay que pensar quiza en la
interpretacién por varios instrumentos. En la mano izquierda, otra tercera voz se mueve
paralelamente con la melodia principal por intervalos de sexta, y en el registro grave tenemos un

pedal de si bemol que permanece hasta la cadencia g, V, I.

Ejemplo:

Il Melodia principal

i Pedal figurado s ‘

g Contrapunto dela

primera voz — \
Nota Pedal

En la segunda mitad de esta primera parte se establece el siguiente motivo musical

constituido por una atmésfera de tensidn y resolucién, a causa del movimiento

ascendente al intervalo de quinta, y cuarta descendente.
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Ascenso

Ascenso

da

IHw
Ly

Descenso
Descenso

Este motivo musical al igual que el primero se imita tres veces, sélo que la tercera
vez tiene una sutil variante que funciona como conexidn con el tema principal en la

mano izquierda.
Segundo tema

Modelo del motivo reiteraciéon del motivo  Puente

g, BT == = -

:. 5 +
A [ — 4, Iitfk_ = —T*

| ari 2 £ »
s —, # 7 7
[y g — T v r

E % — L A ————

Las siguientes secciones desarrollan los motivos musicales que se expusieron en el
principio, por ejemplo, la mano izquierda toca los temas en la dominante, y la
variante de esta seccidn es la extensién del segundo tema con un motivo al intervalo

de séptima.

Extension del motivo al intervalo de séptima.

,,-——\ﬁ
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En el siguiente esquema podemos apreciar las transiciones del preludio.

. Tema principal
Mano derecha M.D. M.D

1
HNENE
Eﬂﬂgﬂﬂﬂﬂﬂﬁ

Mano lzquierda M.I.

No. de compas
. Desarrollo de los P
elementos tematicos

D Segundo tema

. Extension del
motivo al intervalo de
7ma

Allemande.

Es una danza instrumental renacentista y barroca que surgio alrededor de 1580.
Forma parte del primero de cuatro movimientos de la Suite para teclado de la
segunda mitad del siglo XVII que no contaban con preludio, tal es el caso de las Suites
de Buxtehude y Reinken. Posteriormente pasé a ser el segundo movimiento en las
Suites inglesas y Partitas de Bach. La Allemande se distingue por su caracter
instrumental e idiomatica con ritmo de danza. Escrita en compas de cuatro,
comienza en anacrusa; sus figuras son imitativas, su cardcter es serio y su tiempo

moderado. >

5. 1d. p 74.
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El andlisis de la Allemande revela que es una variacion ritmica del esqueleto
armonico del preludio. El disefio de sus motivos presenta un elemento anacrusico
importante que se va a mantener en los demas temas.

Ejemplo:

Reiteraciones del motivo modelo
Motivo musical modelo

[

Elemento
anacrusico

l

e
|

-

. E— e e 10 e S

# # — A==

[Ihas

\\Nata peM

El segundo tema se distingue por seguir con la l6gica del patrén simétrico del primer
motivo. Esta vez se forma un trazo melddico por grados conjuntos interrumpido por
un movimiento quebrado, por las sincopas de la mano izquierda y también por su
estructura de divertimento en donde la caracteristica son las progresiones. El andlisis

de este tipo de patrones genera estrategias para resolver técnicamente dichos

pasajes musicales.

movimiento M. melédico

' M. por salto
por salto

Movimiento melddico

6
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*
L
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En la segunda parte de esta segunda seccidn, aparece una breve progresion, la cual se
presenta tres veces el mismo dibujo ritmico e intervélico. También podemos apreciar en la

imagen, las notas en rojo que estructuran el plan armdnico en forma de progresion.

Ejemplo:

S

¥ g a1 474
- L 4

]

La tercera seccién da inicio con elementos tematicos iniciales en el bajo,
acompafiado con nuevo contrasujeto en la soprano. La mano derecha presenta un

motivo con un breve ascenso y descenso, el cual se desarrolla mas adelante.

Desarrollo del modelo

Modelo

A W
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Elementos tematicos del tema inicial

|

g

-l
-l {4

14



En la siguiente variacién, la mano derecha desarrolla los extractos melddicos y
ritmicos pertenecientes al motivo principal, no exactamente igual, pero si en
esencia. Termina con una coda local que conduce a la dominante y que revela la

escritura de la textura real a cuatro voces de la obra.

Extracto del motivo principal Coda local

La seccion “B” en esencia es la repeticiéon de la seccién “A” con sus respectivas
variantes, cuyas secciones son generadas por el motor motivico, el cual se va

desarrollando a lo largo de la Allemande.

Courante.

Esuna danza en compas ternario. Nacié en el siglo XVl y se convirtié en integrante
usual de la Suite que va después de la Allemande. Hacia 1630, coexistieron las dos
versiones, francesa e italiana. La mayoria de los compositores las utilizaron
indistintamente como titulos courante y corrente. El tipo italiano utiliza el compas
ternario rapido (3/4 o 3/8), a menudo con figuraciones triadicas o de escalas en

corcheas y semicorcheas regulares, generalmente con textura homofénica.®

6. Id. p. 368.
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La manera general del disefio de la Courante, esta dentro del mismo contexto de la
Allemande, el cual obedece al esquema estructural armodnico del preludio, sélo que

con la ritmica a base de tresillos.

La seccion “A” presenta un motivo célula, que se va desarrollando. En cada variacion
podemos apreciar una vez mas la tendencia del motivo musical reiterativo, el cual
como ya se observd anteriormente, cumple con caracteristicas muy especificas

como el ritmo y la simetria intervdlica.

En el ejemplo se puede apreciar el modelo principal, cuya imitacidn ritmica es
idéntica. El si bemol sigue siendo eje en los tres motivos, si observamos con cuidado
el disefio del pequeifo puente cada parte del tresillo maneja una ldgica
independiente, que es el descenso por grados conjuntos. Obsérvese la primera nota
de cada tresillo que estd en color rojo, después la segunda nota (color azul) y

finalmente la ultima (color verde).

Reiteracignes del motivo principal ~ Puente

Motivo principal
Copl , L 4} -
. 3 —
(v arm # Py e
¢ — N [ SSRSapay
z

yire

. .ll g "-fl-I'" P |1 £ a
% # - - Ff ] . ]
-,/_h ’ % — [ H] ~— T g

Ya establecido el motivo principal, lo que acontece es el desarrollo de dicha célula
utilizando rasgos de los dibujos ritmicos y melddicos. La segunda variacion del tema
aparece en la mano izquierda, acompafiado con nuevo contrasujeto en la mano
derecha, formado con elementos del tema célula. En el siguiente compds de este
desarrollo permanece la esencia del motivo principal con una pequefia variante

ascendente en el tresillo final, mientras que la mano izquierda presenta rasgos del

16



puente. Este patrdn se repite dos veces idéntico en su construccidn ritmica, lo Unico

qgue cambia es la armonia.

Ejemplo:

Nuevo contrasujeto

£ .

(75> EE=E=cis e

=5  — e
R

Material del primer motivo musical

Motivo con rasgos del puente

El motivo musical que construye el siguiente inciso es una breve progresién con un

pequefio puente. Muestra un motivo con un elemento que no cambia formado por

un dieciseisavo, octavo con puntillo adornado con doble mordente y resolucidn

superior. La mano izquierda presenta mayor estabilidad ritmica e intervalica que

respeta la simetria establecida en el patrén.

Ejemplo:

Modelo

Progresion

2e- e ®

+
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e
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El final de la seccién “A”, presenta tres breves variaciones cuyos motivos musicales

respetan el mismo esquema estructural del patrén principal. La primera variacion

(marcada de rojo en el ejemplo), tiene misma simetria del patrén inicial que se

desarrolla en una breve progresion. Se presenta tres veces, la primera vez en el
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acorde de Fa mayor, la segunda vez en el acorde de Re menor y la tercera vez en
acorde de Si bemol mayor. En el ejemplo podemos ver el disefio con elementos
tematicos de las primeras variaciones y una melodia escondida en ambas manos en

forma de escala descendente al intervalo de tercera.

Progresion

: »
| r—_ =
i A ——
. # .
Elemento de |a segunda variacion
- =
> S . T s
g v ¥ v T FF(FTFT
- - } "

Elemento de |a primera variacion

En la Ultima variacién la mano derecha desarrolla un acorde con la misma intervalica
del motivo principal inicial, se repite idéntico tres compases con una pequeiia
variante en el ultimo tiempo del tercer compds. Mientras tanto la mano izquierda va

moviendo la marcha armdnica conduciendo a una modulacion a la dominante.

L 18
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Por lo tanto, en la seccién “B” al igual que la Allemande, se recapitulan las variantes

de “A” pero con sutiles variantes y cambios de tono.

Zarabanda.

Danza barroca en compads ternario. En Francia y en Alemania era generalmente
lenta y majestuosa, se caracterizaba por una nota con puntillo acentuada,
comenzaba sin anacrusa y cadenciaba en la tercera parte. Presentaba normalmente
una forma binaria, con frases muy regulares de cuatro u ocho compases y sencillas
melodias que invitaban a la abundante ornamentacion. Se convirtié en una

integrante habitual de la Suite que va después de la Courante.”

En el analisis de la Zarabanda apreciamos en los primeros dos compases que la
imitacion ritmica es idéntica en ambas manos, salvo que, en el segundo compas, el
doble mordente del primer tiempo hace la diferencia. La primera seccién continua
con el patrén de disefio por motivos reiterativos que ademas cumplen con la
caracteristica estilistica de la Zarabanda. En cuanto la armonia sigue el patrén del
disefio del preludio con los grados |, IV, |, pero lo maneja a manera de inflexiones
entre los grados. En el esquema se muestra el siguiente disefio: Dos compases que
imitan el ritmo (motivos reiterativos), un compds con disefio ritmico distinto cuyas
figuras ritmicas se desarrollaran en toda la seccién, y un pequeiio puente con rasgos
del primer motivo musical. La marcha armdnica revela el orden de los grados con

sus inflexiones.

7.1d. p. 1204
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Pequefio puente

S
]
3 % F +
Y . "
z N e——=r
Il |
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| v Vi |
Motivos musicales reiterativos Compas que muestra motivos

que se desarrollaran
alolargo de la Zarabanda

A pesar de que el esquema de la siguiente variacién es diferente, revela la misma
estructura del motivo célula anterior, es decir, dos compases contiguos con motivos
musicales reiterativos, un compas comodin con material que se va a desarrollar y un

pequeio puente.
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Motivos musicales reiterativos Bocetos a desarrollar Pequefio puente

En la dltima frase de la seccién “A” se compone de cuatro compases distintos, pero
cumplen con una estructura simétrica, desarrollando motivos musicales con células

ritmicas ya presentadas.

Ejemplo:
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Diserio | Diseno Il Pequefio puente y cadencia a la dominante

20



Minueto 6 minué.

Es una danza elegante en compas ternario generalmente en compas de tres
cuartos, de enorme popularidad alrededor de 1650. Esta escrito normalmente en
forma binaria, con frases muy regulares formadas por unidades de cuatro compases,
que comienzan sin anacrusa y cadencia en la parte fuerte. Su claro disefio melddico
no favorecia la ornamentacion elaborada o a la textura contrapuntistica. Los
pequefios y rapidos pasos de danza mantienen con respecto al compas una relacién
de hemiola; de ahi que las segundas partes acentuadas y figuras melddicas de
hemiola sean habitualmente en los minuetos, este tipo de piezas eran mas lentas
cuando se bailaban, especialmente en Francia, y moderadamente rapidas como
musica instrumental independiente, sobre todo en ltalia, donde solian escribirse en

3/806/8.2

Nuevamente se hacen presentes los motivos musicales reiterativos, los cuales han
insistido desde el Preludio hasta el Minuet. En la primera seccién del Minuet, los dos
primeros compases establecen el motivo célula a desarrollar. En lo consecuente hay
una escala de si bemol de la mano izquierda que es acompafada con otra escala en
la mano derecha a la décima de distancia ligeramente escondida, y finaliza con un
pequeiio puente. Se observa el patrdn de estructura de los compases reiterartivos,

un motivo distinto y un pequefio puente.

Movimiento paralelo a la décima

/\ Puente

A - 1] J- TT ) T
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Escala de si bemol

Motivos musicales reiterativos

8.1d. p. 724

21



En la seccion “B” del Minuet | cambia el comportamiento del patrdn, es decir, dos
compases que establecen otro disefio ritmico melddico, se desarrollan mas
adelante. Después hay una imitacién al espejo no exacta intervalicamente pero si
en el disefio de la l6gica de los motivos musicales, ya que nos va conduciendo a una

inflexion a sol menor.

Imitacién Imitacién al espejo Puente
2y t" 4 T g 1
. — T
=== R EasEm ES s Se s T e ;
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] ﬂ't
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En el siguiente ejemplo se aprecia la simetria de los motivos musicales que imitan el
modelo que establece el comportamiento de los intervalos de la melodia, ademas

se muestra el motivo cuya imitacion es al espejo.

Imitacién
Modelo modelo L
Imitacion al
e \ espejo
|J ‘ b" P _a a s ——
) 1  _a— i i o
g —e e i - n
F 1 —

La ultima seccion del minuet tiene un disefio de escalas, la mano izquierda tiene
claramente dicho gesto, mientras que la derecha presenta la escala escondida (notas
en color rojo de la siguiente imagen). Hacia la parte final, tenemos nuevamente los
patrones de motivos musicales que exponen un modelo cuya simetria en la
intervalica es desarrollada en otros grados. Ademas, el analisis armdnico revela una
elaborada cadencia que incluso inflexiona manteniendo bastante tension antes de

la cadencia autentica perfecta.



Disefio por escalas

Modelo Imitacion Puente
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El segundo minuet presenta una textura poliféonica mds acentuada que en las demas
danzas. Estd formado por dos breves secciones, sin embargo, estd muy bien
condensado con cuatro breves modulaciones al IV y VI grados. En el analisis de este
minuet Il, se revela en su estructura un patrén de la marcha armdnica en puntos
clave, tal es el caso del orden de las modulaciones, por ejemplo: se observa que la
primera modulacién es a la subdominante y al final de la seccién “A” va a la
dominante. Este comportamiento es muy similar en las otras danzas, en el caso de
la segunda seccién hay un movimiento contundente a sol menor, lo que ocurre de

igual manera siguiendo la misma légica que contextualiza toda la partita.
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Giga.

Es una danza barroca rdpida en forma binaria, que aparece como un ultimo
movimiento de la suite madura. Los detalles de ritmo y textura varian en gran

medida y se derivan de modelos italianos y franceses.

La giga italiana presenta figuras triddicas, de escalas secuenciales en valores
regulares en 12/8 con un tiempo presto. Su textura es principalmente homofdnica y

las frases se dividen en unidades de cuatro compases.

Las versiones francesas son menos constantes y a menudo incluyen ritmos
punteados en compas binario (generalmente compuestos, pero también simples),
sincopas, hemiolas y ritmos cruzados. El tipo mas influyente utiliza la imitacion al

comienzo de cada seccidn y posee extensiones de frases irregulares.

Muchos compositores, especialmente en Alemania, combinaron elementos de las
dos escuelas. La danza nacié en Irlanda e Inglaterra. Se conocid en Francia hacia la

década de 1650 y pasé a ser una parte importante del repertorio para laud y clave.

En Italia era mucho mas rapida y era especialmente habitual en la musica para violin.
En Alemania, la mayor parte de los compositores adoptaron la textura imitativa
francesa, estableciendo a menudo una relacidon mas estrecha entre las secciones por
medio de la utilizacion de una inversion del motivo inicial como sujeto de la segunda
seccién. Favorecieron con frecuencia el movimiento fluido en tresillos. Las gigas

escritas en compas binario simple suelen requerir la interpretacidn en tresillos.?

El comportamiento de la melodia de la giga consiste en un didlogo de entre una voz
aguda y otra grave, cuyo desarrollo mantiene patrones y simetrias de los motivos

musicales que exponen un modelo que es imitado.

91d. p. 532.



En el siguiente esquema se muestra la melodia principal y la antagdnica, que con
notas negras van desarrollando el didlogo melddico mientras que la mano derecha

se mantiene con tresillos incompletos proporcionando la atmdsfera armaénica.

Melodia principal
T
44 o ———
pcb e T
| R wr’vgv‘f‘ /
=aa—r———1i
WeTodla. /
[ / S U
r i L | 4 1 Er
e L ..:J-a-. FY Y | .l'i!‘.- = { _l f | r 2 —
\ — e e e L T
| R IC R TET AR X A R L RV L LI P R




Todo el resto de la giga mantiene el mismo disefio ternario hasta el final, y al igual
gue las demas danzas termina la seccién “A” en la dominante. La seccion “B” modula
a sol menor y vuelve brevemente a si bemol mayor, en el siguiente ejemplo se
aprecia la diferencia entre las demas danzas, es un puente de mayor extensién y con

progresiones politénicas.
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1.4 Recomendaciones técnicas e interpretativas de la obra para teclado de

Johann Sebastian Bach.

En las recomendaciones técnicas e interpretativas voy a sugerir un esquema que
a lo largo de mi carrera como pianista fui complementando en mi perfil disciplinario,
asi como también me fue de gran utilidad en mis précticas pedagdgicas. Al tener la
necesidad de ensefiar, y con el propdsito de obtener resultados inmediatos, diseié
este esquema para que el alumno no se arriesgue a extraviarse antes de llegar a
descubrir sus capacidades, ya que al esforzarse y caer en errores constantemente,
dificilmente llegara a tener éxito en lo que emprenda. Este camino quizd es largo,

pero se obtendrd la recompensa esperada.

Cada punto es un filtro para que se tenga orden y disciplina al interpretar una obra,
y a partir de esto se obtiene una visién clara y resultados de los objetivos. Tocar una
obra con todos los aspectos, de los cuales no sdélo son las notas y las dindmicas si no
la cuestién interpretativa, implica la comprensién del contexto histdrico y las
capacidades de los instrumentos, que determinan muchas caracteristicas de la

técnica.

La obra de Bach es vasta, sobre todo la musica para teclado, lo cual es adaptable
al piano; es decir, que no fue pensada su ejecucidn para tan potente instrumento,
sin embargo, por su riqueza constituye una fuente extraordinaria para la formacién
en los ejecutantes pianistas. El abordar a Bach en el piano, resulta extremadamente
educativo. En la musica para teclado de Bach encontramos que escribid
composiciones desde lo mas facil a lo monumental. Gradualmente las piezas van
ascendiendo de nivel. Bach, ademas de compositor y maestro de capilla, fue maestro
de clavecin y d6rgano, con su vision disend los perfiles para formar un musico
ejecutante. El Pianista requiere abordar desde el libro Ana Magdalena Bach, Los
Pequenos Preludios y Fugas, Las invenciones a Dos Voces y Las Sinfonias a Tres
Voces. Estas obras preparan perfectamente al ejecutante para que tenga el

aprendizaje para abordar los preludios y fugas del clave bien temperado.
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1. Lectura a primera vista para exploracion y valoracion.
Lectura general y global de la obra.

En la lectura global de la obra el ejecutante pone en practica su entrenamiento
de “lectura a primera vista”. Las recomendaciones que sugiero son cuatro puntos

importantes.
e Establecer un pulso moderado para leer a primera vista toda la obra
e Trabajar por frases para la comprension de las ideas musicales
e Ensamblar las secciones
e Ejecucion global de la pieza en un pulso moderado

Es crucial la exploracién de la obra, ya que abre el horizonte de lo que se va a trabajar
y da visién de los requerimientos técnicos que el ejecutante debe comenzar a
aplicar, de hecho es este el momento en el que se toma consciencia si es pertinente
abordar esa obra o en el caso contrario, de no tener las capacidades suficientes para
llegar al nivel que exige la obra, serd pertinente dejarla para cuando se tengan las
condiciones técnicas necesarias y abordar otra obra con menos densidad, el pianista
con pocos recursos, lograria todo lo contrario a una buena interpretacion y sélo se

crearan vicios de la ejecucion, que a la larga repercuten en su perfil.

Al seguir estos cuatro puntos se obtiene el primero de los objetivos que es tener la
estructura general, para después revestir con los requerimientos de dinamica,

agogica e interpretacion.

2. Técnica y recursos.

Una vez consciente al haber sido explorada la obra con la lectura global, el
intérprete debe obtener una visién objetiva de los requerimientos técnicos de la

obra, asi que en su disciplina de estudio tendrd sesiones de analisis de las pulsaciones
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de los dedos, con el fin de mejorar notablemente su ejecucidn y resolver pasajes que
tengan dificultades ritmicas considerables, esto dependera obviamente de qué
caracteristicas tiene el pasaje musical en cada caso, si es una escala, arpegio, trino o

una digitacion adecuada etc.
3. Comprension de las ideas musicales.

En toda la musica es de vital importancia, asi como las palabras que pueden
formar maravillosos poemas, la claridad en el mensaje que se quiere transmitir. Para

ello el ejecutante debe comprender muy bien las frases e ideas musicales.

En las ideas musicales de Bach, las voces del tejido contrapuntistico mantienen un
discurso légico, Cada una tiene su momento protagdnico, aunque después se
mantienen en un plano secundario y no pierden el caracter melddico. En el siguiente

esquema se muestra la manera en que el ejecutante debe distinguir los temas

principales.
Ejemplo:
PARTITA 1.
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4. Revision de la obra y ensamble de secciones.

En este punto paso a explicar que al encontrar personalmente las deficiencias de
estudio y malos habitos propongo la revisién de la obra y el ensamble de secciones,
con el propdsito de optimizar tiempo y esfuerzo. Una de las premisas es fragmentar
por secciones la obra para su debida revisién y ensamble. En |la obra de Bach al ser
polifonica hay que tener una independencia no sélo de las manos sino incluso de los
dedos, ya que muy a menudo las voces se intrincaran en las dos manos, llevando el
tema tanto en la derecha como en la izquierda y simultdaneamente. Se requiere que
el ejecutante posea control de los pesos de las pulsaciones para evitar cruzar las

voces y la confusion del tema principal.

En el caso concreto de la partita | en si bemol mayor, no resulta tan densa la
ejecucion como en una fuga, pero habra secciones en donde este aspecto se tendra
gue tomar en cuenta, por ejemplo, el caso del minuet Il, donde encontramos una
estructura en forma de coral, y en la cual es muy claro que habrd que destacar a la

soprano y tener cuidado de no cruzar las voces.

Ejemplo:
[ .
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N 3 4 .4 -'\j[ }1 Lo | ) 71 _‘P_‘ 1
L ¥ | 1
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: ] —

Una vez que se establece donde empieza y donde termina la frase, se procede a
ejecutarla estableciendo un pulso moderado para obtener fluidez, y subir el tempo
de menos a mas hasta llegar al tempo final. El pianista pronto se hace consciente de
gue la frase trabajada ya tiene fluidez y por lo tanto la comprende y comienza a

hacerse musical, ahora puede pasar a otra seccidn de la pieza y seguir avanzando.

Algunas veces por mas que el ejecutante se esfuerza por resolver una seccién, sélo

consigue caer en errores constantemente. Recomiendo, que se detenga y se
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enfoque en otra seccién y después regrese para la seccién que no le salia. Ello con el

fin de evitar que se le queden los errores en la memoria.

También recomiendo determinar los pasajes musicales que fallan por notas, ritmo,
digitacion etc. Una vez identificados dichos pasajes, habrd que implementar las

correcciones pertinentes para después integrarlas a la frase correspondiente.

Ya que se tienen estudiadas cada una de las secciones de la obra se procede a
ensamblar una seccién con otra para terminar de armar la obra. Todavia en este
proceso de estudio la obra estd en bruto, pero ya comienza a dar marcha con mas
fluidez por el hecho de haber estudiado con la disciplina sefialada. Una vez
terminada de ensamblar la obra recomiendo seguir en un pulso mas lento que el

tiempo real para montar los cambios de dinamicas y agdgicas.

5. Enfoque en la dinamica.
Las dinamicas en obras Bach.

Para resolver esta problematica, es necesario enfocar la direccion de la melodia y
hacer mayor énfasis en los ascensos y descensos, sin cruzar las voces. Algunos de los
mejores intérpretes de Bach tratan con mucha cautela las dindmicas, y se apegan al
estilo y posibilidades que daban los instrumentos de teclado de la época, es decir;
gue no exageran mucho los cambios de dindmica y mantienen el criterio de emular

los instrumentos de teclado en los cuales Bach se baso.
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6. Enfoque en la agogica.

Las obras con menos densidad polifénica como la partita en si bemol en la que
eventualmente hay algin pasaje con mas de dos voces, no requiere tanto enfoque
en el peso de la pulsacion de los dedos, como en una fuga del clave bien temperado.
El problema a resolver es el del tempo, ya que cada danza de la partita tiene un

tempo distinto.

Ejecutar esta obra de manera fluida requiere un control de las sensaciones ritmicas
y del pulso. Los tempi que se van desenvolviendo a lo largo de la obra son siete
distintos. La dificultad radica en darle la fluidez precisa a la obra sin largas pausas

entre cada danza. Ademas, es importante el caracter y velocidad correspondiente.

En conclusidn, es evidentemente que para tocar este tipo de obras se requiere cierta

madurez como intérprete, y un adecuado control de la ritmica y la agdgica.

La ejecucion de esta obra, requiere de madurez pianistica en el abordaje de los

distintos planos sonoros requeridos por el estudio polifénico.

Debido a que la ornamentacidén no es muy recargada en la partita en si bemol mayor,
los adornos no deben destacarse mas que las notas reales, se requiere ademas de

un sutil control de las pulsaciones, sin perder la secuencia del ritmo y pulso.
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LUDWIG VAN BEETHOVEN

Retrato realizado por Joseph Karl Stieler en 1820.
2.1 Contexto histérico en la vida de Beethoven.

Alrededor de 1789 nuevas tendencias como la llustracién, la libertad, la igualdad y la
lucha por los derechos del hombre dieron pie al movimiento europeo que marcé
radicalmente a la sociedad, a la ciencia y las artes. Este suceso fue la “Revolucion francesa”,

la cual tuvo varias etapas.

La transformacidn social en el panorama europeo inicié con la revolucién francesa, y resulto
en el desarrollo de leyes que abordan la igualdad y derechos de ciudadania. Las guerras de

Napoledn por otra parte, hicieron crecer las fronteras y difundieron las ideas liberales.

Para 1799 Napoledn Bonaparte fue general del ejército y héroe de guerra que se hizo el
primer consul de la republica, después de solidificar su autoridad, El, personalmente se
proclamd emperador en 1804. Realizé conquistas en los paises fronterizos extendiendo la
region francesa. Termind con el sacro imperio romano y fundé estados aliados en Espafia
Suiza, Alemania e Italia. Finalmente, en 1814 Napoledn sufre una derrota frente a la toma
de Moscu. Al mismo tiempo Viena firmaba un tratado de paz con los paises principales de

Europa. Los acontecimientos Napolednicos transformaron el panorama europeo, “Libertad,
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lgualdad y Fraternidad “, fueron ideales que tuvieron un impacto profundo entre las
naciones. La musica evidentemente se impregnd de este movimiento que promovia la
libertad ante la subordinacién mondrquica, cuyo telén fue el escenario de la vida de

Beethoven.!
2.2 Datos biograficos de Beethoven.

Nacié el 16(o 17) de diciembre de 1770 en Bonn, Alemania. Se desconoce el dia exacto
de su nacimiento ya que la Unica referencia es el acta de bautismo con fecha de 17 de

diciembre, lo cual se acostumbraba hacer lo mas pronto posible después del nacimiento.

A muy corta edad fue instruido implacablemente a cargo de su padre Johann, obsesionado
con el propédsito hacer de su hijo un “Mozart”, fue muy duro, riguroso y agresivo cuando

estaba borracho.

Estudid con el clavecinista Tobias Pfeiffer, en el convento de Franciscanos con el hermano
Willibald, con su primo Franz Rovatini, Christian Gottlieb Neefe, quien le dio acceso al “Clave
bien Temperado” de Johann Sebastian Bach, a las sonatas de Carl Philipp Emanuel Bach y

lo introdujo en el estudio del contrapunto.

Posteriormente el conde de Waldstein fue crucial en la vida de Beethoven porque fue su
principal mecenas. Sobrino de la condesa Wilhelmine von Thun, que dio mecenazgo a Gluck,

Haydn y Mozart.

En 1787 Beethoven viajé a Viena y se especula que quizd conocié a Mozart. Cinco anos
después se instala definitivamente en Viena para jamas volver a Bonn. Una vez en Viena sin
duda el mejor maestro que tuvo Beethoven era Haydn con quien estudié contrapunto,

armonia y composicién.?

1 Fleming, William. Arte, Mdsica e Ideas. Mc Graw Hill, México, 2000.

2 Jean Y Brigitte Massin, Ludwig Van Beethoven. Turner Musica, Madrid, 1967.
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Sus composiciones marcaron desde un principio una alta calidad y exigencia en todos los
aspectos, ya que los intérpretes de su musica deben contar con excelentes cualidades para
enfrentar la exigencia de numerosos pasajes virtuosos. La construccidn de sus obras, refleja
la extraordinaria originalidad del uso novedoso de la armonia y el contrapunto, asi como las

estructuras de las formas musicales como la sonata y las sinfonias.

El piano tomd parte central en la primera etapa como compositor. Beethoven con gran

autoridad brillaba por su virtuosismo y su manera de improvisar.

El perfil musical de Beethoven tuvo tres etapas cuyas diferencias estdn ligadas a su madurez,
la tragica sordera, ideales liberales y las manifestaciones poéticas y literarias de aquel

entonces.

Enla primera etapa, entornoa 1795y 1800, la influencia de Haydn y Mozart es muy notoria,
sin embargo, el sello de Beethoven comenzaba a imponer su originalidad y sublime caracter.
En este primer periodo no tardd en revelarse la elevada exigencia en cuestiones de
ejecuciéon e interpretacion, un temperamento mas firme y profundo acentuado por la
depresidn de la inminente sordera. Un estilo novedoso de dimensiones descomunales que
podemos apreciar en piezas como las sonatas “opus” 2, 7, 10, 13, 14 y 22 entre las cuales
estd la sonata patética que proyecta las innovaciones llenas de libertad sin deshonrar la

rigurosa forma sonata.

Un pintor ciego, un cocinero sin olfato y gusto son analogias de la tragedia de Beethoven.
Realmente fue lamentable la pérdida de su oido, pero tal acontecimiento marcé por
completo el estilo dramatico que proyectaban sus composiciones y que apuntaban
vertiginosamente a la transicidén de la segunda etapa en la que tocé menos en publico, pero

siguié componiendo.

En 1803 ya era reconocido en los paises germanos como lo eran Haydn y Mozart, al grado

gue gozaba de la privilegiada renta de parte de sus patrocinadores, aparte de la buena

35



época que tuvo con los editores de su musica, lo que le permitié dedicarse por completo a

la composicidn.

Como compositor fue mas minucioso y detallista, esto hizo que compusiera menor nimero
de obras en comparacién con sus predecesores, pero que al final tendrian una calidad muy
alta y dejarian huella en la memoria del publico. Conocemos numerosos bocetos de sus
obras, en los mismos podemos apreciar su manera de componer, en la que abrié nuevas

brechas hacia nuevos horizontes en la musica.

La sinfonia “Heroica” dedicada a Napoledn Bonaparte, sin embargo, se sabe que cuando se
nombro asi mismo emperador, Beethoven se decepciond de él, y por este motivo rompid
la portada y rayd la dedicatoria en donde estaba escrito el nombre de Napoledn en la

sinfonia, en el estreno de la obra no fue facil de asimilar por parte del publico.

También de este segundo periodo Beethoven incursiona en la dpera y se estrena su Unica
Opera “Fidelio” en 1805, cuyo fracaso econdmico en su primera versién llamada “Leonora”
tuvo que ver con el pobre entendimiento del auditorio. Después salid su segunda versién

en 1814 pero esta vez consiguid el éxito.

De este periodo se conocen también las oberturas y musica para obras de teatro como la
obertura “Egmont” a partir de la obra de Goethe y los “Lieder”. Es en esta etapa cuando
hace otras ricas innovaciones a los ensambles de cdmara, tales como el trio con piano Op.

97 y cinco cuartetos de cuerda.

De los conciertos para piano que datan de esta época, destaca el quinto nombrado
“Emperador”, es caracteristico por su expresividad y grandes dimensiones al igual que el

concierto para violin en re mayor.

La quinta Sinfonia (1807-1808) representa en gran parte la esencia de Beethoven acerca de

su lucha en contra de su tragico destino del cual sale victorioso.

La sexta sinfonia se estrené en diciembre de 1808 junto con la quinta. Esta sinfonia de cinco
movimientos posee un cierto caracter programatico. La temdatica aborda el campo vy la

naturaleza.
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Nunca tuvo una vivienda fija en Viena y se mudd mas de veinte veces. Alrededor de 1802
la pérdida del oido lo sumié en una depresién de la cual se reflejaria en el caracter que le
imprimid a su estilo. A partir de entonces seria el mas reconocido de su época y gracias a

las contribuciones de los mecenas se dedicé a componer arduamente.

Para 1814 su fama gozaba de la cumbre y su musica que habia mostrado nuevos vy

superiores potenciales, era interpretada con gran demanda en toda Europa.

Su sordera que eclipsé su fortuna, la tendencia a un susceptible aislamiento, los problemas

econdmicos y familiares seguramente influyeron su estilo de componer.

Tras la muerte de su hermano en 1815, quedd a cargo de su sobrino Karl que fue lo mas
cercano que tuvo a una familia propia porque siempre fue un hombre muy solitario
acentuado por su creciente sordera. Nunca gozé de buena salud en su adultez y vivié asi

hasta su fin.

Alrededor de 1815, vivio Europa, un tiempo de adversidad econdmica, ademas de la derrota
Napolednica. todo esto dio paso a la tercera y ultima etapa de su vida en la que compuso

la "Missa Solemnis" y la Novena sinfonia terminadas alrededor 1820.

Entre 1816 y 1821 se dedicd a la composicion de las cinco sonatas para piano restantes, las
variaciones "Diabelli" y los ultimos cinco cuartetos de cuerda, estos ultimos compuestos en

los tres anos finales de la vida del maestro.

El uso del contrapunto es caracteristico de la tltima etapa del compositor en obras como la

"Novena sinfonia" y "la Missa solemnis", que pertenecen al ultimo ciclo.

Muere a los 56 afios dejando una gran herencia para la humanidad. Entre las obras estan
las 9 sinfonias, 32 sonatas para piano, 5 conciertos para piano, 11 oberturas, 1 concierto
para violin, 16 cuartetos de cuerda, 9 trios para piano, 10 sonatas para violin, 5 sonatas para
violonchelo, 20 grupos de variaciones para piano, la Opera Fidelio, La Misa Solemnis, la misa
en do mayor, el ciclo de canciones An die Ferne Geliebte y muchas obras mas. Beethoven

fue el eslabdn que unié dos épocas encaminando la musica hacia el romanticismo.3
3 Milton, Cross y Ewen, David, Los Grandes Compositores. Compafiia General Fabril Editorial. Volumen | y Il. Argentina, 1963.
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2.3 Andlisis de la “Sonata op. 53 Waldstein”

La famosa Sonata 21 Op. 53 fue llamada “Aurora” por la sociedad musical de Viena, y
también “Sonata Waldstein” por su dedicatoria al conde de Waldstein. Como lo he
mencionado anteriormente, el conde de Waldstein, a quien se le dedicé la sonata Op. 53
fue el primer mecenas de Beethoven. Waldstein pudo ver el gran talento del joven Ludwig,
y lo envié a Viena, para estudiar con Haydn, facilitdndole a su vez las relaciones con la

nobleza austriaca.

Beethoven compuso esta sonata de grandes dimensiones en el verano de 1804, y esbozd la
Appassionata, la sonata Op. 54 y el Triple concierto Op. 56, terminados un afio mas tarde.
Estas magnas obras, junto con la imponente tercera sinfonia, fueron las que marcaron el

inicio de una nueva y esplendorosa etapa en la vida del compositor.*

La sonanta Waldstein estd en la tonalidad de do mayor, sin embargo, tiene diversas

inflexiones y cambios de tonalidad desde los primeros compases hasta el final.

Es muy comun en las sonatas de Beethoven una marcha armdnica variada. Una vez que
establece una tonalidad, no espera mucho para modular constantemente. Los recursos
armonicos que Beethoven usd dan color y caracter distinto a los temas musicales, tiene una
riqueza en contrastes de todo tipo, en el ritmo, dindmica, agdgica y articulacién. Es una
sonata muy compleja en todos los aspectos, demanda una gran técnica, una gran

interpretacion y conocimiento del estilo musical.

4. De La Guardia, Ernesto. Las Sonatas Para Piano De Beethoven, Historia Y Andlisis, Ricordi Americana S.A. E. C. Buenos Aires, 1961.
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Allegro con brio.

Este movimiento es muy dindmico, en todas sus secciones establece una sdélida estructura

en tres grandes fases, la exposicion de los temas “A” y “B”, el desarrollo, la reexposicién de

A’, B’, y coda.

En el siguiente esquema se observa con detalle todas las transiciones de la primera fase:

PRIMERA GRAN FASE “EXPOSICION”

SECCION “A” SECCION “B”
Primera parte de “A” Segunda parte de “A” |Tercera DIVIDIDA EN CUATRO TEMAS
parte de
“nn 1 2 3 4
A
Del compas 1 al 13 Del compas 14 al 22. | Del compas | Del Del compas | Del Del 75 al 85
o wen , 23 al 34. compds 35 |50 al 61 compas | en “Am” y
Tonalidad“C Tema con trémolos en
o al 49, desarrollando | 62 al con
. . . . la mano izquierda Desarrollo
Diversas inflexiones: G, F el Vv modula a “r y “” de 74 modulacién
elvy
y Cm. mi mayor | “E” a “C” para
grado de En “A”
; . con la
Inflexiones a: dm, am emy Y modula a v “E”
y sexta aumentada. oreparacion injflexiones " repeticion.
a “CHm”
de la nueva
tonalidad
HE
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SEGUNDA GRAN FASE “DESARROLLO”

Primer tema

Segundo tema

Puente

Del compas 90 al 111

Se desarrollan extractos de “A” que
van haciendo inflexiones a: fm, Cb, b,

Ab, Gb, fm y sexta aumentada.

Del compas 112 al 141

Se desarrollan extractos de “B” que
van haciendo las siguientes
inflexiones: C, F, B bemol mayor, Eb

menor, bm, cmy G.

Del compas 141 al 155

Este puente esta
Completamente en G, para
después transformarse en el
V grado de “C” y preparar la

reexposicion.

TERCERA GRAN FASE “REEXPOSICION”

SECCION “A” PRIMA

SECCION “B” PRIMA

Primera parte de

Segunda parte

Tercera parte

DIVIDIDA EN CUATRO TEMAS

IIAII de llA" de IIAII
1 2 3 4
Del compas 156 | Breve Del compas Del compas | Del compas | Del De anacrusa
al 183. progresion 184 al 195. 196 al 210, 211 al 222 compas |al 236 al 248
e politénica, C, enlamayory |desarrollo (223 al |en“Fm”, “F”
Tonalidad “C Desarrollo del
G, Am, Dm, Am do mayor a de “I”y “v” | 234. y con
) Vylgrado de
Diversas y sexta italiana. partir del de “C” ., |inflexiones a
. . _ Amy En “F’y
inflexiones: G, B, By compés 203 o “E fmy
preparacion de C
Cm, Db, Eb Ab que se
la nueva
) transforma
tonalidad “A”
en V de Db.
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Tema final

Puente

Coda

Del compas 249 al 260.

Con motivos musicales tomados del tema “A”.

Del compds 261 al 301.

Con inflexiones a Ab, Bbm, Cm, fm, sexta aumentada

Con inflexiones a dm, C, am, em, C, am, C, am,

C,G,F fmyC.

Los temas que va desarrollando la coda son

extractos de “A”.

A partir del compdas 284 se presenta

nuevamente la célula del tema “B”.

En el compas 295 se presentan extractos de

“A” pero con caracter conclusivo.

INTRODUZIONE Adagio molto.

El Adagio molto es un movimiento lirico, un gran preambulo que enmarca al rondé. Su ritmo

6/8 y la tonalidad fa mayor (subdominante de la fundamental). Esta introduccidn presenta

forma de brevisimo lied, limitandose la linea melddica a la parte central. En el siguiente

esquema se muestra con detalle la estructura del movimiento.

ADAGIO MOLTO

SECCION “A”

SECCION “B”

SECCION “A” PRIMA

CODA

Del compas 1 al 9.
Tonalidad “Fa mayor”.

presenta mucho
movimiento tonal, con
inflexiones a: E, “em, B

mayory F.

Del compas 10 al 16.

Esta seccion esta en fa

mayor.

Tonalmente es la seccion,

mas estable.

Del compas 17 al 21

Nuevamente presenta
las mismas inflexiones
gue “A” con una ligera
variante en la mano

izquierda.

Del compas 22 al 28.

Presenta una
progresion politdnica
gue nos conduce al “V”
grado de do mayor

para preparar el Rondo.
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Andlisis estructural general del RONDO Allegretto moderato

SECCION

EXTENSION

TONALIDADES E INFLEXIONES

A. Estribillo

Del compés 1 al
62.

Do mayor con inflexibn a do menory ala
dominante.

B

Dividida en dos
partes

La primera parte
de “B” es del
compas 62 al 70 y
la segunda del 70
al 98.

La primera parte en “C” y la segunda parte en “am”

PUENTE Del compas 98 al | Cadencia: VI, IV, V 1.
113.
A. Estribillo Del compas 114 Do mayor con inflexién a “Cm” y G.
al 175.
C Del compés 175 Cm, Fm, Eb, Ab, Cm, Fm, Ab, Fm, Cm, Fm, Cm,
al 220. Fm,Cm,
PUENTE Del compas 221 Ab, Fm, Db, Ebm, fm.
al 250.
D Del compas 251 C, F, Bb, Cm, Ebm, Db, Cm.
al 312.
A abreviada Del compés 313 Do mayor con inflexion aCmy G.
al 344.
B prima Del compés 344 Do mayor con modulacion a sol mayor.
al 378.
Puente Del compés 378 Do mayor con inflexiones a dmy G.
al 402.
A prima Del compas 403 Do mayor con inflexién a F.
al 441.
E Del compas 441 Periodo con diversas inflexiones a: Ab, Fm, Db,
al 476. Bbm, Fm, cm, G, C.
A prima Del compas 477 En C, cm, Ab, fm.
al 506.
Puente Del compas 507 Conduce con inflexiones a la ténica.
al 514.
Cm, sexta aumentada y “V” de “C”.
CODA Del compés 514 Termina con reminiscencias del tema principal en

al 543.

“C”,
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Rondo, Allegretto moderato.

Este final es mas extenso que el primer movimiento, Beethoven, demuestra una vez mas
que ha incrementado las dimensiones del rondo, lo enriquece y transforma en varias
sonatas anteriores, Pero en la sonata Waldstein despliega extraordinariamente toda una

gama de posibilidades novedosas para su tiempo.

En compds de 2/4, y en el tono de do mayor, se presenta el tema principal en el estribillo y
gue permanece mas tiempo sin modular a comparacién del inquietante primer movimiento.
Fuera de los estribillos del rondé los otros temas son demasiado modulantes e inflexivos.

La estructura general se aprecia con mas detalle en el esquema anterior.

2.4 Recomendaciones Técnicas e interpretativas de Beethoven.

Las ultimas sonatas de Beethoven son de grandes dimensiones y de alta exigencia musical.
Para tocar una sonata de Beethoven se requiere disciplina, enfoque y técnicas de estudio
para superar los retos que la obra impone tales como la memorizacién de grandes

secciones, dificultades técnicas y de interpretacion.

En el caso de la sonata Waldstein, que es una sonata digna de concierto o de concurso, se
requiere de gran técnica y madurez, por lo cual recomiendo a los pianistas tomar en cuenta

gue se debe tener gran experiencia en el campo de la ejecucidn de las sonatas.

Al ser una sonata monumental, el desgaste fisico y emocional del intérprete es muy intenso

frente a las exigencias de Beethoven. Para abordar la sonata recomiendo:

e Uso metodolégico del metrénomo.
e Técnica de brazo y muiieca.

e Articulaciones altas y bajas
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Uso metodolégico del metrénomo.

Para tener éxito en la exigencia de velocidad de algunos pasajes que pueden tener formas
intrincadas y caprichosas, sugiero que el ejecutante organice sus sesiones de estudio de
manera en que se someta al estudio poniendo el metrénomo en una velocidad bastante
comoda, de esa forma podra tocar todas las notas con claridad y memorizar con certeza

cada frase.

El siguiente paso es aumentar la velocidad al metrénomo. La manera en que esta estrategia
da excelentes resultados es comenzar a tocar su obra a sesenta en la velocidad del
metrénomo, posteriormente vuelve a tocar, pero a sesenta y uno. De esta manera deberd
incrementar la velocidad hasta que sucesivamente pueda lograr la velocidad que se

requiere en la obra.

Este trabajo requiere organizarse a lo largo de toda la semana, y recomiendo que sdlo se
aumenten de cinco a diez numeros diarios, de lo contrario ser muy riguroso y querer

lograrlo en un dia sélo llevara a un fuerte desgaste en todos los aspectos.
Técnica de brazo y muieca.

Los beneficios que esta técnica proporciona son disminuir la tensién considerablemente y

facilita la rapidez. La forma de aplicarse es la siguiente:
Movimientos ascendentes y descendentes.

Se mueve la mufieca en direccidon de la melodia o arpegio, por ejemplo, en melodias de
cinco notas en grados conjuntos de movimiento repetitivo la mufeca se mueve a la derecha

en el ascenso con una ligera caida del brazo para ayudar al mefiique.

Después se mueve hacia la izquierda en el descenso, de esta manera se ayuda a llegar mas

rapido hacia sus teclas a los dedos extremos.
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Modelo de ascenso.

Modelo de descenso.
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Para resolver los trémolos o trinos, la mufeca debe girar manteniendo el brazo alineado.

Ejemplo:

Para poder tener una ejecucién relajada en las figuras repetitivas como el bajo D’Alberti es
necesario que la mufieca baje justo en la primera nota, suba en la segunda y con el impulso

gue sube se tocan la tercera nota y la cuarta.

Ejemplo:

_ié—ﬁﬁéiéééﬁéﬂuﬁ#ﬁe##

El giro de la muiieca.

Es un impulso que va ayudar a la mano y a los dedos a controlar peso, tiempo y evita la
fatiga. Consiste en que ambas manos realizaran el giro de mufieca en movimiento de espejo
como es el caso de la imagen en la que se ejemplifica con mas detalle. También se puede
aplicar de forma paralela o independiente como en los arpegios del Rondo de la sonata Op.
53. Este giro de muiieca resulta muy util en pasajes musicales de acordes descendentes y

ascendentes como los que se presentan con frecuencia a lo largo de la sonata.
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Ejemplos:

Arpegios del primer movimiento
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Ejemplo del tercer movimiento:
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Articulaciones altas y bajas.

Las articulaciones altas consisten en levantar bien los dedos y bajarlos con rapidez, hacen
que las estructuras como escalas o movimientos melddicos ascendentes y descendientes
tengan nitidez. Recomiendo estudiar con metrénomo a velocidad muy lenta y exagerando

el movimiento de los dedos.

Las articulaciones bajas consisten en tocar al ras de la tecla, dejando caer brazo y mufieca.
Este tipo de articulacién ayuda a generar un sonido gentil con excelente vibrato que suaviza

el efecto percutido. Es muy util en Sforzando vy forte.

Técnicas para la memorizacion.

Es muy importante tener una metodologia para memorizar las grandes obras. Mi primera
recomendacién es estudiar desglosando las frases y reunir elementos para asociarlos con

esquemas.
Debemos tener en cuenta lo siguiente para establecer los esquemas mentales:

e Marcha arménica
e Estructura del bajo
e Comportamiento de la melodia

e Ritmo y patrones

El desglose sera por frases o por semifrases en el caso de las secciones densas, y de esta
manera se facilita el ensamble estructural de la sonata. Posteriormente se establece Ila
marcha armonica y el tipo de cadencias que se van presentando, lo cual resulta como

eficaces puntos de apoyo.

La estructura del bajo es excelente apoyo de la mano izquierda. Tal es el caso del segundo

movimiento de la sonata Waldstein, que es muy cantabile y con movimientos cromaticos.
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Lo que recomiendo es tomar al bajo como punto clave que da pauta de acordes, tiempo y

establece una guia fundamental de la memorizacién armonica.

En cada frase de la sonata Waldstein se revelan patrones ritmicos y melddicos que se
convierten en elementos que la memoria puede recordar con mayor facilidad. Al sumar la
marcha armdnica con los patrones ritmicos y melddicos, obtenemos un mapa mental mas

preciso, lo que nos va a dar elementos de comparacién entre exposicién y reexposicion.

En conclusidn, el objetivo es hacer una red de mapas mentales que estructuren la ejecucién
de la sonata en tiempo real, reuniendo todas las herramientas que he mencionado para

lograr la memorizacién éptima y en el menor tiempo posible.

El pedal en la musica de Beethoven.

El pedal es un recurso que contribuye a la expresividad y amplia los posibilidades y efectos
sonoros. En el caso de las sonatas para piano de Beethoven el pedal se aplica de acuerdo
con el comportamiento armdnico, es decir, en el momento en el que se desarrolla un

acorde.

En el caso en donde hay un movimiento melddico se debe aplicar de tal manera que se

eviten las disonancias y las notas que no pertenecen a la armonia correspondiente.

Hay pasajes musicales que son iddneos para para aplicar el pedal y darles contundencia. En
contraste, hay pasajes en donde la melodia es muy densa y el pedal se debe aplicar sélo en
las notas reales del acorde para que prevalezca la claridad de la frase, de lo contrario, si
permanece por un tempo mas prolongado el pedal, se empalman los sonidos ocasionando
un exceso de armdnicos y por lo tanto la perdida de la claridad. En conclusion, todas estas

implementaciones del pedal son propias del estilo y de la época de Beethoven.
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FRYDERYK FRANCOIS CHOPIN

Fryderyk Chopin, retrato de 1838 por Eugéne Delacroix.
3.1 Contexto histérico.

El siglo XIX fue el periodo que vié nacer el Romanticismo, época de grandes revelaciones
musicales como Weber, Schubert, Mendelssohn, Schumann, Berlioz, Paganini, Liszt y
Fryderyk Chopin. Las cualidades de esta era, se contraponen a los canones artisticos
establecidos. La armonia evoluciona en sus recursos al punto de aproximarse a la
atonalidad. Surge la descripcion escénica de las obras literarias a través de la musica
denominada “Poema Sinfdénico”. La fantasia, la evocacién y el drama musical se impusieron
contundentemente. Beethoven fue el compositor que inicia esta transicién, conduciendo

su musica como modelo de las huevas tendencias.

Abundaron en Paris, circulos de poetas, escritores, pintores, escultores, idealistas, como
también musicos que ademas fueron ensayistas y criticos del arte. Todos estos artistas e

intelectuales se reunian y dieron forma al ambiente artistico y politico.!

1. Fleming, William. Arte, MUsica e Ideas. Mc Graw Hill, México, 2000.
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La economia cayd con los cambios politicos ocasionando la extincidn del mecenazgo, De
esta manera el arte deja de ser de uso exclusivo de la aristocracia, y la burguesia comienza
a tener mayor acceso a ella. Los musicos comienzan a ganarse la vida tocando en publico,

editando su musica y dando clases.

Uno de los compositores mas célebres de esta época fue Fryderyk Chopin, que alcanzo la
cuspide en el dominio refinado del pianismo, entregando su talento por completo a este
instrumento. Otros compositores como Nicold Paganini o Verdi, dedicaron su labor creativa

al Violin o la épera respectivamente.

Para la época de Beethoven, el piano comienza a evolucionar. Es en este periodo cuando la
Revolucion Industrial favorecié que los costos bajaran considerablemente en la fabricacién
de los pianos, la sociedad de clase media pudo adquirir con mayor facilidad un piano. El
mismo, ademads ya contaba con nuevas mejoras, efectos sonoros y posibilidades expresivas

mayores, convirtiéndose en el instrumento musical mas versatil e ilustre de la época.

El piano toma una parte central como el instrumento que tuvo preferencia en Europa. En
la industria de la edicién de partituras, se tomd un nuevo rumbo prdspero debido a la
demanda por parte de los nuevos amateurs en la musica que exigian nuevos materiales que
los compositores de la época empezaron a proveer. La literatura jugd un papel muy
importante, incluso los musicos eran literatos, tal es el caso de Berlioz, Schumann y Liszt,
gue escribieron acerca de musicos y musica. Wagner escribid sus libretos para las éperas
gue compuso. La literatura marcé una nueva tendencia de apegarse al texto y elaborar la

musica mds adecuada segun las pasiones que los textos marcaban.

La musica retomo la preferencia por la descripcion y el relato de una historia denominada
musica programatica, en el caso en donde sélo se desarrollaba la esencia del sonido
convertido en pasién es lo que se llamé musica absoluta y finalmente la musica descriptiva
gue es aquella que proyecta el sentimiento de los estados de animo, un acto o un

temperamento.
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Esta nueva corriente donde tomd auge el individualismo, el derroche de emociones,
fantasia y exuberancia, tuvo su origen en el resurgimiento de la esencia poética medieval.
Las historias y leyendas épicas, inspiraron a los artistas que revivieron a los héroes como el
rey Arturo o Konrad Wallen en el caso de la balada en sol menor de Chopin. Es este el
escenario en el que los artistas gestan y le dan forma al periodo denominado

Romanticismo.?

2. J. Peter Burkholder, Donald J. Grout, Claude V. Palisca. Historia De La MUsica Occidental. Alianza Editorial, S. A., Madrid, 2008. p.672-677

52



3.2 Datos biograficos de Chopin.

Pianista y Compositor de origen polaco nacido el 1 de marzo de 1810, que dedicé
practicamente toda su genialidad creativa al piano. Ademds de ser el principal
representante de la imagen del folclore musical de su patria en Europa. Desde muy
temprana edad reveld un gran talento nato de habilidades musicales en el piano, a pesar
de su precaria salud. Era alumno en el Liceo de Varsovia, y sus maestros fueron Adalbert

Zywniy Joseph Elsner.

Adalbert Zwyny fue muy importante para Chopin. Le dio sus primeras lecciones de pianoy
lo estimuld para que se iniciara en la composicidn. Posteriormente Joseph Elsner, director
del Conservatorio de Varsovia, su siguiente maestro de piano, rapidamente noté su enorme
talento y lo guidé con extrema cautela evitando tradicionalismos y dejandolo crecer en el

aspecto innovador de su manera de componer.

Aprendid, francés, latin, aleman, inglés e italiano, ademds de elocuencia y declamacion,
quiza por esto las frases de sus composiciones eran exactas, fluidas, cantabiles y elocuentes.
Pronto alcanza excelente reputacién comparada con Mozart. A su corta edad era un
intelectual conocedor; gustaba de Rossini y de los cantos tradicionales de su nacidn, que

sirvieron de inspiracion para incluirlos como reminiscencias en sus obras.

Cred nuevos refinados recursos pianisticos, sutiles y delicados, exuberantes armonias y el
temple de su tempo rubato, imprimié su esencia a través del folclore polaco. Llevé a la
cuspide formas musicales tales como Vals, Nocturno, Mazurca, Preludio, Estudio, Scherzo,

Balada y Polonesa.

A la partida de Chopin de Polonia en 1830 se desatan levantamientos en contra de Rusia, lo
gue ocasiond una dramatica influencia en sus composiciones; es momento en el que
aparece el famoso estudio revolucionario. La musica de Chopin fue trascendental para
Polonia porque vinculd sus raices patridticas con su musica, logrando dar a los polacos
identidad e ideales. A causa del dominio ruso en aquel tiempo, fueron prohibidas todas las

tendencias liberales, y como la musica de Chopin fue lo Unico que quedd sin censura, les
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devolvié con ello la esperanza, manteniendo fervientes sus corazones de caracter
patridtico. Este mismo fendmeno se dio aflos después por ejemplo durante la invasién nazi.
Los polacos pudieron nuevamente combatir su afliccion gracias a los sonidos de Chopin que

tenia el efecto de darles un mitico honor patriota.

Cuando Chopin llegd a vivir a Paris, su fama crecié y fue aceptado rapidamente en el
movimiento artistico, literario y politico de la época, que estaba en su maximo esplendor.
Sin embargo, le fue dificil convencer al implacable publico francés; sélo musicos como
Mendelssohn y Liszt reconocieron su extraordinaria genialidad. Chopin no tardd en

convertirse en el favorito de los salones franceses.

Ademas, fue en este espacio en el que se dio a conocer su nueva musica. Valses, nocturnos,
estudios, polonesas y mazurcas hacian revuelo entre los salones de Francia, la audiencia
esperaba con ansias una nueva composiciéon de Chopin. Mantuvo relaciones con selectos
grupos sociales de excelentes de poetas, escritores, pintores, escultores, idealistas, como

también musicos que ademas fueron ensayistas y criticos del arte.

Era poco probable que Chopin se sintiera opacado, y no temia al virtuosismo de los demas
musicos de la talla de Franz Liszt. En cuanto a su economia, ganaba por las lecciones de
piano, las composiciones y conciertos excelentes sumas de dinero, ademas las casas

editoras demandaban su musica para su publicacion.

Probablemente los amorios de Chopin debieron ser un fuerte motivo para sus estados de
animo plasmados en la musica. Uno de ellos fue la cantante Constantia Gladkowska a quién
nunca se atrevié a hablarle mas que para cuestiones profesionales, para Chopin fue mas
facil irse de Polonia que aspirar a su amor. Su segunda gran tragedia amorosa fue con Maria
Wodzinska hija de un conde a la que nunca le permitirian casarse con él. Franz Liszt, fue
quien lo presenté con la escritora Aurore Dudevant cuyo seudénimo era George Sand, con

la cual vivid en pareja sin casarse alrededor de 1838 y termind en 1846.
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Su salud reposaba en una delicada vulnerabilidad a lo largo de su vida, ademas que nunca
pudo ganar peso adecuado a su estatura. Para el invierno de 1845 nuevamente sufrié una
crisis de salud agravandose cada vez mas. Pero incluso con su mala salud hizo una gira a
Inglaterray Escocia, lo cual lo llevd a debilitarse y tener dolores extremos. Escribié una carta
a su hermana Luisa Jedrzejewicz, el 25 de junio de 1849 pidiéndole que lo viniera a cuidar.
Lamentablemente pierde la vida el 17 de octubre de 1849. A pesar de que vivié poco, las
obras de Chopin son Unicas solo para el piano, obras elegantes, exquisitas y sutiles, pero
con esencia triste, de alma tortuosamente en conflicto, derrota, triunfo y desbordante
pasion, que pusieron al renovado piano en la revelacién de su sonido como tal, y no como

se estilaba cuando era usado como emulador de la reduccién orquestal o coral.3

3. J. Peter Burkholder, Donald J. Grout, Claude V. Palisca. Historia De La Musica Occidental. Alianza Editorial, S. A., Madrid, 2008. p.700 -704.
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3.3 Analisis de la Balada 1 en sol menor de Fryderyk Chopin.

Una balada es una cancién popular narrativa en estrofas. Sus origenes son las canciones
francesas de la edad media que contenian un refinado poema, que era transmitido por

generaciones de manera oral. Sus temas eran de leyendas épicas y dramdticas.

En el caso de Chopin, sus baladas fueron inspiradas por los poemas del escritor polaco Adam
Mickiewicz. El poema en el que esta basada la primera balada se refiere a las crénicas de

Lituania y Prusia, en especial en la leyenda de Konrad Wallenrod.

Al comenzar encontramos una breve introduccidn libre en los primeros siete compases, en
compds de cuarto cuartos, con un do tres que enlaza un acorde en arpegio de sexta

napolitana o segundo bemol.

Este arpegio conecta con las notas del séptimo grado con séptima de sol menor y un acento
en do seis con el acorde de cuarto grado para hacer la reafirmacion de la tonalidad de sol

menor que marca el final de la introduccién con una cadenciade IV, |, V, .

Eltema “A”, se presenta tres veces como estribillo en cada una de las tres fases de la balada
con algunas variantes y cambios de tono. Comienza la siguiente marcha armédnica V, |, IV,
V, | en una anacrusa. La balada esta estructurada en tres grandes fases. La primera fase

contiene la introduccién, exposicidn de los temas “A” y “B” en sol menor, y puente.

La segunda fase contiene el tema “C” en mi bemol mayor, tema A’ en la menor, C’ en la
mayor y puente. Y por ultimo la tercera fase que contiene el tema “D” en mi bemol mayor,

puente, tema C’ en mi bemol mayor, tema A’ y coda en sol menor.
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ESQUEMA GENERAL DE LA BALADA EN SOL MENOR DE CHOPIN.

Tema A
Movimiento
lento.
ICompases: 8
l 36. En sol

imenor.

TemaB
Movimiento
rapido.
Compases:
36 al 44.

En sol menor

PUENTE

Tema C
Movimiento
lirico.
Compases: 68
al 94.

Tono: mi

bemol mayor

Tema A’
Movimiento
lento.
Compases: 94
al 106.

Tono: la

menor

Tema C’
Movimiento
apasionado.
Compases:
106 al 124
Tono: La

mayor.
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Tema D
Movimiento
rapido.
Compases:
del 138 al
154

Tono: Mi

bemol mayor

Puente

TemaC’
Movimiento rapido y apasionado.
Compases: 166 al 194

Tono: Mi bemol mayor

Tema A’

Movimiento lento.

Compases: 195 al
208

Tono: sol menor

Coda

Movimiento
apasionado con
fuoco.

Compases: 208 al 254

Tono: sol menor.

En la primera seccidn aparece una célula importante que se desarrollara a lo largo de los

temas principales de la balada.

Motivo musical del cual se desprenden muchas células
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En la siguiente imagen podemos apreciar la célula del tema “A” desarrollada en los temas
“C”y en C'. También estdn incluidos en este anadlisis algunos de los recursos que utilizd

Chopin para revestir la estructura armoénica.
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En el siguiente ejemplo se muestra los patrones melddicos, recursos armodnicos y

contrapuntisticos de los que Chopin intrépidamente se valia para componer.

atron melodico por CUﬂﬂBSI

IV de Sol menor

IMovimiento melddico del bajo
lgue hace un contrapunto de
primera especie con la voz superior

Melodia por cuartas|
[Sexta afiadida|
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La sexta napolitana o segundo bemol vuelve a estar presente en la coda.
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En el final de |la obra se reafirma el extracto del motivo célula principal de la seccion “A”.
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3.4 Recomendaciones técnicas e interpretativas de la musica de Chopin.
1. Caracteristicas del compositor y la obra de acuerdo al contexto historico.

Si Chopin le hubiera tocado vivir en el Barroco o en el Clasico, habria explotado al maximo
los instrumentos de la época, afortunadamente para la historia, le tocd revolucionar las
posibilidades de interpretacidn en el piano. Pareciera que nacié con ese propdsito. No en
vano es notorio que sus estudios potencializan las capacidades de un pianista, ya que hace
trabajar la independencia de las manos y de cada dedo, el uso del pedal, el ejecutar legato,
dando la sensacién de que esta siendo usado el pedal y el uso adecuado del rubato. Es
evidente que abordar a Chopin se requiere madurez superior para una correcta
interpretacion. En todas sus obras se aplica el uso del rubato y el legato cantabile, que son
recursos del estilo romantico muy importantes. El interpretar Chopin al igual que otros
compositores se requiere complejo estudio en donde el ejecutante debe reunir técnica,
control del tempo y del ritmo, articular correctamente, aplicar las dinamicas y las micro

dindmicas.
2. Lectura a primera vista para exploracion y valoracion.

En el momento que se toca por primera vez una obra de Chopin, sugiero lo siguiente para

facilitar y organizar el estudio de la obra:

o Leerla obralentamente, con metrénomo y de manera fluida.
e Desglosar la obra y analizar cada seccion.
e Seleccionar los pasajes musicales de mayor dificultad, para repasarlos

particularmente.
3. Técnica y recursos.

Las exigencias en las piezas de Chopin son altas; exige un dominio de la técnica al
maximo; escalas, arpegios, escalas con octavas, saltos vertiginosos, trinos, mordentes,
grupetos, melodias con acordes etc. En todos los compositores se debe adquirir primero

una experiencia que ayude al ejecutante para desarrollarse. En el caso de Chopin
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recomiendo primero haber abordado piezas del dlbum de la juventud de Schuman y las
canciones sin palabras de Mendelssohn, que son piezas muy educativas y que cuentan con
una complejidad menor a las piezas de Chopin. El ejecutante al abordar estas piezas va
mejorando paulatinamente en su manera de tocar con estilo rubato. Una vez abordadas
estas obras se podra comenzar a tocar piezas de cierto nivel como algunos valses y
polonesas faciles, obras menos densas y complejas. Sugiero, ademas, que como parte de la
disciplina el pianista estudie la obra con manos separadas ya que hay algunas sutiles notas
del acompafiamiento que no sélo son relleno, si no que la armonia esta muy bien revestida
y embellece las frases. Tal es el ejemplo de la balada uno en la seccién del scherzando, en

donde el acompafiamiento tiene una apoyatura que debe timbrarse sutilmente.
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Si el pianista no cuenta con este perfil se le hara bastante dificil llegar a comprender la

ejecucidn correcta de la obra de Chopin.

4. Comprension de las ideas musicales.

Recomiendo que, desde el principio, se aborden las piezas de Chopin en la edicidn
Paderwsky, ya que en dicha edicidn se respeta todo lo que el compositor escribid. Chopin
es muy preciso en la manera de escribir las frases, especificamente viene muy bien sefalado
en la partitura. Sugiero que el intérprete cante las melodias para comprender las ideas
musicales de las obras de Chopin, con lo que podra experimentar la intencién de la direccion

melddica, lo cual es de gran ayuda para determinar el matiz implicito.
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En los pasajes que tienen una estructura armoénica y melddica intrincada se deben hallar las
notas reales de las melodias, ya que en algunos pasajes no todas las notas son protagdnicas,
es muy usual encontrarse con melodias escondidas, las cuales Chopin destaca con doble

plica tal como en el siguiente ejemplo.

En el caso de las ligaduras de fraseo le dan una idea muy clara al pianista para elaborar el
rubato, ya que al comienzo de la frase se comienza el acelerando y justo a partir de la mitad
de la frase se comienza a desacelerar. Los adornos se deben de interpretar como parte de
la melodia, es decir que también tienen un papel protagdnico. Las melodias son como
poemas muy claros que, aunque no son palabras se entiende perfectamente lo que Chopin
estaba sintiendo, y debido a la profundidad del discurso, el intérprete requiere seguridad
en cada una de las frases para no romper con las emociones que el compositor quiso
transmitir. Las ideas musicales de las frases de Chopin tienen una fluidez exquisita, pero no
siempre le queda claro al pianista como interpretar esta manera de tocar. Primero se debe
estar claro de la melodia principal ya que es la que nos marca la pauta de la ldgica del rubato
y la intensidad, se debe hacer lo posible porque el piano cante la melodia, este proceso
debe de emular al canto, tomando en cuenta que las respiraciones mejoran notablemente

las frases.
5. Revision de la obra y ensamble de secciones.

Resulta aun mas arduo este trabajo ya que no sélo se requiere fluidez y dominio del
tempo, sino que una vez que esté lista la ejecucion de una seccidon completa bien segura en
tiempo, habra que verter el rubato que tiene una forma muy particular de hacerlo. Al estar
conscientes de las frases de Chopin, el trabajo sera ir revisando frase por frase hasta tener

claridad en la interpretacién aplicando los siguientes requerimientos: tempo, notas claras,
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orden ritmico, articulacion, rubato e intensidn. La claridad en todos los compositores es
esencial, pero en Chopin es tan cristalino como Mozart, nada se puede salir de lugar porque
en seguida se hace turbio con la combinacién del pedal. El pedal requiere aplicarse con
precisién, es de suma importancia su claridad, asi que debe cambiarse en cada paso

armonico, y ser consciente de que es una tecla mas.
6. Enfoque en la agdégica y dinamica.

La agdgica en la musica de Chopin tiene las siguientes caracteristicas: Se modifica
continuamente a en toda la pieza, es muy elastica, se estrecha y se amplia segun la longitud
de la frase, es decir, se comienza la frase en una determinada velocidad, después poco a
poco se va incrementando la aceleracidn sincronizada con el progreso melddico de la frase,
hasta llegar al punto climatico. A partir del climax se va desacelerando poco a poco hasta
volver a la velocidad de la cual se partid. En conclusién, estas implementaciones se deben
desarrollar en toda la pieza y son propias del estilo Romantico, y que varian de acuerdo a la

expresividad de cada intérprete.
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Maurice Ravel

4.1 Contexto histdrico.

Nuevos avances cientificos y tecnolégicos reinaban a finales del siglo XIX, impresionando
a la sociedad y facilitando la vida cotidiana. Para la cultura y las artes, curiosamente fue un
momento en donde los artistas encontraban la inspiracidon que buscaban. La pintura fue
crucial para que surgiera un nuevo movimiento, que comenzé en 1874, cuando las criticas
a una obra de Claudio Monet llamada Impresidn, fue clasificada despectivamente como
impresionista. Ironicamente esta corriente tomd fuerza y floreci6 como una de las

tendencias mas complejas y llenas de riqueza artistica.

Los artistas, en especial los pintores no dejaron desapercibidos los avances como la
fotografia, por consiguiente, los que siguieron la tendencia impresionista, llegaron a la
conclusién de la necesidad de un manejo del color y la luz a través de sutiles pinceladas y
asi lograr el efecto natural. Es decir; crear apego hacia la naturaleza, sin la rigurosidad de
las tonalidades de color, las formas sin contornos y en vez de la mezcla de color, debian ser
pinceladas independientes, pero una junto de la otra, logrando un efecto del espectro de

luz. El realismo de las figuras tiene la tendencia hacia lo natural en los colores y aparentes

66



contornos, pero bafados de una luz que a la vez no define, sino que sugiere la existencia de
formas. El Impresionismo también hace referencia a las sensaciones provocadas por el
breve instante en el que se aprecia una obra, pero desde el punto de vista de la sinestesia,
que consiste en darle una sensacion o estimulo a algo que no le corresponde, por ejemplo,

escuchar los colores, saborear las esencias o notar el color y textura del sonido.

Los artistas impresionistas subliminalmente lograban persuadir los sentidos. En la musica,
gracias a compositores como Claude Debussy y Ravel, el sonido fue convertido en imagen,
en esencia, en arquitectura, en fendmenos de la naturaleza y color. Dejaba el espacio
preciso para que la imaginacion llevara a cabo la misma accion en la que el ojo separa y
junta los colores. Las mejoras a los instrumentos musicales, dieron nuevas posibilidades a
los compositores en cuanto a efectos sonoros deseados en sus obras, proporcionando una

paleta de colores y texturas sonoras.

Los recursos tonales se tornaron libres e ilimitados, bitonalidad, atonalidad, modalidad
aplicada en nuevas técnicas, cadencias antiguas, escalas exéticas, pedales figurados,

acordes de novena, oncena, trecena y clusters daban forma a las escenas musicales.

En los recursos de dindmica se amplié el umbral del matiz piano, equivalente a las formas
ambiguas e indefinidas en la pintura, que nebulosamente sugieren la existencia de algo. En
el caso de la musica el efecto es atmosférico, la profundidad de un paisaje, la textura del

fenémeno natural, aire, agua, luz, sombra y esencia.

El periodo impresionista musical se desenvuelve alrededor de 1890, los vestigios son las
composiciones de Debussy como El preludio a la siesta de un Fauno (1892-94), Pelleas et
Melisande (1893-1902) y los Nocturnos (1897-1899). Tras de la muerte de Debussy y Ravel,
solamente quedan reminiscencias impresionistas en el campo de la musica, no hay otros
compositores importantes en esta corriente, no obstante, sirvieron como puente de esta

maleable corriente que se vinculé perfectamente con todas las demés artes.!

1 Fleming, William. Arte, Musica e Ideas. Mc Graw Hill, México, 2000. p. 330 — 332.
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4.2 Datos biograficos de Ravel.

Musico y compositor impresionista que nacié el 7 de marzo de 1875. Fue un estudiante
prometedor que se convirtié en el mas sobresaliente en sus estudios. Al igual que grandes
genios musicales, despertd interés por la musica desde su infancia. Aportd sus influencias a
lo que en el arte se denomind Impresionismo. Disefidé nuevos lenguajes armonicos y

contrapuntisticos utilizando escalas exéticas.

No sélo se apoyd en cuestiones armdnicas de vanguardia, también su musica explotaba la
gama de sutilezas en el matiz, ampliando la gama de pianos y pianisimos, logrando con esto

texturas sonoras, tanto en el piano como en otros instrumentos.

Estudié con Gabriel Fauré, quien lo estimuld y apoyo en la busqueda de novedosas
sonoridades, texturas y atmdsferas. También conocié a Erick Satie, del cual admird su
trabajo compositivo. El ambiente que reinaba en Paris marcé la direccién para explorar y
experimentar un nuevo horizonte musical que iba a ser tremendamente enriquecido por su

genio creador.

Ravel pertenecid a un grupo llamado los Apaches, el cual se distinguia por su innovacién y
experimentacion. A este grupo pertenecian Igor Stravinsky y Manuel de Falla. Admiraban a
Claude Debussy cuyas composiciones fueron un eje para Ravel, que después fue criticado

por que se especulaba que era su imitador, sin embargo, logré hacer su propia fama.

Hay varias vertientes en la musica de Ravel, que a pesar de tener influencias de ciertos
estilos imprime en ellas su sello personal, por ejemplo, la influencia Ibérica en su Rapsodia
espafiola, o la tendencia Vienesa en La Valse y los Valses nobles y sentimentales. También

uso la satira como en las Histoires naturelles o L’Heure espagnole y L’Enfant et les sortiléges.

Su embriagante fantasia y fabula caracterizé obras como el ballet Dafnis y Cloe o Mamd la
oca. Y por ultimo la vertiente impresionista llena de exquisitas sutilezas, que es la principal

gue marco en todas sus obras.
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Para el afio de 1907 ya habia compuesto obras importantes como la Rapsodia espafiola y al
afio siguiente, Mama la oca y El Gaspar de la noche, lo que trajo la reivindicacién de la
autenticidad de Ravel por sus audaces maneras de utilizar los nuevos recursos de textura,
matices, color y armonia. A esto le siguieron una lluvia de producciones musicales, Los
Valses nobles y sentimentales en 1911, el Ballet de Dafnis y Cloe en 1912 para el Ballet Russe

la cual tuvo criticas divididas.

La Primera Guerra Mundial también tuvo una influencia tremenda en la vida de los artistas,
tal fue el caso de Ravel que a su vez reunié un vasto bagaje a causa de la guerra y por su
gira a los Estados Unidos, trayendo influencias del Jazz. En 1928 compuso la obra que le
daria la inmortalidad, El Bolero, que fue estrenada en Paris para la bailarina Ida Rubinstein,
y que le remunerd sustanciosas sumas de dinero por ser utilizada para el cine y transcrita a
distintas versiones como el arreglo para dos pianos, la versidon adaptada al jazz y la version

para armoénica.

Los conciertos para piano como el de la mano lzquierda sola y el concierto en sol mayor,
compuestos en 1831, constituyen una parte de las Ultimas obras mds importantes de Ravel,
las cuales reflejan un intrépido compositor sinfonista, la explotacién de los recursos

pianisticos y la marcada diferencia entre él y Debussy.

La ultima obra que Ravel compone para canto y piano tituladas Don Quijote y Dulcinea.
Fueron un encargo para una pelicula basada en el Quijote, pero no fueron utilizadas en el

rodaje.

Lamentablemente para 1932 sufrid un accidente que le ocasiond la pérdida de su
coordinacion y paralisis parcial. Posteriormente en 1937 se sometid a una neurocirugia de

la cual nunca se recuperd. Murid en Paris el 8 de diciembre de 1937.
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Ravel heredd una originalidad magistral Unica, en la técnica pianistica fue un virtuoso, en el
manejo orquestal reflejaba gran audacia, los disefios melddicos, texturas y colores
conseguian efectos dindmicos llenos de fantasia y una gran gama de recursos expresivos

que hicieron de su musica, Unica en su tipo.?

2 Milton, Cross y Ewen, David, Los Grandes Compositores. Compafiia General Fabril Editorial. Volumen | y II. Argentina, 1963. p.355 — 367
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4.3 Analisis de los Valses Nobles y Sentimentales de Maurice Ravel.

El vals es una danza de compads ternario que, por sus caracteristicas, es rigurosa con el
vaivén de su compas. Ravel respeta las caracteristicas del honorable Vals, pero hace

intrépidas propuestas que lo adaptan y lo reviste con la fluidez de su lenguaje impresionista.

Los Valses Nobles y Sentimentales son seductoras y embriagantes escenas impresionistas,
que se presentan a lo largo de ocho valses, y nos conducen al lenguaje ambiguo y misterioso
del impresionismo. Estdn en la tonalidad de sol mayor, pero que armdénicamente fluirdn

libres de rigurosidad.

Estructuralmente definidos y equilibrados, con riqueza ritmica pero sutil, llenos de color,
textura y evocadoras atmodsferas que sirven de escenario para exuberantes melodias.

El lenguaje que construyé Ravel es diverso y exético, los acordes dirigen la tendencia hacia
la novena y rompen con los convencionalismos, pero a su vez enlazados de tal forma que

hace ajeno lo abrupto.

El primer Vals.

Comienza en una pomposa introduccién de cuatro compases con poderosos acordes de sol
con sexta, novena y oncena, otro acorde que tiene la dualidad de ser un clUster o una escala
de Jazz en forma de acorde. La perfecta simetria estructural del tema “A” presenta una sola
frase, cuyo tema se divide en dos partes iguales, y en el final de la frase cierra de manera
contraria a la del comienzo del motivo musical, casi al espejo. En estos compases se puede
apreciar en los cuadros rojos de la imagen. El extracto del mismo ritmo de la introduccion
con un mismo acorde que tiene la nota re insistiendo desde el principio, hasta el final de

frase.
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Descenso melddico
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Melodia en frigio

En la coda local apreciamos el uso de la bitonalidad; por un lado, en la mano izquierda el
acorde de la menor con séptima, y en la mano derecha sol mayor con séptima y novena

concluyendo el re mayor con una cadencia.

La seccién “B” tiene un periodo mas extenso en el que se desarrolla una célula de la
introduccidn. Posteriormente los motivos estdn construidos a base de cuartas. Este
ambiente de intervalos de cuartas, comienza a reinar en ambas manos. La melodia también
se desarrolla por cuartas, en las primeras notas de cada compas de la mano izquierda y en

la construccion de los acordes.

Motivos musicales construidos por cuartas.
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Un gran puente para unir la seccion “A” prima nos conduce con el mismo ritmo de los
acordes pertenecientes a la introduccién, desembocando en una gran progresién cromatica

en los cuales vuelven a insistir intervalos de la cuarta.
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Ascenso cromatico en la voz superior
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La seccion “A”, prima concluye el vals bajo el mismo contexto de los intervalos, una segunda
arriba, pero con la posicion de organa en los acordes de la mano derecha. En la cadencia

final se aprecian cargados acordes de séptima y novena en una cadencia compuesta de Il,

Vy lgrado.
Acordes en posicidn de organa. Cadencia final con Il, V y | grado.
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El segundo Vals.

Fragil y hermosa pieza sentimental un poco nostalgica, que desde la indicaciéon de
cardcter nos marca Assez lent, avec une expression intense (bastante lento, con unaintensa
expresion exterior). Se desarrolla temdticamente en tema introductorio (ritornello) A,
ritornello, B, ritornello A’, ritornello, B’. El tema introductorio comienza con acordes de
quinta aumentada, dando un entorno de misteriosos armdnicos que atenuan el estado que
nos dejo el primer vals y que ademads prepara el siguiente estado de animo. En el ejemplo

se pueden apreciar dichos acordes en los cuadros azules.
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Después de la introduccién, la parte A se construye en una escala de modo edlico, es esta
seccidn dulce y expresiva tal como nos indica el caracter. En este periodo el tempo fluye de

acuerdo a la metronomizacidon que nos marca desde el inicio de 104 la negra.
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La ultima seccion muestra el ritmo intacto de la exposicion, pero tiene ligeras variaciones y
es revestida con intrincados acordes. Por ejemplo, la primera vez se presenta el tema en si
bemol menor, y en esta seccion se presenta en mi bemol. También la primera acciaccaturia
estd en una octava baja, y el rallentando en los ultimos cuatro compases da un efecto de
conclusién. A pesar de las ligeras variaciones la esencia no cambia en absoluto, sélo le da

un toque de frescura para quitar la monotonia musical.
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El tercer Vals .

También es un modo edlico a partir de la nota mi. La forma estructural de este vals es A, B,

A’. La seccién “A”, estd dividida en dos frases, las cuales presentan un gracioso y ligero tema

con una construccion muy equilibrada, que consiste en semifrases de cuatro compases, que

alternan tiempo ternario y hemiolas como podemos apreciar en las imagenes.

Modérd Ritmo ternario Hemiolas
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La seccidn “B” se divide en dos grandes fases de dos frases cada una y un puente. En la

primera frase encontramos que el tema se presenta en tiempo ternario y la segunda vez

que se reexpone es casi idéntico pero una octava arriba y con hemiolas.

Tema de la seccion B presentado en ritmo ternario
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El mismo tema una octava alta y en hemiolas

La segunda seccion de “B” es totalmente contrastante. En la primera frase de esta seccion

la mano izquierda lleva pedal figurado en octavas, mientras que la derecha va desarrollando

una melodia con acordes de séptima en donde el color que reina es el del intervalo de la

segunda mayor de acuerdo al patréon en que se presenta la disposicién de los acordes.
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|Acordes con patrén de 2as mayores |
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Pedal figurado

El puente que une la seccién “B” con la reexposicidon, contiene rasgos del motivo musical

principal del cuarto vals, esta misma anticipacién se presenta en la coda.

Ritmo que antecede al vals IV
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El cuarto Vals.

Es un Vals mads rapido, con una estructura A, B, A. Contiene en su primera seccidn un patrén
ritmico de constantes hemiolas, definido por un légico descenso melddico variado en
intervalos de cuartas terceras y segundas, pero con cierta tendencia hacia la cuarta. Esta
combinacidn de intervalos proporciona inestabilidad a este vals, una atmdsfera misteriosa
y que a pesar de que marca un movimiento muy fluido, sélo conduce a una sensacién
inestable que perfectamente funciona para darle el espacio preciso al quinto vals que

contrasta con toda la tension generada en este cuarto vals.
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Un ascenso de tresillos que podemos apreciar en el rectangulo rojo de la imagen, cierra la
frase y conduce a la reexposicion del tema principal. En esta seccidén la mano izquierda
debilita el acento del vals con la estructura ascendente de acordes en cuatro tiempos, como
si fuera un mismo gesto que sélo se puede concebir en cuatro, y que se ve interrumpido por
dos silencios de cuarto. Lo mismo pasa en el siguiente compads y se aprecia en la imagen

marcado con rojo.
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La seccion “B” desarrolla la esencia del patrén ritmico melddico de “A” y también insiste en
la l6gica de sélo descender, aunque hay un motivo que compensa subiendo, no cesa la
dindmica en direccion descendente. De todos los valses este es el Unico que marca

repeticién para la seccién “B”.
El quinto Vals.

Es un interludio lento, con la armadura de mi mayor. Este es el mas corto del conjunto de
valses, sélo dura treinta y dos compases, con “A, B, A"’ como estructura. La “A” comienza a
partir del compds 1 al 16, nos muestra un motivo musical sincopado. “B” a partir del compas
17 al 24 contrasta con un movimiento mas fluido. En esta seccion Ravel introdujo
movimientos ritmicos y melédicos que se desarrollan intrépidamente en el vals 7, en el
compas 19,20y en el 23y 25 en el vals 5. Ya para concluir la seccién “A’” se presenta del

compas 25 al final.
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El sexto Vals.

Es el mas monotematico de todos, su movimiento melddico contrasta con el del cuarto vals
ya que este va en patrén ascendente. Este elemento tematico es una progresion de

aumento de medio tono. Su estructura es “A”, “B”, puente, “A’”.

El tema principal del sexto vals, se presenta dos veces idéntico. Podemos apreciar en la
imagen las notas marcadas de rojo, pertenecen a la escala pentafona, que para el

impresionismo fue muy frecuente en los compositores.
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En la seccidn “B” se desarrollan células del tema principal, pero aparece un nuevo motivo
musical descendente con acordes arpegiados, proporcionando otro tipo de textura que
ademas toma un breve respiro con un silencio al final de la semifrase, rompiendo con el

caracter incesante de la seccion “A”.
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El puente toma extractos del tema de manera politonal. Por un lado, las notas de los
primeros tiempos de color rojo en la imagen forman la escala de si en modo lidio, y de igual
manera se presenta una escala de do lidio en las notas del segundo tiempo marcadas de
verde, y en el tercer tiempo si bemol y do lidio simultdaneamente. Mientras que la mano
izquierda lleva a cabo la misma légica del lidio a partir de la nota miy que se puede apreciar

en los rectangulos azules de la imagen.
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El séptimo Vals.

Es el mas largo, elaborado y dindmico, muy parecido a “La Valse”. Tiene periodos lentos y
contrastantes emociones, con una estructura de Introduccion, “A”, “B”, Puente, “A”.
Comienza con una introduccidon bastante larga que pone una atmdsfera de misterio y
tension. La mano izquierda lleva un pedal de la nota do, mientras que la mano derecha lleva
triadas aumentadas que de hecho tiene mucha similitud con la introduccidn del vals dos. La
ultima parte de la introduccién difumina la conexién con “A” y un cambio de armadura a La
mayor nos indica el inicio de la primera seccién. La primera parte esta dividida en dos
secciones de dos frases cada una. La primera seccién presenta en su tema la célula del ritmo
del cuarto vals, que va fluyendo dulcemente hasta que se precipita el movimiento en la
tercera frase, bastante vertiginosa y desenlaza de manera pomposa con el ritmo del primer

vals.
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Ritmo del Vals I
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La seccion “B” cambia a la armadura de fa mayor. El orden del ritmo da la apariencia de
subdivision ternaria a pesar de lo contrario, pero para Ravel fue importante jugar con la
ambigliedad de las sensaciones binarias y ternarias. El patrén ritmico anticipado en el vals
cinco reina en esta inestable seccidn, formada por acordes quebrados en grupos de tres en
la mano derecha, cuya primera nota tiene valor de negra con puntillo, y la partitura exige
que sean destacadas para llevar una nebulosa melodia que se va a repetir tres veces. En la
imagen apreciamos que la primera vez comienza en anacrusa a partir de la nota La, la
segunda a partir de la nota Do y la tercera a partir de la nota Re pero abreviada. La mano
izquierda marca la presencia de la bitonalidad la cual menos estricta casi respeta los

intervalos en las transposiciones de la melodia.
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El octavo Vals.

El epilogo, esta basado en una melodia con elementos ritmicos, armdnicos y melddicos de
los siete valses. Las secuencias de las reminiscencias van apareciendo de la siguiente

manera:

La primera seccién comienza con el tema del nuevo vals en donde aparecen las primeras
reminiscencias del cuarto vals. Posteriormente regresa el tema del octavo y aparece el tema

del sexto vals.

Reminiscencias
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——

sourdine

Nuevamente octavo vals, cuarto vals, octavo vals, reminiscencias del primer vals, regresa a
la esencia del octavo vals con otra disposicion en los acordes. Del sexto vals aparece el
puente, pero a partir de la nota mi, luego una pequefiisima parte del vals siete y
nuevamente el tema del sexto vals. La célula principal del tercer vals aparece, pero de forma
muy lejana, nuevamente primer vals, regresa a octavo y termina en el tema del segundo

vals.
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Este interesante vals de sutiles transiciones, cierran el ciclo de los valses con una

contundente reafirmacion del estilo impresionista, equivalente a los efectos de los pintores
de esta corriente. Proporciona al oyente las caracteristicas que lo forman, color del sonido,

atmdsferas nebulosas, formas ambiguas, eternidad, profundidad y riqueza armdnica
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4.4 Recomendaciones técnicas e interpretativas de la obra para piano de Ravel.
1. Caracteristicas del compositor y la obra de acuerdo al contexto histérico.

Dentro de las caracteristicas del Impresionismo, encontramos una gran diversidad de
posibilidades técnicas e interpretativas, como el contraste de texturas y de paisajes
sonoros, la importancia de la sutileza de los sonidos, la combinacién de dindmicas fortes y
pianos, el lenguaje exdtico, las nuevas posibilidades armodnicas y las formas musicales del
pasado revolucionadas. La acumulacidn de arménicos, bitonalidad, modalidad, derroche de
expresividad, y en cuanto al piano una pulsacidn refinada y sutilmente acariciante. Es como
tener la sensacién de que los martinetes se volvieran ain mas blandos incluso en las
articulaciones fortes. En la musica de Ravel hay que tener en cuenta que al ser un gran
orquestador es evidente que la interpretacién al piano tendra que tener este enfoque de

distintos colores sonoros y pensar en instrumentos y no en sélo notas o elementos ritmicos.
2. Lectura a primera vista para exploracién y valoracion.

La lectura de este tipo de obras debe de ser muy meticulosa ya que por lo exdtico que
resulta el lenguaje, es muy facil confundirse y no darse cuenta de pequefias notas que estén
fuera de lugar. En este punto del proceso, el ejecutante esta en un terreno desconocido, ya
gue las escalas que usé Ravel son diversas, y de no tener conocimiento preciso del lenguaje,
se requiere estar mas atento de las alteraciones y de la formacion de los acordes, tener en
cuenta que el oido debe educarse primero a través de la vista y luego al revés, la vista es la
gue va a hacer que el “oido vea” y la “vista oiga”. En los lenguajes exéticos lo mejor es hacer
una exploracion de lectura a primera vista sin pulso y sin ritmo, pero con precision y certeza
de las notas correctas. Dependiendo de la densidad de la obra, es como se tiene que ir
desarrollando el avance, y no pasar a otra seccidn hasta estar seguro de que todas las notas

se encuentren en su lugar. Posteriormente comenzar a darle fluidez junto con el ritmo.
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3. Técnica y recursos.

Para tocar esta musica se requiere un equilibrio muy desarrollado y refinado de la pulsacién
ya que le color de los sonidos es de una gama mas sutil que en él romanticismo. El uso de
la sordina también requiere un toque con una tendencia de acariciar las cuerdas del piano,
que tenga un filtro aterciopelado y refinado, incluso los fortes son tan distintos a un forte
de Chopin o de Beethoven, que no llegan a ser estruendosos porque se saldrian de contexto.
Mucho tiene que ver el conectarse con la idea musical onirica, las disonancias, los acordes
mas abiertos como los de novena, oncena, trecena de dominante, los clusters, las
sonoridades que proporciona la bitonalidad, el encanto de las escalas enigmaticas y

atonales.
4, Comprension de las ideas musicales.

Las ideas musicales en Ravel se basan en extravagantes y florecientes melodias, revestidas
de su lenguaje, texturas, del piano mas diluido, la explotacion de todos los sutiles
parametros, de las posibilidades de los sonidos con sordina, dando como resultado caricias
sonoras. Se debe tomar en cuenta la acumulacién de armdnicos para crear efectos y
atmdsferas propios del impresionismo. Todas estas caracteristicas deben de estar presente

en un intérprete para dar el resultado esperado.
5. Revision de la obra y ensamble de secciones.

En este tipo de musica el ensamble es mas arduo por lo denso que resulta para un intérprete
reunir todas las exigencias de la musica impresionista. realmente esto obedece a que la
disciplina del ejecutante es muy enfocada y consciente de todos los minimos detalles. Este
tipo de piezas requiere de una madurez absoluta de un musico completo, que entiende la
complejidad a la que se enfrenta, y del manejo del piano en todas sus posibilidades.
Constantemente en el estudio de estas obras habra que verificar cada acorde, cada sonido
de las melodias, cada reexposicidn, ya que de lo contrario estariamos atentando contra el
verdadero discurso, y, por lo tanto, el riesgo de viciar la obra es mucho mayor que en

compositores que usan lenguajes tonales. En este terreno es muy facil enganarse, y no
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valdria la pena hacer un trabajo mediocre. Sugiero en este punto, la construccién mas
meticulosa, la verificacion incluso al lado del maestro de piano y evidentemente la revisién
de manos separadas, incluso una vez que se tenga cierta fluidez y memoria, seguir

apoyandose de la partitura.
6. Enfoque en la dinamica.

El toque de las pulsaciones de las piezas en Ravel exige una sutil gama sonora. La dindmica
es importantisima en el Impresionismo, y obviamente en Ravel. Por ejemplo, el Bolero es la
prueba mas clara de toda la gama de posibilidades sonoras. El ejecutante debe de estar
consciente en este punto antes de empezar a tocar, estar conectado con lo que el
compositor quiere realmente con sus obras, de todas las indicaciones técnicas estilisticas o
interpretativas. Esto requiere que la técnica esté en funcién de efectos sonoros para revestir
de enigma y misterio la obra. Es en este punto en donde el pianista crea su mayor capacidad
de explorar las sonoridades y de controlar los pesos teniendo precisién. Mucho dependera
del piano en que se toque, el pianista tendra que adaptarse a las distintas maquinarias y
obviamente a los espacios, determinando la acustica del espacio. El éxito en este trabajo
requiere mucha experiencia y reunir cualidades que tienen que ver con los sentidos, las

sensaciones y el conocimiento.
7. Interpretacion de acuerdo con el caracter y estilo.

El intérprete de Ravel debe saber mucho, no sdélo del estilo musical impresionista y de todos
los periodos anteriores. Es de gran utilidad saber a cerca de la estética de las ideas de la
época; sus costumbres, sus tendencias hacia los diversos lenguajes en los que tuvieron la
necesidad de buscar su inspiracion, de la combinacion de tonalidad y modalidad, asi como
el conocimiento de escalas pentafonas, hexafonas, modales, cadencias antiguas, clusters y

atonalidad.
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