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INTRODUCCION

La presente tesina es una sintesis de los aprendizajes adquiridos por mi paso en la
Facultad de Musica de la UNAM en la forma de estudiar una obra musical, en este caso,
sobre un fragmento de la balada Op. 23 en sol menor de Fréderic Chopin (1810-1839).
Elegi esta obra por tratarse de una pieza iconica en el repertorio pianistico a nivel
mundial, lo que hace muy probable que, lo que aqui desarrollo, pueda ser de utilidad
para estudiantes que aborden la obra en mencion.

Se encuentra dividida en dos partes principales; la primera cumple la funcion de marco
tedrico que ilustra las bases técnicas de los instrumentos de teclado y como fueron
transformandose hasta llegar a la técnica pianistica del S. XIX y XX, asi como un breve
contexto de la Balada Op. 23 y como esta estructurada. La segunda parte expone las
principales dificultades que encuentro en la obra y el esquema de trabajo que propongo
para su correcta memorizaciéon y dominio. Este esquema esta ilustrado sobre una
seccion de la obra y puede aplicarse al resto de la misma.

Los motivos por los que me incliné a desarrollar mi trabajo sobre estas cuestiones giran
en torno a conocer y no olvidar de donde vienen las bases técnicas que usamos los
pianistas, en resaltar que es importante tener un esquema de estudio (mas alla del
esquema de estudio que propongo, puede haber una y mil variantes) que permita al
estudiante ser mas eficiente en su estudio al piano ya que una buena practica reforzara
su confianza de presentarse en publico.



La técnica y los recursos.

Al hablar de los origenes de la técnica del piano es inevitable no referenciar la obra
Historia de la técnica pianistica del Dr. Luca Chiantore (2002), ya que reune en ella
un compendio amplisimo que puede ser el punto de partida para investigaciones aun
mas profundas y especializadas, sin embargo, para el caso que nos atafie es
suficiente, pues ilustra los origenes de la técnica en los instrumentos de tecla
antecesores del piano (érgano, clavecin, clavicordio) con base en fuentes que estan
fuera del alcance inmediato al tratarse de facsimiles, manuscritos, o escritos que se
encuentran en Europa y en idiomas distintos. Es por eso que se vuelve en una obra
obligada para tener una idea de dénde vienen esos estandares de la técnica del piano,
como la postura frente al piano (distancia, altura del banco, altura de los brazos, etc.).

Posterior a ello, encuentro en las pedagogias de Abby Whiteside (1881-1956) y
Vicente Scaramuzza (1885-1968) puntos en comun al incluir ya una técnica mas
vigente en el piano. Recursos como “punto de apoyo” del que hablaba Chopin, la
esquematizacion de diferentes tipos de “ataque” o “toques” y la relajacién de las
articulaciones para la aplicacion eficiente de las mismas, se ven asentados en sus
ensefianzas.

La forma actual de tocar el piano es el resultado de una larga evolucién en la técnica
de los instrumentos de tecla como el 6rgano, el clavecin y el clavicordio. Los primeros
vestigios que hay son las representaciones iconograficas como la que encontramos
en las figuras de los angeles musicos del claustro romantico de Santa Maria de Ripoll.

llustracion 1 “Ripoll, claustro de la iglesia de
Santa Maria”. Chiantore, 2002, p.35

Segun la REAL ACADEMIA ESPANOLA: Diccionario de la lengua espafiola, (2022) la
técnica es el “Conjunto de procedimientos y recursos de que se sirve una ciencia o
un arte.” Los recursos que usamos al tocar el piano estan en nuestro cuerpo y en
nuestra mente y los procedimientos son los pasos que seguimos para aprender una
nueva pieza musical, ambos (recursos y procedimientos) son complementarios entre




si. La asimilacion de una pieza musical depende de cuan bien aprovechemos estos
dos elementos durante nuestra practica y estudio. A pesar de las diferencias fisicas
entre cada intérprete como el tamafio de nuestras manos, el largo de nuestras
extremidades, nuestro peso, altura, entre otras cualidades, se han logrado
homogeneizar una serie de principios, a los que nos referiremos como nuestros
recursos, para tocar correctamente el piano. Algunos los heredamos desde las bases
clavecinisticas que actualmente siguen siendo vigentes, pues, adquirir una buena
postura frente al instrumento es fundamental y de las primeras cosas que se deben
transmitir al alumno como:

e “una mureca a la misma altura de los nudillos” (Denis, pp. 37 y 39 1650)

e ‘los dedos se mantendran arqueados y bien alineados a la misma altura,
tomada a partir de la longitud del pulgar” (Saint-Lambert, p.42 1702,)

e “El centro del cuerpo y el del teclado deben coincidir.” (Couperin, pp.3-6
1716/1717) Citado por Chiantore 2002.

Estos principios fueron el resultado de una busqueda por tocar eficazmente el
instrumento, sin embargo, otros principios aun mas antiguos como la posicion de la
mano y accion de los dedos se tranformaron a lo largo de los siglos como se aprecia
en las siguientes imagenes:



llustraciéon 2 Evolucién de la técnica.

S. XVI S. XVl
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“Jan van Eyck: Het Lam (Chiantore, 2002, p.47) (Chiantore, 2002, p.52)
Gods [1432]. Gante, catedral
de San Bavén.” (Chiantore,
2002, p.36)
S. XVIII S. XIX S. XX
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(Chiantore, 2002, p.65) (Chiantore, 2002, p.275) (Chiantore, 2002, p.373)



Se puede observar que la mufieca fue elevandose hasta acomodarse poco mas arriba
que la altura de las teclas. De igual forma se pasé de activar solo las falanges medias
y distales en los S. XVI y XVII a incorporar el movimiento del dedo completo
activandolo desde los nudillos como lo planteé Jean Philippe Rameau en su
“‘Mechanique des doigts” (1724). La incorporacion del antebrazo y el brazo completo
como recursos interpretativos fueron el resultado de la busqueda por aprovechar las
nuevas sonoridades (dinamicas) que ofrecia el pianoforte, lo que fue un proceso
gradual, ya que en la segunda mitad del S. XVIII, el clavecin y el pianoforte estaban
presentes en la escena musical europea por igual. Tal es el caso que en el “Methode
ou Recueil de Connoisances Elementaires” de 1786 escrito por Francesco Pasquale
Ricci y Johann Christian Bach no enfatizan diferencia alguna entre la manera de
abordar el érgano, el clavecin o pianoforte y no fue hasta 1797 que aparece un método
exclusivo para el pianoforte: “Méthode pour le piano-forte par Pleyel et Dussek”, en el
que establecen las pautas respecto a la distancia en la que debe sentarse el
intérprete:

Pleyel y Dussek, pp.13-14 1797, citado por Chiantore 2002

Hay que sentarse de manera que los codos estén a la altura de la superficie de las teclas, y
el cuerpo se encuentre a una distancia del borde del teclado suficiente para que las manos
puedan pasar de derecha a izquierda, de izquierda a derecha e incluso cruzarse sin que el
cuerpo sea un obstaculo, lo que supone aproximadamente una distancia de un pie. (p.138)

Otra caracteristica del desarrollo técnico en el piano es la digitacion. Albert Nieto
(1988) sefiala que fue C. Czerny (1791-1857) quien sentd las bases para la
estandarizacion de las digitaciones actuales en el piano bajo las siguientes normas:

- Supresion del paso de los dedos mas largos sobre los mas cortos, siendo el pulgar el
Unico pivote de la mano.

- El mismo dedo no debe usarse en dos o mas ts. consecutivas.

- El pulgar y el mefiique no deben usarse en las ts. negras.

- Empleo de dedos diferentes en notas repetidas para favorecer la seguridad de percusion
de la tecla. Se permite, no obstante, el empleo del mismo dedo en disefios staccato o
cuando se desliza el dedo de t. negra a t. blanca.

- Para lograr un perfecto legato se preconiza la sustitucion muda de los dedos. (p.33)

A. Nieto (1988) considera que estas normas no son definitivas ya que “Chopin, Liszt,
Tausig y Anton Rubinstein borran completamente los limites en el empleo de los cinco
dedos y en particular del pulgar y del mefique, utilizando estos ultimos sobre las ts.
negras sin restriccion alguna”, pero, como sefiala Chiantore (2002), el estudio de la
obra de Czerny no representa la cuspide de la técnica, sino la base y el fundamento
para su posterior desarrollo.

Prueba de ello es la esquematizacion de Chopin en la ensefianza del piano que llego
a nuestros dias gracias a la obra de Jean-Jaques Eigeldinger: Chopin: Esquisses pour
une méthode de piano, que compila el facsimil de los bocetos del método inacabado



de Chopin y los de su alumno Thomas Dyke Tellefsen a quien Chopin le asigné la
tarea de terminar su método.

Eigeldinger, p. 62 1993, citado por Chiantore (2002)
Divido en tres partes el estudio del mecanismo del piano:

1. Aprender a tocar con ambas manos las notas [...] escritas a distancia de un semitono y de
un tono, es decir, las escalas —cromatica y diaténica—y los trinos. [...]

2. Las notas distanciadas por mas de un semitono o de un tono; es decir, [...] la octava
partida en terceras menores [...] y el acorde perfecto en todas sus inversiones.

3. Las notas dobles (a dos voces): terceras, sextas, octavas. Cuando se conocen las
terceras, las sextas y las octavas, se sabe tocar a tres voces y, por consiguiente, se conocen
los acordes. (p.318)

Adicionalmente, en la pedagogia de Chopin encontramos otro concepto clave para el
pianismo moderno que se estaban gestando durante el S. XIX:

El Punto de apoyo:

Tellefsen, pp. 88-89 1993, citado por Chiantore (2002)

“La mano debe encontrar su punto de apoyo en el teclado como los pies lo encuentran en el
suelo cuando andamos. A partir de su conexién con el hombro, el brazo debe pender con
una flexibilidad perfecta para que los dedos encuentren en el teclado el punto de apoyo que
sostiene todo;[...]" (p. 313)

El punto de apoyo de Chopin indicaba una concepcidn de movimiento al tocar que
comprendia desde el hombro hasta la punta del dedo, y cada articulacién
debidamente relajada y flexible eran necesarias para lograr un sonido uniforme vy
calmo, en lugar de optar por la posicion rigida de principios del clasicismo.

Estas observaciones invariablemente indican que ya existia una idea de movilidad
integral de toda la extremidad, la cual exigia flexibilidad y soltura para superar los
retos técnicos de la musica romantica, como saltos rapidos sobre el teclado, cambios
de registro y posicion de las manos, y mayor rango dinamico. La concepcion de tocar
el piano aplicando el movimiento integral del brazo lo podemos ver reflejado en la
pedagogia de Abby Whiteside (1881-1956) en Estados Unidos en las que trataba de
equilibrar y poner en escena la ensefianza y entrenamiento de recursos técnicos que
iban mas alla de solo los dedos como el uso del torso, el brazo superior y el antebrazo
(ver Whiteside 1997 pp. 30-45) o la de Vicente Scaramuzza (1885-1968) pedagogo
italiano que desarrollé su carrera como maestro afamado en Buenos Aires, Argentina,
la cual se basaba en la ensefianza de cinco toques basicos que debia comprender el
pianista: de brazo, antebrazo, lateral o por rotacién, toque de palma, toque de dedos
(ver Colombo 2017 pp. 81-88).



El punto en comun entre las pedagogias de A. Whiteside y V. Scaramuzza era la
conciencia de nuestro cuerpo y la relajacion continua de nuestros movimientos,
adquiriendo flexibilidad en nuestras articulaciones para propiciar la libertad al
concatenar los distintos toques necesarios en el piano que van desde el torso hasta
la punta de nuestros dedos.

En el siguiente video realizado por Sebastian Colombo, quien fue alumno de Maria
Rosa Oubifio, una de las alumnas de V. Scaramuzza, podemos encontrar un ejemplo
donde se muestran los cinco toques:

https://www.youtube.com/watch?v=AM1ENee7Wnw

Vicente Scaramuzza Piano Technique / Los cinco toques

P Bl ¢ 8:59/17:10 - TOQUE LATERAL O POR ROTACTONSARR AR BRSHISE 4o detalles O = o 5] 2t

llustracion 3 Video de los 5 toques de V. Scaramuzza.


https://www.youtube.com/watch?v=AM1ENee7Wnw
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Procedimientos

Los pasos a seguir para el aprendizaje de cualquier obra de musica que se pretende
abordar le llamaremos procedimientos.

Durante mi carrera y al estudiar con distintos profesores, logré sintetizar las ensefianzas
adquiridas que me permitieron ser mas eficiente, hablo especificamente de
procedimientos de estudio y no de herramientas o técnicas interpretativas. Haré un
recuento de dichos procesos:

Durante el propedéutico, al estudiar con el maestro Andrés Acosta, abordé las 15
invenciones a dos voces de J. S. Bach (1685-1750) y por lo menos 10 de sus 15
sinfonias a 3 voces, ademas del repertorio de otros periodos con los que se debe
cumplir en el programa anual. Durante ese periodo carecia de métodos de estudio;
mi unica solucion era forzarme a estudiar el mayor numero de horas posible y
repetir una y otra vez hasta que la obra comenzara a fluir un poco mas. Muchas
veces no estudiaba por manos separadas y raramente memorizaba, o que me
daba muy poca seguridad de ejecutar frente a un publico. A pesar de haber
abordado un repertorio considerable, fueron contadas las piezas en las que
verdaderamente profundicé y memoricé. En esta etapa de experimentacion me
surgio la pregunta: s qué me podria funcionar para aprender mas rapido las obras?

En el primer afio de licenciatura, al estudiar con el maestro Erick Cortés aprendi
a ser mas eficiente en el estudio. Recuerdo una clase en la que hizo un
experimento conmigo al ver la inseguridad de mi memoria:

Nos enfocamos en los primeros cuatro compases de la sonata Hob
XVI No. 32 en si menor de J. Haydn (1732-1809); tuve un minuto para memorizar
la mano derecha del primer compas y, pasado ese tiempo, me pidio realizar el
mismo proceso para la mano izquierda. Posteriormente tuve un minuto mas para
aprender de memoria el primer compas con ambas manos. Al final del
experimento hizo énfasis en que tardamos menos de 5 minutos para que
aprendiera perfectamente bien el primer compas, lo que significa que tardaria
entre 15 a 20 minutos para memorizar los primeros cuatro compases con manos
juntas. Esto quiere decir que, aun si estudiara solamente media hora al dia, algo
que se considera muy poco sabiendo que el promedio de horas de estudio ideales
es de 3-5 horas diarias, en una semana podria tener resuelta y memorizada la
primera seccion que consta de 28 compases.
Seguir dicho modelo me ayudé a mejorar la eficiencia de mi estudio y fortalecer la
memorizacidon del repertorio, lo que comprobé en la presentacién de nuestros
avances dentro de las clases grupales.
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Durante el segundo afo de licenciatura estudié con la Mtra. Ninowska Fernandez
Britto. Durante ese afo tuve muchos problemas para resolver cuestiones de
velocidad y articulacion uniforme en ciertos pasajes del Concierto para piano No.
3 en do menor de Beethoven y en el Estudio Op. 25 No. 2 de F. Chopin. Su
recomendacion de estudio era extraer los fragmentos de figuras cortas y rapidas
del mismo valor ritmico y repetirlos. En cada repeticién se aplica un acento que es
desplazado por cada una de las subdivisiones, asi, en un fragmento de cuatro
dieciseisavos, el primero es acentuado en la primera vuelta, luego, en la segunda
repeticion el segundo y asi sucesivamente, con el objetivo de trabajar la activacion
de cada uno de los dedos para ganar uniformidad y estabilidad en la articulacion.

En el tercer afo de la carrera, estudié con el Mtro. Paolo Mello, con quien aprendi
a ser aun mas esquematico en el estudio. Aunque ya me habian recomendado la
idea de tener puntos de apoyo a lo largo de la obra en los que uno puede retomar
en caso de una falla de memoria, fue con él fue con quien profundicé este recurso.
Uno de sus consejos de estudio era diseccionar la obra en cuestién con un criterio
de jerarquia en el nivel de dificultad de cada pasaje de la obra. De esta manera,
en un preludio, por ejemplo, el Op. 28 No. 16 de F. Chopin que consta de 46
compases y conforme a las grabaciones de artistas reconocidos dura entre 1:00
y 1:10, tuve 7 secciones de estudio ordenadas bajo el criterio mencionado y debia
ser capaz de comenzar en cualquiera de ellas. Igualmente me ensefid la
aplicacion de diversas férmulas ritmicas que favorecian la memoria muscular y la
uniformidad en la articulacién.

Al realizar una sintesis de estos aprendizajes, los cuales me han dado una mayor
eficiencia en mi estudio, encontré una relacion directa en los consejos de estudio que
propone José Luis Nieto, quien es concertista y compositor de origen espanol
graduado del Conservatorio Tchaikowsky en 2006. Para la eficiencia en el estudio,
Nieto (2016) sugiere:

Leer a primera vista toda la obra para delimitar las secciones mas dificiles y
darles prioridad a las mismas. Por “secciones” se refiere a “secciones amplias
y genéricas, y no a pasajes breves”.

Desde un primer momento iniciar la memorizacion del texto.

Organizar el tiempo de estudio conforme a los objetivos a corto y largo plazo:

José Luis Nieto (2016)

Por ejemplo, supongamos que dispones de una sesion de 40 minutos. En esta sesion te
propones cumplir tres objetivos de los cuales uno de ellos es de considerable dificultad
respecto a los otros dos. Bien, pues una organizacion equilibrada de tu sesion sugiero
que podria ser, organizar los 40 minutos en 5 partes de 8 minutos, de las cuales
invertirias los primeros 8 minutos para resolver el objetivo A); los siguientes 8 minutos
para resolver el objetivo B); los siguientes 16 minutos (8+8) para resolver el objetivo C)
de mayor dificultad [...] y por ultimo los restantes 8 minutos para repasar de una manera
mas genérica los objetivos A) B) y C) para verificar el resultado [...] (p.36)
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e Estudiar meticulosamente por células cortas en lugar de secciones grandes,
haciendo uso de la repeticién para su memorizacion. Posteriormente enfocarse
en unificar la obra por secciones mas grandes, definiendo el inicio y la
conclusion de cada una de las frases, parrafos, secciones, etc.

Para el proceso de memorizacion, Nieto (2016) aconseja:

e Larepeticion: en una primera instancia por células cortas y concisas. El tamafio
de estas células depende de la dificultad del pasaje y de la capacidad del
ejecutante. Se debe tener el rigor de que cada repeticién sea correcta en cada
detalle o de lo contrario se reforzaria el error.

e La continuidad: una vez delimitadas las células o fragmentos que se
memorizaran en el proceso de repeticion, es importante concluirlo con el inicio
del proximo fragmento. “De este modo estaremos aprendiendo no soélo el
fragmento sino la linea de continuidad [...]” (p.66).

e Ya que el trabajo por células cortas esta finalizado, se procede a ensamblar las
frases y secciones de la obra “dando paso a un estudio menos técnico y mucho
mas creativo y artistico.” (p.66).

Por otro lado, como sefiala Whitehouse (1997), el como trabajar el ritmo de dichos
fragmentos puede ser de suma eficacia porque el ritmo es de lejos la mas simple y
eficiente herramienta para obtener buenos resultados. En este sentido, se refiere al
practicar un fragmento o un pasaje de la obra aplicando diversas férmulas ritmicas,
lo que nos ayuda a encadenar las células mas pequefias de cierto pasaje y obtener
la continuidad deseada con la practica necesaria.

La Balada | en sol menor op. 23 de F. Chopin (1810-1839)

Del repertorio para mi proceso de titulacion, elegi esta obra para desarrollar los
elementos del presente trabajo por ser una pieza iconica del periodo romantico en la que
debemos hacer uso de los recursos técnicos de los que hablamos en el capitulo “La
técnica y los recursos” ya que al tratarse de una obra de gran dificultad, encontramos
una serie de retos importantes como la duraciéon de la obra, mantener una buena
concentracion por mas tiempo y pasajes de alto nivel técnico, por lo que hay que conocer
bien nuestro cuerpo y como usarlo para rendir mejor durante la interpretacion.

El término “Balada” ha tenido varias connotaciones a lo largo de la historia, por ejemplo,
ha designado a las canciones tradicionales narrativas relacionadas a eventos
contemporaneos (S. XVI-XIX) interpretadas por trovadores, las cuales podian ser
impresas y vendidas en ferias, mercados, etc.; también a las canciones de salén a finales
del S. XIX y principios del XX o a un tipo de verso francés en el medievo. El tipo de
Balada que nos interesa es la que se incorporé como pieza puramente instrumental en
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la que Chopin fue pionero con sus cuatro Baladas, siendo la Op. 23 escrita entre 1830-
1836. (Conrad. W. 1981 p. 53)

Diversas fuentes (Conrad. W. 1981 p.53) (Mullemann s.f. p. 10) (Gavoty. B. 1987 p. 398)
coinciden en que es probable que Chopin se inspirara para la composicién de sus cuatro
Baladas por la lectura de las poesias “Konrad Wallenrod”, “El Switez”, “La Ondina” y “Los
tres Budris” de su compatriota Adam Mickiewicz (1798-1855) quien figuraba entre el
circulo de compositores y artistas de Paris durante las primeras décadas de 1800. Esta
teoria surge de una visita que hizo Chopin al compositor R. Schumann que tuvo lugar en
Leipzig, sin embargo, no existe evidencia que soporte solidamente esta idea mas que el
testimonio de la confidencia que le hizo Chopin a Schumann.

Samson (2001) sefala que la primera Balada de Chopin, junto con el primer Scherzo, se
gestaron durante los primeros afios de su estancia en Paris; la Balada Op. 23 fue
publicada por primera vez el 9 de enero de 1836 por Leipzig publishers Breitkopf &
Hértel’. Como Conrad (1981) sefiala, Chopin fue pionero al establecer la balada
instrumental como género, que fue adoptado por sus sucesores como F. Liszt (1811-
1886) en sus baladas en re bemol mayor y si menor, J. Brahms (1833-1897) en sus
baladas Op. 10 o E. Grieg (1843-1907) en su Balada Op. 24 en sol menor.

Estructura

Samson (2001) sugiere que el punto de referencia esencial para comprender la
estructura de las cuatro baladas de Chopin es la forma sonata? y, puede encontrarse
la relacion con dicha forma por su estructura:

Y

Desarrollo #| Reexposicion Coda

Introduccion | — Exposician

llustracion 4 Estructura de la Ballada Op. 23

! Henle Verlag, G. s.a. Chopin Ballades Henle Library p. 9

2 La forma tipica de la sonata consiste en tres secciones principales, la primera es llamada “exposicién” en la que
encontramos un primer grupo en la tonica y un segundo grupo a menudo en la dominante, ambos grupos pueden
contener numerosas ideas, la idea mas prominente en el primer grupo es llamada “tema principal” “sujeto” o
“material primario”, por otro lado la idea mas prominente en el segundo grupo es llamada “segundo tema”, el tema
principal y segundo tema a menudo suelen ser de caracter contrastante. La segunda seccion llamada “desarrollo”
desarrolla los materiales presentados en la exposicién conforme modula a lo largo de una o mas tonalidades. La
tercera seccion llamada “recapitulacién” o “reexposicion” comienza con un regreso simultaneo a la tonalidad
presentando la reexposicion del segundo tema en la tonalidad en que la sonata esta escrita, siguiendo una cadencia
o coda a la misma para concluir el movimiento. (Sadie, S. 2001 Vol. 23 p. 688)
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El analisis que Samson realiza sobre la estructura y los demas elementos de la obra
resultan utiles y practicos para comprender las secciones y materiales que la
conforman, lo que facilita un estudio ordenado para trabajar a profundidad cada una
de sus secciones y transiciones con sugerencias de estudio que propongo en el
presente trabajo.

Compases Tonalidad
Introduccién 1-7

BT PR
gh#‘%.—.—.-—f—,—.—'h e

Tema | 8-44 Sol menor

Tema ll 67-93 Mi bemol mayor
Meno mosso /_,_,----—'_‘—'-;-\
b Py et e TR
T !—:'—-"'—J_‘ 7
L P f
j L
#* # ¥ »% #

llustraciéon 5 Material tematico
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Compases Tonalidad
Tema I 166-93 Mi bemol mayor
¢ g ek 4 Lecona RN i .
« B T ﬁ - s e =
Eig
" — T T T T
s L EEe T .'% _]-!'.!‘! —— _.-__.'::-:.J‘é_;
= '1.___../;

ﬁil___'__-—-"”‘_': S R R R ST

Tema | 194-207 Sol menor
Meno mosso p—
e ——— ﬁ — -
S==Cco it e=—c==co==SEerit
T PP [tPP O [
p:'.l sempre follo poes e A+- _"‘,. )
OV T S s e ™,
Coda (Tema V) 208-64 Sol menor
L ¥ N L)

llustracion 6 Recapitulacién y coda

La estructura general de la obra plantea una imagen espejo y simétricamente
equilibrada, con la diferencia que, en la reexposicion presenta el tema Il con un
caracter apasionado y en fortissimo mientras que el tema | lo presenta con un pedal
dominante que prepara el paso para la seccion final (tema IV) generando tension
armonica.



16

Exposicion Desarrollo Reexposicion

simetra | Lo oo I , I
O = A

llustracion 7 Simetria estructural Samson, J. 2001, p. 46

Mucho del interés de la obra se centra en la manera en que los temas presentados
se transforman, desarrollan e interactuan entre si. En el desarrollo se combinan sin
material de transicion entre uno y otro, y el contraste y la continuidad entre el tema |
y tema Il es inmediata, ademas de que se presentan en La menor/La mayor
respectivamente, lo que fortalece su asociacion arménica. Las ultimas partes de cada
tema en esta seccion de desarrollo son transformadas,® lo que permite que crezcan
naturalmente y sean dirigidas en su construccion, generando tension hasta alcanzar
su climax en los cc. 124-126. La transicién que hay de los cc. 126-137 consta de una
armonia dominante que prepara el regreso tonal al VI grado y una figuracion por tonos
y semitonos que guia hacia el Tema lll cuya fraseologia alude a un ritmo de vals y su
funcion es servir de pivote entre la exposicion y la reexposicion.

3 En general este recurso es una constante en el tratamiento de los materiales que presenta Chopin a lo largo de
toda la balada, el cambiar las Ultimas partes del material presentado al momento de repetirlo, lo que sirve de
pivote para una transicidn o desarrollo continuos.
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Compases Tonalidad
Tema I 94-105 —{La menor)
a lempo P — "‘-hl S &’rﬂ“"{h

==nirse = : 3
Y Wﬁ’#@r
&7 PO
tferr v ¢ Pp < ot Pt
5 o B * 3 #F— & 3

Tema I 106-25 —{La mayor)

Transicién 126.37
m —-—-..,___‘_\
S S SiEmNdiinasass

= o ‘!—-I—— -
ba 3/ J

138-65 Mi bemol mayor

s T ‘ﬁ ."i‘%r

i *

llustracion 8 Material tematico del desarrollo
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Introduccion Exposicion Desarrollo Reexposicion Coda
X ! I I' Iy 11 |II I'| v (X)

Sol m. Mlib M. lLam. lLaMj] (MbM. MibM.; LSolm. Solm. |
]

llustracion 9 Esquema estructural (Samson, J. 2001 p. 47.)

Dificultades Técnicas

A lo largo de la obra nos encontraremos con secciones 0 pasajes que requeriran de
mayor tiempo de estudio para superar diversos retos que pueden ser:

1. Rapidez, precision y simultaneidad en escalas, arpegios o0 modelos melddicos
repetitivos o progresivos (Ej. llustracion 10).

2. Fluidez del discurso en acordes o intervalos (notas dobles 3as, 6tas, 8vas) de
velocidad moderada a rapida. (Ej. llustracion 11)

3. Combinacién de las dos anteriores. (Ej. llustracion 12)

4. Polirritmias. (Ej. llustracion 13y 14)

8----._...._........-2
255 T
0 1 m op2f 2
A¥ AW/ I[F 1)
y .- ol | ¥ &
| FanWid 1 I
!\?[ = 1
s £ L%
3 ol () 1 -
&3 L r 2
— loi‘U = .__‘ r| — . [ ] 1 ¥ &
—_——— DR I

llustracion 10 Ejemplo de simultaneidad en escalas
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5
2 e 4 & = #5'
“n L #ﬁg. ﬁh& E &Fg- = z ET? = #_ﬁﬁﬁs .
O-b-" e i — e
(i ! — 1 ——— — ——
o 3
T ele e | 28 df
Fet e e e P
— } f ¥ —
h% 5 3 @ ; qg w w : ) hg T

: K—\
E ; -'U/:;E;!‘?'b be ag gbm jpiEERe ety
) . ¥ I

llustracién 12 Combinacion de rapidez y cambios de posicion

S T P N ;
8.1~ he F"l’# h%b‘ df% rn%
o—=- ==aeas e ====

a
e Bt
‘A ‘A l1 1 1 | L] r ) | 17 L § L 1 ! i 1 1]
.) # E { { 15 | | 4 1 15 1 I/
3 4 ”
L el /-\L. ol o {_\ P T N
Yb—+ 7 T - e " B
—p = e . » . f
1 | l | | |
3 8 2 2 1 3 2 2 . -
* * * 8 * 3 *

llustraciéon 13 Combinacion de polirritmias 1



20
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AT

llustracion 14 Combinacion de polirritmias 2

Sugerencias de estudio

Enunciaré una serie de ensefianzas que he adquirido de maestros con quienes he
tomado clases de piano que, junto con las consideraciones de A. Whiteside y J. L. Nieto,
me han ayudado a llegar a tener un estudio mas sistematizado y eficiente.

Natasha Karpowa: Originaria de Rusia, con estudios de maestria en Richard Strauss
Konservatorium, Alemania, me mostré la importancia de tener un toque de dedos
homogéneo, la importancia de dominar las escalas, arpegios y acordes en sus distintas
inversiones, y la aplicacion de ritmos para desarrollar memoria muscular y fluidez en
pasajes de mayor virtuosismo.

Andrés Acosta: Pianista mexicano que participd en el concurso internacional “Chopin” en
Varsovia en 1965, afio en que gano la pianista argentina Martha Argerich. De él aprendi
a “economizar’ movimientos, es decir, no realizar mas que la accion necesaria al
momento de tocar, sin exagerar con gestos corporales de tipo “teatral” para tener un
pianismo mesurado y discreto.

Erick Cortés: Actualmente integrante del grupo de Concertistas de Bellas Artes del INBA.
Con él aprendi a tener un estudio mas eficiente, lo que me permitia ocupar menos tiempo
que antes en memorizar las piezas. Esto es muy similar a lo que propone J. L. Nieto en
priorizar objetivos, al igual que como lo comprobé bajo la catedra del maestro

Paolo Mello Grand: pianista, pedagogo e investigador de origen italiano, graduado del
Conservatorio di Milano en ltalia. Con quien perfeccioné el recurso de reforzar puntos de
referencia a lo largo de una pieza, y el orden y esquematizacion de estudio.

Ninowska Fernandez Britto: Pianista de origen cubano con estudios de posgrado en el
conservatorio P. |. Tchaikowski de Moscu. De ella aprendi el cuidado de escuchar mas
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a detalle todo lo que toco, lo que facilita con el tiempo a anticipar el resultado sonoro que
se desea.

Monique Rasetti: Originaria de Suiza, graduada de Escuela Nacional de Musica
(actualmente Facultad de Mdusica) y con estudios de posgrado en el Conservatorio de
Neuchatel, Suiza. Me ha ensefnado la importancia de no desvalorizar los detalles del
texto, de escudrifiarlo y encontrar en él las pistas para llevar a la interpretacion el caracter
y la intencion de la obra. Al igual que concientizar el espacio sonoro en el que se actua,
sacar mas sonido en el caso debido para las salas grandes de concierto.

Estudio por secciones priorizando las mas complicadas:

Cada seccion debe ser estudiada a profundidad en sus fragmentos mas cortos y a manos
separadas, es decir, por frases, semifrases, compases o fragmentos de compas segun
lo requiera la dificultad del pasaje y la capacidad del intérprete. Sugiero el siguiente orden
de secciones que considero de mayor a menor nivel de dificultad:

A) Tema IV o Coda (cc. 208-264)

B) Transicion (cc. 44-67)

C) Tema I’ en La mayor (cc. 106-125)
D) Tema Il reexposicion (cc. 166-193)
E) Tema lll (cc. 138-165)

F) Transicion (cc. 126-137)

G) Tema | exposicién (cc. 8-44)

H) Tema Il exposicion (cc. 67-93)

) Tema | reexposicion (cc. 194-207)
J) Tema | desarrollo en la menor (cc. 94-105)
K) Introduccion (cc. 1-8)

Usaré el tercer inciso para explicar el proceso de aprendizaje de dicha seccidn,
comenzando por fragmentar pequefas células de musica para trabajar la mano izquierda
que ayudara a la posterior unién progresiva de las mismas, hasta lograr la continuidad
de toda la seccion. Dicho trabajo ayudara a recorrer el camino de asegurar los cambios
de registro (saltos) y disposicion de los acordes hasta llegar a tocarlos con fluidez y
precision que es la principal dificultad.

Mano lzquierda. Fase 1. Estudio por fragmentos cortos aplicando
distintos ritmos.

Para esta fase de estudio el pulso regular debe desaparecer, pues lo que se realiza es
justamente modificar la métrica escrita como lo muestra la “Tabla de ritmos 17, para que
posteriormente sea mas sencillo coordinar los movimientos al aplicar un pulso regular.
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Ritmo Caracteristica Ejemplo
1 Nota de duracién corta-larga 41 -~ -~ -~ -~
JI111710 1) e
2 Nota de duracién larga-corta 4~ -~ - -~
JIT11 00 Ja
3 Impulsos por grupos de tres #3 ~ ~
torcera nota de cadagrupo. | @ 4 4 d 4 4 [ee

4 Impulsos por grupos de tres H#4 A~ -~ ~
notas descansando en la J J J J J J J
primera nota de cada grupo. ‘ efc.

5 Imfulso;porgrupgsdeselis #SJ J J J J T
notas descansando en la

sexta nota de cada grupo. elc.

6 Impulsos por grupos de seis #6 /™

N
prmeranota de cadagrpo, | o 4 4 & 4 [

llustracion 15 Tabla de ritmos 1

Nota: El calderén que coloco representa una pausa a placer. Dicha pausa sirve para
preparar el movimiento a la siguiente posicion, vigilando que se libera cualquier tipo de
tension acumulada y que la mano y el cuerpo estén relajados.

Aplicando los seis ritmos presentados y haciendo uso de la repeticién con cada uno de
ellos, se pueden cumplir los siguientes objetivos:

a) Memorizar el pasaje.

b) Facilitar la fluidez dentro del compas (ritmos 1, 3y 5).

c) Facilitar la continuidad encadenando con el inicio del siguiente compas (ritmos 2,
4y6).

d) Tocar con control y relajacibn de nuestros movimientos, usando soélo el
movimiento necesario, ni mas ni menos.



23

Ejemplo: Aplicaciéon de los 6 ritmos presentados en la “Tabla de ritmos 1”(llustracion 15)
a la mano izquierda del cc. 106.

h
; 4 =
2e
T i 4_’__7
I

LLLLl

=

ER .
8

llustracion 16 cc. 106



llustracion 17 Aplicacion de los ritmos al cc. 106
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Ya que el disefio de acompafamiento es similar a lo largo de toda la seccidn, se debe
realizar el mismo trabajo en cada uno de los compases hasta el cc. 124.

Mano lzquierda. Fase 2. Agrandar los fragmentos de forma progresiva.

Luego del trabajo por ritmos, aun podria resultar un gran reto para la memoria tocar
toda la seccion de corrido, por lo que, se puede subdividir la seccién en fragmentos
mas manejables buscando una légica en la forma en la que esta construida.

Por ejemplo, teniendo en cuenta los cambios armdnicos:

La
<
mayor

Seccion )
modulatoria

106

110

Mi7
V7

Re Sim7

v 7

14

118

Mi7
\"

Fat7

122

Do#men. Sol#tmen. Do#men. Sol#men.

107 La 108 Si7

| ViV

111 112

Do#men. La7ma,j. Sim7 Do#7
i I7maj i7 Vi
15 La 116 Si7
| V7V
119 120
Fa#7 Sol#7
123 124
Mi#dism.maj7

109

Mi
Y
113
Fa#men. Si7
Vi VTV
ll?Mi
3%
121
Sol#7
125
Mi#dism.maj7

llustracion 18 Armonias del tema IlI'

Bajo esta premisa, se puede subdividir la seccion cada que hay un cambio de
armonia. A partir de esta fase y las posteriores recomiendo usar un pulso regular
llevando la cuenta de los tiempos del compas, no importa lo lento que sea mientras
se mantenga un pulso regular. Para facilitar su memorizacién recomiendo subdividir

como se muestra a continuacion:
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a)

c)

d)

1% mi7
V7

™ g7
VI

110

Re Simen7

vV i

11

Do#men. La7maj.

iii

112
Simen.7
i7
113

Fa#men.
Vi

I7maj

Do#7
V7 vi

Si7
Vi

g) 114 Ml?
A\
h ™ si7
VTV
118
i) Fa#t7
120
i) Sol#7
122
k)

124

) Mi#dism.maj7

119
Fa#7

121
Sol#7

123

Do#men. Sol#men. Do#men. Sol#men.

125
Mi#dism.maj7

llustracion 19 Fragmentos cada dos cambios armoénicos

Una vez memorizado cada uno de los 12 pequenfios incisos, juntar grupos cada cuatro
compases, con excepciéon de los cc. 110-13 debido a que hay mas variedad en sus

cambios armoénicos. Los grupos a memorizar quedarian de la siguiente manera:
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107

La

111

Do#men. La7maj.

115

119

a) M7
V7
110
b) Re Simen7
v ii7
112
C) Simen.7 Do#7
i7 V7 i
114 .
d) Mi7
A\
118
e) Fa#7

122

ii I7maj
113
Fa#men. Si7
vi V7V
La
[
Fa#7

123
f) Do#men. Sol#men. Do#men. Sol#men.

108 Si7 109Mi
V7IvV v
116 S]T 11?Mi
VTV Vv
120 121
Sol#7 Sol#7
124 125
Mi#dism.maj7 Mi#dism.maj7

llustracion 20 Agrupacién cada 4 compases 0 4 cambios armonicos

Por ultimo, juntamos dos grupos mas amplios antes de pasar a la tercera fase:

a)

b)

%% mi7
V7
112
Simen.7 Do#7
i7 V7 i
118
Fa#7

124

Mi#dism.maj7

107
La

us

Fa#men.

Vi

119

Fa#7

125
Midism

108 oo
VTV
114
Si7 Mi7
VTN V7
120
Sol#7

.maj7

mgMi 0Re  Simen7
v IV 7

115 116 5I7
Lla VIV

121 122

Sol#7 Do#men. Sol#men.

11 Do#men. La7maj.
il I7maj

123
Do#men. Sol#men.

llustracion 21Tema II’

en dos secciones
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Mano lzquierda. Fase 3. Tocar toda la seccion.

Una vez realizado el trabajo descrito en las fases 1y 2, se podra tocar de memoria la
mano izquierda de toda la seccion del Tema II' (cc. 106-125) con un pulso regular y
de forma continua.

Mano lzquierda. Fase 4. Subir el tempo.

En este punto, se puede subir el tempo hasta alcanzar la velocidad deseada o
acercarse a ella lo mas posible.

Mano Derecha. Fase 1. Estudio por fragmentos cortos aplicando
distintos ritmos.

En esta primera fase, donde el objetivo es delimitar fragmentos de musica muy
pequenos con el fin de poder memorizarlos con mas facilidad y trabajar a profundidad
los retos técnicos que presenten, he priorizado aquellos que presentan mayor
dificultad. (llustracién 22).
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e e

ce. 111 cc. 121

llustracion 22 Figuraciones en octavos de mano derecha

Para la mano derecha de esta seccion también se pueden aplicar los ritmos de la
“Tabla de ritmos num. 27 (llustracién 23) en las partes donde se debe tocar con mas
rapidez, esto es, donde se encuentran subdivisiones de octavos, por lo que el pulso
regular debe desaparecer al modificar la métrica escrita en favor de crear memoria
muscular. Dicha practica facilitara la ejecucion con mayor continuidad al momento de

aplicar un pulso regular.
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Ritmo Caracteristica Ejemplo
1 Mota de duracion
corta-larga #1 ~ ~ ~
' - ] h *
J ] ] ] ] j e clcC
2 Mota de duracion #2
larga-corta
Fon o o o
J- j] j ] j ‘J\' efc.
3 Impulsos por grupos
de tres notas #3 £ o
descansando en la
tercera nota de cada ‘ efc.
qrupo.
4 Impulsos por grupos
de tres notas #4
descansando en la o o
primera nota de cada J J J J J )
grupo. - ‘ elc.
] Impulsos por grupos
de  seis  notas HS ~
descansando en la
sexta nota de cada j. .
grupo. J ] ] ] ] ] ‘ elc.
B Impulsos por grupos 26
de seils notas ~ ~
descansando en la - -
primera nota de cada
grupo. ‘ efc.

llustracion 23 Tabla de ritmos 2
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Como se puede observar, son los mismos criterios que se exponen en la Tabla de
ritmos num. 1 (ilustracién 15), pero adaptandolos al valor de octavos. Lo mismo se
puede hacer en el caso de haber dieciseisavos (como en el cc. 32) con el cuidado de
observar si la subdivisién es simple o compuesta para saber de qué manera agrupar
las notas. El objetivo de este manejo de los ritmos es crear memoria muscular y
asegurar la continuidad dentro del compas que se trabaja, al igual que la
concatenacion con el siguiente compas.

En seguida, se muestra la aplicacion de los seis ritmos expuestos en la tabla anterior
aplicados a un fragmento del cc. 119:

cc.119

$=>
-
-
X
[ 2]
=
B = o
#ﬂ:

\

llustracion 24 cc. 119



cc. 119

3
)
»
v
LD
_3‘1:
ISR
il
LD

o
#4 ™~ mgh 4
o o b
F',ﬁh—q.o—"rE
K e
#5 - h,hm z
> de te te fe I8 &E
%ﬁ:&i -
#6 A~ hgh

v
F{i
e
i
N

llustracion 25 Aplicacion de ritmos a figuraciones de octavos (corcheas)
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Recomiendo realizar el mismo trabajo para todos los fragmentos escritos en octavos
qgue se exponen en la ilustraciéon 22.

Mano Derecha. Fase 2. Agrandar los fragmentos de forma progresiva.

Segquira el trabajo de fragmentar por pequefios grupos para la memorizacién de cada
uno de ellos. Al ser la mano derecha quien lleva una linea cantabile, se definiran por
fragmentos motivicos:

Teme

c)

jﬁ
T

a)

cc,, 106
RS //A\ . cC. __‘_\\ =
f 108 ﬂ§€ “ha

cc. 107 — il e 100 i

d =

fiisron

=)
A
=
—
E
.
X
14
= i =
NIV

llustracion 26 Fragmentos motivicos

Cada vez habra que agrandar los fragmentos a estudiar en frases mas largas
(ilustracion 27):




a) cc. 106 al inicio del 110

b) cc. 110 al inicio del 114

114 //__\
A ; 4

—rru = [ I L, 1 -
T d | I % I
N "."--——_——--""’"| ] %-

e) cc. 120 al inicio del 122

o il

= e

e Ak

|
H x
i
L]
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f) cc. 122 al inicio del 124

j
)sar- i
=
T =
E e = 2
)
=
=
===
==
AL
S = g = oy
LI

#gf#_f\ 125: : ﬂ"h : l,

s
TR s

— 4 Fat) o T
f ':ﬂ:’ﬁ ' n } » N
b 1l 1"
L o . | 1
= ol i g I I
all d ean

llustracion 27 Fases cantabiles

Mano Derecha. Fase 3 Tocar toda la seccion

Realizado con éxito el trabajo descrito en las fases 1 y 2, se podra tocar la mano
derecha de toda la seccion del Tema II' (cc. 106-125) de memoria con un pulso regular
y de forma continua.

Mano Derecha. Fase 4. Subir el tempo

En este punto, se puede entonces trabajar en subir el tempo hasta alcanzar la
velocidad deseada o, acercarse a ella lo mas posible.

El proceso de tocar con manos juntas

Después de practicar minuciosamente cada mano y habiendo alcanzado su
continuidad y memorizacién, ha llegado el momento de comenzar a memorizarlo con
las manos juntas; el proceso es el mismo que el descrito en la Fase 2. Se trata de
fragmentar células muy pequefias e ir encadenandolas con el inicio de la siguiente
para garantizar la continuidad. Se pueden tomar como guias las ilustraciones 18, 19
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y 20 que funcionan muy bien para ejemplificar dicho proceso y aplicarlo en la practica
con las manos juntas.

Recordando la propuesta de priorizar las secciones de la obra por nivel de dificultad
de mayor a menor, y que todo el proceso anteriormente descrito fue para ejemplificar
una manera de como estudiar el Tema II’ (cc. 106-125), recomiendo aplicar el mismo
esquema de estudio para el resto de las secciones. Teniendo dicho proceso de base,
los criterios pueden ajustarse, por ejemplo, para el inciso K) Introduccién (cc. 1-8). En
este inciso no sera necesario aplicar las formulas ritmicas por tratarse de un pasaje
de caracter enunciativo, pero podria aplicarse el criterio de subdividir el pasaje en cc.
1-4 y 4-8 para facilitar su memorizacion.

Aunque se recomienda, el objetivo no es seguir realmente de forma inamovible el
esquema de estudio propuesto, sino que alguno o varios de los recursos mostrados
a lo largo de esta tesina puedan ayudar a sobrepasar una o mas dificultades técnicas
gue puedan manifestarse en el estudio de esta obra.

Conclusiones.

La eficacia en los procesos de estudio esta inherentemente ligada a la seguridad de
presentar un repertorio al publico, es decir, si existen procesos eficaces, el intérprete
tendra un buen nivel de confianza al tocar en publico y viceversa, pues, la practica que
ha realizado debe ayudar a propiciarle confianza y, aunque no sea infalible, aminora la
probabilidad de que algo falle en su ejecucion.

Es importante tener en cuenta como se fue modificando la técnica de los instrumentos
de tecla hasta llegar al piano moderno, ya que permite entender mejor como se tocaba
la musica de distintas épocas que interpretamos y, al mismo tiempo, nos provee de un
criterio interpretativo.

Los lineamientos generales de postura, posicion de mano y distancia del cuerpo con
relacion al instrumento, cuyo objetivo es propiciar comodidad y eficiencia al tocar, no son
leyes inamovibles, ya que cada ser humano es singular en sus caracteristicas y puede
llegar a sentir mayor comodidad y libertad al tocar en posiciones distintas, como Glenn
Gould (1932-1982), pianista canadiense que se acomodaba en una silla chaparra, lo que
posicionaba sus codos en un angulo agudo, mismo que resultaria sumamente incomodo
y antinatural para la mayoria de los pianistas, o el caso de Vladimir Horowitz (1903-1989)
cuya forma de tocar era con una mufieca algo mas baja de lo normal y los dedos mas
extendidos en lugar de tener la forma concava que se ensefa, por mencionar algunos
ejemplos.

Dominar las 24 escalas del sistema tonal, arpegios, acordes y cadencias se considera
una buena formacion técnica, lo que es un punto fuerte y a favor de aprender casi
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cualquier obra para piano, pues dichos elementos los encontraremos en la mayoria del
repertorio que abordamos como estudiantes de esta facultad. Aunado a ello, un estudio
mas ordenado y esquematico como el que propongo, ayudara a tener resultados mas
eficientes al aprender una obra.

Esta tesina me ha brindado, ademas, herramientas en el campo de la ensefianza, pues
el poner por escrito el proceso de aprendizaje, me ha permitido ordenar la manera de
explicar claramente el proceso de estudio a los alumnos con quienes comparto lo
aprendido.
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