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GLOSARIO
(Por orden alfabético)

BATHOLA (del Italiano Battagliola): Bulla, Ruido grande. (Tomado de
http://buscon.rae.es/drael).

“DIABOLUS IN MUSICA” (Voz latina que traduce diablo en musica): Se
designaba asi a los tritonos durante el barroco, debiéndose ademas evitar a
como diera lugar su utilizacion ya éstos evocaban al demonio dentro de la

musica.

GALERA {Pena}: La antigua y denigrante pena de Galera consistia en obligar a
sus condenados a remar en las grandes galeras del Rey, por un tiempo no
menor a tres afios. Las galeras eran unos imponentes barcos que se

impulsaban por vela y a remo.

“STURM UND DRANG” (Tormenta e impetu 6 tormenta y furia): movimiento
artistico de la segunda mitad del siglo XVIII, principalmente para la literatura, la
musica y las artes plasticas. Su tematica se oponia al racionalismo de la
llustracion del clasicismo, avivando los ideales y los sentimientos como el
centro de todo. El nombre “sturm und drang” se toma de la obra de Friedrich

Maximilian Klinger con el mismo nombre.
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OBJETIVOS

OBJETIVOS GENERALES

& Enriquecer los conocimientos adquiridos durante el estudio de pregrado,
con informacion mas detallada de estilo e interpretacion de las obras

incluidas para mi concierto de grado.

& Realizar un andlisis comparativo sobre el origen y la influencia de las
obras interpretadas, para apoyar el trabajo técnico e interpretativo de las

mismas.

& Comprender a profundidad el caracter y la forma de cada obra, asi como
sus similitudes y diferencias estilisticas, mediante un completo analisis

de los recursos que las componen.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

& Analizar y comprender a profundidad tanto los elementos estilisticos,
técnicos y formales, como los signos y simbolos presentes en la
escritura del preludio y fuga BWV 894, de “el clave bien temperado”

libro uno; a fin de interpretarlo con justa cohesion.

& Abordar aquellos aspectos técnicos y musicales que determinan el

caracteristico tratamiento musical impresionista de Debussy para
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aplicarlos de modo coherente en la suite “pour le piano”, del mismo

compositor.

Realizar un andlisis completo de la estructura y la forma tanto general
como especifica de la Sonata No.4, Op.7 de Beethoven. Con el fin de
entender los elementos musicales que integran la obra, tomando en

cuenta el contexto que la rodeo al término de su composicion.
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INTRODUCCION

La musica es un fendmeno que revela su real importancia desde la naturaleza
subjetiva de la cual hace parte, llevando consigo un intrinseco mensaje que
abalanza la vida del que se abre a ella, pudiendo como consecuencia realzar y
ennoblecer la realidad y la espiritualidad de las personas ¢ bien hundirla y

arrastrarla a través de los laberintos mas tortuosos.

El valor real de acompafiar el trabajo asi como la madurez técnica y musical
gue requiere el montaje de las obras aqui tratadas, con un texto investigativo,
es el de interiorizar de modo integral el conocimiento contextual que rodea o
gue conlleva a la escritura de dichas obras, para asi tener una percepcion mas
clara y detallada sobre un lenguaje tan relativo como es la masica. Todo ello de
modo tal que se pueda asumir una relacion mas intima y madura con la obra.
Igualmente es importante reconocer las caracteristicas especificas que influyen
en el estilo musical del compositor, con el fin de reconocer y adaptar las
formulas y los modos que se cifien al concepto de la o las corrientes a las que

él pertenezca.

Dado que el piano es un instrumento que abarca y forma parte esencial de una
gran porcion de la evolucion musical, el repertorio aqui analizado aborda
tendencias y movimientos muy variados, contemplando aquellas caracteristicas
importantes de la musica clasica que forman parte del repertorio pianistico,
abarcando desde corrientes tan contrarias como la ilustrada y rigida vision
clasicista hasta la comoda libertad creadora del impresionismo; ademas de los
requerimientos técnicos perseguidos por géneros concretos como el estudio.
Por otro lado se halla el desarrollo intelectual y sensible, en parte con la masica

polifénica tan comun al Barroco, contrastando con el impulsivo y visceral
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movimiento romantico, respectivamente; todos ellos conexos a la humanidad
inspiradora, pero sin olvidar aquellos rasgos tipicos o folcléricos que forman

parte de la vida y el desarrollo individual del musico.

Hoy en dia existen pocas limitaciones para la obtencién de material que ayude
0 soporte una investigacion gracias a la Internet, sin embargo el escrutinio de la
informacion debe hacerse con sumo detalle. A pesar de ello se hace muy dificil
acceder a los manuscritos de las partituras, cercando el acceso a una parte
importante de la obra, si se toma en cuenta que éstos pueden revelar
informacion trascendental que se pueda perder, omitir o manipular con una

edicién ya sea 0 no comentada.



PROGRAMA GENERAL PARA RECITAL DE GRADO

(Orden cronolégico)

. Bach, Johann Sebastian
Preludio y fuga No.4 en do sostenido menor, de “El clave bien
temperado”, Libro 1 (BWV 849)

. Beethoven, Ludwig van
Sonata No.4 en Mi bemol mayor, Op.7 “Gran Sonata”
I. Allegro molto e con brio
Il. Largo, con gran espressione
[11. Allegro — minore — allegro

IV. Poco allegretto e gracioso

. Debussy, Claude Achille
Suite “pour le piano”, L. 95
I. Prélude
[1. Sarabande

. Rachmaninov, Sergei Vasylevich

16

Etudes-Tableaux (Estudios-Cuadros) Op.33: No.6 (7) en Mi bemol mayor

“Escena en la Feria”.

. Rey Toloza, Juan Carlos

Pasillo en La bemol mayor Op.2 No.1
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1. JOHANN SEBASTIAN BACH
Preludio y Fuga No.4 en do sostenido menor, BWV 849, del

clave bien temperado, libro 1.

“El Unico proposito y razon final de toda la musjaeberia ser

la gloria de Dios y el alivio del espiritu
J. S. Bach (hacia 1714 - 1718)

1.1. BREVE RESENA SOBRE EL ESTILO MUSICAL DE BACH:

Compositor aleman del periodo barroco nacido el 21 de marzo de 1685 en
Eisenach, Turingia, siendo miembro de una gigantesca familia de musicos.
Bach se desempefi6 como organista, clavecinista, violinista, compositor,
director y pedagogo ademas de haber sido un profundo conocedor de algunos

instrumentos en cuanto de sus materiales, caracteristicas y cuidados.

Por otro lado, Bach logré ocupar los mas importantes y mejor remunerados
cargos de su época y pese a las limitaciones, su musica y sus logros fueron
difundidos y reconocidos en casi todo el mundo. La obra de Bach reune los
conocimientos de toda una época, llevandolos a su méaxima expresion a partir

del tratamiento musical polifénico.

Su musica estqd profundamente influenciada por compositores alemanes,
franceses e italianos, de los que se destacan Ferdinand Fischer, Dietrich

Buxtehude, Frangois Couperin y Giuseppe Torelli.

! John Burrows (2006), Guias Visuales Espasa: Msica Clasica, (Pag.116), (ver bibliografia).
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Lo cautivador de la obra bachiana es que bajo ella, ahonda todo un complejo
mundo que rompe los limites de la técnica y la expresién creando un universo

lleno de signos y simbolismos ocultos entre sonido y sonido.

Al momento de morir en Leipzig, Alemania el 8 de julio de 1750 sobre las ocho
y cuarto de la noche, Bach, se encontraba totalmente ciego. Su muerte
atribuida a una fallida cirugia de ojos es precisamente el evento que concluye

el barroco musical.

La obra completa que se conserva de Bach incluye repertorio para casi todos
los géneros e instrumentos disponibles en su época, sin contar con la 6pera, ya
gue por un lado, sus dogmas religiosos prohibian las artes escénicas y por otro,
como se hace constancia en el numeral 7 del acta firmada por J. S. Bach en la
Escuela de Santo Tomas (Leipzig) cuando recibia su cargo como Chantre para

la misma entidad:

“Que para mantener un buen orden en aquellas iglesias,
arregle la musica de tal suerte que no dure demasiado
tiempo y también procure que no suene de modo
operistico, sino mas bien en forma que estimule a los

oyentes a la devocién."”

Al no permitirse componer éperas, Bach, escribi6 un gigantisimo namero de
cantatas con temas religiosos y profanos, de las cuales hoy dia se sospecha
acerca de la pérdida de un importante nimero de las mismas. Las obras mas

importantes de Bach son entre otras:

¢ Para los géneros instrumentales : los dos libros de “El Clave bien

Temperado”, los ciclos de suites inglesas, francesas y las seis suites

! Citado literalmente para el presente trabajo de: Notas sobre la vida y obra de Bach, Ver
bibliografia.
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para violonchelo solo, las “Variaciones de Goldberg”, *“La ofrenda
musical” y “El Arte de la fuga”.

¢ Para los géneros con instrumento solista: los 6 “Conciertos de
Brandemburgo”, los seis conciertos para uno, dos, tres y cuatro pianos y
orquesta de cuerdas ademés de los cuatro conciertos para violin y
orquesta de cuerdas (incluyendo los de 2 y 3 violines).

¢ Paralos géneros vocales: “La misa en si menor”, “La ofrenda musical”,

las pasiones segun san Mateo, san Juan y san Lucas.

1.2. DEL TEMPERAMENTO

La hazafia de crear en época anterior a la segunda década del siglo XVIII, un
ciclo de obras que trataran ampliamente las tonalidades mayores y menores de
la escala musical occidental representaba un reto de magnas dimensiones, ya
gue por aquella época los métodos que se utilizaban para afinar instrumentos
(de tecla para el caso) obligaban a los intérpretes a reafinarlos entre obra y

obra dadas las diferencias de la tonalidad en las mismas.

Uno de los métodos mas empleados para afinar era el temperamento
Pitagdrico. El problema consistia en que al compararse la afinaciéon de la nota
dada como base (es decir de la cual se partia) con la misma nota de la séptima
guinta, el intervalo entre éstas variaba un poco y no resultaba ser un unisono,
ésta diferencia se conoce como coma pitagoérica y resultaba ser mucho mayor

en adelante, por lo que se debian evitar ciertas tonalidades y modulaciones.

El problema bésicamente consistia en que la variedad tonal con la que se
escribia, partia de la necesidad del compositor por expresar una idea a partir
de las cualidades timbricas y expresivas con las que se caracterizaba cada
tonalidad, involucrando también el desarrollo arménico de las obras y, el no

menos importante hecho que buscaba que el intérprete pudiera ejecutar un
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indeterminado ndmero de obras sin tener que reafinar el instrumento a cuenta

de la tonalidad especifica de cada nueva obra.

Entonces por aquella época se conoce de la invencion de un libro de preludios
y fugas en que se tomaba la totalidad de las tonalidades en los modos mayores
y menores sin ningun tipo de limitaciones. Dicho libro fue la primera version de
El Calve bien Temperado compuesto por Johann Sebastian Bach. En éste libro
Bach hacia pleno uso de la teoria de uno de sus contemporaneos para la

afinaciéon por temperamentos Justos.

Bach compuso un volumen de 48 preludios seguidos por una fuga en la misma
tonalidad con un primer nombre de Libro de preludios y fugas, luego cambiado
por Das wohltemperierte Klavier (EI Clave bien temperado), el cual fue
finalizado en 1722 y que comprende del BWV 846 al BWV 869. Logrando por
primera vez en la historia reunir cada una de las 24 notas de la escala
cromatica pasando independientemente por los tonos mayores y menores, sin

afinacion falsa o notas de lobo.

1.3. EL CLAVE BIEN TEMPERADO
1.3.1. Preambulo

Se podria mencionar que con el primer libro del clave bien temperado, Bach
logr6 completar exitosamente un proyecto ya abordado antes, pero con
menores resultados por Johann Caspar Ferdinand Fischer, quien fue uno de
los compositores alemanes que mas influyd en su aprendizaje. Dicho trabajo
fue un libro de preludios y fugas con el nombre de “Ariadne musica Neo-
Organoedum” Op.41 (1702).

“Ariadne musica” como es mejor conocido, consta de cinco ricercares y veinte
preludios y fugas escritos para 6rgano, en los cuales Ferdinand Fischer trabaja

los modos mayores y menores de cada tonalidad, pero, evitando las
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tonalidades con méas de 5 bemoles o 6 sostenidos. Bach estudi6 a profundidad
éste libro y aunque éste es mas sencillo, ciertamente influyé en él para el
momento de realizar la composicion de sus dos libros, por lo que encontramos

similitudes dentro de las obras que van mas alla del titulo:

& Comparacion del preludio y fuga No.8 en Mi mayor (Ariadne musica)
compuesto por Fischer y el preludio y fuga No.9 (CBT) en Mi mayor
(BWV 878) del libro Il, por Bach.

Figura 1. Preludios Fischer (Ariadne musica) No.8 y Bach (BWV 878).

Fischer, Preludio:

e T = R —
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En la figura anterior se pueden apreciar algunas similitudes entre el tratamiento
de las voces y las técnicas contrapuntisticas que si bien no estan precisadas en
el ejemplo para su comparacion, éstas tienen gran relacion con los métodos de
escritura caracteristicos en Bach, incluyendo las reglas de marcha, movimiento

e imitacién de las voces.

Figura 2. Fugas Fischer (Ariadne musica) No.8 y Bach (BWV 878).

Fischer, Sujeto de la fuga:
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La figura anterior muestra las similitudes entre los sujetos, habiendo sélo
diferencias en el tratamiento ritmico. Asi mismo, el uso ritmico en las cuatro
primeras notas (en cuadro) del sujeto de Fischer, son las mismas que las del
sujeto en la fuga No.4 del libro 1 del CBT (ver tabla 3).

Otro caso similar al anterior se presenta entre el sujeto de las fugas de el
preludio y fuga No.10 en Fa mayor (Ariadne musica) de Fischer y el preludio
y fuga No.11 (CBT) en Fa mayor (BWV 856) del libro I, de J. S. Bach. Para
dicho caso Bach, presenta una variante de la fuga de su antecesor Fischer,
manteniendo un sujeto tonales entre otras cosas. S6lo son notorios los

cambios en el tratamiento ritmo y algunas modificaciones armonicas.
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1.3.2. LOS DOS LIBROS DE “EL CLAVE BIEN TEMPERADO”

En 1720 J. S. Bach logré compilar 48 preludios y fugas (BWV 846 al 869)
compuestos en los 24 grados de la escala cromética musical pasando por los
modos mayores y menores de cada uno por separado. Dicha compilacion fue
publicada con el titulo de Das wohltemperierte Klavier que traduce: El teclado
bien temperado, haciendo asi mencion al sistema de afinacion por

temperamentos justos.

Figura 3. Portada manuscrita de “El clave bien temperado”, libro 1*
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La imagen anterior muestra la portada manuscrita del primer libro, en la cual se
puede leer: “El teclado bien temperado , o preludios y fugas para todos los
tonos y semitonos, incluyendo tanto aquellos con la tercera mayor 6 Ut, Re, Mi
como, aquellos con la tercera menor 6 Re, Mi, Fa respectivamente. Escritos
para la practica y beneficio de los jovenes musicos deseosos por aprender y a
la vez, como pasatiempo para aquellos ya diestros en este arte, ordenados y
escritas por Johann Sebastian Bach. En la actualidad Kapellmeister de su
Serena Alteza el Principe de Anhalt-Kéten y Director de muasica de camara.
Afo 1772".

Como se puede apreciar en la imagen anterior no es del todo correcto traducir
la obra como El Clave bien temperado, ya que en ella se aprecia de pufio y
letra del compositor que la palabra que hace mencion al clave proviene del
aleméan Clavier, término utilizado en aquella época para nombrar a los
instrumentos de teclado, por su sistema de afinacién y no a un instrumento

especifico.

Se puede entender ademas, que la factura de las piezas que integran el clave
bien temperado seria provechosa para su interpretacion en los diversos
instrumentos de tecla comunes al periodo, en los que se incluiria la variedad de
instrumentos de cuerda pulsada y quiza también el érgano, tomando en cuenta
algunos elementos de composicion como los grandes pedales que poden ser
poco provechosos en instrumentos débiles como el cembalo y, por ultimo el
piano que gracias a su posibilidad para crear contrastes dinamicos y a su
sistema de pedales, permite mostrar ampliamente el desarrollo de las voces
individualmente; hecho no considerado por Bach ya que la creacion del forte-

piano se llevo a cabo en afios posteriores a su muerte.

En el afio de 1740, es decir 18 afios después de la culminacion de su primer
libro, Bach publico un segundo libro de preludios y fugas con el mismo titulo y

similares caracteristicas. El objetivo que llevé a la escritura de un nuevo libro
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fue principalmente interesar a sus alumnos con obras mas acordes a las
nuevas tendencias. Este segundo libro comprende del BWV 870 al BWV 893,
segun el catalogo del music6logo aleman Wolfgan Schmieder creado hacia
1950, caracterizado sus siglas BWV en las que se resume: Bach Werke

Verzeichnis (Catalogo de Obras por Bach).

Ademas de los mencionados libros, Bach compuso el libro de preludios y fugas
0 fuguetas para teclado, aunque no tan extenso y complejo, entre otros

preludios y fugas para clavicordio y érgano, asi como fantasias y fugas.

1.3.3. INFLUENCIA DEL C.B.T. A TRAVES DEL TIEMPO

Entre las virtudes que exaltan la existencia de ésta obra se le reconoce
universalmente como el medio méas provechoso para el aprendizaje y la
ensefianza de la musica polifonica para piano, con una amplisima escala de
dificultad; respaldado este hecho en que cada pianista desde épocas previas a
Mozart, quien solia tener una copia del libro en el atril de su piano, hasta hoy
en dia, forma parte esencial del repertorio para el pianista, siendo
requerimiento en concursos y altamente valorado en los recitales de piano,
sobretodo como obras de apertura, costumbre que aparentemente sembré
Clara Schumann con su habito abrir los recitales con un preludio y fuga del

Clave bien temperado.

Dado que el Clave bien temperado resalta no sélo las capacidades técnicas y
expresivas del intérprete, sino que también permite una profunda exploracién
intelectual del sentido y el desarrollo de la musica, partiendo desde el detalle de
cada sonido individualmente, importantes intérpretes y compositores como
Schumann y Chopin consideraban a la mencionada obra como “la Biblia del

pianista”.
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Ademas se puede decir que detras del escenario el Clave bien temperado ha
servido como guia para estudios tedricos y de composicion. Un conocido
ejemplo de éste hecho fue Carl Friedrich Zelter, quien se basaba en la obra
para su practica pedagogica, teniendo entre sus pupilos a Felix Mendelssohn,
hecho que tal vez incentivd en Mendelssohn el tan reconocido rescate de la

olvidada obra de Bach.

Entre los importantes compositores que mas tarde retomaron la escritura de
Preludios y fugas podemos encontrar a Felix Mendelssohn, Clara Schumann
guien ademas escribié Tres de las fugas sobre Bach a partir del clave bien
temperado; Anton Rubinstein, Alexander Glazunov y Dimitri Shostakovich con

todo un ciclo de 48 preludios y fugas.

1.4. EL PRELUDIO

En musica, el preludio es un género de forma libre que si bien suele
anteponerse a una obra o un grupo de composiciones, también puede

escribirse como pieza suelta.

Hacia principios del Barroco el preludio era una pieza de improvisacion previa a
un recital o concierto, practica que tenia el fin de preparar al musico, ensayar la

VOz 0 probar un instrumento (costumbre era conocida como preludiar).

“El preludio denotdé hasta el siglo XIX a una pieza que se tocaba como
introduccién a una ceremonia litargica o, mas usualmente, a otra composicion
como una fuga o una suite”. Valencia Restrepo, Notas sobre la vida y obra de
Bach, (2001, Péag. 47).

Durante el clasicismo, disminuyd la acogida del preludio dentro del medio
musical, cesando casi por completo la composicién dicho género. En su lugar

se escribian oberturas para otros grandes géneros. No es sino hasta el
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romanticismo que el preludio se retoma con gran popularidad entre los
compositores, impulsado sobre todo por la obra de Frederich Chopin: libro de
24 preludios para piano Op.28. Entonces la caracteristica de ser un género de
libre formato atrae nuevamente a compositores, que en muchos casos siguen

el esquema del Op.28 de Chopin.

En su desarrollo un preludio suele modelarse como una improvisacion escrita y
de duracion muy variada, ademéas su complejidad técnica puede ser llevada a
un nivel comparable con el estudio, ya que al igual que éste, el preludio puede
basarse en el desarrollo de un motivo o dificultad. Asi es como los dos ciclos de
preludios Op.23 y 32 de Rachmaninov, marcan una nueva pauta al alcanzar un

desarrollo mas amplio y complejo.

Entre algunos importantes compositores que retomaron éste género con
regularidad, ademés de los ya mencionados se encuentran: Johann Sebastian
Bach, Claude Debussy, Alexander Scriabin, Sergei Bortkiewicz, Dimitry

Kabalevsky y Dimitry Shostakovich.
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1.5. PRELUDIO Y FUGA No.4 EN DO SOSTENIDO MENOR, DE “EL
CLAVE BIEN TEMPERADO, LIBRO 1 (BWV 849)

1.5.1. PRELUDIO BWV 849 (Preludio y fuga BWV 849).
Textura: Polifénica, a cinco voces.
Tonalidad: Do sostenido menor (C#m).
Duracion aproximada: 3 minutos.
Sin indicacion de tempo  (Edicion manuscrita).

Forma binaria compuesta

Figura 4. Diagrama formal para el preludio (BWV 894)

| A | A’ |
! 13 compases {1-13) I 26 compasas (14-30) !
| a I a’ | Grados S-T %,
| J compases {1-7) ! & compases {8-13) ! ! £, |

Srados -~ 117 Trados {7 -5 (33-40)

A diferencia de muchos de los preludios de Bach escritos en formato binario ya
sea simple o compuesto, éste preludio no esta claramente divido en dos
secciones con barras de repeticion. Sin embargo el analisis armoénico
demuestra que éste tiene dos secciones, de las cuales la primera (A), contiene

tan solo un 34% de la extension total de la pieza (ver Figura 4)

En la segunda seccion (B) no existe claridad sobre una exacta division
periddica como en A, ya que el estilo de escritura no se esta encadenando por
temas, sino que desarrolla constantemente dos motivos (ver figura 5), lo cual
es muy usual en la musica polifénica. Asimismo no se encuentran nuevos
temas o configuraciones armonicas de relevancia en ésta segunda seccion, en
lugar de ello, Bach crea un didlogo constante entre las voces utilizando el
mismo material y ello le permite tanto al intérprete como al oyente sumergirse

libremente en la obra sin presentir o distraerse con esquemas formales.
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De los motivos ya mencionados, se puede decir que ellos complementan con
ciertos elementos simbdlicos la temética de la fuga. El primer motivo (ver figura
5) comienza por el quinto grado de la tonica, lo que en otras palabras podria
representar a Satanas y al mal en general, sin embrago, dada la tranquila
atmosfera en la que éste transcurre, es méas objetivo relacionarlo con el hombre
por sus cinco extremidades fisicas (Morero i morena, 2001.

www.filomusica.com: Revista No.24).

Figura 5. Sobre el tema del preludio (BWYV 894)
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Para la transicién del primer motivo temético (1) al segundo (2) el compositor
escribe un intervalo de octava ascendente que rompe el movimiento
descendente del motivo No.1. Igualmente, éste salto de octava representa la

ascension de Jesucristo (Morero y morena, 2001. Revista No.24).

El pequeiio arpegiatto del tema principal (ver figura 5) busca amortiguar el
contraste que causa el mencionado salto de octava, ademas de la inclusion de
dos voces mas. Los casos en los que aparecen un par de acciacaturas se
deben a que en ellos el conteo de voces al utilizar dicho arpegiatto ascenderia

a 6, sobrepasando el numero de voces del preludio (5).

Figura 6. Preludio (BWYV 894), compases 1 al 7.
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Paralelamente el bajo se mantiene inmavil haciendo un contrapunto oblicuo con
el tema, éste bajo se extiende a manera de pedal durante dos compases, lo
cual se podria llegar a ver como un montaje escénico si el bajo representara al
testigo ignorante e impotente que estuvo en contacto con el evento que

describe el tema (ver figura 6).

En el siguiente compas el tenor, en la mano izquierda, responde a la soprano,
pero en ésta ocasion el arpegio es cambiado por dos acciacaturas (como ya
habia hecho mencién), dichos ornamentos deben ser ejecutadas de modo
similar al arpegio del primer compas.

De modo similar se desarrollan los dos siguientes compases y es en el tercer
compés donde por primera vez estan dispuestas las cinco voces del preludio,

exhibiendo al mismo tiempo el tratado de la textura polifénica en la pieza.

Figura 7. Preludio (BWYV 894), compases 5 al 8.

A partir del compés cuatro comienza una secuencia en tres posiciones que
conserva idénticamente el movimiento y ritmo de cada voz y que al mismo
tiempo prepara una modulacién transitoria hacia el tercer grado o Mi mayor

(c.8) lugar donde comienza a’ (segun figura 4).

Figura 8. Preludio (BWV 894), motivo No.3.
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Ademés durante dicha secuencia, Bach escribe lo que serd otro motivo
importante para el desarrollo del presente preludio; éste motivo se posiciona en
el cuarto pulso del primer compés, tratdndose de un extracto de las cuatro
Ultimas notas del primer motivo del tema de éste preludio (a, segun figura 8),
pero en movimiento contrario y con la adicion de una nota (b, segun figura 8).
La nota siguiente de éste motivo se debe tocar con cuidado de no acentuarse,

por preceder una nota larga.

En el compas No. 8 aparece un mordente que reemplazara en adelante al trino
visto anteriormente (Ver figura 17). Entre los compases 9 y 11 se puede ver
cémo Bach reutiliza constantemente el tema principal, dividiéndolo del modo

representado en la figura 4.

Entre los compases 9 y 10 se observa una reiteracién del contrapunto oblicuo
(mano izquierda) y para el onceavo compés (mano derecha) se escribe una
repeticion a dueto por movimiento contrario de la segunda mitad del tema

principal:

Figura 9. Preludio (BWV 894), compases 9 al 11.

La acciaccatura del compas No.11 es mas comunmente interpretada en las
grabaciones de éste preludio. Se tiende a omitir éste tipo de figuras en las
versiones para piano con el fin de otorgar mayor transparencia y claridad al
sonido, asi como se escribian e improvisaban durante el barroco para

enriguecer la obra.



32

Figura 10. Preludio (BWYV 894), compases 13 al 14.
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Es en la segunda mitad del compas trece, donde se prepara una modulacion
transitoria hacia Sol sostenido menor y donde da comienzo la segunda seccién
del preludio. La cadencia esté escrita bajo el esquema formal de: cadencial 6/4

para dominante (sin séptima) de ténica (G#m), segun el grafico anterior.

Durante éstos dos compases hay tres figuras de ornamentacion, la primera es
una cadencia sobre el grado de dominante, escrita para la soprano (de éste
ornamento se especifica su interpretacion en la figura 16); el siguiente
ornamento es una arpegiatto que suele ser ejecutado de arriba hacia abajo por
estar escrito sobre sol sostenido (dominante menor para la ténica) y por
presentar el inicio de la segunda seccion como ya lo indicaba antes, pero
sobretodo para representar con el quinto grado al hombre o al demonio,
marcando asi una diferencia con el arpegio de octava ascendente presente en
los compases 1y 3. También se exhibe un caso similar al movimiento oblicuo
del primer compas en la parte correspondiente a la mano izquierda, durante el

mismo compas.

Figura 11. Preludio (BWYV 894), compases 15 al 17.
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En el compés 15 se presenta una variacion de las escritura para la mano
izquierda durante el dltimo pulso, dicha variacién esti presente tanto en las
ediciones del texto como en las grabaciones e interpretaciones. Sin embargo al
observar el comportamiento de las voces se podria decir que es mas correcto

como aparece en A, segun la figura 10 (pagina anterior).

Entre los compases 16 y 28, Bach continla desarrollando el preludio
reutilizando los materiales ya expuestos, partiendo desde los motivos hasta las
secuencias. En el compas 29 Bach introduce un nuevo ornamento llamado
Idem (segun su manuscrito sobre los ornamentos), para comprender su

ejecucion Ver figura 17).

Figura 12. Preludio (BWV 894), compases 30 al 31.
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En la ilustracion anterior se observa como Bach escribe sucesivamente el tema
del preludio dividiéndolo en dos, segun sus motivos y, asignando el primer
motivo a la mano derecha y el segundo a la izquierda. Estos motivos a su vez
marchan por movimiento contrario, es decir la mano derecha haciendo en
intervalos de a tres semitonos cada vez, mientras que la mano izquierda aplica
el mismo procedimiento pero de forma descendente; de éste modo Bach

conduce la zona climética hasta que se extiende hasta el compés 33.

Al mismo tiempo, éstos dos compases construyen secretamente un acorde

disminuido (Figura 12), creando una tensionada atmaosfera diabdlica en cual se



acoge al demonio o “diabolus in musica”, representado en el bajo por un tritono

descendente durante el tercer y cuarto pulso del compas 31.

Figura 13. Preludio (BWYV 894), compases 34 al 36.
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Paralelamente se esta desarrollando una cadencia final, similar a la ya
sucedida durante el compas 13, pero esta vez el oyente que ya acostumbrado
espera una tonica para descansar, recibe una sacudida al encontrar que no
hubo resolucién alguna, dejando un sentimiento de incertidumbre, como si se
planteara un una pregunta: ¢por qué?, pregunta que de por si nadie va a

responder.

Entonces se vacila la solucion del preludio con una coda. En el compas 34y 35
se observa el movimiento de 4 voces, de las cuales, la soprano y el bajo caen
sobre el tiempo fuerte del compés, con una nota larga ligada al motivo B del
tema, contrastando a las dos voces medias que no surgen con el pulso,
aparentando un dialogo interior que busca la respuesta a la pregunta que se

planteaba anteriormente.

Para el compéas 36 se sigue manteniendo el mismo tratamiento del compés 34,
pero esta vez aumentan los sentimientos de inquietud del compéas 34, ya que
en éste las voces exteriores estan mas alejadas, asimismo se ve como la
contralto describe un movimiento de poids porté (Ver figura 16) representando

un sollozo (Morero y morena, 2001. www.filomusica.com: Revista No.24).
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Durante los dos compases siguientes (37-38), se observa como se detiene el
movimiento que se llevaba y se traza un recorrido que conduce hacia el dltimo
compas del preludio, empezando por la contralto que luego es parcialmente

imitado por el baritono, asi como en el compéas 38 (notas en cuadro: Figura 14).

Figura 14. Preludio (BWYV 894), compases 37 al 39.
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El preludio finaliza con una cadencia plagal que comprende: ténica,
subdominante en inversién 6/4, segundo grado en inversién 2 y Ténica mayor
(final femenino), éste final mayor es muy tipico de las obras barrocas y se
escribia para suscitar una esperanza final o como un consejo que invitaba a

seguir adelante.

Ahora se puede entender con mayor claridad la coda, ¢ Podria ser la pregunta
que ella plantea, aquella misma pregunta con la que abre el salmo 21 titulado:
Grito de angustia y canto de alabanza, la cual exclamo Jesucristo en la agonia
de su crucifixion antes de morir?: “Eli, Eli, ¢lema sabactani?” traduccion del

latin: Dios mio, Dios mio ¢ por qué me has abandonado?

Siendo por ello mismo que Bach escribe una cadencia que no conduce
enfaticamente hacia un final como D7 -T, y que ademas no reitera el bajo en el
acorde final previendo que la historia no termina. Entonces tendria mas sentido
ver a JesUs! en la segunda menor descendente del la a sol sostenido entre los

grados i y T.

! Bach solia musicalizar el nombre JesUs con una segunda menor descendente.
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Igualmente podria mencionarse que los sollozos del compas 36 pertenecieran
a la virgen Maria madre de Jesus si tomamos en cuenta que por ejemplo en el
credo de la Misa en si Menor, Bach, utiliza el poids porté para acompafiar el
texto: Et incarnatus est de Spritu Sancto ex Maria Virgine (Y encarno por obra

del espiritu santo, a través de Maria la virgen).

1.5.1.1 PROBLEMAS INTERPRETATIVOS Y TECNICOS

& El arpegiato del compas 34 suele ser interpretado en dos formas, la
primera es ejecutarlo normalmente, es decir, tocando do y luego mi;
mientras que en la segunda forma® se toca do sostenido y re sostenido

como apoggiaturas de mi, pero manteniendo oprimido do sostenido Ej.

Figura 15. Preludio (BWV 894), ornamento del compas 34.
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& El poids porté (Llevando el peso) es un disefio de articulacion que liga
una nota con la siguiente y esta mayormente presente en secuencias
gue reiteran la ligadura cada dos notas. Su interpretacion se debe
efectuar tocando la primera nota con un ligero apoyo y con la duracion
mas larga posible, mientras que la segunda nota debe ser corta y mas

débil que la anterior:

! Ejemplo: Version por Angela Hewitt, ver discografia.



Figura 16. Preludio (BWYV 894), modo de interpretacion del poids porté.

[ — o ——
D) ————
e B i W
oo o F =
DI —  — —

37

& Existe un manuscrito de Bach en el cual, el compositor explica el modo

en que deben ser interpretados cada uno de los ornamentos que €l solia

escribir en sus obras. A continuacién se explica la interpretacion de los

ornamentos presentes en éste preludio segun dicho manuscrito:

Figura 17. Ornamentos para el preludio (BWV 894)
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& Las appoggiaturas de los compases 2, 4 y 13 (en la soprano) asi como

11 y 35 (en la contralto) deben ser interpretadas con una duracion de

corchea, diferente a las appoggiaturas de los compases 5, 6, 7 (en la

soprano) 21, 22 y 23 (en la contralto) que deben ser ejecutadas segun lo

debido a la mitad de la nota que apoya, es decir como semicorchea:
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Figura 18. Preludio (BWYV 894), appoggiaturas (compas 5)
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No obstante son amplias las interpretaciones de estas appoggiaturas como
acciacaturas. Por otro lado dichos ornamentos colocados en los compases
5 6, 7, 21, 22, 23 se encuentran omitidas en algunas ediciones y

grabaciones, Ej. S. Richter en The Well-Tempered Clavier (ver, discografia).
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1.5.2. FUGA BWV 849 (Del preludio y fuga BWYV 849)
Textura: Polifénica, Cinco voces (doble sujeto)
Tonalidad: Do sostenido menor (C#m)
Compas: 6/4
Sin indicacion de tempo  (Manuscrito)

Duracion aproximada: 6 minutos

Figura 19. Diagrama formal para la fuga (BWV 894) ™.
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! Nota: De la tabla, los nimeros verticales indican las voces, los numeros horizontales

determinan la posicion segun los compases.
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1.5.2.1. SIMBOLOGIAS PRESENTES EN ESTA FUGA (BWV 84 9):

A. Tema de la cruz: El tema de la cruz es mas bien un motivo melddico
gue se escribe sobre los siguientes intervalos: | — IX —iii — Il , pero sin
tener igualmente estipulado un motivo ritmico. La disposicion de éstos
cuatro intervalos se asemeja al santiguarse, procediendo igualmente con

dos movimientos: vertical (I — IX) y horizontal de izquierda a derecha (iii

—10):

Figura 20. Tema de la cruz.
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Este simbolo fue bastante representado entre los compositores del periodo

barroco, en obras de carécter religioso y profano, Ej.

Figura 21. Corelli Op.6 No.3.
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En la figura anterior se muestran con paréntesis las notas que conforman el

tema de la cruz retomado por Arcangelo Corelli en el tercer movimiento de su
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concierto grosso Op.6 No.3, en do menor. Seleccion de los tres concertinos,

compases 1 — 5.

B. B-A-C-H: El apellido Bach goza de la particular posibilidad de tener una

nota para cada letra, en las que segun la nomenclatura alemana se

designa la letra B para Si bemol y la letra H para Si (natural) y, las letras

A para La y C para Do, teniendo la misma designacion con la

nomenclatura Americana.

Figura 22. Tema sobre B-A-C-H.
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Curiosamente el motivo sobre BACH se configura de manera bastante similar

al tema de la cruz, sélo difieren en un semitono menos de distancia entre el

intervalo de la segunda y la tercera nota. Es un hecho ademas que Bach utilizo

éste tema con cierta regularidad, sin embargo la primera vez que lo empled

como sujeto de una fuga, lo hizo para El arte de la fuga, exactamente en la

tercera seccion de la fuga del contrapunctus 19:

Figura 23. Bach, El Arte de la fuga, contrapunctus 19, cs 139 -144.
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La anterior fuga se trata de una composicibn compleja que se encuentra

incompleta debido al fallecimiento del compositor.
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C. Lamenti: Voz italiana que traduce: lamento y segun Timothy A. Smith
(2002), en el Barroco se solia expresar un lamento con el uso de notas
cromaticas. Este lamenti se empleaba con el fin de expresar el dolor por

la pasion y crucifixion de cristo.

Algunos dicientes ejemplos de su empleo son: el Crucifixus del Credo en Sol
mayor RV 592 de Antonio Vivaldi e igualmente el Crucifixus del Credo de la
misa en si menor BWV 323 de J. S. Bach:

Figura 24. Bach, Misa en si menor BWV 323, Crucifixus (linea del bajo).
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1.5.2.2. ELEMENTOS TEMATICOS DE ESTA FUGA (BWV 849)
Figura 25. Elementos tematicos de la fuga BWV 849.
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1.5.2.3.  ANALISIS FORMAL E INTERPRETATIVO.

Al igual que en los corales para 6rgano, ésta fuga tiene un importante niamero
de simbolos que en su mayoria aluden a Jesucristo. La fuga expone las cinco
voces partiendo desde la voz més grave hacia la mas aguda, procedimiento
poco comun en Bach y que sin duda hace referencia a la ascension. Sin pasar
por alto ademas, que tanto el preludio como ésta fuga estén escritas a cinco
voces, es decir que ellas tratan sobre el hombre, o tal vez un hombre:

Jesucristo (Morero y morena, 2001. Revista No.24).

Desde la primera nota se puede percibir una atmésfera tragica pero no
desgarradora sino pasiva, inevitable y de completa sumision. Por ello se debe
cuidar el pulsado de la tecla, de modo que éste se haga con la suficiente
suavidad como para comenzar desde un sotto voce (secreto), pero con el peso
necesario para no perder la vibracion de las cuerdas y asi permitir que éste
sonido se apague antes de la aparicion del siguiente, ya que a diferencia de un
instrumento de arco o de viento, en un instrumento de cuerdas pulsadas se
tiene muy poco control sobre el desarrollo del sonido después de que éste ha

sido ejecutado.

Sin embargo se puede obtener un mejor control sonoro utilizando un pedal
retardado, es decir, aplicando el pedal forte después de pulsada la tecla, lo que
permite tener un mejor control sobre el desarrollo del sonido y del sujeto a
priori. El sujeto se debe construir con un mesurado crescendo hacia la cuarta
nota (climax) pero, escuchando siempre con cuidado la caida del sonido de
cada nota para captar cuanta fuerza o peso debe ser usado al pulsar la

siguiente nota, de modo que no suene acentuada o golpeada.



Figura 26. Fuga (BWV 894), compases 1 al 7.
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El sujeto de ésta fuga es una remision al famoso tema de la cruz, que nos
remonta al momento de la crucifixion de Jesucristo. Sin embargo dentro de la
obra de Bach se hace también uso de dicho tema con un tema contrario a la
crucifixion y muerte: el advenimiento o nacimiento de Jesucristo y de la
humanidad a su espera, por lo que se crea una paradoja que dispone la mision
de Jesucristo para la humanidad desde su nacimiento hasta la pasion, muerte,

resurreccion y ascension a los cielos.

Las obras son entre otras, dos versiones de cantata con el titulo “Nun Komm,
der heiden heiland” (Ven, Redentor de los gentiles) del BWV 61 y 62, para el
domingo 1, advenimiento de Cristo (Segun la partitura) y la cantata BWV 36
“Schwingt Freudig euch empor“(Vibrad en alto con alegria), en la cual el primer
coral contiene el mismo tema con el que se abren las cantatas anteriormente

nombradas.

Figura 27. Cantata BWV 61, linea de la soprano y el bajo, cs. 1 al 7

Soprano

Continio
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En los tres casos es claro que Bach traza una linea mel6dica que contiene el
tema de la cruz (notas en paréntesis). Asi es que tanto en la cantata BWV 61
como en la 62, Bach abre la obra con dicho tema en el bajo continuo y luego

éste es entonado en el coro (ver pagina siguiente):
De modo muy similar es tratado éste tema en el coral para 6rgano Nun Komm,
der heiden heiland BWV 599 (del libro Orgel-Blchlein) y en los BWV 661 y

BWYV 660 (a trio superior), ambos pertenecen a los 18 corales de Leipzig:

Figura 28. Coral para érgano BWV 661, compases 1 al 3.
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La respuesta hace su entrada desde el quinto grado de la ténica (C#m), es
decir desde un sol sostenido (G#). Dado que la segunda nota es fa doble
sostenido (tercer grado de dominante para sol sostenido menor) se puede

deducir que ésta se trata de una fuga real.

El contra sujeto que aparece durante éstos compases, se trata de una idea que
aflade movimiento a la simple configuracion ritmica del sujeto. Su melodia se
desplaza por el pentagrama como una onda (por grados conjuntos) que se
interrumpe por un salto muy significativo de cuarta justa en el compéas 5. Dicho
intervalo de cuarta justa representa las cuatro fases de la vida de cristo:

“Encarnacion, Pasion -cruz-, resurreccion y Ascension™

! Tomado literalmente de: Moreno i Morera, Nun Komm, der heiden heiland, Ver bibliografia.
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El contra sujeto no es utilizado mas que en el primer sujeto y en la respuesta.
Para su reemplazo, Bach emplea un motivo compuesto por cuatro negras

descendentes (extraido del final del contra sujeto).

Dado que unas de las caracteristicas importantes en esta fuga son la libertad y
novedad en la escritura, no se dispone de un limite claro de las secciones,
entonces se debe hallar el fin de la exposicion en el compas 17 en el cual

culmina la presentacion del sujeto y su respuesta por las cinco voces.

Después de un corto divertimento entre los compases 17 — 19, que no
conducen a ninguna modulacién, se da comienza al desarrollo (no modulante
como es costumbre) en el cual se presenta el primer sujeto en posicion de

respuesta (bajo la misma tonalidad de do sostenido menor).

Durante los compases 34 al 35, se produce una cadencia modulante que
conduce a Mi mayor. En dicha cadencia se presenta un elemento en la fuga,
considerado por algunos estudiosos de ésta obra, como un tercer sujeto, entre
ellos, la Maestra Siglind Bruhn, quien lo plantea en su obra “In-depth Analysis

and Interpretation” del siguiente modo:

Figura 29. Fuga (BWV 894), “Segundo sujeto” segun Siglind Bruhn, cs.35-38.
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Sin embargo, en mi opinién éste no es mas que un elemento contrapuntistico
gue permite unir mejor los elementos de la fuga, agregando continuidad al
desarrollo de la misma. Igualmente el motivo de corcheas esté presente en una

importante porcién de la obra de Bach.
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Por otro lado el uso de éste sujeto 6 elemento contrapuntistico se produce de
forma bastante desigual cada vez, quebrantando un posible esquema, al
presentarse con importantes variantes en la escritura y en sus dimensiones, de
modo mucho més pragmatico que con en sujeto y doble sujeto, dispuestos para

el presente andlisis (ver figura 25)

Durante el compas 41 se produce en el bajo una secuencia que segun se
comenta en la edicién del Clave bien temperado, expone un mal trabajo de
transposicion, ya que seria mas correcto un la sostenido en lugar del la natural

en paréntesis:

Figura 30. Fuga (BWV 894), (H)-C-A-B ¢ Error de transporte?, cs.41 al 42.
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Los argumentos que suponen éste problema son por un lado arménicos y por
otro lado, el que la ascendente secuencia deberia estar mas conforme con el
uso de la escala Bachiana para lo que se haria uso de un la sostenido. Ademas
un la sostenido permitiria la combinacién correcta de los grados que forman el

nombre B-A-C-H pero a la inversa como aparece en la ilustracion anterior.

Hay dos momentos més en los que aparece el nombre de B-A-C-H, éstos se
dan durante los compases 48 — 49 en la soprano y 64 en la contralto, esta vez
escritos de forma ordenada. Se ha de tener en cuenta el uso de los intervalos
mas no la disposicién original de las notas b, a, ¢ y h (si natural), (ver pagina

siguiente).
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Figura 31. Fuga (BWYV 894), Simbolos: B-A-C-H y Lamenti.
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Como si fuera poco Bach introduce otro simbolo en el compas 48, éste se trata
de un lamenti (Ver ampliacion del tema Péag. 42), tal vez sobrepuesto junto a
su nombre para reiterar su creencia por la pasién, crucifixion, muerte,

resurreccién y ascension de Jesucristo.

En el compas 49 aparece por primera vez el doble sujeto, en un contrastante
modo mayor que encabezado por un intervalo de cuarta mayor, pretende un
caracter mas enérgico, a la par de un uso ritmico mas amplio y con mayor

movimiento, todo en comparacién con el sujeto.

Por otro lado, de dicho compas en adelante, el contrapunto de la obra se centra
en interponer el sujeto, el doble sujeto y el motivo ilustrado como segundo
sujeto (segun Siglind Bruhn). Siendo muy pocos los momentos en los que el
compositor utiliza divertimentos y mas aun, de tomarse en cuenta el
mencionado segundo sujeto no habria ningun divertimento a partir del compas
35.

Durante los compases 67 al 73 (momento de la reexposicion), Bach reitera el
uso del lamenti por una extensiéon de cuatro notas cromaticas durante tres

ocasiones seguidas.

Este nimero de repeticiones parece no estar escogido al azar, pues nos

recuerda aquel momento narrado en Mateo 26:75: y Pedro se acordd de que
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Jesus le habia dicho: “Antes que cante el gallo, me negaras tres veces.” Y salid
Pedro de alli, llorando amargamente (tomado de Dios habla hoy, segunda

edicion, ver bibliografia).

Igualmente podria éste numero (3) indagar en la fecha y tal vez en la hora de la
muerte de Jesucristo: un viernes 7 (6 3) de Abril (el cuarto mes, recordemos las
cuatro notas del lamenti) del afio 33 entes de Cristo a las 15:00 horas (3 de la
tarde).

Entonces podrian todos estos numeros referirse a un acontecimiento tan
apotedsico escogiendo el compas 73 para retomar el dia y la hora de la muerte.
Ademas es en dicho compas, donde se halla la reexposicién y el climax de la
fuga, largamente extendido hasta el compas 83 (aproximadamente) donde la
trdgica musica podria estar narrando todos aquellos terribles hechos que
rodearon al mundo después de la muerte del hijo de Dios, como los terremotos
ademas del episodio de tinieblas y oscuridad que invadieron a Jerusalén como

producto de un eclipse solar.

Por otro lado dicha reexposicion no se halla claramente marcada mediante los
métodos convencionales con que se deberia, dada la ambigledad con que
marchan los temas a lo largo del desarrollo. Alun asi los dos sujetos se
presentan de modo muy claro en el registro mas grave utilizado durante toda la
fuga, superponiendo el doble sujeto en el baritono al sujeto en el bajo, ambos

en la tonalidad de la fuga.

Del compéas 94 hasta el 109 el compositor trata al doble sujeto con un stretto
gue como es costumbre anuncia el fin de la fuga. Por otro lado durante éstos
compases, Bach escribe desesperadamente un importante nimero veces el
sujeto y el doble sujeto, creando una textura bastante pesada que no permite ni
parpadear debido a la espesa polifonia en la cual llega al limite de superponer

los dos sujetos por las cinco voces al mismo tiempo.
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Nuevamente Bach se hace renuente de mostrarnos un final enfatico (kes D7 y
T), componiendo en su lugar otra tentativa de cadencia rota, ofreciendo un
ultimo aliento de vida que se desvanece lentamente como si hablara del sereno

y paciente fallecimiento de Jesus.

1.5.2.4. PROBLEMAS INTERPRETATIVOS Y TECNICOS

& Por comodidad, en una fuga de cinco o méas voces, se suelen escribir
sujetos que no estimen un amplio rango de notas y, como es el caso, los
temas se desarrollan muy cerca unos de otros, por ello se hace
especialmente necesario resaltar cuidadosamente las notas de sujeto,
dado que su cercania mutua no permite al oido entender facilmente las

diferencias.

& Debido al intenso trabajo contrapuntistico de la presente fuga, se
requiere de un especial cuidado interpretativo ya que se debe sostener
un desarrollo y una tensién muy constante, generado por el empleo del
sujeto y del doble sujeto, imposibilitando casi por completo momentos de
relajacion. Es especialmente recomendable estudiar apartando las voces
(para manos a parte y con aquellos temas que para su ejecucion se

requiere de una transicion de entre una mano a otra).

& Al interpretar el sujeto de la fuga, se disponen de tres puntos de vista
diferentes en su desarrollo, siendo la indicacién dindmica nimero 1 la
mas comunmente utilizada por contornear de modo muy logico la
melodia (climax en la cuarta nota), la numero 2 es una variante de la 1
gue muestra la tercera nota como climax y la version numero 3 es mas
util si se pretende hacer ver la entrada del tema desde la primera nota,
pero dada la tematica de la fuga, puede ser un poco contraproducente

Su uso:
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Figura 32. Fuga (BWV 894), Interpretacion del sujeto.
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& Esta fuga requiere de gran flexibilidad y precision muscular a fin de
sostener correctamente las notas que asi lo precisen, ademéas en el
estudio y practica de ésta fuga conviene ser extremadamente meticuloso

para con cada sonido.

& Los tres pedales que escribe Bach a partir del compas 105, suelen
perderse mientras transcurren los compases. En un piano, éstos pueden
ser controlados pulsando con mas peso y permitiendo mayor duracion,

pero evitando un sonido brusco.

Otra opcidn es utilizar el pedal sostenuto con los bajos, pero a fin de ello
deberian ser tocados las notas pedal antes del acorde, asimismo de una
appoggiatura, el problema es que el resultado no obedece mucho a las

costumbres barrocas sino mas bien a las romanticas.

En la versién del Clave bien temperado interpretada por Angela Hewitt,
la pianista utiliza éste método agregando una octava al bajo, lo cual
produce un efecto casi organistico que enriguece ampliamente la
armonia. Ello imitando tal vez al Clavicordio, pues éste instrumento
puede cuadrase para que responda a la pulsacién de una tecla con
sonido de octavas (como se puede apreciar en la version de Wanda

Landowska, ver discografia).
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2. LUDWIG VAN BEETHOVEN
Sonata No.4 en Mi bemol mayor, Op.7.

“iEl Arte!, ¢Quién lo comprende?, ¢Con quién puede
consultar acerca de ésta gran Diosa?"

L. van Beethoveh

2.1. BREVE RESENA SOBRE EL ESTILO MUSICAL DE BEETHO VEN:

Compositor y pianista nacido el 16 de diciembre de 1770 en Bonn, Alemania.
En su trabajo compositivo, Beethoven modific6 las normas y costumbres
formales e interpretativas, para obtener un resultado més fresco e innovador
que con el tiempo se alejaba cada vez mas del galanteo musical de sus
contemporaneos, con el fin de plantear temas relacionados con las pasiones

humanas, la politica, filosofia, etc.

Dado que Beethoven fue con su obra quien impulsé toda una renovacion
musical que conllevé a la revolucion roméntica (que de hecho ya habia
aparecido en otras artes como la literatura), la mayoria de los grandes
compositores del mas puro espiritu roméntico lo veian como un Héroe, como
un dios que habia modificado el lenguaje musical de tal forma que éste ya no

se podria concebir del mismo modo.

Tal vez sélo junto a Johann Sebastian Bach podemos situar a Beethoven, ya
que legaron una influencia tan tremenda en compositores y corrientes artisticas
posteriores a sus muertes, que aun hoy en dia, estos tremendos artesanos

siguen estando a la cabeza del més fino arte musical. Igualmente Beethoven

! Tomado de: http:/es.wikiquote.org.
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personific6 un nuevo modelo de artista, virtuoso, econémicamente
independiente, que se representa para la humanidad y la naturaleza como el

centro y fin de todo, a través de su obra.

Como pianista Beethoven fue muy aclamado durante sus primeros afios en
ésta profesion, siendo ademas uno de los favoritos. Por otro lado, el enfoque
gue dio Beethoven a su arte hacia que éste nunca pidiera considerarse como
musica para simplemente ambientar un evento social, debido a que siempre
llevaba hasta el oyente un discurso tan imprescindible y profundo que debia ser

atentamente recibido.

Es dificil describir la popularidad en la masica de Beethoven al momento de su
muerte el 26 de marzo de 1827 en Viena, ya que aunque su estilo musical fue
siempre novedoso, se encontraba lejos del nuevo estilo roméntico temprano
que predicaban compositores como Johann N. Hummel y John Field, por
ejemplo. Estos preferian predicar la belleza y los sentimientos humanos sin
acudir a complejos dramatismos, por lo que sin querer se hacia ver la musica

de Beethoven como tosca, grufiona y excesiva.

Entonces sus Ultimas obras se enajenaron a un grupo pequefio de fieles
seguidores, no obstante, al momento de su muerte se despleg6 en toda Viena
una conmovedora multitud que manifestaba con su presencia el gran afecto

que se le tenia a él y a su inmortal obra.

Del catadlogo de Beethoven se conservan unas 343 obras, de las cuales 138
fueron enumeradas por el compositor con numeros de opus y las 205 restantes
fueron publicadas postumamente como Werke ohne Opuszahlsu (Obras sin

nimero de Opus) con sigla WoO®. Entre el catalogo se encuentran los trabajos:

! Revisién de: http://www.Ilvbeethoven.com/Oeuvres/LvBeethoven-Obras-Opus.html



¢ Para piano solistas y de camara: 32 sonatas para piano, Rondé a
capriccio, 17 cuartetos de cuerdas, 10 sontas para violin y piano.

¢ Para los géneros orquestales y/o con instrumento so lista: Nueve
sinfonias, una O6pera: “Fidelio” Op.72; la “Missa Solemnis”. Siete
conciertos para Piano (incluyendo la version transcrita del concierto para
violin Op.61, y un primer concierto sin opus WoO 4%, datado de 1784,
del que no fue completada la parte orquestal); un triple concierto para

piano, violin y violonchelo Op.56; un concierto para violin Op.61.

2.2. LAS SONATAS PARA PIANO DE BEETHOVEN

Las 32 sonatas para piano solo de Beethoven constituyen uno de los trabajos
mas extensos y complejos de la literatura pianistica, siendo con éste género
tan retomado en su catalogo, con el que llega a alcanzar el amplio desarrollo
musical y formal que abre paso a la intrincada sonata romantica. Algunos
criticos e intérpretes incluso consideran como romanticas las sonatas de su
tltimo periodo de productividad, del mismo modo que a sus cuartetos de

cuerdas.

El catalogo de Beethoven se dividié en tres partes, de las cuales se organiza el

listado de sonatas para piano solo asi:

¢ Primer periodo o temprano (1793-1803): Etapa de mayor
productividad. Comprende del Op.2 al Op.49. Sonatas representativas
del periodo: No.8 “Gran sonata patética”, No.14 “Quasi una Fantasia’ y
No0.17 “La tempestad”.

¢ Segundo periodo o medio (1804-1814): Este periodo incluye el
llamado periodo heroico. Abarca del Op.53 al Op.90. Sonatas

representativas del periodo: No.21 “Waldstein” y No.23 “Appassionata”.

! COMPLETE BEETHOVEN EDITION, Ver discografia.
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¢ Tercer Periodo o tardio (1816-1822): Periodo del que en su tiempo se
llegaron a considerar como intocables, debido a su alto grado de
dificultad. Comprende del Op.101 al Op.111. Sonatas representativas
del periodo: No.29 “Grof3e Sonate fur das Hammerklavier” (Gran sonata

para el piano de Martillos).

2.3. LA SONATA (como género):

Término acufiado en el barroco musical que traduce simplemente sonar, lo que
en un principio no habilitaba un procedimiento compositivo claro que lo
abordara. Asi es como se encuentran diferentes formatos de la sonata,
incluyendo los mas utilizados hoy en dia: sonata al estilo clasico y al estilo
romantico, que difiere de la anterior por su libertad para desarrollar los

movimientos dentro de la obra.

La sonata barroca fue mayormente impulsada en la Italia, donde compositores
como Arcangelo Corelli (1653-1713) y Antonio Vivaldi (1678-1740) conocido
también como el “Prete Rosso” (el Cura Rojo) realizaron una labor importante
sobre el género al tratar dos estilos de sonata polifénica tipicos del barroco bajo
y medio: “Sonata da chiesa” (Sonata de iglesia) comunmente para violin y bajo
continuo y la “Sonata da camera” (Sonata de camara). Ambas sonatas en

cuatro movimientos: lento, rapido, lento, rapido.

Ya més hacia el siglo XVI se comenzé a trabajar paralelamente a las sonatas
polifénicas con un tipo de sonata homofonica y bitemética algo corta, pero en
un solo movimiento y fueron los compositores Domenico Scarlatti (Italia 1685-
1757) y el conocido como el Padre Antonio Soler (Espafia 1730-1782) quienes
trabajaron mas exitosamente en éste estilo. Sin embargo hubo otros ejemplos
de sonata homofonica aunque menos comunes hoy en dia, asi encontramos
las sonatas en dos movimientos del Italiano Domenico paradies (1707-1790),

en la misma tonalidad y con poco contraste de caracter y tempo y las sonatas
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del Portugués Carlos Seixas (1704-1742) que comprenden entre uno y cuatro

movimientos.

Sin embargo no fue hasta el clasicismo que se argumentd un modelo de sonata
gue dejaria de ser simplemente el género opuesto a la cantata, siendo en cierta
medida Johann Christop Bach quien ademas popularizaria la sonata clésica
temprana que comprende tres movimientos: un primer movimiento en forma
sonata, un segundo movimiento lento y un tercer movimiento en forma rondé.
Haciendo de éste género junto con el cuarteto de cuerdas y la sinfonia, los

géneros por excelencia del clasicismo.

Durante éste periodo, compositores como Mucio Clementi, Joseph Haydn y
Amadeus Mozart aprovecharon de las posibilidades de la sonata con gran
Destreza. Pero seria Beethoven quien en Ultima instancia comenzaria a
experimentar con dicho modelo compositivo, llegando a agregar otro
movimiento en forma de danza (generalmente un minueto o un scherzo) antes
o después del movimiento lento, no obstante que en contados casos se
llegaron a escribir hasta cinco movimientos, obteniendo asi un resultado
comparable con la sinfonia, que pasaba de las habituales sonatas de entre 15y

20 minutos hasta aquellas que rodean los 50 minutos de duracion.

Por otro lado, fue el mismo Beethoven quien consiguié la transicién de la
sonata clasica a la romantica, llegandose incluso a reconsiderar algunas de sus
sonatas como romanticas y no clasicas. Dicha nueva sonata romantica es
formalmente mas compleja y extensa, ademas de exigir mayor destreza en su
interpretacién, llegando a alcanzar un estatus paralelo al concierto para piano.
Las mas sobresalientes sonatas para piano de la época romantica son hoy en
dia aquellas compuestas por Johannes Brahms, Frederic Chopin y Sergei

Rachmaninov junto con la sonata en si menor de Franz Liszt.

Otros importantes compositores de sonatas ademas de los ya mencionados

son Johann Sebastian Bach y su hijo Carl Philipp Emmanuel Bach (el Bach de



57

Hamburgo) Carl Czerny, Carl Maria von Weber, Franz Schubert, Felix
Mendelssohn, Robert Schumann, Isaac Albéniz, Nicolai Medtner y Alexander
Scriabin, quien ademas resquebrajé el tradicional género al componer algunas
sonatas en un solo movimiento, tal es el caso de la sonata No.9 “Misa negra o
de la oscuridad” y la No.7 “Misa blanca o de la santa luz” y es a partir de
entonces que compositores como Sergei Prokofiev y Alfred Schnittke

comienzan nuevamente a experimentar constantemente con éste género.

Hoy en dia la sonata sigue siendo un género trascendental para el desarrollo
de programas en conciertos, recitales y concursos, para casi todos los

instrumentos.

2.4. SONATA PARA PIANO No.4, Op.7 “Gran Sonata” 6 “ Die Verliebte”

Beethoven termind ésta sonata a pleno comienzo de su carrera compositiva
entre 1796 y 1797, un par de afios después de ser instruido por Joseph Haydn,
sin embargo la obra se muestra bastante independiente de la influencia de
Haydn, a diferencia de otros trabajos suyos que incluso son algo posteriores

como la sinfonia No.1 (1800).

Dicha obra se encuentra dentro del catalogo del primer periodo o periodo
temprano, que se destaca por su altisima productividad compositiva (con unas
22 publicaciones sélo entre los afios de la composicion del Op.7) y por su
entonces innovadora y compleja produccién, en términos técnicos y formales.
Por otro lado fue después de la composicion de la sonata en cuestién que
iniciarian los sintomas de su conocida y controvertida sordera, la cual se

agravaria con el tiempo y le acompafaria hasta su muerte.

Existen actualmente dos nombres adjudicados esta sonata, aunque no se
puede asegurar que Beethoven hubiese utilizado o conocido alguno. El primero
y mas conocido es gran sonata, nombre dado aparentemente por la gran

extension de la sonata, siendo ésta usualmente la segunda sonata mas larga
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en las grabaciones del ndmero completo de las sonatas beethovenianas,
después de la sonata No.29 “Hammerklavier”, por un lado y por otro lado,
debido tal vez al empleo grandes acordes y mudltiples pasajes con octavas,

entre otros recursos que generan sensaciones de grandeza Yy heroismo.

El otro nombre con el que se suele apodar éste trabajo es “Die Verliebte”
(Folleto: Beethoven Piano sonatas, Vol.8. Jandd, piano. Ver discografia), A la
mujer amada segun su traduccion del alemén; nombre con el que se podria
rumorar una mas de las numerosas, furtivas y volatiles historias amorosas en
las que se veria envuelto Beethoven durante toda su vida, con el testimonio
gue brinda su simple dedicatoria escrita en la sonata para la condesa Babette
von Keglevics Gewidmet de Viena, pasando seguramente de ser un simple

formalismo para con una de sus pupilas.

Ademas no seria ésta la Unica obra dedicada a la Condesa von Keglevics, ya
que fue a ella a quien también dedic6 su concierto para piano y orquesta No.1
en do mayor Op.15 terminado en 1795 (trabajo que emprendi6 después de
haber comenzado a componer su segundo concierto para piano Op.19) y las
variaciones para piano en Fa mayor sobre un tema original Op.342, finalizado
en 1802, ésta ultima fue dedicada con su nombre de casada: Babette

Odescalchi.

Los tres primeros movimientos de la gran sonata estan escritos en metros
ternarios de 6/8, 3/4 y 3/4; no obstante, éstos son mas tipicos para los géneros
de danzas que para éste tipo de obras serias, ello contrastando con su ultimo

movimiento de caracter mas melddico, escrito en un metro binario de 2/4.

El desarrollo temético de esta sonata, asi como los muchos recursos técnicos e
interpretativos se enfocan en un resultado sonoro fresco y muy variado. Por
otro lado el compositor hace constante uso de movimientos por grados
conjuntos y a tonalidades vecinas y/o conjuntas, con preferencia a mantener la

tonalidad principal, aunque con ciertas excepciones.
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2.4.1. Sonata No.4 Op.7: Primer movimiento.
Tonalidad: Mi bemol mayor (Eb)
Compés: 6/8
Indicacién de tempo: Allegro molto e con brio.
Duracién aproximada: 08:50 segundos

Forma sonata.

Figura 33. Diagrama formal para el primer movimiento de la sonata Op.7.
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La desarrollada estructura de ésta sonata muestra el amplio conocimiento y
dominio del compositor sobre las formas, asi como su interés por desarrollar
una obra con amplia libertad, pero al mismo tiempo, muy enmarcada dentro de

la estructura de la forma sonata.

Figura 34. Op.7, 1* mov. Diagrama para la exposicion.
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Para la exposicion del tema A, Beethoven procede con una pequefa
introduccién (t.) muy simple y conformada por dos pares de acordes
acompafados por bajo a tremolo de corchea, éste esquema sera reiterado con

cierta libertad en cada una de las secciones de la pieza:

Figura 35. Sonata Op.7, 1*" mov. Compases 1 al 4.
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Esta introduccion capta enérgicamente la atencién desde un primer momento,
como es de esperarse en una sonata escrita en Mi bemol mayor, tonalidad de
gran vitalidad y heroismo. Sin embargo no se debe considerar como una
introduccion al movimiento completo, asi como tampoco a las secciones, ya

que solo es una preparacion para A.

A continuacion Beethoven expone el tema A cuyo delicado caracter empieza
con un amable piano. Este continta el insistente uso de tresillos de corcheas
que forman parte de A, ademés del empleo constante de movimientos de paso
durante toda la sonata que si bien no se pueden tomar como una idea fija,

éstos brindan una perfecta articulacion a la obra.

En el segundo semiperiodo de A, es decir a®, se experimenta la primera
modulacién, que se conduce a partir de un patron de saltos entre grandes
acordes en forte extraidos del motivo introductorio t.i, los cuales hacen
contraste con un nuevo motivo en pianissimo y sobre una tesitura mas alta a
modo de respuesta y como parte de un texto que no se cansara de contradecir

lo que el oyente tiende a esperar.



Figura 36. Sonata Op.7, 1* mov. Compases 25 al 30.
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Antes de comenzar el tema de unién T.U, el compositor nos prepara con un

corto material cn® a manera de conclusion para A, que introduce un nuevo

motivo ritmico de negra y corchea, el cual permite descansar de la constante

repeticion de corcheas y ademas recrea un ambiente algo juguetén.

El tema de union o T.U se abre paso mediante una pequefia formula de poids

porté, muy al estilo clasicista:

Figura 37. Sonata Op.7, 1*" mov. Poids porté, compases 39 al 40.
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En el primer semiperiodo (t.u®) del tema de unién (T.U) la melodia aparece en

el bajo mientras que para el segundo semiperiodo t.u? la melodia pasa a la voz

superior pero esta vez el intervalo que antes era de una séptima se hace un

salto de treceava. En éste punto hay ciertos elementos que recuerdan el tercer

movimiento del concierto No.2 para Piano y orquesta del mismo compositor.
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Figura 38. Sonata Op.7, 1* mov. Compases 53 al 56.
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En el compas 55 se produce un movimiento de contrapunto invertido sobre un
mismo motivo y dentro de una corta secuencia (ver ilustraciéon 30), por otro
lado, durante el transcurso de estos compases el caracter se intensifica debido
al movimiento de las voces y luego baja hasta alcanzar un punto de mediacion

para preparar la entrada del siguiente tema.

B es el tema mas largo y méas desarrollable de éste movimiento, comienza por
primera con un movimiento ritmico muy tranquilo de negras con puntillo
organizadas en un simple modelo de coral donde las voces se desplazan
mediante una cadena de movimientos de paso sucesivos que arrancan desde

un piano, generando un ambiente mas expresivo e intimo:

Figura 39. Sonata Op.7, 1*" mov. Compases 59 al 63 (movimientos de paso).
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Este tema es de gran importancia en la sonata ya que permite un descanso del
agitado tratamiento ritmico que se llevaba, no obstante, a medida que avanza

(b1) se va haciendo menos tranquilo hasta que dos compases antes de llegar a
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b? (ver figura 33) se produce un explosivo tremolo de acordes. Estos
desembocan en un brillante acorde de Do mayor, como si la factura de la obra

hubiese sido pensada de modo sinfénico.

Durante todo este periodo el desarrollo armdnico insiste en mantener una nota
comun a todos los acordes, mientras que las demas voces se mueven. Ello
permite un desarrollo mas amplio en las voces del que se podria lograr con un
acompafamiento y melodia (como es comun en otros modelos de sonatas de

la época).

Figura 40. Sonata Op.7, 1* mov. Cs. 67 al 69 y 81 al 85.
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Sin embargo ésta formula del movimiento de paso no es nueva, si recordamos
el acompafiamiento de los compases 5 al 11, la diferencia es que ésta vez la
textura coral que caracteriza dichos movimientos es utilizada con un fin

protagdnico y no como acompafante.

Para concluir el tema B, Beethoven escribe una serie de elementos que
pueden llegar a engafiar ya que en apariencia podrian ser el tema final de la
exposicion. Dichos elementos son una serie de octavas y trémolos a octavas
ademas de rpidas escalas cromaticas que se asemejan a la parte solista de
un concierto, llevandonos lejos del amable caracter de los movimientos de paso

hasta un emocionante juego pirotécnico.

El oyente podria confundirse al escuchar que es ahora cuando comienza el

tema final T.l, se podria decir que éste tipo de trabajo sorpresivo pudo haber



sido heredado de Haydn por Beethoven. El tema final es simplemente una
variacion del modelo de B:

Figura 41. Sonata Op.7, 1* mov. Compases 111 al 114
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Este tema final t.f* se debe tocar con gran claridad y acentuando el bajo, en
versiones como la de Emil Gilels* se toma como linea de desarrollo el bajo,
pero puede ser mas interesante mostrar las progresiones de la mano derecha
con los reguladores especificados en paréntesis (figura 40). Por otro, es con
éste tema con el que se debe medir la velocidad especificada por el

compositor: “Allegro molto” y no con los tresillos del principio.

Finalmente cuando se espera que todo debia acabar aparece un nuevo tema
final t.f% con un motivo acéfalo que se desarrolla repitiéendose pero con
contraste de sonidos graves y agudos siempre corriendo el tiempo de apoyo
con un sforzando. Para agregar mayor interés a éste tema se pueden tocar un
poco mas sonoras las notas del motivo mas grave y a discrepancia, un poco
mas delicadas las notas de respuesta, hasta unificarlas.

Beethoven termina la exposicion con un par de acordes que preparan la

repeticion de la exposicién o el paso al desarrollo.

L ver Discografia.



Figura 42. Sonata Op.7, 1* mov. Desarrollo.
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La extension y complejidad de ésta seccién no es muy notoria, ya que dura

aproximadamente lo mismo que B y su desarrollo se hace sélo mezclando

cortamente el material temético de la exposicion, como una simple revision.

Figura 43. Sonata Op.7, 1* mov. Reexposicion.
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Como es costumbre de la forma sonata, el tema B que en la exposicion estaba

en Si bemol mayor (funcién de dominante), ahora aparece en ténica (Mi bemol

mayor). Comparado con la exposicion, la estructura tiende a mantenerse casi

intacta, solo se producen cambios tonales dentro de los temas, asi por ejemplo
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A que antes era modulante, ahora es unitonal; ademas el compositor adicion6

un puente entre el tema final T.F y la coda.

Figura 44. Sonata Op.7, 1°" mov. Coda.
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Gréfico 6, Coda, Sonata Mvt-1

La coda no presenta ningin material nuevo, simplemente hay una nueva

revision similar al desarrollo.

! Al igual que con en la figura 42, en ésta solo pretende mostrar la reutilizacién tematica, sin
tomar en cuenta las variantes de los temas para la presente seccion.
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2.4.1.1. PROBLEMAS INTERPRETATIVOS Y TECNICOS

& El primer movimiento contiene recurrente empleo de escalas tanto
diatonicas como cromaticas y en sus distintas articulaciones, suponen
un dominio extra de éstas. Por otro lado es importante recordar como
Beethoven ademés de emplear melodias diferentes para los temas,
utiliza siempre una configuracion ritmica distinta como protagonista de
cada tema, lo que hace que éste movimiento en particular, tenga otro

elemento mas a desempefiar dentro de sus caracteristicas tematicas

& A pesar de abarcarse una extensa dimension de la tesitura del piano,
siempre el movimiento se lleva a manera de ondas, es decir sin grandes
saltos que persigan hacer énfasis en la diferencia timbrica (sonidos
agudos y graves) argumentando efectos acusticos, como en una obra
impresionista por ejemplo, en cambio, se hacen a fin de mostrar la
independencia de motivos o frases como modelo de pregunta y

respuesta.

& Debido a la alta velocidad del movimiento se requiere trabajo minucioso
con los mordentes. El intérprete puede escoger la digitacion mas
coémoda para su mano utilizando los dedos 2y 3, (como es usual) 6 3y 4

segun sea el caso:

Figura 45. Sonata Op.7, 1*" mov. Compés 210.
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& Un compas antes del tema B (c. 214) se halla un sol cuya procedencia
se duda entre un sol naturas y un sol bemol, tal vez como producto de
una primera mala edicién®. No obstante auditivamente y segun las reglas
de resolucion de voces, es mas correcto resolver por medio tono un sol
bemol (No.1 del ejemplo) hacia un fa, siendo éste mas cercano que un
sol natural (No.2 del mismo ejemplo). Ademas un sol bemol evita la

dudosa disonancia entre el sol de la soprano y el la natural en el Bajo:

Figura 46. Sonata Op.7, 1* mov. Nota falsa (compases 213 al 216).
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Este caso es variable también en las interpretaciones musicales Ej. Alfred
Brendel (Sol bemol) en su grabacién para la Decca & Philips “Beethoven, The
complete Piano Sonatas”, en contraste, Daniel Baremboin (Sol natural) para la

Deutsche Grammophon, “Beethoven, the piano sonatas”?.

! Entre las ediciones que incluyen sol natural esta: Oliver Ditson & Co, Boston (1876) y como
sol bemol C. F. Peters, Leipzig (1920). Ver Bibliografia.
? para informacion adicional sobre estas versiones ver discografia.
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2.4.2 Sonata No.4 Op.7: Segundo movimiento.
Tonalidad: Do mayor (C)
Compés: 3/4
Indicacion de tempo: Largo, con gran espressione
Duracion aproximada: 9 minutos

Forma Libre:

Figura 47. Sonata Op.7, 2° mov. Diagrama para la forma.
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El segundo movimiento de ésta sonata se trata de una pieza lenta, tranquila y
muy cantable que se incluye dentro de los mas largos movimientos lentos del
catadlogo de sonatas para piano del compositor junto con las sonatas Op.10

No.7 y la No.16 Op.31.

Por otro lado la factura de la pieza guarda las proporciones orquestales del
primer movimiento, al mismo tiempo que se concentra en un desarrollo musical

tranquilo, cantable y contrastante con el estrepitoso primer movimiento.

El primer tema (a) se podria asimilar como una textura de caracteristicas
bastante orquestales. La caracteristica mas llamativa es el uso de largos y
constantes silencios dentro del tema generando un estado de quietud que

permite tomar un descanso del arduo trabajo del primero.
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Figura 48. Sonata Op.7, 2° mov. Compases 1 al 5.
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Las figuras ritmicas son muy ricas, comprendiendo desde blancas hasta
semifusas (incluyendo tresillos), con lo que se equilibra un posible vacio
generado por el uso de los mencionados silencios. Por otro lado éste amplio
uso ritmico permite un aparente movimiento improvisativo (ornamental) en las

VOcCes.

La preparaciéon al segundo tema se hace durante los compases 22 al 24, pero
la conexiébn mas clara se realiza durante el compas 24. En dicho compas
Beethoven utiliza una cuidadosa melodia de tesitura grave y por movimientos
conjuntos, muy tipica al tratamiento de los temas de transicién orquestal (para
las sinfonias) del clasicismo tardio y principios del romantico (Ej. Tema de

introduccién de la Sinfonia No.8 D.795 “inacabada” por Franz Peter Schubert).

Figura 49. Sonata Op.7, 2° mov. Compases 25 al 28.
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El segundo tema presenta una melodia amable, célida y con un aire intimo muy
beethoveniano que recuerda el posterior segundo movimiento de la gran

sonata patética en do menor.

Para (b) se dispone de una melodia de movimiento largo y ligado, contrastante
con las cortas figuras de staccato en el bajo, proveyendo asi de dos ambientes

musicales que recrean una atmaosfera placida.

Después del segundo tema Beethoven formaliza un puente (a%) para
reincorporar A (como A') retomando caracteristicas del tema a, pero con un
aire musical nueva debido a que ésta se halla en una posicion mas aguda y en

un cambio de tonalidad (transitorio).

b? emplea por primera vez en éste movimiento una melodia de caracter
cantable y expresivo en voz de tenor (mano izquierda). Aqui el compositor

introduce el uso de notas repetitivas en el acompafamiento.

La coda utiliza material nuevo pero guardando el caracter del movimiento

mismo y no como preparacion para el tercer movimiento.

2.4.2.1 PROBLEMAS INTERPRETATIVOS Y TECNICOS.

& El presente movimiento plantea una dificultad no muy comun de
mantener una linea melddica unida y desarrollada a través de un
material fragmentado (silencios), largo y de movimiento lento. Por lo que
es de suma importancia cantar mentalmente mientras se toca, a fin de

llevar siempre unida dicha melodia.
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2.4.3 Sonata No.4 Op.7: Tercer movimiento
Tonalidad: Mi bemol mayor (Eb)
Compés: 3/4
Indicacién de tempo: Allegro — minore — allegro
Duracion aproximada: 5 minutos

Forma ternaria compuesta (A —-B — A):

Figura 50. Sonata Op.7, 3°" mov. Diagrama para la forma.
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Este tercer movimiento es el adicional a la sonata tradicional clasica de tres
movimientos, casi siempre se escribe en el orden de las danzas en ritmo
ternario: minueto, scherzo y vals. No obstante en éste no se encuentra ninguna
indicacion que aluda a ello, salvo el tipico desarrollo formal ternario compuesto
que ademas es muy similar al minueto del tercer movimiento de la sonata

No.11 Op.22 del mismo compositor.

Lo interesante de éste caso es que Beethoven escribe minore (B) que
pareciera ser parte de un scherzo, en contraste con las seccion A que se
acerca mas al caracter de un minueto. Las diferencias son descritas a

continuacion.

Para la primera seccidén A, Beethoven escribe una musica sencilla, juguetona y
algo inocente dividida en dos periodos a y b (ver figura 50) cada uno con

repeticion y/o casilla, como es costumbre.
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Figura 51. Sonata Op.7, 3* mov. Tema principal.
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El primer periodo (a) presenta hasta el compas 8 el material principal de éste
movimiento a desarrollar durante la seccion A (ver figura anterior). Dicho
material se caracteriza por alternar graciosas frases y motivos que se asemejan

a los ademanes de una elegante danza cortesana clasica.
Ciertamente interesantes son las numerosas semejanzas que éste movimiento
tiene con el material del primer movimiento de la sonata No.18 en Si bemol

mayor (K.570) de W. F. Mozart":

Figura 52. Mozart, sonata K.570, primer movimiento compases.
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!Las figuras 51 y 52 contienen guias cuadros enumerados para comparacion.
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Dichas semejanzas parten desde las formulas con que se escriben algunos
motivos y frases hasta con las similitudes de caracter. Esto es posible ya que
Beethoven conocia ampliamente la obra de Mozart y en particular, ésta sonata
fue culminada en febrero de 1789 en Viena, es decir unos 7 u 8 afios antes de

la sonata de Beethoven a tratar.
b comienza con un esbozo de canon a 2 con caracter cantable y dulce que se
integra con cierto parecido a como lo hace Mozart en el tema B (c.41) de la

mencionada sonata:

Figura 53. Comparacion (Beethoven, Mozart)
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Entre los compases 43 y 68 Beethoven escribe nuevamente el tema principal,
tal y como en la entrada, para luego marcar una diferencia al repetirlo en

variante menor.

Para la segunda seccion 6 minore (B), el compositor escribe una musica
agitada que contrasta enormemente con la seccion anterior. Este contraste se
muestra en el cambio dréstico del caracter (enérgico e impulsivo por el ritmo de

los tresillos) y el cambio a modo menor.
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Para retomar la seccién A (da capo), Beethoven no hace uso de las tipicas
cadencias clasicas, sino que a través de un rastico acorde sin tercer grado, tal
vez para distraer la sensacion del modo menor. Asi el compositor prosigue a
presentar el tercer grado pero del modo mayor es decir Mi bemol mayor, y de

éste modo nos encontramos preparados para seguir con el da capo.

2.4.3.1 PROBLEMAS INTERPRETATIVOS Y TECNICOS

& Este movimiento requiere un trabajo especifico con acentos vy
sforzandos. Beethoven utiliza en varias ocasiones sforzandos durante el
recorrido de A, pero dado el arrebatado movimiento de B, prefiere los

contrastes que proporcionan los FFp.

La diferencia para el caso es que basicamente el sforzando debe
mostrar subitamente la nota en la que se aplica y para los casos en los
que se repite regularmente, éstos acentos dan la sensacion de haber
movido el primer tiempo (tiempo fuerte). Mientras que el FFp debe ser
conducido (cresc) rapidamente antes de su aparicién y luego hay que

dejarlo caer subitamente a piano.

& Algunas ediciones proponen aumento de velocidad no escrita por el
compositor para la segunda seccion B. Por otro lado para tocar
correctamente los tresillos se deben articular agilmente marcando la
primera nota de cada pulso de tresillos en la mano derecha pero

siguiendo siempre un desarrollo general.
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2.4.4 Sonata No.4 Op.7: Cuarto movimiento (Rondo)
Tonalidad: Mi bemol mayor (Eb)
Compés: 2/4
Indicacién de tempo: Poco allegretto e grazioso
Duracion aproximada: 7 minutos

Forma sonata rondo:

Figura 54. Sonata Op.7, 4° mov. Diagrama para la forma.
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Este movimiento en general contiene un estribillo y tres episodios (A, B, C y D
ver ilustracion) de los cuales el B se puede proponer también como un puente
o tema de unidn. Los temas exceptuando D son de melodias muy cantables (en

oposicion al primer movimiento).

La exposicion es de caracter candido y expresivo. El tema principal 6 estribillo
retoma el uso de notas repetidas para el acompafamiento del primer

movimiento:
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Figura 55. Sonata Op.7, 4° mov. Extracto del estribillo (A)
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Para el segundo tema o primer episodio se realiza un juego de pregunta y
respuesta entre el bajo y la soprano (con la mano izquierda) con caracteres
contrastantes de sonoridad y firmeza a quietud y delicadeza respectivamente,

mientras la mano derecha ejecuta el acompafiamiento.
El segundo episodio o C presenta la primera variacion tonal (Si bemol mayor) y
contiene un llamativo empleo de ornamentos. Igualmente hay un juego

polifénico entre dos voces (bajo y soprano).

Figura 56. Sonata Op.7, 4° mov. Motivo del episodio (C)

El dltimo tema escrito para la exposicion es nuevamente el estribillo o A,
aungue con contadas diferencias, ademas de la variacion hacia el final del
estribillo que prepara el comienzo de lo que en la forma sonata seria el

desarrollo.
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Para el desarrollo Beethoven utiliza un material que si bien podria derivarse de
los arpegios del tema B, son los elementos de un material nuevo (D). Entonces
no seria del todo correcto asegurar que se esté desarrollando puntualmente el
material de la exposicidén, aqui la estructura se inclina mas por un rondo

(episodio).

Por otro lado el desarrollo se encuentra marcando un gran contraste por su
tonalidad de do menor. Ademas su precipitado caracter pareciera mostrarnos
algo del apoteosico sturm und drang retomado tan frecuentemente por el

compositor bajo ésta misma tonalidad.

Para conectar el desarrollo con la reexposicién, Beethoven utiliza un simple
motivo melismético que carece de légica si no se le interpreta correctamente,
ya que no hay una conexion arménica bien trabajada como es comdn en la

musica del clasicismo.

La reexposicién presenta el material tematico en el mismo orden que en el
desarrollo, pero sin variacion tonal para C (como es costumbre en la forma
sonata) y con algunos pequefos cambios para los tres primeros temas (A’, B’ y

C’) ya que el ultimo estribillo de ésta seccidn contiene variantes importantes.

Por Gltimo encontramos la coda que viene preparada por un estribillo (A%) con
una sorpresiva y refrescante tonalidad de Mi mayor que tiene funcion de puente

para introducir la mencionada coda.

La coda es un periodo completo lo que la hace de gran extensién. Igualmente
el material tratado es una variante del tema (D?) utilizado para el desarrollo. La
construccion de éste episodio contrasta en la sonata por ser anticlimatica, pero
su participacién es de vital importancia pues produce un final que pareciera

despedirse o alejarse tranquilamente del publico.
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2.4.4.1 PROBLEMAS INTERPRETATIVOS Y TECNICOS

& Este movimiento estd ricamente ornamentado, contando con trinos,
mordentes y grupettos. Estos se deben ejecutar desde la nota escrita y

no desde la nota superior como en Mozart, por ejemplo.

& En la edicién comentada por Schnabel (ver Bibliografia) se propone otra
posibilidad de interpretar los cinco primeros compases de C (cs. 37 —
41), tocando con cruce de manos (las notas de la derecha con la
izquierda y viceversa), aunque por comodidad es mejor seguir la version

original.

& El momento mas dificil (en términos técnicos) de éste movimiento se
encuentra en el desarrollo, pues la serie de arpegios escritos para éste,
no son siempre de posiciones cémodas para ejecutarlos. Siendo de
especial cuidado el compés 78, ya que la posicion de la mano izquierda

requiere de una incomoda repeticién de un dedo:

Figura 57. Sonata Op.7, 4° mov. Compas 38.
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En la figura anterior se muestran dos posibles digitaciones tomadas de la
edicion comentada por Artur Schnabel, siendo la digitacién sin paréntesis la
més cémoda y la que ademas permite deslizar el primer dedo entre fa

sostenido y sol natural de modo que no se rompa la ligadura.
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3. CLAUDE ACHILLE DEBUSSY

Suite “Pour le Piano”

"No hay teoria, simplemente escucha.
La fantasia es la ley"
C. Debussy

3.1. BREVE RESENA SOBRE EL ESTILO MUSICAL DE DEBUSS Y:

Revolucionario compositor, director y pianista francés nacido en Saint-Germain,
Francia el 22 de agosto de 1862. Se le considera como el precursor del
impresionismo musical y junto a Ravel como las mas ilustres figuras de ese
movimiento, pese al aparente rechazo de Debussy por ser encasillado en una

corriente especifica y a su negativa frente a la idea de su revolucion musical:

“Me llaman Revolucionario, pero no he creado nada nuevo. Sélo
he tomado cosas familiares y les he dado una nueva apariencia.
En el arte nada es nuevo. Los elementos en mi musica que tanto
disputa la gente, no son fruto de mi invencion, los he escuchado
antes, no en las iglesias, sino en mi propia cabeza. La musica
esti en todas partes, no esta encerrada lejos en libros. Est4 en

los arboles, en los rios, en el aire?”.

A Debussy le debemos el rompimiento del paradigma de la estructura armonica
clasica como parte indispensable para la forma y el desarrollo musical, los
cuales eran factores predominantes en la musica occidental hasta entonces.

Ademas Debussy se enfocé en la busqueda del sonido puro para descubrir su

! Tomado de: http:/es.wikiquote.org.
% Revision y traduccion de Entre Cuatre-z- Yeux, Debussy — les preludes — Baremboin (1999).
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belleza recreada en ambientes indefinidos y aislados en los que habitan

melodias imprecisas que reflejan tal vez su caracter volatil.

Los elementos musicales presentes en la obra de Debussy son parte de la
musica oriental y su uso de la escala exatona, de las melodias flamencas y de
Nacientes tendencias como el blues y el jazz americano (Circulo de lectores
S.A. (1977). Lexis/22 Vox), Los cuales enriqguecen avidamente las armonias y

los elementos ritmicos de su musica.

Otra caracteristica en Debussy fue readquirir una escritura que de manera
deliberada evitara la visidbn orquestal y la dramética narrativa propia de la
musica romantica de su época, lo que por otro lado lo lleva a ser un completo

opositor del planteamiento musical wagneriano.

Del mismo modo, Debussy busco nuevos procedimientos para la interpretacion
de sus obras para piano, con el fin de complementar su nuevo mensaje
musical, entre los més importantes: el empleo simultdneo del pedal forte y el
celeste, para generar electrizantes texturas sonoras que parecieran alejarse de
Lo sensorialmente tangible, por un lado. Ademés dio un nuevo uso al pedal de
resonancia o forte, con el fin de llevar controladamente al oyente hacia estados
de imprecision que tal vez sin querer recrean verdaderamente las pinturas de

los impresionistas.

A su muerte en Paris, Francia el 25 de marzo de 1918, Debussy ya habia
demostrado por encima de las innumerables criticas, que la musica no tiene
gue sujetarse siempre de una serie de procedimientos para adquirir un discurso
valido, sino que ella se puede hallar mediante todos los sentidos. Permitiendo
de éste modo que la musica se encaminara hacia nuevos horizontes, con
posibilidades que consintieron su expansion hacia conceptos que hoy en dia

siguen dilatandose.
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Debussy compuso obras sinfonicas, obras para Ballet, para Instrumento solista
y orquesta; musica de cdmara, canciones y obras para piano solo, entre ellas:
¢ Para piano sélo: Las Suites “Bergamasque”, “Children’s Corner”y “Pour
le Piano”. Doce estudios L.136 y los dos libros de preludios L.117 y
L.123. Images, 2 arabesques.
¢ Para los géneros de camara: Los seis epigrafes antiguos, piano a
cuatro manos L.131, sonata para cello y piano L.135, sonata para violin
L.140, trio con piano L.3 y un trio para arpa, flauta y viola L.137; un
cuarteto de cuerdas L.83.
¢ Para los géneros orquestales y/o con instrumento so lista: “Prélude
a l'aprés-midi d'un faune” (Preludio a la siesta de un fauno), la Opera
“Pelléas et Mélisande”, “La Mer”, La rapsodia para clarinete y orquesta y

la fantasia para piano y orquesta.

3.2. LASUITE

En musica, la suite es un género instrumental de gran formato, conformada por
varios movimientos cortos usualmente en forma de danza, en la misma
tonalidad y de caracter contrastante. Sin embargo con el transcurso del tiempo
estos elementos caracteristicos se han ido modificando, promoviéndola a
género de formato libre, y comprendiendo un ndmero no establecido de piezas

con o sin conexion alguna.

En cuanto al origen de la suite, éste se remonta hacia el barroco musical,
tiempo en el que se le conocia con al menos mas de un nombre dependiendo
del lugar y el estilo de composicién: ordre (orden) o suite (secuencia) en
Francia y partita (del aleman parthien que traduce: partes, segun articulo
publicado en Enciclopedia Microsoft® Encarta®) en Alemania; aunque en

algunos casos se sefiala que el origen etimoldgico proviene del italiano.
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Para el barroco la suite fue un género de cierta trascendencia, con la
costumbre de escribirse partiendo de algunos movimientos de danza basicos
extraidos en su mayoria de la musica profana sobretodo de Espafia, Italia y
Alemania y otros movimientos que aunque eran de libre escogencia se
sujetaban de ciertos pardmetros para su organizacion dentro del desarrollo de

la obra completa. Los movimientos béasicos son:

¢ Allemande (Alemana): Danza de movimiento lento y compas
cuaternario (4/4).

¢ Courante: Danza de movimiento rapido y compas ternario, con una
version a la italiana de textura homofoénica y otra version a la francesa,
mas lenta y polifénica. La courante se bailaba por parejas que
ejecutaban un salto corto y luego pasos deslizados. Aunque segun
describe el sacerdote catdlico Jehan Tabourot en su manual de danzas
“Orchesographie”, ésta se bailaba con enérgicos saltos y giros.

¢ Zarabanda: Ver Pag. 89

¢ Giga: Danza de movimiento rapido y caracter enérgico, en compas
ternario (3/8, 6/8, 12/8, 9/8). De gran popularidad para la musica del
barroco, la giga fue adoptada por la corte francesa y se convirtié en una
danza mas lenta. Al parecer se bailaba por parejas que realizaban una

serie de pasos y saltos muy rapidos y complejos.

Los movimientos menos comunes eran (durante el barroco) por lo general
escritos para ser ejecutados entre la zarabanda y la giga, algunos de ellos son:
bourreé, gavota, minueto, musette, pasacaglia, pavana, rigodon, rond6 y
siciliana. Los compositores mas prolificos para la suite barroca fueron: F.
Telemann, J. S. Bach, F. Couperin, G.F. Handel, y J.P. Rameau. Ademés en
algunos casos se acostumbraba a introducir un preludio u obertura como

primer movimiento de la suite.

Inmediatamente después del barroco la suite fue perdiendo su atractivo para

los compositores, ya que éstos se inclinaron hacia los prometedores géneros



del naciente clasicismo y su ilustracién (Sonata, Sinfonia, Concierto, etc.).
Aunque siguieron siendo ejecutadas y estudiadas, entre los escasos ejemplos
de suites clasicas se puede hallar por ejemplo: Suite para piano en do mayor
K.399 de W. A. Mozart con los movimientos: Ouverture, Allegro, Allemande,
Courante y Sarabande; La cual muestra que aun se guardaban los patrones en

la organizacion de las danzas.

No fue sino hasta el romanticismo que la suite se encontraria reaccediendo a la
escena compositiva, gracias a un nuevo enfoque en el que se dejaria de lado la
predileccién por los movimientos de danza, cuestion que permitia a su vez que
los compositores agruparan obras a capricho, siendo por ejemplo el caso del
compositor Henselt, quien escribié dos suites en su Op.5 “Doze etudes de
salon”, reuniendo seis estudios para piano por cada suite, con titulos
prominentemente poéticos que logran hacer complemento de la masica y crear

un desarrollo programético.

Sin embargo seria Debussy quien pondria nuevamente la suite en la mira de
los oyentes y por consecuencia de los compositores, al demostrar que éste
formato permitia adaptarse y formar parte de cualquier corriente musical,

gracias a su libertad de desarrollo.

Actualmente es comun el que la suite sea retratada en la escena folclérica pero
sin estar sujeta a ningun patrén de organizacion para sus movimientos y, en
general se hace uso de las danzas cercanas al ambiente natal o que rodea al
compositor. Este enfoque agrega un nuevo rol a la suite en el que ésta
conserva y promueve los géneros musicales representativos de la cultura del

compositor mismo y que son parte esencial en la vida del individuo comun.

Entre los compositores que después del barroco hicieron uso con mayor éxito
de la suite en algun momento o con cierta regularidad y ademas de los ya

mencionados podemos encontrar a: Isaac Albéniz, Camile Saint-Saéns,
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Maurice Ravel, Modest Mussorgsky, Peter Tchaikovsky, Sergei Rachmaninov,

Alberto Ginastera, lgor Stravinsky y Alfred Schnittke.

3.3. SUITE “POUR LE PIANO”.

La suite Pour le Piano (para el piano) fue compuesta entre enero y abril de
1901, no obstante la composicion de la obra fue un trabajo que Debussy traté y
maduré desde 1894, a partir de la escritura de otra obra poco conocida aun hoy
en dia, debido a que su publicacion se hizo unos 57 afios después de la muerte
del compositor, ya que éste nunca la publico enteramente (Mawr, Bryn (1977).

Images Oubliées).

La obra se trata del primer libro de imagenes que el compositor escribiere:
Images oubliées® (Imagenes olvidadas) y no se le debe confundir con el libro
de imagenes Premiére Série (primera serie) de 1905: 1. Reflets dans l'eau, 2.

Hommage a Rameau y 3. Mouvement.

Entonces se puede concluir que Debussy trabajé en la concepcién de la suite
pour le piano desde el término del famoso Prélude & I'Aprés-midi d'un faune
(1894) y durante La Saulaie (1896), Nocturnes (1897), Trios Chansons de
Charles d'Orleans (1898), Chansons de Bilitis (1898) y Lindraja (abril de 1901).

Dicha suite es ampliamente reconocida como la primera gran obra para piano
de Debussy, que conjuga en un solo momento la belleza de la expresion
impresionista con brillantez y el virtuosismo. En ella se hallan desde elementos
que recuerdan la obra de Couperin, hasta aquellos que escritos en papel nunca
produjeron los mismos efectos acusticos y que como resultado revolucionaron

la vision interpretativa de los pianistas franceses.

! Ampliacion de informacion en referencia al tema, ver pag. (...)
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La suite contiene tres movimientos que en conjunto cumplen con la estructura
de la sonata clasica: A (r4pido), B (lento) y C (r4pido); cada movimiento fue
dedicado a una persona diferente: 1. a Mademoiselle M. W. de Romilly, 2. a
Madame E. Rouart (née y Lerolle’) y 3. & N. G. Coronio. Ademaés, Debussy

escribe una pequefia orientacion interpretativa en la cabeza de los dos

primeros movimientos.

Por otro lado pour le piano brinda al oyente un espectaculo acustico de que
abarca la casi total tesitura del piano, con contrastes entre temas, caracteres y
efectos sonoros. Aunque en el papel no hay ninguna indicacion para aplicacion

de los pedales, éstos, en su correcto empleo cumplen un rol tan importante
como las notas mismas.

3.3.1. Suite “pour le piano™  Primer movimiento (PRELUDE).
Tonalidad: La menor (Am).
Compés: 3/4.
Indicacion de tempo: Assez animé et trés rythmé (Bastante
animada y muy ritmicamente).
Duracién aproximada: 03:50 segundos

Forma Libre por secciones:

Figura 58. Pour le piano (preludio). Diagrama para la forma.
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L Atn en su segunda versién, Debussy mantiene la dedicatoria a Madame Yvonne Lerolle.
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En éste preludio se trabajan so6lo dos temas (a y b) que se organizan por
secciones 0 agrupaciones preparadas 0 separadas por un introduccion trés

puentes, una cadenza y una coda.

En el primer tema que se presenta en la partitura b (ya que de éste tema se
conforma la introduccion), Debussy prefiere utilizar elementos musicales que
respaldan su indicacion: “Bastante animada y muy ritmicamente” y, para en el
segundo tema (contraste), el compositor suscita un ambiente calmado y algo
etéreo (aunque no se debe tocar con un ritmo caprichoso y romantico, sino bajo

el mismo rigor ritmico):

Figura 59. Pour le piano (preludio). Temas* ay b.
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Por otro lado, se hace notorio desde la introduccion el parecido del presente
preludio con el tercer movimiento del libro de imagenes olvidadas, del mismo

compositor.

Dicha imagen se trata de una pieza basada en un tema popular francés y
Debussy lo hace constar en su inscripcion: Quelques aspects de “Nous n’irons
plus au bois” les lauries sont coupules. parce qu'il fait un temps insupportable
(Algunos aspectos de “no iremos mas a los bosques” porque el clima es tan

insoportable) y dedicada a Yvonne Lerolle?,

! Pese a ser posible localizar con facilidad los dos temas dentro de la partitura, éstos siempre
tienen variantes importantes, por ello, tanto el No.1 como el No.2 del presente gréafico, son
solamente guias.

2 Ampliacion del tema ver Pag. 89 - 90.
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Las similitudes van desde el moldeamiento en forma de arpegio compartido
entre las dos manos hasta las figuras ritmicas empleadas tanto para el
acompafiamiento en la mano derecha, como para la melodia en la mano
izquierda. Las diferencias entre las dos piezas son pocas: intensidad y
construccion dinamica (forte — pianissimo) y en usos de articulaciones:

marcato, sostenuto, staccato y en las ligaduras. Ademas del aspecto formal.

Figura 60. El preludio (pour le piano) y la tercera imagenes olvidadas.
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Ademés ambas piezas recuerdan ligeramente aquel rondé del décimo octavo

orden del francés Frangois Couperin “Le tic-toc-Choc les maillotins”.

Cada periodo en este preludio es irregular tanto para sus homonimos como
para sus contrapartes. Igualmente en los temas que conforman cada periodo
se pueden hallar grandes variantes, por lo que se llega a causar cierta
confusion (para el caso de quienes incluyen C y D en las secciones de la

forma).

Los elementos musicales que Debussy implementa son completamente
impresionistas (segun lo que hoy se conoce), como el uso acordes aumentados
y disminuidos que se mueven por grados conjuntos, casi como respondiendo a

la posicion de la mano:

Figura 61. Pour le piano (preludio). Compases 35 al 57.

ASCENDENTE, A LA el
b-ﬁ, bi/_\gg %;hﬁi & B84 bii ii#ﬁ t*;bEE
S EESSS SN —
A TS| T T | ASCENDENTE N A
——— - iq} N o —— .
TR LT

DESCENDENTE

Igualmente para aquellos elementos como los glissandi, las escalas y los
saltos, que a diferencia de Beethoven, por ejemplo (titulo 2.1.1.1. vifieta 2);
recorren una gran porcion del teclado durante espacios minimos de tiempo con
el objetivo de mostrar las diferencias entre los colores y cualidades de los
sonidos, derivados tanto por la cantidad de arménicos como por la resistencia

de las cuerdas.
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Otro elemento importante se halla en el movimiento ondulatorio de las voces
(Ej. a). Igualmente se pueden formar secuencias derivadas del movimiento de

las manos (convergentes y divergentes) Ej.

Figura 62. Pour le piano (preludio). Compases 142 al 147.
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Es interesante como Debussy culmina la pieza citando el esquema de escritura
clasica para el primer movimiento de una obra concertante (forma sonata) al

integrar como recursos finales una cadenza que conecta a una coda.

3.3.1.1. PROBLEMAS INTERPRETATIVOS Y TECNICOS

& En este preludio es posible sostener los bajos (pedal en la) escritos
durante los compases 8 al 20 (asi como 27 — 37 y similares) con las
dimensiones que Debussy lo requiere, aplicando el pedal sostenuto
(aunque éste recurso no es tenido en cuenta en casi ninguna
interpretacién). Lo cual es raro ya que al escuchar por ejemplo el décimo
namero del libro primer de preludios del mismo compositor “... La
Cathédrale engloutie” (La Catedral sumergida) interpretada por el mismo
Debussy, se hace claro que él mantiene con el pedal sostenuto aquellos

grandes y largos acordes (ver figura 63).

Este recurso permite (en el preludio de pour le piano) mostrar la gama de

colores que se producen por sobreponer las armonias con el la del bajo, con un
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efecto similar al de los érganos en las iglesias. Ademas el desarrollo puede

hacerse més intenso y tener un sonido mas amplio.

Figura 63. “... La Cathédrale engloutie” compases.1 — 4.
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Igualmente se puede aplicar pedal sostenuto durante los cuatro primeros
compases de la Cadenza, aunque algunos pianos pueden producir vibraciones
poco estéticas si se pisan las mismas 6 aquellas notas que se hallen cerca de

las sostenidas.

En tanto el instrumento lo permita he decidido experimentar interpretando el
aqui tratado preludio (de la suite pour le piano) con la cuidadosa aplicacién del

pedal sostenuto.

& En el preludio hay algunos momentos que son de especial incomodidad
para las manos, por ejemplo la secuencia que asciende cromaticamente
durante los compases 66 al 70, donde la mano izquierda debe moverse
por encima de la mano derecha con precision y rapidez. Este problema
se agrava si las manos son pequefias o poco flexibles, por lo tanto es
aconsejable articular con los dedos de la mano derecha en posicion
recta y horizontal mientras se salta con la izquierda, y de ser necesario,

se puede sostener arriba dicha mufieca.

& La figura escrita para la mano izquierda entre los compases 87 al 90 se
debe articular separando cada dos notas como lo precisa la ligadura y

no ligando los tres movimientos en uno:
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Figura 64. Pour le piano (preludio). Compases 87 al 88.
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3.3.2. ZARABANDA

Danza espafiola, de tiempo lento y en compas ternario. La zarabanda fue
prohibida el 3 de agosto de 1583 durante el Siglo de Oro por Felipe Il “El
prudente” (1527-1598), debido a que su juego de insinuaciones sexuales
corroian la moral; en el tratado del Padre Juan de Mariana “Espectaculos” Cap.
XIl, quien por cierto parece haber influido directamente en Felipe Il para
prohibir la zarabanda, escribe: “Del baile y cantar tan lascivo en las palabras,
tan feo en los meneos, que basta para pegar fuego a las personas mas

honestas” (La ilustracion espafiola y americana No.32, Pag. 506, Bibliografia).

Segun un articulo publicado por Juan Luis de la Montafia Cochina en
www.mundoclasico.com, la prohibicion de la zarabanda era tan estricta y
severa que no permitia que se la recitara, cantara o bailara. Las sanciones iban
desde el sometimiento a 200 azotes, hasta “seis afios de Galera (ver glosario)

para los hombres y destierro para las mujeres” segun el mismo articulo.

De todos modos y tal vez debido a su prohibicién, a la zarabanda se le
mantuvo viva de algin modo y llegé hasta las cortes barrocas de Alemania y
Francia, acogiéndosele como una danza de tiempo lento muy distinta de su
version original espafiola. Los compositores de la época integraron ésta forma

musical como parte de importantes géneros, entre ellos la sonata y la suite.
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3.3.3. SARABANDE (suite Pour le piano)

3.3.3.1. Preédmbulo:

Hacia 1894 Claude Debussy compuso un libro de tres imagenes que no fueron
publicadas en su primer momento, en su lugar las tres piezas permanecieron
confiadas al Maestro Alfred Cortot, quien estudié con Emili Descombes, alumno

de Chopin.

De aquellas imagenes, la segunda “Suovenir du Louvre” (recuerdos del
Louvre), contiene una nota del compositor: “En ritmo de “zarabanda,” es decir,
con una lenta y solemne elegancia, similar a un retrato antiguo, recuerdo del
Louvre,”. Esta pieza fue publicada el 17 de febrero de 1896 en el Grand Jounal

du Ludi. Con la dedicatoria “A Mademoiselle Yvonne Lerolle”.

Se puede mencionar que Mademoiselle Yvonne Lerolle fue la materializacién
de una musa, que no solo inspir6 a Debussy sino que también lo hizo con todo
un grupo de artistas, la mayoria impresionistas; entre ellos: Pierre-Auguste
Renouir (“Yvonne et Christine Lerolle au piano” entre 1897-1898), Edgar

Degas, Maurice Denis y su Padre Henri Lerolle.

Cuando Debussy conoci6 a Mademoiselle Yvonne hacia 1877 tendria ella

entonces 17 afios, poco menos de la mitad de la edad de Debussy.

En el mencionado manuscrito del libro de imagenes, Debussy inscripcion:
“Puede que estas “imagenes” sean aceptadas por la seforita Yvonne Lerolle
con un poco de la alegria que he tenido al dedicéarselas”, siendo ésta la

verdadera dedicatoria de la obra.

Estas tres imagenes fueron encontradas muy posteriormente a la muerte de

Debussy aun entre las pertenencias del Maestro Cortot y publicadas finalmente



94

en 1977 por Theodore Presser Company como “Images oubliées” (imagenes

olvidadas).

Para el caso, lo interesante de éstas imagenes es que de ellas el anteriormente
mencionado segundo movimiento en forma de zarabanda es la misma pieza
que la del segundo movimiento de la Suite Pour le Piano “SARABADE “. Entre
éstas dos piezas solo persisten diferencias que se podrian calificar como una
depuracion de la primera, en otras palabras la segunda version es mucho mas

simple en términos armonicos.

3.3.4. Suite “pour le piano”:  Segundo movimiento (Sarabande).
Tonalidad: Do sostenido menor (Am).
Compas: 3/4.
Indicacién de tempo: Avec une élégance grave et lente (Con una
pesada elegancia vy lenta)
Duracion aproximada: 6 minutos

Forma Ternaria compuesta

“Estas piezas no suenan bien en “los salones brillantemente iluminados” donde
la gente que no conoce de musica suele congregarse. Estas son
conversaciones entre el piano y uno mismo; no esta demas aplicar un poco de
sensibilidad con aquellos agradables dias lluviosos” Inscripcion que aparece en
la portada manuscrita del libro “imagenes olvidadas”, de Debussy (Bryn (1977).

Images Oubliées. Ver bibliografia).

Esta zarabanda es una pieza introspectiva y reflexiva que de ningin modo
incita al baile, s6lo a la contemplacion. La factura de la obra refleja dos modos
de escritura, en el primero se efectian movimientos por grados conjuntos y en
el segundo, se desarrolla la melodia junto con un bloque de acordes que

acompaidan.
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La pieza se enriquece con una amplia cantidad de cambios dinamicos asi como
de un extenso y variado empleo de articulaciones. También se hallan algunas
retenciones y cambios en la velocidad que resaltan la hermosa gama de

colores y atmésferas, reflejadas a través de los acordes.

Figura 65. Pour le piano (sarabande). Diagrama para la forma.
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La construccion formal a diferencia del movimiento anterior bastante clara, y
enmarcada dentro de las formas de danza, siguiendo los requerimientos del

género (zarabanda).

El primer periodo (a) maneja acordes que se mueven paralelamente, lo cual

deriva el inconfundible aire musical impresionista.

Figura 66. Pour le piano (sarabande). Compases 1 al 4.
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El periodo siguiente o b introduce un nuevo tema escrito sobre una textura
diferente, en la que se trata una melodia (canto) acompafiada de acordes

equivalentes ritmicamente entre si, como ya habia mencionado antes.

El movimiento de la melodia desarrolla sus frases de a dos compases como en
a, pero ésta vez el movimiento ondulatorio de las voces es contrario al anterior.

Figura 67. Pour le piano (sarabande). Compases 9 al 13.
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Para finalizar la primera seccion, el compositor retoma la tematica de a, y varia

la segunda frase del periodo concluyendo en un registro muy grave.

Al contrario de lo que es costumbre la seccion central o B no presenta ningun
tema contrastante, pues se escribe con pocas diferencias desde las

indicaciones de articulacion y dindmicas, hasta el material temético.

La dltima seccion o A’ reitera los temas de las dos primeras secciones,
comenzando por el tema principal modulado a Re mayor con mucho aire y
espiritu, luego retoma c pero, aparentando un nuevo tema al disponer las

voces de diferente modo y exponiendo una nueva y fresca armonia.

Seguidamente aparece el tema b, pero con variantes por lo que se debe llamar
b’. El caracter ésta vez se muestra mucho menos introspectivo durante los
compases 56 al 59, que estan escritos en un amplio fortissimo hasta apagarse

subitamente en el compas 60.
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Un compas antes de la coda, es decir en el compéas 65 hay un nuevo modelo
de articulacibn a manera de poids porté. La coda hace un movimiento anti-
climético ascendente en la direccion de las voces, pero descendente en la

intensidad sonora hasta desvanecer el sonido.

En conclusion es posible percibir éste movimiento como una imitacion del
sonido mismo, pues partiendo desde cada seccion hasta la forma completa,
Debussy desarrolla el material comenzando por la simple aparicién del sonido

hasta un climax que culmina en su propia evaporacion.
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4. SERGEI VASYLEVICH RACHMANINOV (6 RACHMANINOFF)
Etudes-Tableaux (Estudios-Cuadros) Op.33: No.6 (7) en Mi

bemol Mayor.

“En mi musica, siempre trato de expresar

lo que es importante para mi,

Tan simple y directo como me sea posible.

Cuestiones de amor, amargura, dolor o
religion. Estos sentimientos hacen
parte de mi musica”

S. RachmaninoV

4.1. BREVE RESENA SOBRE EL ESTILO MUSICAL DE RACHMA NINOV:

Nacido el primero de abril de 1873 en Semidnovo, Rusia a Rachmaninov se le
considera como el pianista y compositor mas influyente de la escuela pianistica
romantica rusa del siglo XX. Realiz6 sus estudios guiado por grandes
maestros, pianistas y compositores de la época, entre ellos Arensky y Nikolai
Sverev, con quien paralelamente estudio el compositor y pianista Alexander

Scriabin (precisamente otro gran compositor y pianista de la época).

Durante la vida de Rachmaninov hubo gran cantidad de corrientes musicales
gue crecieron como respuesta a las revoluciones nacientes en los siglos XIX y
XX, entre ellas la revolucién industrial que promoveria novedosos movimientos
protagonizados por figuras como Sergei Prokofiev y Dimitry Shostakovich; Pese
a ello Rachmaninov se mantuvo siempre firme a la percepcion de la musica

como reflejo del interior del ser humano.

! Rachmaninov, 1941, Citado para Unitel por Roger Clement (traducido para el presente
trabajo, 2008)
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A pesar de haber abordado con muy poca frecuencia los géneros populares
rusos, en la produccion de Rachmaninov se encuentran extensas y profundas
melodias tipicamente rusas, con las cuales logra dibujar extensos paisajes que

generan sensaciones de dimension y oscuridad.

La caracteristica escritura de Rachmaninov se halla renuente de sencillez
expresiva y técnica, tratando siempre de exaltar las cualidades y posibilidades
del intérprete y de la musica misma. Ello con el uso de dramaticos discursos

gue se apoyan de una textura musical y acustica robusta y espesa.

Tristemente Rachmaninov fallecié lejos de su amada Rusia el 28 de marzo de
1943 en Beverly Hills (California) a sélo cuatro dias de su cumpleafios niumero
70. Su muerte se debid a un cancer de pulmén provocado aparentemente por

su inclinacion hacia el tabaquismo.

Rachmaninov leg6 a la humanidad un gran nimero de obras que abarcan con
gran habilidad una importante variedad de géneros pero, mayormente centrado

en la produccion para piano. Entre dichas obras se encuentran:

¢ Para piano: Preludio Op.3 No.2, Dos series de preludios Op.23 y Op.32
y dos series de estudios para piano “Etude-Tableaux” Op.33 y Op.39;
seis momentos musicales Op.16, las variaciones sobre un tema de
Chopin Op.22 y sobre un tema de Corelli Op.42; dos sonatas para piano
Op.28 y Op.36, ademas de varias cadenzas, transcripciones y parafrasis
para piano.

¢ Mdsica de camara: Dos suites para dos pianos Op.5 y Op.17, musica
para cuatro y seis manos, incluyendo algunas transcripciones; una
sonata para cello y piano Op.49, dos Trios Elegiacos y dos cuartetos de
cuerdas.

¢ Para los géneros orquestales y/o con instrumento so lista: Cuatro

conciertos para piano, la Rapsodia sobre un tema de Paganini Op.43, el
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poema sinfénico Op.29 “La isla de los muertos” y tres sinfonias
terminadas.

¢ Para los géneros vocales: Vocalice Op.34 No.14, tres Operas
terminadas (“The Miserly Knight” Op.24, “Francesca da Rimmi” Op.25),
la cantata “Primavera” Op.20 y algunas canciones; ademas de otras

obras para voz y orquesta.

4.2. EL ESTUDIO

Un estudio es en musica, un género compuesto para que el intérprete pueda
centrar o enfatizar su trabajo en una o varias dificultades técnicas e

interpretativas, ello con el fin de mejorar y perfeccionar dichos aspectos.

Entre los objetivos técnicos mas comunmente abordados en los estudios
encontramos: intervalos (arménicos) por terceras, sextas, octavas, acordes,
arpegios, arpegiatos, staccatos y legatos, dinamicas ff - pp (control del peso y
la fuerza), velocidad, voces ocultas, colores timbricos y dificultades ritmicas

como tresillos contra dosillos etc.

En el barroco no se hallan ejemplos de estudios como genero, sin embargo
existen otras formas musicales que tenian casi el mismo objetivo, tal es el caso
de la fuga (para teclado) y del preludio. Un ejemplo béasico de ello son los dos
libros del clave bien temperado de J. S. Bach, ademéas de algunos casos

aislados como el solfeggietto de C.P.E. Bach.

Ya en el clasicismo, compositores como Cramer, Clementi y Czerny produjeron
un gran ndmero de estudios con multiplicidad de objetivos técnicos. Estos
estudios acompafiaban al pianista desde sus inicios hasta la madurez
pianistica, ademas proporcionaron el valor y la importancia de este en la
practica diaria del intérprete. La forma en estos estudios es sencilla y su

desarrollo temético se basa casi siempre en una sola dificultad.
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Por otro lado en el romanticismo el estudio adquiere un nuevo caracter como
pieza de concierto gracias a los tres ciclos de estudios de F. Chopin, dicha
innovacion consistia en que éstos podrian mantener su desarrollo especifico en
términos técnicos sin descuidar el desarrollo musical, haciéndolos mas

atractivos al oyente

Del mismo, modo son muchos los compositores que lo han adaptado a sus
revolucionarias ideologias musicales, tal es el caso de Claude Debussy y
George Ligeti. Incluso el estudio pas6 de ser una pieza suelta para conformar
obras de gran forma; asi podemos encontrar los “estudios sinfénicos, en forma
de tema con variaciones” Op.13 de Robert Schumann, los dos libros de
Johannes Brahms “Tema con variaciones, sobre un tema de paganini”, las ya
mencionadas dos suites de estudios del Op.5 de Adolf von Henselt (Pag. 84)
ademas de quienes bajo éste genero adaptan piezas concertantes,

caracteristicas y de salon, es el caso de Edward MacDowell y Clara Schumann.

Entre los compositores que han abordado con mayor éxito éste género
podemos encontrar, ademas de los ya mencionados a Hummel, Moscheles,
Chopin, Liszt, Alkan, Saint-Saéns, Moszkowski, Lyapunov, Scriabin,
Rachmaninov y Godowsky entre otros, cada uno tratando de enfocase hacia

nuevos conceptos.

Para el piano, el estudio ha sido un género de gran aceptaciéon y popularidad,
ejecutado en la mayoria de los recitales y concursos del instrumento y a partir
del romanticismo encarna en muchos casos, las habilidades del pianista

virtuoso que representaron Liszt y Chopin en su época.
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4.3. ETUDES-TABLEAUX Op.33y Op.39

Son dos los ciclos de Etudes-Tableaux (en espafiol Estudios-Cuadros)
compuestos por S. Rachmaninov, siendo su primer grupo aquel conocido hoy
en dia como Op.33. Su composicion se llevd a cabo durante una de las
estadias de verano del compositor en Ivanovka, finca de los Satins, cerca de
Tambov, Rusia, entre agosto y septiembre de 1911. Aunque el compositor
decidié para entonces, publicar sélo 6 de los nueve compuestos (Glover,
Angela, 2003, Capitulo 4: Etudes-Tableaux).

Para su segundo ciclo de estudios Op.39, Rachmaninov continua el
planteamiento musical del Op.33. La publicacion se hizo en al afio de 1917 y se
suele considerar que si bien, no todos, la mayoria de los estudios estan
escritos como variantes sobre el tema del dies irae (Glover, Angela, 2003,
Capitulo 4: Etudes-Tableaux). Aunque se desconoce la real temética de cada

estudio.

En su forma los dos ciclos de estudios-cuadros son muy similares al set de 10
preludios del Op.32 del mismo compositor, habiendo sélo ciertas
especificaciones técnicas que los diferencian formalmente. Entonces lejos de
ser solo piezas de estudio, los Etude-Tableax son piezas con mucha expresion

y contenido musical.

Por otro lado, la proposicion que incita (tal vez indirectamente) a encuadrar
éstos estudios por la misma linea tematica de la obra programatica de Modest
Mussorgsky “Cuadros de una exposicion”; con obras del pintor suizo Arnold
Bocklin para el caso de los tableaux, (tal vez por pintar unas cinco versiones de
“la Isla de los muertos”, sobre las cuales se inspir6 supuestamente
Rachmaninov para componer su poema sinfonico Op.29 con el mismo

nombre), es segln mi criterio no mas que una errada idea.
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Si bien es cierto que al parecer los etudes-tableaux son piezas que cuentan
con un programa (titulo siguiente) el hecho de no conocerlo obliga a hacer de
pinturas a las piezas mismas. Proponiendo de éste modo una interesante
aplicacion narrativa a un estilo de musica destinado para otros fines al
representar con la musica escenarios, imagenes, recuerdos etc. tal y como lo

hace una pintura.

4.4. ETUDE-TABLEAU, EN MI BEMOL MAYOR, Op.33 No.6 ( 7)

Este estudio originalmente publicado en 1911 como el cuarto estudio del
Op.33, hace parte del primer ciclo de estudios del compositor (Op.33) que
consta de ocho numeros, el otro ciclo (Op.39) de 1917 contiene nueve. No
obstante la nomenclatura de los estudios es confusa ya que en su primera
publicacién, el estudio No.4 en la menor del Op.33 fue publicado como el No.6
del Op.39 y los estudios No.3 en do menor y el No.6 en re menor (del Op.33
actualmente) fueron publicados pdstumamente. Luego los dos estudios
péstumos junto con el ya mencionado No.4 fueron reubicados en el Op.33,

creando el resultado conocido hoy en dia.

El nombre “escena en la feria” se le debe a éste estudio por la descripcion que
dio Rachmaninov al compositor, director y musicologo Italiano Ottorino
Respighi (segun comento6 €l mismo), quien orquesto cinco de los estudios para

su “Cinqg etudes-tableaux” (cinco estudios-cuadro) P.160:

1. “La mer et Les mouettes” (El mar y las gaviotas). Después del estudio
en la menor Op.39 No.3.

2. “La foire” (la feria 6 escena en la feria). Después del estudio en Mi
bemol mayor Op.33 No.4 (Actualmente Op.33 N0.6 0 7)

3. “Marche funebre” (Marcha funebre). Después del estudio en do
menor Op.39 No.7.
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4. “La Chaperon rouge et le Loupe” (Caperucita roja y el Lobo feroz).
Después del estudio en la menor Op.39 No.7.

5. Marcha 6 Marcha oriental. Después del estudio Re mayor Op.39
No.9.

4.4.1. ANALISIS FORMAL
Nombre: Etude-Tableau Op.33, No.6 (7) “La feria”.
Tonalidad: Mi bemol mayor (Eb)
Compas: 2/2, variantes: 3/2.
Indicacién de tempo: Allegro con fuoco.
Duracion aproximada: 2 minutos

Forma binaria simple.

Figura 68. Etude-Tableau. Diagrama para la forma (Op.33 N0.6 6 7)
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El primer periodo (A) divide claramente el material en dos semiperiodos,
incluyendo como entrada para ambos casos (a y a’) elementos que resuenan
como campanas (elemento caracteristico en la musica de Rachmaninov).
Igualmente ésta entrada se puede ver como una alborotosa fanfarria

(recordando la confesion de Rachmaninov sobre la tematica del cuadro):
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Figura 69. Etude-Tableau. Compases 1 al 4.
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Cada semiperiodo (a y @) trata el mismo material tematico aunque con algunas
diferencias y variantes (tonalidad y temas nuevos que funcionan como puentes

de unién).

Es de apreciar que a comparacion de los otros estudios-cuadros tanto del
Op.33 como del Op.39, la estructura formal de éste se delimita con bastante

claridad y formalismo, resguardando los rasgos tradicionales clésicos.

Durante el transcurso del estudio se puede ver al canto (voz de soprano)
posicionado tanto en la mano derecha como en la mano izquierda, igualmente
se observan texturas con algun tratamiento polifénico y/o con elementos de

pregunta y respuesta:

Figura 70. Etude-Tableau. Compases 33 al 35.
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Las indicaciones de articulacién, dindmicas y acentos son ricamente
proporcionadas por el compositor en la partitura, sobretodo en la segunda

seccion (B) como se muestra en la ilustracién anterior.

El segundo periodo se anticipa por un corto puente (ver figura 68). El caracter
se torna algo marcial pero siempre impetuoso. De igual manera se hace mas
notorio el empleo de grandes acordes y las dificultades especificas de éste

estudio.

La zona de climax se halla en el ultimo semiperiodo (b) en medio de una
batahola de grandiosos acordes de sonoridad fanfarrica, muy al estilo del
compositor (recordando por ejemplo la famosa cadenza del concierto para

piano No.3 Op.30, del mismo compositor. Ver figura 71).

4.4.2. PROBLEMAS INTERPRETATIVOS Y TECNICOS

g La dificultad del presente estudio se centra en el manejo de una gran
textura de acordes que ademas describen agiles y grandes saltos,
ejecutados sobre un tiempo bastante rapido y con alta precision. Por otro
lado dichos saltos pueden recorrer tanto distancias paralelas como

contrarias y de equivalencias diferentes.

& El sonido sinfénico que exige la interpretacion de éste estudio demanda

de gran fuerza, peso y control de lo mismos.

& Entre los compases 37 — 38, hay acordes que no se pueden tocar como
estan escritos por su gran tamafio y segun se puede apreciar en la

grabacion de Rachmaninov, hay que tocarlos con un rapido arpegiatto.
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Figura 71. Etude-Tableau. Compases 37 al 39.
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& El motivo en el cuadro (figura 72) puede considerarse como el tema a
resaltar, sin embargo en los trémolos en los acordes de la mano derecha
puede mostrarse la voz oculta mas alta del acorde (como es usual) o la

mas baja, siendo ésta la mas facil de resaltar debido al peso del dedo 1.

Figura 72. Etude-Tableau. Compases 44 al 45.
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deben exagerar resaltando una linea melédica sino méas bien buscando un

buen balance del conjunto de las voces.

& Los acordes a trémolo (Figura 72) no se deben tocar con el solo
movimiento de la mano (como un trémolo), pues asi se puede producir
un sonido desordenado y disparejo. Se aconseja ayudar articulando con

los dedos para un mejor control y balance.
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5. JUAN CARLOS REY TOLOZA
Pasillo en La bemol mayor Op.2, No.1.

5.1. PASILLO

En musica, el pasillo es un género musical hispano (se extendia por la antigua
Gran Colombia), oriundo de la Nueva Granada (actual Colombia). Aunque éste

hecho es algo discutido entre algunos paises latinoamericanos.

El pasillo se halla presente como ritmo folclérico en Colombia, Ecuador,
Panama, Peru, Costa Rica y Venezuela, siendo junto al Bambuco, los dos

géneros mas representativos del folclor musical Colombiano.

El origen etimoldgico del término pasillo proviene de pequefios saltos, tal vez
como producto de la forma de bailarse (saltos cortos) 6 para el caso de

Colombia, de su ritmo caracteristico.

El pasillo se interpreta mayormente en pequefias agrupaciones de cuerdas
(como duetos, trios, cuartetos y quintetos) interpretados con guitarras y algunos
instrumentos folkléricos como el tiple y la bandola, ademéas pueden ir como
acompafantes de la voz. Igualmente hay pasillos escritos para piano solista 6

acompafante.

Sin embargo la propuesta de hoy en dia conocida como “la nueva mdusica
colombiana”, reforma dichas agrupaciones recorriendo y mezclando la gama de

instrumentos folcléricos, clasicos y modernos.

Por otro, se hallan dos clases de pasillos colombianos: Pasillo cadencioso o

lento y pasillo fiestero (mas alegre). Fueron Luis A. Calvo, Adolfo Mejia, Emilio
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Murillo Chapul quienes pusieron al pasillo Colombiano a un nivel de salas de

concierto (similar al de las mazurcas de Chopin, por ejemplo).

5.2. PASILLO EN LA BEMOL MAYOR Op.2, No.1

Nombre: Pasillo en la bemol mayor No.1, Op.2.
Tonalidad: la bemol mayor (Ab)

Compas: 3/4.

Indicacién de tempo: Vivace — con fuoco.
Duracion aproximada: 2:20 segundos

Forma libre por secciones.

La presente pieza se trata de la evocacidon de una escena de fiesta campesina,
por otro lado, cabe aclarar que el estilo musical no pretende ser cercano al

movimiento de “la nueva musica colombiana”.

Figura 73. Pasillo. Diagrama para la forma.
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Revisado y mejorado para el presente proyecto de grado, éste pasillo fue mi
primera composicion musical, hecha hacia el afio 2004. En su forma se tratan
cortas secciones con contrastes interpretativos pero sin contrastes tonales,
ademas no debe de interpretarse con un riguroso ritmo, sino mas bien en

respuesta a la musica misma.
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En la primera seccion tenemos un periodo de caracter sencillo y alegre que se

debe tocar con cierta ligereza.

El caracter general de la segunda seccién requiere un desarrollo més cantable
y expresivo, ademas se dispone de una armonia mas diversa que en la seccion

anterior.

La tercera seccién debe ser tocada con energia y vitalidad, de modo que se
encuentren contrastes interpretativos entre las secciones. En ultimo lugar, se
dispone de una coda presentada sin ser antecedida por la acostumbrada

maniobra de da capo.
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CONCLUSIONES

La realizacién de investigaciones como el presente trabajo, permiten una
mejor comprension del lenguaje musical que compone un programa tan

diverso estilisticamente como el aqui tratado.

No hay camino que guie mas certeramente a la correcta interpretacion
de una obra musical, que aquel construido sobre la comprension del

lenguaje del compositor y del entorno que inspira e influye su creacion.

La obra de J. S. Bach es especialmente interesante pues contiene gran
cantidad de elementos ocultos que tratan fervorosamente aquellos

temas cercanos a su corazon, a su espiritu y a Dios.

A pesar de no haber ninguna posibilidad de crear algo completamente
nuevo, musicalmente, cada compositor busca el modo de aplicar
elementos derivados de su capacidad de abstraer el conocimiento de la

cultura universal, para proporcionar frescura a su discurso.
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