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OBJETIVOS

OBJETIVOS GENERALES

v

Profundizar los conocimientos y los principios de la interpretacién escogida para
las obras del repertorio del concierto de grado, contando con la perspectiva
historica y tedrica que son las que principal, mas no unicamente, se desarrollan a
lo largo del proceso de escritura del presente trabajo.

Llevar a cabo el ejercicio de la redaccidon exponiendo, argumentando y
defendiendo los modelos interpretativos en una forma escrita que esté a la altura
de una tesis de grado.

Fomentar la investigacién a nivel individual sobre los temas que respectan a la
actividad practica realizada durante la duracion de la carrera la cual en este caso
comprendié 10 semestres de pregrado.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

v

Acceder a una mayor diversidad y especificacion de los elementos ornamentales
y la simbologia utilizados en la escritura de la obra de J. S. Bach, los cuales
develado su significado, proporcionan una descripcidn mas precisa, tanto casi
oral, del sentido e intencién de la pieza, que en el presente trabajo es el Preludio
y Fuga No.18 del C.B.T. (Clave Bien Temperado).

Concebir una visiébn mas cercana y verdadera al estilo interpretativo de la Sonata
No.11 Op.22 de L. V. Beethoven para que coincida en lo posible con el
pensamiento del autor ya que entre el ciclo de sonatas hay varios estilos los
cuales suele clasificarse principalmente en tempranas, medias y tardias (segun
cronologia).

Asi como en el punto anterior, poder hacerse a una concepcién cercana de los
estudios para piano de Chopin adicionando a esto las cualidades y recursos
técnicos que los escritos dan idea sobre el registro de apreciaciones sobre el
estilo de ejecucion del autor de los mismos.



v En cuanto a las obras latinoamericanas ademas de los anteriores puntos también
con este trabajo se intenta ampliar la informacion sobre la musica tradicional
suramericana de la cual se ha registrado poco por la dificultad de tener acceso a
la misma y a su vez la dificultad de acceder a lo ya investigado; y de acuerdo a
esto hacer que las obras suenen lo mas posiblemente arraigadas a su origen, es
decir, pertenecientes al estilo y la ideologia de la musica suramericana.

INTRODUCCION

La comunicacion de las ideas del hombre abarca diferentes medios los cuales como requisito
minimo deben ser perceptibles por los cinco sentidos de los que hemos sido dotados. La
emision y recepcidn de los mensajes es arreglada por el raciocinio y el sentido comun que
poseemos, es decir, todos de alguna manera percibimos y/o generamos una sensacion de los
simbolos que lleguen a los sentidos ya nombrados. Todo le produce una impresion al ser
humano.

De los posibles recursos que comenzd a desarrollar el hombre en su evolucion, es el lenguaje
hablado el que mas versatilidad y utilidad proporcioné al manejo de las informaciones que
debian intercambiarse para sobrevivir. Es el que brinda posibilidades casi totales de expresar
cualquier situaciéon bien sean ideas o sentimientos. Sin importar en que idioma sea, es posible
a través del lenguaje precisar casi a totalidad los estados del pensamiento valiéndose de
muchisimos recursos sonoros los cuales podriamos tomar como mas evidentes a los fonemas,
a su vez clasificables principalmente en consonantes y vocales; y como no tan evidentes,
recursos tales como la vocalizacion, la velocidad, la entonacién de las palabras, el acento y los
acentos, la intensidad con la que se vocifere, las duraciones y pausas escritas como signos de
puntuacion, etc. Los cuales tienen por funcion modular el texto con objeto de organizar el
discurso.



El arte se puede definir como la expresion del hombre a través de algun medio. De
estos contamos con el lenguaje nuevamente y ademas con la musica, las artes
plasticas, escénicas y algunas poco frecuentes pero también existentes como olfativas y
tactiles. Es viable todo desde que tenga una intencion, un significado, y que esté todo
esto al alcance de los sentidos humanos.

La musica, entre estos ejemplos, puede definirse como la secuencia de sonidos
organizados a lo largo de un espacio temporal. De entre los demas artes se dice que la
musica es el arte por excelencia. Esto quiere decir, al menos para los mas afines
musicalmente, que en cuanto al objetivo y principio del arte que es la expresion, la
musica es el arte que mejor logra satisfacerla ya que a diferencia de las otras artes, ésta
logra afectar mas directamente al ser humano bien sea desde una desbordada alegria
hasta la funesta tristeza. A la perspectiva de la mayoria, musicalmente se transmiten los
mensajes de manera tan clara y sugestiva que le consideran el arte por excelencia

Asi como en el lenguaje oral se tienen que utilizar muchos recursos aparte de la simple
pronunciacion de las vocales y consonantes descritas en un texto (recursos como los
nombrados anteriormente que tienen como funcion especificar y hacer mas explicito y
comprensible el sentido del conjunto de palabras utilizadas ya que es por ejemplo muy
diferente decir -...la musica es un bello arte. Encontrar su significado...- a -La musica.
Es un bello arte encontrar su significado — y etc.) porque son recursos sin los cuales es
casi imposible entender lo que quieren decir unas palabras con otras; en la musica pasa
lo mismo solo que en una proporcion indeterminablemente superior.

En la musica, ademas de la simple ejecucién de las alturas y duraciones descritas en la
partitura, se debe utilizar una cantidad muy rica de recursos para modular el material
sonoro con objeto de organizar el discurso musical. De estos recursos podemos
nombrar de manera rapida pero insuficiente las intensidades, velocidad, articulacion y
color, y estos a su vez dividirse de varias maneras: grados, tipos, funciones, etc. Y
también pueden combinarse. La utilizacion de estos elementos en la musica es
indispensable ya que sin ellos, al emitir el discurso musical, pasaria lo mismo que si en
un discurso hablado omitiéramos la pronunciacién de las tildes, cambios de entonacion,



cambios de alturas, signos de puntuacion, etc. El texto seria totalmente incomprensible
si no fuera gracias a que sabemos el significado de las palabras solas y asi algun
minimo de la informacién podriamos adoptar (teniendo en cuenta dicho significado
individual de cada palabra). En musica hay veces que cada nota tiene un significado
como es mas notorio en el impresionismo, pero la mayoria de las veces ni siquiera
podemos hacer la analogia de entender el significado de un sonido solo como el de una
palabra sola ya que la musica casi siempre se vale de conjuntos de notas para
representar unidades de pensamiento pequefas. Entonces si alguien ejecuta un texto
musical sin estos recursos seria comparable aunque evidentemente aun peor que si
alguien omitiera los mismos en un texto oral porque no podriamos ni siquiera entender
la individualidad de las notas asi como con las palabras. Por supuesto que con alguna
idea nos quedariamos de la obra pero no con un entendimiento concreto.

El principio y funcién de estos recursos en la musica y en el lenguaje es basicamente el
mismo: “organizar el material sonoro”.

Interpretar es concebir, ordenar o expresar de algun modo personal la realidad.
Musicalmente hablando, esta definicion abarca el proceso que consta de la observacion
del material musical, la comprension y asignacion de un significado a él y luego la
ejecucion de este con la utilizacién de los recursos que sean necesarios para que el
oyente pueda percibir un significado que sea en lo posible el mismo que el ejecutante
(ahora intérprete) dio a dicho material. De esto se trata la interpretacion y por todo lo
explicado se reitera su indispensable e importantisimo uso.



PROGRAMA GENERAL PARA RECITAL DE GRADO
(Orden cronoldgico)

1. Bach, Johann Sebastian

Preludio y fuga No.18 en Sol sostenido menor, de “El clave bien temperado”,
Libro 1 (BWV 849)

2. Beethoven, Ludwig van

Sonata No.11 en Si bemol mayor, Op.11 “Gran Sonata”
I. Allegro vivace .
Il. Adagio con molta espressione.

1. Minueto — minore — Moderato.
IV. Allegretto.

3. Chopin, Fredéric Francgois

I. Estudio No.7 Op.25 en Do sostenido menor.
I1. Estudio No.4 Op.10 en Do sostenido menor.

4. Rey Marifio, Jesus Alberto
Dos Impresiones Andinas

I. ltinerante, pasillo.
I1. Virtual, bambuco.

5. Ginastera, Alberto Evaristo
Tres Danzas Argentinas:
I. Danza del Viejo boyero

Il. Danza de la Mosa donosa
I1l. Danza del Gaucho matrero
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1. JOHANN SEBASTIAN BACH

Preludio y Fuga No.18 en Sol sostenido menor, BWV 863, del clave bien temperado,
libro 1.

1.1. BREVE RESENA SOBRE EL ESTILO MUSICAL DE BACH:

Compositor, violinista y tecladista aleman, nacido en marzo 21 de 1685 y fallecido en
1750. Fue el heredero de los conocimientos aunados por una gran familia de
competentes musicos y ademas también del compendio de avances musicales de la
época.

Bach desde su nifiez goz6 de buena educacion musical, primero junto a su hermano
mayor y luego con grandes maestros como Dietrich Buxtehude a lo largo de sus viajes.
Desde muy nifio mostré extraordinarias aptitudes musicales; tocaba muy bien el teclado
y el violin y entendia con facilidad la teoria musical.

A lo largo de su vida estos dotes se desarrollaron a tal punto que por muchos es
considerado el compositor mas importante de la historia. Sus grandes aportes a la
musica se tratan -intentando hacer un resumen superficial- principalmente del
tratamiento contrapuntistico tanto en el género vocal como instrumental.

En cuanto a lo instrumental que es lo que por lo pronto nos concierne, sus
caracteristicas y aportes son tan diversos como importantes. De la interpretacion se
tienen aproximaciones de lo que se supone que debia tenerse en cuenta para aquella
época. Para aquellos tiempos, segun los registros, la manera de tocar aparentemente
no era tan desarrollada y meditada como ahora; habian muchas orquestas que tocaban
con un solo ensayo, el problema de la afinacién en algunos casos se manejaba de
manera personal (al gusto de quien fuese a tocar), etc. En general, el manejo dinamico
quiza no era tan exigente como en tiempos posteriores posiblemente por lo anterior, y
probablemente a esto se suman las posibilidades relativamente reducidas de los
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instrumentos de la época. Sin embargo, como las necesidades interpretativas nos las
inventa el hombre sino que esta implicitas en la musica misma, a Bach y compositores
previos a él se les maneja con tanta rigurosidad como a los demas, habiéndose
intentado desarrollar construcciones interpretativas bastante inteligentes que
aprovechando las posibilidades de los instrumentos e intérpretes de la actualidad,
procuran ajustarse a lo que se espera del pensamiento de la época. De dicho
pensamiento se perdio indefinible informacién debido a que, a pesar de que Bach ha
sido biblia para todos los musicos posteriores a €l si excepcion, las clausulas de su
ejecucion que no se indicaban en la partitura, pudieron haber sufrido tergiversaciones
de la tradicidon oral ya que por cuestiones de distancia geografica si bien se podia
obtener papeles de la musica, no venian estos con las indicaciones y no se podia
aproximarse a alguien que quiza hubiese trabajado junto a los autores. Asi que las
‘pequenas multitudes” que podian obtener la musica lejos de donde Bach interactuaba,
se perdian de saber como tocarla ya que ni siquiera se acostumbraba a escribir la
indicacion de tempo en algunos casos.

Entonces como se dijo, no por esto se justifica una limitacién de las caracteristicas
interpretativas -en este caso Bach-. Pianisticamente se tienen en cuenta factores como
los siguientes entre otros: el clavicémbalo en el que gran parte de la musica barroca
encontré formidable apoyo, es un instrumento de dinamica nula (esto obviamente no se
trata de imitar) pero de mas importancia es que su sonoridad era moderada en volumen
y el sonido poco resonante, la duracién de las notas era relativamente corta. El
clavicémbalo convencional no tenia modo alguno de mantener su sonoridad vibrante
como si lo tiene piano con su pedal, asi que si se queria prolongar un sonido la Unica
alternativa era mantener presionada la tecla; y el 6rgano al que aunque menos acceso
se tenia ya que debia acudirse a una iglesia para tocarle, fue sin embargo casi
obligatorio en la musica liturgica de Europa (menos la Europa ortodoxa ya que
considera que la musica sacra no debe ejecutarse con las manos ni por ningun producto
de ellas, dejando como unica alternativa la voz humana, y de alli su gran evolucion
coral). Sus propiedades sonoras son mucho mas diversas que las del clavecin ya que
por medio de valvulas puede ajustarse manualmente la intensidad de sonido que se
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quiere utilizar y asi mismo una variedad de timbres, aunque no durante la ejecucion ya
que el teclado no tiene sensibilidad y no se puede modificar dicho recurso mediante la
pulsacion. Los sonidos pueden durar tanto como se desee siempre y cuando el dedo no
se retire de la tecla, aunque esto es solo en cuando al instrumento como tal, ya que de
hecho aunque el instrumento cese la producciéon de sonido, este queda resonando a
veces hasta por varios segundos gracias a la acustica de las iglesias donde siempre
estos gigantes yacian para entonces. Mas tarde se haria indispensable la presencia de
éstos en las salas de concierto y algunos otros recintos. Aunque los matices no se
podian controlar con el touche, si podian ajustarse con las valvulas desde un molto
pianissimo hasta un molto fortissimo.

Al aparecer el piano en 1709, su evolucion se hizo inminente y desde entonces no ha
cesado. Gracias a estos avances el piano esta entre los instrumentos mas completos,
cosa que permite que se imite hasta a una orquesta en él. En cuanto a las
consideraciones a Bach, casi siempre se toma en cuenta el aspecto clavecinistico, ya
que el organistico es mas arriesgado.

Comenzando por el aspecto clavecinistico, se suele articular en staccato o non legato a
una gran porcion del repertorio rapido para el teclado ya que el sonido del clavecin era
en ocasiones tan poco duradero que al tocar en él dicho repertorio, es bastante
prominente la entrada del sonido pero no la permanencia de éste, asi que en el piano se
intenta con los staccati dar la impresion de que hay entradas del sonido pero de poca
duracion, para lo cual también se aplica un pedal muy corto y preciso casi siempre
inmediato. Esto para el repertorio lento no aplica ya que en el clavecin dicho repertorio
da tiempo y espacio para escuchar la sutil prolongacién de los sonidos, y ademas que
en el piano por ser tan sonoro, cortes de este tipo serian de una evidencia tal que podria
llegar a ser de mal gusto. Para el color se busca obtener éste por medio de una
pulsacién muy liviana, sin tensién alguna en los musculos de los dedos, y menos aun en
la mano y los brazos, sin importar si la dinamica es fuerte o suave. Una gran cantidad
de intérpretes acuden mucho a la utilizacién del pedal izquierdo o una corda ya que
produce un timbre aun mas suave.
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Abordar en el piano las obras con una intencion organistica es mas osado ya que se
puede caer en recursos de mal gusto con muchisima facilidad. Lo primero y mas
evidente es que el 6rgano es un instrumento que de por si es muy sonoro y a ello es
inherente la acustica del recinto donde se aloje. Su sonido es muy profundo, y ademas
arraigado al eco de las iglesias. El piano puede sonar muy seco si se quiere al tocarse
sin pedal derecho, o muy resonante si se levantan los apagadores por medio de dicha
herramienta. Como lo explica Jorge Luis Prats, “ambas sonoridades son muy
pianisticas”, pero hay un punto de aplicacién del pedal, muy leve, que se encuentra
cuando “muy apenas” se levantan los apagadores de las cuerdas. Es en este punto
donde por afortunada coincidencia se puede llegar a imitar la sonoridad de un 6rgano.
Sin embargo estamos hablando de barroco, muy claro e impecable en cuanto al sonido -
parecido al clasicismo- , asi que aunque en este caso el pedal se puede dejar abierto
(muy mesuradamente) por lapsos sorprendentemente largos, se debe estar pendiente
de no propasarse. El punto del que se habla sobre el levantamiento de los apagadores
da la impresion de abrir la resonancia de la caja del piano pero sin permitir aun que los
sonidos se choquen. Para el timbre, si se piensa en imitar al 6rgano, se suelen dar,
tanto como se pueda, pulsaciones muy pesadas sobretodo en los registros graves, pero
sin embargo nunca apretando demasiado los musculos de la mano y los dedos.

En cuando a los reguladores, las progresiones dinamicas en Bach, por factores como
las posibilidades de los instrumentos de la época pero sobre todo por conveniencia
musical, se suelen hacer lineas dindmicas muy largas y constantes, tanto que a veces
se da la impresion de no haber mucho movimiento como en las grabaciones del Clave
Bien Temperado por Sviatoslav Richter. Como si se tratase de un solo fraseo a lo largo
de toda una obra, sin hacer grandes efectos dinamicos; esto bastante contrastante con
la tradicion en las cuerdas frotadas o la voz humana en la que suelen hacer mas efectos
dinamicos y fluctuaciones en el tempo para Bach.

Entre las obras mas importantes de Bach se pueden nombrar:
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+ Parainstrumento solo: “El clave bien temperado” (para teclado); para clave las
“Variaciones Goldberg”, las partitas, las suites francesas e inglesas, las tocatas, etc;
para organo las tocatas y fugas; para violin las partitas; para chelo las suites.

¢ Para la voz humana con orquesta: Las misas, las pasiones segun San Juan,
San Mateo y San Lucas, los oratorios.

¢ Para formatos de camara: sonatas para teclado a instrumento solista, los
conciertos, el arte de la fuga.

1.2. EL CLAVE BIEN TEMPERADO

Es una obra comprendida de dos libros de los que cada uno es un ciclo de 24 fugas
cada una con su preludio en la misma tonalidad.

El primero y el segundo libro fueron terminados en 1722 y 1740 respectivamente.
Ambos exhiben preludios y fugas con cada tonalidad, en ambos modos por aparte
(mayor y menor), y en orden cromatico ascendente.

Aparecen bajo el titulo “Das Wohltemperirte Clavier”, lo que traduce “El teclado bien
medido”, dando esto a comprender que no esta escrito tan solo para el clavecin como
se cree sino para los instrumentos de tecla en general. Dentro del libro algunas piezas
tienen largos pedales en los bajos y hasta en notas altas, o que es poco provechoso
para el clavecin y su sonoridad corta, sino mas bien para el érgano y hasta para el
fortepiano que le fue presentado a Bach en 1725 por el fabricante aleman de érganos
Gottfried Silbermann quien replico el instrumento de Cristofori.

Aunque Bach estuvo casi enterrado por casi un siglo hasta que Félix Mendelsohnn en
1829 lo “re-popularizé” -mas no descubrio- dirigiendo la Pasiéon segun San Mateo,
algunas de sus obras fueron fundamentalmente estudiadas por todos los grandes
musicos. De esas obras probablemente es el Clave Bien Temperado (o WTC de ahora
en adelante por comodidad) el que mas presente estuvo pues es del que mas hablaban



15

los grandes musicos: Mozart mantenia una copia de él en el atril de su piano;
Beethoven lo estudiaba fervorosamente desde la nifiez y lo conocia con tanta amplitud
que la edicion de Czerny del WTC se basa en el recuerdo de la ejecucion de Beethoven,;
Schumann lo llamo “la biblia del piano”; Clara Schumann fue quien sembroé la costumbre
de abrir los recitales con Bach tocando algun preludio y fuga del WTC; al parecer
Chopin lo estudiaba a diario, y si con certeza se sabe que pasaba casi todo el dia
tocandolo antes de tener conciertos; etc.

El estudio del WTC es indispensable para cualquier persona dedicada al teclado. Como
su mismo autor anot6é en la portada: -... Escrito 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...-.

1.3. EL PRELUDIO

Es una pieza musical de origen y funcion incierta. Su nombre significa lo que sirve para
preparar, anunciar y dar entrada a algo. Su origen mas probable es que hubiese sido
concebido como una pieza suelta de caracter improvisatorio basado en los movimientos
de un cantante al cantar la voz antes de la puesta en escena o de un instrumentista
probando su instrumento. Los preludios franceses del siglo XVII no tenian un ritmo
determinado, sino delegado a la voluntad del intérprete; asi que era una pieza de forma
libre dedicada a la apertura alguna ejecucion.

Para el siglo XVIII solia escribirse para preceder una fuga o una suite. La obertura, con
funcidon similar, se distinguia del preludio en que éste era de forma y temas libres,
mientras la obertura debia presentar un resumen de los temas que seguirian en la obra
grande que tenian por cargo que abrir.

Durante el clasicismo el preludio fue abandonado casi totalmente por los compositores
mas importantes, pero fue retomado en el romanticismo muy fuertemente quiza por la
libertad que otorgaba su composicion. El primero en retomarlos fue Chopin con sus 24
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preludios para piano.

Entre los compositores mas destacados en este subgénero estdn Serguey
Rachmaninov, Alexandr Scriabin, Claude Debussy, Dimitry Schostakovich, Benvenuto
Busoni, Sergei Bortkiewicz y Dimitry Kabalevsky.

1.4. LA FUGA

Obra musical polifénica en la que se toma un tema, el cual se somete a procesos
contrapuntisticos. De estos procesos, el caracteristico es primero exponer el tema,
preferiblemente solo para luego, con otra voz, imitarlo y repetir este proceso
sucesivamente de acuerdo al numero de voces o “partes” en las que se escriba la fuga.
El primer tema recibe el nombre de sujeto, la reaparicion de éste generalmente una
quinta por encima o una cuarta por debajo de la tonalidad original, recibe el nombre de
respuesta real (si es fiel intervalicamente al sujeto) o tonal (si modifica parte de la
melodia en beneficio del cambio de tonalidad). Mientras aparecen las respuestas, las
voces que acaban de exponer el sujeto comienzan a tocar en contrapunto de manera
libre o con un tema importante que se repetira el cual en ese caso se llamara
contrasujeto.

Cuando mientras las partes aparecen puede haber secciones cortas sin sujeto (excepto
en las dos primeras apariciones) las cuales se llaman divertimento o episodio.

Generalmente la fuga tiene tres partes: la exposicion que se acabd de describir, un
desarrollo y una reexposicion. En el desarrollo se puede tratar al sujeto en varias
tonalidades y a recursos imitativos como la retrogradacion, doblaje, recorte, stretto, etc.
La reexposicion, si la hay, se identifica porque el tema vuelve a aparecer en la tonica
principal. La fuga no tiene una forma establecida. Lo principal es cumplir con una clara
exposicion de los temas e la exposicidon para que se entienda que el procedimiento
contrapuntistico se trata de una fuga y no de una invencién o un canon por ejemplo.
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1.5. PRELUDIO Y FUGA No.18 EN SOL SOSTENIDO MENOR, DE “EL CLAVE
BIEN TEMPERADOQ”, LIBRO 1 (BWV 863)

1.5.1. PRELUDIO BWYV 863 (Preludio y fuga BWV 863).
Textura: Polifénica, a tres voces.

Tonalidad: Sol sostenido menor (G#m).

Duracion aproximada: 3 minutos.

Sin indicacion de tempo (Edicién manuscrita).

Forma: binaria compuesta.

Figura 1. Diagrama para la forma del preludio BWV 863.
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Nota: De la tabla, las letras significan las voces, los numeros los compases, los cuadros

10 11 12 13

negros el sujeto y el interlineado los divertimentos.

Este es uno de los preludios de textura polifénica notable en WTC con una repeticion
constante de una frase y por ende la graficacion de él de esta manera. El manejo de la
repeticion del tema entre los compases 1 y 2 hacen de esta pieza una invencion a tres
voces, que sin embargo en compases como el 2,3,28 y 29 son acompanadas por una
4ta voz.

La frase que cumple aqui la funcion de un sujeto es construida por seis semicorcheas
que ascienden una sexta menor para descender una tercera menor con tres corcheas,
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que sera sometida a tratamientos como inversion y extraccion de motivos de ella para
hacer partes mas largas como los episodios.

La escogencia de un tiempo andante se considera debido a que la estructura ritmica es
muy sencilla y porque la musica aqui es de un caracter bastante sereno pero fluido,
solemne y contemplativo; por lo tanto también se articulara con un muy cercano legato.

Se abre entonces esta pieza con la frase mencionada en la voz de arriba y luego
replicada en el bajo, tranquilamente, en una dinamica suave. Como se explicd
anteriormente, para obtener una mejor construccién de la forma, se suele tocar este tipo
de musica en el piano con dinamicas muy justas y uniformes, para lo que el material
musical aqui no ayuda mucho ya que casi en cada compas aparece esta frase con un
muy pronunciado climax en la mitad. Como solucion a esto en estos dos primeros
compases y en lo que resta del preludio —siempre y cuando sea posible- se recomienda
llegar a los puntos de climax con un crescendo apenas suficiente y asi el diminuendo
que le sucede, pero este ultimo regulador no con la funcién de cerrar la frase sino de
abrir la siguiente: el diminuendo muy apenas se usa para indicar el fraseo, ya que si se
contrasta un poco se puede llegar a dibujar “olas” todo el tiempo con la dindamica. Se
debe entonces buscar que los fraseos apenas dibujados (pues tedricamente es
obligatorio ejecutarlos) sirvan mas bien como parte de una frase mayor. Para esto
entonces se puede tocar un poco mas fuerte la frase que siga como en el caso de estos
dos primeros compases, o mas suave dependiendo de la necesidad.

En el compas 2 entra el primer episodio que es construido a partir de las primeras tres
notas de la frase principal. Aqui, el bajo en 3er grado y el salto subito de séptima en la
VOzZ soprano provocan una sensacidn de suspension para lo que es inminente un
pianisimo que puede crecer con suficiente amplitud al compas 5 donde hay la primera
cadencia. Asi mismo se puede ejecutar de los compases 10 al 13 pues tienen un
material bastante similar.
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Desde el compas 7 hasta el 10 hay un incremento de tensidn, que interrumpe la
confianza que llevaban (por lo tanto mezzo piano o mezzo forte si se quiere) los
compases 5 y 6, asi que se puede marcar esta interrupcion con un piano subito que
crezca sin descanso desde el compas 7 hasta el 10 donde se vuelve a la tonalidad
principal y a la calma.

En circunstancia parecida se puede dibujar la seccion del compas 13 al19. En esta
seccion es de destacar el hecho de que el bajo, en los compases 17 y 18, se aparte
tanto de las otras dos voces durante un tiempo relativamente largo. En este punto es
donde -diria yo- mas se insinua el grosor del timbre del érgano. En este punto se puede
hacer por primera vez un amplio forte.

En el compas 19 aparece nuevamente una sensacion de suspension similar a la del
compas 3, por lo que un pianissimo no vendria mal, pero si se piensa que a pesar de
esto, del compas 19 al 22 se sigue perdiendo presion, quiza como amortiguador a los
compases 17 y 18 para finalmente preparar la coda, entonces dicha dinamica no seria
tan conveniente. Es mejor un piano 6 mezzo piano ya que esto da mas espacio para
atenuar paulatinamente el sonido desde el compas19 al 22.

A partir del 22 hasta el 27 el material de manera progresiva se reincorpora para crecer
cada vez mas y llegar asi a la coda. La coda por su parte, re-expone la frase primera
nuevamente en la tonalidad principal pero esta vez en modo mayor. Se puede pensar
que este es el climax de la pieza, por lo que un forte es bastante conveniente. En los
compases 28 y 29, para terminar, con cadencia plagal, se llega a una estabilidad mas
no necesariamente tranquilidad, asi que se puede terminar con un mezzo piano si se
quiere, después de hacer un rallentando.

Por el pedal en 4to grado del compas 28, la larga duracion de la blanca con puntillo del
compas 29 y el Sol# de primera octava en la voz soprano que se sostiene por los tres
ultimos compases de la pieza, se infiere que es también de intencion organistica, para lo
que el pedal se puede hacer como se explica en la pagina 14.



e Es dificil lograr un sonido forte pero tranquilo en las secciones mas enérgicas,

solucién es estudiar muy despacio y pegado.

Duracién aproximada: 4 minutos
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negros el sujeto y el interlineado los divertimentos.

1.5.2.1. ANALISIS FORMAL E INTERPRETATIVO.

La pieza es de caracter tranquilo, solemne y funebre quiza. Al igual que el preludio, su
timbre debe ser muy suave y su articulacion muy ligada.

Las seis primeras notas del sujeto son muy similares al tema de la cruz: este ultimo es
un conjunto de cuatro notas que deben ser 1er grado, 7mo grado mayor, 3er grado
menor y 2do grado menor, generalmente enmarcado en notas de duracién similar. En el
caso del tema de esta fuga hay una partida del 1er grado con duracién de negra, luego
sensible en corchea, 1ro y 2do en semicorcheas para llegar al 3er grado menor un
tiempo o una negra después de la sensible anterior, y luego a 2do grado. Los grados
3ro y 2do en este momento son corcheas. Es como una variacion del tema de la cruz.
Después de esto se pisa nuevamente el 1er grado para ascender un tritono, intervalo
que por su siniestro sonido se usaba a veces para hacer alusién al demonio. Es aqui
donde esta el climax del sujeto. Este intervalo de dos corcheas nace en el primer tiempo
del compas y resuelve a la 5ta justa en el segundo tiempo del compas, nota mas alta del
sujeto, sugiriendo que es aqui el punto mas elevado del tema. Por ser tratarse del
periodo barroco es mejor evitar la acentuacion de tiempos débiles del compas asi que
como no vale la pena hacer de la primera corchea (Sol#) del segundo compas un climax
ya que la tension se ve en la siguiente nota con la cuarta aumentada ascendente, se
puede mejor tomar como climax al intervalo completo, haciendo climax en el primer
tiempo del compas, mas no solo en su primera nota como lo sugiere también la experta
en Bach, Siglind Bruhn. La cuarta aumentada actua como una sensible para que el
quinto grado ya se oiga como nueva tonica, siendo este entonces también el punto
modulante que descansa a continuacion con un salto descendente de sexta mayor que
se articulara levemente separado por su caracter divisivo, para luego mostrar una
inesperada repeticion en corcheas de los nuevos 4to y 5to grados para resolver con una
quinta descendente en la nueva tonica. Sobre la sexta mayor descendente se debe
tener en cuenta que los saltos de séptima disminuida descendente, eran usados por
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Bach para representar la caida del hombre en el pecado, intervalo que suena igual que
la sexta mayor; y sobre las notas repetidas se puede especular que parecen clavos, si
alcanza la imaginacion, y que aunque es tradicion para el barroco cumplir con una
articulacion que no supere las posibilidades de los dedos, lo que en este caso
significaria separar inevitablemente las notas repetidas, de todos modos se vale
también unirlas con el pedal ya que esta obra refleja un entorno muy similar al del
organo.

Por lo anterior el fraseo del sujeto es obvio, se parte de un sonido suave para crecer
levemente a lo que se consideré como climax, y se atenua a partir de ahi el sonido.

En general la exposicion de la fuga es un incremento progresivo de sonoridad ya que
los temas aparecen en una forma organizada por las voces tenor, alto y soprano para
luego consolidarse en el bajo. Esto entonces es un incremento progresivo de dinamica,
que puede descansar en el divertimento de los compases 9 y 10, después de lo cual el
tema aparece en Re# menor. Se puede atacar a esta reaparicion del sujeto con una
dinamica sonora si se quiere ya que parece una reafirmacién de la idea.

Después viene un divertimento con el que se pierde totalmente la fuerza de la seccién
anterior. Por eso es importante llegar a el con una dinamica amplia y bajar
progresivamente cuanto sea posible. Luego del compas 15 al 21sigue el desarrollo de la
fuga que presenta tres veces al sujeto de manera consecutiva a lo que se le puede dar
un tratamiento similar al de los primeros 8 compases de la exposicion.

A partir del compas 21, un tenebroso tercer divertimento de material nuevo comienza a
ascender por quintas de una manera deseperada, si se puede decirlo, para de manera
sorpresiva abrirle paso a lo que parece ser el climax de la obra: una aparicion del sujeto
en La# “mayor”, no tan tragico, y ademas esta vez no naciendo el 1er grado de la tonica
sino del 4to. Esta entrada es bastante enérgica. El forte que se puede hacer sin
embargo no debe alcanzar un color tenso. Como respuesta a esta entrada en soprano,
el sujeto aparece en el bajo en Fa# mayor esta vez partiendo nuevamente del 1er
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grado. Con esta respuesta se comienza a amortiguar la energia. Se puede desde aqui
disminuir la dinamica hasta el compas 32 en el que hay reexposicion con el sujeto en
Sol# pero ahora mayor en el tenor. Esta es la ultima aparicién del sujeto en la tonalidad
principal, y es de complexion bastante robusta ya que las 4 voces se encuentran muy
cerca y la manera en la que el tema con 3ra mayor modula es bastante intensa asi que
se puede desarrollar una dinamica bastante sonora que pierde impulso desde los
compases34 hasta el 36 que son variacion del divertimento 2. En la segunda mitad del
compas 36 el drama se reincorpora muy precipitadamente, para hacer la ultima
aparicion del sujeto esta vez en Do# menor para modular al final a Sol# mayor.

Por los 3 ultimos compases y muchos otros aspectos de la fuga el pedal debe ser bien
profundo en las notas largas independientemente de haberse escogido inmediato en los
tiempos fuertes como es usual, o tardio durante casi la totalidad de la obra como se
menciond para crear el eco de el 6rgano.

1.5.2.2. PROBLEMAS INTERPRETATIVOS Y TECNICOS

e En mi situacion lo mas dificil fue lograr hacer un crescendo continuo en el
divertimento 3 ya que por culpa de la voz media que alterna entre la mano
izquierda y derecha es muy facil romper la linea dinamica. Para lidiar con esto la
solucion fue, no guiarme por la imitacion de las voces de los extremos sino por la
linea continua del medio.

e En el tercer tiempo del compas 24 es de importancia estética no robarle duracién
al bajo (La# negra de grande 8va), y lo mas factible es cumplir su valor con el
dedo 5 de la mano izquierda a pesar de que el dedo 1 de la misma mano ejecute
el contrasujeto mas de una octava arriba. Afortunadamente en mi caso puedo
abrir mis manos hasta intervalos de décimas.

2. LUDWIG VAN BEETHOVEN

Sonata No.11 en Si bemol mayor, Op.22.
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2.1. BREVE RESENA SOBRE EL ESTILO MUSICAL DE BEETHOVEN:

Nacido en Bonn, Alemania, el 16 de diciembre de 1770, fue destacado pianista, director,
pedagogo, e importantisimo compositor al que se le atribuye el cierre de clasicismo y
apertura del romanticismo.

Siempre se caracterizé por ser una persona demasiado intensa, de caracter fuerte, muy
concentrado e interesado por la filosofia, de la cual se volvié un gran aficionado desde
los 7 afios de edad al lado de Christian Gottlob Neefe, su primer profesor de musica
después de su padre.

De Ludwig se tienen datadas varias anécdotas y algunos otros aparentemente son
simples chismes, que sin embargo son muy utiles para dar idea de qué persona era el
musico. Di6 su primer concierto a los 7 afios. Se dice sin auténtica verificacion, que en
su nifiez, al entrar a los salones a tocar, abria las puertas de una patada. Tuvo que
mantener a sus dos hermanos menores desde los 17 hasta los 22 afios.

Aficionado al pensamiento y a “hacer el bien” como escribiria en el Testamento de
Heiligenstadt (el cual era una carta a sus hermanos y a la humanidad entera en la que
se despedia inculcando como siempre los principios que plasmaba en toda su empresa
y sus actos), Beethoven fue un activo participe en las inquietudes de su época,
destacandose entre estas por encima de todas las revoluciones, en especial la francesa.
El periodo de vida del compositor se transcurrié a lo largo de los productos de la
ilustracion que poco a poco fueron tomando confianza y generando una mentalidad de
supremacia del pensamiento humano y de igualdad de condiciones para todos los
habitantes. Entre las posibilidades de la nueva tendencia filosofica, en el arte se
comenzod a acentuar la prioridad de dar paso a la naturaleza del ser tendiendo a liberar y
enriquecer la espontaneidad de los sentimientos (lo que no se debe confundir con una
pérdida desmedida de cordura). Este movimiento o al menos parte de él, vino a
consolidarse bajo el nombre “Sturm und Drag”, dado por la literatura al arte
caracterizado por la supremacia a la estética de la emocion sin prevenciones
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cortesanas. No hace falta sin embargo, para quienes han oido la obra de Beethoven en
orden cronoldgico, pensar que el compositor esperaba y menos aun, necesitaba el
empuje del “Sturm und Drag” para abrirse y plasmar en detalle sus inquietudes. Desde
su primera sonata para piano se nota ya la visceral pasion y densidad filoséfica de su
musica.

Cuenta su sobrino Karl, en su diario, que solia entrar a escondidas a la habitacién de su
tio para verle trabajar. Decia que observarle mientras escribia y ejecutaba su musica
era el espectaculo mas emotivo que podia presenciar; pasaba largo rato pensando,
caminando alrededor del piano para aventadamente escribir y seguir meditando, luego
tocando, etc. Una tarde, escondido tras un biombo vio que su tio después de media
hora de dar vueltas por la habitacién asesté un pufio a la tapa del piano, la que quedo
con un roto. Esto da fiel testimonio de lo inmensamente importante y definitivo que era
para Beethoven construir un texto musical con un significado explicito y profundo, no
relegado solamente a lo primero que se le ocurriera.

Beethoven tuvo una gran popularidad en su época, y a pesar de que tuvo muchos
conflictos con gran cantidad de personajes debido a su malinterpretado tosco proceder,
se dice que toda Viena asistio a su entierro. De tal evento da fe la pintura de Franz
Stober. Asi que fue pues Beethoven un factor de influencia bastante fuerte en la gente.

Las novedosas experimentaciones de Beethoven con los instrumentos, las formas y la
ideologia lo marcaron como el principal modelo compositivo de la estirpe de creadores
que lo sucederian. A pesar de que Mozart y Haydn también hicieron aportes
apotedsicos, no muchas veces se siguié su mentalidad, ya que las ensefanzas y los
modelos de Beethoven eran mas frescos y adaptables a las complejas necesidades
expresivas del romanticismo.

De las 343 obras encontradas en su catalogo se pueden nombrar como las mas
importantes las siguientes:
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¢ Para piano solo: Las 32 sonatas para piano, las “Variaciones sobre un tema de
Diabelli Op.120”, las “32 Variaciones sobre un tema original” Wo00O.80 en Do menor, las
“6 Variaciones en fa mayor” Op.36, las bagatelas, el rondd “La ira sobre un penique
perdido”, etc.

. Para la voz humana acompafada por otros formatos: La Novena Sinfonia
Op.125, La opera “Fidelio”, la “Fantasia Coral” para piano, coro y orquesta Op.80, la
coleccion de Lieder, etc.

¢ Para formatos de cAmara: numerosos trios, y cuartetos entre otros.

¢+ Para los géneros orquestales: Las 9 sinfonias, Las danzas alemanas, Obertura
Leonora, La batalla de Wellington (originalmente escrita no para orquesta sino para
panarmonico), etc.

+ Para los géneros orquestales con instrumento solista: Los cinco conciertos
para Piano, el “Triple concierto para piano, violin y violonchelo Op.56”, el “Concierto
para violin Op.61” y su posterior transcripcion para piano Op.61a.

2.2. LAS SONATAS PARA PIANO DE BEETHOVEN

Al igual que en las sinfonias y los cuartetos de cuerda, en este ciclo se evidencia mas la
evoluciéon del compositor en la depuracién de la naturaleza de la emocién, pasando de
un clasicismo (particularmente mas agitado en Beethoven). Las 32 sonatas son el ciclo
de obras para piano mas popular al lado del Clave Bien Temperado de Bach. Dichas
sonatas comprometen una densa variedad de situaciones artisticas, a la vez que una
prolongada serie de conquistas técnicas, las cuales por ejemplo fueron causantes de
acusar de “intocable” a la sonata Op.111 hasta que Franz Liszt acabo con tal mito.

Ademas de los 32 ejemplares, hay tres sonatas previas a éstas compuestas alrededor
de 1783, bajo el nombre de “Kurflrstensonaten” (sonatas de elector) las cuales no
fueron catalogadas por el compositor con Opus. A las obras, que Beethoven no
catalogo, se les somete a cierto anonimato injusto, debido a que su mismo autor nunca
las publicoé seriamente ni a gran escala; y por ende fueron catalogadas postumamente
como WoO, sigla abreviadora de Werke ohne Opuszahlsu (Obras sin nimero de Opus).
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Sobre las Kurfurstensonaten que cuentan con los tres movimientos convencionales, se
debe recalcar que ya comenzaban a pasar por el tratamiento experimentativo de
Beethoven en cuanto a la forma, por ejemplo omitiendo el primer tema en la
reexposicion de la primera de estas (W00.47 No.1 en Mi bemol mayor), incluyendo una
introduccion lenta para el primer movimiento de la segunda (Wo00.47 No.2 en Fa menor)
que se repetira como en “Patética”, y dotando a la tercera (Wo00.47 No.3 en Re mayor)
con un minueto con seis variaciones por segundo movimiento. A pesar de que estas
sonatas no fueron muy promovidas por Beethoven, este siempre sintié gran afecto por
ellas; en una carta enviada a un amigo junto con las Kurfurstensonaten, el mismo
musico escribid: “...las aprecio, pues son mis primeras composiciones...”.

Sumadas al total de 35 sonatas, estan también aparte las sonatinas Anh.5, No.1 en Sol
mayor, Anh.5, No.2 en sol mayor, Anh.5, No.3 en fa mayor; dos movimientos de una
sonatina en Do mayor Wo0O.51; dos movimientos de una sonata en Fa mayor, Wo0O.50;

Por la defuncién se vieron afectadas prometedoras obras de mayor envergadura como
la parte solista de un concierto para piano en Mi bemol mayor WoO.4; un fragmento de
un concierto para violin en Do mayor WoO5; un fragmento de un concierto para oboe
Hess 12; un concierto para piano No.6 inconcluso Hess 15; y un derivado del concierto
No.3 en Do menor, que seria Hess 65.

El catalogo de las 32 sonatas se puede clasificar en tres partes:

+ Primer periodo o temprano (1793-1803): Consta del Op.2 al Op.49. Fue el
periodo mas prolifico en la composicidon de este tipo de obra, en el que se incluyen las
de influencia de Haydn. Las sonatas mas representativas del periodo son la No.8, “Gran
sonata patética”; la No.14,“Quasi una Fantasia” y la No.17, “La tempestad”.

. Segundo periodo o medio (1804-1814): Consta del Op.53 al Op.90. Incluye las
del “periodo heroico”. Las sonatas mas representativas del periodo son la No.21,
“Waldstein” y No.23, “Appassionata”.

. Tercer Periodo o tardio (1816-1822): Consta del Op.101 al Op.111. Son
peculiarmente distinguidas entre el resto por su complejisimo contenido. Las sonatas
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mas representativas del periodo son la No.29, “Gro3e Sonate fir das Hammerklavier”
(Gran sonata para el piano de Martillos); y la No.32 en Do menor.

Liszt, muy acertadamente, llamoé a estos tres periodos en orden asi: “el nifio, el hombre
y el dios”.

2.3. LA SONATA (como género):

Sonata viene de la palabra italiana “suonare”, que simplemente significa “sonar”. Esto se
usaba de alguna maneta para distinguir cierta musica instrumental de la vocal, ya que
solo se tocaba y no se cantaba.

El termino comenz6 a insinuarse a finales del siglo XVI para un tipo de obra
exclusivamente instrumental, pero que no precisaba exactamente aun algun
procedimiento que caracterizara a la musica bajo éste nombre. Sin embargo para el
siglo XVII se pretendia que constara de cuatro partes separadas o movimientos como
los conocemos hoy, que por mayor calidad de proceso auditivo y argumentativo se
distribuian en lento, rapido, lento y de nuevo rapido. Se bifurcé en “Sonata da chiesa”
(Sonata de iglesia) y “Sonata da camera” (Sonata de camara). La primera de estas era
una obra de caracter serio, de textura polifonica, mientras la segunda usaba como
recurso las danzas, y por lo tanto un caracter no necesariamente serio. Esta ultima
ademas ayudaria a formalizar la posterior Suite. En ambas el formato que se usé en
principio e inclusive mucho aun a finales del barroco eran dos instrumentos melddicos
generalmente sin la falta de alguno de cuerda frotada, y acompanamiento de bajo
continuo (conformado por un instrumento grave y otro armoénico), llamada también por
sus tres elementos “Sonata a Trio”; sin embargo en muchas ocasiones se escribieron
también sonatas para instrumentos solos como las de chelo y violin de J. S. Bach, o
para solista con acompafamiento de teclado como las destacadas sonatas del Santo
Rosario para violin del austriaco Heinrich von Biber.
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Quiza influenciada por la sonata da camera, la sonata da Chiesa redujo sus
movimientos a tres, habiendo a veces un cuarto movimiento, un minueto, que se
ubicaba en tercer lugar tras el ultimo.

En cuanto a la forma, segun Mozart, fué Johann Christian Bach quien esculpio el
tratamiento a base de la dualidad de temas en sus sonatas y también conciertos.

Durante el clasicismo la sonata se estilizO y pasé a ser una obra para instrumento
solista con acompafamiento de teclado, o para teclado solo. Sin embargo otros
instrumentos armdnicos como el laud tuvieron algunas pocas obras de este género para
ellos solos.

En Haydn y Mozart las sonatas pasaron por algunos experimentos que sin embargo
estandarizaron la sonata clasica, pero fue Beethoven quien innovo con el tratamiento de
las formas de este género y la disposicion de los movimientos abriendo una gran gama
de posibilidades creativas que aun no salian del marco de sonata.

Es mas tarde, en el romanticismo, principalmente con Schubert, Schumann, Chopin,
Brahms, Liszt y Rachmaninov, que la sonata y la forma del mismo nombre alcanzarian
grados de experimentacion mucho mas altos y extensos.

En la musica moderna este género se ha conservado y evolucionado en variedad con
compositores como Prokofiev y Alexander Scriabin. Y muy recientemente, en lo que han
sido las ultimas y tres décadas, podria decirse que este género ha vuelto a sus
principios en los que el término sonata corria a voluntad del compositor, siendo alusivo
simplemente al hecho de ser una obra instrumental, con autores como Charles Ives y el
colombiano Blas Emilio Atehortua.

La sonata y la forma sonata son el marco también de otras obras de mayor envergadura
como los trios, cuartetos, quintetos, etc, los conciertos y las sinfonias.
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2.4. SONATA PARA PIANO No.11, Op.22 “Gran Sonata” .

El aspecto general de esta sonata la podria situar entre influenciadas por Haydn, pero
por supuesto con el distinguido Beethoveniano, mucho mas notorio aqui que en otros
trabajos de la misma época como la Sinfonia No.1.

La escritura de esta sonata supone haber sido uno los trabajos desarrollados en el afio
1800 junto con la ya nombrada Sinfonia No.1 Op.21 en Do mayor, la sonata No.12
Op.26 en La bemol mayor, el Concierto para Piano No.3 en Do menor y las Seis
Variaciones en Sol mayor Wo00O.77. Dos afios antes de estos trabajos Beethoven
comenzaba a aquejarse de la sordera que le agobiaba y dos afios después de estos
trabajos, sintiéndose carcomido por el mismo mal y pensando que pronto expiraria,
escribiria el Testamento de Heiligenstadt.

Las caracteristicas propias del caracter de Beethoven son mas evidentes en el primer
movimiento por su fuerza distintiva, articulaciones agiles y brillantes, pasajes
precipitados y de la misma cualidad su armonia, etc. En los siguientes movimientos la
tranquilidad y cordura de la época son mas expuestos reivindicando la mencionada
influencia de Haydn, quien habia sido su maestro hasta unos 5 afios antes.

Esta sonata se compone entonces de cuatro movimientos : Allegro con brio, Adagio con
molta espressione, Minueto y Rondé: Allegretto. Segun Demus, el formidable resultado
de los de cuatro movimientos de Beethoven, serian el modelo de la misma cantidad de
movimientos para la sonata romantica. De por si las ultimas sonatas de Beethoven son
consideradas por algunos como obras ya romanticas y no clasicas.

Esta dedicada al Conde von Browne-Camus, descendiente de una antigua familia
irrandesa y brigadier funcionario del gobierno imperial ruso en Viena. A este mismo
personaje el autor le dedico también los Trios Op.9 y la coleccion de Lieder Op.48.

Esta sonata es poco popular a comparacion de la gran mayoria. Sobre ella no hay gran
informacién general como en otras que ayude a precisar a qué se referia Beethoven con
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ella, salvo un par de anécdotas y enunciados sobre ella. Por parte del compositor
aparentemente lo Unico que se ha rescatado de alguna referencia personal es que dijo a
algunos de sus amigos sobre ella que era “...una sonata particularmente lograda...”.
Segun Lenz: “esta espléndida sonata llamada con razon ‘grande’ por su estilo mas
elevado que el de las sonatas anteriores, aparece auln bajo el influjo de Haydn y Mozart,
a tal punto que se le podria considerar la Ultima palabra de los dos genios”; debe
decirse que no necesariamente es cierto que esta sonata sea “mas elevada” que las
anteriores. El término de “gran sonata” que a esta se le apoda, de hecho puede describir
la mayoria de las otras 32 analogas conformantes del ciclo, y la tematica y
complicaciones técnicas de otras anteriores a ésta son mas cargadas de material si se
compara.

También suele compararsele y considerarsele a esta obra hermana de la posterior
‘Hammerklavier”.

Al parecer lo mas conocido de esta sonata es el Andante tranquilo, bautizado
curiosamente por Grienpenkerl como “el movimiento de los cisnes” debido a su apacible
movimiento, muy similar a una cavatina de caracter muy sentimental. Sobre esto
Ulibicheff escribe: “Lo que no se le habria ocurrido a ningln maestro italiano es el
acompafiamiento nocturno y vaporoso del incomparable canto... en muisica nada expresa como
lo logra la muasica de Beethoven, la sed de una felicidad imposible, el arranque hacia lo

desconocido...”.

2.4.1. Sonata No.4 Op.7: Primer movimiento.
Tonalidad: Mi bemol mayor (Eb)

Compés: 6/8

Indicacion de tempo: Allegro con brio.
Duracion aproximada: 08:50 segundos
Forma sonata.
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Figura 3. Diagrama para la forma del primer movimiento de la sonata No.11 Op.22.
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Esta forma al igual que la que veremos en el cuarto movimiento (Sonata Rondd) fueron
las estructuras bases de las sonatas tempranas de Beethoven. Y la palabra “bases”
tiene que explicarse porque a pesar de poder dibujar el esquema general de la forma en
la misma manera o al menos muy similar para estos trabajos, cada una tiene variantes
gigantescas en los enlaces de los periodos y los temas tanto que teéricamente pueden
confundir ya que las divisiones de las partes son muy complejas al igual que los
enlaces. Se debe recordar que Beethoven era muy habil y sopesaba mucho el

tratamiento de las formas.

Figura 4. Diagrama para la forma de la exposicidén del primer movimiento de la sonata
No.11 Op.22.
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La sonata arranca con un motivo introductorio del cual luego Beethoven tomara algunos
elementos para basar otras secciones. La repeticion del mismo material en los
compases 1 y 2 dan dos alternativas viables de interpretarles. La primera es el
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‘contraste de eco”, tendencia sobretodo utilizada en el barroco que consiste en que
cuando aparecen dos fragmentos iguales, de tamafio o duracién despreciable,
funcionan mejor si se tocan el primero bien sonoro y el segundo bien suave; y la
segunda opcidén que es la mas utilizada por la mayoria de intérpretes es tocarlos casi
iguales ya que no son secciones sino un motivo corto y no muy protagonico pues
enseguida viene el tema principal de A. En vez entonces del contraste de eco, se tocan
los motivos casi idénticos (ya que por regla algo repetido no se debe tocar en igual
manera), para no perder el impulso que sugiere la anacrusa con la que comienza, y si
se baja la intensidad al comenzar el pasaje del compas 3 con anacrusa también. En
este pasaje las editoriales han siempre propuesto la articulacion legato para cada célula
de 4 semicorcheas, aunque también esta la opcion de articularles como non legato con
el objeto de darles agilidad, facilitar la utilizacién del pianissimo al inicio del pasaje y asi
mismo tener mas espacio dinamico para llegar al forte del tema. Asi concluye este
fragmento, que a pesar de ser breve y ser “de introduccion”, sera utilizado y re-perfilado
para nuevas funciones que la musica exigira inclusive a lo largo de los otros
movimientos.

Entra entonces el tema principal de la parte A sobre Si bemol mayor. Este tema bien
alegre, es el primero de los pocos temas liricos y relativamente tranquilos del primer
movimiento de la sonata. Es el unico material realmente cantabile por largo tiempo -
hasta que aparece el tema final-, y por lo tanto este caracter especifico es el de mas
importancia a mostrar en esta seccion. Debe tocarse con un legatissimo bastante ligero
y pegado no solo por la melodia sino por la estabilidad que trasmina el pedal sobre Si
bemol de grande octava. Consta entonces el primer semiperiodo de dos frases desde el
compas 4 hasta el 8 y una estructura adicional del compas 8 hasta el 12 para terminar
en semicadencia. Evidentemente la segunda de estas dos frases es de intencion
enérgica y dirigente hacia el pasaje que viene casi de la misma idea que el tema
introductorio; pero la primera de estas frases ofrece dos posibilidades interpretativas
validas: una seria situar el climax de la frase al final de ésta al igual que como lo hace la
segunda, y la otra forma es situar el climax en el primer tiempo del compas 5, y es ésta
la mas conveniente ya que la frase primera a diferencia de la segunda, no cambia el
contexto de flexibilidad, y ligereza que esta sugiriendo sino que termina como comenzo.
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No hace como la segunda que transporta a un material mas trajinado.

En cuanto al uso del pedal derecho del piano hay muchas opciones dependiendo de la
idea que se adquiera de la obra, pero debidamente enmarcado todo en la calidad de
claridad y sutilidad de esta herramienta en el clasicismo. Podria decirse que el requisito
es que no sea muy profundo en general y que se aplique corto. Cuando amerite
mantenerlo prolongado, entonces debe cumplirse por lo menos con no mezclar
intervalos disonantes.

Es de importancia notar que a pesar de terminar las dos frases de manera
perfectamente clara, Beethoven sigue presionando al oyente con estructuras largas
enlazadas de manera innotoria. Este es un recurso que utilizaba seguramente para
transmitir intensidad en la musica y que veremos muy repetido sobretodo en el primer
movimiento.

Lo siguiente es un semiperiodo que arranca con la primera de las muchas variaciones
del tema introductorio para llegar a un puente modulante que suspende
momentaneamente la accidon dentro del mismo semiperiodo para introducir el tema de
unién. Este puente modulante se presta para cometer un error en el que facilmente se
puede caer y es perder la métrica de los compases ya que la melodia de la voz alta esta
sincopada. Se podria marcar a propdsito esta sincopa con el respaldo de las voces
acompafantes pero es poco aconsejable ya que este tema, aunque no es tan lirico es
sin embargo de los pocos fragmentos que sugieren dicho aspecto. Ademas casi el 90%
de este movimiento es bastante cuadrado, por decirlo de alguna manera. Por esto es
mejor no marcar la sincopa sino delicadamente senalar los tiempos fuertes de los 3
compases que le conforman con las dos voces bajas restantes. Si se marcara la
sincopa se perderia uno de los breves chances que la musica da para dejar descansar
al oido.

El periodo del tema A concluye con una modulacion que finalizando con subdominante
y VII® resuelve de manera perfecta a la nueva tonalidad Do mayor. Este periodo termina
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entonces con la sensacion de no dejar reposo al oyente no obstante haber resuelto
perfectamente.

Entra el tema de unién t.u el cual es una bellisima y sencilla melodia oculta,
acompafnada de terceras y nuevamente un pedal en el bajo. Es de caracter bastante
tierno, inocente, inofensivo y discreto pero rebosante de alegria y agilidad. Como algo
muy diminuto que se insinua con mucho gozo pero timidez. Para dar estas sensaciones
debe tocarse como se sugiere en la editorial Schnabell, “leggiero”, lo que conlleva gran
dificultad debido que el acompafiamiento y la melodia estan ambos en la mano derecha.
Ademas casi que el unico dedo que queda como opcién para digitar la melodia es el 5
de la mano derecha; y un pedaleo cortisimo sobre los tiempos fuertes debido a la
articulacién que se debe evidenciar.

Tan fulgurante dicha dura poco para modular y calmarse en IB el que ahora en Fa
mayor, parecido a la discrecion de t.u , calma un poco la actividad introduciendo ya a lo
que seran las notas largas y aterceradas del tema IIB. El IB se identifica como un
primer del tema de B por estar ya en Fa mayor (es decir quinto grado de la tonica
principal) y por que la alta melodia atercerada ya es larga en contraste con A, y anticipa
ademas la melodia de 1IB. El uso del pedal en la linea del bajo persiste, solo que ahora
en Fa a manera de trino inferior. En cuanto al pedal del piano, este es uno de los casos
en los que dentro del clasicismo este herramienta puede impregnar tanto el sonido
como hasta para unir segundas. Es permitido en casos como este en los que el bajo
actua como un trino, usar un pedaleo poco largo para favorecer la aparicion de
armonicos y asi respaldar el crescendo y el timbre de la melodia arriba con notas largas
aterceradas; pero para esto entonces si el pedal se escogera largo, entonces debe ser
en lo posible tardio y obligatoriamente superficial (poco profunda su activacion: apenas
lo suficiente como para que los apagadores se levanten un poquito y dejen sonar los
armonicos). El fraseo para este periodo es bastante parecido a la manera del
semiperiodo a': dos frases claras de las cuales la primera conduce al mismo estado y la
segunda se abre hacia un pasaje estrepitoso en el bajo. Este pasaje de grandisima
importancia es el que finalmente concluye el largo tema de unidén para con cadencia
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perfecta y cesura dar paso al tema IIB. La articulacion por conveniencia deberia hacerse
parecida a la escogida para el t.i.; “non legato”. Se presta para darle mas precision y
distincion a cada sonido y es muy evidentemente mas apropiada para el caracter
enérgico del movimiento. Aqui en este pasaje el pedal del piano tiene que ser
nuevamente bien corto y preciso al menos al principio para no dafar lo que hacen los
dedos y no unir las segundas. Como el bajo cada vez es mas prometedor, es indudable
el espacio amplio que da para un crescendo obligatorio hasta la ya nombrada
resolucion. Es de relevancia decir que Beethoven hace uso de su inteligente
irreverencia en partes como esta en la que el bajo desciende tres octavas, parandose
en cada pulso sobre las notas que conforman el acode de dominante para segundo
grado, pero pisando primero siempre la nota medio tono inferior a las de la armonia que
se acaba de nombrar siguiendo a manera de un gran trino inferior, solo que a lo largo de
susodicho acorde. Parece a una respuesta o una reaccién de otro personaje al timido
revoloteo de t.u.

A continuacién va el tema 1IB. Parte con Ilb* que se distingue no solo por estar en Fa
mayor sino mas bien porque al fin, después de escuchar tantas semicorcheas y hacer
cesura, aparece un tema que contrasta con todo lo anterior: notas largas. La alegria del
movimiento no cesa, sino que tan solo pasa a un coral a 4 voces que con terceras
cantan lo mismo en octavas diferentes como si después de la gran agitacion las voces
en coro pactaran aceptar, proponer o solo exponer un acuerdo al gran proceso
acontecido. Para dar esta misma impresion se debe tocar este tema de una vez forte
mas no agresivo y crecer hasta el climax del mismo en la mitad del compas 34 hasta
donde el buen modal lo permita: este tema por el registro en el que esta puesto
(pequefa y primera octavas) y por estar atercerado y a la vez doblado en octavas, es
muy apto para que las manos excedan la moderacién del timbre y pasen a un forte ya
grosero, asi que el crescendo que bien notorio debe ser, debe también cuidarse mucho
de no pasar a un color indecoroso y arruinar el concepto de acuerdo de las voces
paralelas.

Seguido a esto viene IIb? que es variacién de Ilb*. Aqui a pesar de ser una variacion tan
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parecida a lo original en la que la voz lider l6gicamente era la mas alta, la nueva voz
lider sera la del bajo por principio ya que esta puesta en los tiempos fuertes del compas
mientras la alta esta sobre los tiempos débiles del mismo como si fuese un eco o un
didlogo entre ambos elementos. Debe entonces el bajo marcarse y llevar la autoridad
(pero nuevamente con cuidado de no tocar basto) aunque sea mas notable la voz alta
debido al registro. Para el compas 44 Beethoven con una jugada muy sorpresiva vuelve
a la agitacion y emocion de lo anterior a 1IB pero sin terminar siquiera el semiperiodo
lIb% dicha jugada es adherir un nuevo tema para volver a la revolucionada musica
pasando de dominante para fa mayor a subdominante® de la misma pero con funcién de
VI® para re menor y seguido a esto a dominante®s para Re menor y de Re menor volver
a Fa. Esto mismo hara en la reexposicién pero modulando de Si bemol a Sol menor y
nuevamente volviendo a Si bemol. Entonces al volver nuevamente a Fa o Si bemol bien
sea el caso, Beethoven escribié unos arpegios en la voz de arriba que parecen estar
suspendidos en la brecha que proporciona el bajo. Es casi inestable la sensacién, de
algo grande a pasar, de mucha energia aproximandose pues vuelve el gran torbellino de
dicha. Para esto es indudable un pianissimo al aparecer dichos arpegios y un crescendo
largo pero precavido a lo largo de ellos al menos durante los dos primeros pues los dos
siguientes ya son mas imponentes que insinuantes. Lo mas decisivo para dar la
sensacion de misterio que tienen y el sefialamiento de la avalancha que sigue es
tocarlos con non legato a pesar de que nuevamente la articulacion sugerida en la
mayoria de editoriales es legato. El pedal del piano también tiene un papel importante
en este pasaje ya que si se usa poco al principio de dicha seccién y poco a poco se
pone pleno hasta el fondo (pero sin ensuciar) es capaz de apoyar mucho la idea de abrir
paso al material.

Esto anterior resuelve de manera imperfecta en Tg, cierre relativo a los semiperiodos, lo
que deja al periodo con la posibilidad de abarcar mas semiperiodos que los dos tipicos.
Este es un caso de “periodo extendido”. Hay dos maneras principales de agrandar los
periodos en forma: una es anexar una estructura adicional después da la cadencia de
cierre. Este caso se identifica porque el periodo se cierra con cadencia perfecta, pero
luego presenta un fragmento que repite alguno de los elementos internos, asi que
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queda el periodo cerrado pero con una repeticion externa de uno de los elementos
internos; y la otra forma es extenderlo internamente aplazando los cadenciales o
haciendo cierres de semi-cadencia dando paso a mas semiperiodos. Este es el caso de
este periodo extendido hasta que con cadencia perfecta realmente cerrara en el compas
56, para luego exhibir una estructura adicional como la del primer caso. Este es
entonces un periodo extendido y con estructura adicional. No es de extrafar un intento
de hacer un periodo mas largo y con mas semiperiodos en Beethoven, posiblemente
con el objetivo de agregar mas presién, tension y persistencia a la musica.

La resolucion a Fa (o Si bemol) en la estructura adicional de los compases 52-56 y 183-
187 por ser finalmente lo tan anunciado y esperado debe tocarse con un amplio
fortissimo y con el pedal completo pero corto. La articulacion sugerida es non legato lo
que como a todo lo anterior otorga abundante brillo y dinamismo. Muy apropiado para el
jolgorio y energia de la obra.

Acto seguido viene un gran pasaje descendente por los grados de la escala (Fa mayor)
pero octavada a manera de trémolo, que concluye con una cadencia perfecta, y
nuevamente Beethoven como quien se resiste a abandonar algo y lo sostiene hasta la
ultima consecuencia, a pesar de la cadencia perfecta y larga reincide y repite la
conclusion pero esta vez con una pequena variacion teniendo entonces la estructura
adicional e.a y asi mismo resolviendo de manera perfecta para al fin terminar con la
seccion 1IB. Debido a que finalmente concluye todo este material de manera tan
fastuosa la resonancia debe ser bien fuerte y espaciosa, asi que el touche ya no debe
ser tan seco como en lo anterior y el pedal debe prolongarse hasta donde la armonia lo
permita. Debe notarse la grandiosidad del tema IIB.

Entra entonces el tema final, como estructura fragmentada pues no es un periodo
definido sino un tema conformado por frases, motivos y pasajes, con animo mas
tranquilo en principio debido a las notas largas y al color sereno en la melodia, pero no
obstante encapsulando el mismo dinamismo con las octavas a manera de trémolo en el
bajo. Este es el segundo tema notablemente lirico, pero esta vez es derivado del motivo
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con el que termina el semiperiodo Ilb* y parte de 1Ib® que irénicamente no eran liricos.
Por esta caracteristica entonces su fraseo debe ser bien fluctuoso y claro. Al ser
sumisas estas frases entonces los climax en las dos primeras deben exhibirse en el
primer tiempo fuerte por el que atraviesan las mismas (osea los primeros tiempos de los
compases 57, 59, 188 y 190), es decir, no al final de éstas. Una ultima motivo (compas
61) conduce al Gltimo pasaje que es de manera mas clara la inversioén del final de IIb™.
Este fragmento de gran magnitud sonora amaga cerrar con la exposicion (o
reexposicién seglin sea el caso) y aunque es un extracto de IIb*, junto con el tema de
introduccion sera coprotagonista del desarrollo. A este tema es indispensable tocarle
con pedal tardio ya que si se ejecuta con el inmediato al que se acostumbra en el
clasicismo, el levantamiento de los apagadores al tiempo del golpe de los martillos hara
un ruido incémodo debido a las octavas en las que se distribuye la melodia y el registro
de las mismas

Finalmente como se explicd, el tema amaga con cerrar pero no lo hace porque
Beethoven insiste con las estructuras adicionales y agrega aqui nuevamente mas
persistencia esta vez en un extracto del motivo del t.i jugando a alternarse en
dominante y tonica. Debido a esto es mas recomendable en cuanto al fraseo del pasaje
del compas 62 (y 193), dibujarlo de manera redonda situando el climax en el centro del
pasaje de octavas sobre el tiempo fuerte del compas 64, contrario a lo esperado que
seria seguir creciendo hasta el primer tiempo del compas 66, ya que si como en la
ultima opcidn se hiciere, entonces la funcion del extracto de t.i quedaria un poco forzada
debido a la ilusion de terminacién absoluta que daria dicho crescendo. El tema termina
por fin con dos grandes acordes de dominante y ténica también. Estos a pesar de su
complexién de todas formas se prestan para tocarse fortissimo con pedal inmediato, y
ademas cumpliendo con su valor exacto (negras) ya que por ser el final cierran
eficientemente con esta duracién y dinamica.

La asimetria presente en este movimiento es probablemente una herramienta que el
compositor us6 como espejo de su personalidad intensa, perseverante, fuerte
persistente e incansable.



40

Este es un buen ejemplo de la capacidad de Beethoven para desarrollar sencilleces
tales como un motivo. Como diagrama lo muestra todo esta basado en la introduccion y
el tema final t.f>. Lo que no permite explicar el diagrama es que a veces no se
desarrollan los temas sino sorprendentemente solo los motivos. Comienza con una
variacion del motivo de introduccién al que se denominara m.i, que tiene una funcion
similar al motivo original: como un juego de escondidas (por la alternacién de registro) o
un coqueteo del que despliega siempre algo. Por eso cada vez que aparece se toca
piano, seco y en lo posible non legato.

En seguida aparece por primera vez en el desarrollo el tema final casi igual al original
t.f2, y asi mismo su articulacion y pedaleo. La diferencia es que aqui conduce al
incremento del material asi que para llegar al Re mayor entonces debe hacerse un
crescendo contundente. Inmediatamente después de esto viene una variacion de t.f!
que no demanda una diferencia al modo de tocarlo. Debe notarse que se invierte el
orden de los semiperiodos del tema final quiza como simbolo de unidad o de equidad.
Lo que viene es una progresion armonica del compas 81 al 91 con alternaciones de
variaciones de t.f? y el pasaje ascendente de t.i. Estas variaciones recorren tonalidades
por cuartas incrementando cada vez mas la tensiéon, como siempre mostrandose un
Beethoven empecinado en ideas, asi que toda esta gran seccién sonara mas natural si
se muestra con un crescendo continuo que se puede y debe quebrar en los pasajes de
la mano derecha derivados del pasaje del t.i. Es conveniente para ellos arrancar con un
pianissimo y asi hacer un mayor espacio a t.f%. Este es un truco que se puede hacer
gracias a casos como este en que la diferencia del material se presta para enganar al
oido haciendo rupturas que paradéjicamente no haran funcion de descontinuar el dibujo
dinamico, sino que ayudan a reciclar la dinamica.

A esto le sigue una gran seccion de pasajes derivados del t.i en los que ni la armonia y
ni el ritmo permiten descanso alguno hasta terminar el desarrollo. En este sector de los
pasajes para la mano derecha es bastante oportuno el uso de un pedal largo ya que al
ser tantas notas cortas acopafiadas por notas largas en la mano izquierda, resulta muy
comodo al oido estabilizarse en una atmosfera diferente. Los arpegios son de gran
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tamarnio, duracion y dificultad asi que la sensacion de grandiosidad es muy eficazmente
respaldada por el pedal. Es una seccion de caracter muy abierto asi que para sonar con
mas aire es bueno utilizar esta herramienta, la cual técnicamente es muy moldeable a la
situacion porque cada segunda mitad del pulso los intervalos en los arpegios son de
terceras y cuartas asi que no hay choques armoénicos que puedan sacar a la
interpretacion del estilo.

Luego viene una progresién arménica también de muy larga duracion sobre t.f* esta vez
como melodia en el bajo y con un acompanamiento de acordes en la derecha el cual
debe ser lo mas piano posible. EI mayor problema de este sector es lograr el
diminuendo al que la musica va obligando a modo de apaciguamiento desde el compas
105 al 127, y este en lo posible sin trucos de cambio brusco de dinamica (como el
explicado para la progresion armoénica del compas 81 al 91) debido a que el material
aqui tan uniforme no ofrece mucho esa opcion. Esto es posible si se quiere en el pasaje
ascendente final que termina por quitar el dinamismo que mantenian los arpegios en la
mano derecha que parecen ser un extracto del acompafiamiento de a', y asi entonces
seria esto un tercer material de la exposicion utilizado en el desarrollo.

Figura 5. Diagrama para la forma de la reexposicion del primer movimiento de la sonata
No.11 Op.22.
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Las caracteristicas interpretativas de la reexposicion no son muy diferentes a las de la
exposicion, salvo opciones como tocar con mas brillo el coral de 1Ib* ya que al aparecer
en Si bemol y en un registro una cuarta mas agudo, da la sensacién de un jubilo o un
triunfo al que después de todo se llega, lo cual podria suponerse que es el objetivo
filoséfico principal de Beethoven en su musica y en todo.

En cuanto al texto esta es una de las obras en las que mas se evidencia la imaginacion
de Beethoven, salida de los limites de los instrumentos de la época sobretodo en 1Ib?,
lIb¥®, e.a’ y el par de acordes finales de t.f’, donde se ve la musica forzada a cortar su
vuelo y relegarse al registro del piano del siglo XVIII, que solo subia hasta el Fa de
tercera 8va y bajaba hasta el Fa de contra 8va..

2.4.1.1. PROBLEMAS INTERPRETATIVOS Y TECNICOS

e En el estilo de Beethoven lo primordial en cuanto a la ejecucion es mantener el
estilo del compositor, cuya gran peculiaridad al menos en lo que a la observacion
personal respecta, es un gran animo de emprendimiento, lucha, impetu,
obsesion, bondad, altruismo, fuerza y sobre todo esperanza, el bien que tanto
anheld durante su vida, de lo que no solo dan fe su musica sino también sus
letras y anécdotas de sus contemporaneos. Asi mismo en general debe tenerse
presente un color distintivo que haga alusién a las caracteristicas anteriores, lo
que se logra casi siempre con un ataque rapido a las teclas y con peso
moderado. Esto sin embargo no es algo que esté presente todo el tiempo, ya que
por ejemplo esta es una de las obras pianisticas donde esta excepcion se da
debido al caracter un poco mas ligero de los otros tres movimientos. En este
primer movimiento no hay espacio para sonidos tranquilos aun ni en los
pianissimos. Siempre hay gran energia y actividad a la expectativa. No hay
reposos verdaderos sino secciones impulsantes que dirigen una y otra vez a la
energia e intensidad del compositor.
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e Puedo nombrar el sector que abarca desde el compas 92 hasta el 104 en el que
a la mano derecha se le asignan seguidos pasajes de bastante incomodidad en
sus posiciones. Es muy facil fallar notas porque es necesario tocar algunas teclas
blancas situando los dedos en medio de las teclas negras que las rodean para no
mover mucho la mano de adentro hacia fuera con objeto mantener la union del
dibujo dinamico. Esto es lo que mas trabajo me cost6 en este movimiento.

2.4.2 Sonata No.11 Op.22: Segundo movimiento.

Tonalidad: Mi bemol mayor

Compaés: 9/8

Indicacion de tempo: Adagio con molta espressione.
Duracién aproximada: 9 minutos Forma: Sonata

Figura 6. Diagramas para la forma del segundo movimiento de la sonata No.11 Op.22.
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El
segundo movimiento de ésta sonata es una de las curiosidades mas llamativas en la
musica clasicista ya que no obedece a lo tradicional en la conformaciéon de los
movimientos de una sonata: en esta el segundo movimiento es también de susodicha
forma, solo que no tan compleja como la constitucion utilizada para el primero.

Es el movimiento mas conocido entre los cuatro, apodado el “Movimiento de los cisnes”
como anteriormente se explicd. También es de los no tan abundantes casos en los que
Beethoven utiliza melodias tan delineadas, independientes y desarrolladas vy
acompafiamientos tan simples. Es en general una pieza melancolica mas no triste,
sublime, solemne y tranquila.

Su inicio es tan amable como voluble. Los acordes con los que comienza al estilo de
una pequeiisima introduccion a la melodia deben tocarse de modo que apenas sirvan
como un colchon a todas las curvas que en la voz alta se van a dibujar. Este
acompafiamiento es, aunque no para el publico, si de especial atenciéon para el
intérprete ya que con cualquier pequefio exceso de timbre o volumen, estos acordes
pueden estropear la solemnidad de la musica.

Las disonancias en este movimiento son utilizadas muy abiertamente, pero sin embargo
en situaciones prudentes como adornos y notas de paso (primer tiempo de los
compases 3 y 50) sugiriendo la autonomia de la melodia y ademas el papel apenas
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ambiental del acompanamiento.

Las frases deben en lo posible tocarse cada dos compases ya que se aconseja pensar
que si fueran tocadas en un instrumento capaz de cambiar intencionalmente el volumen
en una sola nota, estas perfectamente se enlazarian a dicho tamafo. El obstaculo
principal es que al menos para el tema A las frases estan conformadas por
agrupaciones de notas divididos por otras mas largas que aparentan hacerlas de un
solo compas, asi que la solucion es tocar uno de los grupos de notas suave y entonces
el siguiente a las notas largas aun mas suave que el anterior, esto por supuesto no
como un ejercicio simplemente mecanico sino como esfuerzo para que el fraseo sea
mas claro y unido: es decir no hacer curvas dinamicas independientes en cada grupo de
notas sino hacer dos unidas como intento de que “la segunda sea porque la primera”.
Asi el fraseo se oira de a dos compases. Esta sin embargo es una opcidon que trata de
ser mas juiciosa con el tratamiento de la forma y el impulso emocional de la melodia
para que suene mas como el canto largo y versatil que es, pues podria bien frasearse
de a un compas.

En el compas 7 hay pie para hacer un truco dinamico que con poca frecuencia se debe
usar ya que no siempre hay material que le favorezca: el acompafamiento por la
ineludible tensidon que va adquiriendo necesita crecer en volumen, pero poco para no
perder su papel, mientras la melodia con notas largas hace un salto de 2 octavas (y en
la reexposicidn lo hara primero a una y de ahi a otra en el compas 54). Esta melodia es
también inflada en tensién, y es aqui donde como si el piano pudiera hacer un
crescendo dentro de cada nota, se puede y debe hacer cada una mas fuerte que la
anterior sin importar que en realidad cada vez que se pulsa una de ellas comienza
inmediatamente a perder sonido. Debido a la irrefutable incrementacién de emocion y
respaldo de este fragmento por movimiento de notas en otro elemento (aqui el
acompafiamiento), en casos como este, ese tipo de dinamicas no suenan como si
rompiesen la frase sino como proporcion justa del movimiento de la misma.

Nuevamente las estructuras adicionales aparecen. El caracter de este fragmento es
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calmar cada vez mas como quien paulatinamente con menos aliento cesa algun
proceso o se resigna una situacién, solo que no con tristeza aqui. Esta intencién es muy
dificil de dar en este lapso ya que se viene de un piano.

De repente como una pequefia insurreccion y reafirmacion de lo anterior aparece otra
estructura adicional con un tema nuevo pero demasiado breve que servira para articular
la obra ya que este tema de conclusién no solo de A sino también de B en exposicion y
reexposicidn pero con una variacion. Para A solo estara en la exposicion. Ya que
aparece en el registro mas grave utilizado hasta ese momento en ese movimiento, es
importante darle buen peso y amplitud a la voz del bajo. Ademas aqui se rompe con la
distancia que habia entre melodia y acompafiamiento integrando ambos elementos en
este pequefo coral a 4 voces. Por esto es de conveniencia tocarlo mas profundo.

Aparece después de una cesura el tema de union extraido probablemente del motivo de
acompafiamiento y melodia al inicio de a. Este tema comienza sin mucha diferencia a
A, por lo tanto su interpretacion también es parecida: fraseos y balance muy claros, y
articulacién bien ligada.

Como B no es tan contrastante en caracter con respecto al tema A, quiza por esto
Beethoven encarga a la segunda parte de T.U de hacer el cambio animico con una
armonia bastante dramatica, casi tragica, para modular y dar paso a B. Es este el
primer ambiente de tristeza que aparece en el movimiento y la sonata, y por tener una
armonia tan tensa se puede y debe hacer alusién a ella, y dicho sentimiento
representarse con mas presion en la caida de los dedos en vez de velocidad (ya que
esta ultima sacaria al timbre del caracter) de manera casi subita al paso mismo de la
armonia, un rubato moderado, y apaciguar esto a medida que se calma y se resuelve el
drama y entra B. Es aconsejable que en esta pérdida de tension, la direccién se haga
pensando por el bajo ya que es mas facil conducirse con este elemento que con el poids
portre asignado a la mano derecha.

El tema B como se dijo, no es muy diferente de A. En cuanto a caracter es casi lo
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mismo. Podria decirse que B tiene una actitud mas alentadora que se notara mas en la
reexposicién cuando no aparezca en la quinta de la ténica original sino en la ultima (Mi
bemol), iluminado por el registro una cuarta mas arriba del Si bemol de la exposicion, de
una manera jubilosa casi triunfal, muy similar a la realizacion de B en el primer
movimiento pero aqui apoyada por un pedal en las tonicas. Es como si al final de un
recuerdo triste quedara la alegria de haberlo tenido o de estar teniéndolo.

La melancolia vuelve mas concentrada que antes con lo que parecen lagrimas al inicio
de b? que seran mas delicadas en b? por la altura del nuevo registro. Estas lagrimas
son lo mas fragil del movimiento. En cuando al poids portre puede articularse todo unido
por el pedal, perlo mas apropiadamente separando como las ligaduras lo indican ya que
por razones estéticas y cronoldgicas pertenecen mas a la idea que quieren expresar. Si
fuesen lagrimas realmente, la ilustracion de gotas se delinearia mas cortando la nota
después de cada pequefa ligadura.

Aqui en b? y b? vuelven las estructuras adicionales con repeticiones del Ultimo
fragmento del semiperiodo, pero esta vez separadas por un pasaje de fusas que sirve
como puente. Este debido a su gran cantidad de notas es bastante propenso a dafar la
serenidad de la musica, asi que teniendo en cuanta que las solas notas ya aportan
suficiente dinamismo, los matices demasiado arrebolados dentro de este pasaje no
serian lo mas apropiado, tocandose este de mejor manera sin hacer muchos contraste
dindmicos y si manejando una linea en crescendo apenas lo suficientemente
pronunciada como para aclarar la direccion del pasaje.

Poco se ha hablado del pedal en este movimiento, ya que por ser lento es apto para
descansar un poco de la concentracidén que requiere en otros. A tener en cuenta aqui es
aplicarlo cada vez que se pueda como un recurso muy util para unir las notas y
enriquecer los sonidos una vez pulsados, asi como lo hace el vibrato en otros
instrumentos; pero en los pasajes de los compases 27 y 74, aparece el problema de las
notas rapidas que casi no dan espacio a poder realizar el tiempo una union del
acompafamiento y una separacion de las segundas menores de la melodia. En lo
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posible para no ensuciar la propensa escala cromatica ascendente, debe procurarse
prolongar el sonido de los acordes de la mano izquierda hasta la cuarta fusa de cada
grupo de cuatro, aqui aplicar el pedal para unir el acompafamiento y levantarle apenas
caiga el siguiente acorde. Este seria el manejo mas juicioso de esta herramienta de
acuerdo a la época y por ende estilo, mas sin embargo se podria unir los semitonos un
poco pero entonces con menos de medio pedal.

Los esforzandos que las editoriales sugieren para marcar los climax de las frases y
pasajes en B, pueden hacerse pero siempre y cuando se tenga en cuenta nuevamente
no exceder el color para no dafar el caracter sereno que no se ha abandonado.

Como tema final Beethoven utiliza un derivado del primer motivo del tema de unién y un
motivo extraido de lo que sera en breve la variacion del tema de conclusidén de A, para
volver a la calma y quietud que b? o b? no utilizan. Queda con esto conformada la
exposicion y reexposicion de una disimulada forma sonata. La manera de tocar este
tema final no es muy distinta a la conclusién de el primer tema del movimiento: cada vez
mas tranquilo, perdiéndose hasta cortar la ultima nota

Correspondiente al gran silencio que hay en el compas 31 arranca en molto pianissimo
el desarrollo. Lo primero es una variacion de los compases 1y 2. La seguridad ha sido
cambiada subitamente por incertidumbre, deducible sobre todo por el forcejeo que hay
entre las apariciones del motivo primero durante los compases 32 al 35, actividad que
se intensificara del compas 36 al 40 solo que esta vez variando el motivo del compas12.
Similar al desarrollo del movimiento anterior, en este tampoco hay cadencias claras de
modo que suena toda esta gran seccion como un solo periodo.

La musica en esta primera parte del desarrollo se torna cada vez mas intensa, mas
dramatica y hasta un poco imponente, no obstante no debe excederse el timbre. Este es
un error en el que facilmente se puede caer debido a la melodia ansiosa y de repeticion
obstinada, y a los gruesos acordes del acompanamiento en el bajo. Debe tocarse todo
esto cada vez mas sonoro pero cuidando de mantener la mano totalmente relajada de
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modo que el color no se tensione. En cuanto a la imitacién de la melodia en la mano
derecha es aconsejable para exhibir interpretativamente el tejido polifénico, tocar un
poco mas sonora y con un color ligeramente mas brillante (rapido) la melodia de la voz
alta que la imitacién de la misma en la voz inferior a esta. Asi se puede resaltar que las
voces a pesar de estar en registro tan cercano, son dos planos diferentes. También
debe recordarse que es de vital importancia restar en lo posible peso a los acordes del
acompafamiento mientras ocurre el gran crescendo, ya que por estar ellos en un
registro tan grave y por estar compuestos de 3 o0 4 notas, ofrecen suficiente apariencia
de volumen, asi que en vez de provocar un crescendo marcado, se debe hacer por
supuesto dicha dinamica pero de poco contraste y dirigiendo dichos acordes siempre al
tiempo fuerte del siguiente compas, y de alli volver siempre a arrancar pianissimo, solo
que cada vez aumentando de modo que la linea del bajo de los tiempos fuertes indique
la forma del fragmento.

En el compas 40 entra un nuevo material que es una imitacién a dos voces del ultimo
tiempo del motivo del compas 4 como acompafamiento para un sencillisimo nuevo
tema en la voz mas aguda. Esta sera la melodia, muy parecida a una lamentacion, por
lo que se debe tocar de manera bastante lirica, haciendo una curva muy pronunciada de
crescendo y diminuendo como lo indica el grafico. Esta curva, valga la redundancia,
debe tener una linea bien larga con el objeto de unir toda la seccion en la que aparece
(del compas 40 al 46); linea que debe ser respaldada por el acompafamiento. Esta
direccion es un diminuendo general ya que a partir del compas 40 la musica comienza a
liberarse paulatinamente de la tension acumulada desde el principio del desarrollo. Poco
a poco se vuelve a la tranquilidad y melancolia del tema A. Aqui la gran proeza es que
las dinamicas no salgan de un color pianissimo. Se debe atacar lento y legatissimo a
todas las notas desde el compas 40 hasta el 48. Con mucha prudencia.

El desarrollo es la parte en la que mas trabajo se le debe dedicar al pedal en este
movimiento, ya que asi como se explicé para los compases que tienen pasajes rapidos,
el pedal no debe unir segundas (en lo posible, ya que al ser un movimiento lento, en
Beethoven se puede hacer una excepcion), asi que se debe activar en la ultima
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semicorchea de cada tercio de pulso.

Aunque hay estructuras adicionales relativamente largas, las resoluciones vy
modulaciones son mas suaves Y justas en este movimiento, simbolo mas de su caracter

tranquilo y dulce.

2.4.2.1 PROBLEMAS INTERPRETATIVOS Y TECNICOS.

e Segundo Movimiento: La entrada del mismo primer sonido es ya una tarea a
dedicar tiempo. La dinamica que debe usarse debe ser la justa para un soporte
tan quieto y con un color que aparente que este soporte armonico se encuentra
en otro lugar. Para esa sensacion de lejania se atacan los acordes con una
pulsacién muy lenta y tan liviana que apenas lleguen los dedos al fondo de las
teclas aun con menos que el peso natural de la mano y asi en lo posible
conservarlo por la mayoria de la extension del movimiento.

2.4.3 Sonata No.11 Op.22: Tercer movimiento
Tonalidad: Si bemol mayor (Sib)

Compas: 3/4

Indicacion de tempo: Minueto

Duracion aproximada: 5 minutos

Forma ternaria compuesta (A — C — A):

Figura 7. Diagrama para la forma del tercer movimiento de la sonata No.11 Op.22.
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Este movimiento es el mas corto de la sonata, con un caracter bastante inocente y
juguetdn, muy correspondiente a la personalidad de un minueto. Lo curioso en €l es su
parte media, precisada por Beethoven como minore, la cual contrasta totalmente con la
simpleza y tranquilidad del resto.
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El estdandar de sonata clasica consiste en solo tres movimientos, lo que deja a este
minueto (por ser corto y simple) como una adicion en la exploracion de Beethoven para
el aumento de posibilidades ideoldgicas en el marco de la sonata.

Este tratamiento del minueto con una parte central tan seria y dura aparece también en
sonatas anteriores.

El tema A consiste en dos periodos, de los que el segundo apropia una estructura
adicional al final. El acompafiamiento de corcheas ligadas sugiere una base muy estable
par la melodia, que parece ser bastante juguetona porque se puede primero escuchar
una frase larga, a la que le sigue inesperadamente otra frase en la que la melodia se
arrebata con un motivo de semicorcheas que protagonizara después los ultimos
compases en la estructura adicional. En cuanto a la articulacion del acompafiamiento, el
legato es sugerido en todas las editoriales, indicacion que en el urtext no aparece.
Como observacion personal, pensando en un tratamiento mas proporcional y légico de
la forma he concluido que seria mas conveniente tocar este acompanamiento en
staccato , teniendo en cuenta que ya el cuarto movimiento tendra un primer tema
también en Si bemol mayor y de caracter parecido al tema A del tercer movimiento, lo
que hace monétono presentar dos aspectos tan similares. Valdria la pena hacer un
contraste para destacar mas la diferencia y la necesidad de los dos ultimos movimientos
en cuestion, siendo un recurso que las editoriales utilizan en casos como el minueto de
la sonata en sol mayor. Sin embargo ya que siempre se interpreta de manera juguetona
como ya se dijo, pero tranquila, entonces desafiar el legato que siempre sugieren, seria
un experimento visto quiza como un atrevimiento si es intentado por estudiantes que se
supone deben tratar de seguir las indicaciones de la manera mas rigurosa.

Este es uno de los movimientos en los que aunque el tempo no es lento, el pedal puede
unir intervalos tan cercanos como segundas con objeto de dar mas espacio al sonido,
ya que este movimiento a contraste del primero ya no es seco. Entonces en fragmentos
como los compases 9 y 13 se puede y suena favorable, unir cada par de semicorcheas
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ubicadas sobre los pulsos como lo indica el grafico. En los fragmentos de los compases
21, 22, 34 y 46 se puede inclusive dejar el pedal por mas tiempo aprovechando la
constancia de la armonia ya que no afectan el estilo de Beethoven sino que por lo
contrario enriquecen la sonoridad y colorido de dichos pasajes.

Los dibujos dinamicos en el movimiento e general son bastante l6gicos y hasta obvios,
pero es en la estructura adicional, donde Beethoven con su pensamiento intenso
refuerza la idea con una imitacion de la primera frase del tema A, pero esta vez
cambiando su final original por una comoda resolucién de 4to a 3er grado (Mi bemol a
Re), mientras que al tiempo entra réplica del motivo primero de dicha frase. Como es de
costumbre en el manejo polifénico se deben siempre resaltar las entradas del tema
principal, y asi se hace en las grabaciones por ejemplo de Jéno Jando, Claudio Arrau y
Sviatoslav Richter. Pero por el hecho no ser este movimiento propiamente una polifonia
y sobretodo porque el motivo que entra a manera de stretto al mismo tiempo que la
frase esta terminando, “no es” el formador de la réplica de la frase a imitar, sino solo un
anticipo a la misma que comenzara un compas después.

2.4.3.1 PROBLEMAS INTERPRETATIVOS Y TECNICOS

e De apariencia facil pero en lo personal bastante “traicionero”, fueron los
compases 9 y 13, los cuales tuve que estudiar en tiempos muy lentos ya que no
era capaz de coordinar a tiempo una mano con la otra.

2.4.4 Sonata No.11 Op.22: Cuarto movimiento (Rondd)
Tonalidad: Si bemol mayor (Sib) Compas: 2/4

Indicacion de tempo: Allegretto Duracion aproximada: 7 minutos
Forma: Sonata rondd, con elementos de variacion.

Figura 8. Diagrama para la forma del cuarto movimiento de la sonata No.11 Op.22.
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En los tres anteriores movimientos curiosamente se reincide sobre la idea de reexponer
los temas principales. Tanto en las formas sonata como en el minueto Da Capo, en este
cuarto movimiento no solo se repite el tema A en los estribillos sino ademas los dos
episodios siguientes al primer tema A, los cuales aparecen inicialmente en la quinta de
la toénica principal para después de un tema muy contrastante y largo aparecer resueltos
en la ultima tonalidad nombrada (Si bemol). Esto es lo que distingue este rondé como
forma “sonata rondd”, pues aparecen los segundos temas primero en la quinta,
seguidamente separados por una seccidon con tema nuevo como desarrollo, para luego
reexponer el material anterior a la seccién media pero ya en la tdnica principal.

Y asi mismo lo que la hace rondd es que el tema A aparece no una sino dos veces en
exposicion e igualmente dos veces en reexposicion.

En general el caracter del movimiento es alegre, candido, abierto, inocente y tranquilo,
siendo esto en donde se erradica la mayor dificultad técnica de este movimiento. A
pesar de estar muy dotado de pasajes rapidos e incbmodos, saltos, cambios de postura
y demas obstaculos técnicos, tiene que sonar ligero.

El tema A, que sera el mas protagonico no solo por ser el estribillo sino también por ser
matriz de las estructuras adicionales también muy presentes en este movimiento, tiene
por emblema una personalidad como la que en el parrafo anterior se nombrd. Consiste
en un periodo repetitivo y con estructura adicional. La distribucion de las frases en este
tema, recibe el nombre de “frases sumatorias”. Esto quiere decir que hay una tercera
frase producto de la suma de las longitudes de las anteriores: en este caso hay dos
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primeras frases de dos compases cada una entre los compases 1y 4, y luego del 4 al 8
hay una sola gran frase de cuatro compases, como si se sumase 2+2=4. Por lo tanto la
3ra frase debe frasearse como una sola.

Después de una pausa pequefia con silencio como cesura, entra en el compas 18 un
fragmento modulante abriendo el primer episodio con un material podria decirsele
fragmentado ya que a diferencia de lo anterior aqui las dos primeras frases aparecen
separadas por silencios breves la una de la otra, y esto se hace mas evidente oyendo
que el acompafamiento no compensa estos vacios. La melodia es entonces cortada en
segmentos, como si se tratase de un tema que no tiene un contorno definido. Este
primer motivo podria tomarse como parte de un tema de unién, aunque por ser forma
sonata rondo a este se le llamara tema B. Lo que sigue es un material mas concreto y
propio de la continuidad de un tema. Este motivo de los compases 18 y 19, sera tomado
sin el resto de B para hacer la misma funcién que cumple en su primera aparicién (la de
enlace modulante); Podria también tenerse en cuenta como un cortisimo puente entre
los temas A y B 6 A' y D. No obstante es en medio de D y D’ cuando esta humilde
frase sera el tema que realmente pasara por un proceso de “desarrollo”.

Aunque las editoriales a dicha frase sugieren tocarle con acento en el tiempo débil y
enseguida piano subito, asi para las dos frases que le conforman, no especifican la
diferencia entre una y otra frase, asi como si ambos se tocaran igual y no tuvieran una
direccion definida. Por consejo lo mas juicioso es hacer una direccidon dinamica bien sea
ganando o perdiendo sonoridad hacia lo que sigue, o sea la primera frase tocarla suave
después del acento para tocar mas fuerte la siguiente, o viceversa respectivamente. De
ambas opciones la ultima (ceder dinamica) es la que mejor se ajusta al caracter
introvertido de la segunda frase y a un mejor empalme entre dichas frases y el
pianissimo con el que comienza el pasaje del compas 22.

El pasaje que se acaba de nombrar ya estd en Fa mayor, pero aun no como nueva
ténica pues la modulacion anterior ha sido muy breve. De registro amplio, con el bajo
asciende por segundas desde 3er hasta 6to grado, sugiere un necesario crescendo
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como tratandose de una alimentacion de espacio para lo que vendra a continuacion. En
el pasaje en cuestion se debe estar prevenido de no romper el crescendo sobre todo en
el bajo (ya que es la unica voz que se mueve en medio de la armonia creada por las
otras voces) al pasar de Si bemol con el dedo 4 a Do con el dedo 5, repitiéndose la
misma condicion logistica en la reexposicion al pasar de Mi bemol con el dedo 4 a Fa
con el dedo 5. Para esto la alternativa mas facil es levantar la mano entre cada grupo de
arpegios (contrario a lo mas logico y juicioso que seria no levantarlas manos sin solo los
dedos) ya que si se ligaran las notas con los dedos habria que romper dicha articulacion
en el momento del paso de la tecla negra a la blanca un tono mas arriba con la
digitaciéon que se explicd. Entonces se tiene que levantando las manos todas las notas
de la melodia baja quedan con una articulacion pareja, y lo mejor y mas provechoso de
todo es que con la distancia de la caida de la mano se logra con mas facilidad amplitud
en el timbre sin tension en los dedos para hacer el crescendo, ya que el leve peso de la
mano lo daria sin necesidad de apretar mucho los musculos.

Esta misma relajacidon y oportunidad timbrica que proporciona atacar en una dinamica
suave desde una moderada altura con la mano, es la que debe guardarse en lo que
viene del tema de unién en la mitad del compas 24 ya que tenemos un material musical
bastante amplio y descomplicado: eso significa que por supuesto por su contextura de
acordes extensos en registro, debe ser al menos en un principio bien sonora (por lo que
se acaba de decir y también por el pasaje que apenas culmind). Puede decirse que es
aqui en el compas 25 cuando comienza un breve pero consistente tema de unién: tiene
melodia y sobre todo armonia mas desarrolladas. La intencion de este fragmento es
muy flexible pues se presta para intensificar o relajar la dinamica a lo largo de él,
dependiendo de lo que el musico interprete de él. Lo que si debe en lo posible cumplirse
es la unién de la linea del bajo en la mano izquierda como lo sugieren casi la totalidad
de las editoriales. Tal articulacion se deduce de que Beethoven muy meticulosamente
corta la melodia en la derecha y su acompafamiento en la izquierda con silencios de
semicorchea y corchea mientras el bajo asignado a los dedos exteriores de la mano
izquierda permanece sin separacion. Asi mismo debera tocarse en la reexposicion de
este episodio en el que no habra gran diferencia aparte de una tercera frase para el
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puente con el que abre el episodio en cuestion.

El siguiente tema (C) funciona como un segundo tema para una forma sonata pues esta
en la 5ta de la tonalidad principal y el caracter aunque no tanto si es contrastante: sigue
siendo amable pero con mas brillo y actividad por su expansion del registro y notas
rapidas respectivamente. En cuanto a su fraseo lo logico es seguir la direccion del
registro pues es bastante clara y no deja otra alternativa: como son arpegios
ascendiendo y subiendo grandes distancias, si no se hiciera el crescendo y diminuendo
que ameritan las notas, sonaria una interpretaciéon apretada y antinatural del material
musical. Estos arpegios en la mano derecha acompafados por notas largas a manera
de arpegio en la mano izquierda citan evidentemente a los del desarrollo del primer
movimiento, y asi mismo el pedal funciona mejor si se utiliza tardio ya que no destaca el
ruido producido por los martillazos de acompafiamiento, contribuye a los crescendo y
hace mas amplio el sonido.

El material aqui es bastante alegre pero muy tranquilo hasta que llega compas 37 en el
que estos mismos se vuelven un poco mas ansiosos y prometedores, ilusion dada ya
que el bajo intenta modular al cuarto grado. Esto aparenta un poco de tension para lo
cual lo obvio es aumentar la sonoridad. En esto hay dos posibilidades principales que
son crecer hasta la resolucién y final del tema en el compas 40 6 tomar el compas 39
como una resolucion de la tension bajando la dinamica entonces en este. Si se toma la
primera opcion debe recordarse que la pieza en general es tranquila y que si se toca
mas enérgico, debe hacerse con los dedos muy relajados con el objeto de que el timbre
no suene imponente ni aun peor, agresivo. Ambas posibilidades son validas,
dependiendo de que tan enérgica o amable se tome la musica.

Todo esto mismo se debe tener en cuenta al momento en el que se reexpone el mismo
tema, a excepcién del pasaje del compas 52, un arpegio de cuatro octavas a lo largo de
dominante®s, el que cual telén abre con elegancia y sorpresa a una tiernisima variacion
del tema A, por unica vez en el movimiento una cuarta arriba (Mi bemol mayor) de la
tonalidad principal. Dicho pasaje por su apariencia de una amplia cortina, como un abrir
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de ojos, puede tocarse quiza un poco nebuloso con el pedal. Ademas esto ayuda mucho
a que el tema A en un registro mas agudo, suene mas resplandeciente y distinguido. El
pedal entonces, de adoptarse esta idea, deberia ser tardio y cambiado en cada tiempo.

Volviendo a la exposicion lo que sigue ahora es un puente derivado del primer motivo de
A, que ahora no tan abierto, de manera misteriosa y juguetona va prometiendo poco a
poco el primer tema con un juego de comunicacién entre las voces alta y baja, en la
mano derecha e izquierda respectivamente. En general este fragmento que cada vez
parece ser mas inquietante, debe tocarse como un gran crescendo, obviamente con sus
fluctuaciones ya que el fraseo del motivo debe hacerse igual que cuando aparece en el
tema principal o estribillo, el cual ahora después del puente presenta una pequena

variacion.

Acabado el estribillo entra de manera abrupta el puente con el que se unia A con el
tema de union o primer episodio pero en Si bemol menor. Ahora este fragmento tiene
por funcion también unir el estribillo con el siguiente episodio, pero esta vez de manera
furiosa tanto que podria considerarse agresiva. El pedal aunque podria usarse
inmediato, es de todas formas suena mas educado si se usa tardio para no evidenciar
ruido. Es de suma importancia en esta variaciéon del puente, ser muy riguroso con el
balance ya que debido al registro se puede saturar mucho el sonido y tapar asi la
melodia. Se debe también mantener la articulacion con la que se toco por primera vez.

Una vez finalizado el puente suena el estribillo con un tema totalmente nuevo al que
llamaremos D, también de caracter furioso, en la oscura tonalidad de Fa menor. Se
recomienda en la editorial Schnabell la articulacién non legato en la mano derecha para
que dicho tema suene mas decisivo. La escogencia de la melodia mas importante en D
y asi mismo en D’ es bastante ambigua. Lo mas correcto y teérico es escoger como
lider la melodia atercerada que lleva la mano izquierda ya que ésta pasa por los tiempos
fuertes del compas, aunque también puede destacarse mas la melodia oculta en el
acompafamiento delegado a la mano derecha y tomando como acompafamiento a la
izquierda, siendo algo que funciona también a la perfeccidon como se puede apreciar en
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la version de Jéno Jandoé. Debido a que el material es cada vez mas brioso se debe
manejar todo el tema como un definido gran crescendo.

Entra enseguida lo que seran una serie de variaciones del puente a manera de fugato,
sumando 4 en total sin contar las repeticiones de las mismas. Aqui se pueden frasear
diferente al puente original, ya que aqui la direccion que toman es bastante tensionante
asi que cada vez deben tocarse mas fuertes hasta que entre el tema D’. En las primeras
dos variaciones la articulacion de los ataques a las notas, bien profunda y agil. Es muy
propensa a hacer sonar demasiado el ultimo sonido de cada frase asi que esto debe ser
de especial atencion en esta seccidén. Aqui ya que el material es de solo dos voces pero
muy fuertes, se puede si se quiere llegar casi al limite de la dinamica del instrumento ya
que al ser una textura poco robusta, no estorbara con tanta facilidad un color fortisimo
en el piano como podria hacerlo en otros lugares. Sin embargo no se debe propasarse.
Las variaciones partieron de Fa menor para ir en orden a Si bemol menor, Mi bemol
menor y finalmente Si bemol menor siendo esta ultima la tonalidad en la que sera
entregado D’. En el recién nombrado tema se sebe bajar el sonido asi como se hizo en
D, para comenzar con un pianissimo y terminar en un fortissimo.

D’ termina con una extrafia articulacién al igual que como termina C: una corchea en la
voz de arriba sobre su octava en el bajo pero con duracién de negra ligada a
semicorchea. Lo mas tradicional es que ambas voces, por tratarse de un cierre y de las
mismas notas pero a octavas, terminaran con iguales duraciones, pero esta es una
indicacién de silencios que Beethoven muy meticulosamente especificd, asi que por
supuesto no debe pasarse por alto. Seguramente es una manera de hacer un efecto al
sfp por los vientos.

Otro puente largo al igual que al final de C, es el encargado de unir el episodio con el
estribillo. Esta vez parte del prolongado bajo sobre Si bemol de grande octava y en la
tonalidad de Si bemol menor, para sin preparacién pronunciar el primer motivo del
estribillo en un misterioso sol bemol mayor, luego lo mismo pero en La bemol menor y
modular sencilla y paulatinamente a Si bemol mayor. Durante este puente las
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modulaciones da poco plazo a las tonalidades por las que se pasa. Es esta seccion de
mucho misterio, como de incertidumbre pero esta vez sombria a diferencia del puente
entre C y A?, por lo tanto debe manejarse todo con un permanente molto pianissimo del
cual se podra crecer cuando cese la penumbra en las fusas a manera de trino con las
que se abre la siguiente variacion del estribillo.

Hemos llegado entonces al estribillo A® el que ya variaciones muy evidentes: al principio
el tema pero ahora e la mano izquierda y en sextas, y luego en las octavas estas
aparecen ahora a manera de trémolo. La interpretacion del estribillo debe permanecer
en lo posible intacta. Este es pues el comienzo de lo que es la reexposiciéon en la forma
sonata-rondo asi que el material hasta lo que sera A* ya se ha argumentado.

En A°® al igual que en los demas estribillos, lo mas correcto teéricamente es mantener
los fraseos iguales. Pero por ser esta variacion con tresillos articulados con ligadura a
cada uno de ellos, se debe advertir que esto hace muy facil caer en el error de acentuar
innecesariamente la primera de cada grupillo de tres notas, haciendo asi una
inadecuada ruptura de un tema que debe ser muy justo como ya se explico.

La coda se enlaza estrechamente a A® con un pequefio pasaje en el compas 183 que
conduce a los acordes a cuatro voces. A este pequefo pasaje conviene tocarsele con
stacatto o non legato dos razones principalmente: es lo mas coherente con lo gracioso
que es él; cada nota con su pequefia separacion permite dar mas espacio a la entrada
de la coda ya que con un legato se careceria de una respiracion antes de los acordes.

La melodia ascendente de este pasaje y su gracioso caracter sugieren un crescendo
l6gico. En versiones como la editorial Schnabell y Peters sugieren un sforzando para
cada acorde, quiza lo deducido por que el pasaje del que hemos hablado asciende una
cuarta justa hasta la ténica. Sin embargo a pesar de que estas editoriales son un
argumento de autoridad, es bastante cuestionable dicha articulacion de sforzandi para
cada acorde si se piensa que al pasaje aunque asciende una cuarta, de todas formas no
tiene que ser heroico, y los acordes no son de un registro tan fastuoso, ni tampoco el
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caracter general del movimiento lo es; y se suma a lo anterior que no tendria tanta
gracia contar el final de la sonata con estos acordes ya que para eso hay una larga
coda. Mas bien estos acordes son tiernos y amables. Eso si muy brillantes para lo cual
es importante hacer sonar bien concisa la voz mas aguda, asi que un piano en ellos no
esta desmedido. Esto ademas prepara mejor la entrada del pasaje en la mano izquierda
que como un pequefo rayo de luz se va abriendo paso cada vez mas a ser un
personaje mas abierto, directo y contundente, todo esto con un continuo y generoso
crescendo para sorpresivamente reaparecerse el primer motivo del estribillo esta vez a
manera de stretto entre la voz alta y media. A pesar de que para este motivo siempre se
ha seguido el mismo fraseo que en el estribillo, esta vez debe situarse el climax en
donde pasa el tiempo fuerte de cada compas y en ambas voces.

En cuanto a los acordes con los que cierra la sonata en fortisimo, dicha dinamica debe
estar enmarcada en el caracter tranquilo de dicho movimiento, y no pensarse como si
fueran un apoteosico final a una sonata de 25 minutos de duracion promedio.

2.4.4.1 PROBLEMAS INTERPRETATIVOS Y TECNICOS

e Puedo decir de entrada sin pensar mucho que lo mas dificil fue la tercera
variacion del estribillo, en la que el tema aparece en sextas asignado a la mano
izquierda. Por la digitacion y pedaleo que se explica en la figura me fue toda una
empresa poder mantener el mismo fraseo y calidad de articulacién que se puede
mas facilmente tener cuando al tema aparece en la mano derecha.

e Lalarga y rapida melodia que lleva la mano izquierda como acompafamiento en
la coda es de mucha exigencia en cuanto a articulacion. ya que esta melodia no
es protagonica pero si autoritaria. Por ende su direccién debe ser muy clara, lo
que hace que sea de muchisima importancia no excederse en color al principio
de la misma. Es decir, hay que articular muy liviano el pasaje al menos los
primeros 5 compases llegando por supuesto al fondo de las teclas pero sin
presion (sobretodo el pulgar ya que este puede destacarse demasiado debido a
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la fisionomia de la mano), agrupar las notas con el legato mas exacto; y siendo
tan rapido el material, poder cumplir con todo es una tarea ardua.

3. FREDERIK FRANCOIS CHOPIN
Estudios Op.10 No.4 y Op.25 No.7

3.1. BREVE RESENA SOBRE EL ESTILO MUSICAL DE CHOPIN:

Compositor y pianista polaco, nacido en Zelazowa Wola cerca de Varsovia, el 1 de
marzo de 1810 Yy fallecido en Paris el 17 de octubre de 1849. Se le considera a él, un
factor crucial en el desarrollo del piano romantico y el pianismo en general. Su trabajo
ayudd en gigantescas proporciones al descubrimiento y consolidacién de la musica y
técnica disefiada para este instrumento, el cual seria segun Bernard Gavoty, “no solo su
medio de expresion sino su doble”.

Su educacion musical fue impartida en principio aparentemente por su padre Nicolas
Chopin, prestigioso profesor de idiomas, y flautista y violinista aficionado; su hermana
mayor Ludwika de quien se dice fue la primera persona que acomodé los deditos de
Fryderyk en el teclado. No se sabe precisamente a qué edad ocurrié esto, pero de lo
que si se tiene certeza es de que a los 3 afos el pequeio Fryderyk ya improvisaba y
pedia que lo dejaran tocar a su aire; mas tarde por su madre Justina Krzyzanowska
quien pasado un tiempo lo entregd a la ensefianza de Wojciech Adalbert Zywny, primer
tutor musico profesional, violinista con quien estudid® musica aproximadamente desde
los 6 hasta los 12 afios. Zywny tenia conocimientos sobre el clavicordio, pero no como
su instrumento principal, asi que dio los referentes basicos al pequefio Chopin quien el
afo de estudio ya interpretaba sonatinas de Mozart, Beethoven y el Clave bien
temperado de Bach. No es cierto que Chopin nunca hubiese tenido un pianista como
maestro de piano, pero si es cierto que en lo que respecta a su formacién de inicio
hasta convertirse en pianista lo haria bajo los consejos elementales de Zywny. Mas
tarde haria pesados estudios de armonia y contrapunto con Jozef Antoni Franciszek
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Elsner en el conservatorio musical de Varsovia, quien en la libreta de tercer afio de
Fryderyk escribiria : “Aptitud particular. Genio musical”.

Tenemos pues entonces un sujeto casi un 100% autodidacta pianisticamente hablando.
Elsner, como maestro también entusiasmado admirador de la genialidad de Fryderyk,
siempre le suplicd que hiciera dpera, ya que en él veia el nacimiento de la 6pera polaca,
peticion a la que el alumno siempre fué reticente a pesar de saber la magnitud y la
importancia de un proyecto asi en su amado pais.

Chopin fue fervoroso nacionalista. Casi siempre aparecia este tema en sus cartas a
amigos durante su exilio vitalicio y en la musica. En cuanto a esto ultimo hay
arbitrariedades de historiadores y musicologos ya que de hecho si se comparan la
musica tradicional polaca y la de Chopin, la relacion que tienen no abarca la gran
originalidad de Fryderyk. Se dice que desde su juventud el compositor gustaba mucho
de las reuniones nocturnas en las que era destacado bromista, bailarin y curiosamente
contrabajista aficionado. Segun el biografo Gavoty el primer contacto real de Chopin con
la musica campesina polaca se produjo a los 14 afos de edad cuando el joven
compositor pasé unas vacaciones de 1824 en Szafarnia con la familia de su amigo
Dominik Dziewanowsky, alumno de Nicolas. En un ambiente totalmente rural Fryderyk
oye tocar a los campesinos en la fiesta de cosecha de Obrow, un dia escucha a una
desapercibida mujer cantando en una pradera en voz muy alta y la aborda suplicandole
a la rehusada campesina a repetirle la cancién a cambio de tres monedas que después
de un rato logran hacerle cantar una mazurka acerca de un lobo que danza apenado en
las montafas por la ausencia de una mujer. Fryderyk para esos dias compone la
mazurka “El pequefio judio”, pieza llamada asi por su autor, inspirada en Moisek, uno de
los empleados del sefior Dziewanowsky. Esta mazurka sera publicada en 1834 después
de de revisiones como Op.17 No.4.

Usualmente los historiadores acuden a juicios como sostener que Chopin era un
dedicado estudioso de la musica de su pais, no obstante carecer de argumentos y
hechos sélidos para sostenerlos. Si bien tampoco se pueda confirmar, lo mas probable
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es que Fryderyk aunque apasionado, no era un febril investigador ni fanatico de su
musica, sino un creador autbnomo y original quien solo tomo resplandores, para de un
chispazo encender el motor de una produccion bastante personal, resultado mas de la
genialidad que de las raices como lo dice Gavoty.

Casi la totalidad de su obra seria dedicada al piano solo, y de hecho no hay una sola
pieza de Chopin que no incluya el invento de Cristofori. Autodidacta en la herramienta al
menos hasta su formacién como maestro de piano, recibiria sin embargo clases de
Kalkbrenner. Conocié al gran pianista aleman erradicado en Paris para el afio1831,
fecha de llegada de Fryderyk a dicha ciudad. Kalkbrenner al oir Chopin, le concluy6 que
tenia “la digitacion de Field y la ejecucion de Cramer”, palabras que halagaron
enormemente a Chopin. Es entonces cuando Kalkbrenner muy bien intencionado le
propone a Chopin unos tres afios de clases personales de piano con el fin de mejorar
algunas pequefieces en su ejecucion. Aunque desde sus padres hasta Mendelssohn le
aconsejarian a Fryderyk no recibir las lecciones, este asistiria a ellas durante un afo en
el que surgid una agradecida amistad y exultada admiracion mutua. Kalkbrenner seria
después maestro de Saint-Saénz quien a su vez seria maestro de Leopold Godowsky,
compositor de los 54 estudios sobre los estudios de Chopin.

De sus innovaciones compositivas destaca Liszt que a Chopin se le debe la apertura de
los acordes a lo largo del registro grave y medio del piano, la ornamentacion con
sinuosas y originalisimas florituras, y las progresiones armodnicas que dotan de seriedad
a esos temas que por su delicadeza no parecian tener derecho a semejante presencia.

Bernard Gavoty exalta también el hecho de que Chopin desusara el movimiento del
acompafamiento en paquetes arménicos compactos para guarecer sus temas sobre
acordes extendidos, y también el hecho de que repudiara las terminaciones y los
adornos reciclables para las melodias. Ademas también le adjudica algunos otros
méritos que parecen ser bastante subjetivos como el aumento en la ligereza de la mano
derecha que si bien es bastante propia, sin embargo habia sido aplicada en otra forma
por Mozart; el aumento de la escritura en la mano izquierda, la emancipacion del pulgar,
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el cual se permite pulsar teclas negras, la repeticion de una nota con el mismo dedo,
cosas en las que mas bien Beethoven fue pionero; y otras inobjetablemente atribuidas a
Chopin como los acordes arpegiados rapidamente y en orden de notas alternado (no
solo ascendentes o descendentes como en el clasicismo), la frecuencia en escritura a
dobles octavas, el entrecruzamiento de los dedos 3,4,y 5 en pasajes cromaticos y
terceras, el paso del 5 dedo por encima del pulgar y el deslizamiento de un mismo dedo
de una tecla a otra con el propdsito de una homogeneidad sonora. Todo esto fue posible
entre otras cosas quiza al hecho de que en su formacion no exploré las especificidades
del piano bajo las clausulas técnicas y musicales de un maestro pianista, sino que las
descubri6 por si mismo y las encontro utiles a su idea: no le ensefaron los avances de
otros, sino que ingenid los suyos propios.

A esto anterior como apreciacion personal también quisiera agregar que he notado la
ergonomia particular en la escritura de Chopin, lo que se suele describir en calidad de
“pianistico” entre otros factores, y por ende también la propuesta de las digitaciones que
son pensadas calculando las peculiaridades de cada dedo. Chopin, bastante perspicaz
en este sentido, insistia a sus alumnos principiantes en practicar la escala de Mi mayor
desde la primera leccion en vez de la tradicional Do mayor, ya que Mi se adaptaba
mejor a la morfologia de la mano. Asi mismo se acomoda su factura.

Y también agrego sobretodo la abrumadora excepcionalidad del disefio sonoro, del
material musical, que es tan del piano como el instrumento mismo: la musica es perfecta
y unicamente disefiada para el timbre del piano, tanto que si acude a algun recuerdo de
musica para piano por excelencia llega a la mente algun nocturno de Chopin.
Extranamente es una musica que pierde su gracia aun si se transcribe para orquesta;
por supuesto que mal no suena, pero pierde su significado y personalidad mas
pronunciadamente que la obra de otros compositores.

En cuanto a la interpretacion de su musica se tienen algunos registros que sirven para
dar idea del estilo, en el que siempre se hablaba, a veces a manera de queja, sobre la
pequefez del sonido de Chopin como pianista. La Revue musicale en dos ocasiones
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distantes en afos escribié que “su sonido era demasiado débil’, mas de salén que de
concierto posiblemente, entorno que €l mismo decia preferir. Un general del ejército
escribié en una carta que Chopin era el primer pianista de Europa y que sus dinamicas
suaves eran tan diminutas que no necesitaba grandes forti para lograr contrastes
abismales. Sin embargo en la actualidad se suele dar gran corporeidad a la textura
timbrica en Chopin, algo mas de profundidad romantica bajo la protagénica delicadeza
de las ideas.

En 1829 en un concierto que llevé a cabo en Viena, se escribio sobre él en Allgemeine
Musikalische Zeitung, describiendo “la extraordinaria delicadeza de su pulsacién, una
indescriptible perfeccion técnica, su completa gama de matices, fiel reflejo todo ello del
mas profundo sentimiento”. Entonces tenemos que no se debe confundir esto con una
ejecucion timida e insegura, atribuida a afeminamientos falsos o a la endeble salud del
musico, sino entenderse como los requisitos de la musica de Chopin, la cual no
necesitaba excesos de dindamica sino una amplia gama de colores serenos e
inteligentes; él mismo decia que “...hay tantas pulsaciones como dedos en las manos.”
La mejor explicacion a esto la da Schumann: "Imaginense que un arpa edlica tuviera
todas las escalas y la mano de un artista las pulsara desordenadamente con toda clase
de adornos fantasticos, de tal modo que siempre se oyera una fundamental mas grave y
una voz mas aguda de forma suave y mantenida — asi tendran una imagen aproximada
de su modo de tocar."

Un famoso elemento a calcular en la interpretacion de Chopin es el rubato, otro de los
vestigios de la influencia del canto italiano, sobre el cual el mismo Fryderyk hablaba
inculcando que la fluctuaciéon en el tempo brindada por el rubato era la que daba
movimiento y libertad en medio del orden del ritmo. Liszt lo describe como ver un arbol
al que el viento le agita las ramas formando los mas vivos y bellos movimientos, pero sin
arruinar el soporte que brinda el tronco (esta explicacién a veces se le atribuye al mismo
Chopin). El autor solia decir en términos mas explicitos que el rubato implicaba que la
melodia podia desviarse un poco alrededor del pulso de tempo pero que el ritmo debia
mantenerse rigido y constante en cuanto la musica no amerite un rubato en la base.
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Alfred Cortot aplica bastante en serio esta y las indicaciones del siguiente parrafo en sus
grabaciones. Se supone a Cortot como, a pesar de indirecto, igual el heredero mas
cercano de las especificaciones de Chopin, ya que fue alumno en el Conservatorio
Nacional de Paris de Mathias Decombes, quien a su vez fue alumno de Fryderyk. Al
rubato se recurria mayormente en los adornos y pasajes de notaciones irregulares, a los
que con el tiempo Chopin dejé de escribir la indicaciéon rubato ya que decia que “debia
estar al alcance de la inteligencia comun”. Liszt, Moscheles y algunos otros decian que
el truco era algo dificil de agarrar sin haberlo oido llevar a cabo por el mismo Chopin al
piano. Se debe suponer como un efecto muy justo y breve causado casi de manera
instantanea por las figuraciones de notas impares que no necesariamente se tocan de
manera cuadrada ya que por si mismas parecen accelerandos y ritenutos sobre el
tempo fijo, entendiéndose que es un recurso muy preciso que no se debe exagerar
dando impresiones de afeminamiento y excesiva meloseria del sentimiento, ya que el
mismo Chopin repudiaba estas comprensiones de su musica.

Y para terminar, los consejos de él mismo en clases para la interpretacion general de
sus obras: tener el cuerpo “relajado hasta los pies”, la mano quieta y tranquila con los
codos cerca del cuerpo y utilizando el peso del brazo muy raras veces, mantener el
legato muy riguroso, recurrir a las sustituciones de dedos para alargar las notas, tener
en cuenta las capacidades de cada dedo, utilizar los pedales con mucha moderacion y
con combinaciones justas de su uso, comenzar los trinos por la nota superior, formular
las frases como las entonaciones con las que se formulan las preguntas, ser juicioso
con el tempo, en cuanto los adornos tocarles iniciando sobre el tiempo en el que se
escribe la nota principal (como los barrécos) y no anticipados (como los
beethovenianos).

Sus obras mas destacables son:

+ Para piano solo: Los veintiun nocturnos Op.9, 15, 27, 32, 37, 48, 55,62y 72, los
veinticuatro preludios Op.28 y Op.45, las mazurcas, las polonesas, los estudios Op.10,
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25 y postumos, las sonatas, los scherzos, las baladas, y los valses, etc.

* Para los géneros de cadmara: Para chelo y piano la Sonata Op.65, Introduccion
y gran polonesa Op.3 y el Gran duo concertante (escrito junto a Auguste
Franchommme); el Trio para violin, chelo y piano Op.8; y para la voz humana la
coleccion de 19 Lieder Op.74.

¢+ Para los géneros orquestales, en Chopin con piano solista siempre: Los dos
conciertos, las variaciones sobre La ci darem la mano, la Fantasia sobre aires polacos,
etc.

3.2. EL ESTUDIO
El estudio es una pieza musical destinada al adiestramiento de alguna dificultad técnica.

Aunque los primeros estudios editados son de finales del siglo XVIII, esté sub-género
comenzo a gestarse en el barroco temprano con piezas instructivas como las Varietie of
Lute-Lessons para laud, del compositor inglés John Dowland escritas alrededor de
1610, en las que se evidencia ya un incremento progresivo de dificultad a medida que
avanzan las piezas. Mas tarde a entre el siglo XVII y XVIII aparecen los 30 ejercicios
para clavecin de Domenico Scarlatti quien ademas escribiria unas 500 sonatas para el
mismo instrumento, las cuales serian consideradas (injustamente) por algunos pocos
como ejercicios en parte, ya que frecuentemente repetian alguna destreza técnica.

También a esta seleccion de semillas del estudio se suman no tan evidentemente el
Clave Bien Temperado de Bach y el Clavier-Ubung, que por supuesto mas cargado de
fondo musical, trata a veces algunos artilugios técnicos intencionalmente escritos por
Bach; el famoso Solfeggietto de Carlo Philip Emmanuel Bach; etc.

Es realmente a principios del siglo XIX, con el inglés Johann Baptiste Cramer, que se
formalizara la tradicion de piezas musicales construidas sobre alguna figura técnica
bajo el titulo de “Estudios” publicados entre 1804 y 1810, afio de nacimiento de Chopin,
Schumann, y vispera del afio de nacimiento de Liszt; los tres, importantes compositores
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de posteriores estudios. La gran innovacion era el hecho de que se pudiera lidiar con los
obstaculos técnicos, ya no necesariamente con exasperantes ejercicios inventados por
el ejecutante sino con obras musicales que de una manera casi imperceptible, dejarian
cultivados ciertos movimientos en los dedos sin involuntariamente gracias a la
dispersion brindada por un buen material para escuchar. Se progresaba con mas
comodidad.

A la saga de compositores de estudios “pre-chopinianos” pertenecen con mucha
importancia también Muzio Clementi con el crucial Gradus ad Parnassum; Ignaz
Moscheles con sus Estudios caracteristicos Op.70; y el mas prolifico de todos, -alumno
de Beethoven y maestro de Liszt- Carl Czerny con mas de 600 estudios entre los que se
encuentran los primeros estudios para la mano izquierda sola o derecha (24 en total),
publicados como estudios “para una sola mano”.

Todo lo anterior fue para piano exceptuando las obras de Dowland. El primer vestigio de
estudios para otros instrumentos lo haria el violinista italiano Niccolo Paganini con sus
24 caprichos para violin, de lo que a propésitos se debatira en el siguiente parrafo.

Se le atribuye a Chopin haber puesto en el estudio, ademas de un virtuoso arsenal
técnico, un competente contenido artistico catapultandolos a las salas de concierto,
primero con los 12 estudios Op.10 dedicados a Liszt, luego con los 12 estudios Op.25
dedicados a la condesa Marie d’Agoult y después con los Trois Nouvelles études pour la
méthode de Moscheles & Fétis B.130. Y el hecho de que “se le atribuya” a Chopin -
crédito del que muy probablemente él mismo nunca se dio cuenta- la elevada
musicalizacion de las obras técnicas, jes de poner en tela de juicio! ya que los Op.10
fueron escritos entre 1823 y 1832, los Op.25 entre 1832 y 1836, y los B.130 en 1839;
mientras que Paganini habia ya conquistado —tristemente vemos al parecer que con
menos fama- el escribir de obras técnicas con una densidad musical digna de admirar
por encima de las adversidades técnicas, con sus 24 caprichos escritos entre 1802 y
1817, publicados en 1819, los cuales a Chopin dejarian una profunda impresién
después de haberlos oido en Varsovia en el afio 1829 bajo la ejecucion propia de su
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virtuosisimo autor. Como resultado directo de la emocionada interpretacion del violinista
italiano, Chopin escribié en 1829 también, las variaciones en La mayor B.37 tituladas
"Souvenir de Paganini". Como ya se dijo, ese mismo ano también se inicid la creacion
de los estudios Op.10 que por lo que acabo de explicar, deben ser indudablemente junto
con las variaciones, otro resultado de la idea de expresar un intenso contenido musical
a través del virtuosismo; idea que Paganini no tuvo en 1829 sino en 1802, solo que no
publicada bajo el titulo de estudios sino de caprichos.

Siguiendo con la evolucion, en el piano el aporte de Chopin impulsé los animos primero
de Liszt quien abordaria proezas aun mas arduas convirtiendo sus faciles “Estudios en
12 ejercicios” S.136 del afio 1826 (de dificultad media y de musicalidad bastante
decente por nada primitiva, pero no aun como para las exigentes audiciones) primero en
los “12 Grandes Estudios” S.137 de 1837 y luego en los colosales “12 Estudios
Trascendentales” S.139 de 1852. En medio de los dos ultimos grupos escribid los seis
Grandes estudios sobre Paganini S.140, los menos famosos y mas dificiles seis
Estudios Trascendentales sobre Paganini S.141, ambos paquetes del ano 1838; una
version de Mazeppa en 1840; y los tres Estudios de concierto S.144 de 1848. El aporte
de Liszt fueron las mayores dificultades y la sonoridad agigantada que posiblemente
daria paso a los Estudios Sinfénicos de Schumann, llamados asi por la factura amplia y
robusta con la que se escribieron.

Estos junto Johannes Brahms, Félix Mendelssohn, Serguey Rachmnaninov, Boriz
Moskowsky, Charles Valentin Alkan, Adolf Henselt, y Leopold Godowsky, entre otros,
fueron los escritores romanticos mas relevantes de estudios para piano. Godowsky
(1870-1938), ademas de muchos otros importantes estudios, es el autor de los
“Estudios sobre los estudios de F.Chopin”, trabajo que en cuanto a la opinidon personal
respecta, es el ciclo mas dificil de obras para piano, tocado realmente por pocos
intérpretes incluyendo al su compositor. Consiste en un magno conjunto 54 estudios
sobre los 27 de Chopin, incluyendo una version de para mano izquierda sola de cada
uno de los originales, menos del Op.25 no.7 (quizda Godowsky lo consideré in-
manipulable por su completisima musicalidad). De despiadadas dificultades hacen
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primar la belleza estética de parafrasis con incontables recursos como inversiones,
mezclas de unos estudios con otros, adicion de nuevos temas en contrapunto a los
originales, etc. dando prueba de la genialidad del coincidencialmente también
autodidacta (a excepcion de algunas lecciones con Saint-Saénz) Godowsky.

En la muasica moderna los compositores relevantes de estudios para piano son
Alexander Scriabin, Serguey Prokofiev, Witold Lutoslawsky y Luciano Berio, quien no
bajo el nombre de estudios sino de "Sequenzas" (14 en total) colecta un agigantado
vademécum de posibilidades poco exploradas en varios instrumentos y hasta en la voz
humana.

El estudio ha sido llevado puntos como tratarse de un entrenamiento compositivo,
entrenamiento para ensamble como los estudios para orquestas y coros, y a extremos
como ser obras aptas para la ejecucion de aficionados como los estudios de polémico
John Cage.

3.3. ESTUDIO Op.25 No.7 EN DO SOSTENIDO MENOR

De los ciclos de estudios este es particularmente distinguible por su musicalidad
excepcional en medio de los demas, tanto asi que como se dijo anteriormente
Godowsky no manipulé para sus 53 estudios. Su caracteristica de estudio es poco
notable a simple vista ya que a excepcion de los pasajes de los compases 27 y 52, no
presenta las -al menos para la época- dificultades tradicionales.

También es apodado (no por Chopin) el “estudio chelo” 6 “el chelo”, posiblemente a su
registro y cualidad de la linea meldédica que puede para algunos remembrar el
violonchelo, o también por la transcripcion para chelo, viola y dos violines en Re menor
realizada por Franchomme, chelista amigo de Chopin. También hay transcripcion para
piano y chelo realizada por el editor Jules Deswert (1843-1891) en Re menor, con
orquestacion sugerida; y otra para el mismo formato realizada por Alexander Glazunov
(1865-1935) en Mi menor.
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3.3.1. ANALISIS FORMAL
Nombre: Estudio Op.25 No.7.

Tonalidad: Do sostenido menor.
Compas: 3/4

Indicacion de tempo: Lento — negra=66
Duracion aproximada: 4 minutos

Forma ternaria simple.

Figura 8. Diagrama para la forma del estudio Op.25 No.7.
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La pieza abre con una breve introduccién a manera de recitativo delegada a la mano
izquierda. Es una melodia bastante flexible y lirica de inmediata exigencia desde el
primer sonido. Las dinamicas esta explicitamente sugeridas por el compositor asi que
sobre le fraseo no hablaremos. En cuanto a la articulacion desde aqui y para el resto del
estudio debe ser un legato bastante pegado: los dedos deben esperar a que suene la
siguiente nota para poder levantarse, encontrandose los sonidos durante un breve
instante. Por ser voz baja, en Chopin debe tocarse particularmente profunda pero
liviana, lograndose esto de una manera casi “desprevenida” de ubicar el peso de los
dedos y la mano sobre cada tecla presionada. Ese peso natural, sin realizar
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significativos esfuerzos por contrarrestarlo como en casos de acompafiamiento, es
suficiente para dar el efecto de profundidad dentro de una dinamica suave. Se puede
aumentar un poco el peso si se quiere, pero entonces con los dedos totalmente
relajados para que no suene como si se apretaran las teclas.

Pasada la doble barra después de la introduccion entra el tema principal A, que es una
larga melodia de expresividad intensa y triste, mas bien amarga. En cuanto a la
apoyatura de los compases 1, 9 vy 45, se debe dejar sonando esta por medio de la
prolongacién del pedal. EI acompafamiento ejecutado por la mano derecha debe
articularse igual que el descrito para el segundo movimiento de la sonata de Beethoven
Op.22. El estudio propone el trabajo sobre una melodia bastante diversa y cantabile
pero en la mano izquierda -modo poco frecuente de ubicar las melodias tan fluctuosas-,
asi que debido a la excepcionalidad de esta situacion y sobretodo a la riquisima
musicalidad de este elemento, la melodia protagonica debe ser la izquierda en lo
posible. Es en casos como el del compas 2 en que la melodia de la voz mas aguda
delegada a los dedos externos de la mano derecha (3, 4 y 5) aparece imitando durante
un compas la melodia propuesta por la izquierda un compas antes, donde se puede
marcar si se quiere un poco de superioridad de la voz alta. Asi mismo se puede dar
supremacia a dicha voz en compases como el compas 21 e indiscutiblemente en toda la
seccion del primer puente p.t.1, sobre el que mas tarde hablaremos.

En cuanto al fraseo esta casi todo descrito por Chopin, mas sin embargo quisiera
agregar aclaraciones por ejemplo en cuanto al diminuendo a lo largo de los compases 1
y 2 (y asi mismo en los compases 9-10, 45-46, y 53-54), es una dinamica a cumplir pero
sin debilitar el sonido prematuramente (no bajar tanta dinamica a lo largo del regulador)
ya que si se llega a caer en ese error, se pierde union con el resto de la frase y ademas
se queda el ejecutante sin mucho espacio para seguir perdiendo sonido. En general los
fraseos en A son muy déciles, por lo tanto no maquinan frecuentemente un climax, sino
que comienzan por la parte mas predominante para irse ablandando cada vez mas,
fraseo muy tipico en Chopin y en la musica eslava en general.

A partir del compas 11 el animo de la musica comienza a ser mas alentador,
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resolviéndose finalmente a este estado en el compas 20. En el mismo compas también
resuelve el periodo. Estructuralmente este es un “periodo compuesto”, es decir, es un
periodo con varios puntos cadenciales (compases 4, 8 y 17 al 20). Este tipo de periodo
también se puede identificar por ser tan fielmente repetitivo del inicio en el segundo
semiperiodo (en el compas 10 repite -a excepcion de la apoyatura del bajo- lo mismo
que hay en el compas 1). Por lo tanto este tema A es de un solo periodo (aunque
parecen dos) compuesto.

Entra el tema D en el compas 21 pasando la melodia principal a la voz mas aguda
durante apenas un compas. Este tema de desarrollo también es de un solo periodo,
pero esta vez indivisible. Su personalidad es un poco mas defensiva y afirmada. Los
arrebatados pasajes del bajo dan un aspecto de un desesperado —pero inofensivo como
siempre en Chopin- intento de resistencia quiza. A lo largo de todo el compas 16 se
presencian las figuraciones irregulares caracteristicas de rubato en Chopin. En casos
como este se supone que se debe tocar todo como esta sin que el ritmo, dirigido aqui
por la mano derecha, sea alterado. Es en el siguiente compas (27) en el que se da la
libertad de escoger las agrupaciones de notas irregulares al intérprete sin estar
especificadas por el compositor. Por conveniencia armonica, por busqueda de simetria y
sobretodo por la apariencia que provee de agitacion (parte media del pasaje) y
relajacion (final del pasaje) se escogio la siguiente agrupacion:

Figura 9. Compas 27 del estudio Op.25 No.7.
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Como la musica cada vez se vuelve mas tensa, el fraseo en todo el tema debe ser un
continuo crescendo. En cuando al pedaleo del pasaje del compas 27 debe en lo posible
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hacerse a pedal medio, tardio, y cambiado en cada corchea como lo muestra el grafico
anterior. El pedal de los otros pasajes aunque no tan estricto, igual debe tratar de
manejarse de la misma forma.

Acabado el tema B en el compas 28, lo que sigue es una estructura de larga duracion,
considerable como puente debido a que no tiene una armonia suficientemente
desarrollada. Consiste en un pedal sobre si mayor, uUnica seccion que relega como
acompafnante a la mano izquierda, concierta complejidad sin embargo. Es importante
aqui hablar sobre el pequefio regulador que hay para el bajo en los tiempos terceros de
cada compas durante dicho puente. Este tan solo debe comprenderse como una
prevencion, para no hacer lo que seria mas logico: un pequefio crescendo del tercer
tiempo al primero del siguiente compas, ya que esto ultimo provocaria quiza la
impresion de pequefios impulsos que posiblemente Chopin considerd alteradores del
caracter triste y sobretodo fragil de esta seccién. Obedeciendo a este caracter entonces
todo debe hacerse muy liviano, con dinamicas poco mdéviles y, de mucha importancia,
no caer en el error de acentuar la primera nota del tercer tiempo de los compases donde
esta el regulador de diminuendo. En cuanto a la direccion de los fraseos es mas légico
llevar un disimulado crescendo hasta el compas 32 donde hay un uUnico cambio
armonico a subdominante 64 de alli decrecer hasta acabado el puente.

Seguido al anterior, entra también otro puente de caracter triste, mas bien irénico por la
presencia de Sol mayor en el compas 38 y luego Sol menor en el compas 39, el cual
luego de una pequefia cesura en el compas 40, repite a partir del 41 el mismo material
del final del tema A cuya resolucion ahora en vez de ser a Mi mayor, es a Do sostenido
menor, frustrando el alentador animo que sugeria.

El final de A, tiene un fragmento de suma importancia que es entonces aqui repetido en
el puente del compas 41 y asi mismo se repetira pero todo en Do sostenido menor para
concluir A’. Este pequefio tema repite entonces su funciéon de conclusién en el puente
2, A’ y la coda. Lo llamaremos “fragmento de conclusion”.
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Continuando con el orden entonces llega A’ esta vez mas dramatico. El segundo
semiperiodo (compas 53) es antecedido esta vez por un pasaje cromatico ascendente
bastante enérgico. Al igual que pasaba en B, parece un desesperado esfuerzo de
liberacion quiza de una tragedia. Debe tocarse con un pronunciadisimo crescendo. Para
darle mas impulso pero sin debilitarse la base del pasaje, este es uno de los casos en
donde conviene no tocar débil la primera nota del mismo (Fa doble-sostenido) para dar
la impresion de que se parte de algo ya imponente, y si hacer un pianissimo subito con
la segunda nota (Sol sostenido) para dar el espacio necesario al crecimiento de la
dinamica.

El compas 55, diria yo, es el momento mas tragico de todo el estudio. La resistencia se
ve frustrada subitamente y sin esfuerzo por la armonia (La aumentado con 4ta). Por ese
impacto propongo hacer un piano subito cuanto mas abismal sea posible, para resaltar
el suceso, y ademas también un sostenuto en cada uno de los pulsos durante ese
compas para dar al oido un lapso pequefio para asimilar la idea de que se perdio el
vano arranque del material anterior. Esto es un experimento que no sugiere ninguna
editorial. El A tempo se restablece inmediatamente en el compas 56. Es bastante l6gico
si se piensa en lo anterior y también en el hecho de lo que sigue parece como la nada
después de una explosion: el bajo se mueve con velocidad moderada en el compas 57
por varias notas pero sin embargo apresado sobre el Fa sostenido de grande octava en
el que reincide en cada pulso para de una manera no muy viva levantar la mirada en el
compas 58 y caer en el ahora vacio “fragmento de conclusion” y todo esto debajo de un
acompafamiento mondétono y una melodia superior bastante muerta (de notas muy
largas y estaticas). El vacio al que me refiero lo supongo por la sensacién que da el bajo
en quinto grado expuesto en el primer tiempo del compas 59, la funesta melodia alta,
los intervalos de sextas que deja el acompafiamiento en el compas 60 (parecen huecos)
y la emiola que forman los tres planos (dos melodias y acompafiamiento) en los
compases 60y 61.

La coda al igual que resto del estudio es de un pequefio inicio esperanzador que se
opaca para terminar en la inevitable depresion. Concluye con dos pares de acordes,
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antecedidos y separados por una pausa. Aqui mas que en cualquier otro lugar del a
pieza, el silencio es tan fundamental como el sonido mismo, ya que ejecutado tal como
esta escrito reafirma el acabose que en el parrafo anterior se explicé. Debe ser tan
suave como se pueda hacer, acudiendo para estos siempre, en cualquier piano, al pedal
izquierdo y con un balance poco brillante ya que este final acaba con cualquier brizno de
positivismo.

Diria yo que es la pieza mas triste en toda la obra de Chopin. Sus vacios y los cortes
despiadados del entusiasmo son muy similares a una situacién de una gran pérdida,
quiza la sumatoria de varios hechos como la muerte de una de sus hermanas, Emilia
Chopin (1813-1827) quien con solo 13 afnos murié de tuberculosis; la partida de Polonia
que le implicé abandonar a sus padres, hermanas, amigos a quienes segun las cartas
adoraba a sobremanera, a su pais y a su primer amor: Kontancja Gladkowska. A pesar
de que los Op.25 fueron escritos entre 1832 y 1836, se debe tener en cuenta que
Fryderyk era bastante unido a su familia, tuvo una juventud bastante alegre, y que se
supone que nunca habia pasado por una tragedia antes de dicha muerte ni la posterior
partida de la nunca se repuso segun cartas y comentarios a sus conocidos. Su siguiente
desdicha seria en 1837 al ver frustrado el proyecto de matrimonio con Maria Wodzinska.

3.3.2. PROBLEMAS INTERPRETATIVOS Y TECNICOS

e Este estudio esta dispuesto de manera tal que en la mano derecha se lleva un
acompafiamiento de acordes junto con una quieta melodia en la voz superior, la
cual hace contrapunto con la melodia mas compleja y movil asignada a la mano
izquierda. Tenemos entonces tres planos sonoros: las dos voces melddicas y el
acompafnamiento. Esto demanda gran atencion al pulsar cada nota por lo tanto
mucho control del touche. A esto se suma que el tempo de ejecucion es lento, lo
cual hace aun mas dificil unir el material.

e Las voces van alternando su liderazgo en intervalos de espacio variables (unas
veces largos y otras muy cortos) lo que dificulta el manejo del balance.
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e En los compases e€j los dos pasajes deben ejecutarse de manera que no
atenten en contra del caracter general de la obra pero aun asi transmitir
suficiente fuerza y gran profundidad en el sonido, caracteristica del manejo
timbrico del registro grave en Chopin, entre otras. Para lograr dicho requerimiento
es entonces necesario tocarlos, en lo posible, con los dedos bastante cerca a las
teclas lo cual es laborioso debido a la dinamica a manejar a tal velocidad.

3.4 ESTUDIO EN DO SOSTENIDO MENOR OP.10 NO.4.

3.4.1. ANALISIS FORMAL

Nombre: Estudio Op.10 No.4.
Tonalidad: Do sostenido menor.
Compaés: 4/4

Indicacion de tempo: Presto con fuoco
Duracion aproximada: 4 minutos
Forma ternaria compuesta.

Figura 10. Diagrama para la forma del estudio Op.10 No.4.
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Segun Alfred Cortot, este estudio obliga a tocar a veces con la mano

muy abierta y a veces con la mano muy cerrada. A simple vista se concluye que es un
estudio muy similar a una invencidn con lo que busca uniformizar las cualidades
técnicas de ambas manos tratando casi los mismos temas con cada una por aparte.
Esta pieza, como lo dice la indicacion con fuoco, es de musica bastante agitada y
agresiva. No hay periodos definidos en ningun lugar. En vez de ellos hay “estructuras
periddicas” que consisten en secciones de tematica tan desarrollada como un periodo,
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pero con divisiones que en vez de dar pie a otros materiales, repiten lo que habia en
otros grados de la tonalidad principal. Inclusive los fragmentos de los que se conforma
el tema C tienen sus réplicas inmediatamente en otro grado; sin embargo C se
considera una estructura fragmentada ya que no se establece una tonica (a excepcion
del compas 43 en el que se posa la musica durante un compas y medio en Sol# menors)
sino que esté construido con fragmentos de acordes disminuidos. Solo entre los
compases 70 y 71 hay una cadencia perfecta, que hace que se distinga lo siguiente
como coda. Toda la pieza es entonces una estructura bastante entrelazada para asi dar
mas sensacion de tension al escucharla: no hay descansos.

El tema A inicia con una anacrusa de un tiempo previo al primer compas. Al ser este
estudio tan apretado para el oido y tener de colores tan picados, es favorable tocarlo
con las mufiecas relajadas y con bastante “espacio” para que no suene tan nervioso. Tal
espacio se logra muy eficazmente con el pedal. Siempre y cuando se pueda se debe
prolongar las notas y esto en vez de contaminar la pieza, produce un formidable
resultado de frescura al escucharlo.

Entonces con este aspecto claro se sugiere cumplir con el pedal que esta durante toda
la anacrusa, pero en vez de retirarlo en el compas uno, suena mejor hacer un
levantamiento y volver a bajar el pedal para inmediatamente retirarlo. La duracion de
este caso de pedal es apenas la suficiente como para que la nota corta con la que
termina la anacrusa no suene nerviosa. Debe quedar claro que son dos pedaleos
entonces, uno para la anacrusa y uno muy corto para el primer tiempo. Esta anacrusa
también lleva un importante acento, motivo que sera frecuente a lo largo de todo el
estudio: casi siempre se indica acentuado el 4to tiempo del compas.

Entonces a partir de la segunda semicorchea del primer compas se debe bajar el
volumen tanto como se pueda. La razon de esto es que la frase que se prolonga por 4
compases (se puede interpretar como dos frases de dos compases cada una como en
la grabacién de Evgeny Kissin) parece una potente avalancha —igualmente el resto del
estudio- que no deja de perder impulso, concluyendo en una apertura de agil y agreste
color al final de ésta y acento en el 4to tiempo de su ultimo compas para con la voz de
abajo repetirse pero en 5to grado (particularidades de las estructuras periddicas). De
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manera similar se debe intentar frasear hasta el compas12. La articulacion en la
melodia es por supuesto un legato, pero demasiado preciso, que en lo posible no deje
que las notas se encuentren. EI acompanamiento si es staccato y mientras este se
encuentre en las voces inferiores debe se pianissimo, mientras que cuando aparezca en
las voces superiores puede sonar un poco mas Yya que por el registro del bajo el
acompafamiento en este caso puede sonar vacio. Cuando hay este acompanamiento
en todos los lugares debe tocarse con un pedal corto que no altere la duracion de la
articulaciéon, a menos que se escoja un tempo muy lento con lo que las notas cortas
sonarian fuera de contexto.

En el compas 13, hay lo que parece ser un puente, ya que a pesar de tener un
acompafamiento en el bajo basado en el tema principal, tiene un tema nuevo en las
voces superiores que se destaca suficiente como para darle robarle importancia a la
variacion del tema, y considerarle b. Sin embargo este bajo tiene un acento en cada
tiempo del compas, lo que al sumarse a un pedal tardio produce un aspecto de potencia
incontenible. Entonces es importante cumplir ahi este ultimo aspecto mencionado,
sumado a un color no muy abierto, mas bien misterioso que se abrira en el compas 16
con un portentoso crescendo en el bajo.

Arranca en el compas 17 A’ que se trata de una marcha arménica del tema de
segundas mayores ascendentes: Sol# menor a Si b (enarménica de La# menor). Toda
esta seccidn es un incremento de presencia del tema A, lo que implica un constante
crescendo. El problema de hacer notorio el regulador son los acentos en el cuarto
tiempo de los ultimos compases de cada frase, con lo que se puede lidiar haciendo los
sforzandi no tan fuertes al principio. El hecho de que todos se hayan escrito con la
misma articulacion (sf) se debe a ortografia musical, mas no porque los cuatro tengan la
misma intensidad.

En este estudio estda muy presente el efecto de engafio que logra hacer los suaves
subitos, que en vez de sonar como quiebres, parecen prolongaciones de crescendo.
Esto sucede en el compas 25, donde a pesar de que la tension no cesa de aumentar, de
todos modos se debe hacer un espacio para seguir aumentando la dinamica
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continuamente hasta el compas 31. En esta seccidén La factura supone que a la mano
derecha se le delega la melodia en semicorcheas y un acompafiamiento inferior en
negras por cada pulso, lo cual es bastante incomodo. La digitacion propuesta indica que
esta seccidn pretende entrenar los dedos 2, 3, 4 y 5 de la mano derecha, muy
posiblemente precisada por el mismo Chopin quien en los estudios solia escribir sus
propias digitaciones. Sin embargo como la mano izquierda estd haciendo el breve
acompafamiento de cuartos de tiempo en cada pulso, puede asignarsele a esta sin
inconveniente la melodia en negras que se le asigna al pulgar de la mano derecha. En
el compas 29 donde al fin se resuelve a un Si mayor aparece la realizacion de esta
seccion y lo que sera el final de A’. Aqui también se puede compartir con la mano
izquierda la sobrecargada factura de la mano derecha.

El pasaje que va desde el compas 31 hasta el primer tiempo del 33 es interpretado
siempre de muchas formas. Hay tantas alternativas en este estudio dentro de un marco
‘legal” que solo se argumentara la escogida para el concierto de grado. Este pasaje con
acentos en cada pulso en las tres voces que lo conforman se carga paulatinamente de
peso y decisidn hasta terminar toda la estructura periédica de manera abierta con un
acorde disminuido. Debido al evidente vigor del fragmento es inminente es muy
apropiado hacer un crescendo en vez de un diminuendo como algunos buenos
intérpretes lo prefieren. Con este crescendo, la sonoridad robusta de las voces interior y
baja, es casi imposible destacar la melodia de la voz alta que se pide acentuar; por lo
tanto he escogido la alternativa de no articular ligada esa seccion sino haciendo un salto
en cada pulso con el fin de que haya espacio para atacar desde cierta altura la melodia
alta siempre con el dedo 5 de la mano derecha. Al acorde que cierra el pasaje, Mi#
disminuido, no se le debe tocar seco a pesar de estar articulado como sforzando y
staccatissimo: esta articulaciéon se cumple pero prolongando la nota entonces con pedal,
pero dejando sin embargo espacio de cesura para sefialar el fin de soda la seccién A.

Se entiende que es el fin de A ya que lo que entra es tema aparentemente nuevo, a
pesar de seguir con el Mi# disminuido con el que terminé lo anterior, un
acompafamiento en el bajo con motivo de semicorcheas y pasajes basados en el final
de las frases de A. C inicia con frase ascendente y un pasaje descendente que se
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repetiran una vez en el siguiente tono entero (e y e’): Fax disminuido, lo que
compromete la dinamica ostinada este estudio: nuevamente un largo crescendo. La
frase tiene una direccidn obvia. La variedad esta en que tan fuerte se culmine y se
termine. Es en el pasaje de arpegios descendentes del compas 35-36 y su réplica en
39-40 donde hay posibilidades de ambiguedad. Hay tres principales opciones: la
primera es la mas empleada por la mayoria de intérpretes que consiste en entender el
pasaje como una caida del grito de la frase, asi que parten de un forte similar al que
concluyé la frase para terminar en una dinamica suave de la que partira la réplica o
después el nuevo material del compas 41 (f); la segunda, menos frecuente, consiste en
partir de una dinamica suave para crecer a lo largo del pasaje y asé abordar lo que
sigue aprovechando que este es un caso en el que una pérdida subita de la dinamica no
siena como una ruptura de la linea; y la otra, que escogi para aprovechar algo de lirismo
en este estudio casi asfixiante, es partir de una dinamica suave, situar un climax para
ese pasaje en el tiempo fuerte del compas siguiente al de su inicio, y de este punto
volver a bajar. Al menos eso hago con la réplica del pasaje ya que es bien favorable
llegar con un pianissimo al compas 41. Estos fragmentos se pueden tocar con
abundante pedal tardio o ya que los intervalos que emplean no son tan cercanos, y se
favorece siempre el regulador que se prefiera. Un pedal inmediato en la mayoria de
instrumentos sonaria sobresaturado como el caso de los pianos en los que tengo la
oportunidad de estudiar. Y muy importante con respecto al timbre en estos arpegios es
flexibilizar las muiecas mas que en otras figuras del estudio ya que aqui el amplio
movimiento debe ser apoyado por el transporte horizontal del nacimiento de la mano.

El fragmento f si es de material totalmente nuevo. De movimiento frenético parece un
forcejeo bastante critico. La mejor manera —a mi parecer- de mostrar esto es
cumpliendo con los reguladores sugeridos pero con apoyo del pedal: al hacer el
crescendo de los dos primeros tiempos del compas, se abre poco a poco un pedal
medio que pegara levemente las notas provocando un pequeio rugido -siendo franco,
es un poquito sucio el pedaleo- que se debe cortar en el tercer tiempo del compas para
retomar impulso con los arpegios derivados de A en el tercer y cuarto tiempo del
compas, a los que se les aplica pedal tardio como en e y e’. Esto se repite en los
compases 42 y 43. El efecto es bastante afortunado pues parece que el piano bufara,
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como poderosas inhalaciones en medio de una gran actividad fisica. A partir de alli se
crece continuamente hasta el compas 47, cuyo primer tiempo al igual que el del inicio de
la seccion C, no debe ser seco.

Desde este punto se prepara la reprisa de A con un claro puente. El tratamiento de A’
es igual que el de A. El puente b’ es aqui mas largo y crucial que al principio,
culminando en onerosos acordes que por fin dan pie a un ritenuto.

La coda, también de estructura fragmentada es basada en los arpegios de e pero con
una nueva melodia en el bajo. Aunque la melodia del bajo sea material nuevo y de
bastante autoridad, se decidié no tocarlo tan prominente ya que en Chopin hay mucha
prioridad de las voces altas, como en Mozart, por lo cual se prefirié un equilibrio en el
volumen de ambos planos. A partir del compas 75 hay una aparicién de toénica
comparablemente segura donde el bajo procede a tocar en inversion el material de la
mano derecha. Como cada vez se hace mas precipitado todo, se consideré mas
provechoso hacer una caida de dinamica no muy brusca para aumentar la dinamica
desde ahi sin parar hasta el compas 79 donde los arpegios de la mano derecha
demandan comenzar no tan sonoros para asi tener espacio de llegar al fortisimo en el
compas 82. En el arpegio largo de la mano derecha, en h (compas 79), se pueden
facilitar las cosas tocando la primera semicorchea cara pulso con la mano izquierda,
alternativa que sin embargo se paso por algo ya que alcanzo si se alcanza a abrir las
décimas no se tiene que prestar atencion a ambas manos sino a una sola.

Para mayor resultado con el matiz del compas 82, de recomienda tocar el Do# de
primera 8va y el de contra, con los dedos 4y 5 a la vez:
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Figura 11. Digitacion para el compas 82 del estudio Op.10 No.4.
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3.4.1. PROBLEMAS INTERPRETATIVOS Y TECNICOS

o Principalmente la mayor dificultad esta en conseguir una articulacion precisa.
Esta obra esta creada para trabajar principalmente sobre la exactitud en los pasos de
una nota a otra en varias posturas y digitaciones. A veces se debe tocar con la mano
abierta y otras veces con la mano cerrada. Posiciones tan antagonicas como la
dislocacién de la mano para lograr décimas y undécimas, y en ocasiones tan cerradas
con tocar bordados de notas cromaticas con los dedos 123y4.

o El estudio intenta conservar una simetria en las imitaciones de los temas que
hacen las manos una tras otra una a la vez y también a veces pasajes opuestos como
en espejo en los cuales las dos manos tocando al tiempo presentan digitaciones casi
iguales insertar dibujo lo que forza al pianista a tener habilidades bastante niveladas en
ambas manos.

o De dificultad no tan relevante como lo anterior, deben nombrarse los saltos para
la mano izquierda en la coda que llevan la melodia principal, y también el pedal que no
debe ser seco ni tampoco sucio sino preciso como todo en la visién casi clasicista de
Chopin.
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4. JESUS ALBERTO REY MARINO

4.1. BREVE RESENA SOBRE EL ESTILO MUSICAL JESUS ALBERTO REY MARINO
Compositor y pianista colombiano nacido en Pamplona (Norte de Santander) en
diciembre 24 de 1956, fallecido en Bucaramanga (Santander) en agosto 01del afio
2009.

Realizé sus estudios musicales primero con su padre para después ponerse bajo la
ensefanza de los maestros Rito Mantilla, Roberto Pineda Duque, Jesus Pinzén Urrea y
Eduardo Carrizosa Navarro. Mas tarde también ampliaria sus conocimientos estudiando
con Gustavo Yepes, Fernando Leodn, Andres Posada y Blas Atehortua. Entre estos
maestros ninguno le proporciond estudios pianisticos serios, por lo que sus avances en
el instrumento fueron de una manera casi autodidacta. Decia el mismo alguna vez antes
de un concierto suyo: -...no me den tan duro que yo no soy pianista...-. A pesar esto fue
ampliamente reconocido, entre otras cosas, por su certera musicalidad y amplio dominio
del teclado a la hora de improvisar musica popular.

La factura del maestro “Chucho” para el piano es bastante cédmoda y acorde a la
fisionomia y timbre del instrumento. Su obra fue casi netamente folclorica, reuniendo
diversos formatos como grupos de camara, instrumento solista, orquesta y coro; y
trabajando con influencias de musica americana en general. Entre estas, las
composiciones mas destacadas fueron: El bambuco vuela mas que el viento;
Atrapasuenos; el extenso libro para piano “De Negros y Blancos en Blancas y Negras”
que le hizo merecedor de la Beca de Creacion de Colcultura; y las “Dos Impresiones
Andinas” para piano que le hizo ganador del VI Concurso Nacional de Composicion
Carlos Vieco Ortiz. Esta ultima consta de un estudio de pasillo llamado “ltinerante” y
bambuco llamado “Virtual”.

4.2. EL PASILLO
Ritmo de origen colombiano caracterizado por ser un compas ternario se subdivision
binaria, de las cuales se acentuan la tercera (segundo tiempo del compas) y la sexta
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(segunda mitad del tercer tiempo del compas). Las maneras de destacar esta sincopa
son de amplia variedad: acentos, prolongaciones de notas, alturas, silencios, etc.

Se supone que tuvo sus origenes en la primera década del siglo XIX cuando los criollos
y espanfoles bien acomodados de la region andina colombiana, buscaron ritmo musical
propio, de cierta etiqueta, que pudieran interpretar y bailar en las veladas de la alta
sociedad, y que no tuviera el caracter secular de ritmos del proletariado como los
torbellinos, las guabinas, etc, considerados entonces “de los plebeyos”. Para aquella
época el ritmo de los salones sociales de Europa era el vals, de origen incierto (dicen
que viene de Francia, o posiblemente también de Alemania). El vals entonces fue
imitado por la clase privilegiada andina, recibiendo, en Ecuador y Colombia, el nombre
de pasillo debido a la manera en la que se bailaba. En Venezuela conservo el nombre
de vals. En Colombia se convirti6 en un ritmo rapido que ponia a prueba a quienes lo
bailaban. Quiza por curiosidad, el pueblo comenz6é a imitar lo que hacian los
privilegiados, y es entonces cuando aparentemente viene la mutacién que sufrié el
cuadrado ritmo europeo. También perdié su velocidad apareciendo asi posiblemente la
variante que llamamos “pasillo lento” o “cadencioso” (mientras el rapido es’pasillo
fiestero”). De esta pérdida de velocidad aseguran que nacié la “danza”, aunque es un
poco torpe esta teoria ya que la danza es totalmente binaria y tiene mas emparentado
con las habaneras espanolas.

Con esto el formato del pasillo, originalmente para el piano, explayé hacia incontables
posibilidades, siendo entonces hasta el siglo XX las “estudiantina” la mas popular.

4.3. EL BAMBUCO

Ritmo de origen supuestamente colombiano, originario del departamento del Cauca
para luego esparcirse por la region andina de Colombia y Ecuador. Se Caracteriza por
ser de compas binario con subdivisidn ternaria y acento en los tiempos fuertes de ésta,
y por alternar dicha medida con compas ternario de subdivision binara con acento en los
tiempos fuertes de esta. Hay bambucos en los que los dos compases no se alternan
sino que se unen simultdneamente a lo largo de toda la pieza.
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Sus raices son un poco confusas. No se sabe a ciencia cierta si es de origen africano,
espafnol o chibcha. A juzgar por lo percutido que es, se inclina mas por lo africano y
chibcha.

Se popularizé entre las masas alrededor del siglo XVIIl y se expandié hacia centro
Ameérica en el siglo XX con las giras de Pedro Ledn Franco Rave, “Pelon Santamarta”.

La tematica del bambuco, al menos en un principio, era el juego de seduccién, dialogo y
conciliaciones entre el hombre y la mujer. Desde el cortejo hasta ya la vida de pareja.
Todo lo referente al romance.

Con la globalizacién y la inquietud por innovar, el bambuco, al igual que el pasillo y
demas ritmos, ha pasado por distintos intentos de enriquecimiento tematico y musical, a
manos de cientos de compositores. Entre estas tendencias la que mas ha tomado
fuerza es la que llaman la "nueva musica colombiana”, que generalmente consiste en
fundir en los ritmos armonias de jazz y formatos del mismo estilo, lo que para la
oposicidon implica una desviacién de las raices en una emulacion de tendencias
extranjeras.

4.4. DOS IMPRESIONES ANDINAS

Esta obra de dos piezas presenta una distinguida influencia del jazz, musica muy bien
dominada su autor. Se debe aclarar que esta es una de las pocas obras del maestro
Jesus con tendencias jazzisisticas tan evidentes, ya que la mayoria de sus obras, si
bien son bastante innovadoras, conservan de manera fuerte el estilo autoctono
colombiano.

En cuanto a su titulo de “impresiones” se infiere que hace referencia a la atmosfera
amplia y resonante explorada por el impresionismo, de la que aqui se hace empleo por
medio del pedal, mas no de los paralelismos de quintas, parafonias, u otros recursos del
impresionismo francés.
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4.4.1. DOS IMPRESIONES ANDINAS (ITINERANTE)

La palabra “Itinerante” hace referencia a algo que no tiene una posicién fija, que
deambula, nédmada.

4.4.1.1. ANALISIS FORMAL

Nombre: “ltinerante”

Tonalidad: Re mayor.

Compas: 3/4

Indicacion de tempo: Lento y Expresivo
Duracién aproximada: 4 minutos
Forma A-B-A-C.

Figura 10. Diagrama para la forma del pasillo “Itinerante”.
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La pieza es de un caracter bastante tranquilo, suave, sereno, tierno y pensativo.

Con el respeto del maestro Chucho, con quien no alcancé a trabajar, presento los
argumentos de mi interpretacion de las dos piezas.

La musica, con sus influencias de jazz, propenden sugerir mucha libertad en cuanto a
las alternativas y decisiones. La manera en la que abre A, sugieren un tiempo bastante
movible. Para comenzar con el compas 1, es de bastante

agrado iniciar con tiempo rubato, asi que para no hacer mas de una inflexion se
recomienda comenzar a tempo para frenar un poco antes del compas 2. La frase



88

primera entonces, que concluye en el compas 3, es bastante sumisa al igual que la
mayoria de las presentes en esta obra, por lo tanto su climax debe situarse en el tiempo
fuerte del compas 2 y de ahi suavizar con mucho contraste, casi haciendo olas, hasta el
final de la misma. El bajo, ya que son impresiones, debe tocarse con mucha
profundidad, pues son ademas registros muy distantes y no afectara esto el espacio de
la melodia. Los acordes del medio deben hacerse en lo posible semejantes a un respiro,
como si apenas fuesen una sugerencia, ya que bajo la dinamica suave en general, un
pequeno acento en ellos puede dafar la métrica del pasillo. El arpegio del compas 3
sugiere la posibilidad de un sonido mas amplio ya que cumple el papel de un largo
anunciador que favorece la aparicion subita de una dinamica mas profunda. El fraseo
por este recurso en el comienzo de esta 2da frase, pienso que debe ser un largo
diminuendo. De la misma manera la frase siguiente, culminando en un suave que
funcione como conclusién de lo que es el primer semiperiodo ya que aqui los
cadenciales dirigen a una repeticion de a, a diferencia del compas 5 en que los
cadenciales aparecen como parte del periodo compuesto.

La primera frase de a’debe tener un tratamiento similar a las anteriores. A partir del
compas 10 arranca un emocionado pasaje ascendente por Sol menor con 7ma, para
concluir en Fa maj7. Aqui se puede hacer un crescendo sin necesidad de anticipacion
que concluya en el primer tiempo del compas 12 donde acaba el pasaje. La frase
siguiente es bastante inusual, ya que comienza por liberar tension pero retoma el
arranque con un pasaje ascendente diatonico en la indicacién de tempo “vivo” del
compas 14. El rallentando que viene sugerido esta perfectamente ubicado que al
respecto no haré explicaciones. Desde este punto hasta el compas 21 se relaja el
proceso de A para repetirse.

El tema B, compuesto también es de un caracter un poco mas animado, aventurero si
se quiere. El arpegio del compas 23 nuevamente sugiere la necesidad de comenzar con
una dinamica abierta. Aqui el bajo puede tocarse mas sonoro, pero el material de en
medio no ya que por cuestion de registros puede aun arruinar la métrica. La frase tiene
su climax en el compas 25, y esto demanda cierta atencién —al menos en mi caso- ya
que por el silencio del compas 24 vy la longitud de la melodia, es dificil perder un
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continuo crescendo hacia el climax. Por lo tanto la alternativa es tocar aproximadamente
asi: mezzo forte para la primera nota de la frase, apoyada de un pequefisimo
crescendo en los acordes, luego el La mayor del 2do tiempo del compas 24 hacerlo con
la dinamica en la que iba el material anterior y con la siguiente nota crecer hasta el Fa
maj7 del primer tiempo del compas 25. Sobre el adorno que rodea a dicho Fa mayor,
debe tenerse en cuenta que no es parte de la melodia principal, por lo tanto debe
manejarse en otro plano, con un color mas liviano y haciendo de una manera muy
pronunciada los reguladores sugeridos sin llegar en ninguin momento a sobrepasar la
sonoridad que se va desgastando del acorde con el que la frase termind.

La siguiente frase es menos enérgica, asi que a pesar de que tiene un dibujo similar, no
se debe llegar a un forte como al que se llegd con la anterior sino mas bien hacer un
anticlimax en el compas 29. Sobre el pasaje del compas 29 se debe tener en cuenta
también que no es parte de la larga melodia, entonces el crescendo que se haga no
debe sobrepasar el matiz con el que va la voz de arriba.

A partir del compas 31, Chucho solia hacer nuevamente un cambio de tempo, a un
allegro aproximadamente, mantenido por unos 4 compases, al que se ingresaba poco a
poco acelerando para luego desacelerar largamente y disminuir la dinamica hasta el
compas 37, y asi mismo con la 2da casilla. Para compensar esto yo propongo hacer un
rubato con el pasaje de la mano izquierda del compas 30, y un crescendo bien
precipitado con el mismo para dar espacio de disminuir durante lo que seran 6
compases. La articulacion de tenuto sugerida en la partitura para esa seccion es
también muy oportuna debido a la cercania del acompafamiento y la melodia.

La parte C, “Poco rubato e cantabile”, ya brinda la indicacién mas clara de su caracter.
Es un poco sombrio en un principio, no tan optimista como todo lo anterior. El
acompafamiento de pasillo cambia y la armonia se vuelve mas compleja. Este nuevo
ambiente, invita a marcar mucho la melodia, mas como si se tratase de un cantante que
antes. Las primeras frases tienen la tipica estructura de desarrollo, climax y descanso,
solo que el descanso en la segunda frase no es tan suave ya que el Mi b menor en el
que concluye es ya la apertura de lo que sera un largo periodo de relajacion desde aqui



hasta el final.

Esta obra parece describir, un tiempo de meditacion, en el que se atraviesan varias
facetas del pensamiento, sede la quietud hasta el optimismo y la duda, que al final

resuelven en un pasaje ascendente que resuelve en Si bemol mayor.

4.4.1.2. PROBLEMAS INTERPRETATIVOS Y TECNICOS 4.4.2. DOS IMPRESIONES

ANDINAS (VIRTUAL).

o El tempo sugerido es Lento, aunque dicha medida en el estandar real hace que
suene muy pesada la obra y tediosa, entonces el tempo a coger debe ser un poco mas

movido que el estandarizado para la palabra lento.

4.4.3. ANALISIS FORMAL

Nombre: “Virtual”

Tonalidad: Re mayor.

Compas: 3/4

Indicacion de tempo: Negra con puntillo de 66 a 80.
Duracién aproximada: 3 minutos

Forma A-B-A-C.

Figura 11. Diagrama para la forma del bambuco “Virtual®.
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“Para Gaby con intencion dancistica”. La mujer en cuestion es Diana Gabriela

Echeverry, esposa del compositor, diestra en la danza.
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El caracter de esta pieza, aunque suave, es un poco mas mixto. No me atrevo a hablar
con otras palabras de un caracter en general.

El nombre “Virtual”, hace quiza referencia a una realidad imaginaria, por ejemplo un
sueno.

La introduccién es de un animo dramatico, que no sugiere un pensamiento en concreto
sino solo un ambiente.

Aunque aqui el acompafamiento no tiene tanta libertad de la melodia ni es tan
desarrollado como en el pasillo anterior, de todas formas su presencia es mas manipula
mas a la melodia. Parece que estos dos planos se trataran quiza un espectador o un
personaje activo en wuna situacion, representado por la melodia, mientras el
acompafamiento, por el estilo percutido del bambuco, atravesandose constantemente
parece cuestionar y contradecir al personaje. Es un dialogo mas activo mientras en que
el pasillo, el acompafiamiento aunque mas desarrollado, en general respaldaba a la
melodia.

El tema A arranca sobre dicho didlogo de dudas y arbitrariedades para luego ponerse
de acuerdo en b e igualmente en c.

La parte B, de unicos periodos no compuestos, es la mas clara en cuanto a forma y
caracter. Mucho mas alentadora y alegre parece mostrar una solucién a los dos planos,
y por decirlo de alguna manera, es menos etérea, mas tangible que lo anterior, que
parece mucho a sugerencias mas que a hechos.

El tema C, aunque ya no de manera tan oscura, vuelve a las objeciones entre los dos
planos. Aqui el acompafiamiento es mas desarrollado. En compases como los 60-61,
64-65, 69 y 82 son los momentos en los que el acompafamiento hace respuestas
reales a la melodia, por lo que es bastante conveniente marcarlo sin preocuparse
mucho por la voz alta, ya que agrega dimensiéon muy favorablemente al sonido y
muestra un contraste que antes no era muy factible.

El conflicto cesa en los ultimos 6 compases, donde aparece ya la calma y la conciliaciéon
de las dos partes para resolver en un profundo Mib mayor.

4.4.4, PROBLEMAS INTERPRETATIVOS Y TECNICOS
o En opinion personal, lo mas dificil de esta pieza ha sido poderla memorizar ya
que hay una modulacion casi en cada compas. Ante esto no queda mas que repetirla
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durante mucho tiempo.

5. ALBERTO EVARISTO GINASTERA

Compositor argentino nacido en Buenos aires el 11 de abril de 1916 y fallecido en
Ginebra, 25 de junio de 1983. Se le considera junto, a Heitor Villalobos, los
compositores mas importantes del nacionalismo académico latinoamericano.

Estudiado con Aaron Copland y otros distinguidos maestros, Ginastera desde sus
tempranas obras mostré particular genialidad con el manejo de la tematica nacionalista.
Su obra se clasifica principalmente en tres periodos: Folklorismo objetivo, que es la
utilizacion de temas tipicos evidentes; el Folklorismo subjetivo, que el mismo explicaba
comparando la poesia de Neruda de la que decia que -...’no hay tematicas
latinoamericanas concretas, pues es poesia universal, pero sin embargo de alguna
manera se sabe que es poesia suramericana”, con lo que queria decir que es una
alusion a la musica latina pero sin acudir exactamente a ella; y el Neoexpresionismo.
Sobre las caracteristicas interpretativas se pueden examinar las grabaciones del
pianista Alberto Portugheis con quien el compositor trabajé indicandole la ejecucion de
sus obras.

Como curioso anécdota vale la pena nombrar una ocasién en la que el grupo britanico
de rock, “Lake and Palmer”, realizé transcripcion para guitarra eléctrica, bateria, teclado
y bajo del un movimiento de uno de sus conciertos para piano, publicandolo en un disco
bajo el nombre de “tocata”. Fueron a exponerle la grabacién a Ginastera, a su
residencia en Suiza, y él al escuchar se emocioné tanto que dijo que era increible esa
manera de tocar la musica de él, que él justo asi la imaginaba.

5.1. DANZAS ARGENTINAS OP.2

“...compuestas mientras estudiaba en el conservatorio, encontraron gran resonancia :
por primera vez un compositor usaba fuentes folkléricas argentinas sin trabajar como un
musicologo o un mero arreglador. Yo estaba y estoy fascinado por lo que se llama
folklore imaginario”

Compuestas a los 20 anos de edad, es un ciclo de tres danzas que en orden son un
malambo, una zamba argentina y una chacarera.
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5.1.1. MALAMBO
Danza que remonta sus origenes a la pampa argentina hacia el siglo XVII, bailada por
los hombres solamente: los gauchos.

El baile, sin entrar en detalles, consiste en saltos y zapateos bastante amplios por lo que
el tempo es mas bien moderado. Se caracteriza por ser un ritmo de compas binario de
subdivision ternara con acentos en la tercera subdivisién de cada pulso.

5.1.2. ZAMBA ARGENTINA

Ritmo caracterizado por consistir en un compas binario de subdivisién ternaria con
acento en la tercera de las divisiones del primer pulso del compas. Es similar al
malambo, solo que mucho mas lenta.

5.1.3. CHACARERA

Ritmo caracterizado por consistir en un compas binario de subdivision ternaria con
acento en los tiempos fuertes del compas, alternado a veces con compas ternario de
acentos en cada pulso. Siempre comienza con una anacrusa de 2, y en algunos casos 3
de las subdivisiones. Es de tempo ligeramente mas movido que el malambo.

5.1.4 DANZA DEL VIEJO BOYERO.

Compas: 6/8

Indicacion de tempo: Animato e allegro (Negra con puntillo 138).
Duracién aproximada: 2 minutos

Forma A—-B-A-C-A"-Coda.
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Figura 12. Diagrama para la “Danza del Viejo Boyero”.
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Es una breve forma rondd, formada por estructuras primarias, es decir, sin tonalidad
determinada. A pesar de que para la mano derecha no hay armadura, y de que para la
izquierda si hay armadura de 5 bemoles, no hay una tonalidad definida. Si se quiere se
puede pensar en un constante Si bemol menor.

Los acentos tipicos del malambo aparecen en las secciones B y C. Aunque no estan
escritos si es, por personalidad de la danza, necesario marcar estos tiempos, mas sin
embargo no es algo de constancia rigida. Es en b® donde esos tiempos pasan de ser
corcheas a negras, por lo que se hace en esta seccion indispensable mostrarles.

Se basa esta pieza en la utilizacion de parafonias, es decir, movimientos intervalicos
paralelos.

Musica muy arraigada ala percusion, tiene acompafamiento de guitarra obligatorio, de
lo cual se hace alusion con las notas ascendentes Mi, La, Re, Sol, Si y Mi, que son las
cuerdas al aire de rico instrumento.

5.1.4.1. PROBLEMAS INTERPRETATIVOS Y TECNICOS

o El pasaje de los compases 50 y 51 requiere de estudio muy lento ya que los
saltos de cuartas y quintas delegados a la mano izquierda son dificiles de acertar. Por lo
demas es una pieza facil.
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5.1.5 DANZA DE LA MOSA DONOSA
Tonalidad: La menor.

Compaés: 6/8
Indicacion de tempo: Dolcemente espressivo (Negra con puntillo de 60 tempo rubato).

Duracién aproximada: 3 minutos
Forma A-B - A - Coda.

Figura 13. Diagrama para la “Danza de la Mosa Donosa”.
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El

recurso principal de esta danza es lo que se llama “musica estocastica”, lo que quiere

decir, musica basada en intervalos de cuartas y quintas.

Los periodos, compuestos, sin embargo estan muy bien definidos. La danza en general
es bastante clara. Es de caracter melancdlico y pensativo, tranquilo y relegado. El
pianista cubano Raul Montes decia que parece un viejito contemplando una muchacha
agraciada, con ilusion, para luego volver a caer en la realidad de una senilidad

inevitable.

5.1.5.1 PROBLEMAS INTERPRETATIVOS Y TECNICOS

o El acompafiamiento que debe ser una base firme y escondida, es muy propenso
a danarse debido a los intervalos amplios que abarca. Es muy facil con esto hacer
acentos que dafen las lineas. Lo mejor para esto es una observacién cuidadosa del
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movimiento de los dedos y la mano.

5.1.6. DANZA DEL GAUCHO MATRERO

Compaés: 6/8
Indicacion de tempo: Furiosamente ritmico e enérgico. Negra con puntillo 152..

Duracién aproximada: 4 minutos
Forma A-B-C-A'-B'-C"'-Coda.

Figura 14. Diagrama para la forma de la “Danza del Gaucho Matrero”.
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* En esta pieza no fay periodos bien definidos nisiguiera en los momentos gue aparecen tonalidades asi que todas las

subdivisiones se consideran estruUras privarias.

Es la mas larga de las tres danzas presenta caracteristicas parafénicas y estocasticas

entre otras.
El gaucho matrero o resabiado da fé de la intencidon musical. A esto se acompafan

indicaciones como furiosamente, violente y salvaggio.

5.1.6.1 PROBLEMAS INTERPRETATIVOS Y TECNICOS
o Los numerosos pasajes de la obra y los arpegios del acompanamiento hacen de
esta una pieza a estudiar de manera similar que el estudio Op10. No.4 citado

anteriormente.
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CONCLUSIONES

o La investigacion histérica proporciona, con dificultad por la falta de informacion,
datos que ayudan no solo a comprender las circunstancias compositivas de las obras
sino también las interpretativas.

o Para que el estudio sea mas provechoso en cualquiera de los casos siempre es
bueno estudiar lento. Por problemas personales a la hora de estudiar, he desarrollado
un método bastante econémico que creo que puede ayudar a muchos comparieros. Se
trata de llevar conmigo siempre un reloj de agujas, con segundero el cual me sirve como
medidor del tiempo de estudio y como un metrénomo muy barato. Funciona asi: si se
tiene un pasaje, o cualquier seccidn que se quiera estudiar, se calcula mas o menos el
tiempo que se piense gastar para superarla, por ejemplo diez minutos. De esos diez
minutos el primer minuto lo invierto para estudiar la seccion tocando dos notas por
segundo. El siguiente minuto tres notas por segundo, y asi. Si no es suficiente entonces
se aumenta el tiempo de estudio, y asi todos los dias. Es bastante demorado y aburrido,
pero en mi caso, que tengo que pasar muchas horas estudiando algo para avanzar
poco, me ha servido para afianzar mas la memoria muscular que en mi no es muy
buena.

o En cuanto al afianzamiento fisico de las manos hacia las labores técnicas, pude
observar, sobre todo al final del pregrado, que por haber iniciado tan tarde el estudio del
instrumento (en mi caso a los 17 afos de edad) a pesar del tiempo invertido en el
entrenamiento de los dedos para lograr ejecutar material musical no necesariamente
dificil, la memoria muscular no es tan constante como la de quienes comienzan el
estudio de los instrumentos desde temprana edad. Esto lo es bastante apreciable al
comparar la cantidad de estudio por el que tenemos que pasar quienes no tenemos
temprana formacion, con la breve dedicacion que necesita alguien quien ha tenido la
practica desde la nifiez, para poder sacar la misma obra.

o La interpretacion musical, como se explico en la introduccién, trata de pronunciar
correctamente el texto de modo que el mensaje se depure de la mejor manera, pero sin
embargo la asimilacion de un concepto varia de una persona a otra, y a veces inclusive
en el mismo intérprete que puede en algun momento adoptar cierto significado a un
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texto musical para después de un tiempo quiza entender otra cosa.
o Todo causa una impresion al ser humano; desde los colores ardientes utilizados
para avivar el animo y los neutros para calmar el mismo, hasta una caricia o un golpe.

Aunque el intérprete no deba estar a la merced de la voluntad del publico, si es sin
embargo principio organizar el material sonoro de manera que el sentido sea mas
explicito -asunto en el que este trabajo esta enfatizado-, de modo que el oyente pueda
asimilar las ideas de manera clara. Entre lo que se ha venido explicando, hizo falta
profundizar en lo siguiente: como todo causa una impresién, debe ser objetivo entonces
transmitir, ademas de las ideas de la obra musical, un estado de comodidad al oido para
que éste pueda escuchar sin prevenciones. Con esto me refiero a un sonido que
demuestre estabilidad y no inseguridad por parte del ejecutante.

Siempre se ensefia a tocar con los musculos totalmente relajados y ademas ciertas
posturas, que en el piano por ejemplo son principalmente: sentarse derecho con la
espalda erguida y en medio del Mi y Fa de primera octava (la mitad del teclado); a una
distancia del teclado tal que los codos pasen delante del estdmago; presionar el pedal
con los huesos sesamoides; los hombros deben quedar suspendidos; que las muiecas
y codos queden en o sobre el nivel de las teclas pero nunca abajo; que los dedos
toquen las teclas con el frente de la yema para lo que la falangeta debe estar vertical en
lo posible; etc. Estas posiciones son relativas ya que lo que buscan no es la comodidad
del instrumentista sino la obtencion de un mejor sonido. ¢Por qué? Por que son estas
posturas las que mejor se acoplan a la fisionomia del humano promedio, permitiendo el
ahorro maximo de energia, lo cual es uno de los principios de la interpretacion.

Esto ultimo permite entonces, tener el cuerpo relajado para poder obtener un timbre de
la misma calidad y cualidad (sobrio y calculado). La afectacion de estas condiciones al
timbre esta en que el cuerpo puede lograr ciertas tareas en el instrumento con un
minimo esfuerzo, dando la sensacion de que si efectivamente el ejecutante domina su
oficio. Lo opuesto a esto serian las posturas incorrectas que obliguen a hacer esfuerzos
innecesarios para poder ejecutar las mismas tareas, lo que obtendria un timbre de las
mismas condiciones, es decir, ansioso, tenso y hasta torpe. Por lo tanto la técnica, que
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se puede explicar como la condicién y procedimiento fisico al que se acude para hacer
cierta tarea, no va en funcién del intérprete sino de la musica misma. El hecho de que
busque la disposicidn tranquila del cuerpo es secundario, ya que la relajacion fisica
busca es un sonido de las mismas cualidades.

GLOSARIO
(Por orden alfabético)

EMIOLA: En musica es la aparicion, dentro de uno o varios compases, de patrones
ritmicos propios de otro tipo de compas.

PANARMONICO: Instrumento musical inventado por Johann Nepomuk Malzel, inventor
del metronomo y conocido de Beethoven para quien el cientifico también habia
disefiado los cornetes. El instrumento consistia en una plataforma grande que
automatizaba (no se sabe como ya que fue destruido en la primera guerra mundial) los
instrumentos de una banda militar.

TOUCHE: O “toque” en francés, se usa para referirse a la manera en la que se pulsa o
toca (en vientos también) una nota.

UNA CORDA: Nombre especifico de la sordina del piano de cola ya que esta al
activarse corre todo el mecanismo incluyendo los martillos de modo que estos tocan una
de las tres cuerdas por tecla del instrumento.
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