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INTRODUCCION

La tarea del intérprete es una actividad de recreacion. Por lo tanto, es a partir de
las ideas planteadas por el compositor —ya sea en la partitura o, en algunos casos, a
través de documentos escritos por ¢l mismo compositor—, que ¢l intérprete deberd
formar su propio concepto de la obra a ejecutar. Ademis, existen otras herramientas
que, al servirse de ellas, enriquecen la interpretacién, tales como: la investigacién en la
bibliografia especializada, ¢l andlisis musical de la obra, asi como el conocimiento de
la experiencia que han tenido otros intérpretcs con la misma obra (por medio de
grabaciones, entrevistas, escritos, etc.). El deber de cada intérprete es el formarse un
concepto de la obra lo mds completo posible, ayuddndose con estas herramientas y
procurando lograr una interpretacién responsable y comprometida, basada no solo en
la intuicién y el gusto personal, aunque tales elementos son necesarios y tienen un
lugar importante en el proceso de ejecucion,

El presente estudio, es el resultado de un trabajo de investigacién y andlisis de
las obras musicales que integran el Programa del Recital de Examen Profesional, para
obtener el titulo de Licenciado en Piano. Cada capftulo estd dedicado a una obra en
particular y en ellos se ha propuesto exponer los siguientes aspectos:

o el contexto histérico-social en el que se desarrollé la vida del compositor y en
el que, por lo tanto, fue creada la obra a interpretar;

e algunas de las caracteristicas del estilo al que corresponde la obra;

o la expericncia que el compositor tuvo con el instrumento para el cual fue creada
la obra;

o las caracteristicas formales, arménicas, melddicas, ritmico-métricas, timbricas y
de textura musical, que distinguen la obra,

o los problemas técnicos a los que ¢l intérprete se enfrenta al abordar la obra; y

« algunas de las decisiones tomadas en relacién con el fempo, agogica, dindmica,
articulacién, omamentacion, uso de los recursos del piano, entre otros aspectos
de la interpretacion.

Es preciso mencionar que el presente estudio no pretende un andlisis exhaustivo

de todos y cada uno de los aspectos referidos, sino se dedica a presentar de manera




sucinta los elementos que han servido como base para una interpretacién idénea de las
obras que conforman el programa del recital amriba mencionado, resumiendo asf las
experiencias pricticas y el conocimiento teérico que el autor de estc trabajo ha-

recibido durante los afios de estudio en la licenciatura.




TOCCATA EN MI MENOR BWYV 914 DE 1. S. BACH,

Las principales formas musicales del barroco: cantata, concerio, sonata, oratorio
y 6pera surgieron y se desarrollaron en Italia.! Algunas que existian desde en el
Renacimiento (como el madrigal, el motete, la canzona y el ricercar) perduraron hasta
bien entrada la época barroca. Esto indica que los compositores del barroco temprano
estuvieron interesados en innovar estilisticamente mas que formalmente.”

Fue el compositor barroco quien desarrolls, de modo consciente, las
posibilidades idiométicas inherentes a los medios instrumentales y vocales.?

Para los instrumentos, el barroco fue un periodo de transformaciones, pues se
crearon nuevos, y los que existian desde el Renacimiento cambiaron a tal grado, que
casi se convirticron en otros.*

Los instrumentos de teclado —como el clavecin, el clavicordio y el organo—
fueron muy importantes en esta época, pues su uso se extendié por toda Europa. A
finales del barroco ¢l clavecin se habia convertido en el més empieado para ejecutar
bajos continuos, gracias a la comodidad en su manejo y a la gran facilidad que ofrecfa
para tocar acordes, sin embargo, funcioné también como instrumento solista.’

La predileccién por los instrumentos de teclado por parte de los compositores
alemanes —en especial por el érgano— fue resultado de la inclinacién por emplear
una textura contrapuntistica en su musica.’

Los instrumentos poco a poco dieron pie a estilos especificos. La muisica para
laud y teclado se hizo también cada vez mis idiomatica y los compositores
demostraron posecr una gran fuente de recursos a la hora de aprovechar las

caracteristicas de los instrumentos respectivos.’

' Howard Schott, “Nationul Styles”, en Julic Anne Sadic (ed. y comp.), Companion 1o Baroque Music, Nueva
York: Schirmer Books, 1991, p. 409.

T Manfred Bukofzer, La musica en la época barroca de Monteverdi a Bach, Allanza Musica No. 30, Madrid:
Alianza Editorial, 1986, p. 356.

* En el Renacimiento, las partes vocales podian intempretarse vocal o instrumentalmente. De manera inversa las
paries instrumentales, con frecuencia se definfan pura “ser tocadas o cantadas”, aunque no cONLAsen con uni
Yerra. En la musica renacentista no hay idiomas diferenciudos, la voz y el instrumento son intercambiables,
incluso en 1a musica sacra (véase ibid, pp. 28,29 y 31). '

* Jeremy Montagu, “Instruments™, en J. A. Sadie (ed. y comp.), op. cit., p. 366.

3 Ibid, p. 368,

* M. Bukofzer, op. ¢it., p. 269y 271.

? Ihid. p. 29.




La inmensa variedad de formas en la musica instrumental del barroco puede
dividirse en tres categorfas:®

1) musica de danza,

2) formas especificamente instrumentales, de cardcter rtapsédico y

composiciones basadas en cantus firmus; y

3) formas derivadas en un principio de modelos vocales.

Las formas rapsédicas como la toccata, la intonazione y ¢l preludio, que
comresponden al segundo de los grupos mencionados, eran en esencia, mmisica para
solista de cardcter improvisado y representan las primeras formas realmentc
idiomdticas de misica para teclado y laid.”

Las caracteristicas de la toccata —secuencias de scordes alternados con pasajes
de escalas— aparecicron por primera vez en el siglo XV en ciertos manuscritos
alemanes, como la tablatura de Adam I[leborgh y en el Orgelbuch de Buxheimer. Sin
embargo estas piezas usualmente se sefialaban comno preludio o pmimbulo."'

El término toccata fue utilizado en algunas obras para laiid. Por ¢jemplo, en
1508, Joanambrosio Dalza utilizé el término tastar de corde (tocar las cuerdas) —que
aparentemente fue la expresidn que precedié el vocablo toccata— en cinco piczas para
este instrumento. Casi treinta afios después, Giovanni Antonio Casteliono en su
Intabolatura de leuto (1536) incluyé cuatro fochate'' y esta fue la primera aparicién
del término toccata en una publicacion."”

Hacia el fin del siglo XVI este término se empleaba para designar ciertas
composiciones para teclado, refiriéndose, sin embargo, a diferentes tipos de misica.”?
Pero “toccata” (sin un titulo adicional o suplementario, excepto para indicar el mado o
tono) se utilizé principalmente para referirse al tipo de composicién destinada a los

* Ibid, p. 58.

% bid, p. 61.

19 john Caldwell, “Toccata™, en Stanley Sadie (ed.), The New Grove Dicrionary of music and musiclans, vol. 19,
Londres: Macmillan Publishers Ltd, 1980, p. 17.

" Murray C. Bradshaw, The Origin of the Toccata, Musicological studies and documents 28, American Institute
of Musicology, 1972, p. 13.

15 Caldwell, ap. cit., p.17.

1 Ge empled el tdrmino roccata figature € durezze en piczas camcterizadas por sincopas y disonanciss y por un
estilo cromdtico en fempo lento y con ocasionales puntos de imitacién. La roccata In modo di irombetto ¢s una
simple fanfarria trangferida al teclado (véase M. C. Bradshaw, op. ¢it., p. 13).




instrumentos de teclado en el que secciones de acordes sostenidos y pasajes de escalas
se alternaban con secciones imitativas.'*

Las primeras toccatas para teclado de este tipo que fueron publicadas, son las
que aparecen en una edicion de Sperindio Bertoldo (1391 )."* En relacién a esto se debe
gefialar también el primer volumen de I/ transilvano de Girolamo Diruta (1593), en el
que se incluyeron toccatas de Diruta, Claudio Merulo (las de éste compositor son
especialmente innovadoras por el uso de secciones contrastantes), Andrea y Giovanni
Gabrieli, Luzzasco Luzzaschi, Antonio Romanini, Paolo Quagliati, Vincenzo
Bellavere (Bell’Haver), y Gioseffo Guami. Otras colecciones importantes en las que
algunas toccatas forman parte son: la Intonationi d’organo (1593) que contiene cuatro
toccatas de Andrea Gabrieli, dos volimenes de Toccate d'intavolatura d'organo (1598
y 1604) de Merulo y Toccate ef ricercari d’organo de Annibale Padovano (1604).'¢

A excepcién de Bertoldo, Luzzaschi y Quagliati, todos estos compositores de
toccatas estuvieron activos en Venecia, al menos en alguna parte de su vida. En
resumen, s¢ escribieron toccatas para teclado desde antes de 1575 y el centro de su
mayor actividad fue Venecia.'”

Los napolitanos Jean Macque (ca. 1550-1614) y sus alumnos Ascanio Mayone
(+ 1627) y Giovanni Maria Trabaci (t 1647) también compusieron toccatas, sin
embargo, con un papel menos importante que los venecianos.'®

El compositor italiano de musica para teclado mds renombrado del barroco
medio fue Girolamo Frescobaldi (1583-1643). Sus obras se caracterizan por cambios
frecuentes de armonia, tonalidad, melodia y ritmos y por su estructura seccional. Sus
toccatas s¢ apartan, en cierta manera, del procedimiento de los venecianos, sin

embargo, esto no quiere decir que el compositor s haya alejado completamente de €I,

Y bid, p. 14.

¥ Ibid.

'* 1. Caldwell, op. cit., pp. 17-18.

"7 Ga han hecho varias consideraciones acerca de lus toccalas venecianas. 1) Varios autores {Wilhelm Fischer en
1924, Emest Ferand en 1938, y Willi Apel) coinciden en que son composiciones libres que no estdn basadas en
modelos vocales sino que adquieren su forma de la naturaleza del instrumento mismo. 2) La composicién de
toccatas estd ligada a Ja prictica de improvisacion. Por ejemplo, Gombosi las describe como composiciones en
estilo de improvisacion. Segin este autor ellas son los primeros ejemplos de musica para teclado hecha sin
premeditacién, aunque esas “improvisaciones” estuvieran congeladas cn notacidn esorita. 3) Las toccatas
venecianas provienen de las intonarion! y ambas se originan en cl preludio. 4) La caracteristica estructurnl bisica
de la toccata veneciana es el contraste entre secciones imitativas y secciones vinuosisticas (véass M. C.
Bradshaw, ap. ¢it., pp. 15-16).

™ Ibid, p. 76.




pues en algunas de sus toccatas sigue completamente esta tradicion.'? En su Fiori
Musicali (1635), una coleccién de tres misas para organo Yy algunas piezas
incidentales, las toccatas tienen un proposito litirgico.”® De las toccatas de Frescobaldi
que fueron publicadas, varias, probablemente, no fueron pensadas para érgano, pucs
ninguna de la primera coleccion fue designada “per I'organo”, y en cl segundo libro,
Frescobaldi identifica dos de ellas “para érgano” y dos mis tiene las recomendaciones
“con y sin pedales”, lo que implica que las restantes no estaban confinadas solo al
Srgano y, por ende, a las funciones litirgicas.

En la tltima mitad del siglo XVII compositores italianos como Bemardo
Storace y Gregorio Strozzi (napolitanos), Bernardo Pasquin (activo en Roma), y
Domenico Zipoli (activo en Roma y Sevilla) continuaron componiendo toccatas
siguiendo la estructura y el estilo de sus predecesores.”

A finales del barroco sc destacan las toccatas del italiano Alessandro Scarlatti
(1660-1725), pues fueron escritas para clavecin y con seis o sicte seccioncs
contrastantes, incorporando elementos como la fuga; el recitativo y las variaciones.™

El género se difundié a otras partes de Europa, gracias a que hubo algunas
situaciones que sirvieron como puntos de unién entre Venecia y la region del sur de
Alemania y Austria. Por ejemplo, Annibale Padovano trabajé en Graz como organista
y maestro de capilla en la corte del principe Charles, archiduque de Austria; Andrea
Gabricli fue amigo cercano de Orlando di Lasso y maestro de Hans Leo Hassler;
Giovanni Gabrieli estuvo activo en la corte de Milnich de 1575 a 1579 y después fue
maestro de Heinrich Schiitz. Por lo tanto, es fiicil suponer que los compositores
alemanes como los austriacos fueron susceptibles a la influencia del estilo italiano y la
técnica de componer toccatas.™

En el sur de Alemania, Adam Steigleder (1561-1633), Hans Leo Hassler (1569-
1622) y Christian Erbach (1573-1635) siguieron claramente modelos venecianos en

sus toccatas e introiti.®

% tbid, pp. 77-78.

 Ibid.

3 Ibid, p. 78.

2 Ibid, p. 84.

By Caldwell, op. cit., p. 19.

3 M. C. Bradshaw, op. cit pp. 72-73.
* Ibid, p. 72.




También se puede ver la influencia italiana en las toccatas de Jan Picterszoon
Sweelinck (1562-1621), organista en Amsterdam. En ellas la estructura de las toccatas
venccianas juega un importante papel. Su alumno, Samuel Scheidt (1587-1654),
organista en Halle, también recurri6 a la composicién de toccatas en cuyos
manuscritos s¢ puede ver que siguen el patrén de las de su maestro, no solo en estilo
sino también en estructura.”®

Ademés de 1a obra de Sweelinck, la presencia mas notable de las caracteristicas
de la antigua téenica vencciana se encuentran en las toccatas de un alumno de
Frescobaldi, Johann Jacob Froberger (1616-1667), organista de la corte en Viena. Este
combiné el estilo de su maestro con el procedimiento veneciano.”’ El elemento
rapsodico del estilo de Froberger pasé a los franceses a través de transcripciones de
algunas de sus toccatas, lo que resultd en el preludio francés sin compds, pero ellos no
adoptaron el término toccata,?

Otros compositores de toccatas en Austria y el sur de Alemania que estuvieron
muy ligados a la tradicion veneciana fueron F. T. Richter (1649-1711), Georg Muffat
(1653-1704) —cuyo Apparatus musico-organisticus (1690) fue una obra muy

importante en la misica para 6rgano—,” Georg Reutter (1656-1738), F. X. A.
Murschhauser (1663-1738) y S. A. Scherer (1631-1712).%°

En Alemania central, los compositores favorecieron poco el uso del género de

toccata, por ejemplo, Johann Christoph Bach (1642-1703), organista en Einsenach y
primo del padre de J. S. Bach, no escribié ninguna toccata. Sin embargo, hubo
compositores que sf cultivaron este género, como Johann Pachelbel (1653-1706),
Johann Kuhnau (1660-1722) y Johann Krieger (1651-1735), aunque con escasos
ejemplos.”

En el norte de Alemania, las toccatas de los compositores luteranos de la ultima
mitad del siglo XVII, tales como: Matthias Weckmann (1619-1674), organista en
Hamburgo, Jan Adam Reincken (1623-1722), organista en Hamburgo, Dietrich

* Ibid, pp. 67-69.

7 Ibid, p. 79-81.

M 3. Caldwell, ap. cit., p. 18.

® Ibid, p. 18.

0\, C. Bradshaw, op. cit., p. &1.
Y Ihid, pp. 83-84,




Buxtehude (ca. 1649-1707), organista en Liibeck, Andreas Kneller (1649-1724),
organista en Hamburgo, Christian Ritter (ca. 1645- después de 1724), organista en
Halle, Dresden, Hamburgo y la corte sueca, y Nicolaus Brunhs, organista en Husum,
no estdn ligadas en forma alguna a la tradicidn veneciana.’> En las obras de estos
compositores y especialmente en las de Weckmann, Reincken y Buxtehude se nota
una creciente distincién estilfstica ¢ idiomdtica entre el dérgano y el clavecin.
Buxtehude fue un maestro en el uso del stylus fantasticus, que cs una forma libre de
componer, en donde s utilizan gestos retéricos, draméticos y extravagantes. Sus obras
en este estilo son llamadas Praeludium, Preambulum o Toccata. El convirtié la toccata
en una obra de gran magnitud en la que alternd secciones rapaddicas con secciones
imitativas y fugadas.”

No obstante que ¢l nimero de compositores alemanes interesados en la toccata
como medio de expresién, declind claramente hacia fines del barroco,™ las obras de
los compositores que trabajaron este género —los de Italia, Alemania, Paises Bajos v

] Austria— apuntan hacia las de Johann Sebastian Bach, pues €l fue uno de los \iltimos
grandes compositores que escribieron una cantidad significativa de estas piczas.®’

Johann Sebastian Bach (1685-1750) compuso un gran nimero de obras para
érgano. El arte organistico, que juega un papel tan importante a lo largo de la historia
musical, encuentra en Bach su maés brillante realizacién. Desde los primeros pasos
dados en sus afios de aprendizaje, hasta los umbrales de la muerte, el érgano fue el
protagonista del arte y de la vida de Bach®® y, precisamente en sus obras para 6rgano
Bach alcanzd por primera vez su plena maestria.”’

Se conocen cerca de 250 composiciones de Bach para este instrumento. De
éstas, un centenar corresponde a obras “libres”, no precisamente litdrgicas (preludios y

fugas, fantasias, toccatas, etc.) las restantes estdn relacionadas con ¢l coral luterano.

* bid, p. 83.

M ). Caldwell, op. cit..p. 19.

M johann Gottfried Walther (1684-1747), organista en Weimar, compuso un gran nimero de preludios basados
en el coral luterano, algunos preludios y fuges, pero solo una toccata y fuga y Georg Bdhm (1661-1770,
organista en Lineburg) compuso principalmente corales para érgano junto con suites y preludios y fugas (véase
M. C. Brudshaw, ap. cir., pp. 84-85).

* Ibid,

3* Alberto Basso, La dpoca de Bach y Haendel, Historla de la Musica No. 6, México: Consejo Nacional para la
Cultura y lag Artes, 1999, p. 129,

Y Albert Schweitzer, J. 5. Buch. EI musico poeta, Buenos Aires: Ricordi Americana, 1955, p. 139.




Bach tenia un extraordinario conocimiento no sélo del alcance expresivo del
instrumento, sino también de la evolucidn artistica del repertorio para 4rgano.” Bach
estudié toda la musica que cala en sus manos, desde los repertorios antiguos —su
biblioteca inclufa tres copias del Orgel oder Instrument Tabulatur de Elias Nicolaus
Ammerbach, escrito en 1571 y del Fiori Musicali de Frescobaldi copiado a mano por
¢l mismo— hasta las obras de los compositores franceses (D’Anglebert, Couperin,
Dieupart, Grigny, Raison, Marchand), italianos (Legrenzi, Albinoni, Corelli, Loti,
Caldara, Vivaldi, Marcello, Bonporti) y alemanes (Froberger, Kerll, Reinken,
Buxtehude, Pachelbel, B6hm, Strumgk, Bruhns, Ferdinand Fischer, Haendel, Fasch,
Grauper y Telemann).”” Bach conocié algunos de los compositores alemanes y a su
obra a través de encuentros personales. Cuando de nifio fue soprano del coro de la
escuela de Lilneburg, conocié a los organistas Loewe, alumno de Schiz y a Bahm,
alumno de Reincken. En su adolescencia hizo un viaje a pie hasta Hamburgo donde
visité a los organistas Reincken y Vincent Libeck. En 1705, nuevamente a pie, s¢
trasladé desde Arnstadt hasta Lilbeck, con el fin de conocer a Buxtehude y su obra
para érgano, con la cual quedo tan impresionado que permanecié en Liibeck mis
tiempo del que habia plancado.*

Su fama como organista no solo se¢ debié a las obras compuestas para este
instrumento y a sus ejecuciones,’’ sino también a sus habilidades como 'merovisadoru
y supervisor en la construccién y reparacioén de érgancnii."3

Al mismo ticmpo, Bach presté especial atencién a la composicién de obras para

clavecin y clavicordio.* Desde sus comienzos y en oposicion a la tradicién del siglo

** A. Basso, op. cit., pp. 128-129.

¥ Christian WolfY, Johann Sebastlan Bach. The Learned Musician, Nueva York: Dover Publications, 1987, p.
137; M. Bukofzer, op. cil., p. 279.

** M. Bukofzer, op. cit., p. 280.

41 ] N. Forkel en la biografia dc Bach escribi¢: “Bach fue el mis grande organista y tecladista que hemos
tenido™ (véase C. Wolfl, ap. cit., p. 142); en 1717 en Dresden, Bach y el organista francés Louis Marchand
fueron invitados a tomar paric en una competencia cn ¢l 4rgano sin previo aviso y, por lo tanto, sin oportunidad
de propararse para el ceramen, del cual Marchand huy6 a escondidas, probablemente, porque tenfa conocimiento
de las mejores habilidades organisticas de Bach y tuvo miedo a exponerse (véase J. A. Sadie, op. cit., p. 208).

41 Mattheson, en su Das beschiitze Orchesire (1717), dice que Bach era considerado el mis grande improvisador
de Alemnania en su tiempo (véase Ibid, p. 205). ’

 C. Wolff, ap. cit., pp. 142y 143.

# Debido al extraordinario desarrollo do la escuela de clavicembalisias y organisiay alemanes desde Frobergor a
Bach, la distincién entre los idiomas del clavicémbalo y el érgano se cristalizd. Esto sucodid, principalments,
gracias a la mediacién de loa clavecinistas franceses. Sin embargo estos idiomas no llegaron a scpararse del todo,
ni siquicra en época tan tardia como la de Bach. Era usual que clavecinista y organistu s¢ fundieran en la misma

9




XVII, el compositor escogié escribir especificamente para érgano o para clavecin, lo
que se atribuye a la influencia de Buxtehude.** Johann Nikolaus Forkel seflala que
muchos de los principios que Bach utilizé para ejecutar las obras para clave podian ser
aplicados, en general, a la interpretacion de sus obras para érgano, aunque también
reconocié que el estilo y la manera de manejar ambos instrumentos eran tan diferentes
como lo eran los propdsitos a los cuales estaban destinados.*

Por falta de datos de referencia exacta se suele estudiar la vida y la obra de
Bach tomando como base los lugarcs en los que trabajé.*’ Por la misma razén el
ordenamiento cronolégico de sus composiciones resulta dificil y a veces imposible,
especialmente en el campo de sus obmas “libres™*® y, particularmente, en sus obras
tempranas para instumentos de teclado, que fueron compuestas en los afios en
Arnstadt, Millhausen y Weimar. Estas actualmente sobreviven solo en copias que,
generalmente, fueron hechas por alumnos suyos.*® Los preludios y fugas, las toccatas y
las fantasias de este periodo se hallan muy cerca del estilo de Buxtehude.*

Sus toccatas para 6rgano pueden ser:

1) obras en las que la toccata y los elementos fugados estdn fuertemente ligados
—también influenciado por Buxtehude— como en la Toccata BV 565 o en la
Toccata BWV 564, u

2) obras en donde la toccata es un movimiento independiente y es precedido
por una fuga; es el caso de la Toccata y Fuga BWV 538 o la Toccata y Fuga BWV
5407

pereona. Incluso hubo géneros qua comparticron ambos instrumentos, como el preludio, 1a fuga, la Jamasiay la
toccata (véase M. Bukofzer, op. cir, p. 271).

** M., Boyd, ap. cit., en §. Sudie (ed.), op. cit, vol. 1, p. 811.

* . Wolff, op. cit., p. 140,

7 A. Basso, op. cit., p. 120

* De 1a muy famosa Toccara y Fuga en Re menor BWY 565 —en realidad designada por Bach con el unico
titulo de Toccara— podria pensarse que es una obra tardia, sin embargo, cs una obra de los afos de juventud del
compositor, probablemente de Amatack o de Malhausen (véase ibid, p. 129).

*% De la produccion de Bach anterior A los afos 1706-1707, han sobrevivido en autégrafos manuscritos solo
cinco obras: 1a Fantasia en do menor BWY Anh. 205 . €1 Preludio en Sol menor BWV 535 a , ¢l Preludio en Do
menor BWV 921, y \os conjuntos do corales Wie Schén leuchier der Morgensiern BWV 739 y 764 (véase C.
Wolf¥, op. cit., p. 94).

% De las tocatas de Buxtehude, Bukofzer dice: “Sus tocatas nos demuestran con sus atrevimientos arménicos,
sus impresionantes solos de pedal y sus contomos melédicos de formas fantisticas, que 81 fue un compositor do
una imaginacién inquicta y profundamente inspirada™ (véase M. Bukofzer, op. cit., pp. 274 y 281).

Uy, Caldwell, op. cit., p. 19.
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Las toccatas para clave BWV 910 a 917, a las que pertenece la Toccata BWV
914, fueron escritas probablemente en Weimar (1708 a 1717) o en una fecha anterior
y, al parecer, Bach las pensé como obras independientes, pues nunca las agrupd en una
coleccidon como lo hizo, por ejemplo, con los corales para érgano. En general, estas
toccatas son obras de varios movimientos, en las que Bach incorporé al menos una o, a
veces, dos fugas.”® Estas piezas se caracterizan, ademds, por su riqueza arménica y por
el uso de tonalidades “modernas™.*® Estos rasgos también pueden encontrarse en sus
toccatas para érgano.* _

Bach ¢s ¢l primero de los compositores en crear obras en las que logra un
equilibrio al combinar géneros de estilo libre, rapsédico e improvisado —como el
preludio, 1a fantasia y 1a toccata— y uno de los géneros mds estrictos como es la fuga,
creando asi el llamado “ciclo de Bach™.> Particularmente en la Toccata BWV 914 —
de cuatro movimientos— el primero y el tercer movimientos muestran un e¢stilo libre e
improvisatorio, mientras que el segundo y el cuarto son doble fuga y fuga simple,
respectivamente.

En ¢l primer movimiento —escrito en compds de 3/2 y sin indicacién de tempo
o cardcter— ¢l compositor establece la tonalidad principal. Es un movimiento de
pequefias dimensiones que no tiene complicaciones arménicas, pues en él, el
compositor emplea solamente los grados principales: I, IV y V., Bach compuso este

movimiento a partir del material melddico del primer compas (ejemplo 1),

Ejemplo 1

M 171l

e N 1
| .

b
La primera y segunda frases (compases 1 al 11) consisten en dos progresiones

—ascendente y descendente, respectivamente— basadas en este mismo material

melédico. Los ltimos tres compases del movimiento, son una pequefia coda, en la que

2 1bid.

3 M. C. Bradshaw, op. cit., p. 85.

* 1bid,

3% Konstantin Rozenschild, Mistoria de la misica universal (Istoria zarubezhnol muziky), vol. |, Moscu:

Muzyka, 1973, pp. 480-442.




Bach, recurriendo 1a tercera de picardia, termina en Mi mayor. Por ¢l estilo en el que
esta escrito, se puede interpretar este movimiento como un preludio,*® cuyo propdsito
es el dar al ejecutante — o “improvisador™, si es que se quiere hacer una alusién al
estilo de improvisacién en el cual estd escrito— la oportunidad de probar el
instrumento, calentar los dedos y familiarizarse con la tonalidad.

El segundo movimiento es una doble fuga a cuatro voces (cuadro I), escrita en

compas de 4/4, con respucsta real y la indicacion Un poco Allegro.”’

Cuadro I
EXPOSICION ] [ amxromcyan | [ semcoscion
foswhs, | I” _
£ T Mwm
I
Sujute 1
:]M-
S0 2 [

Cada sujeto tiene caracter{sticas diferentes: la caracteristica principal del sujeto
1 (ejemplo 2) es que se desarrolla por grados conjuntos y el ritmo predominante en ¢l

¢s un octavo y dos dieciseisavos.

Ejemplo 2

* Philipp Spitta, uno de los mis importantes biégrafos de Bach, describe el primer movimiento diciendo que “su
cardicter general e3 (...) similar a un mero preludio™ (véasc Philipp Spitta, Johann Sebatian Bach, vol. 1, Nueva
York: Dover Publications, 1979, p. 441).

7 Lag indicaciones Un poco allegro, Adagio y Allegro, que aparecen como indicaciones para los movimientos 2,
3 y 4, respectivamente, estdn tomadas de la cdicién urrexr de la Toccaras BWV 910-916 de J. S. Bach (véase R,
Steglich (ed.), Tocatas BWV 910-916 de J.S. Bach, Munich: Henle Verlag).




La caracteristica del sujeto 2% (ejemplo 3) es que, aunque principalmente se
mueve por grados conjuntos, tiene un intervalo de quinta descendente y otro de octava

ascendente y el ritmo predominante es el cuarto.

Ejemplo 3
3 . JJ4IR J\'_l""i o4
| 3 r 3 I I 1

| 1 1

Hay dos motivos que son empleados como material melédico de los episodios.

El primer motivo estd formado por dieciseisavos (ejemplo 4),

Ejemplo 4
i

=

y el segundo formado por un octavo y dos dieciseisavos (gjemplo5).

Ejemplo 5

== EE

Este tltimo estd presente también en el sujeto 1 (compds 15). En ¢l episodio I

(compases 19 al 23) encontramos ¢l motivo 1 en la voz del alto y el motivo 2 en Ja del
soprano. En el episodio II (compases 27 al 29) nuevamente se cncuontfﬁn los dos
motivos, el motivo 1 en el compss 27, en las voces del alto y del soprano y en el
compds 28 ¢l motivo 2 en la voz del soprano. En el episodio 111 (compases 31 a 33),
solamente aparece el motivo 2 y su presentacion se alterna entre las distintas voces que

aparecen en estos compases. En el episodio IV (compases 35 y 36) se encuentra el

* El sujeto dos de la doble fuga, anticipa la combinacién bisica del coro “Confiteor™ del Credo de la Mixa en
Sim de Bach (véase A. E. F. Dickinson, Bach's Fugal Works, Westport, Connecticut: Greenwood Press
Publishers, 1979, p. 105).




motivo | en la voz del tenor y ¢l 2 en la del soprano. Como en el primer movimiento,

Bach utiliza también la tercera de picardia para concluir esta doble fuga.”

El tercer movimiento estd escrito en compds de 4/4 y tiene la indicacidn Adagio.

Es un movimiento de forma libre (cuadro II), y en él se muestra nuevamente el estilo

de improvisacién, pues est elaborado a modo de cadenza. Tiene cuatro secciones bien

delimitadas, pues al final de cada seccién se establece alguna tonalidad

Cuadro I1

Seccién uno
Compases 42 al 49

Seccién 2
Compases 49 al 54

Seccién tres
Compases 54 al 60

Seccién cuatro
Compases 60 al 70

Comienza en Mi m
con cl tema
(ejemplo 6).
Inflexién al IV
grado (compds 2 en
adelante).

Termina en Mi
mayor.

Comienza con un
trémolo sobre el VII
grado disminuido de
Si m y una escala
descendente de Sim
en treintaidosavos.
Retoma el tema
(compds 10).
Inflexién a La m
(compds 11).

Con figuras de
treintaidosavos va a
Si M a través de su
VII grado
disminuido.
Termina en Si M.

Comienza con uns
escala ascendente en
treititaidosavos
sobre el V grado de
Sol M.

Retoma el tema en
Sol M, pero no se
establece en csta
tonalidad, sino que
inmediatamente va a
Re M, tonalidad en
la que &e desarrolla
mayormente esta
seccién. Termina en
Re M.

Comienza ¢con
figuras de
treintajdosavos
sobre el V grado de
Lam, tonalidad en
donde se desarrolla
mayormente esta
seccion.

En esta seccion se
empled nuevo
material temdtico y
una armonia mds
disonante que e¢n las
secciones anteriores.
ModulaaMim(a
partir del compds
22)

Cardcter mas
contundente y
conclusivo, Termina
en Mi mayor.

se puede scilalar su

Entre las caracteristicas que distinguen este movimiento
armonia inestable —hasta cierto punto, pues una vez que llega a una tonalidad,
repentinamente introduce una diferento— y su cardcter declamatorio, reflexivo y de

bisqueda. El material melédico predominante en todo el movimiento se desprende del

* Ph. Spitta dice que la doble fuga de Ia Toccara BWV 9/4 “eati llena de un snhelo agonizante desdo el
comienzo, donde el primer suspiro ¢a oido en la séptima suspendida, hasta el final, donde los temas se repiten en
la misma posicién, como si nunca hubieran podido estar satisfechos™ (véase Ph. Spitwa, op. cit.,, p. 441).




tema con el que comienza el movimiento —divido en partes para explicar la manera en

que, a partir de éste, se desarrollan otros pasajes en las demas secciones (gjemplo 6).

La primera parte del tema esth presents en el inicio de las secciones uno (en Mi
m, compds 42), dos (en Mi m pero con un giro a Do M, compds 51) y tres (en Sol M,
compases 54 y 55). La segunda parte del tema esté presente en los compases 45, 48, 59
y 69 y en ritmo de treintaidosavos en ¢l compés 53. La tercera parte del tema la
enconiramos en su forma original en los compases 47, 51, compds 52 en ritmo de
dieciseisavos, compds 58, y en el compés 61 con el ritmo modificado. También estd
presente pero con los intervalos invertidos en los compases 44, 46 al 48, 55, y 62.

La fuga final (cuadro III), estd escrita en compds de 4/4, ticne la indicacién
Allegro y su respuesta ¢s real. Aparentemente, esta fuga estd basada en una pieza de un

compositor italiano no identificado todavia.*

Cuadro I11

T N TOYH T TR TR T T L
L)

(o TR L e L35 I [ I T~ R - [T II 7]

[

rujns (] coreramjoco SR
p——

* Malcolm Boyd, Bach, Londres: Oxford University Press, 1995, p. 28
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El sujeto (ejemplo 7) estd construido en dieciseisavos y tiene elementos
virtuosistas, propios del idioma de los instrumentos de teclado, esto es, la divisién de
la escala en motivos de notas altemadas y el uso de arpegios de alcance fécil a la

mano.

Ejemplo 7

@ —— ——

. S _
— SO L o oo o e gl
R R

Este recurso fue muy socorrido por Bach en sus primeras obras para teclado,

pero lo empled en algunas obras posteriores.“
El contrasujeto (ejemplo 8) es regular, pues aparece siempre que s presenta el

tema.

Ejemplo 8

ﬁél”’::i“*' r7por F 0 7 ¥ 70T 39 P

Los episodios estin construidos en el mismo estilo que el sujeto, incluso, con el
mismo cardcter y algunos elementos melddicos de éste. Para cjemplificar esto ltimo,
podemos tomar dos partes del sujeto, sefialadas en el ejemplo 7. La parte 1 se
encuentra en los episodios I (bajo, compases 83 al 86; soprano y alto, compis 85), II
(soprano y bajo, compases 93 y 94), 111 (soprano, compases 108 al 110), IV (soprano,
compases 117 al 122), V (bajo, compases 128 al 131; soprano, compds 132), y VI
(bajo, compases 136 y 137; soprano, compases 138 y 139). La parte 2 la podemos

*' M. Bukofzer, op. cit., p. 282.
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encontrar en los episodios I (bajo, compas 86), II (soprano, compases 90 al 92; bajo,
compds 95), 111 (bajo, compases 108 al 111) y [V (soprano, compés 124).

Es importantc que ¢l intérprete, al abordar una obra de Bach, tenga a su
disposicién, una edicién que se apegue al original —en la medida de lo posible— y sin
marcas de algiin editor, para cuidar ser influenciado por estas seftalizaciones, pues en
muchos de los casos, éstas s¢ hacen sin tomar en cuenta las reglas para la realizacién
de omamentos, articulacidn, agégica y dindmica de la musica barroca que deben
conocerse para hacer una interpretacion adecuada.

Los ornamentos que aparecen en la edicién wrtext de la Toccata BWV 914 son
solo de dos tipos: mordentes y trinos cortos ( pralltriller). En la misica barroca todos
los mordentes son inferiores, y se ¢jecutan diaténicamente comenzando con la nota
real y s¢ hacen en el tiempo y no antes. Los trinos cortos se ejecuten también
diaténicamente, comenzando ¢l trino con la nota superior, batiendo el trino durante el
tiempo que lo requiera la figura ritmica de la nota real.”

En cuanto a la articulacion en la musica bamoca, existen reglas para su
realizacién. En el caso de la musica de Bach, ya que la mayoria de sus obras no tienen
signos de articulacién, las reglas de articulacién han sido establecidas con base cn las
obras en que ¢l compositor s{ puso marcas de articulacién.®® Sin embargo, a pesar de
que existen estas reglas, puede haber varias maneras de realizar la articulacién.*® Una
sugerencia para realizar la articulacién en la Toccata BWV 914 es 1a siguiente®® (por
razones de espacio, solo se indicard la articulacidn en algunos fragmentos de 1a obra) :
Como se ha mencionado, ¢l primer movimiento fue desarrollado a partir del material
melédico que se encuentra en el primer compds. Por esta razén, serd suficiente con

indicar la articulacion de este compés (ejemplo 9).

2 payl Badura-Skods, Interpreting Bach ar the keyboard, Londres: Clarendon Press, Oxford University Press,
1995, pp. 325; Ralph Kirkpatrick, Domenico Scariani, Alianza Mdsica, Madrid: Editorial Alianza, 1985, pp.
343-378.

* Nikolaus Hamoncourt, Baroque Music Today: Music as a speech, ways to @ new understanding of music,
Portland Oregon: Amadeus Press, 1988, pp. 39-58.

™ Bach, en la Cantata No. 47 —una de lus obras en las que sf sscribié marcas de articulacién— empled dos
diferentes formas de articulacién en pasajes similares (véase ibid, p. 43).

* Los signos de articulacién empleados en los ejemplos musicales son ligadura y punta, El punto es utilizado
para indicar que la nota debe ser desligade de la anterior y lu posterior, y no debe ser interpretado como staccato.
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Ejemplo 9

[W:&
— b 1 —
L 4

rad O W O | T

Para el segundo movimiento (doble fuga), la articulacién sugerida, es par los
sujetos 1 y 2 (ejemplo 10).

Ejemplo 10

El tercer movimiento tiene la indicacion Adagio, y por esta razén la articulacién debe
hacerse de manera sutil. Se han indicado con color gris las ligaduras de articulacion,
para diferenciarlas de 1as de unién (ejemplo 11).

Ejemplol1

Para ¢l cuarto movimiento (fuga final), la articulacién sugerida es para el sujeto

y el contrasujeto (ejemplo 12).

13




q" i ]
= I II--. F }
Ol B = I T i
e e T £
o odd Wl el -
IE-' T

Al interpretar en el piano una obra que originalmente fuc escrita para clavecin,
como ¢s ¢l caso de la Toccara BWV 914, debe considerarse que se estd haciendo una
transcripcién y por lo tanto, deben emplearse los recursos timbricos y dindmicos del
piano. En este sentido, una sugerencia de interpretacion es emplear €stos recursos
moderadamente. La articulacién debe hacerse de manera sutil, sin exagerar la
separacién de las notas que deben desligarse, sobre todo en los movimientos con
tempo lento, Debe buscarse una sonoridad que no se aleje demasiado de aquella que se
puede lograr en el clavecin, es decir, no deben exagerarse los cambios de dindmica, y
se debe tmtar de lograr un sonido ligero. En lo que respecta al uso del pedal en la
Toccata BWV 914, es preferible utilizarlo sobriamente en los movimientos uno y tres,
que requieren de un sonido con més arménicos, mientras que ¢n las fugas (segundo y
cuarto movimientos) se puede prescindir de él, ya que en la textura polifénica la
sonoridad es més amplia.

Aunque es verdad que, tanto en ésta como en las otras toccatas de Bach, se hace
uso de recursos virtuos{sticos tales como: escalas rdpidas, trémolos, arpegios, y de los
elementos de improvisacion, no deben se conceptuadas como piezas en las que solo se
hace un despliegue de habilidades técnicas, pues son obras que tienen un gran poder
emotivo y de expresién.“ Ph. Spitta describe la Toccata BWV 914, un tanto
poéticamente, diciendo que “‘es una de esas obras cargadas de melancolia y profunda
nostalgia que solo Bach pudo escribir”. Refiriéndose a la fuga final se expresa de la

siguiente manera: “sélo puede ser apreciada por aquellos que, con experiencia en el

" M. C. Bradshaw, op. cit., pp. 85-86.
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dolor, han vivido todo el ciclo de la afliccion”™.*’ A su vez, Karl Geiringer, en su
g

descripcion de la fuga final, opina que “Bach estd mas preocupado por la expresion

que por la forma”.**

*7 ph, $pitta, op. cit., p. 441-442.
** Karl Geiringer, Johann Sebastian Bach. La culminacion de una era, Madrid: Altalena Editores, 1982, p. 280,
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SONATA PARA PIANO SOLO EN MI MAYOR, OP. 109
DE LUDWIG VAN BEETHOVEN.

El piano, desde el tercer cuarto del siglo XVII, ha ocupado un lugar central en
¢l quehacer musical, tanto en ¢l campo profesional como en el difettanti. Desde su
invencién entre 1709 y 1711, por Bartolomeo Cristofori,' su desarrollo ha sido una
historia de reinvenciones, adaptaciones o, inclugo, de la reaceptacion de los elementos
que fueron parte integral de la concepcién original de Cristofori.” Solo unos pocos
constructores de pianos italianos siguieron las huellas de Cristofori. Sin embargo,
principalmente los alemanes, tanto constructores como misicos, fueéron los que
explotaron el invento de Cristofori en los aflos posteriores a su muerte, acaecida en
1731 A partir de entonces numerosos constructores experimentaron con el nuevo
instrumento.* A principios del siglo XVIII, predominaron, bdsicamente, dos tipos de
mecanismo: ¢! mecanismo inglés y el vienés. Los instrumentos ingleses tenlan una
estructura mds pesada que la de los vieneses, lo que permitié que tuvieran mds tensién
de las cuerdas y, por lo tanto, un sonido més fuerte, convirtiéndose en los instrumentos
mAs sonoros de su tiempo. El fabricante de pianos ingleses més representativo fue
John Broadwood, quien, ademés, fue el primero en afiadir pedales de prolongacién del
sonido (un invento de 1783), en vez de los de rodilla, en uso hasta ese entonces. Los
instrumentos vieneses —originalmente desarrollados por J. A. Stein—, de estructura y

mecanismo menos pesado que el inglés y de toque menos profundo, podfan producir

' Banolomeo Cristofor!, constructor de clavecines y cuidador de los instrumentos de la corte de log Medici en
Florencia, fue el primero cn construir un instrumento de teclado que emitin el sonido a partir de un mecanismeo
en el que las cuerdas eran golpeadas por pequefos martillos (martinetes), y on cual se podia obtener sonidos
fuertes y sonidos suaves. El dio a este instrumento ¢l nombre de “gravicembala col piano e forte™ y éae fue el
antecesor mis directo del instrumento que hoy conocemos como piano (vdase Edwin M. Ripin, “Pisnoforte” en
Stanley Sadie (c¢d.), The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 14, Londres: Macmillan Publishers
Lid., 1980, p. 683).

* En sus inicios, el desarrollo del piano estuvo casi estancado; & partir de 1750, aproximadamente, tuvo un
desarrollo intensivo, mientras que a partir de 1800 se abrié un periodo de estandarizacion y refinamiento (véase
{bid, pp. 682-710).

* Ihid, p. 686.

* Entre los constructores de pianos més renombrados on cl siglo XVIII se puede mencionar a los alemanes
Giottlried Silbermann y sus alumnos Johann Stein y Johannes Zumpe, quien trabajé en Inglaterra, el austriaco
Anton Walter, los ingleses Broadwood y Shudi y los franceses Pleyel y Erard (véase ihid, pp. 686-695).
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un sonido mas ligero, delicado y mds adecuado para los pasajes de notas rdpidas que
los instrumentos ingleses.’

A medida que la popularidad del clavicordio y del clavecin iba en declive, el
piano ganaba el favor del publico. El mimero de compositores virtuosos del teclado
que cscribieron para este instrumento crecié de manera sorprendente. Los més
significativos de ellos fueron: Johann Franz Xaver Sterkel (1750-1817), Leopold
Kozeluch, Joseph Wolfl (1773-1812), Joseph Gelinek (1758-1825), Daniel Steibelt
(1765-1823), Johann Baptist Cramer y, de una generacién posterior, John Field (1782~
1827), Johann Nepomuk Hummel (1778-1837), y entre ellos, los mis destacados
fueron Jan Ladislav Dussek y Muzio Clementi.®

Ludwig van Beethoven (1770-1827), compositor y uno de los més notables
pianistas de ¢sta misma generacién, fue reconocido como virtuoso e improvisador en
¢l teclado.” Desde sus primeros afios como compositor, Beethoven prestd una especial
atencion al piano, al que dedicé gran parte de su obra a lo largo de toda su vida,’
contribuyendo enormemente al desarrollo de la técnica, idioma, medios expresivos y
sonoros de este instrumento. De hecho, en sus inicios, Beethoven sc dio a conocer,
fundamentalmente, como compositor de obras para piano. Se supone que el fituro
compositor debié comenzar sus clases de teclado a muy temprana edad, pues se tiene
1a noticia de un concierto suyo en 1778, cuando él era alumno de su padre y contaba
con apenas seis afios. Aunque posteriormente Beethoven tuvo varios macstros,’ el mas

destacado ¢ influyente en sus afios de aprendizaje fue Christian Gottlob Neefe (1748-

? William S. Newman, Beethoven on Beethoven. Plaving his piano music his way, Nueva York-Londres: W.W.
Norton and Company, 1998, pp. 49 y 62-63.
o Philip G. Downs, La musica cldsica. La era de Havdn, Mozart y Beethoven, Misica 4, Madrid: AKAL, 1998,

. 362-363.

Michae] Kennedy y Joyce Boume (eds.), The Oxford Dictionary of Music, Oxford-Nueva York: Oxford

University Press, 1994, p. 73.
" Ph. Downs sefiala que “entre 1782 (cuando a la edad de doce ahos cscribié las Variaclones sobre una marcha
de Dressler, WoO 63) y noviembre de 1825 (fecha en la que cscribid au ditima composicién para piano, dos
poquefias danzas WeO 85 y 86), rara vez no habia sobrc la mesa de trabajo de Becthoven una pieza para piano™
SVéuu ibid, p. 570).

En 1792 y hasta finales de 1793, Beethoven estudié con Haydn, aunque aparentements lag lecciones no
wvieron mucho éxito. En esta misma época estudié contrapunto con Johann Schenk (1753-1836) y en 1794 con
J. G. Albrechisberger, e mis grande contrapuntista del momento. Tembién valoré los comsejos sobre
composicién de Antonio Salieri (véase ibid. pp. 550 v 551).
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1798), quien le instruy6 en Ja ejecucién del bajo continuo y en la composicidn, %y con
quien el joven pianista estudié las sonatas de Carl Philipp Emanuel Bach y el Clave
bien temperado de J. S. Bach,''obra que Beethoven ejecutaba casi por completo a la
edad de doce afios. Si bien es muy probable que Beethoven tuviera sus primeras
précticas en el clavecin o en el clavicordio, e¢s indudable el hecho de que siendo
todavia muy joven conocié el fortepiano."?

Los investigadores de la vida y obra de Beethoven han podido identificar
catorce de los pianos —ya fueran propios o prestados— que ¢! compositor tuvo
durante su vida, aunque tal vez existieron algunos mds. Once de cllos eran de
constructores vieneses, cuatro de cllos hechos por Stein'’ y Streicher. Solo los
instrumentos construidos por Vogel (de procedencia hingara), Erard" y Broadwood'®
no eran vieneses.'® Aunque Beethoven conocia y aceptaba los dos tipos de mecanismo
predominantes en su época, él prefiri6, hasta ¢l final de su vida, los de construccién
vienesa, sobre todo los de Stein y Streicher,'? 1o que se debid, probablemente, a la

agilidad y ligereza de sonido que se¢ podian lograr en e¢sos instrumentos.'® Sin

embargo, el compositor siempre buscd aquellos instrumentos que fueran mds fuertes,
con una accion mas firme y un sonido mis voluminoso, y esto por la necesidad de un
instrumento capaz de soportar la energia de su misica, de proyectar sus mss intensos
sentimientos y de compensar, en alguna manera, su creciente sordera."”

Por lo menos, al componer sus primeras veinte sonatas, Beethoven tuvo que

lidiar con el H{mite de cinco octavas de registro que tenian los pianos de esa época. En

1% Charles Rosen, The classical style. Haydn, Mozari, Beethoven, Nueva York-Londres: W.W, Norton and

Company, 1972, p. 546; J. 5. Shedlock, The pianoforte sonata. Iis origin and developmont, Nuweva York: De

Capo Press, 1967, p. 161,

' Se sabe que Beethoven conocié otras obras de J. S. Bach entre las cuales seguramentc s encomtraben sus

Invenciones, EI Arte de la Fuga y a3 Variaclones Goldberg, de 1as cuales tenla copias (véase Ch. Rosen, op. cit.,
. 385).

PJ W. S, Newman, op. ¢ii., p. 50.

' Los pianofortes construidos por Stein atrajeron también la atencién de Mozart por la ligercza y delicadeza de

su sonido ( véase ibid., p.50).

" E] piano construido por Erard le fue enviado como regalo desde Parls en 1803 en rcconocimiento a su fama

(véase ibid, p. 51). _

' A finales de 1817, Broadwood envid desde Ingluterra & Beethoven un gran pianoforic de seis octavas (véase

Ph. Gi. Downs, op. c¢it., p. 563).

* W. §. Newman, op. cit., p. 53.

"7 tbid, p. 45. -

"™ Al recordar los pasajes de notas rapidas y ligeras en el movimiento final de la Sonata ap..81a 'y en el segundo

de la Sonata op. 106, ea posible suponer que Beethoven, al componer cstas obras, tuviers en mente los pianos

vieneses (véase ibid, p. 63).

" Ibid, p. 63.




estas obras, existe evidencia de que el compositor se sentia insatisfecho con el registro
agudo, que encontraba limitado™ y, en menor medida, con el registro grave.”! En
1803, cuando recibid el piano de Erard, éste tenia ya el registro agudo'amplindo una
quinta més (hasta el dot). No obstante, Beethoven ya se habla servido de ese sonido en
su Tercer Concierto para piano op. 37 poco tiempo antes, en ese mismo afio. De
cualquier manera, el registro de los pianos alemanes de la misma época —inchuyendo
¢l de Streicher que Beethoven tenia en ese momento— igualaba o, incluso,
sobrepasaba el registro de los pianos inglescs.”

Beethoven amplié el registro en su muisica para piano, a medida en que la
necesidad sc presentd y sus pianos preferidos se lo permitieron.™ Su buisqueda de un
registro grave mas amplio se debié bésicamente a dos razones: una fue Ia necesidad de
tener un fundamento melédico més profundo, y la otra, 1a bisqueda de una sonoridad
mis llena. En general, los compositores introdujeron el empleo de tonos més graves,
més lentamente que el de los agudos, lo que, en parte se debié a que mostraron menos
interés en ellos y, siendo otra de las causas, que los fabricantes de pianos encontraban
mds dificil afladir notas a sus insoumentos en ese registro.

En algunns ocasiones Beethoven express que se sentia restringido por las
timitaciones del piano.’* Nunca estuvo completamente satisfecho con todos los
recursos de los pianos de su época, y esa insatisfaccidn se acrecent6 hacia sus dltimos

aftos, cuando ya no le fue posible escuchar lo que tocaba.”’

™ Go pueds encontrar evidencia de que Beethoven se sentla limitado con el registro agudo de los pianos, si se
compara un passje de la exposicion en la Soama Pandtica, ap. 13 (compases 105 al 112) que tiens sentido
ascendente, con el pasaje similar en la reexposicion (compases 257 al 264), ss puede ver clammemc que
Becthoven tuvo que sacrificar el ascenso del pasaje de la reexposicidn debido a In falts de notes ou ef registro
agudo. También en el primer movimiento de In Sonata op, 10 No. 3 pasa algo similar. En un passje de Ia
exposicién (compases 97 al [06) interrumpe la direccidn ascendente, por la miama razén que o hiro en la op.
13, mientras que en la reexposicion, cn ¢l pasajc andlogo (compases 278 sl 286) no interrumpe el ascensa, pues
el registro del piano alcanzaba perfectamente para ejecutar les notas mis agudas del pasaje (véase (bid, p. 59).

I Existen pocos ejemplos que parmiten juzgar que Beethoven se sentia insatisfecho con el registro grave de los
pianos de su época. Uno de cllos se encuentra en ¢l primer movimiento de la Sonara ap. 10 No. 3, donde «l
pasaje formado por una escala en octavas paralelas en la mano izquicrds (compases 268 al 273) pone de
manifiesto que Beethoven tuvo que recurrir e notas individuales cn vez de octavas, por falta de notas en esc
registro (véase ibid, p. 59).

2 1bid, p. 60.

# El piano construido por Graf, que fue prestado a Beethoven alrededor do 1825, tenia los registros mds amplios
que existian hasta entonces en sus dos extremos (doh a fad ), caracteristica que 3o requeria para gjocutar su
Sonata ap. 106, conocida como Hammerklavier (véase ibid, p. 60).

2 (. Rosen, op. cit., p. 404.

2 Existe una carta de Beethoven, en donde expresé su insatisfaccion de la siguiente manera: “ol pisno o3 y se
mantendrd como un instrumento inadecuado™ (véase W. 5. Newman, op. ¢ir., pp. 54-55).
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Dentro de la obra de Beethoven dedicada al piano destacan sus 32 sonatas,’

bautizadas como “El Nuevo Testamento” de la literatura musical,”’ pues sirvieron de
modelos a los compositores de las generaciones posteriores.”® Beethoven las cre a lo
largo de toda su vida: la primera, antes de 1783 y la dltima, entre 1821 y 1822. Las
sonatas para piano de Beethoven han sido consideradas por algunos musicologos el
laboratorio intimo del compositor, en donde inventd, probé y refind numerosos
recursos que habrian de tomar parte importante de sus obras en otros géneros, por
cjemplo de sus conciertos para piano.”” En las sonatas de Beethoven se puede hallar
algunas de las lineas méds importantes de su desarrollo musical a través de los aflos.
Incluso gran parte de su musica es autobiogrdfica, en una forme tan directa, que era
impensable antes de 1790.%°

Gracias 8 gu experiencia como intérprete en ¢! piano, Beethoven tuvo un gran
interés en los problemas de este instrumento, conoci6é muy bicn las posibilidades de la
mano en el teclado, asi como las capacidades y limitaciones de los pianos que tuvo a
su alcance.’’ A diferencia de Mozart y Haydn, quienes, al parecer, aceptaron ¢ incluso,
se ajustaron s esas limitaciones, Becthoven las desafid, haciendo demandas que
parecian indicar el potencial sobrehumano de sus obras.’? Los requerimientos técnicos
y los retos expresivos mas demandantes se produjeron en sus Ultimas obras. Sin

£ poco conocido el hecho de que, a parte de 1as 32 sonatas para piano de Beethoven que son blen conocidas,
existen cuatro obras mis del mismo género, que se acostumnbra seflalar como sonatinas y que son previas a la
Sonata op. 2 No. 1. Se truta de un grupo de Tres sonatas WoO 47 que datan aproximadaments de 1783 y &
Sonata WoO 50 cresda antes de 1793 (véase Ph. G, Downs, op. cit., p. 370).
2 para Hans von Bilow el “Antiguo Testamento” de la litersturn musical eran los preludios y fugas del Clave
bien Temperado de J. 8. Bach y of “Nuevo Testamento™ las 32 Sonaras do Boethoven (véase J. S, Shedlock, op.
cit., p. 160),
M. Randel (ed.), op. cir., p. 762.
¥ Besthoven escribid sus conciertos para piano duranie pocos afos, es decir, en sus dos primeraa ctapas de
composicién. Los que escribié en el primer periodo fueron los Conciertos para piano y orquesta ap. 19 (1794-
1801), op. 15 (1795-1798) y ap. 17 (1800-1802). Todos ellos sufrieron un largo periodo de gestacidn antes de
tomar su forma definitiva, Los conciertos de Beethoven fueron compuestos a partir del modelo mozartiano. El
Conclerto op. 58 (1805-1806), el Triple concierto op. 56 y el Concierto para violin y orquesta op. 61 fueron
escrilos en relativamente poco tiempo y todos ellos clarifican y perfeccionan Ia estructura yn establecida por el
compositor en sus obras anteriores. El Conclerio para piano ap. 73 (1809), es ol dltimo y més innovedor de
todos los escritos para piano por Beethoven. Con esta obra el compositor s¢ emancipa completamente de la
influencia del concierto mozartiano. En esta estructura, Beothoven logra una solucién tnica sl problema da cémo
crear aigo novedoso y al mismo tiempo conservar todo el poder de 1a estructura tradicional (véase Ph. G. Downs,
op. cit., pp. 580, 581, 589-591).

Ch. Rosen, ap. cit, p. 385.
M'W. S. Newman, ap. ¢il., p. 68.
2 Ibid, p. 68.
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embargo, sus indicios se pueden encontrar desde las primeras sonatas, por ejemplo, en

el cuarto movimiento de la Sonata op. 2 No. 3»

Entre los afios 1795-1802, Beethoven escribid diecinueve sonatas -—esto sin
mencionar sus sonatinas que también pertenecen a este periodo—, de 1803 a 1810
escribid otras scis, y entre 1814 y 1822 otras seis (cuadro I). Esta agrupacién
concuerda aproximadamente con la divisién en tres periodos estilisticos de la obra de
Beethoven aceptada por los historiadores.>

Cuadro L

Primer periodo Tres sonatas op. 2 Completadas en 1795.
Sonata op. 7 1796/1797
Tres sonstas op. 10 1796/1798
Sonata op. 13 (Pathétigue) 1798/1799
Dos sonatas op. 14 1798/179%
Sonata op. 22 1799/1800
Sonata op. 26 1800/1801
Dos Sonatas op. 27 quasi una fantasia | 1800/1801
Sonata op. 28 (Pastorale) 1801
Tres sonatas op. 31 1801/1802
Dos sonatas op, 49 Sonates faciles 1795

Segundo periodo | Sonata op. 53 (Waldstein) 1803/1804
Sonata op. 54 1804
Sonata op. 57 (Appasionata) 1804/1805
Sonata op. 78 1809
Sonata op. 79 1809
Sonata op. 81a (Das Lebewohl) 1809/1810

Tercer petiodo Sonata op. 90 1814
Sonata op. 101 1813/1816
Sonata op. 106 (Grosse Sonate fiir das
Hammerklavier) 1817/1818
Sonata op. 109 1820
Sonata op. 110 1821
Sonata op. 111 1821/1822

En las sonatas del primer periodo se revela cierta afinidad espiritual con C.
Ph. E. Bach, y es posible escuchar sonoridades y percibir estructuras que evocan la

influencia de Haydn y Mozart —aunque a partir de la segunda mitad de 1802, tales

* En el cuarto movimiento de la S ap. 2 No. 3, Beethoven hizo uso de los siguientes recursos téenicos:
pasajes de tecleos veloces que no tienen precedente (compases 15 al 18), pasajes prolongados de
acompafiamientos en scordes (compases 30 y 31), octavas rpidas en la mano izquierds seguidas por saitos
nripidos en teroerns dobles ( compases 35 al 87), combinacién de notas dobles (compases 272 al 276) y trinos que
se aumentan de uno hasta trea al mismo tiempo (compases 288 a1 292), entre otros (véase ibid, pp. 72-73).

“ Ph. G. Downs, op. cit., p. 570.
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evocaciones se van haciendo menos obvias, observindose esta tendencia también en
las obras posteriores a este periodo—.** Sin embargo, su estilo pianistico, al menos en
las primeras tres sonatas, estd muy lejos del de Haydn y Mozart,* y més cercano a
Hummel, Weber y a las tltimas obras de Clementi.”’

La sordera de Beethoven y los problemas con la tutela de su sobrino Karl,
hicieron que en el tltimo periodo de su vida compusiera muy pocas obras, de hecho,
durante algunos afios de su tltima década, apenas termind unas pequefias obras. Sin
embargo, en sus impulsos de actividad creativa, logrd producir composiciones quo
merecen ¢ calificativo de obras maestras.*

Entre las obras para piano solo de este iltimo periodo de su vida y obra,
Beethoven escribié cinco sonatas (op. 101, 106, 109, 110 y 111) y las Variaciones
Diabelli.

La Sonata op. 109 en Mi mayor fue compuesta en 1820 y cs la primera de las
tres dltimas sonatas de Beethoven compuestas entre 1820 y 1822. Esta Sonata fue
publicada en Berlin por ¢l editor Adolf Martin Schlesinger en noviembre de 1821 y
dedicada a Maximiliane Brentano, hija de Franz Brentano, con quien Beethoven tuvo
una profunda amistad.”

Esta Sonata tienc tres movimientos: el primero, en Mi mayor, tiene la
indicacién Vivace, el segundo en Mi menor, tiene la indicacién Prestissimo y ¢l tercero
también en Mi mayor, que es un Andante. El primer movimiento se originé como una
pieza independiente,*’ compuesta, tal vez, por encargo del muisico y editor vienés
Friedrich Starke. Los esbozos iniciales del primer movimiento datan de abril de 1820.
Una parte de cllos sc ubica antes de los del Benedictus de la Missa solemnis y el resto,
entre los del Credo, el Agnus Dei y las Bagatelas op. 119 Nos. 7 al ! 14" Por el tiempo
en que termind esta pieza —entre el 11y 13 de abril de 1820—,*? Schlesinger solicité al

 Ibid, p. 582.

* Ibid, pp. 572 y 573.

‘T Ch. Rosen, ap. cit., p. 380.

“ Ph. G. Downs, op. cit, p. 593.

* En las sonatas de Beethoven abundan las dedicatorias a toda clase de personajes, casi todos pertenecientes a la
nobleza, cuyos nombres estdn unidos a la biografila de Beethoven: Haydn, Breuning, Lichnowsky, Braun
Browne, Liechtenstein, Guicciardi, Sonnenfels, Waldstein, Brunswick, Brentano,

“ Nicholas Marston, Beethoven's Piano Sonata in E, Op. 109, Nueva York: Clarendon Press, 1995, p. 33 y 239,
1 1bid, p. 5.

* Ibid, p. 24.
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compositor algunas sonatas. Fue entonces que Franz Oliva, quien en ese entonces

habfa tomado voluntariamente la funcién de secretario privado del compositor, sugirié
a Beethoven que usara esta pieza como el primer movimiento de una de esas sonatas.
Previo a atender la sugerencia de Oliva, Beethoven se concentrd, principalmente, en el
Credo, antes de regresar a trabajar en la Sonata op. 109. Cuando 1o hizo, compuso los
movimientos siguientes en un orden inusual: el tema del tercer movimiento, el
segundo movimiento y, finalmente, las vaniaciones del tercer movimiento.*’ Resulta
curioso este hecho, pues Beethoven, al bosquejar una obra de varios movimientos,
tenia el hdbito de desplazarse directamente de un movimiento al siguiente.*

En los bosquejos de cualquier obra de Becthoven, se puede ver que el proceso
de composicién no era ni facil ni rapido. Ellos son la muestra de cdmo desarrollaba
una idea desde sus origenes muy elementales, hasta la versién final.** Este proceso de
creacién se puede ver también en los bosquejos de la Sonata op. 109 y son una
muestra de esa progresién “del caos al orden”.*

El primer movimiento aparenta ser una especie de fantasia, un movimiento
irregular en ¢l que el ternpo cambia cinco veces. Aln as{ estdn presentes todos los
elementos de la forma sonata (cuadro II). La proporcién de las partes de este

movirniento, muestran un sorprendente equilibrio.

Cuadro I1

Exposiciin Desarrofio Resxposicién
matenal | ler grupo 20 grupo . Ler grupo 20 CodaTenmpo [
temdtico |  Fwace Adaglo Tempo primo:ivace Pvace ‘m Pwice |
*de lal8 94l 15 153148 48 o 57 58'el 63 5al 9
compds |8 1/2 compases| 7 compases 33 compares 9 12 8 compases | M compases
secuenci
m:l v V= v-H-v I I I

* Lot bosquejos del primer movimiento de la Sonara ap. 109, se encuentran on un cuaderno distinto al que
integra €] material musical pama el segundo y tercer movimientos. Los del primero eatén on el cuademo llamado
‘\:lingcnmin y los de segundo y tercero en uno posterior a éste, llamado Artaria 195 (véase bid, p. 259).

Ibid, p. 24.
M. Kennedy y J. Bourne (eds.), op. cit,, p. T4.
* N. Marston, ap. cit., p.46.
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Los elementos musicales presentes en el Vivace contrastan de manera muy

clara con los del Adagio, lo que permite suponer que Becthoven intenté hacer de los

primeros dieciséis compases un ejercicio de oposicion musical condensada (cuadro

1.

Cuadro III
Vivace Adagio
Diaténico Cromitico
Modo mayor Notas coloristicas en modo menor
Texturas de notas individuales Textura gruesa
Textura uniforme Textura variable
Dindmicas apenas sin cambios Constantes cambios de dindmica
Direccionalidad regular de Ia figuracién Figuraciones en movimiento contrario
Procedimiontos modulatorios ortodoxos Modulaciones constantes
Ambito pequefio Totalidad del teclado
Regularidad del ritmo Fluctuaciones del ritmo caractoristicas de las
caderzas y fantasias
Simple Complejo

La coda muestra, de¢ manera sorprendente, cémo Beethoven sintetizd los
elementos de! Vivace y el Adagio: el ritmo irregular en los compases 75 a 85 evocan ¢l
inicio del Vivace, mientras que la textura, ¢l cromatismo y el movimiento contrario
recuerdan al Adagio."

En el segundo movimiento, en Mi menor, Beethoven utiliza diversos

procedimientos de contrapunto ¢ imitacién (¢jemplo 1: a y b).

Ejemplo 1a

-

oy

r 4 -
r r
I 1

2

)

et

* Ph. G. Downs compara el dexarrollo del primer movimiento con la dialéctica del filésofo G. W. F. Hegel
(1770-1831), contemporinco de Beethoven, y que a grosso modo sc puede definir como el proceso donde se
proponen dos ideas aparentemenite irreconciliables y op Hegel crein que esc proceso era de naturaleza
universal. Generalmente, se propone de Ia siguicnte manera: en la mente humana una idea (tesis) genera otras
ideas opuestas (antitesis) y de la interaccién de ambas se crea una tercera idea (simiesis), que entonces se revela
como nueva tesis, que produce otra antftesis y una sintosis subsiguiente. Segin Hegel, este proceso podia
continuar como en un circulo, hasia que sc alcanzaba de nuevo la posicién inicial pero, en este punto, todo
aquello que estuba implicito en la idea germinal se hacia implicito (véase Ph. G. Downs, ap. cit., p. 595).

29




Ejemplo 1b
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Este movimiento guarda relacién con el primer movimiento, pues las notas de la
escala descendente del bajo en el inicio del Vivace (compases 1 y 2), son retomadas en
el inicio del segundo movimiento nuevaments en el bajo, pero ahora en modo menor y
egtdn acompafiadas por un desplazamicento do la mano derecha en la direccién opuesta
del teclado (ejemplo 2).

Ejemplo 2
[ Viwer . ~
e e e e ey Py e
d:"_j 3 <+
[] Pretimies +
E\-#: 1 i ]
Pt
£ 1
L '&' i %:

Los primeros cinco sonidos del bajo en el segundo movimiento son muy
imbortantes. ya que a partir de ellos el composilor.dcsarrollé el pasaje que se
encuentra en los compases 70 al 104, es decir, la mayor parte del desarrollo.” Es un

movimiento enteramente afirmativo y decisivo y en él, al igual que en el primer

* Véase ejemplo 1b
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movimiento, estdn presentes todos los elementos principales de la forma sonata

{cuadro TV).

Cuadro IV

Exposicibn esarrollo Reexposicién

material [1er 90 | Tranncion] 20 goo |Gpo. conchisivo) lor gpo [ Transicidn] 20 gpo |Gpo. conchusive] Coda
temdtico
o' de

105al] 1204 |132a

168
congs 1d24] 25432 b3d56 57465 |[66la104) {40 3 |15 1584167 m

Como ya sc habla mencionado, Becthoven encontraba limitado el registro grave
de los pianos de su época. En el segundo movimiento de esta Somata podemos
encontrar evidencia de ¢llo. En dos pasajes de octavas paralelas en la mano izquierda
(compases 65 al 70 y 158 al 161) es evidente que ¢l compositor se limité al empleo de
notas individuales, al no poder continuar el pasaje e¢n octavas por la falta de esos

sonidos en ¢l teclado (ejemplo 3).

El ultimo movimiento es un tema con variaciones.”® El tema ticnc la indicacién
Gesangvoll, mit innigster Empfindung (Andante molto cantabile ed espressivo). Esta
formado por dos frases de ocho compases cada una. Al repetirse cada frase, como esta
indicado por el compositor, el tema se prolonga por un espacio de 32 comipases. Esta

estructura estd presente en todas las variaciones (cuadro V).

" Desde su primera composicidn hasta ¢l final de sus dins, Besthoven estuvo siempre ocupado escribiendo
variaciones, ya sea como obras separadas ¢ independientes, o bien, como parte de composiciones de formato
grunde (véase ibid, p. 574).




Cuadro V

Primera frase Segunda frase Compases cn total
Tema 1218 4 9al16 1 32
Variacion [
Variacién simple lalg § 9all6 § 32
Variacién II lal8 17 al 24 32
Variacién doble 9all6 25 al 32
Variacion IT1 1al 16 17 al 32 32
Vanacion simple
Variacién IV
Variacién simple 1al8 § 9al16 § 32
Variacién V 1al8 17 al 24
Variacién doble 9al 16 25al32f 32 de la doble var.

33 al 40; repeticion [+ 8 do ln ropeticidn
de25al32enp [
40
Variacién VI lal8 17 al 24 kY
Doble variacion 9al 16 25al 32 + 3 de la transicion
Transicidn 33 al 35
Tema
1al8 9all6 |

Resulta interesante el hecho de que en la variacién II los compases 1 al 8
evocan el Vivace del primer movimiento.

La variacidn III consiste en una serie de contrapuntos en movimiento contrario,
que crea vinculos con el segundo movirniento.

Las variaciones IV y V estdn escritas en una textura polifénica que pone de
manifiesto el excelente manejo del contrapunto que Beethoven hizo en sus obras, de
mancra especial, en las Ultimas.

En la variacién VI Beethoven logra una completa libertad dentro de una estricta
disciplina, permitiendo ver la influencia que ejercieron en €l algunas composiciones de
los ultimos aflos de C. Ph. E. Bach, obras que fueron resultado de un rigor en la

composicién, no obstante su aparente cardcter de improvisacién.”’ El climax de la

# La influencia que tuvieron los ideales y procedimientos de C. Ph. E. Bach en las (ltimas obras de Beethoven,
se puede ver, especialmente, en las ultimas obras para piano de Beethoven, tales como: 1as Bagatelas, la Sonata
op. 109y ¢l Cuarteto de cuerda op. |35 (véase ibid, p. 597).
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variacion y, quizds, del movimiento, se presenta en los compases 33 al 40. Este pasaje

estd compuesto en treintaidosavos en la mano derecha. sobre un trino en el registro
grave y sucna a una especic de cadenza-fantasia. El pasaje final estd construido en tres
planos sonoros: el primero, son las escalas en treintaidosavos, ¢l segundo, un trino
sobre ¢l sonido si, presente en todo el pasaje, y el tercero lo forman las notas mds
agudas escritas en octavos (ejemplo 4). A continuacién se presentan tres compases de

transicion que conducen a la reiteracidn del tema pero esta vez sin barras de

repeticién.®

Ejemplo 4
- - m e e - — - — —
@, 9 &£ 5 2 . 2
= 7
1

A continuacién se presentan tres compases de transicion que conducen a la
reiteracién del tema pero esta vez sin barras de rcpcticién.’ !

Respecto a los problemas de la interpretacién de la obra, se debe tomar en
cuenta, en primer lugar, que la Sonara op. 109 es una obra virtuosistica, pues en ella
estd considerado el empleo de 1a técnica de tema y variaciones en combinacién con el
virtuosismo instrumental.”? Por lo tanto es necesario que el intérprete de csta obra
posea una solvencia técnica suficiente, pues los problemas no son pocos, ni sencillos:
trinos largos, escalas, trémolos, acordes, arpegios, movimiento a lo largo de todo el

teclado, secciones contrapuntisticas y la velocidad con que han de ejecutarse.

“ El anilisis aqui presentado es un resumen de los que ofrece Ph. G. Downs y N. Marston (véanse Ph. G.
Downs, op. cit., pp. 593-598; N. Marston, op. cit., pp. 46, 97 y 219).

"' EI andlisis aqui presentado es un resumen de los que ofrece Ph. G. Downs y N. Marston (véanse Ph. G.
Downs, op. cit., pp. 593-398; N. Marston, op. cit., pp. 46, 97 y 219).

*! Segin ol New Harvard Dictionary of Music, en las variaciones de Mozan y Beethoven se sdvierte esta
relacién: “Las variaciones de Mozart reflcjan su carrara de virtuoso en 14 ciclos independientes mayormente
sobre temas populares™. Refiriéndose a las variaciones de Becthoven la misma fuente seflala que “sus primeras
variaciones para piano son [...] ¢l fruto de gu carrera como virtuoso" (véase Michael Randel (ed.), op. cit., p.
905).
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En segundo lugar, al ¢jecutar la obra, se debe tomar en cuenta la ornamentacion

empleada por ¢l compositor. Beethoven en esta Sonara, utiliza trinos cortos y largos,
bdsicamente, y en menor medida adornos cortos, como apoyaturas y arpegios, que son
sefialados con notas mds pequefias que las reales. Los trinos que se encuentran en esta
Sonata son de dos tipos: los que se indican con el signo ¢ y aquellos cuya ejecucién
estd “descifrada” por el compositor en la partitura, por ejemplo los trinos de la

variacién VI (ejemplo 5).

Ejemplo 5
Var V1
.

] ]
1L igit BITLL)
CELN A ER R R

Los que se sefialan con el signo fr deben comenzarse con la nota real y batirse
durante todo el valor que indique la nota.”’ En cuanto a las apoyaturas y arpegios,
estos deben ejecutarse antes del tiempo en el que entra la nota real.”*

Retomando la cuestion de los fempi, se¢ debe hacer notar que la indicacién
Vivace del primer movimiento, se refiere al cardcter en que debe ejecutarse el
movimiento, mds que a la velocidad ( J=112 ). La melodia debe destacarse muy
claramente, por encima de las demds notas que forman el discurso musical,
buscéndose una sonoridad cristalina. El Adagio espressivo estd escrito en forma de
cadenza de caricter retérico, por lo tanto debe ejecutarse con mucha libertad agégica y

haciendo un contraste muy marcado en los cambios de matiz dindmico. El dltimo

* W_ S Newman, op. cit., pp. 193-217.
™ Ibid, pp.218-226.
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acorde de este movimiento se puede pensar como anacruza del segundo movimiento,
ya que el compositor no puso barra final para delimitar un movimiento del siguiente.

En ¢l segundo movimiento el intérprete debe tener mucho cuidado con el pedat
derecho, pues al ser Prestissimo, los cambios arménicos suceden muy rdpido. Es
pertinente sugerir al ejecutante el uso del pedal izquierdo en los fragmentos indicados
con pp, adicionalmente de aquellas secciones en que se indica su uso en la partitura.
Debido a que el cardcter del segundo movimiento es afirmativo y decisivo, se puede
sugerir hacer a fempo y sin ritardando el final del movimiento.

En un cardcter y ambiente totalmente distintos se desarrolla el tema cn cl tercer
movimiento. Para decidir el tempo adecuado del tema, es preciso tomar en cuenta que
la vltima variacién tienc pasajes en treintaidosavos y que deben ejecutarse en el mismo
tempo que ¢l tema. El mayor peso de la Sonata op. 109 lo encontramos en este
movimiento, debido a que es el mds largo de los tres movimientos. Es en este
movimiento, donde 1a obra llega a su climax, lo que sucede, precisamente, en el pasaje
en el que la mano derecha ticne treintaidosavos y la mano izquierda realiza un trino
largo sobre la nota si. Es sorprendente que al retomar el tema para finalizar el
movimiento, Beethoven haya logrado, a través del desarrollo de las variaciones, darle
un significado nuevo, presentdndolo en esta ocasion en un ambiente de elevacion.
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TOCCATA PARA PIANO DE LEONARDO VELAZQUEZ.

Diferentes autores que se han dedicado al estudio del pasado cultural de
México, muchas veces llegan a concluir que durante la transicién del siglo XVIII al
XIX, las condiciones musicales profesionales fueron inferiores a las del periodo
colonial.' A pesar de esto, se acostumbra seflalar que, aun en este periodo, hubo
algunos intentos exitosos por ofrecer conciertos de musica instrumental de primera
clase.’

En cuanto al desarrollo del arte de piano en México, es preciso seflalar que se
tiene conocimiento de que en las dltimas décadas del siglo XVIII ya habfa a la venta
pianofortes y sc sabe de la existencia de fabricantes de pianos en México a principios
del XIX.? De esta época, sobresale la produccién de obras para piano del compositor
espaiiol, radicado en México, Manuel Antonio del Corral, (ca.1790-18717).*
Paulatinamente, ¢l piano comenzd a tener un papel importante dentro de la sociedad, a
tal grado que, la musica de salén para piano se convirtié en el género principal de la
produccién musical de los compositores mexicanos del siglo XIX.* Es el caso de
Mariano Elizaga (1786-1842), Aniceto Ortega (1825-1875), y Tomds Ledn (1826-
1893) por mencionar algunos.® El siglo XIX se caracterizé, principalmente, por ¢l

dvido interés del publico mexicano por la musica, el pianov como el instrumento

! Jorge Velazco, “México: La musica desde el siglo XIX hasta la primera mitad del siglo XX, en E. Casares

Rodicio (dir. y coord. gral.), Diccionario de la misica espaBola ¢ hisg icana, vol. 7, Madrid: Sociedad

de autores y editores, 2002, p. 506.

? Entre los conclertos de musica instrumental realizados en México durnmte la transicion del siglo XVIII al X1X,

estin los concierios realizados on la Escuela do Mineria en donde los pianistas Soto Camillo y Homulm
ipaban, y en los que Haydn parece haber sido el avtor mis interpretado {véase /bid, p. 507).

Ricardo Miranda (ed. y estudio preliminar), Andante con Variaci para planaforte de Manuel Antonio del
Corral, México: Conaculta-INBA-Centro Nacional de Investigacién, Documentacién ¢ Informacién Musical,
1998, p.33.

YEI catdlogo de las obras de Manuel A. del Corral incluye un Conclerto para clave (o pienoforte) obligado a
toda orquesta, variaciones y sonatus, que bien podfan ser tocadus en ¢l clave o el foriepiano (véase Ibia‘ P 7-
3).

* Nicholas $lonimsky, La Musica de América latina, {trad. M. Elofsa Gonzalez Krunk) Buenos Aires: EI Ateneo,
1947, p. 256. El catdlogo publicado en 1885 por A. Wagner y Levien Sucs.. ta principal empresa mercantil en el
drea de la musica de México en csa época, contiene piczas de saldn de 103 compositores mexicanos (véase Jorge
Velazco, op. cir., p. 509). Numerosas piczus de saldn se han encontrado en el Archivo del Cabildo Eclesidstico
de San Cristdbal de las Casas, en ¢l Archivo del Cabildo de ta Catedral de Zacatecan, en el Archivo Diocesano
de la Catedral de Tulancingo y en el Archivo del Cabildo de 1a Catedral Metropolitana de México, lo que hace
notoria la importancia de ese género en México en el siglo XIX.
® Entre las obras de salén que Tomds Ledn compuso, destaca su Jarabe nacional, publicado alrededor de 1875, y
las Variaciones de bravura sobre ¢ jarabe de José Antonio Gémez, publicada en 1841 (véase ibid. pp. 507-509).
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musical méds importante, la pasién por la dpera italiana, y por la gran abundancia de

aficionados en todas las ramas del quehacer musical.”

En el siglo XX sobresalen, por su produccion pianistica, compositores como
Manuel M, Ponce (1886-1948) y sus compaiieros de gencracién José Rolén (1883-
1945) y Candelario Huizar (1883-1970), quienes, partiendo del estilo romintico de
fines del siglo XIX, dieron paso hacia ¢l nacionalismo musical mexicano del siglo
XX.® Ellos y los compositores posteriores a su generacién, siguiendo con la tradicién
del siglo XIX, cultivaron Ia composicién de obras para piano, entre la que sobresalen
las miniaturas en una gran diversidad de géneros. Dos de los mds importantes
compositores que representan la continuacién del nacionalismo fucron Blas Galindo
(1910-1993), y José Pablo Moncayo (1912-1958), ambos alumnos de Huzar.

A partir de 1950 los compositores comenzaron a cmplear —consciente y
reiteradamente— la politonalidad, lo que los condujo desde el marco de la armonia
funcional a una consciente atonalidad.'® Jorge Velazco opina que en este periodo, la
muisica mexicana se situé entre el nacionalismo y la presencia de las mds avanzadas
corrientes de vanguardia. Los compositores tuvieron la oportunided de conocer las
técnicas de composicion modemas, gracias a la contribucién de mmisicos como
Rodolfo Halffter, compositor espafiol inmigrado a México en 1939, y Carlos Jiménez
Mabarak, quienes dieron a conocer la técnica dodecafénica en México. I

A finales de la década de 1950 y comienzos de 1960 empezaron a difundirse las
obras de una nueva generacién de compositores. Entre cllos destaco la presencia del
grupo de “Los Siete”, posteriormente denominado “Nueva Musica de Meéxico™,"
quienes, en opinién de Yolanda Moreno Rivas, oscilaron entre la aceptacion de estilos
practicados por sus antecesores, la renovacién técnica o estilistica y la nisqueda de
una expresion individual apoyada en estilos y técnicas mds contempoxjéneas.”

7 thid, p. 510.

" Uwe Frisch, Trayectoria de la Miisica en México, Condernos de misica No. 5, México: Direccién General de
Difusidn cultural, UNAM, 1970, p. 16.

Y Jorge Velazco, op. cit., p. 512.

" Ibid, p. 514.

" Ibid,

12 E1 grupo de compositores denominado “Nueva Musica de México™ estuvo integrado por Jorge Gonzidlez
Avila, Rail Coslo, Guillermo Noriega, Rafsel Elizondo, Rocio Sanz, Federico Smith y Leonardo Veldzquez
(véase thid).

" Yalanda Moreno Rivas, La composicidn en México en el siglo XX, México: Conaculta, 1996, p. 74.
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Leonardo Veldazquez (1935-2004), uno de los miembros de este grupo, empled
lenguajes diversos, desde la vertiente nacionalista al serialismo dodecafénico, de las
formas abiertas y las estructuras minimalistas a un voluntario retomo a la armonia
tonal y las formas cldsicas con cierto énfasis en la intencidén mexicanista."® L.
Veldazquez fue alumno de composicion de Blas Galindo en el Conservatorio Nacional
de México, en 1953, estudié composicién en el Conservatorio- de Los Angeles
(California) con Morris Hotkin Ruger, de quien aprendid las técnicas dodecafénica y
serial. De 1957 a 1958 cursé armonia moderna y técnicas contempordneas de
composicién con Carlos Jiménez Mabarak. Finalmente opté por un eclecticismo, en el
que sc permitfa escribir obras nacionalistas, seriales, de corte neocldsico o incluso
influenciadas por el jazz."

Gran parte de la obra de Leonardo Veldzquez est dedicada al piano.'® Entre sus
piezas para este instrumento se encuentran las Siete piezas breves (1953), en la que
pone de manifiesto el cultivo que hizo del estilo nacionalista en sus primeras obras. En
estas piezas recurre ademds al uso del pentafonismo practicado por B. Galindo.'” En
188 Bagatelas (1972), Veldzquez emplea la técnica de composicion dodecafénica, pues
fueron compuestas después de su contacto con C. Jiménez Mabarak.'® Compuso
ademds Micropiezas (1978), Tres formas danzables (1986), Abstracciones liricas
(1988), Cuatro piezas para jovenes pilanistas (1989), Variaciones sobre una tonada
infantil (1993), Alebrijes, para dos pianos (1987), Musica para piano a cuatro manos
(1980) y la Toccata para piano."’

La historia de la Toccata para piano de L. Veldzquez se remonta al afio de 1958,
cuando el compositor adquirié su primer piano. L. Veldzquez tocé en su nuevo

instrumento una improvisacidn, de la que se originé lo que, posteriormente, seria el

" Aurelio Tello, “México: La miisica entre 1950 y 1995™, en E. Casares Rodicio (dir. y coord. gral.), op. cif., p.
515.
" Aurelio Tello, “Veldzquez Valle, Leonardo”, en E. Casares Rodicio (dir y coord.. gral.), ap. cir., vol, 10, p.
799.
'* El piano fue el instrumento en el que L. Veldzquoz logrd un consideruble grado de dominio en su ejecucidn,
gracies a que lo estudié durante seis aflos, con el profesor Agustin Monticl Campillo en ¢! Conservatorio
Nacional de México. Entrevista a Loonardo Veldzquez realizada el 31 de mayo de 2004.
:: Aurelio Tello, “Veldzquez Valle, Leonardo, en E. Casares Rodicio (dir. y coord. gral.), op. cit., p. 799.

1bid.
' Eduardo Soto Milldn (comp.), Diccionario de compositores mexicanos de misica de concierto, Siglo XX,
tomo I, México: Sociedad de Autores y Compositores de Musice-Fondo de cultura Econdmica, 1998, pp. 323-
324,
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inicio de la Toccata. Escribi6 el tema en su libreta de bosquejos, pe'ro'no fue sino afos
més tarde, cuando la pianista Alicia Urreta lo animé a componer uns pieza
virtuosistica para piano, que Veldzquez inicié la composicién formal de Ia Toccara
basdndose en sus apuntes. En 1966, gracias a que la pianista Ana Eugenia Gonzilez
Gallo pidié a Veldzquez una obra que pudiese incluir en una grabacién que estaba
preparando, el compositor tomé la decision de concluir la Toccata. La obra fue
terminada en 1967 y grabada ese mismo aflo por Ana Eugenia Gonzilez,™ y
publicada en 1975,

Ya hemos tenido la oportunidad de sefialar que el género de toccata se origind
en el Renacimiento y que fue empleado recurrentemente por los compositores en ese
periodo, asf como en el barroco. Sin embargo, en los periodos clisico y romdntico In
compogicién de obras en este género decay6.”! En el siglo XX algunos compositores lo
revivicron, principalmente en obras creadas para el piano.”

A pesar de los cambios en la composicién que se han suscitado desde el
Renacimiento hasta el siglo XX, en general, la toccata ha mantenido algunas
caracteristicas, a saber:

e ha sido un género dedicado casi exclusivamente a el drgano y clavecin
antes del siglo XIX y al piano en los siglos XIX y XX,
¢ las formas en las que han sido compuestas son libres, y

e tienen cardcter rapsddico y de improvisacion.

™ Ademds de Ia grabacién de Ana Eugenia Gonzidlez, la Toccara para plano de Leonardo Veldquez ha sido
grabada por Manuel de la Flor (Voz viva de México-UNAM, 1988) y Jean Baptiste Miiller en 2003. Entrevista a
Leonardo Veldzquez realizada ¢l 31 de mayo de 2004

I Existen pocos ejemplos de toccatas compuestas en los periodos clisico y romidntico. Algunos de ellos son: la
Toccata —que forma parte del op. 11— de M. Clementi, famosa por ser la que wilizé en una competencia contra
Mozart en 1781; de F. G. Pollini las Trentaduc exercizi in forma di toccata (1820); de Schumann la Toccanr op.
7 escrita en forma de sonata; de Berlioz la Toccata para armonio, compuesta en 1845 (véase John Caldwell,
“Toccata”, en Stanley Sadie (¢d.), The New Grove Dictionary of music and musiclans, vol. 19, Londres:
Macmillan Publishers Ltd, 1980, p. 19).

2 Ejemplos de toccatas compuestas en el siglo XX son: las que s& encuentran como finales do Is Swire Pour le
piano de Debusay y de Le tombeau de Couperin de Ravel, la Toccata op. 11 de Prokofiev, compucsts en 1912 y
¢l primer movimicnto del Concierto para plano v orquesia de Vaughan Williams de 1933 (véase ibid, pp. 19-
20).
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La Toccata para piano de Veldzquez comparte estas mismas

caracteristicas:” su forma es libre (cuadro I) y su escritura estd relacionada con el

estilo de improvisacién y la fantasia.™

Cuadro I’
Introduccién | A B C D E F G Coda
Compases 1| 25-58 {59-73 [74-107 {108-129 |130-153 |154-184 |185-199
al 24
24 compases |34 c. 15¢c Mec Rec. A4c. lec l4c

En esta obra se manifiesta el, ya mencionado, eclecticismo de Veliapez, pues
en ella se emplea una sintesis del lenguaje modal, tonal y scrial, aplicados
libremente.”*

Existen elementos en la Toccata, que es importante sefialar, a saber:

1. El elemento ritmico en esta obra es muy importante. No obstante que la
relacién I = J' sc mantiene en toda la picza, debido a los cambios de compéa y a la
diversidad de acentuaciones empleadas, se produce una ritmica irregular. En ¢l cuadro
II se expone la variedad de compases y acentuaciones que el compositor emplea a lo
largo de toda Ia pieza. Las lineas punteadas se han colocado, con el fin de hacer mds

clara la agrupacién de los octavos y su acentuacion (cuadro II).

* Sin embargo el compositor no tuvo la intencién, al menos, no consclentements de relacionsr, en cuanto al
cardcter, esta Toceata con otras del siglo XX. Entrevista a Leonardo Veldzquez realizada cl 31 de maye de 2004.
¥ Cuando Adrign Veldzquez, hijo de Leonardo Velizquez, estudisba estn Toccara, suginid a su padre cl titulo
Toceata-Fantasia como mas un nombre mds preciso que solo Taceasa, sin embargo ¢l compositor no estuvo del
todo de acverdo, por la connotacién romédntica del término. Entrevists » Leonardo Velizquez realizada el 31 de
mayo de 2004.

" Las secciones se sefialan con letras al igual que en la partitura. (véase Leonardo Veliquez, Toccata parg plano,
Coleccion Aridn No. 127, México: Ediciones Mexicanas de Miisica, 1975).

** Entrevista a Leonardo Veldzquez realizada el 31 de mayo de 2004.
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Cuadro II.
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2) La textura en tres planos sonoros (ejemplo 1) que el compositor empleé en
diferentes pasajes de la picza. El primero de los planos estd ubicado en la parte més
grave, cOn notas en staccato; el segundo, con notas en octavos, y ¢l tercero, con notas
de valores largos, que constituyen el componente cantabile de 1a pieza. Los pasajes en
donde se puede encontrar esta textura se encuentran en los compases 1 al 16, 54 al 68,
108 al 138 y 185 al 195.

Ejemplo 1

Hay pasajes dentro de la obra, en donde estdn simultdneamente, por lo menos,
dos de los planos sonoros mencionados. Por ejemplo, en los compases 16 al 20

solamente estdn presentes los planos I y I1.
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3) El motivo melédico principal (ejemplo 2), que fue empleado por Veldzquez a
lo largo de toda la Toccata y desarrollado de diferentes maneras (ejemplo 3). Este
motivo se encuentra al inicio de la pieza (compases 1 al 6), al inicio de cada seccién
(A-G) y en los compases 16 al 19, 35, 38 al 40, 44 al 52, 81, 95, 96, 99, 100, 139, 160
al 168, 175, 179, 195 y 196.

Ejemplo 2
#-e-

Ejemplo 3

%
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Entre los aspectos de la interpretacidn es preciso seflalar que la obra tiene varios
puntos en donde el matiz dinimico indicado en la partitura es /' (compases 7, 16, 34,
46, 49, 53, 81, 143, 169 y 195) o, incluso, uno de ellos se seflala como ffff (compds
93). Por lo tanto, es oportuno sugerir hacer una jerarquizacion de los puntos en los que
se especifican estos matices y ejecutarlos haciendo diferencias claras entre ellos, de
manera que la sonoridad no se sature y se logre un equilibrio de la dindmica. La
jerarquizacién se hard en funcién de cémo estdn construidos estos puntos dindmicos,

de su permanencia en ese matiz y de su ubicacién dentro de la pieza. Hay cuatro de

" Véase también el ejemplol.
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ellos que pueden ser considerados como los puntos dindmicos mds importantes, por las

razones arriba mencionadas:

El primero (compds 53) estd construido a partir d¢ una progresion ascendente
(compases 44 al 52), en la cual se crea una tension que desemboca en este punto,
Ademds, la parte de la mano derecha se sitia en el registro mas agudo del piano,*® y la
de la mano izquierda en la mds grave, que producen un efecto de amplitud. Sin
embargo, ¢l impulso es interrumpido casi inmediatamente con un cambio subito a pp.

El segundo (compds 93) estd construido a partir d¢ un crescendo que conduce
de p (compds 88) hasta /}f. Dindmicamente es el punto més alto de toda la obra, pero es
muy breve.

El tercero (compds 143) en £, se mantiene en ¢se matiz por varios compases, sin
embargo, estructuralmente no s un punto importante, debido a que estd compuesto
con material melédico que no se habia presentado antes, dentro de la pieza.

El cuarto (compds 169) estd construido de manera similar al primero, es decir, a
partir de una progresion ascendente y la consecuente acumulacién de tensién. E] matiz
se mantiene a lo largo de varios compases y como estd ubicado cerca del final de la
obra, es posible considerar éste punto, como ¢l climax de la Toccara.

La velocidad es un elemento muy importante que debe tomarse en cuenta para
la correcta sjecucion de esta obra. En la partitura se sefiala como lm 120. Acerca de
esto ¢l propio Veldzquez comentaba que la Toccata no debe tocarse muy rdpido, que la
marca metrondmica indica la velocidad méxima y que, incluso, pueds ser ejecutada en
una velocidad un poco menor.?’ -

Las dificultades técnicas que L. Veldzquez cmpleé en esta obra son saltos
distantes (compases 53 y 169), uso de todo el registro del piano, pasajes en octavas
paralelas (compases 81 al 93), acordes (compases 143 al 147), cruzamiento de la mano
izquierda sobre la derecha (compases 59 al 69, 111 al 115y 133 al 138), textura en tres
planos sonoros que demandan una diferenciacién timbrica de cada plano, y que para
lograrlo se requiere acciones o ataques claramente definidos de los dedos. Todos estos

problemas técnicos combinados con la velocidad con la que han de- ejecutarse, hacen

% Segiin L. Veldzquez, el piano Ployel en quecompuso astd obra no tenix of 7 68 al quo llega en este passje.
Entrevista a Leonardo Veldzquez realizada el 31 de mayo de 2004,
" Entrevista a Leonardo Veldzquez realizada el 31 de mayo de 2004.
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de esta Toccata una pieza virtuosistica que, para abordarla es menester que el

intérprete posea una solvencia técnica.




RAPSODIA SOBRE UN TEMA DE PAGANINI OP. 43
DE SERGEI RACHMANINOV.

En el escenario cultural de la Europa del siglo XIX el virtuosismo instrumental
tuvo un importante desarrollo. Uno de los compositores que contribuyé a esto, de
manera importante, fue el violinista Nicolé Paganini (1782-1840)" quien, con sus
brillantes conciertos y caprichos, mostrd un nuevo concepto de virtuosismo que captd
a més de uno de los compositores de su época.

En este mismo siglo, se acentia la presencia de compositores-intérpretes que,
por definicidn, foeron compositores que tuvieron un gran conocimiento y dominio de
la técnica de sa instrumento. Esta habilidad la mostraron tanto en las obras que
componian como en sus interpretaciones, a tal grado que en su época fueron
reconocidos como virtuosos instrumentistas. En particular, los compositores-pianistas
elevaron cl nivel general de la ¢jecucion de su instrumento, le otorgaron un lugar
fundamental en el reconocimiento y ¢l gusto del piblico y ampliaron las posibilidades
técnicas y virtuosisticas.” Entre ellos destacaron F. Chopin, R. Schumann y F. Liszt.
En especial, este vltimo fue quien transfirié de una manera consistente ¢l concepto de
virtuosismo de Paganini al piano, y no solo a la técnica sino también al sentido del
concierto como espectdculo.’

En esta misma categoria se destacéd el compositor nacido en Rusia, Sergei
Rachmaninov (1873-1943), quien es considerado uno de los representantes del
romanticismo tardfo,“ pues continud con la tradicién del siglo XIX, utilizando en sus

composiciones ¢l lenguaje musical y expresivo del romanticismo en una época en que

' Los contempordneos de Paganini, atribuian su virtuosismo a una supuesta relacion con &l diablo. Como se
sefiala en The Oxford Dictionary of Music “*su imagen Mefistofélica dio lugar a historias en las que se decia que
su virtuogismo provenia de poderes diabdlicos” (véase Michael Kennedy y Joyce Bourne (eds.) The Oxford
Dictionary of Musk, Oxford-Nueva York: Oxford University Press, 1994, p. 650). Segin otros autores, “sus
contemporéneos [..] llegaron a creer la historia de sus relaciones con el diablo, lo cual dio lugar a que la
autoridad cclesidstica, durante cinco afios después de la muerte de Paganini (...} impidiera enterrar su Guerpo en
lugar sagrado™ (véase A. Della Corte, G. Pannain, Historia de la musica, 1omo 11, Madrid: Editorial Labor, 1965,
. 1318).
Denis Matthews (ed.), Keyboard Music, Nueva York: Praeger Publishers, 1972, p. 242,
* Rey M. Longyear, Nineteenth Century Romanticism in Music, Englewood Cliffs, New Jersey: Prentice Hall,
1988, p. 83.
* Gerald Abraham (ef al.), Russian Masters, vol. 2, Londres: Macmillan Reference Lid., 1986, p.75; Francis
Maes, A History of Russian Music. From Kamarinskaya to Babl Yar, Berkeley and Los Angeles: University of
California Press, 2002, p. 203.
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sus contempoténeos —como Scriabin y Prokofiev— componian ya con un lenguaje

musical distinto al empleado por los compositores del siglo XIX.*

La obra de Rachmaninov esté ligada a las tradiciones de Rimsky-Korsakov y
Piotr Ilich Tchaikovsky,° siendo notoria la influencia de Tchaikovsky, a tal grado que
se ha considerado a Rachmaninov heredero de este en cuanto a su estética y recursos
musicales.” En la época en que Rachmaninov estudiaba en el Conservatorio de Moscii
conocié a Tchaikovsky® en las reuniones dominicales organizadas por su maestro
Nikolai Zverev, a las que asistia con frecuencia.

A Piotr Ilich Tchaikovsky (1840-1893) —uno de los grandes sinfonistas del
siglo XIX— le interesaba mucho su éxito como compositor,” por lo tanto tuvo mucho
interés por alcanzar al piblico con su mmisica.'® Para é1 la misica debia deleitar al
puiblico, pues segin el compositor, la verdadera funcién de la nmisica es la provisién
de placer, por lo tanto, se empefié en buscar el valor expresivo de la miisica en sus
cualidades inmediatamente apreciables y comprensibles, asf como la belleza y el gozo
estético como fin."" La critica contemporénea le reprochaba al compositor la atencién
insuficiente al “color local pues aumque solfa incorporar en sus composiciones
algunos elementos de la muisica popular, este recurso solo fue uno mids de los colores

1" 12

en su paleta musical."”
Rachmaninov continué con el idioma de Tchaikovsky, heredando, ademis,
su lirismo, su matiz melancdlico, su fuerza drardtica, su colorido lleno y brillante y su

riqueza expresiva y melédica.'*

* F. Mass, op. cit., p. 203.

¢ G. Abraham, op. cit., p. 75.

" F. Maes, op. cit., p. 203, -
* La admiracién mutua entre Tchaikovsky y Rachmaninov se manifestd en algunas situaciones: Rachmaninov, a
sus 19 ados, obsequié @ Tchaikovsky sus cinco Morceaux de Famtaisie op.3. Tchaikovsky, despuds de asistir al
estreno de Aleko, Gpera de Rachmaninov, comenté que era una obra encantadora que le agradd mucho. En 1893
fue atraido por un posma sinfénico de Rachmaninov llamado Unwos (La Roca) e, incluso, prometié dirigir la
primera ejecucién de ésta, pero no pudo cumplir su promesa ya que en ese mismo aflo fallecié. Rachmaninov
compuso a la memoria de Tchaikovsky su Trio elegiaco (véase G. Abraham, op. cir., p. 78 y 80; Herben
Weinstock, Tehalkovsky, México: Nuevo Mundo, 1945, p. 488; F. Maes, op. cir., p. 194).

¥ Tchaikovaky manifestd el interés en su éxito como compositor, en una carta, en la que escribié: “en lo que a mi
reapecta, A decir verdad, tengo solo un interés en la vida, mi éxito como compositor™ (véase F. Maes, op. cir., p.
136).

1® 1bid. p. 137

' 1bid. p. 138.

2 4 Weinstock, op.cit., Prélogo.

“ROM. Longyear, op. ¢it., p. 227.

"* Konstantin Gaymar, Historia del piane y de sus grandes maestros, Buenos Aires: Ed. Centurién, p. 287.




Rachmaninov fue un pianista internacionalmente reconocido, por lo tanto,
mostrd un interés por alcanzar el gusto y la admiracién del piblico, en especial, en sus
obras para piano, al incorporar en ellas elementos virtuosisticos que requerian de gran
destreza técnica para su ejecucidén. Por supuesto, sus obras no son una mera
demostracién de las habilidades pianisticas, como lo fueron algunas obras carentes de
riqueza musical compuestas en el romanticismo. Al igual que Tchaikovsky,
Rachmaninov cultivé poco el elemento nacional ¢n sus composiciones y si hoy se le
considera un compositor importante en el desarrollo de la miisica nacional nisa, esto
no se debe tanto a su uso del folclor, sino mds bien, a los cantos de la liturgia de la
Iglesia Ortodoxa que asimilé en su musica.'”” Ademds de éstas caracteristicas, en las
obras de Rechmaninov podemos encontrar un cardicter elegiaco.'®

Dentro del total de las obras de Rachmaninov, su obra pianfstica ocupa un
lugar muy importante, Compuso obras para piano solo, para piano con otros
instrumentos y para piano y orquesta. El catdlogo de sus obras incluye los 24
Preludios, las Sonatas para piano, los Etudes rableaux, y 1a Rapsodia Rusa para dos
pianos, por mencionar algunas. Sin embargo, su obra para piano y orquesta es la que
goza de¢ mayor admiracién, sus Concierfos para piano y orquesia 1, 2 y 3 y su
Rapsodia sobre un tema de Paganini op.43 frecuentemente estdn en los programas de
todas las orquestas sinfonicas del mundo.'’

En 1917 Rachmaninov dejé Rusia definitivamente. En el periodo que va
desds este afio hasta su muerte, compuso pocas obras de gran extensién y se dedico,
casi completamente, a sus giras como pianista. Entre sus tiltimas obras se encuentra la

Rapsodia sobre un tema de Paganini op. 43 para piano y orquesta,’® compuesta en

Suiza en 1934. Ese mismo afio escribié a su amigo Viedimir Vilshau:
“Hace dos semanas terminé una nueva picza, se llama Fantasia

para plano y orquesta en forma de variaclones sobre un tema de

1" Como sefiala F. Mues, “la melodia con que inicia el Tercer Concierto para piano, por ejemplo; tiene une
afinidad cercana a los cantos ortodoxos™ (véase F. Maes, op. cit., p. 203).

!* Rachmaninov en una de sus cartas (1912) escribié: “los tonos brillantes no vienen a mi con facilidad” (véase
ibid, p. 204).

17 M. Kennedy y J. Bourne, op. cit., p. 705.

™ Después de |a Rapsodia sobre un tema de Paganini, Rachmnainov solo compuso dos obras: ln Tercera.
Sinfonia en 1936 y las Danzas Sinfonicas en 1940 (véase Jonathan Kramer, /nviracion a la musica, buenos
Aires: Juvier Vergara Editor, 1993, p. 585).




Paganini (el tema sobre el cual Liszt y Brahms basaron sus
conjuntos de variaciones). Es una pieza muy larga, de alrededor
de veinte o veinticinco minutos. Este es el tamafio de un
concierto para piano. Voy a probarlo en Nueva York y en

Londres, de modo que pueda hacerle las correcciones

necesarias”. "’

Aunque el compositor empleé en esta obra el procedimiento de tema y
variaciones y en la carta citada anteriormente puso el nombre de fantasfa, finalmente
optd por el titulo de rapsodia,2® término que se habfa aplicado, anteriormente, a piezas
en su mayoria instrumentales. Este tipo de composicién no implica alguna forma,
contenido o método de composicién.?' La obra consiste en una introduccidn, tema,
veinticuatro variaciones y una coda.

En la Rapsodia op.43 de Rachmaninov, el tema principal (ejemplol) estd
tomado del Capricho No. 24 de los 24 Caprichos para violin op. 1 de Paganini.
Rachmaninov no fue el uinico que se sinti¢ atrafdo por este tema, algunos otros
composgitores escribieron obras en donde lo emplean.”

Ejemplo 1

" 1bid.

™ En 1a antigua Grecia ¢l término rapsodia, se empled para designar a “la seccion de un posma dpico que es
recitado separadamente™. Segin M. Randel, las 15 Rapsodias de Vactav Jin Tomdsek ﬂwmn las primeras piczu
individuales para piano en llevar esie titulo, y desde entonces, este insir ) per 6 como el pri 1
medio para este repertorio hasta el dlimo cuarto del siglo X1X" (véase Micheel Randel (ed.), The New Harmrd
Dictionary of Music, Cambridge, Massachussetz- London, England: The Belknap Proas of Harvard University
Press, 1986, p. 697).

' Ejemplos de obras en donde se emples el titulo de rapsodia son: las Rapsodias Hingaras do Liszt, las
Rapsodias Irlandesas de Stanford, y ta Norfolk Rhapsody de Vaughan Williams. La obra ilamads Brigg Fair de
Delius —que son vaniaciones basadis en une cancidn folklérica inglesa— tiene e subtitulo An English
Rhapsody. (véase M. Kennedy y J. Bourne (eds.) op. cit., p. 724).

2 Ademis de Liszt, Brahms y Rachmaninov, el tema del Capricho No. 24 de Paganini ha sido empleado por
compositores talea como Boris Blacher en las Variaciones sobre un tema de Paganini para orquosta, y por
Witold Lutoslawski en las Variaciones sobre un tema de Paganini para dos pianos. (véase M, Kennedy y J.
Bourne, ap. ¢ir., p. 650).
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En la Rapsodia op. 43, Rachmaninov empled, ademds del tema de
Paganini, el Dies irae, canto del réquiem gregoriano de la liturgia catdlica de la Edad
Media (ejemplo 2), que fue citado en obras de algunos compositores del siglo XIx,”?

: : 24
generalmente, en un contexto de muerte, de cardcter oscuro o diabdlico.

Ejemplo 2

Di-es i—r1me di—es i—la Sobvet—  saec—lum—

m fa-bila, tes—te— Da—wid— comSi—by—la

Existe una relacién melédica entre los dos temas: si tomamos las notas de
cada primer tiempo cn los primeros seis compases del la parte B del tema de Paganini,
obtendremos las primeras notas del Dies irae (cjemplo 3).%°

Ejemplo 3

2—1Y IFU_.P'ﬁ'P
1 LI i .

|

2 Otros compaaitores que emplearon el Dicy irae en alguna de sus obras son: Berlioz en su Sinfonia Fantdstica,
Liszt en su Totenianz y el mismo Rachmaninov no solo en la Rapsodia op.43 sino también en su Sonara para
violonchelo, en su Segunda Sinfonia y en La Isla de la Muerte (véuse F. Maes, op. cit., p. 204),

¥ Compuests, probablemente, por Tomds de Celano en el siglo X111, esta secuencia “en su contenido, invoca 1a
disolucién final del universo, el resonar de las trompetas angélicas que anuncian a los muertos la salida de aus
tumbas y la majesiad sobrecogedora de la venida de Cristo™ (véase William Fleming, Arte, musica ¢ ideas,
México: McGraw-Hill/Imteramericana de México. 1989, p. 153).

* jonh Culshaw, Sergei Rachmaninov, Londres: Dennis Dobson Lid., 1949, p. 97.

s
=25

—— |
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La miisica de la Rapsodia sobre un tema de Paganini, sirvi6 para el ballet

Paganini del core6grafo ruso Mikhail Fokine, que fue estrenado en Londres en 1939.

En 1937, el compositor proporcioné una explicacién narrativa para el ballet de Fokine

en una carta:

La puesta en escena se ajustd, en gran medida, a las ideas del compositor.”’

“;Por qué no resucitar la leyenda de- Paganini, quien,
por la perfeccién de su arte y por una mujer, vendié su alma a un
espiritu maligno? Todas las variaciones que ticnen el tema de
Dies irae representan el espiritu del mal. Las Variaciones 11 y
18 son episodios de amor. El propio Paganini, primero aparece
en el tema y, nucvamente, por vltima vez, pero conquistado, en
la Variacién 23... El espiritu del mal aparece por primera vez en
la Variacién 7, donde puede haber un dialogo con Paganini sobre
su propio tema y el Dies irae. Las Variaciones 8, 9 y 10 son ¢l
desarrollo del “espiritu del mal”, La Variacién 11 ¢s un punto

decisivo en direccién al dominio del amor. La Variacion 12 —e|

minué— retrata la primera aparicion de la mujer. La Variacién
13 ¢3 la primera conversacidn entre la mujer y Paganini. La
Variacién 19 es el triunfo de Paganini con su diabélico

pizzicato” *®

Los elementos del tema, a los ‘cuales Rachmaninov recurre mas

frecuentemente para desarrollar las variaciones son:

Ejemplo 4

a) El motivo de dieciseisavos que se encuentra en los dos primeros

compases de la seccién A, al que se hard referencia como motivo de

dieciseisavos A (ejemplo 4).

PE

* 1. Kramer, op. cif., p. 585-586.

7 tbtd.
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b) El motivo del compds 4 formado por un salto de octava sobre el quinto
grado, que resuelve al primer grado, al que se hard referencia como

motivo del salto de octava (gjemplo 5).

Ejemplo 5

=

¢) El motivo que s¢ encuentra en los dos primeros compases de la seccién
B, al que se hard referencia como motivo de dieciseisavos B (ejemplo 6),

Ejemplo 6

i

La Introduccién (primeros diez compases),” es un didlogo vigoroso entre el
piano y la orquesta, basado en el motivo de dieciseisavos A y en donde s¢ afirma la
tonalidad principal de la obra, que es La menor.

Antes de exponer el tema, ¢l compositor introduce la variacién I _
(Precedente) en la orquesta, dando as{ un nuevo tratamiento a la forma de tema y
variaciones. Esta variacién tiene forma A (compases 1 al 9),%° B (compases 9 al 16),
B’ (compés 17 al final de la variacién). Rachmaninov la desarrolla tomando solo
algunos sonidos del tema, obteniendo como resultado una especie de esqueleto de éste
(ejemplo 7).

™ Aqui y en adclante se hace referencia a la partitura de la versién para dos pianos do la Rapsodia op.43, en
donde el piano Il es la reduccidn de la orquesta (véme Sergei Rachmaninov, Rapsodie sur un théme de Paganini
op.43 pour piano et Orchesire. Réduction pour 2 planos & 4 mains par 'autéur, Charles Foley (ed.), Nueva
York, 1934).

* Lox nameros de compds 4 los que se hace referencia corresponden a los compases de cada una de Tas
varigciones por separado,
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Ejemplo 7

o ﬁ
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La exposicién del tema corresponde a la orquesta, micntras ol piano presenta
lo que la orquesta hizo en la variacién L. La forma del tema es A (compases 1 al 8), B
(compases 9 al 16), B (compases 17 a124).

La variacion II tiene forma A (compases 1 al 8), B (compases 9 al 16) y B’
(compases 17 al 24). Ahora, el piano presenta el tema, mientras la orquesta retoma lo
expuesto en al variacién I

En la variacién I11 la parte de la orquesta se desarrolla a partir del motivo de
dieciseisavos A, tanto en su forma original como con la inversidén de sus intervalos
(ejemplo 8). Esta variacién tiene forma A (primeros doce compases), B (compases 13
al 21), B’ (compases 22 al 31).

Ejemplo 8

en inversién  en su forma original

o
R

52




En la variacion 1V, el compositor desarrolla las partes del piano y la orquesta

empleando, principalmente, el motivo de dieciseisavos A (compases | al 8). La forma
de esta variacién es A (compases | al 16), A’(compases 17 al 40),

En la variacién V, Rachmaninov emplea ¢l motivo de dieciseisavos A para
desarrollar algunos pasajes del piano (compases 18 al 22), mientras que, haciendo
modificaciones al motivo del salto de octava, realiza la parte de la orquesta. La forma
de esta variacién es A (compases 1 a 8), B (compases 9 a 22), B’ (compases 23 a 36).

La parte del piano en la variacién VI se desarrolla a partir del motivo de
dieciseisavos A con los intervalos invertidos (compds 2, mano derecha). En la parte de
la orquesta, ¢l compositor utiliza el mismo motivo pero en su forma original
(compases 22, 30, 36 y 42). La forma de esta variacién es A (compases 1 al 14), B
{compases 15 al 30), B’ (compases 31 al 42) y coda (compds 43 al final).

En la variacién VII, Rachmaninov introduce en el piano el Dies irae. El
compositor emplea el motivo de dieciseisavos A en la orquesta, pero con los valores
ritmicos aumentados a octavos y disminuidos a treintaidosavos {compases 1 y 8).
También se menciona el Dies irae en la orquesta (compases 28 al 35).

La variacién VIII tiene forma A (compases 1 al 16), B (compases 17 =l 30),
B’ (compases 31 al 43). En la seccién A, cl compositor utiliza ¢l motivo de
dieciseisavos A para desarrollar las partes del piano y la orquesta. En B y B’ varia el
motivo de dieciseisavos B.

La forma en la variacién IX es: A (compases 1 al 16), B (compases 17 al 28),
B’ (compases 29 al 40). El tema de Paganini es casi irreconocible dentro ds la
compleja textura de interposiciones de tresillos en la orquesta y contratiempos en el
piano. Sin embargo, son reconocibles algunos elementos del tema, tales como: el
motivo del salto de octava en la parte del piano (compases 4 y 5), el motivo de
dieciseisavos A con los intervalos invertidos (compés 4) y el motivo de dieciseisavos
B en la parte de la orquesta (compases 18 y 22).

En la variacién X la parte de la orquesta estd basada en el motivo de
diecigeisavos A, y la parte del piano hace referencia al Dies irae, ransformado por
disminucién de los valores ritmicos, primero en ritmo de mitades (compases 1 al 6),

después en cuartos (compases 7 y 8) y por iltimo con un ritmo sincopado y con
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cambios de compds (compases 9 al 15). A partir del compds 16, en la orquesta y en la
mano izquierda de la parte del piano, se cita nuevamente el Dies irae, mientras la
mano derecha se desarrolla basdndose en el motivo de dieciseisavos A (compases 16
al 23). En la siguiente seccion, el Dies irae es mencionado en la orquesta, mientras el
piano tiene un descenso cromético, primero en segundas y a continuacion en terceras
paralelas (compases 24 al 27). Para finalizar esta variacién, sc hace una alusion del
Dies irae en ritmo de dicciseisavos (compases 28 y 29) y del motivo de dieciseisavos
A en el piano (compases 30y 31).

La variacién X1 es una cadenza del piano, acompafiado por la orquesta. Su
forma es A, B. En A (compases 1 al 9), ¢l papel protagénico se encomienda a la parte
del piano, que estd basada en ¢l motivo de dieciscisavos A, mientras que In parte de la
orquesta funciona como ambientc arménico. En la seccién B (compases 10 2 13) se
invierten los papeles, la orquesta tiene la melodia principal basada en el motivo de
dieciscisavos B, mientras que la parte del piano se desarrolla con un pasaje en escalas
de semitonos. A partir del compds 14 aparecen recurrentemente do# y sib, lo cual
sugiere una modulacién a Re menor. La variacién finaliza en ¢l V grado de Re menor,
dejando el terreno preparado para la siguiente variacidn, escrita en csa tonalidad.

La variacién XII es una especie de vals lento, cuyas melodias se distinguen
por su lirismo. La parte de 1a orquesta se basa en la Variacién I:" primero, con notas en
staccato (primeros 8 compases) y después en legato (compases 9 al 20). La forma es
A (compases 1 al 16), B (compases 17 al 23), B’ (compases 24 al 32). En la seccién
B’, la orquesta menciona ¢l motivo de dieciseisavos A (compases 24 y 26).

La variacién XIII también es un vals pero con cardcter demonfaco, Tiene
forma A (compases 1 21 8), B (compases 9 al 16), B’ (compases 17 al 24). El tema,
expuesto en la orquesta, es bastante reconocible. En la parte del piano se emplea el
motivo del salto de octava,

La variacién XIV es bésicamente orquestal, aun en los pasajes en los que el
piano participa, éste solo afiade un color instrumental mds. La variacion se basa en el

motivo de dieciseisavos A con los intervalos invertidos, solo que ¢n ritmo de tresillos.

* Véase ejemplo 5.
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La variacion XV es otra cadenza virtuosistica del piano, en donde el

compositor emple6 los primeros dos motivos del tema (compas 1 con anacruza). Sin
embargo, el elemento més recurrente de la variacion es el motivo de los dieciseisavos
A con los intervalos invertidos. La forma de esta variacién es A, (compases 1 al 27,
piano solo), B (compases 28 al final, piano y orquesta). Hacia el final de esta
variacin, hay una reminiscencia de la variacion anterior en la orquesta (compases 44
al 50).

La variacién XVI tiene forma A (compases 5 al 20), B (compascs 21 al 30),
B' (compds 32 al final de la variacién). Los primeros 4 compases son una especic de
pucnte entre esta variacién y la anterior, cuya funcién es establecer una nueva
tonalidad: Sib menor. La parte del piano s¢ desarrolla a partir del motivo de
dieciseisavos A con los intervalos invertidos (compases 5 al 9), aunque también se
hacen menciones del mismo motivo en su forma original (compases 24 y 27). En la
parte de la orquesta el compositor une el motivo de dieciseisavos A en su forma
original y el motivo del salto de octava (compases 7 al 9). En las secciones B y B se
hace mencién del motivo de dieciseisavos B en la orquesta (compases 26 al 31 y 35 al
40).

La variacién XVII continia en Sib menor y tiene forma A (compases 1 al
15), B (compases 16 al 25). La parte de la orquesta s¢ basa en el motivo del salto de
octava. La parte del piano se desarrolla, basicamente, en arpegios, de donde algunos
sonidos —sedalados con doble plica— integran una melodia. Esta variacién es un
predmbulo de la siguiente, pues debido a la armonia, tiene un cardcter inestable y de
busqueda, cuyo desenlace llega al desembocar a Reb mayor, tonalidad de la siguiente
variacion. '

La variacion XVIIL, se basa en el motivo de dieciseisavos A con los
intervalos invertidos, La forma de la variacién es A (compases 1 al 13), A’ (compés 14
al 24), A”’ (compas 25 al compds 37) y coda (ultimos 5 compases de la variacién).
Una peculiaridad importante en esta variacién es el lirismo y la expresividad de la
melodia, que recuerda algunas obras anteriores de Rachmaninov, tales como: la

Segunda Sinfonia y ¢l Segundo Concierto para piano y orquesta.




En un puente de solo seis compases, Rachmaninov regresa a La menor, la

tonalidad principal de la obra. Las siguicntes variaciones sugieren la interpretacion
prodigiosa de Paganini.

La parte del piano en la variacién XIX se desarrolla con base en ¢l motivo de
dieciscisavos A (muy modificado pero reconocible en las notas acentuadas del piano)
y en el motivo del salto de octava (compases 5 y 8). La forma de la vanacién es A
(compases 1 2l 8), B (compases 9 al 14) y B’ (compases 15 al 20).

En la variacién XX, con un movimiento continuo en dieciseisavos y con base
en el motivo de dieciseisavos A, sc desarrolla 1a parte de la orquesta. La parte del
piano se origina en el motivo del salto de octava. La forma de la variacién es A
(compases 1 al 10), B (compases 11 al 19), B (compases 20 al 28).

La forma de la variacién XXI es A (compases 1 al 8), B (compases 9 al 14),
B’ (compases 15 al 20). En la seccién A, en la partc do la orquesta, se encuentra el
motivo de dieciseisavos A (compases 1, 2, 5y 6) y en las secciones By B’, en la parte
del piano, se encuentra el motivo de dieciseisavos B, modificado (compases 9y 14).

En la variacién XXII, aparccen juntos el motivo de dieciseisavos A y el
motivo del salto de octava en varios pasajes de la parte de la orquesta (compases 4 al
15 y 46 al 57), mientras que, en las notas més graves del piano, se encucntra el Dies
irae (compases 1 al 22), que también se menciona en el pasaje de acordes llenos
(compases 22 al 32). En esta variacién el compositor hace una incursién al Mib mayor
(compds 32 hasta el final de la variacién) que, cn la cadenza de esta variacidn,
funciona como quinto grado de Lab menor, tonalidad en la que empieza la siguiente
variacion.

En la variacién XXIII la forma ¢s A (compases S al 20), B (compases 21 al
28), B' (compases 29 al 53). En la seccién A, el compositor mantuvo el tema casi en
su forma original, solo que primero lo presenta en la tonalidad de Lab menor y
después en La menor. Los primeros compases de las secciones B y B’ estdn basados
en el motivo de dieciseisavos B, aunque modificado. En algunos pasajes de B y B,
Rachmaninov también emplea ¢l motivo de dieciseisavos A, tanto cn la parte del piano
(compases 25 y 26) como en la parte de la orquesta (compases 36 al 42).
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La forma de la variacién XXIV es A (compases 1 al 12). B (compases 13 al

22). En la seccién A, el compositor emplea el motivo de dieciseisavos A en la parte de
la orquesta (compases 1, 2, 5 y 6). En la seccién B, la parte del piano se basa en el
motivo de dieciseisavos B, aunque no muy reconocible (mano derecha en los
compases 13 y 15). En los compases 23 al 27 se encuentra ¢l Dies irae en la parte de
la orquesta. En la parte del piano (compases 23 y 24) ¢l Dies irae estd un poco velado,
pues s¢ encuentra con los intervalos invertidos.

En la coda final, el compositor emple6 cl motivo de dieciseisavos A
(compases 5 al 8) y ¢l Dies irae (compases 13 al 21). En los compases 13 al 20,
Rachmaninov mezcla el motivo de dieciseisavos A (primer tiempo de cada compas)
con el Dies irae (segundo tiempo de cada compds, notas acentuadas) en Ia parto del
piano. A medida que se acerca la conclusién, la musica impulsa hacia un final
grandioso tipico, con acordes brillantes y sonoros, elaborados sobre una escela
pentéfona (compases 29 al 38), pero en el ultimo momento, ingeniosamente, se
convierten en un susurro, finalizando con un eco del final de la Introduccion.

El genio y la destreza de Rachmaninov como compositor se manifiestan en
esta obra. Como en sus conciertos para piano y orquests, obtuvo un perfecto balance
entre orquesta y piano. Logré dar cohesién y 16gica arménica al todo, gracias a su
manejo de las tonalidades: la tonalidad principal es La menor, en ¢lla se desarrollan las
primeras once variaciones, pero a partir de la X1 se comienza a escalar (si se permite
usar un término que alude a una imagen gréfica) por Re menor (variaciones XII y
XIiI), Fa mayor (variaciones XIV y XV), Sib menor (variaciones XVI 'y XVII), hasta
llegar al climax de la obra en la variacién XVIII en la tonalidad de Reb mayor. A
partir de la variacién XIX regresa a la tonalidad de La menory en gencral se mantiene
¢n ella hasta el final de la obra.

El repertorio de Rachmaninov como pianista inclufa obras de Becthoven,
Borodin, Debussy, Grieg, Liszt, Mendelssohn, Mozart, Schubert, Schumann, y
Tchaikovsky. Las reseiias acostumbran sefialar que el musico ruso “posefa una
formidable técnica pianistica y su ejecucion —como su direccién— se¢ caracterizaba
por precision, impulso ritmico, un /egato refinado y la habilidad para perfeccionar la

claridad en texturas complejas, que aplicé con efecto sublime en sus interpretaciones
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de Chopin, particularmente de la Sonata en Si bemol menor™.*® Por lo tanto, tuvo un
perfecto conocimiento y control de los recursos de la técnica pianistica y como
compositor supo emplearlos, integrindolos en sus obras para piano, entre ellas la
Rapsodia op. 43.

Es importante sefialar que ¢l pianista que desee abordar esta obra, €3 necesario
que posea la solvencia técnica para ejecutar las miiltiples dificultades técnicas que ésta
ofrece, a saber: arpegios (variaciones I, IV, VI, XI, XV, XVIII, XIX, XXI, XXII, y
XXIV), acordes (IV, VHI, IX, XHI, XIV, XVII, XXII, y XXIV), cscalas (V, XI y
XXIN), octavas (V, VIII, TX, XXI, XXII y XXIII), terceras (X1, XXIT y XXIII), saltos
(V, XXII y XXIV), digitaciones complicadas (XV, XXIV), velocidad (II, IV-V1, VIII-
XI, XIV, XV, XIX a la coda), y en general, una sonoridad brillante. Otro de los
problemas que presenta la ejecucién de la Rapsodia de Rachmaninov es ¢l ensamble
de orquesta (o en su caso ¢l piano II reduccién de la orquesta) y pisno,
particularmente en algunos pasajes, por ejemplo, en la Variacién V, en donde se debe
producir el efecto de una sola idea que zigzaguea entre ambas partes, a pesar de los
gilencios que hay entre los motivos. Otra variacién ¢n donde se presenta la misma
dificultad es la IX, en donde el ritmo en tresillos en la parte de la orquesta, y con
contratiempos en la parte del piano, dan como resultado un ritmo dificil de coordinar y
que puede descuadrarse facilmente.

En sintesis, esta obra, como fruto de la tradicidn del siglo XIX, ¢s una muestra
del alcance que el virtuosismo instrumental tuvo en el romanticismo, de manera que

algunos autores se han referido a ella como la “apoteosis del virtuosismo roméntico.”'

G, Abraham, op. cit., p. 90.
" K. Gaymar, op. cit., p. 288.
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Toccata en Mi menor BWV 914 de J. S. Bach.
R. Steglich (ed.), Toccatas BWV 910-916 de J.S. Bach,
Munich: Henle Verlag, 1971.
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Sonata op. 109 en Mi mayor de L. V. Beethoven.
Heinrich Schenker (ed.), Sonatas para piano solo de L.
V. Beethoven, vol. 2, Nueva York: Dover Publications,
1975.
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Toccata para piano de Leonardo Velazquez.
Coleccién Arién No. 127, México: Ediciones
Mexicanas de Musica, 1975,




A Maria del Carman

TOCCATA
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Leonardo Veldzquez
Allegro con fuoco J.=120
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En esta edicion de la Toccata para piano de L. Veldzquez hay algunos errores

que se sefialan a continuacion;
1) en el compas 112, el lab debe ser la natural, como en los compases
anteriores;
2) en el compés 143, el segundo Sib debe ser Si becuadro;
3) en el compds 196, la clave de fa, que aparece al principio del compés, debe
ir hasta el segundo tiempo.
Fuente: entrevista a Leonardo Veldzquez realizada ¢l 31 de mayo de 2004,




Rapsodia sobre un tema de Paganini para piano y
orquesta op. 43 de Sergei Rachmaninov.
(Reduccién para dos pianos)

Charles Foley (ed.), Nueva York, 1934.
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