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Introduccidn

Este trabajo de investigacion tiene la finalidad de reunir informacion relacionada con
el repertorio que ejecutaré en mi examen profesional. La informacién que se presen-
ta proporciona una propuesta de soporte técnico necesaria para abordar las obras.

El repertorio fue seleccionado con el criterio que he adquirido durante mi formacién
como pianista. El programa abarca cinco formas musicales dentro de diferentes es-
tilos. Asi mismo, las obras contienen elementos técnico-interpretativos cuyo manejo
y superacion son necesarios en la formacion de un pianista.

El contenido abarca el contexto histérico de cada compositor, haciendo énfasis en
los cambios sociales y filoséficos que afectaban la produccion del musico. También
se recalcan las corrientes, elementos y rasgos estilisticos de cada época con la in-
tencion de relacionar la musica con otras artes.

En segundo lugar se presentan datos biograficos de los compositores que son uti-
les para entender la relacion de sus sucesos de vida con su produccion musical.
Igualmente, se mencionan obras relevantes que muestran los principales rasgos
estilisticos y procesos de composicion de cada uno.

Finalmente, se propone el andlisis y las sugerencias de interpretacion de cada obra
con la intencién de proporcionar elementos tedricos y practicos que ayuden a mejo-
rar su comprension. Por la diferencia de estilos y formas de las piezas, los analisis
varian segun el caso. Sin embargo, todos muestran los principales elementos y
recursos necesarios para su interpretacion y ejecucion. Para este objetivo, se utili-
zan ejemplos graficos (esquemas y sefialamiento en la partitura) acompanados del
analisis especifico y sus respectivas sugerencias.

La informacién obtenida a partir de esta investigacién proporciona el soporte tedri-
co-practico necesario para generar una propuesta sobre las obras a ejecutar.



Johann Sebastian Bach
Preludio y fuga en Mi menor BWV 789

Contexto del periodo Barroco

Por definicion, el Barroco se ubica después del Renacimiento y antes del Clasicis-
mo, inicia en 1600 y finaliza en 1750. Se considera a Italia como el pais en el que
surge la musica barroca, cuya expansion llega a otros paises de Europa como Fran-
cia o Alemania. A grandes rasgos, surgen nuevas formas vocales como la 6pera y
el oratorio y formas instrumentales como la suite y el concierto grosso. La novedad
en el estilo fue la monodia acompariada por el bajo continuo (Camino, 2002, p.33).

Determinar los limites temporales de un periodo es la primera dificultad a la que se
enfrenta la historia. En las obras de musicélogos como Claude V. Palisca, Manfred
F. Bukofzer y Stanley Sadie, por citar algunos de los mas importantes, se encuen-
tran diferencias entre las fechas que delimitan el periodo. Sin embargo, la conven-
cion de situarlo entre 1600 y 1750 encuentra su sentido en el hecho de que las
obras creadas durante ese tiempo comparten caracteristicas musicales que les da
una unidad mas profunda.

La monodia, el recitativo y el bajo continuo fueron los tres elementos determinantes
de la musica barroca. A través de éstos, los compositores de finales del siglo XVI
desarrollaron una nueva forma de expresarse. Los rasgos esenciales de dichos ele-
mentos fueron indispensables para lograr esa expresion particular del periodo, que
logré trascender y dar unidad a las obras (Camino, 2002, p.18).

La monodia y el bajo continuo surgieron como una reaccion a la expresion del Re-
nacimiento. La musica renacentista superponia y combinaba multiples voces difi-
cultando el entendimiento de la palabra. Como reaccion a este tipo de expresion,
los madrigalistas comenzaron a buscar una voz predominante de manera que se
lograra claridad en las palabras. El texto y la melodia eran el medio para exaltar las
pasiones y debian llegar directo al corazén. El canto monddico trascendié evolucio-
nando en lo que conocemos como aria. Los primeros ejemplos de este tipo de canto
se encuentran en la obra “Le nuove musiche”, coleccion florentina con versos de
Gabiriello Chiabrera y musica de Giulio Caccini publicada en 1602 (Camino, 2002,
p.44).

La linea melddica y verbal dada por el canto monddico carecia de armonia, por lo
cual el bajo continuo fue imprescindible. Los acordes cifrados sostenian la melodia
y reforzaban su expresion a través de la tension generada por las relaciones armé-
nicas. Cavalieri comenz6 a utilizar el bajo continuo a partir de 1600 en su obra “Ra-
presentatione di Anima et di Corpo”. El sistema de acompafiamiento desarrollado
por Cavalieri dominé durante més de un siglo y medio.

El recitativo fue otra manifestacion de la busqueda de nuevas formas de expresar-
palabra y musica. Este dio prioridad a la palabra liberandola de la rigurosidad mé-
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trica de la musica. El bajo continuo también era necesario para proporcionar el
acompafamiento armonico. Este estilo, junto con su respectivo bajo continuo, fue
utilizado en la épera “Dafne” de Jacopo Peri que data de 1597.

La dpera surgido como una forma de recrear el teatro griego que los renacentistas
italianos habian estudiado y rescatado. El teatro era una manifestacion artistica
atractiva porque involucraba solistas, coros, declamacion y acompafamientos ins-
trumentales. Peri fue el primero en desarrollar el género en Florencia y Claudio
Monteverdi en Mantua. Por el extravio de “Dafne”, se considera “Euridice” de Peri
y Caccini como la primera 6pera publicada en 1600. Sin embargo y segun Francis-
co Camino, la palabra superaba a la musica y la expresion no estaba bien lograda
(Camino: 2002, p.55). Por esta razon se considera que el padre de la 6pera es Mon-
teverdi, ya que en su “L"Orfeo” si logra la expresion draméatica y la exaltacion de las
pasiones a través de la musica y la palabra en conjunto.

Por su extension, el periodo Barroco se divide en tres momentos: Bajo, Medio y Alto,
gue abarcan 50 afios aproximadamente. A continuacion se describen caracteristi-
cas, formas, géneros, innovaciones, sucesos y personajes representativos de cada
uno.

Bajo Barroco 1600-1650

Se buscaba la innovacion estilistica, la experimentacion de elementos como el cro-
matismo, la disonancia, el recitativo, la monodia y el bajo continuo. Giulio Caccini,
Jacopo Periy Claudio Monteverdi, por citar algunos, pertenecieron a esta etapa. En
Venecia comenzaron a aparecer teatros de 6pera que fomentaron la experimenta-
cion con el nuevo género. La musica coral e instrumental también se desarrollo, por
ejemplo, Giovanni Gabrieli repartia las masas corales e instrumentales en diferen-
tes puntos dentro de la catedral de San Marcos para experimentar con la sonoridad
del espacio.

Barroco Medio 1650-1700

Se desarrolla el bel canto, nuevo estilo vocal que surge del aria da capo cuya inten-
cion era favorecer el virtuosismo de los cantantes. Las formas musicales crecieron
gracias al desarrollo del lenguaje tonal que permitia progresiones armaonicas. Por lo
mismo, se retomo el contrapunto pero con una concepcion totalmente diferente a la
renacentista. La forma mas representativa de esta fase y en general del periodo fue
la sonata trio”.

1. Sonata trio: forma musical escrita a tres voces repartidas entre solistas y el bajo continuo. Gene-
ralmente requieren de instrumentos melddicos para las voces solistas como violines o flautas y otro
instrumento, normalmente de teclado, que lleva el bajo continuo.



La difusion de la nueva musica comenzé a darse por todo el continente Europeo.
Jean-Baptiste Lully difundio la épera al grado de adaptarla al gusto francés a traves
de la introduccion del ballet. También se le atribuye la creacion de la orquesta de
cuerda, a la cual se incorporaron después otros instrumentos como el oboe o la
trompeta. La competencia generada por la creacion de las orquestas elevé de ma-
nera significativa el nivel técnico de los intérpretes. Como consecuencia, los com-
positores crearon un mayor numero de obras de camara y orquestales, las cuales
favorecian con solos a los virtuosos y exploraban los timbres de los instrumentos.

Surgieron los luthiers?! principalmente en Italia por ser el violin el instrumento predi-
lecto. Algunos de los mas prestigiosos fueron Stradivarius, Amati y Guarnieri. Dado
el avance que se logro sobre este instrumento los compositores italianos compusie-
ron principalmente para cuerda.

Debido al crecimiento econdmico, los musicos comenzaron a viajar y a instalarse
en otros paises de Europa. Como consecuencia se dieron a conocer los nuevos
géneros, formas, estilos e instrumentos. La cantata y el oratorio fueron los géneros
vocales mas desarrollados. Estos lograron manetener una estrecha relacion con la
opera ya que utilizaban los mismos recursos.

Alto Barroco 1700-1750

Lo que favoreci6 la consolidacion de una técnica compositiva que abarcaba la ar-
monia y polifonia fue el establecimiento de la tonalidad y sus reglas. La musica ins-
trumental se desarrollé hasta alcanzar el mismo nivel de importancia que la musica
vocal. Antonio Vivaldi, Tomaso Albinoni y GiuseppeTartini por mencionar algunos,
desarrollaron el concierto solista. Mientras que Georg Friedrich Haendel y Giovanni
Bononcini enriquecieron la 6épera a través del incremento del uso de la orquesta.

El desarrollo de la 6pera generd una idea de virtuosismo en los cantantes. Los
divos comenzaron a surgir y dieron prioridad a su capacidad vocal por encima de
la coherencia de la obra. También, surgieron los castrati, quienes a través de su
timbre encantaban al publico. Algunos de los mas reconocidos fueron Carlo Broschi,
Nicolo Grinaldi y Francesco Bernardi conocidos como Farinelli, Nicolini y Senesino
respectivamente.

Dado el desarrollo de la musica instrumental, en Francia se dio mayor importancia al
clavicémbalo. Francois Couperin en Francia y Domenico Scarlatti en Espafia fueron

2. Luthier: en espaniol “laudero” o “lutero”, se refiere a la persona que construye y repara instrumen-
tos de cuerda frotada y pulsada como los violines, latdes, violonchelos o guitarras, por ejemplo.

3. Castrati: plural del término itraliano castrato. Se refiere a los cantantes que de nifios fueron cas-
trados para conservar la voz aguda con tesitura de soprano, mezzo-soprano y contralto.



los compositores que mas explotaron el instrumento durante esta ultima fase del
periodo. Bartolomeo Cristofori creo el pianoforte en 1680; que aunque fue utilizado
mucho después, termino por sustituir en al clave por ser mas versatil y sonoro.

Domenico Scarlatti, Johann Sebastian Bach y Georg Friedrich Haendel fueron las
figuras mas representativas del periodo. Los tres dejaron un legado de obras esen-
ciales, abarcaron todos los géneros y formas musicales; propusieron y explotaron
todos los recursos y elementos. De igual modo, cada uno representa una de las
tres formas de vida a la que un compositor de esa época podia aspirar: D. Scarlatti
el trabajo para la corte, J. S. Bach trabajaba para la nobleza y para la iglesia, G. F.
Haendel fue mas noble que eclesiastico y logroé libertad en su creaciéon de dramas,
especialmente Operas y oratorios.

Un siglo y medio caracterizado por variedad, extension y vigor que tiene su fin en
1750, afio de la muerte de Johann Sebastian Bach. Tras la muerte de éste y de
Georg Friedrich Haendel en 1759 el panorama musical comenzé a transformarse.
Los acontecimientos del alto barroco dieron lugar al desarrollo del Clasicismo.

Barroco en Alemania

Los estilos nacionales se dieron gracias a que cada musico asimilaba de diferente
manera lo que los italianos u otros musicos pudieran ensefar. Cada quien tenia un
gusto particular por determinado estilo nacional y aprendia de distinta manera. Por
lo mismo, es imposible definir o hablar de un estilo musical barroco que sea espe-
cificamente aleman; sin embargo, si se puede hablar de los rasgos dados por la
lengua, la ubicacion geografica y los sucesos politicos y sociales.

Los musicos germanos acudieron a los himnos de Lutero para componer las me-
lodias de sus corales. Este suceso ayudé a lograr homogeneidad en la musica
alemana, especialmente en la musica sacra. Por otro lado, la Guerra de los Treinta
Anos (1618-1648) detuvo el desarrollo cultural retrasando el establecimiento de los
teatros de 6pera (Camino, 2002, p.29).

Los alemanes dominaron el contrapunto y desarrollaron formas como el preludio, la
fuga, la fantasia y la cantata sacra. En cuanto a los instrumentos, asi como el violin
fue el predilecto en ltalia, el 6rgano y el clave fueron los instrumentos que mas se
utilizaron en Alemania. Dado el contexto, Bach pudo componer los primeros con-
ciertos para clave.

Entre los compositores alemanes mas reconocidos se encuentran Heinrich Schitz y
Dietrich Buxtehude, quienes fueron mas afines con el estilo italiano, Heinrich Ignaz
Biber que prefirid el estilo francés y otros como Michael Praetorius, Jan Dismas Ze-
lenka y Georg Philipp Telemann.



Johann Sebastian Bach: Viday obra

La familia Bach mostré aptitudes por el arte que se transmitieron por seis gene-
raciones sucesivas. Sus miembros contaron con un gran talento para la musica y
la mayoria fueron cantores u organistas en Turingia. Johann Sebastian conservé
composiciones de sus antepasados de las cuales comenzé a aprender por tradicion
familiar. Por ejemplo, Johann Christoph, organista, experimentd con la sexta au-
mentada y utilizaba contrapunto a cinco voces. Johann Michael organista también,
fue reconocido por sus motetes en los cuales llegd a manejar hasta ocho voces en
doble coro. Johann Bernhard escribié overturas al estilo francés. A pesar del talento
de los Bach, no lograron mayor fama ni fortuna por el hecho de haberse quedado
en Turingia en lugar de viajar al extranjero. Fue gracias al talento y fama de Johann
Sebastian Bach que la familia no quedo en el olvido.

Nacio el 21 de marzo de 1685 en Eisenach, perdié a su madre Isabel Lemmerhirt
cuando era muy pequeiio y a su padre Juan Ambrosio poco antes de cumplir 10
afnos. Fue su hermano Ordruff quien le ensefid a tocar el clavicordio.

A los dieciocho afios logré ser violinista en la corte de Weimar, trabajo que abando-
no al aio para ser organista de la iglesia de Arnstadt; ya que le daba mayor libertad
en el instrumento que mas le gustaba. Ahi estudi6 las obras de los organistas mas
reconocidos y escuchaba constantemente las ejecuciones de Dietrich Buxtehude.
Més tarde, toco para el duque de Weimar quien lo contraté inmediatamente. Este
trabajo en la corte le permitio perfeccionarse como organista. Mas tarde, fue maes-
tro de capilla del principe Leopoldo de Anhalt-Céthen. En 1723 fue nombrado Di-
rector de Musica y “cantor” de la escuela de Santo Tomas de Leipzig cuyo puesto
mantuvo hasta su muerte.

El ultimo viaje que realizé fue a Potsdam en 1747 dado que el rey Federico el
Grande queria conocerlo. La invitacion fue principalmente para que Bach probara
los clavicémbalos de Silbermann que poseia el rey. Para dicho suceso, el rey dio
a Bach un tema y le pidi6 improvisar una fuga a seis voces. Este evento tuvo dos
consecuencias importantes, la primera fue que tras el asombro, le hizo probar todos
los 6rganos de Potsdam. La segunda fue que tras su regreso a Lepzig, Bach com-
puso la “Ofrenda Musical” sobre el tema proporcionado por el rey, el cual trat6 a tres
y seis voces afadiéndole periodos tratados en canon.

El esmero constante y excesiva dedicacion a su arte le provocaron problemas de
vision, tuvo dos operaciones sin éxito. Perdio la vista y fue perdiendo constitucion
hasta perder la vida el 30 de julio de 1750 (Leuchter, 1950).

No se han podido definirlos rasgos porlos cuales se consideraba a Bach mejor claveci-
nista que cualquier otro. Segun Johann Nikolaus Forkel*, la diferencia esta en la pulsa-
cion, enlamaneraenque se produce eneltecladoylocomparaconlapronunciaciénen



el lenguaje (p.49). Desde este punto de vista, la grandeza de Bach estaba en la
grandeza de su claridad ya que genera un placer inmediato.

Fisicamente, se observaba que Bach colocaba la mano sobre las teclas con los cin-
co dedos encorvados. De esta manera ningun dedo tiene que acercarse de diferen-
te manera a ninguna tecla, los dedos no pueden ser lanzados, la cercania permite
el control del movimiento y el impulso se mantiene igual. El resbalamiento de los
dedos le permitia conectar dos sonidos sin que ninguno destacara ni se encimara. A
través de esa técnica lograba una pulsacion que no era ni muy larga ni muy breve.
Este dato es relevante porque permite entender por qué lograba ese efecto de niti-
dez en el sonido; sin embargo, hay que tomar en cuenta que esta técnica de Bach
solo es la apreciacion de Forkel.

Es importante conocer como se realizaban las ejecuciones en aquella época sin
dejar de lado que tanto los instrumentos de teclado como los espacios donde se
presentan las ejecuciones musicales han evolucionado de manera diferente. Por
esta razon, cada intérprete debe buscar diferentes maneras de aplicar su técnica
segun el contexto en que se encuentra.

Bach comprendi6 las diferencias naturales de fuerza y magnitud que tienen los de-
dos y para remediar el problema escribié estudios en los que todos los dedos de
ambas manos solucionaran todo tipo de posiciones. De esta manera perfecciond su
técnica al igualar sus diez dedos.

También hizo innovaciones en la digitacion, por ejemplo, en esa época no solia
usarse mucho el pulgar a menos que fuera indispensable. Couperin habia ense-
Aado una digitacion en la que se empleaba el pulgar de manera mas frecuente.
Sin embargo, la de Bach era diferente ya que el pulgar se convirtié en el dedo mas
importante de todos.

Su seguridad técnica lo llevé a desarrollar una excelente lectura a primera vista. La
independencia que logré en sus dedos -junto con la buena lectura- le permitia hacer
reducciones de trios o cuartetos.

J. S. Bach preferia el clavicordio por encima del clavicémbalo y del pianoforte. El
clavicémbalo no le daba tanta variedad en la graduacion de los sonidos y el pia-
noforte apenas se estaba desarrollando. Sin embargo, llegd a conocer este instru-
mento a tal nivel que aprendid a ajustar los plectros para afinarlo a su gusto. Este
conocimiento de sus instrumentos le permitia improvisar no sélo con la musica sino

4. Johann Nikolaus Forkel: musico, musicélogo y tedrico musical. Escribié la primera biografia de
J. S. Bach en 1802, gracias a que conto con el testimonio directo de algunos de sus hijos.



con el temperamento, cosa que sorprendia y le daba mayor ventaja (Forkel, 1950).
En estos pequefios detalles se encuentran las razones por las cuales adquirié su
grandeza.

Catalogo

Dentro de sus obras para clave se encuentran: las Variaciones Goldberg, seis Par-
titas, Concierto italiano, quince Invenciones a dos voces, seis Suites inglesas y seis
Suites francesas, Fantasia cromatica y fuga, Pequefios Preludios, quince Sinfonias
y El clave bien temperado | y Il. En la musica vocal: las cantatas BWV 1-224, obras
corales a gran escala BWV 225-249, como la Pasién segun San Mateo BWV 244 y
la Pasion segun San Juan BWV 245, oratorios, entre otros. Realiz6 también musica
para laud, 6érgano, musica de camara y musica orquestal.

El Clave bien temperado

Es una coleccion de 48 preludios y fugas en dos libros. Cada libro contiene un pre-
ludio y fuga para cada tonalidad mayor y menor en orden cromatico, iniciando en
Do mayor y terminando en Si menor. El primer libro BWV 846 fue compuesto en
Kothen, Alemania en 1722 y el segundo BWV 893 en 1742 en la ciudad de Leipzig.
Sin embargo, la obra circul6 como manuscrito hasta su publicacion en 1801 en las
ciudades de Bonn, Leipzig y Zurich.

Temperamento

El término se refiere al ajuste de los intervalos naturales, los cuales se obtienen a
través de la multiplicacién de una frecuencia fundamental. Desde este punto de vis-
ta, el temperamento es una “desafinacion”. Hasta 1720 los instrumentos utilizaban
la afinacidén por quintas justas, que aunque se considera la afinacion natural genera
desajustes en las relaciones de los sonidos. Dado que los instrumentos de cuerda
y aliento podian ajustar los sonidos que no hacian consonancia al momento de la
ejecucion y los instrumentos de teclado no, esto generaba un problema que limitaba
el uso de las tonalidades, al momento de componer.

En el siglo XVII el organista Andreas Werckmeister dividi6 la octava en 12 sonidos
iguales, sacrificando la afinaciéon por quintas que se usaba en los instrumentos de
teclado. Este método hizo posible que se pudieran utilizar todas las tonalidades de
manera que se podia componer en cada uno de los semitonos de la escala croma-
tica. Bach utilizé este método para poder abordar las 24 tonalidades en cada libro,
razon por la cual el término “bien temperado” esta en el titulo de la obra.



Clave

El Unico requisito que implica la palabra “clave” es el de interpretar la obra en un
instrumento de teclado. La idea musical de la obra es trascendente, por lo que debe
adaptarse a las circunstancias de cualquier contexto. Lo importante es lograr tras-
mitir el mensaje de la obra ya sea en un piano o un clavecin, por ejemplo.

Analisis: Preludio y fuga en Mi menor BWV 789 C.B.T Il
El preludio

Se trata de una pieza que sirve para introducir otra de mayor extension. Al enfren-
tarse a un preludio no se sabe qué se puede esperar porque el titulo no implica una
estructura, métrica o caracter especifico.

En la época de Bach se utilizaba esta forma para adaptarse al instrumento, calentar
las manos y captar la atencion del publico. Después, se convirtié en una forma indis-
pensable para formar una unidad con respecto a otra, como es el caso del Preludio
y Fuga. Los preludios del C.B.T. tienen esta caracteristica.

Preludios del Primer libro

Contiene el desarrollo de los preludios Do mayor, Do menor, Re mayor, Re menor,
Si bemol mayor, Sol mayor y Mi menor que fueron previamente escritos por Bach
para ensefiar a su hijo Wilhelm. Otros se caracterizan por la improvisacion sobre
motivos y figuras.

Preludios del Segundo libro

En algunos preludios, como el Si bemol mayor, Bach utilizé el principio de sucesién
de ideas contrastantes y dejo de lado la dualidad tonal. Otros ejemplos de preludios
que utilizan este principio son el no. 5 en Re mayor y el no. 12 en Fa menor.

La diferencia mas notable entre ambos libros es la cantidad de preludios realizados
en forma binaria. De éstos, el segundo libro contiene 10 en total mientras que el
primero soélo uno.



Aspectos generales del preludio en Mi menor no. 10 del libro |l
- Es un preludio de tipo polifénico.

- Esta desarrollado a partir de un motivo y sus variaciones.

- Su métrica es de 3/8.

- La textura es generada por dos voces.

- Estructura binaria.

- Caracteristicas semejantes a la Invencion.

Seccion I: Compas 1 -11 (caida del tiempo fuerte)
Regién armodnica: (i-v) Mi menor - Si menor
Estructura: Motivo con imitaciones y secuencias.

Motivo

Abarca dos compases iniciando en anacrusa y concluyendo en la caida del tiem-
po fuerte del tercer compas. Se compone de dos mitades simétricas y se repite
un total de 15 veces a lo largo de la obra.

La primera mitad: comienza en la nota Sol y asciende por grados conjuntos con
un salto de tercera descendente y grado conjunto ascendente hasta llegar a la
nota Si.



La segunda mitad: inicia en la nota Sol y desciende por grados conjuntos con sal-
to de tritono ascendente y resuelve por grado conjunto descendente hasta llegar
de nuevo a Sol.
La tension incrementa en el ascenso del primer compés y disminuye con el des-
censo del segundo. El punto climatico se encuentra en el tiempo fuerte del se-
gundo compas.

Salto de octava en la voz inferior
Marca el tiempo fuerte y establece la ténica dando soporte arménico, no tiene
funcién polifénica.

Contra motivo 1
Figura sobre el V con salto de séptima en direccion contraria. Tiene la funcién de
reforzar el climax del motivo imitativo en la voz inferior.

Contra motivo 2 (A)

Abarca dos compases que se componen de tres notas ascendentes con valor de
octavos seguidos de un salto de 5ta justa con tres notas descendentes del mismo
valor. Aparece solo en la voz inferior.

Seccion Il: Compas 11-23 (caida del tiempo fuerte)
Regién armodnica: (v-VI) Si menor - Do mayor
Estructura: Motivo con imitaciones y secuencias.

Contra motivo 3

Acompafiamiento melddico que cambia la figura del motivo. El patron esta forma-
do por un arpegio sobre el i, un salto de 6ta ascendente sobre el iv y un arpegio
ascendente sobre el lll que finaliza con un adorno sobre el disminuido del V de
Do sobre el que se repite el patron.
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Seccioén lll: Compas 23-48 (caida del tiempo fuerte)
Regién arménica: (VI-v) Do mayor - Si menor
Estructura: Variaciones de motivo y cadencia.

Variacion 1

No altera la primera mitad del motivo y en la segunda presenta un ascenso de
cuatro notas por grado conjunto.

Forma secuencias ascendentes donde las voces se alternan el motivo generando
un stretto.

Variacion 2
No altera la primera mitad del motivo y en la segunda presenta una escala des-
cendente que relaja la tension.

Forma secuencias descendentes y se sostiene en notas pedal generadas a través
de trinos.
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Variacion 3

Invierte la direccion de la primera mitad del motivo seguido por un salto descen-
dente para llegar al tiempo fuerte de la segunda mitad. En seguida hace un salto
que varia pero supera siempre la octava; esta nota queda sincopada desplazando
el punto climatico del motivo. Al igual que la V1, forma secuencias ascendentes y
textura de stretto.

Diagrama de tension, seccion A

Seccidn | | Seccign Il I Seccign Ml
it War. 1 War. 2 Var, 3 Cadencia

AR S =l o AR

Seccion IV: Compas 49-72 (caida del tiempo fuerte)
Region armédnica: (v-iv) Simenor - La menor
Estructura: Motivo invertido-variaciones 4 y 5 —cadencia
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Motivo invertido

Aparece las ultimas 4 veces del total de 15.

Secuencias

Después del motivo invertido se presentan dos secuencias parciales.
Contra motivo 2 (B)

Abarca dos compases que se componen de tres notas ascendentes con valor
de octavos seguidos de un salto de 5ta justa con tres notas descendentes del
mismo valor. El final invierte las voces.

Variacion 4

Esta variacion pertenece solo a la seccién B porque se deriva de la inversion
del motivo. Toma el descenso de la primera mitad y desarrolla la siguiente con
grados conjuntos ascendentes con valor de octavos. Se enlaza por salto de 5ta
descendente. Forma secuencias ascendentes donde las voces se alternan el
motivo generando un stretto.

Variacion 5

También pertenece a la seccion B porque deriva del motivo invertido y las se-
cuencias que le siguen, por lo que abarca cuatro compases. El desarrollo de la
primera frase de la voz superior hace lo mismo que la voz inferior con movimien-
to contrario, ligando el ultimo valor de la figura con el tiempo fuerte de la siguien-
te. En seguida, las voces por movimiento contrario (espejo) hacen un efecto que
va liberando la tension generada por la primera frase.

Seccion V: Compas 72-103 (caida del tiempo fuerte)
Regién armédnica: (i) - cadencia rota
Estructura: Motivo invertido - variaciones 1, 2 y 3y cadencia
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0 Motivo invertido B Variacion 1
B Secuencias [ Variacion 2

B Contra motivo 2 (B) Variacion 3

Diagrama de tension, secciéon B

Seccion IV Seccion V Seccion Vi

M var. 4 Var. 5 - cad. War. 1 \ar. 2 Var. 3 Cad. rota Cad. perfecta

e T T el e T e T
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La Fuga

‘Fligen” en aleman es un verbo que significa: unir meticulosamente. El sustantivo
“Fuge” se refiere al despiece, es decir, al acomodo ordenado de un patrén.

La Fuga se caracteriza por ser una composicion contrapuntistica dada por el nume-
ro de voces que contiene, cuyo minimo son dos voces. Las dos formas que la pre-
ceden son el “ricercar” y el “motete”. El primero se refiere a un tipo de composicion
instrumental contrapuntistica con estilo imitativo que se practico desde el siglo XVI
hasta el XVIII aproximadamente. El segundo es una composicién vocal en la que se
afiaden lineas melddicas en contrapunto a la melodia principal. (Bruhn, 1993).

Esta fuga esta escrita a 3 voces y el sujeto es uno de los mas extensos de los 48
gue contiene el Clave Bien Temperado en sus dos libros.

FUGA X.

Sujeto

Abarca seis compases, un rango de altura mayor a la octava y contiene variedad de
motivos ritmicos.

Primer segmento

Inicio en anacrusa con figura de tresillo y termina en el tercer tiempo del
compas 2 con la ténica.

El segmento asciende y luego desciende en la mitad de tiempo.
O Presenta figuras ritmicas de dieciseisavos como ornamentacion.
[ 1 Un arpegio descendente sobre el (i).
Segundo segmento
[ Presenta tres sincopas que conducen la melodia de manera descendente.
M De las notas sincopadas se forman intervalos descendentes de segunda.

O Dos saltos que funcionan como una textura oculta y conducen a la tonica a
traves de la sensible.
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M | a ultima sincopa desarrolla una suspension con figuras de tresillo.

1 En la suspension aparece la sensible en el registro 5 que se expande y re-
suelve en la tonica.

Unidad

El sujeto presenta seis tipos de valores: octavo de tresillo, cuarto, dieciseisavo,
cuarto ligado a cuarto (mitad), octavo con puntillo y cuarto ligado a octavo de tresillo.

La proporcion en el aumento y reduccién de los valores junto con el ascenso y des-
censo de alturas dan unidad a todos los elementos.

Analisis armoénico y melddico

Melodia base sin ornamentos ni desarrollos con saltos o arpegios.

[ Climax: primera sincopa que aparece generando sorpresa, punto donde
cambia la direccion de la tension y arménicamente es la subdominante.

Contrasujeto

Estos cinco octavos de tresillo son recurrentes y tienen la funcion de unir el
sujeto con el contrasujeto.

Pertenecen al ultimo motivo del sujeto y se usa en ocasiones como material
de Episodio, por lo tanto no se considera parte del contrasujeto.

B Sujeto en dominante (V)
Contrasujeto

Es similar al sujeto y se introduce contra la respuesta.
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El primer segmento presenta arpegios en figura de tresillo que llegan a la base
melddica con valores de cuarto. La nota ligada aparece anticipando el giro de la
sincopa del sujeto el cual apoya llegando con una escala descendente con figuras
de tresillo.

El segundo segmento forma una escala descendente con valores de mitad hasta el
cambio de direccion que se da contra la suspension del sujeto. El valor mas largo
apoya la cadencia (V7-i) y finaliza con la figura de puntillo que resuelve a la ténica.

Estructura

La fuga se divide en cuatro secciones marcadas por el esquema armoénico y los
episodios, que no se consideran cadencias porque presentan material secundario,
asi como material desarrollado a partir del sujeto.

El Syjeto B Contra sujeto El Complemento de contra sujeto
Voz complementaria mm Episodio
Seccion 1
c. 1-6 c.7-12 ¢ 13-14 c¢.15-18 c. 19-24

Voz superior Mi menor Si menor Mi menor

Voz intermedia
Voz inferior

Episodio 1: presenta nuevo material y una modulacién a Sol mayor. Concluye en el
tiempo fuerte del c.24 que se traslapa con la entrada del siguiente sujeto en la voz
superior.

Complemento: el contrasujeto se forma en las dos voces en el c.13 y 14, a partir del
15 se desarrolla en la voz intermedia.

Seccion 2 c. 24-29 c. 30-35 €.36-42

_ Sol mayor Re mayor Episodio 2
Voz superior

Voz intermedia
Voz inferior

La seccion se caracteriza por estar en modo mayor.

En la entrada del sujeto en Re mayor el contrasujeto presenta la mitad en la voz
inferior y la segunda mitad en la voz superior.

El espisodio 2 también termina en el tiempo fuerte del compas 42 y se traslapa con
la entrada del sujeto en la voz inferior.
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Seccién 3 C. 42-47 c. 48-49 c. 50-55 c. 56-60
Si menor Episodio 3 Mi menor Episodio 4

Voz superior

Voz intermedia

Voz inferior

La seccion regresa a la tonalidad original, mi menor.

El episodio 3 y 4 en conjunto forman seis compases, siendo iguales en proporcién
que el 1y 2. Se puede considerar el episodio 3 como un segmento que anticipa el
episodio que concluye la seccion. Suecede el mismo traslape.

Seccién 4
c. 60-65 c. 66-71 c. 72-77 c. 78-86

. La menor Episodio 5 Mi menor Episodio 6
Voz superior

Voz intermedia
Voz inferior

Se puede entender como una gran cadencia en Mi menor, inicia presentando el su-
jeto en la subdominante, un pedal sobre la dominante y la cadencia final.

Episodio 5: presenta una fermata donde la voz inferior hace un descenso cromatico
(Re-Do#-Do-Si-La#-Si) para llegar al pedal en dominante.

Continua con la ultima presentacion del sujeto en tonica.
Epsiodio 6: se puede dividir en tres partes. La primera (c.78-81) retoma el pedal de

dominante expuesto por el episodio 5. La segunda (c.81-83) presenta la fermata y
finalmente (c.83-85) prepara la cadencia final.
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Sugerencias técnico-interpretativas
Preludio

El tempo, por el patrén ritmico en el que predominan los octavos y cuartos, se su-
giere vivo. Se recomienda sentir el pulso por compas completo y su subdivisién en
tres tiempos.

Para la articulacion se aconseja desligar los valores de cuarto, hacer non legato
para los octavos y legato para la ornamentacién. La unica excepcién esta en el
compas (c.) 51 donde no es recomendable ligar los cuartos, esto es necesario por
el adorno indicado en el segundo octavo.

Ornamentacion

Los mordentes que se indican en el ¢.18 y 20 forman parte de la linea melddica, por
lo cual se sugiere iniciarlos en la nota superior abarcando un total de cuatro notas
para integrarlos a la melodia. El unico que se inicia en la nota real y que utiliza tres
notas es el del c.51. En el caso del .52 el adorno esta escrito. En algunas ediciones
el mordente del c.71 no esta indicado. Sin embargo, por estar en una cadencia se
puede adornar por cuestiones de estilo, especificamente el estilo de Bach.

Para los mordentes invertidos se toma la nota inferior que pertenece a la escala de
Mi menor. Es importante que la primer nota del grupo coincida con el tiempo fuerte
sin alterar el flujo de la frase.

En caso de que se quiera improvisar afiadiendo grupetos, es importante considerar
los puntos en los que se realiza de forma diferente. Por ejemplo, en el ¢.57, se re-
comienda adornar el segundo cuarto. Dada la secuencia ascendente que presenta
la figura, se aconseja realizar un grupeto de cinco notas que comienza en la nota
real. Lo mismo se puede aplicar para los casos similares como la seccién del ¢.57 a
63 o0 el ¢.78. En los demas casos donde se indica el grupeto se realiza normal, con
cuatro notas empezando por la nota superior.

Los trinos -por su funcién como nota pedal- se inician en la nota real. Por la misma
razon es importante cuidar que la nota real coincida con los dieciseisavos de la li-
nea melddica. A pesar de que estos trinos no necesitan resolucién si se debe cuidar
que terminen con la nota real exactamente en el tiempo fuerte del compas indicado.
Dada la disonancia que genera el intervalo y la velocidad, se recomienda aligerarlo
lo mas posible para que no interfiera con el fraseo de la melodia. Los trinos del c.77
y 97 son melddicos, por lo cual se pueden iniciar en la nota superior con valores de
dieciseisavo. Su resolucion esta escrita por lo que s6lo hay que cuidar la simulta-
neidad.
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Fuga

Por la articulacion y variedad de patrones ritmicos presentados se asume que se
puede presentar un caracter calmado y cantado, sin perder la precision ritmica y la
medida de las articulaciones indicadas en portato.

Hay que mantener el tempo estable y moderado de manera que el sujeto suene
firme y con claridad en todas las voces. También, es importante que el tempo de la
fuga sea proporcional al del preludio, para que mantengan una relacion. Como reco-
mendacion se puede tomar el pulso de compas completo del preludio como medio
compas de la fuga.

La fuga permite realizar una variedad de articulaciones segun el caracter que se
le quiere proporcionar. Por esta razon, se aconseja tocar todo legato y reservar el
portato para ciertas figuras. Por ejemplo, el arpegio descendente del tema se puede
hacer con portato para darle una intencién mas fuerte de la que se lograria al so6lo
desligar las notas. Para el portato se recomienda buscar un ataque diferente y una
duracion distinta de lo que se realice desligado.

Para los patrones ritmicos es importante notar que las figuras de dieciseisavos van
siempre contra un cuarto, de manera que no se crean poliritmos. Por el contrario,
la figura de octavo con puntillo aparece contra figuras de tresillo. Por cuestiones de
estilo se debe atresillar la figura de puntillo haciendo coincidir el octavo con puntillo
con el primer octavo del tresillo y el dieciseisavo con el ultimo octavo del tresillo.

Ornamentacion

Se indican adornos tematicos y cadenciales a lo largo de la fuga. Para el caso de los
adornos que aparecen en el tema, se pueden omitir porque pueden alterar el flujo
o la claridad dependiendo del tempo seleccionado. Por ejemplo: algunas ediciones
sugieren mordentes en el tiempo fuerte del sujeto lo cual es necesario omitir cuando
la textura se hace mas compleja. Eliminar adornos durante la ejecucion era comun
en la época. Por la misma razon, estos adornos se llegan a poner entre paréntesis.

Los adornos cadenciales se abordan de diferente manera. Los del c.70 y 83 se
indican en el mismo punto que el calderén, por lo tanto hay suficiente tiempo para
realizarlos de manera clara. Incluso, se recomienda iniciarlos en la nota real abar-
cando cinco notas. El mordente indicado en el ¢.85, que es un trino interrumpido por
la resolucién, no permite tanta libertad en cuanto a la flexibilidad del tiempo. Por esa
razon, se aconseja iniciarlo en la nota superior y abarcar sélo cuatro notas. Final-
mente, se presenta un grupeto en el ¢.37 que se sugiere realizar iniciandolo en la
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nota superior y hacer minimo cuatro notas. Para no generar un problema ritmico se
deben hacer tres notas del grupeto con el primer octavo del tresillo, de forma que la
cuarta nota del grupeto coincida con el segundo octavo del tresillo.

Movimiento

Tanto el preludio como la fuga tienen un flujo interno en el que toda la obra se
despliega del primer sonido. Los motivos del preludio tienen notas “pivote” que fun-
cionan como el final de un motivo y al mismo tiempo son el inicio del siguiente. Se
recomienda mantener esa sensacion de principio a fin. En la fuga no hay notas pi-
vote pero hay episodios y traslapes que se aconseja cuidar especialmente para dar
claridad a las entradas de los sujetos y contrasujetos. De igual manera, el balance
es importante para mantener el flujo.

El uso del ritenuto se puede emplear para marcar entradas y puntos armonicos
importantes. Se aconseja mantener la firmeza en las cadencias para no debilitarlas
antes al hacer un rallentando excesivo. Ambos recursos bien utilizados sirven para
gue el escucha pueda comprender la obra.

Se sugieren a continuacion algunas asociaciones que son utiles para lograr el fra-
seo y dinamicas; ya que durante el periodo Barroco no se utilizaba indicar articula-
ciones ni matices en las partituras.

Para el fraseo, que no esta indicado en las obras para clave, es recomendable
asociarlo con los instrumentos de cuerda. Desde esta relacion el staccato debe
aumentar la sonoridad de la nota para lo cual es mejor pensarlo como portato y aso-
ciarlo con el atague détaché® del arco de los instrumentos de cuerda. Los pasajes
grandes en staccato no son comunes en la obra de Bach; sin embargo, este recurso
de fraseo se presenta en el ritmo solemne en el primer episodio de la fuga y sus
equivalentes (octavo con puntillo y dieciseisavo). Por lo tanto, para esta figura se
recomienda desligar el octavo con puntillo del dieciseisavo pensando en el arco dé-
taché, de manera que el dieciseisavo adquiera mayor importancia y se conecte con
el octavo con puntillo que le sigue. Hacer esto da un efecto de gracia y cierto peso
al pasaje. Otra recomendacion para lograr un buen fraseo, es encontrar el antago-
nismo entre la acentuacion de los temas y la del compéas. Normalmente, el acento
principal de las frases cae en contratiempo con respecto al compas. La plasticidad
del tema se logra al hacer evidente la nota correcta.

Para los matices es recomendable asociar la obra con los grados de sonoridad y
cambios de teclado del 6rgano. Para lograrlo se sugiere encontrar los diferentes

5. Détaché: término francés que significa suelto, separado o desatado. Se refiere a una técnica de
los instrumentos de arco en la que se tocan las notas separadas sin llegar al staccato.
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momentos y buscar como representarlos a través de analogias sonoras. Este pre-
ludio en Mi menor opone dos voces simultdneamente, por lo cual la aplicacion de
dos sonoridades esta implicita. Con respecto a la fuga, se aconseja mantener la
sonoridad y caracter del sujeto.

La oposicion entre piano y forte son indispensables para lograr el estilo de Bach. Se
recomienda empezar y terminar las obras con la misma sonoridad para darle unidad
y sentido. Se sugiere evitar el inicio y final en pianissimo precisamente porque no
impone presencia ni caracter conclusivo a las piezas. Para los matices se aconseja
evitar el diminuendo al final de un pasaje en piano con la intencion de dar mayor
fuerza al siguiente pasaje en forte. Es importante cuidar este aspecto en las caden-
cias donde se tiende a hacer diminuendo. Para lograr estos efectos se puede pen-
sar en pisos o escalones. En caso de tocar la obra en un piano moderno, se pueden
hacer cantidad de niveles sonoros donde el toque es un recurso indispensable. La
busqueda de estos niveles es personal pero si deben mantenerse sin hacer grada-
ciones que rompan los efectos. Para tener una idea mas clara de cdmo manejaba
Bach estos aspectos se pueden escuchar los Conciertos de Brandemburgo.

Para lograr una buena ejecucion del Preludio y Fuga en Mi menor C.B.T. Il o cual-
quier otro, es necesario integrar todos los elementos y recursos mencionados ante-
riormente. El andlisis armonico traducido al diagrama de tensién es recomendable
para la planeacion de cada pieza.
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Wolfgang Amadeus Mozart
Fantasia K.475 y Sonata en Do menor K.457

Contexto del siglo XVl

Durante el siglo XVII y XVIII el entorno social y filoséfico del hombre se vio afectado
debido a la ampliacién del conocimiento cientifico y sobre todo a su aplicacion prac-
tica. Gracias a los avances tecnoldgicos y la creacion de maquinaria, el trabajo ex-
haustivo se redujo al mismo tiempo que la capacidad de produccién iba en aumento.
Los trabajadores agricolas emigraron a las ciudades y la generacion de maquinas
alcanzo tal magnitud que comenzaron a existir las patentes.

El hombre hizo consciencia sobre el poder que le daba el conocimiento, especial-
mente en fisica y quimica, los cuales relaciond y aplicé para manipular su entorno.
El poder que habia adquirido el ser humano lo llevé a cambiar su vision y pensa-
miento, colocandolo, por decirlo de alguna manera, en el centro del universo.

Artes

A mediados del siglo XVIII surgio6 la necesidad de adquirir otro tipo de conocimiento
que no fuera solo cientifico, por consiguiente se manifesté otra corriente de pen-
samiento que abordaba las artes. En 1764 el arquedlogo aleman Johann Winc-
kelmann publicé la obra “Historia del Arte del Mundo Antiguo”, que contenia sus
descubrimientos sobre Grecia y Roma. Por lo tanto, el término “Clasico” se debe a
la influencia del arte romano; el cual fue aplicado para definir parte del estilo de la
época, principalmente el ultimo tercio del siglo XVIII (Downs, 1998, p.126).

Es dificil hablar del estilo Clasico de manera general debido a que las lineas de
pensamiento impactaron de diferente forma en cada rama artistica. A principios del
siglo habia quienes practicaban aun el estilo del Alto Barroco, mientras que a fina-
les prefiguraba el estilo Romantico que se consolidé hasta el siglo XIX. Otro de los
cambios en las lineas de pensamiento se dio por la llegada del estilo Goético prove-
niente del Norte de Europa; el cual se asociaba con lo misterioso, el horror, lo viejo
y oscuro, oponiéndose a lo Clasico. La arquitectura, por ejemplo, adopté con fuerza
las formas rectas, los circulos y todos los elementos Clasicos de 1760 a 1770. Sin
embargo, con la misma fuerza adopté el estilo Gético sustituyendo los elementos
griegos y romanos por el arco apuntado y la busqueda de verticalidad. En las letras,
la devocidn por la literatura antigua generé un fuerte interés por la poesia. La colec-
cion “Reliques” de Thomas Percy y “The Poems of Ossian” de James Macpherson
publicados entre 1760 y 1763 fueron las obras que impulsaron el crecimiento de
la poesia lirica alemana (Rosen, 2006p. 47). Por otro lado, naci6 la novela gética
aproximadamente al mismo tiempo que se generd el movimiento aleman Sturm und
Drang en espafiol “tormenta e impetu”. Este término, cuyo mayor representante es
Wolfgang von Goethe, se tomd de la obra de Maximilian Klinger que lleva el mismo
titulo.
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Contexto musical

Durante el siglo XVIIlI se dio un constante reajuste conforme a cémo debia apre-
ciarse el arte, se buscaba un equilibrio entre lo racional y lo emocional. Esto se
genero en gran parte por la llustracion, cuyos intelectuales creian en una capacidad
comun de razonamiento. El gusto surgi6 por la idea de que una sociedad educada
y culta era capaz de tener una experiencia artistica similar. Debido a que no existen
reacciones universales ante una obra de arte, la sociedad era educada para poder
corregir sus reacciones. Por estas razones, la historia suele relacionar el siglo XVIII
como la época en que la forma y la manera eran mas importantes que el contenido.
(Downs, 1998, p.331).

Por otro lado, la vida del musico también tuvo muchos cambios, principalmente en
su estatus social. La calidad de vida de éstos se vio beneficiada gracias al sistema
de patronazgo, los conciertos publicos y el crecimiento de las editoras.

A pesar de los avances, la estructura social aun tenia un caracter feudal donde el
musico era un servidor de la nobleza. Dada esta situacion mas la exigencia del pu-
blico en cuanto al gusto, el compositor se preocupaba por obtener aprobacion por
encima de su propio impulso creador. (Rosen, 2006). Al estar bajo la proteccién de
un patronazgo y agradar al publico, los compositores adquirian reputacién y tiempo
libre para escribir o ensefar; lo cual les generaba mayor fama e ingresos. Denis
Diderot fue uno de los ilustrados que mas se opuso al sistema de patronazgo. Sin
embargo, para los compositores de la época el sistema les dio comodidades, segu-
ridad y oportunidades.

El siglo se caracterizé también por el desarrollo del concierto publico, el cual cambié
el entorno cultural. En Francia, por ejemplo, se funddé en 1725 la organizacién de
conciertos Concert Espirituel (Concierto de Musica Sagrada) (Irving, 1997). Viena
fue otro punto focal en el crecimiento de la vida cultural durante el reinado de José
[I. El saléon aristocratico fomento el juego, el intercambio de ideas, libros, comida,
bebida y cualquier tipo de entretenimiento; principalmente el de escuchar musica.
Otros salones famosos fueron el salon de la Condesa Wilhelmine Thun y el de Franz
Sales von Greiner, por mencionar algunos.
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Lenguaje musical

..... el concepto de estilo no se adscribe a un hecho histérico, sino que responde
a una necesidad: crea una forma de entendimiento.” (Rosen, 2006, p.24).

Wolfgang Amadeus Mozart, Joseph Haydn y Ludwig van Beethoven son los prin-
cipales exponentes del estilo. Estos personajes cambiaron la concepcion de los
elementos musicales y generaron rasgos estilisticos definidos que se explican a
continuacion.

El concierto, las sinfonias y la 6pera siguieron en desarrollo durante el periodo.
Asi mismo, se abordaron otras formas como la sonata, las variaciones, el rondo, la
fantasia, los cuartetos, entre otros. Sin embargo, la manera de construir el discurso
fue lo que proporcioné una coherencia de lenguaje que definio el estilo. En general,
la musica Clasica impuso un gusto por la estructura simétrica y cerrada donde el
mayor punto de tension se encuentra en el centro de la pieza. Esta estructura de-
bia presentar cierta insistencia dada por la repeticidn, contar con una resolucién y
basarse en un sistema tonal. A grandes rasgos, esta estructura se considera forma
sonata y se explica mas adelante (Rosen, 2006, p.115).

Uno de los elementos fue la frase, que se caracterizo por ser breve y articulada.
La mas comun fue la de cuatro compases dado que a los compositores les resul-
taba practica porque permitia una subdivision simétrica. La intencién de este tipo
de construccion era la de generar una ruptura constante de la continuidad. Dicha
interrupcion se puede ejemplificar con la danza, donde las pausas de frase indican
los puntos de descanso y apoyo necesarios del cuerpo. Esto no quiere decir que se
perdiera la secuencia, simplemente ésta no se consideraba como el elemento que
impulsaba la musica, a diferencia del Barroco. Este tipo de fraseo reforzé el gusto
por la simetria y gener6 una estructura ritmica cuya logica permitia que los ritmos se
intercambiaran facilmente generando texturas equilibradas. Asi mismo, la articula-
cion le dio a la frase una existencia propia e independiente (Rosen, 2006, p. 68-69) .

En cuanto al contraste dinamico, se comenzé a buscar una mayor gama de matices
y diferentes maneras de hacer transiciones entre los niveles sonoros. Los contras-
tes a mediados del siglo XVIII estaban relacionados con el género, es decir, se ha-
cian principalmente para las éperas, oratorios o cualquier género que se presentara
en espacios grandes. De esta manera, las sinfonias contaban con una dinamica
muy diferente a la de una obra para instrumento solo. En la musica orquestal se
desarroll6 el crescendo, especialmente en Mannheim, pequefio pueblo que por el
gran tamafo de su orquesta y el grupo de musicos virtuosos que la conformaban
revolucioné la forma de hacer dinamicas. Mozart y Haydn comenzaron a componer
obras para solista con una sonoridad operistica y orquestal.
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En cuanto a la textura, se utilizo principalmente la melodia acompanada que predo-
mind hasta el periodo Romantico. Este tipo de textura se conforma por una melodia
principal y su acompafiamiento armonico que puede estar compuesto por voces
secundarias que forman acordes. Aunque al haber varias voces se puede hablar de
polifonia, la diferencia esta en la importancia que lleva la melodia principal.

Gracias a la frase articulada y balances dinamicos se encontré una manera de me-
diar el ritmo. Era comun, por ejemplo, introducir ritmos mas rapidos en las voces
principales durante un breve momento y después pasar el ritmo rapido al acompa-
flamiento. La transicidn se lograba gracias a la relacion que se daba entre los valo-
res, es decir, un valor era la mitad o el doble que el otro. La sensacion de este tipo
de transiciones ritmicas lograba dar continuidad. Mas tarde se introdujeron tresillos
en tiempos binarios, lo cual rompia la idea obsesiva de la simetria que se compen-
saba con la independencia que lograban los elementos.

El conocimiento armonico fue indispensable, especialmente para lograr la construc-
cion de la obra a través de tension. La frase periddica necesitaba de un movimiento
armonico que formara relaciones convincentes. Los acordes disonantes, por ejem-
plo, eran normalmente utilizados para introducir un cambio de ritmo o de material
tematico.

El empleo de la modulacion también fue caracteristico del estilo; sin embargo, la ri-
gurosidad con la que era tratada afectaba la velocidad en que transcurria la musica.
Es decir, por mantener el equilibrio del sentido tonal, las transiciones no podian ser
muy lentas. Por otro lado, el empuje hacia la dominante solia ser largo y vacilante,
con acercamientos y retrocesos (Rosen, 2006, p. 78). A pesar de esto y como parte
del lenguaje innovador, Mozart, Beethoven y Haydn experimentaron con diferentes
maneras de conducir a la ténica. Por ejemplo, se encuentran obras en las que el
cambio de tonalidad es brusco y sorpresivo porque se llega sin modulacion. En si,
la modulacién en el estilo clasico depende de su funcion; la naturaleza de las frases
determina una proporcion a la cual la estructura armonica debe ajustarse para ha-
cerla funcionar.

La manera que encontraron los compositores para reforzar las modulaciones fue-
ron las cadencias. Las escalas, arpegios y secuencias fueron indispensables para
generarlas y lograr cierta libertad en la obra. Cabe mencionar que el incremento del
uso de estos pasajes fue dado en gran parte por la capacidad técnica de los intér-
pretes. Estos demostraban su creatividad al improvisar con adornos cadenciales y
figuras de acompafiamiento ademas de los elementos antes mencionados. La im-
provisacion es un recurso creativo que permite al intérprete aportar algo a la obra.
Esta practica se realizaba también durante el Barroco, principalmente en formas
gue contaban con un caracter improvisatorio como las toccatas, por ejemplo.
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Forma sonata

Se caracteriza por determinar un centro tonal, un tempo y dos ideas contrastantes.
A nivel estructural cuenta con una exposicion, desarrollo y reexposicion.

En el inicio, la exposicion, se presentan ambas ideas y su respectivo puente, suele
haber una modulacién hacia la dominante (cuando esta en modo mayor) seguida
de una cadencia. La mayoria de las veces, la relacion entre la animacion ritmica y
la tension armonica es proporcional. En el desarrollo se toman algunas ideas o frag-
mentos del material presentado en la exposicion. Las secciones pueden contener
cualquier cantidad de melodias que suelen conducir a un punto climatico. Se hace
uso de modulaciones, progresiones, fragmentacion de figuras melddicas, genera-
cion de rupturas ritmicas y demas; con el fin de intensificar el regreso a la tonica
(reexposicion). La reexposicion regresa a la tonica y hace la cadencia final, donde
lo importante es la resolucion de la tension arménica. Lo mas comun es resolver
todo aquello que no se presentd en la ténica y retomar los primeros compases para
facilitar la identificacién de la seccion.

Las proporciones entre las secciones son importantes para generar estabilidad y
porgue el punto climético suele estar en el centro. Es importante entender que el
equilibrio no depende del numero de compases sino del conjunto de elementos que
contiene cada seccion. Por ejemplo, las frases que se repiten implican una jerarquia
distinta cada vez que aparecen. Desde este punto de vista, la repeticion funciona
como una reinterpretacion que proporciona una intencién diferente.

En conclusion, la forma de componer no es una regla formal ni es inquebrantable;
simplemente es una norma estética que surge por la necesidad de expresar los
acontecimientos de la época. La fuerza emocional de este estilo se dio por la ten-
sion dramatica, dada por la oposicion entre la primera y segunda idea, en contraste
con la estabilidad. El manejo de fuerzas como: la tension armonica, la simetria de
los temas y frases, la variedad de elementos ritmicos, la generacion de movimiento,
entre otros, debian estar equilibrados en esa lucha entre drama y orden (Rosen,
2006, p.86).
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Wolfgang Amadeus Mozart: Viday obra

Mozart pertenecié a una familia dedicada a la musica. Su padre Leopold Mozart fue
violinista y compositor. Sus obras didacticas fueron reconocidas al mismo nivel que
las de Emmanuel Bach. Concibi siete hijos con su esposa Anne Marie Pertl, de los
cuales solo sobrevivieron Marie Anne (mejor conocida como Nannerl) y Wolfgang,
que fue el menor de todos.

A los tres anos de su nacimiento en Salzburgo el 27 de enero de 1756, comenzo a
mostrar su talento. Recibio sus primeras clases de teclado por parte de Nannerl y
comenzo a aprender sus primeras piezas de una colecciéon que habia reunido su
padre. A los cinco ainos comenz6 a componer en las paginas en blanco del mismo
libro. En las piezas Kochel 1a y el Menuetto Kochel 1d es notable el procedimiento
que desarrollaria mas tarde, como la cadencia interrumpida, figuras enlazadas a
través de sus tonicas y una estructura armonica clara y contundente (Downs, 1998,
p.267).

Sus primeros viajes fueron a Munich, Viena, Augsburgo, Stuttgart, Schwetzingen,
Bruselas y Paris. Su estancia en Schwetzingen fue significativa porque tuvo la opor-
tunidad de conocer la orquesta de Mannheim. Durante su estancia en Paris cono-
cio al clavicembalista del Principe de Conti, Johann Schobert. Dentro del ambiente
musical predominaban reconocidos clavecinistas como Eckhard y Honauer, quienes
promovian el estilo aleman dentro del ambiente francés. Por el contrario, estaban
los violinistas que promovian mas la tradicion francesa e italiana, como Pierre Ga-
viniés y Simon Le Duc. A pesar de la convivencia con la cultura francesa, Mozart
nunca expreso algun tipo de gusto, atraccion ni admiracién por los musicos ni por el
estilo francés. Dicha informacion se deduce del contenido de sus cartas.

En Londres fue acogido por Abel y Christian Bach quienes lo presentaron con la bur-
guesia y la realeza. Ahi incremento su actividad y compuso sus primeras sinfonias.
La primera de éstas, en Mi bemol Kéchel 16, muestra una estructura sonata binaria,
proporcion entre las partes, repeticion del material en la dominante y pasajes con
texturas contrastantes. El segundo movimiento esté en el relativo menor e introduce
figuras de tres contra dos.

Otro documento importante que muestra el proceso de Mozart es el Cuaderno lon-
dinense. Fue escrito en Chelsea cuando contaba con ocho afios de edad. El libro
contiene una coleccion de piezas y anotaciones que se publicaron mas tarde. La
mayoria de las composiciones eran piezas para teclado y bocetos de obras orques-
tales. Se encuentran también experimentos contrapuntisticos, ritmicos y armonicos
que reflejan una capacidad creativa que lo colocé al nivel de cualquiera de sus con-
temporaneos (Downs, 1998, p.273).
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Ademas de su inquietud por experimentar con el teclado, su contacto con la 6pera
y el canto también fue muy importante. Giovanni Manzuoli y Ferdinando Tenducci
fueron dos castrati reconocidos de la época con los que Mozart mantuvo amistad.
Ellos habian adquirido fama por su calidad vocal y de interpretacion. La convivencia
con ellos y los demas cantantes italianos que habitaban Londres en ese entonces,
instruyeron a Mozart en la escritura vocal. En dicho lugar realizé su primera com-
posicion operistica, el aria “Va, del furor portata”. Durante su estadia en Londres y
después en Holanda compuso un total de 15 arias.

La infancia de Mozart fue sumamente productiva, hacia sus doce afos ya habia
compuesto cinco sinfonias, dos éperas y Misas. Mas alla del numero de obras, cabe
mencionar que el estilo habia madurado significativamente.

En su estilo temprano, a partir de 1768 a 1773 abarcé obras para teclado, cuarte-
tos de cuerda, veintitrés sinfonias, conciertos, obras para escena y musica sacra.
Su produccién le dio fama y reconocimiento principalmente en Italia (Kuster, 1996,
p.397).

En Salzburgo estuvo al servicio del arzobispo Hieronymus Colloredo, quien tuvo
fama de ser uno de los peores patrones de la época. La produccién de Wolfgang
bajo el patronazgo se caracterizé por la busqueda de una mayor expresividad don-
de los cambios de tempo en medio de un movimiento aparecian constantemente.
Por ejemplo, el Concierto para Piano K.271 compuesto en 1777.

Al afio siguiente compuso el Concierto para dos pianos en Mi bemol K.365 y la
Sinfonia concertante en Mi bemol K.364. Estas obras tenian una expresién dada
principalmente por las disonancias del contrapunto imitativo, mostrando su madurez
en el manejo del lenguaje (Kuster, 1996, p.109).

En agosto de 1782 Mozart contrajo matrimonio con Constanze Weber al mismo
tiempo que componia su 6pera Die Entfiihrung aus dem Serail. En Viena contaba
con la admiracion del Emperador y competia con Clementi (Kuster, 1996, p.174).
Tenia alumnas como Frau von Trattner y la Condesa de Rumbeck. También compu-
so el primero de los seis cuartetos de cuerda que dedicé a Haydn. Un afio después
conocio al libretista italiano Lorenzo Da Ponte, con quien realizé tres dperas.

En 1784 Mozart era reconocido como un gran concertista de piano. Por lo mismo,
incrementd su produccidon de conciertos para piano realizando seis casi consecu-
tivos: K.449, 450, 451, 453, 456 y 459. Con el primero de estos conciertos genero
el catédlogo de obras Verzeichniss alle meine Werke. Este cuaderno muestra su
método de trabajo donde resalta su capacidad para componer varias obras al mis-
mo tiempo. Inicialmente fue un afio muy productivo y exitoso aunque a finales del
MisSmO comenzaron sus problemas econdmicos.
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Durante sus ultimos diez afos de vida que transcurrieron en Viena, mostré un per-
feccionamiento en cada género que abordé. En la 6pera La Flauta Magica expuso
gran imaginacion y habilidades técnicas. Esta obra contiene un conjunto de con-
trastes entre lo complejo y lo sencillo, lo ideal y lo racional y lo sofisticado y lo inge-
nuo, por mencionar algunos. Asi mismo, compuso sus ultimas 9 sonatas para piano
solo que se caracterizan por el incremento de exigencias técnicas. La Sonata en
Do menor K.457 pertenece a estas ultimas. El Requiem fue la obra que lo mantuvo
ocupado hasta su muerte el 5 de diciembre de 1791, quedando inconcluso (Downs,
1998, p.492).

Catalogo

El catalogo de obras de W. A. Mozart es muy extenso y abarca obras para piano
a cuatro manos, sonatas para violin y piano, trios, cuartetos y quintetos con piano,
musica de camara para cuerda, canciones, serenatas, divertimentos, danzas, 6pe-
ras, musica sacra y los mencionados anteriormente como las sonatas para piano
solo, sinfonias y conciertos.

Ludwig von Kochel realizo el catalogo de W. A. Mozart en 1862 en el cual la abrevia-
tura K. y el numero muestran el orden cronoldgico de las obras.
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Analisis: Fantasia K.475
Fantasia

Se refiere a una forma libre que permite experimentar con la armonia, modulacion,
variedad temética y ritmica, entre otros elementos musicales. Suele contar con sec-
ciones espontaneas de caracter improvisado como cadenzas y pasajes Virtuosos.

Mozart escribié un pequefio numero de fantasias para piano; sin embargo, cada una
explora la forma de una manera distinta que muestra la creatividad y manejo del
lenguaje del compositor. Dichas obras son la Fantasia y fuga en Do mayor K.395,
Fantasia en Do menor K.396/385f y Fantasia en Re menor K.397/385g.

La Fantasia en Do menor K.475 fue compuesta en 1785 y dedicada a su alumna
Ma. Teresa von Trattner. Se compone de 5 partes: Adagio, Allegro, Andantino, Piu
Allegro y Tempo primo. Cada una de estas secciones presenta un caracter especifi-
co y diversidad de temas. En conjunto, la obra logra su efecto dramatico a través de
la incertidumbre tonal dada por la cantidad de tonalidades presentadas.

Adagio

El inicio esta formado por un unisono que abarca tres registros. La tonalidad no esta
indicada en la armadura. El inicio de la frase es ascendente, regresa por salto des-
cendente de sexta menor a Do y desciende medio tono a Si (morado). La respuesta
presenta un cambio de registro y se cambia la disposicion de las notas en ambos
motivos (verde y amarillo). La siguiente semi-frase realiza el mismo patron condu-
ciendo de Si bemol a La natural.

c.34

Nota: para los ejemplos se utiliza nomenclatura en inglés
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La tercera semi-frase, por consecuente, inicia en La bemol y sélo presenta el uniso-
no ascendente que conduce al desarrollo melédico acomparado por un bajo Alberti.
Las notas melddicas principales son Do y Re bemol mientras que el bajo sigue des-
cendiendo por medios tonos desde La bemol hasta Si bemol. La armonia pasa por
La bemol 7, Re bemol, La disminuido 7 y Mi bemol menor.

Al terminar el desarrollo sobre el bajo Alberti, la melodia pasa a la voz inferior y la
armonia se presenta en bloque. El bajo desciende desde Si natural hasta Sol bemol.
Las tonalidades por las que se mueve son: Si 7, Fa sostenido 7, La 7, Fa menor, Sol
7'y Mi bemol menor.

c. 10

Al finalizar la secuencia de descenso cromatico aparece el motivo con suspension.
El bajo con valor de mitad sobre Fa sostenido es una enarmonia del ultimo bajo (Sol
bemol). El motivo se repite haciendo la inflexion a Sol mayor a través del Re becua-
dro de la melodia de la voz intermedia.

c. 16
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Continua con una transicion sobre Sol mayor que se mueve sobre el | y V. La prime-
ra parte es estatica porque se repite la figura tres veces. La segunda parte presenta
un desarrollo de la figura que se repite en tres registros ascendentes. La ultima figu-
ra enlaza con el final de frase que hace una inflexion a Si mayor.

El pasaje sobre Si mayor esta construido por cuatro voces que se mueven sobre el
Iy V Fa sostenido, donde la nota Fa sostenido de nuevo es relevante porque enlaza
con la seccion lirica sobre Re mayor (c.26).

Dicho pasaje sobre Si y Fa sostenido finaliza con el calando que se indica en el
ejemplo.

c.24

c. 26

El ejemplo muestra el final del Adagio, donde el calderén genera la tension necesa-
ria para enlazar con el Allegro.

c. 34
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Allegro

Inicia con un pasaje sobre La menor que es introducido por el (V) Mi mayor 7 con oc-
tavas en el bajo (recuadro amarillo) y el acorde partido en la voz superior (recuadro
verde). Le sigue una escala de terceras descendentes (azul) que concluye sobre
el (i) La menor con un giro de caracter mas lirico hacia la quinta (Mi). La respuesta
(morado) compensa el incremento de tensién y remata con dos acordes contunden-
tes Mi mayor (V) y La menor 7 (i). El pasaje se repite igual un tono abajo Sol menor
y su dominante Re mayor 7.

c. 36

En seguida se introduce una seccion de caracter mas lirico que esté construida so-
bre un bajo Alberti y se presenta primero en Fa y luego en su homoénimo Fa menor.

Esta seccion es el punto climatico y presenta tresillos en la voz superior que forman
una melodia con los primeros octavos (morado voz superior). En seguida, el bajo
en octava desciende por pasos cromaticos desde Fa sostenido registro 3 hasta Fa
sostenido del registro 2 (ej.2 morado). En ese punto la voz superior hace un arpegio
descendente sobre Fa sostenido disminuido 7 (ej.2 rojo) que concluye con Fa natu-
ral en el bajo y un La en la voz superior donde inicia la cadencia.

Ejemplo 1 c. 73 Ejemplo 2 c. 78
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La cadencia se desarrolla sobre Fa con séptima menor que aparece como punto de
apoyo en posicion fundamental resaltando la séptima (Mi bemol) en tres registros
diferentes. Inicia con un arpegio ascendente sobre Fa con séptima menor que llega
al Mi bemol del registro 7. De ese punto se compensa el ascenso con dos escalas
descendentes. La primera escala se apoya en una octava de Mi bemol registro 5y
6. La segunda escala se duplica una octava abajo hasta llegar a Mi bemol registro
3 y 4. Finalmente, una escala cromatica ascendente conduce de nuevo al Mi bemol
registro 7; del cual se forma un arpegio descendente sobre Fa con séptima menor
con valores de octavo (rojo) que a su vez conducen a las dos notas (Mi y Mi bemol)
que enlazan al Andantino (recuadro rosa).

c. 82

Andantino

Como indica la armadura, esta en Si bemol mayor y tiene forma ternaria.
La seccidon A esta compuesta por melodias que forman cuartas descendentes, prin-
cipalmente.

c. 86
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Esta frase se repite con la figura melddica en el bajo por movimiento contrario. En
seguida y con algunas variaciones, las dos frases se repiten un registro mas abajo.

La seccion B presenta un bajo pedal sobre Fa (V) y una melodia formada por ter-
ceras con variedad ritmica y de articulaciéon (ejemplo 1). La frase se completa un
registro mas abajo sobre el mismo pedal y con las terceras invertidas a sextas. Mas
adelante, ambas frases (terceras y sextas) se presentan con un cambio ritmico y de
articulacion en el descenso (ejemplo 2). Entre éstas frases y al final de la seccién B
se desarrolla el motivo inicial sobre Si bemol.
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Ejemplo 1 Semi-frase de terceras, semi-frase de sextas - motivo inicial Si bemol

c. 102

Ejemplo 2 Frase de terceras y sextas con variacion de articulacion - motivo inicial Si
bemol - enlace a seccion final

c. 110
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La ultima seccidén es una secuencia formada a partir del primer motivo de la seccién
A. El patron de la progresion presenta el motivo de cuarta descendente en la voz
superior (azul) y su respectivo movimiento contrario en el bajo (rojo). La respuesta
(naranja) repite el segundo motivo una octava arriba (verde) para hacer la inflexidon
al siguiente tono al alterar la ultima nota. La progresion inicia en Si bemol mayor,
pasa a Do menor y termina en Re menor. El ultimo patron (Re menor) sustituye la
inflexion por una repeticion del motivo un registro arriba. Finalmente se afiade otro
motivo con su respectiva repeticion sobre el homonimo (Re mayor) que funciona
como V del | (Sol) en el que inicia el Piu Allegro.

c. 118

Piu Allegro

Este movimiento, al igual que el Adagio, no presenta armadura y se mueve por
diferentes tonalidades cuya relacion tonal que va de ténica a subdominante forma
una cadenca de enlaces activos. La primera seccién inicia en Sol menor (amarillo) y
pasa por Do mayor (IV de Sol), Fa menor (IV de Do), Si bemol (IV de Fa), Mi bemol
menor (IV de Si bemol), La bemol (IV de Mi bemol) y Re bemol (IV de La bemol). El
bajo desarrolla el motivo de cuatro notas ascendentes en la primera nota de cada
grupo de treintaidosavos (recuadro azul) que concluye con una octava que determi-
na la siguiente region armoénica (azul). La voz superior completa la armonia y forma
choques armoénicos que se generan por las suspensiones.

c. 125
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Al llegar a Re bemol el motivo de cuatro notas ascendentes se presenta como tresi-
llo (verde) donde la ultima nota, que corresponde al siguiente tiempo, forma una su-
cesion de tres notas ascendentes (Sol-La-Sib). Esta variacion inicia en Re bemol y
pasa por Si bemol y Sol bemol. Finaliza al presentar en el bajo los pasos cromaticos
con valor de cuarto Mi bemol-Fa-Sol bemol y un registro mas abajo Sol bemol-Sol-
La bemol. La voz superior completa la armonia sin suspensiones.

c. 131

A partir de la ultima nota La bemol se despliega un arpegio sobre La bemol que lle-
ga hasta un Mi disminuido con séptima disminuida (rosa) donde inicia la siguiente
seccion. Esta se conforma por arpegios descendentes y ascendentes formados por
dieciseisavos con apoyaturas seguidas de un bloque de cuatro acordes que hacen
la inflexion hacia la siguiente region tonal. La seccion llega primero a Do mayor, lue-
go a Fa menor, Re mayor, Sol menor y su homénimo Sol mayor.

c. 141

Esta seccion resume las tonalidades presentadas en la pieza. El cambio al homoni-
mo hace referencia al mismo recurso utilizado en el enlace del Andantino con este
Piu Allegro, cuando se utilizé el homoénimo de Re menor, por ejemplo.

En la conclusion de la seccion se presenta una sucesion de acordes cuyos sfy apo-
yaturas los hacen muy expresivos, tensos y dramaticos. Finalmente, una progresion
ascendente sobre Sol mayor seguida de un silencio con calderén generan la expec-
tativa necesaria para enlazar con el Tempo primo.
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Tempo primo

Retoma la figura inicial donde la segunda figura del Adagio que va de Si bemol a La
es omitida y en su lugar se desarrolla la que va de La bemol a Sol, que no se habia
desarrollado (ejemplo 1). Continta con el desarrollo melédico sobre Re bemol y Fa
sostenido con séptima disminuida que es interrumpido por un cambio subito de rit-
mo y disposicién de las voces (ejemplo 2) que forman la cadencia K64-VI-IV-V que
resuelve a Do menor (i).

Ejemplo 1 c. 163 Ejemplo 2 c. 167

Al resolver a Do menor retoma la figura del pasaje de transicion sobre Sol mayor
del Adagio inicial. Después se invierten las voces y el motivo se presenta en la voz
superior. En seguida se da otra inversion y el motivo pasa a la voz inferior y esta vez
va de Do menor a Fa menor (rosa). Enlaza con una escala descendente de terceras
que junto con el bajo que asciende por movimiento contrario forman una cadencia
rota (naranja). El La bemol (fundamental del VI) se sostiene mientras una escala
ascendente en la voz intermedia (morado) junto con los octavos de la voz superior
resuelven a Do menor. La resoluciéon se hace de nuevo sobre el VI para repetir la
idea una octava abajo y conducir a las escalas finales.

c.173
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Sugerencias técnico-interpretativas Fantasia K.475

Para la interpretacion de esta obra se requiere comprender la estructura y sus ele-
mentos musicales de manera que se pueda mostrar la diversidad que contiene la
pieza de una forma teatral. Es decir, lograr el dramatismo a través del equilibrio de
las partes y la integracion de todos sus elementos.

Los elementos que se deben tomar en cuenta para entender la estructura e integrar
la obra son las suspensiones, el motivo de cuatro notas descendentes que luego
son ascendentes y la forma ciclica, principalmente. Esta ultima es importante para
entender el empleo de las relaciones tonales en la contruccion del discurso. El ca-
racter dramético se da en gran parte por este ciclo armoénico que se cierra hasta el
ultimo compas de la obra.

Los unisonos del inicio (c.1) se pueden asociar con el tutti de la orquesta. Para las
respuestas se aconseja buscar un cambio de color dado por el registro mas que un
pianissimo y marcar bien las ligaduras para hacer que las voces canten. Asi mismo,
se sugiere cambiar el pedal en cada octavo y no utilizarlo en los grupetos. Los silen-
cios y la medida exacta de cada valor son indispensables para lograr la atmésfera.

Para las melodias del Adagio inicial (ejemplo ¢.10) se sugiere cantar la melodia
para mostrar su caracter dado por la tonalidad y configuracion melddica. En caso de
no usar pedal, se aconseja utilizar doble escape para los intervalos y acordes del
acompanamiento. Es importante mantener la tension hasta el final de la seccion,
a través de la conducciéon de los descensos cromaticos del bajo. Para reforzar la
direccion, se pueden hacer reguladores con la mano derecha.

La seccion en Re mayor (ejemplo c¢.26) tiene un caracter lirico y tranquilo que pre-
senta el momento mas relajante de toda la Fantasia. Por la misma razon, se acon-
seja hacer un fraseo cantado sin rubatos que alteren la estabilidad del pulso y res-
petar la articulacion. Se sugiere buscar un sonido céalido y redondo a través del
toque y hacer el minimo uso del pedal. Las repeticiones en esta seccién requieren
de un cuidado especial dada la cantidad de veces que aparecen. Para darle una
intencion diferente a cada una, se pueden asociar las frases del registro medio con
una mezzosoprano y las de registro alto con una soprano; ademas de cuidar los
pequefios adornos de variacion.

Para la sucesion de acordes del final de esta seccion (ejemplo c.34) se sugiere
generar expectativa a través del manejo de dinamica y el valor de los silencios. Se
aconseja realizar la ultima figura (Si mayor 7) indicada en piano a través de un cam-
bio de color; ya que si se hace demasiado piano, la tensidn generada por el crescen-
do se pierde. De igual manera, se sugiere cuidar que la duracién del ultimo silencio
con calderén se mantenga lo suficiente para no perder la tensidon que enlaza con el
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fuerte inicio del Allegro; aunque esa medida dependa de la intuicion y el momento.
Allegro

Presenta un caracter agitado y tenso que se sugiere mantener durante toda la sec-
cion. Para el inicio (ejemplo ¢.36) se aconseja cuidar el contraste dinamico y realizar
un cambio de color en la respuesta. Para los acordes se sugiere un atague portato
y profundo asi como respetar el silencio de dos tiempos.

La seccion intermedia tiene un caracter lirico pero tenso, a diferencia del pasaje
lirico en Re mayor del Adagio. Este pasaje se indica en piano y se sugiere planear
el crescendo para llegar a la siguiente seccion en forte.

Para la cadencia (ejemplo ¢.82) hay que cuidar que la tension hacia el Mi bemol se
mantenga, ya sea que se llegue por arpegio o escala. Los puntos de apoyo (Fa con
séptima menor) no tienen indicado ningun calderdn y alargarlos rompe la continui-
dad y la tensién, por lo cual no es recomendable hacerlo. Para las notas del arpegio
descendente del final de la cadencia se aconseja un toque portato para diferenciar-
las del Mi bemol al que llega la escala cromatica ascendente. Finalmente, se sugie-
re buscar un sonido redondo para las ultimas dos notas (Mi natural y Mi bemol) asi
como cuidar que su duracion sea la misma.

Andantino

Esta escrito de manera orquestal por lo cual se sugiere buscar timbres que, segun
el registro, sean convenientes para cada motivo o frase. Para el fraseo de estos
motivos se aconseja apoyar la primera nota y hacer el final de frase con la salida
de la mano. Este gesto ayuda a dirigir la idea. Dado el numero de repeticiones que
se presentan, se sugiere buscar un color diferente sin perder el fraseo propuesto al
principio.

Para lograr el efecto dinamico de la progresién final (ejemplo ¢.118) y por el manejo
de registros que se presenta, se aconseja buscar un color diferente para cada mo-
tivo. Se puede asociar un sonido denso y opaco para el primer motivo y uno mas
ligero y brillante para el ultimo, por ejemplo.

Piu Allegro

La dinamica, agdgica y los valores de treintaidosavo sugieren un caracter agitado.
Paralograr dicho caracter se sugiere mantener el forte todo el tiempoy cuidar el balan-
ce para resaltar lo mas importante y lograr claridad arménica. Para la mano izquierda,
se sugiere dirigir el peso hacia el quinto dedo porque el bajo lleva el motivo de cuatro
notas ascendentes que, ademas de ser un elemento constante en la obra, define los
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cambios armonicos. Debido a los choques armonicos que se dan entre ambas vo-
ces, no es recomendable utilizar el pedal. Para los tresillos se aconseja hacerlos
ligeros y apoyar la ultima nota. Para este efecto, se puede levantar la mano para
preparar el siguiente ataque. Para los bajos con valor de cuarto se puede buscar un
sonido profundo para darles presencia, ya que también son elementos constantes
que unifican la obra.

En la segunda seccion surge un pasaje que parece improvisado pero que resume
las tonalidades que se han presentado a lo largo de la obra (ejemplo c.141). Por
esta razon se sugiere generar una atmosfera continua; asi como cuidar la articula-
cion, iniciar los arpegios en piano y conducir los acordes en forte hacia la caida del
tiempo fuerte para definir la siguiente tonalidad.

Tempo primo

Es importante retomar el caracter del inicio de manera que se cierre el circulo que
ha generado el discurso hasta el momento.

Para el pasaje final (ejemplo ¢.173) se sugiere exagerar los contrastes dinamicos y
resaltar el paso de Sol a La bemol en el bajo. Para la escala de la voz intermedia se
aconseja asociar el sonido con algun instrumento de aliento y mantener la tension
generada por el cromatismo hasta llegar al Mi. El adorno indicado en la voz superior
se sugiere ligero para lograr claridad y coherencia con la melodia.

Para las escalas finales se sugiere un caracter enérgico y sopresivo dado por el
contraste dinamico. De igual forma, se aconseja pensar las tres escalas dentro de
un mismo impulso y cuidar el octavo ligado de la primera escala. Este valor es
importante porque unifica la obra al hacer referencia al Do cuarto con puntillo del
motivo inicial.

42



Andlisis: Sonata en Do menor K.457

Las tonalidades Re menor y Sol menor habian sido utilizadas por el compositor
para generar emociones y atmdsferas tristes, desesperadas y oscuras, principal-
mente. Sin embargo, hacia la ultima década de su produccion, comenzo a utilizar
frecuentemente la tonalidad de Do menor. Esta se asocia con sus grandes obras
para piano compuestas alrededor de la misma época, como el Concierto para Piano
K.482 (1785) por mencionar un ejemplo. Por otro lado, en la épera fue utilizada para
representar escenas tenebrosas y tragicas, como en La Flauta Magica o Bastian y
Bastiana. Por lo tanto, se puede asociar esta tonalidad con obras extensas con una
carga emocional de enojo, obscuridad y dramatismo.

La Sonata K.457 fue compuesta en octubre de 1784 y tiene la caracteristica de
utilizar los registros mas bajos del instrumento de la época. Esta escrita en tres mo-
vimientos Molto Allegro, Adagio y Allegro assai, en los cuales la forma sonata esta
presente de diferentes maneras que se explican a continuacion.

Relacion con la Fantasia K.475

Ambas obras se sostienen por si mismas, es decir, se pueden interpretar de manera
individual, aunque suelen tocarse en conjunto. Sin importar las diversas opiniones o
afos de publicacion, las obras contienen material estructural que las relacionan. Los
elementos constantes mencionados y analizados en la Fantasia estan presentes en
la Sonata. Las suspensiones, principalmente La bemol-Sol, y los motivos de cua-
tro notas descendentes o ascendentes son recurrentes y utilizados similarmente.
Finalmente, la fébrmula cadencial del final de la Fantasia es reutilizada al final de la
Sonata.

El andlisis de la Sonata muestra los aspectos mas relevantes de cada movimiento
donde resaltan los elementos unificadores mencionados.

Nota: para los ejemplos se utiliza nomenclatura en inglés
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Molto Allegro

Respeta la forma sonata del primer movimiento con una estructura A-B-A-coda.

ESQUEMA ESTRUCTURAL

Exposicién Desarrollo Re exposicidn Coda

Primer tema c. 75-99 Primer tema c. 16B-185
c. 1-19 ¢ 100-118

Material: motive en G, Fm
Puente D, Gm, Bdis, Cmy G. Puente
c.18-22 Fuenie ¥ segundo tema 1 c 118-120
{(Fm).
Segundo tema {Eh) Segundo tema en tonica
c. 23-35 c. 35-58 c. 5887 c.B7-T1 c.121-68
Unian {repeticion/desarrollo)

c.71-74

Inicia con un arpegio ascendente sobre la tonica cuya indicacién en forte y articu-
lacion sugieren un caracter declamatorio (rojo). Un silencio de octavo con puntillo
introduce la respuesta cuyo matiz en piano y caracter ligero compensan la frase
(azul). La disposicién de las voces en la respuesta resaltan las notas Sol y La bemol
(amarillo) que seran recurrentes a lo largo de la obra. La frase se presenta después
en la dominante y su respuesta resuelve a la tonica.

Tras un silencio de cuarto se introduce una frase que presenta dos melodias sobre
un bajo pedal en el V (recuadro naranja). La melodia de la voz superior (naranja)
presenta el motivo constante de cuatro notas descendentes. Va de Mi bemol a Si
becuadro, se mantiene en contratiempo y se repite igual. La otra melodia (morado)
forma una cuarta descendente que va de Sol a Re a través de pasos cromaticos y
se repite un registro arriba de manera que queda en la voz superior.
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c.9

En la siguiente frase el dibujo del bajo se modifica (recuadro verde) y conduce la
armonia. La primera nota de cada grupo de octavos lleva una linea melddica (ver-
de) mientras que en la voz superior los acordes sincopados presentan el motivo La
bemol-Sol (amarillo). Todo conduce a una cadencia (I-1V-V-I) que relaja la tension y
enlaza con el puente.

c. 13

El puente retoma el motivo de unisono ascendente y sustituye la respuesta por un
pasaje que prepara la modulacién. En el bajo se introduce el motivo unisono sobre
el (V) del relativo mayor contrastado por figuras de tresillos en la voz superior.

El segundo tema se presenta en el relativo mayor Mi bemol y tiene un caracter lirico.
Se desarrollan cuatro secciones que se presuelven al presentarse sobre la ténica
en la re-exposicion.

La primera seccién esta acompafiada por un bajo Alberti y la melodia presenta pa-
sos cromaticos (morado) principalmente.

c.23
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En la segunda seccion los motivos melddicos se pueden entender como pregunta-
respuesta por el cambio de registro, direccion y figura que presentan. Resalta la
figura de mitad ligado a cuarto (rojo) que concluye cada semifrase, ésta es ascen-
dente en la pregunta y descendente en la respuesta. El bajo lleva una melodia se-
cundaria y un pedal sobre Si bemol que se sugiere mantener lo mas ligero posible.

c. 36

Al finalizar ambas frases, la atmdsfera lirica es interrumpida por un motivo de uniso-
no en forte que asciende cromaticamente desde Si bemol hasta Re bemol mientras
el bajo se conduce por movimiento contrario (recuadro morado). Después del silen-
cio de mitad se introduce una figura de carater lirico sobre Fa menor que conduce
al final de frase donde destaca el elemento constante Sol-La bemol (amarillo). Se
forma una cadencia rota que a su vez enlaza al motivo unisono en forte (recuadro
morado) a través de un motivo cromatico descendente (morado). Después del si-
lencio se desarrolla una prolongacién de Fa menor con un arpegio descendente con
figuras de tresillo que después asciende con octavos hasta resolver con una caden-
cia perfecta. La misma cadencia con el elemento Sol-La bemol enlaza a la tercera
seccion al resolver a Mi bemol.
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La tercera seccion presenta el momento mas rico en articulacion en un pasaje se
compone de dos frases contrastantes desarrolladas sobre el mismo material armo-
nico y melddico. La melodia se puede simplificar a Mi bemol-Fa-Sol-La bemol-Si be-
mol y Do. La primera frase (morado) se utiliza la figura ligada de tres notas con paso
cromatico. La segunda frase (verde) duplica la nota melddica en staccato y avanza
a la siguiente a través de un trino. El acompafiamiento se presenta un resgitro mas
abajo y asciende hasta enlazar con la cadencia.

La seccion termina con una cadencia perfecta sobre Mi bemol con acordes en blo-
que con valor de cuarto. La caida a la tonica enlaza con la ultima seccion del se-
gundo tema. Esta presenta un patrén de escalas descendentes con figura de tresillo
y remates en el bajo que se mueven sobre I/IV y VII/I. Se repite igual una octava
abajo donde la caida a la ténica despliega el arpegio ascendente del tema A sobre
Mi bemol marcando el final de la exposicion.

c. 59

Desarrollo

Presenta el arpegio en unisono del tema A sobre el homénimo Do mayor (rojo) y
utiliza el mismo recurso del puente para hacer la inflexion a Fa menor; es decir, el
pasaje de tresillos en la voz superior (azul) contra el arpegio en unisono en la voz
inferior sobre el séptimo disminuido con séptima (vii dis7) de Fa menor (rojo). Sobre
esta region tonal se representa el material de la seccion 1 del segundo tema (ej.1
pagina anterior).

c.75
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El segundo tema sobre Fa menor enlaza con un desarrollo que presenta el arpegio
del tema y la linea melddica con figuras de tresillo que completan la armonia. Inicia
con el arpegio sin unisono en la voz superior sobre Fa menor (ejemplo 1), luego
se invierten las voces y se duplica el arpegio sobre Re mayor. Regresa a la voz
superior sin unisono y pasa por Sol menor, Si disminuido para llegar a Do menor y
finalmente Sol mayor donde se vuelve a duplicar. A partir de la presentacion del ar-
pegio en Sol menor, el primer octavo de cada tresillo lleva una melodia secundaria.
Finalmente, se hace la cadencia VIIdis7/I-V7 para regresar a Do menor (ejemplo2).
La importancia e intencion de esta cadencia se enfatiza por su duracion, ya que el
bajo se mantiene por 5 tiempos mientras el motivo La bemol-Sol genera el paso
de la séptima del VIIdis/I a la quinta de Do menor. Al resolver a la tonica se genera
tension a través de un silencio con calderoén.

Ejemplo 1 c. 83

Ejemplo 2 c. 98

Reexposicion

Presenta una variacion en el puente al traslapar el arpegio sobre Do menor entre
las voces, seguido por otra frase que se mueve sobre La bemol y Re bemol que
enlaza con el segundo tema en la ténica como lo indica la forma. La cadencia entre
la seccion 2 y 3 del segundo tema sucede igual sobre Fa menor sélo que esta vez
mantiene los tresillos en el ascenso. La ultima seccién del segundo tema concluye
en Sol con séptima (G7) (V) para enlazar con la coda.
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Coda

Inicia con el arpegio del tema A traslapado donde sélo el bajo hace el unisono. Pri-
mero se realiza sobre Do menor, luego La bemol y finalmente se desarrollan tresillos
en la voz superior en oposicién al arpegio sobre el VII/V. Para finalizar, el bajo pre-
senta una melodia (amarillo, ejemplo 1) que se duplica y completa con los tresillos
de la voz superior. El silencio del primer octavo de tresillo da a entender que los dos
restantes son un eco de la melodia principal, por lo que se sugieren mas ligeros. El
patrén de tres compases, que finaliza con el paso cromatico Fa-Fa sostenido-Sol
(morado), se repite una octava abajo para enlazar con la frase final que forma una

cadencia perfecta.

c.176

c. 182

Adagio

Tiene forma sonata-rondd dentro de una estructura ternaria construida sobre Mi

bemol.

Se presenta un esquema estructural para tener una nocién general del movimiento.

Tema-variacin
c17-23

ESQUEMA ESTRUCTURAL

Parte 1 Parte 2 Parte 3
Tema Episodio 2 (Ab) Tema-variacitn
¢ 1-7 c.24-31 c.41-47

Episodio (V) Epizodio 2" (Gb) Coda

¢ 816 Cood-37 cA4T-57
Linidn Cadencia
¢ 16 . 38-40
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El tema abarca siete compases y presenta los motivos que se van a desarrollar y a
variar a lo largo de la pieza. El tema se puede dividir en dos frases de tres compa-
ses donde la segunda frase presenta una variacion de los motivos y concluye en un
compas de resolucion (c.7) que afirma la ténica. El silencio de cuarto funciona como
una pausa para concluir la atmésfera del tema e introducir los espisodios. Destacan
los elementos constantes como los pasos cromaticos (morado), el motivo Sol-La be-
mol (amarillo) que es ornamentado y el motivo de cuatro notas ascendentes (azul).
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En la parte central se presenta un episodio sobre La bemol. El pasaje esta formado
por dos voces de las cuales la primera forma una cuarta descendente Mi bemol, Re
bemol, Do, Si bemol y la segunda desarrolla las mismas notas en diferente orden
Do, Si bemol, Mi bemol, Re bemol. Ambas melodias se sostienen sobre una nota
pedal de (l) y (V) de La bemol. Para concluir el pasaje se hace un contraste a través
del cambio de registro y dinamica. El Re becuadro del ultimo motivo (verde) es la
anacrusa de la siguiente frase por lo que se sugiere realizar un cambio de caracter
y sonoridad. Mas adelante se presenta el mismo episodio sobre Sol bemol que con-
duce a una cadencia para regresar al tema en la tonica Mi bemol (parte 3).

c. 24

El final del movimiento es igual al final de la parte 1 con la diferencia que el primero
sucede en la dominante y éste ultimo sucede en la ténica. En el penultimo compas
la resolucién V-I se repite tres veces mientras disminuye la dinamica. La ultima figu-
ra melédica cambia de direccidn (rojo) y la disposicion de los acordes forma el ele-
mento La bemol-Sol (amarillo). La segunda parte de la cadencia hace un contraste
dinamico, invierte las voces y cambia la disposicion de los acordes. Finaliza con un
elegante giro donde la dominante es la que cambia de direccion y el Mi se mantiene.

c. 56
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Allegro assai

Esta en Do menor y tiene forma sonata-rondé con la indicacion agitato.

ESQUEMA ESTRUCTURAL

Tema | Puente | Segundo terna | Puente Tema Puente |Segundotema| Tema Coda
¢ 1-44 c.45 Eb c46-96 |c.96-103|¢.103-142 | ¢.143-166 |Cm ¢ 167-220 |c.221-2T1 | ¢ 273-319

El tema es anacrusico y con retardos y el bajo apoya la caida del tiempo fuerte. El
argumento abarca dos frases de las cuales la primera se repite una octava abajo y la
segunda cierra con una cadencia perfecta (rojo). En seguida y con gran fuerza, tam-
bién en anacrusa, aparece la figura de cuatro notas descendentes (azul) seguidas
de octavas sobre Sol cuya armonia se mueve entre tonica y dominante (naranja).

El patron se repite y presenta dos acordes arpegiados sobre el VIIdis7 y | (amarillo)
que hacen referencia a los mismos acordes de la exposicion del primer movimien-
to. A éstos le siguen tres acordes sobre el V (verde). El calderdn (rosa) alarga los
silencios para generar expectativa y dar fuerza a la respuesta contrastante (6valo
azul). Finaliza con una cadencia perfecta (rojo) similar a la del c. 15-16. El tema se
repite desde la figura de cuatro notas descendentes hasta la cadencia perfecta con
apoyatura en el c.44.

El paso cromatico Fa sostenido-Sol-La bemol se encuentra en los retardos del tema
(amarillo). Sin embargo, adquiere mayor relevancia al presentarse con un caracter
recitativo y en piano (6valo azul). Este momento hace referencia al inicio de la Fan-
tasia ya que utiliza las mismas notas Do-Mi bemol-Fa sostenido-Sol-La bemol.
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En ultimo puente se presentan dos pasajes con la misma estructura, el primero so-
bre Fa menor y el segundo sobre Sol menor (ejemplo). El cambio de regién tonal se
marca con tres acordes con el bajo por movimiento contrario seguidos de un silencio
con calderon, que hacen referencia al tema. Las siguientes dos frases contrastantes
dibujan el paso cromatico Sol-Fa sostenido en el bajo al moverse sobre el i-V (ama-
rillo). En la voz superior se hace una variacion de la segunda menor entre Re y Mi
bemol (recuadro amarillo). La idea concluye con una cadencia (verde) que resuelve
a Do menor para introducir el segundo tema en la tonica.

Esta cadencia, enfatizada por el valor de compas completo y el fp, hace referenica
a la que concluye el desarrollo del primer movimiento. Igualmente, es recurrente la
presentacion de una misma estructura sobre dos regiones tonales.

c. 154
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El segundo tema se desarrolla en las mismas tonalidades que el tema B del primer
movimiento, Mi bemol y Do menor; y de la misma forma se sugiere cuidar la articu-
lacion y el fraseo.

Al final del segundo tema en ambas tonalidades se presenta el motivo constante de
cuatro notas ascendentes (azul).

c. 289

El final esta construido sobre dos secuencias. La primera (¢.293) inicia en la ténica y
desciende por Si bemol-La bemol, omite el Sol, continua con Fa-Mi bemol-Re bemol
(verde) que es ajeno a la tonalidad, Do y Si becuadro. En el ¢.301 se invierten las
voces y se forma el arpegio del VI (La bemol) en diferentes registros. La siguiente
secuencia hace el giro cromatico alrededor de Sol, nota que habia sido omitida en
la primera secuencia. El giro Fa sostenido-Sol-Lab (azul) seguido de la resolucion
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cadencial Fa becuadro-Sol-Do (recuadro azul) aparecen en el registro mas grave
en contraste al registro alto de la primera secuencia descendente. El pasaje final
forma una cadencia perfecta que se invierte para terminar en el registro grave. Re-
mata con dos acordes en Do menor que concluyen con fuerza toda la obra. Tiene la
misma férmula que el final del primer movimiento, donde también se repite el patréon
una octava abajo y cierra con dos acordes en tonica con silencios entre ambos.

Las secuencias resumen los giros cromaticos que la Fantasia presenta hacia el
final del Tempo Primo. La figura del pasaje final de este Allegro (Sol-La-Si-Sol-Do)
es similar a la del c.19 de la Fantasia que aparece sobre Sol mayor (Re-Mi-Fa
sostenido-Sol-La-Fa sostenido-Sol) y en el Tempo Primo sobre Do menor (Sol-La-
Si-Do-Re-Si-Do).

55



Sugerencias técnico-interpretativas Sonata en Do menor K.457
Molto Allegro

Tiene un caracter muy enérgico y ritmico con momentos liricos contrastantes. Para
lograr la atmosfera y el caracter, se aconseja pensar el impulso por compas para
evitar que las ideas se fragmenten. Asi mismo, se aconseja escuchar el Concierto
para Piano K.491 y el Cuarteto con piano K.478 para tener referencias de orquesta-
cion, fraseo, dinamicas y sobretodo, intenciones.

Para los arpegios del tema (c.1) se sugiere poner pedal sélo en la primera nota
con valor de mitad y cuidar que la ultima nota sea mas ligera para que no altere
la caida del tiempo fuerte. Para la respuesta se aconseja buscar un sonido ligero,
especialmente para el trino, y apoyar mas las notas Sol y La bemol como indica la
articulacion.

Para el pasaje sobre Sol mayor (c.9) se sugiere acompanar el impulso de las me-
lodias, que va de piano a forte, con reguladores en el bajo. Ambas melodias se
distinguen por la manera en que estan compuestas por lo cual pueden tocarse en
el mismo plano sonoro.

El caracter lirico del segundo tema (c.23) se puede lograr al mantener el bajo parejo
y piano y apoyar las notas que llevan la melodia secundaria implicita. Para la voz
superior se aconseja buscar un sonido ligero y cantado, asi como exagerar las arti-
culaciones y pasos cromaticos con el fin de lograr mayor expresividad.

Aunque en la seccion de pregunta respuesta (c.36) el registro proporciona una di-
ferencia natural, se sugiere asociar los registros con diferentes instrumentos para
darle a cada figura un color particular. Asi mismo, se aconseja utilizar el silencio de
cuarto para preparar el ataque de la siguiente semifrase.

Para la frase del final del segundo tema, que presenta riqueza de articulacion (c.
59), se sugiere mantener la melodia ligera. El forte se logra naturalmente por la
densidad ritmica y el cambio de registro del acompafamiento. Para todo el pasaje
se puede asociar el sonido con el de una flauta u otro instrumento de aliento que
sea brillante y ligero.

Para la cadencia que concluye la exposicion (c66-67), atacar los acordes con pre-
senciay caracter conclusivo. Se puede asociar la sonoridad con el tutti de la orques-
tay en caso de poner pedal para redondear el sonido, se aconseja cortarlo junto con
la salida de las manos.
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Desarrollo

Esta seccion requiere principalmente de balance, por lo que se sugiere mantener los
tresillos por debajo del arpegio pero no tanto como para perder el forte y la tension
(c.83). Para la cadencia es importante aprovechar la sonoridad del registro dentro
del matiz indicado, que no se aconseja demasiado pp. Se sugiere también dar un
bajo profundo y timbrar la nota superior de cada acorde para resaltar el paso de La
bemol a Sol. Finalmente, se aconseja tomar en cuenta que la medida del silencio
con calderén determina la fuerza expresiva de la reexposiciéon del tema.

Reexposicion

Se sugiere gue los ataques, timbres, dinamicas y articulacién sean coherentes entre
la exposicion y la reexposicion; debido a que la representacion de los temas en la
ténica implica una resolucién que le da a cada motivo una intencion diferente.

Hacia el final de la Coda (c.176) se presenta la ultima nota de cada compas en forte
y dado que no son acentos sélo se requiere de mayor apoyo en el bajo. Para la frase
final (c.182) se sugiere desligar los bajos y resaltar la primera nota de cada tresillo.
Para los utlimos acordes se aconseja preparar el ataque para lograr el pp.

Adagio

Presenta un caracter tranquilo y lirico en los extremos mientras que la parte central
contiene la carga emocional mas oscura. Para la interpretacion se sugiere asociar la
intensidad vocal con las melodias de manera que éstas lleven una direccion clara.

El pedal ayuda a redondear los sonidos y ligar puntos importantes de las frases; sin
embargo, se sugiere cuidar que no altere los silencios ni los adornos.

Por la extensién del movimiento y la repeticion del tema con variaciones en las figu-
ras ritmicas, articulacion, ornamentacion, direccion de los motivos y disposicion de
las voces; representa un reto para la memoria. Una duda sobre algun adorno o cam-
bio de articulacion, por ejemplo, rompe la conduccion de la voz y altera el sentido.
Para los episodios se requiere claridad para poder resaltar los elementos que tienen
en comun, ya sea con otro episodio o con el tema. Lo mismo sucede con la coda.

Para tener nocion del fraseo, principalmente de la indicacion sotto voce, se sugiere

escuchar la Serenata para alientos K.388 o el aria “Per pietd” de la 6pera Cosi fan
tutte.
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La indicacién sotto voce se puede asociar con un mezzoforte y el forte indicado en
el c.2 puede entenderse como un incremento de sonoridad y cambio de color que
genera el contraste. Se sugiere buscar una intencion para cada idea y buscar la me-
dida de los impulsos segun las frases. Asi mismo, se aconseja utilizar los silencios
para marcar las conclusiones de cada idea y preparar el ataque de la siguiente.

Las secciones sobre La bemol y Sol bemol son relevantes porque cambian la at-
mosfera radicalmente por el cambio de tonalidad, registro y valores que presentan;
por lo que no pueden pasar desaprecibidos. Estos espisodios encuentran su rela-
cion con el pasaje sobre pedal de Sol mayor de la exposicion del Molto Allegro (c.9).
Por lo tanto, esta estructura en la Sonata se realiza sobre Sol bemol-Sol y La bemol
que hace referencia al cromatismo Fa sostenido-Sol-La bemol constante en la Fan-
tasia y en el primer movimiento de la Sonata.

Allegro assai

Por la relacion entre métrica (3/4) y velocidad se aconseja sentir el pulso por com-
pas completo. El caracter es muy agitado y angustiante. Los silencios son indispen-
sables para generar la atmésfera ya que son los encargados de los enlaces, las
respiraciones cortas y la generacion de expectativa. Asi mismo, se presentan los
elementos constantes que le dan unidad con respecto a los otros dos movimientos y
la Fantasia, donde la estructura de la cadencia final es uno de los mas importantes.

Para el incio del tema se sugiere seguir el fraseo con el gesto de la mano derecha
y cuidar que la salida de la ultima nota de cada figura no esté acentuada para no
alterar la sensacién del compas. Para la parte enérgica introducida por la figura
descendente se aconseja mantener el forte y conducir las octavas de Sol hacia ade-
lante y mantenerlas ligeras. Para los acordes se sugiere realizar el arpegio cerrado
y dirigir el peso hacia la nota superior. En el ultimo acorde sobre el (V) se puede abrir
el arpegio como recurso expresivo.

Para los pasajes con cambios rapidos de articulacién es recomendable buscar una
salida rapida de la tecla. Los pasajes con octavas en forte requieren del apoyo de
todo el cuerpo para que contrasten con una sonoridad redonda.

El cambio de registro le da un cambio de color natural a las repeticiones; sin embar-
go, se sugiere asociar el registro con diferentes instrumentos. Para el Do del utlimo
motivo de cuatro notas (c.293) se aconseja un subito cambio de color ya que es el
inicio de la secuencia final.

Para la secuencia final se sugiere mantener el forte desde el inicio marcado por el

Do del c. 293. También se aconseja invertir las manos en el ¢.301 donde esta el ar-
pegio de La bemol (VI) y cruzar la mano izquierda para lograr las notas del registro
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agudo. El Do que inicia el pasaje final también determina el final de ambas secuen-
cias, por lo que se sugiere el mismo ataque que las notas largas de la segunda
secuencia y cortarlo abruptamente.
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Robert Schumann
Sonata en Sol menor Op.22

Contexto del siglo XIX

El periodo Romantico se ubica de manera amplia entre 1789 y 1914 ya que cada
rama artistica tuvo su punto climatico en diferentes momentos que a su vez diferian
segun el pais en que se desarrollaron. En la literatura, por ejemplo, los alemanes
definen la década a partir de 1790 como la fecha de inicio mientras que los franceses
establecen la de 1830. Otra teoria, que se entiende mas como una moda, considera
el romanticismo como el opuesto al clasicismo durante el periodo comprendido en-
tre 1740 y 1830 (Longyear, 1969). En si, es imposible proporcionar el lapso exacto
en que sucedio este periodo debido a que se dieron numerosos cambios aislados.

El Romanticismo musical, dada la cronologia, se refiere a generaciones que forman
una unidad estilistica. Por esta razén, se marca la década de 1880 como el final de
esta unidad dado que fallecen los compositores que habian alcanzado su madurez
hasta esa fecha. En la literatura se considera 1843 como el final del periodo tras el
fracaso de la obra dramatica “Les Burgraves” Los Burgraves® de Victor Hugo (Tarus-
kin, 2005). A este suceso le siguieron géneros como el realismo, el naturalismo y el
simbolismo, los cuales comparten caracteristicas romanticas.

Otra dificultad para establecer los limites del periodo se da por la coexistencia de
éste con otras lineas de pensamiento, principalmente al inicio y al final. Por ejemplo,
entre 1790 y 1799 el nuevo lenguaje musical coexistio con el lenguaje de Haydn. En
el otro extremo, de 1890 a 1914, este lenguaje se transformé en lo que se conoce
como musica moderna, por decirlo de alguna manera (Samson, 2002). Estos cam-
bios aislados son los que hacen imposible definir las fechas exactas.

Este movimiento tuvo un fuerte impacto en paises como Alemania, Inglaterra, Fran-
cia, Rusia, Polonia, Italia, Espafia, entre otros. El romanticismo dio mayor peso a la
lucha por encima de la realizacion y sobre todo a la inspiracion y las emociones por
encima de la razon.

Durante el siglo XIX los acompafiamientos musicales aumentaban por exigencia de
la 6pera y la cancion. Los compositores buscaban generar melodias mas expresi-
vas, armonias coloridas y experimentar con la ritmica y los timbres instrumentales.
En las otras ramas artisticas como la poesia, el teatro, artes plasticas, entre otras,
también surgieron nuevas tendencias.

La musica influencié fuertemente a los escritores alemanes mientras que en los
escritores de la Revoluciéon Francesa su papel no tuvo tanta fuerza. La unién entre
poesia y musica iba mas alla del hecho de juntar palabras con sonidos, cosa que
ya sucedia en la 6pera. El significado estaba en el interés por dar a la musica una

6. Burgrave: palabra que procede del aleman Burggraf, de Burg “ciudad, villa” y Graf “conde”.
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narrativa que generara un imaginario visual. Esta busqueda llevé a la creacion de
geéneros como la cancién, el ciclo, el nocturno o el poema sinfénico, por ejemplo
(Samson, 2002, p.153).

Los musicos del siglo XIX, a diferencia de los del siglo anterior, adquirieron mas
capacidades e intereses en otros campos aparte del musical. Carl Maria von Weber
y Robert Schumann, por ejemplo, fueron escritores ademas de compositores.Felix
Mendelssohn era pintor junto con Mikolajus Ciurlionis cuyos cuadros con titulos mu-
sicales hacen referencia a la sinestesia. Otros fueron cronistas o editores de musica
antigua como Johannes Brahms o Piotr llich Tchaikovsky.

Romanticismo aleman

La musica del siglo XIX fue dominada por compositores que nacieron entre 1803
y 1813 como Frédéric Chopin, Robert Schumann, Felix Mendelssohn, Franz Liszt,
entre otros. Estos musicos tuvieron la oportunidad de ocupar los lugares que habian
dejado grandes compositores previos como Ludwig van Beethoven, por ejemplo.
La vida en las ciudades alemanas estaba llena de musica alrededor de 1830. En
ese tiempo se gener6é mucha competencia tanto en el periodismo como en las sa-
las de conciertos y teatros de Opera. Debido a multiples causas, muchos de estos
jévenes compositores murieron antes de 1850. Franz Liszt y Richard Wagner, por
el contrario, tuvieron una larga vida que justificé el tiempo que tardaron en alcanzar
su madurez. Es decir, su obra tuvo mayor influencia hacia la segunda mitad de su
vida (Taruskin, 2005).

Alemania dej6é un enorme legado romantico gracias a sus compositores. Felix Men-
delssohn, por ejemplo, fue para los escandinavos y anglosajones un modelo de
compositor académico. Por el contrario, la estética del Lied’ y las ideas con respecto
a la musica instrumental de Schumann trascendieron influenciando la produccion
musical después de 1860 (Longyear, 1969, cap.4).

Sociologia del romanticismo musical

Las diferencias entre el periodo Clasico y Romantico son notables en los cambios
de funcién y estatus social. La vida del musico del siglo XVIII era regida por la Igle-
sia, la corte o el patronazgo. Por el contrario, los musicos del siglo XIX se independi-
zaron de estas instituciones; suceso que se vio reflejado en un significativo ascenso
de estatus social. Johann Nepomuk Hummel y Richard Wagner fueron de los pocos
compositores que continuaron al servicio de una corte.

7. Lied: cancion lirica breve para voz solista y acompafiamiento de piano, generalmente, propia de
los paises germanicos en la musica clasica y romantica.
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La situacion de los compositores con las editoriales también cambid6. Surgieron le-
yes de derechos de autor que impidieron que éstas abusaran de los musicos. Los
papeles se invirtieron y el editor comenzé a depender de las relaciones que hiciera
con los alquileres de partituras y los compositores.

Los Conservatorios lograron adquirir apoyo tras la fundacion del Conservatorio de
Paris en 1795. Estas instituciones proporcionaron oportunidades de trabajo a los
musicos debido a que generaron puestos para instrumentistas, cantantes, compo-
sitores, etc. Desde su origen en ltalia, los Conservatorios tenian la mision de ense-
Aar a los huérfanos. Asi mismo, no habia distincion de géneros, se ensefiaba desde
banda militar hasta orquesta sinfénica. También, los maestros obtenian las mismas
recompensas sin importar si eran reconocidos virtuosos o musicos humildes.

Con mejores oportunidades, la musica se convirtié en el medio para ascender en la
escala social. Esto tuvo como consecuencia el surgimiento del promotor o empre-
sario musical. Esta figura, independientemente de su integridad, fue importante por
la difusidon musical que logro.

La Revolucién Industrial impactaba favorablemente en diferentes aspectos de la
musica y del musico. Los publicos crecieron gracias al mejoramiento del transporte
ferroviario y maritimo. El precio de las partituras disminuy6 gracias a la imprenta.
Los avances en metalurgia y en general el avance tecnologico, hicieron que la pro-
duccién de instrumentos fuera mas rapida, econémica y sencilla. Los pianos evolu-
cionaron, se afadieron valvulas a los instrumentos de metal, se colocaron el puntal
y la mentonera en los instrumentos de cuerda, entre otras innovaciones en todos
los instrumentos. Como consecuencia, los instrumentos fueron mas accesibles para
tocarlos y adquirirlos. Por otro lado, dichas innovaciones provocaron cambios en los
timbres que los compositores decidieron aprovechar.

La industria musical se desarroll6 de tal manera que surgieron fondos publi-
cos para financiarlos. Este apoyo econdémico terminé por sustituir el que propor-
cionaban las cortes del siglo XVIII. A pesar de todo, fue necesaria la creacién de

patrocinios, es decir, grupos privados para evitar el control absoluto por parte de los
gobiernos. Fue entonces cuando surgieron instituciones como: la Société nationale
de musique, la Ecole Niedermeyer y la Schola Cantorum, por mencionar algunos
(Longyear, 1969, cap.10).

Las profesiones
Los cambios sociales colocaron al musico en un mercado altamente competitivo en

el cual habia muchas libertades pero también muchos riesgos. Las oportunidades
variaban constantemente segun las modas, los eventos politicos y la economia. Las
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enfermedades eran comunes y en muchos casos mortales, mientras que la exigen-
cia técnica provocaba danos fisicos irreversibles en los musicos.

Los compositores vivian de la ejecucion y la docencia, pero pronto comenzaron a
vivir sélo de la composicidon y dejaron de interpretar sus propias obras. Asi mismo,
se comenzaron a preocupar por trascender; es decir, componian con la intencion de
gue sus obras permanecieran vigentes mas alla de lo que duraban las temporadas
de conciertos. EI compositor del siglo XIX comenzd a concebir su obra como un
argumento artistico y no s6lo como un medio para adquirir comodidades. Las muje-
res en Francia, por ejemplo, componian musica de salén y romanzas, principalmen-
te. Algunas de las mas destacadas fueron Marie Jaéll, Léisa Puget y Josephine Mar-
tin. En Alemania destacaron por sus composiciones y virtuosas interpretaciones en
sus intrumentos Clara Wieck, Fanny Mendelssohn, Sophie Menter y Louise Japha.

En cuanto a los instrumentistas solistas, comenzaron a predominar los pianistas vir-
tuosos y los cantantes. La primera mitad del siglo se caracterizé por la revolucién en
la técnica pianistica, dada en gran parte por los desarrollos que se dieron sobre este
instrumento. Surgio el stile brillante que consistia en que los intérpretes mostraran
su virtuosismo en publico. Franz Liszt, Frédéric Chopin, Sigismund Thalberg, Jan
Ladislav Dussek, entre otros, figuran como los grandes pianistas de la época. Las
mujeres formaron Le Ménestrel (reino de las mujeres) en Paris alrededor de 1840.
Maria Szymanowska, una de las mas reconocidas, fue pianista de la Philharmonic
Society de Londres. En menor medida con respecto al piano, surgieron otros gran-
des solistas principalmente en clarinete, corno y fagot. Uno de los violinistas mas
reconocidos fue Niccolé Paganini.

La profesion de Director surgié gracias al acelerado crecimiento de las orquestas.
Los directores no recibian un pago fijo y solian dirigir con su arco o desde el piano,
segun el caso. La batuta comenz6 a usarse en gran parte gracias a Felix Mendels-
sohn e Ignaz Moscheles alrededor de 1830. El violinista Francois-Antoine Habeneck
comenz6 a tratar a la orquesta de una forma democratica en la que todos los mu-
sicos ganaban lo mismo y el director el doble. F. A. Habeneck obtuvo su reconoci-
miento como director tras su direccion de la Novena Sinfonia de Beethoven en Paris
en 1831 (Samson, 2002).

Las editoriales comenzaron a aparecer en toda Europa, principalmente en Londres,
Paris y Leipzig. En un principio afiadian titulos que llamaran la atencién para ven-
der mas, cosa que los compositores no aprobaban. En Lepizig, se enfocaron en las
ediciones de repertorio de los siglos pasados asi como obras contemporaneas. Dos
ejemplos representativos son: la edicién completa de la obra de Wolfgang Amadeus
Mozart por Breitkopf & Hartel en 1798 y la primera edicién completa de las obras
para teclado y 6rgano de Bach por Hoffmeister and Kiihnel’s Bureau de Musique
fundado en 1800 (Déhring, 1990, cap. V).
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Robert Schumann: Viday obra

En la casa de Schumann, a diferencia de la de Mozart o la de Bach, la musica no
era la principal actividad. Sus padres, August y Christiane, eran personas cultas con
un gran sentido estético cuyo principal gusto era la literatura.

Robert naci6 el 8 de junio de 1810 en Zwickau, Alemania. Su padre, que era editor
y vendedor de libros, le inculcé el gusto por la literatura, hecho que marcaria su vida
y obra. Desde temprana edad adquirié gusto por la musica y fue apoyado una vez
mas por su padre, quien le proporcion6 un maestro de piano. A los siete afos ya
mostraba talento para componer asi como para escribir poemas y ensayos princi-
palmente.

Las obras de Robert Schumann son un claro ejemplo de unién entre el romanticis-
mo literario y musical. Se vio influenciado por otros compositores como Ludwig van
Beethoven o Franz Schubert, a partir de los cuales generd su propio estilo. Su fra-
caso como pianista virtuoso, a causa de la lesién en la mano?, lo llevo a lograr una
intimidad que se percibe en sus composiciones. Su obra es como una autobiografia.
Estudiar las obras de R. Schumann es como hacer un estudio psicolégico que abar-
ca todos sus aspectos (Taylor, 1987).

Su vida se vio afectada por fuertes acontecimientos y crisis psicolégicas y emocio-
nales que se reflejaron directamente en la produccion de su obra.

El primer acontecimiento sucedié en 1833 cuando se intentd suicidar y coincide
con sus primeras obras: las Variaciones Abegg Op.1 y Papillons Op.2. Su estado
comenzo a mejorar y logré mantenerse estable entre 1834 y 1840. Durante esos
afos de tranquilidad trabajé como director del periddico Neue Zeitschrift fir Musik
(Nueva Revista de Musica)(Taruskin, 2005) y compuso el Carnaval Op.9 y el Carna-
val de Viena Op.26.

Durante este temprano periodo, su personalidad ya se habia dividido. Los persona-
jes ficticios o alteregos Eusebio y Florestan ya estaban presentes en la mente del
compositor. Eusebio, el introspectivo, habia firmado el Carnaval Op.9 y Florestan, el
caprichoso e impulsivo, el Davidsbindlertdnze (Danzas de la Liga de David), Op.6
No.9 Lebhaft; por mencionar una obra (Longyear, 1969, cap.4).

Su matrimonio con la pianista Clara Wieck en 1840 coincide con su produccion de
lieder. Durante todo este afo explotd el género escribiendo aproximadamente 124.
Algunos de los ciclos mas interpretados son: Myrthen, Liederkreis y Frauenliebe und
Leben (Taylor, 1987, cap. 6).
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El valor de las canciones de Schumann se encuentra en la relacién entre la voz y
el piano, ya que este ultimo no se reduce a hacer un acompanamiento. El cantabile
presente en su obra es tanto para el piano como para la voz. También, la conjuncién
entre musica y letra son caracteristicos de sus canciones. Su conocimiento y admi-
racion por la poesia le dieron material para crear canciones con versos de Heinrich
Heine, Joseph von Eichendorff y Robert Burns, por mencionar algunos.

Tras el afio de Lieder siguieron otros dos géneros que abord6 con la misma in-
tensidad también en el lapso de un afno. En 1841 se dedico a explorar las obras
orquestales de las cuales destacan: el Concierto para piano Op.54, el Concierto
para violonchelo Op.129, cuatro sinfonias y la Konzertstliick (pieza de concierto)
para trompas Op.86. En 1842, afo de la musica de camara, compuso los tres cuar-
tetos de cuerda, el Quinteto y el Cuarteto con piano.

Alrededor de 1844 aparece el Maestro Raro, la tercera personalidad de Schumann.
El Maestro, que se caracteriza por su sensatez, surge como una especie de supe-
rego que se manifiesta a través de las estructuras formales y el dominio del contra-
punto.

En 1845 Schumann sufrio otro colapso nervioso cuyo malestar previo lo habia lleva-
do a renunciar a su trabajo en el periddico. El contrapunto caracteriza las creacio-
nes de este afio ya que realiz6 estudios candnicos y fugas, principalmente.

El gusto del compositor por la relacidén entre letras y notas se percibe también por el
uso de acrésticos, los cuales se presentan desde sus obras tempranas. Por ejem-
plo, el Carnaval Op.9 esté construido sobre permutaciones de la palabra Asch® que
en notaciéon musical alemana pasa a ser La bemol, Do, Si natural (Longyear, 1969).

El piano fue el instrumento que domind su actividad. En sus primeras obras para
este instrumento es constante la idea del baile de mascaras. Papillons Op.2, por
ejemplo, esta basado en la escena final de “Flegeljahre” (Afios dificiles), novela de
Johann Paul Friedrich Richter que representa un baile de mascaras. Las Danzas de
la Liga de David “Davidsbindlertéanze” fue la ultima obra en la que utilizé esta idea
(Taylor, 1987, cap. 4-5). Después de las mascaras, Schumann se enfocd en repre-
sentar retratos ambientales como en Waldscenen Op.82 o el Fantasiestiicke Op.12.
La Kreisleriana y las Novelletten son algunos ejemplos de las series de grandes
piezas que representan su estilo pianistico. La Fantasia Op.17 muestra la libertad
unica con la que abordo y exploré la forma sonata. En general, sus composiciones
pianisticas se construyen sobre motivos que junto con su particular empleo ritmico
y arménico generan una sensacion de inercia y contrastes expresivos.

8. Asch: ciudad en Alemania.
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En 1854 Schumann tuvo otro intento de suicidio provocado en gran parte por la re-
nuncia a su puesto de director en DUsseldorf dos afios antes. A su vez, este hecho
habia sido consecuencia de su deterioro mental. Tras el fallido intento fue internado
en una clinica en Endenich, hoy Bonn, donde permanecio hasta su muerte el 29 de

julio de 1856.
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Analisis: Sonata en Sol menor no.2 Op.22

La sonata no era una forma que los compositores romanticos abordaran comun-
mente porgque contenia elementos, como el orden y la simetria, que pertenecian al
orden Clasico. Robert Schumann, Johannes Brahms y Frédéric Chopin desarrolla-
ron la forma sonata y lograron contextualizarla de acuerdo a su filosofia y estética
de la época; razon por la cual se consideran sus principales representantes.

Entre 1831 y 1838 Schumann experimenté con la forma sonata y compuso la So-
natas en Fa sostenido menor no.1 Op.11, Sol menor no.2 Op.22 y Fa menor no.3
Op.14. La contradiccion entre el numero y el opus se debe a que la no.2 obtuvo el
numero de catalogo hasta su reimpresion en 1839 y no en su primera publicacién.

Después de casi cien obras y durante otro periodo en la vida del compositor ro-
mantico, fueron publicadas las Tres Sonatas para piano Op. 118, las cuales tienen
un enfoque dirigido al joven pianista que Schumann siempre estimé y aconsejo a
través de su obra musical y literaria.

Una de las principales diferencias entre la sonata clasica y la romantica de Schu-
mann se da por el proceso de composicion en el cual se conciben los movimientos
de manera independiente. Este aspecto se deduce por las fechas de composicion
y contenido de cada uno de éstos. Asi mismo, suele retomar material de piezas
compuestas previamente para desarrollar algun movimiento. Por ejemplo, la trans-
cripcion de la cancion An Anna (para Anna) fue utilizada para el Aria de la Sonata en
Fa sostenido menor. Otro caso es el del Andantino de la Sonata en Sol menor que
se explica con detalle mas adelante.

El andlisis muestra los elementos constantes como la sincopa, los acentos, el ma-
nejo de la polifonia, titulos, cambios de tempo, estructura fragmentada e interrupcio-
nes que caracterizan el estilo de Robert Schumann.

La Sonata en Sol menor se compone de cuatro movimientos:

I. So rasch wie mdglich-Schneller Noch schneller

[I. Andantino. Getragen

[Il. Scherzo. Sehr rasch und markiert

IV. Rondo. Presto, Prestissimo e Immer Schneller und schneller

Nota: para los ejemplos se utiliza nomenclatura en inglés
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|. So rasch wie méglich-schneller-noch schneller

La indicacion quiere decir que se debe tocar lo mas rapido posible; mas adelante
indica que se debe aumentar la velocidad (schneller) y después todavia mas (Noch
schneller). El movimiento tiene forma sonata y temas de caracter contrastante que
se interrumpen subitamente.

El esquema estructural muestra la tonalidad de cada tema asi como las regiones
a las que se hacen inflexiones en el desarrollo. El recuadro de color sugiere el ca-
racter dominante de los pasajes, rojo para lo mas ansioso y enérgico, azul para lo
tranquilo y lirico y naranja para los puentes.

El movimiento inicia con el acorde de ténica que establece la tonalidad y el caracter
dado por el sf. La sonoridad se expande por el calderdn y el valor de compas com-
pleto. Se despliega el arpegio sobre Sol menor cuyos valores de dieciseisavo y nota
pedal estaran presentes a lo largo del movimiento. EI motivo Sol-Fa-Mi bemol-Re
del temay la sincopa del segundo motivo seran desarrollados a lo largo de la pieza.
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En seguida, se genera la primera polifonia entre la repeticion del tema en la voz
superior contra el tema en la dominante que introduce el bajo. Después se oponen
los temas en la ténica a manera de canon, donde se duplica en octavas el que lleva
la soprano. Ambas voces llegan al (V) para formar la cadencia IV-11-K64-V7 que
resuelve al ().

Al resolver a Sol menor (l) se presenta una progresion ascendente con un patron
de 3 voces sobre el (1) y (V), ver ejemplo 1. El acento en sincopa lleva la fundamen-
tal de cada armonia (naranja) mientras la voz intermedia genera suspensiones al
introducir notas ligadas en los contratiempos de cada grupo de dieciseisavos. El
descenso (ejemplo 2) continta con tres voces sobre las mismas regiones tonales
pero cambia de patron. Se elimina el acento y la soprano lleva los dieciseisavos
ligados (naranja), la voz intermedia lleva los valores de cuarto en sincopa y el bajo
las suspensiones.

Ejemplo 1 c. 24 Ejemplo 2 c. 32

El final de la progresion enlaza al puente que sucede sobre el relativo mayor Si
bemol (lIl). La primera parte presenta una nota pedal y un motivo cromatico en las
voces inferiores y arpegios en octavas en la voz superior. Se mueve por Si bemol,
La disminuido y Si bemol para llegar a Mi bemol mayor donde se mezclan arpegios
y acordes en unisono que forman la cadencia V/V-V-V/V. La cadencia se repite y
resuelve a Fa mayor 7 (V/IIl) que aparece en contratiempo y se desvanece con un
arpegio descendente que enlaza al tema B en Si bemol (lll-relativo mayor de Sol
menor).

El segundo tema se desarrolla sobre el relativo mayor Si bemol y tiene un caracter
contrastante. Es un tema lirico aparentemente tranquilo construido a manera de
coral a cuatro voces que se desarrolla en contratiempo. En la primera frase las vo-
ces de los extremos se conducen por movimiento contrario y abren la armonia que
se completa por las voces internas hasta llegar al punto climatico sobre Sol menor
(VI6S5) que estabiliza la caida del tiempo. La segunda frase, también en sincopa,
compensa la primera frase al cerrar las voces; concluye en contratiempo y sobre
la dominante Fa mayor 7 que resuelve a Si bemol (l) donde inicia la tercera frase.
Esta toma el bajo de la primera frase y la presenta al inicio de cada grupo de dieci-
seisavos mientras la voz de la soprano se mantiene igual. Por logica estructural se
esperaria una cuarta frase que desarrollara la segunda frase, cosa que no sucede
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y en su lugar el descenso del bajo conduce a un pasaje que retoma el caracter an-
sioso del primer tema (rojo). Este motivo con la octava de Mi bemol en sincopa se
repite y se afiade un motivo en la octava mas alta que enlaza con un arpegio des-
cendente a la conclusion de la exposicion.

c. 59

En el desarrollo se presentan constantes interrupciones de caracter y dinamica con-
trastante tomados del material del puente y del tema A. EI motivo croméatico del
puente se desarrolla en Sol menor para introducir la seccién. En seguida (azul) el
material se presenta sobre el V de Fa menor con la voz del bajo triplicada por la so-
prano y mezzosoprano mientras que la voz de la contralto lleva la nota pedal sobre
la sensible de Fa menor. La frase se mantiene en piano donde destacan la ténica
acentuada (recuadro azul) y el sf sobre el (VI) Re bemol de Fa menor. Todo condu-
ce a la siguiente frase (rojo) en forte y presenta una variacion del motivo del tema
A sobre Fa menor en las tres voces contralto, soprano y bajo. En seguida se repite
esta formula sobre el (V) de Do menor, luego el (V) de Sol mayor y finaliza con una
cadencia para introducir otro material.

c. 97

c. 100
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Los ejemplos siguientes muestran el punto de mayor desarrollo contrapuntistico de
esta seccion asi como el momento mas tranquilo, respectivamente. Ambos se de-
sarrollan a partir del motivo del tema Ay muestran la capacidad de Schumann para
transformar el caracter de una figura melddica de cuatro notas.

El primer ejemplo corresponde al inicio del punto climético del desarrollo y esta
formado por cuatro voces que presentan el motivo 7 veces en tan solo cuatro com-
pases sobre el (VII) de Fa menor y Fa menor. La frase se repite un tono abajo sobre
el (VI)I de Mi bemol y Mi bemol.

El pasaje sobre Sol memor (ejemplo 2) presenta el motivo casi original en la primera
semi-frase donde el bajo asciende en arpegio por movimiento contrario. En la se-

gunda semi-frase el bajo hace el paso cromatico Re sostenido-Mi becuadro-Fa que
junto con la melodia hace la inflexion hacia Fa menor.

c. 149 c.173

La reexposicion resuelve el tema al presentarlo en Sol mayor (homoénimo de la t6-
nica) y regresa a la tonalidad original Sol menor en la transicién a la Coda que se
muestra en el ejemplo.

c. 277
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La Coda presenta el tema A y desarrolla una melodia que incrementa el relleno
armonico para adquirir mayor sonoridad hasta llegar al motivo en blogue sobre la
tonica en ff que repite dos veces. Finalmente realiza la cadencia con dos voces en
los extremos. Esta se repite un registro mas abajo y resuelve a la ténica. Tras un
breve silencio surge el acorde del inicio y el remate con el bajo sobre la ténica en
los registros 2, 3y 4.

c. 292

72



[I. Andantino

Esta construido en forma ternaria con coda sobre un acompafamiento estable que
junto con la melodia principal generan diferentes texturas que transforman el carac-
ter.

“Im Herbste” (en Otofio) es el titulo de la pieza original que Schumann transcribio
para desarrollar este Andantino. Es la pieza numero 8 de un total de 11 que pertene-
cen al catalogo para voz y piano RSW: Anhang (Anexo): M2 del mismo compositor.

La indicacion Getragen significa cargado o apoyado; es decir, conducir o dirigir el
sonido hacia adelante.

Seccién A: Presenta dos partes sobre Do mayor con variaciones melddicas sobre el
mismo esquema armonico.

Inicia el piano solo en anacrusa con un acompafiamiento de terceras sobre Do ma-
yor, cuya articulacion cambia cuando se introduce la melodia en la soprano. Las dos
voces del acompafiamiento generan cambios armonicos que refuerzan la expresion
de la voz superior. En el segundo motivo de la melodia principal se introduce una
segunda voz en la contralto que forma unisonos y movimientos contrarios con res-
pecto a la melodia superior. El dosillo es un recurso expresivo que cambia la sen-
sacion ritmica por su oposicion a la subdivisidon ternaria. Las cuatro voces forman
un acorde de Do mayor que se desvanece al disminuir su sonoridad y concluye de
forma ciclica la atmdsfera de la primera idea.

En seguida y sobre el mismo esquema arménico (ejemplo 2), se transforma el ca-
racter de la idea por la construccion a manera de coral. La melodia presenta una
variacion ritmica de dieciseisavo con puntillo y treintaidosavo y la contralto desarro-
lla un bordado con pasos cromaticos que generan puntos de tension y cambios de
color. Las voces del tenor y bajo también se desarrollan melédicamente y forman un
canon entre ellas. La figura de dosillo no se presenta en esta parte ya que la expre-
sion se da por el movimiento de las voces. El ultimo compas sustituye el acomparia-
miento por una cadencia plagal que enlaza con la seccion B (ejemplo 3).

Ejemplolc.1
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Ejemplolc.7

Ejemplo 2 c. 12

Ejemplo 3 c. 21

Seccion B

Inicia con dos frases que desarrollan la melodia en la voz de la contralto apoyada
por el bajo. La soprano y tenor presentan bordados sobre la misma figura que dan
una sensacion de vaivén y completan la armonia (ejemplo 1). En la segunda frase la
melodia pasa a la soprano, el bordado a la contralto y el bajo mantiene una octava
sobre Si bemol.

Esquema armonico

Frase 1: fa sostenido disminuido 7/sol menor/do menor 7-sol menor-la mayor/re
mayor
Frase 2: si bemol mayor/si disminido-do menor/la disminuido-si bemol 7-do menor

La segunda frase resuelve a Si bemol y presenta un canon que inicia el bajo, luego
el tenor y finalmente contralto y soprano (ejemplo 2). Es el momento polifénico mas
denso por el cambio de direccion de las voces y las armonias que generan. El pa-
tron abarca un compas y el segundo hace la inflexion a La bemol donde se presenta
un pedal de ténica en el bajo, bordados en el tenor y contralto que primero ascien-
den y luego hacen la figura de vaivén como los de la primera parte de esta seccion.
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La soprano lleva un motivo cuyos recursos expresivos son la sincopa, la apoyatura
y los silencios. En seguida, el motivo y los bordados forman una progresion ascen-
dente que culmina en La bemol que luego desciende hasta formar una cadencia
que resuelve a Do mayor que enlaza con la seccidon A’.

Ejemplo 1 c. 22

Ejemplo 2 c. 29
Seccion A’

La unica variacion que presenta la melodia principal es la introduccidon de una me-
lodia secundaria al inicio de la frase.

c. 38
Coda

Mantiene el acompafiamiento del inicio asi como la tonalidad. El motivo se compone
de una nota repetida y retoma el dieciseisavo con puntillo-treintaidosavo de la se-
gunda parte de la seccion A. El cambio de registro es el recurso expresivo de esta
seccion asi como el cambio de color de la nota segun el cambio armonico del acom-
pafamiento. En la segunda frase se desarrollan dos melodias, una en la soprano y
otra en el bajo, que conducen a la cadencia final.
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c. 49

l1l. Scherzo

Se identifica por su caracter juguetdn que va de lo intenso a lo ligero en un compas
ternario simple junto con la indicacion “muy rgpidamente y marcado”. La sincopa,
la articulacion y el sforzando (sf) sobre la nota Sol son los principales elementos de
esta pieza. A pesar de su corta duracion y al igual que el Andantino, puede soste-
nerse por si misma.

El esquema estructural muestra las tonalidades en que sucede cada seccion. El
recuadro de color indica el caracter, rojo para lo méas ritmico y forte y azul para lo
lirico, ligero y piano. La cadencia se explica mas adelante.

El tema inicia con una sincopa marcada con sf sobre la ténica seguido de un patrén
ritmico intenso que genera ansiedad por acumulacion. El patron termina en la tonica
que resuelve a tiempo para formar la cadencia (i) Sol menor-(iv) Do menor-(V7) Re
mayor 7. El patron se repite para completar la frase.
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c.l

El tema continua con un desarrollo de tres voces de las cuales la méas alta esta en
octavas y presenta figuras con puntillo en diferentes puntos. El bajo lleva otra linea
melddica que va con la caida del tiempo mientras que la linea del tenor se presenta
en contratiempo. La frase se repite igual una octava abajo y en el ultimo compas
hace la cadencia (iv-V) que resuelve al (lll) Si bemol para enlazar con la siguiente
seccion.

c.5

La seccidén B presenta un motivo en sincopa sobre la tonica del relativo mayor Si
bemol que inicia cada semi-frase. La segunda semi-frase hace la figura con puntillo
y ligadura en el centro. El final de frase hace esa figura en el primer tiempo y dos
octavos ligados sobre el (V) en el ultimo tiempo. En seguida se repite la primera
semi-frase y la segunda hace una progresién también en sincopa que resuelve al
tema en Sol menor.

c. 13
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La seccion C desarrolla en la primera frase melodias que se alternan entre el bajo
y la soprano mientras que las voces intermedias completan la armonia, todas las
voces se presentan en contratiempo. La segunda frase retoma el patron de la sec-
cion B.

c. 33

La cadencia desarrolla el patron de la seccién B y presenta el momento mas sonoro
por la densidad y disposicion de los acordes. El patréon presenta el motivo de tres
acordes en contratiempo y dos octavos ligados seguidos de una escala descen-
dente que contiene la figura de puntillo. La resolucion al tiempo fuerte establece la
siguiente region tonal y el registro se amplia conforme cambia la armonia.

c. 41

Las ultimas octavas descendentes de Re mayor resuelven al tema en Sol menor
que concluye el movimiento. A diferencia del Andantino, el Scherzo presenta puras
cadencias perfectas en los cambios de seccion y final de la pieza.
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IV. Rond¢ - Presto-Prestissimo-Immer Schneller und schneller (méas
y mas rapido)

El movimiento esta construido sobre Sol menor con una métrica de 2/4, las figuras
ritmicas y el incremento de velocidad en la Quasi cadenza forman una relacion con
el primer movimiento.

En el esquema el color rojo indica el caracter ansioso y el azul el tranquilo vy lirico.
Los colores de las secciones C, D, E y sus equivalentes indican cambios de textura
ya que desarrollan un patron en diferentes tonalidades. Se pueden considerar las
tres secciones como una sola seccion en la que suceden interrupciones; sin embar-
go, estan separadas para fines de analisis. Asi mismo, muestra la variacién de la
forma Rondé que normalmente es AB A C AD etc.

El tema A es introducido por el (V) Re mayor del (I) Sol menor con un (sf )(verde),
asciende con dos voces principales y un bajo que apoya la armonia. El bajo introdu-
ce en anacrusa la primera respuesta que inicia con un sf y lleva una nota pedal. La
segunda respuesta de la contralto entra con la caida del tiempo también marcada
por un (sf) y la voz secundaria completa la armonia.

El tema A finaliza con una progresion ascendente que forma una cadencia perfecta.
La tonica es cortada inmediatamente por un silencio con calderén del cual surge la
anacrusa del tema B.
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El tema B en Si bemol (ejemplo 1) esta formado por cuatro voces.

Hacia el final de la seccion se presenta un desarrollo distinto sobre el (vi) ver ejem-
plo 2, que por la forma en que esta escrito, las melodias se distinguen naturalmente.

Ejemplo 1 c. 29 Ejemplo 2 c. 55

El (V,,) de la cadencia enlaza con un patrén desarrollado a cuatro voces donde la
soprano lleva la melodia principal, la contralto una nota pedal y el tenor y bajo una
melodia secundaria en contratiempo. El bajo, tenor y contralto definen la tonalidad
y marcan la caida del tiempo fuerte. El patrén se presenta cuatro veces y hace
las siguientes inflexiones: Si bemol-Do mayor (ejemplo), Do mayor-Sol mayor, Sol
mayor-Do menor y Do menor-Si bemol.

c. 61

Al regresar a Si bemol se unen las voces de la soprano y contralto con figuras de
dieciseisavo que forman una melodia descendente mientras el bajo y tenor en con-
tratiempo hacen un descenso cromatico hasta resolver al (I). La frase se repite una
octava abajo y enlaza con el final de esta seccidn.

c.77
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El ultimo pasaje de esta seccidn toma el patrén de la melodia principal y lo desarro-
lla en dos frases. En la primera frase, que va de Sol menor a Do menor, la soprano
lleva la nota pedal y la melodia en la contralto mientras que en la segunda, que va
de Do menor a Fa menor, la melodia la lleva el bajo y el tenor la nota pedal. En am-
bos casos las voces restantes completan la armonia.

c. 85

La siguiente seccion retoma el tema Ay cambia los octavos de la voz inferior por dos
voces en el final de frase.

El tema A esta en forte, inicia con un sf y termina en crescendo mientras que este
tema es mas ligero, inicia en piano y se contrae después del acento; el cual enfatiza
la cadencia plagal y solo es para el Mi bemol del tenor.

La frase inicial esta en Si bemol menor (ejemplo 1) y se repite en Sol bemol. En
seguida se intoduce una frase de enlace sobre Mi bemol menor que conduce al
momento climatico de esta seccion. El climax se reconoce por su dinamica en forte

con acentos y el cambio de modo de la armonia, se presenta la primera frase sobre
Mi mayor-La mayor y la frase conclusiva en Si menor- Mi mayor (ejemplo 2).

Ejemplo 1 c. 93

Ejemplo 2 c. 109
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Al finalizar el climax sobre Mi mayor se da un cambio subito con la introduccion de
un pasaje contrastante por su dinamica y textura (ejemplo amarillo). La primera fra-
se lleva una melodia descendente acentuada en la soprano. Las voces intermedias
completan la armonia y van en contratiempo de dieciseisavo. El bajo lleva el motivo
cromatico de cuatro notas ascendentes de las respuestas del tema Ay son lo mas
importante después de la melodia acentuada.

La segunda frase elimina la voz de la soprano y el bajo presenta la simplificacion del
tema A que se desarrolla con acentos y staccatos.
El pasaje se repite sobre Do menor y llega a La bemol, donde enlaza con la caden-

cia (vii/i) Sol menor - (vii) Do sostenido disminuido/(V - V7) Re mayor 7 que resuelve
al tema A en Sol menor.

c. 112

La ultima seccion A presenta una cadencia que enlaza con la Quasi Cadenza.

c. 287

La Quasi Cadenza se indica en Prestissimo y genera la sensacién de incremento
de velocidad a través de la reduccion proporcional de la duracion de las armonias.

Figura 2
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Figura 3
1. El motivo se repite 4 veces abarcando 2 compases.

Armonia:

Do sostenido disminuido 7-Fa sostenido disminuido 7-Do sostenido disminuido 7-
Fa sostenido disminuido 7-Si disminuido 7-Do menor 7-Si disminuido 7-La bemol
7-Re mayor 7.

Compas: segundo tiempo 297 a primer tiempo de 315

2. El motivo se repite 2 veces abarcando 1 compas.

Armonia:

Sol mayor 7-Do sostenido disminuido 7-La disminuido 7-Sol menor 7- Si disminuido
7ma. disminuida- Do sostenido disminuido 7ma disminuida-Fa sostenido disminuido
7ma. disminuida.

Compas: segundo tiempo de 315 a primer tiempo de 322

3. Hace una armonia por tiempo y la sensacion de velocidad se refuerza con el
incremento del tempo. Las ultimas notas de cada figura que cae sobre el tiempo
conducen una melodia que destaca por el apoyo que requieren. (Armonia indicada
en Figura 3).

Compas: segundo tiempo de 322 a primer tiempo de 327.

El final retoma el motivo ascendente del tema A que remata con un acorde sobre Sol
menor con sf que se repite en los dos registros siguientes.

c. 328

83



Sugerencias técnico-interpretativas

|. So rasch wie mdglich-schneller-noch schneller

La agogica indicada que quiere decir “lo més rapido posible”, sumado a los valores
escritos, sugiere una atmaosfera ansiosa que va a ir en aumento.

El balance requiere un cuidado especial ya que todas las voces son importantes; el
relleno amonico se sugiere con presencia ya que genera la sensacién de volumen y
ansiedad que requiere este movimiento.

Presenta una atmodsfera de locura que se interpreta por la constante y subita inte-
rrupcion de ideas de caracter contrastante. La dificultad de interpretacion esta en
mantener ese caracter de principio a fin, donde la resistencia fisica resulta un reto.
Para este fin se sugiere buscar los puntos de relajacion que se encuentran en algu-
nas cadencias como el final de la exposicion o la mitad del desarrollo.

Es importante anticipar los cambios subitos de caracter y material tematico asi
como tener clara la caida del tiempo fuerte ya que la cantidad de sincopas y acen-
tos desplazados representan otro reto para el entendimiento de la construccion de
las ideas.

Es necesario buscar, con ayuda del oido y de la sensacion corporal, un sonido dife-
rente para el acento y el sforzando (sf). El sonido de éstos, junto con la gama dina-
mica, proporcionan la variedad necesaria para dar una expresion diferente a cada
elemento segun el momento en que se presentan. El nivel sonoro del acento y del
sf dependen de la voz y rango dinamico en que se encuentren.

Con respecto a la velocidad es prudente definir un tempo rapido que permita que
cada momento logre su respectivo caracter sin perder ninguna de las voces que
contiene. Por esta razon, se aconseja definir el tempo de la coda por ser la seccién
mas exigente y a partir de ese punto decidir el de la transicion y finalmente la del
inicio. La armonia permite el uso de pedales largos que ayudan a lograr la sonoridad
requerida.

Asi mismo, es recomendable conocer las otras dos sonatas Op.11 y Op.14, la Fan-
tasia Op.17 y el Concierto para piano en La menor para tener nocion de los elemen-
tos y recursos y como son empleados por el compositor dentro de estas formas. Por
otro lado, se puede comparar el caracter de cada obra para ubicar como se esta
representando la ansiedad y la locura en el caso de esta sonata Op.22 y especial-
mente en este primer movimiento.
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[l. Andantino

La atmdsfera general da una sensacion de tranquilidad en los extremos con el ma-
yor punto de tensién en la seccidon media. La polifonia, dinamicas, acentos y textu-
ras son los principales elementos que conducen esta transformacion.

El caracter lirico y melancélico esta dado en gran parte por la pieza original “Im Her-
bste” por lo que se sugiere escucharla y traducir el texto para entender el caracter
y tener una idea de color y fraseo. También, es importante considerar la indicacion
agogica de dicha pieza que es Langsam und ausdrucksvoll que significa lentamente
y expresivo. La relacion de ambas indicaciones proporcionan la idea necesaria para
la seleccion del tempo y las dindmicas.

Para lograr la atmosfera tranquila se sugiere relacionar el fraseo con un cantante de
manera que el sonido sea ligero y flexible dentro del impulso de los 6/8. Para este
efecto se aconseja planear la conduccién de las secciones y sus enlaces asi como
la proporcién de los ritardandos.

Los silencios en esta pieza tienen la funcion de enlazar, dar tiempo para respirar y
generar expectativa para la reaparicion de alguna de las voces o introduccion de
cambio de material.

En general se sugiere buscar un color para cada voz y mantener el balance dentro
de éstas; asi como hacer todo legato para lograr un fraseo continuo y cantado. Uti-
lizar el pedal para redondear el sonido y sostener las notas que por distancia no se
pueden sostener con la mano, especialmente las voces del tenor y bajo. Por la can-
tidad de ritardandi que se presentan, se sugiere cuidar su proporcion para no perder
la sensacion de los 6/8 ya que exagerarlos puede generar un cambio de valor.

La Coda se sugiere contemplativa, como un recuerdo transparente que cambia de
color y de registros hasta llegar a la conclusion.

Para la cadencia final se sugiere conducir el Do hacia el Fa en cada voz para resal-
tar la cadencia plagal. Las cadencias en esta pieza son parte de la expresion de la
obra y se utilizan con mucha consciencia. No hay cadencias perfectas, la plagal se
usa en las secciones A, A" y coda, mientras que la cadencia rota aparece solo en la
seccion B por ser la parte mas inestable y sorpresiva armonicamente.

Este movimiento es el momento mas tranquilo e introspectivo dentro de toda la obra.
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lll. Scherzo

Presenta un caracter jugueton y ligero que alterna elementos ritmicos con pasajes
construidos a tres y cuatro voces.Por la transparencia que requieren los temas y
dada la cantidad de sincopas, se aconseja limpiar el pedal con la caida de cada
tiempo.

Para el pasaje ritmico se sugiere apoyar bien la fundamental en la caida del tiem-
po fuerte de manera que se sienta la sincopa y hacer el sf con el peso del cuerpo.
También, tener firmeza en los dedos para poder realizar las apoyaturas del patron
ritmico con claridad, de las cuales se sugiere resaltar la voz superior La-Sol. Para
los acordes de la cadencia se aconseja un caracter contundente y dirigir el impulso
hasta el (V).

Para el tema construido a tres voces, que se caracteriza por los saltos de 10a, se
sugiere hacer un desplazamiento horizontal de brazo. Para lograr el sf constante
sobre el Sol de la linea del tenor se puede atacar dicha nota con mayor peso y ve-
locidad.

Hay que preparar los contrastes dinamicos para lograr los cambios subitos de ca-
racter asi como lograr el timbre y balance necesarios para resaltar la voz que lleva
la melodia principal. En la seccion B se aconseja timbrar las voces de los extremos,
soprano y bajo. Para la progresion final de esta seccion se puede reservar el cres-
cendo para los ultimos tres acordes para no restar el efecto generado por la tension
armonica. La seccion C requiere de mayor control de balance ya que la melodia
principal se intercambia entre la voz de la soprano y la del bajo. Para la repeticidon
se aconseja terminar piano la primera vez y en la segunda hacer un crescendo en
el ultimo compas para enlazar a la cadencia.

Para lograr la sensacion de la sincopa, que caracteriza este movimiento y se desa-
rrolla al maximo en la seccion cadencial, se sugiere sacar el impulso de los saltos
del apoyo del tiempo fuerte; para lo cual se requiere una rapida salida del acorde
y desplazamiento horizontal de los brazos. Se aconseja llegar antes al siguiente
acorde u octava para preparar el atague y balance de la mano para lograr timbrar la
voz superior. Asi mismo se aconseja exagerar los reguladores dado el corto periodo
de tiempo que se tiene para hacerlos. Para concluir esta secciéon y como recurso
expresivo se puede hacer un ritardando en las ultimas octavas para dar fuerza al
regreso de la ultima presentacion del tema que concluye el movimiento.
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IV. Rondoé - Presto-Prestissimo-Immer Schneller und schneller

Los contrastes entre momentos de ansiedad y calma del primer movimiento son
retomados en este movimiento final, aunque en este caso las transiciones no son
tan abruptas y tienen mayor duracion y desarrollo. En general se requiere velocidad
de ataque y peso para los sf, movimiento pivote de mufieca y rapida salida de los
dedos 1 y 5 para las octavas y demas intervalos partidos en dieciseisavos. Para
destacar las lineas melddicas principales se aconseja dirigir el peso de la mano ha-
cia éstas para dejar ligero lo demas sin que pierda presencia, ya que todas las notas
en este movimiento son importantes para lograr la atmosfera.

Se sugiere aprovechar los calderones que dan entrada a los temas liricos y tran-
quilos como puntos de descanso para soltar la tension y poder entrar con calma al
siguiente tema.

Para estos temas liricos, timbrar la voz superior y el bajo principalmente. La mayor
dificultad de este pasaje es que la frase se repite tres veces, por lo cual se sugiere
cambiar el punto donde se hace el ritardando y el balance para resaltar alguna de
las voces de en medio. También, es recomendable buscar un color y fraseo con
sensacion de tranquilidad que genere un fuerte contraste con todo lo anterior.

Al igual que en el primer movimiento, es necesario buscar ataques distintos para los
acentos y sf. La cantidad de inflexiones que genera un mismo patrén como las de
las secciones C (c.61), D (c.93) y E (c.112) ayudan a dar claridad estructural pero
tienden a ser monétonas. Por esta razon, se sugiere buscar diferentes colores y
darle un cardcter especial a cada patron de manera que no se sienta la repeticion
del mismo. Para esto es necesario entender cada frase como una idea propia sin
importar que le siga un patrén idéntico en otra tonalidad.

La administracion de energia es indispensable para lograr mantener la sonoridad y
el impulso durante todo el movimiento. La seccidon mas exigente se encuentra hacia
el final, en el pasaje del ¢.287 que enlaza con la Quasi Cadenza. Esta parte, que
aunque esta construida de la misma manera que el tema del Rondd, requiere de
mayor sonoridad y arrebato; por lo cual se sugiere mantener todas las voces en ffy
tener claros los puntos climaticos y de mayor tension dinamica de cada voz. La di-
reccion de ambas voces y el relleno del quinto dedo son indispensables para lograr
este pasaje. En los acordes de la cadencia se aconseja adelantar la apoyatura del
utlimo acorde y sostenerlo con el pedal. Asi mismo, estos acordes se pueden hacer
a tiempo para no perder el impulso y que la sonoridad del utlimo llene el espacio. La
medida del calderdn tiene la funcion de generar expectativa para la delicada entrada
de la Quasi Cadenza y también se sugiere aprovechar ese tiempo para relajar el
cuerpo y preparar el inicio del pasaje final (c.297).
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Como se explico en el analisis, la Quasi Cadenza tiene tres momentos que se de-
ben tener claros porque implican cambios de posicion y de ataque.

En primer lugar se requiere planeacion y administracion de energia dada la exten-
sion e intencion que tiene, de manera que se puedan anticipar las posiciones y dina-
micas.Aunque al inicio la armonia aguanta un pedal cada dos compases, se sugiere
cambiarlo por tiempo para no acumular sonoridad y lograr el pp.

Para las figuras de la primera parte, se sugiere aprovechar la posicion cerrada de la
mano para quedarse cerca del teclado y lograr el pp y p. El cambio gradual de figura
que amplia el intervalo del motivo genera un crescendo natural que se aconseja
aprovechar para llegar al f de la segunda parte. La segunda parte (c.316) requiere
mayor velocidad de ataque, dirigir el peso hacia el pulgar para dar el acento y des-
plazamiento horizontal de la mano y brazo. Lo mismo se aconseja en mayor medida
para la tercera parte (c.323) que se acelera poco a poco en cada motivo hasta llegar
a la cadencia perfecta que resuelve al pasaje final.
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Claude Debussy
Estampas

Contexto de la primera mitad del siglo XX

Al término de la guerra franco prusiana en 1871, se dio un momento de paz que
generd un panorama optimista en el continente Europeo. A partir de 1900 se pre-
sentaron nuevas oportunidades que llevaron a la sociedad a buscar un mejor nivel
de vida. El crecimiento de la industria originé fuertes cambios econémicos dados en
gran parte por las constantes innovaciones en el transporte; que a su vez ocasiono
la expansion de la poblacion. Dentro de los avances cientificos y de comunicaciones
resaltaron el teléfono, la electricidad y los rayos X. La mejora de los servicios publi-
cos y los avances médicos aumentaron la densidad de poblacion y la expectativa de
vida. Este periodo pacifico finalizé con la Primera Guerra Mundial, suceso que cam-
bi6 el panorama al mostrar un nivel de destruccion sin precedentes (Morgan, 1999).

Previo a la guerra, el arte ya intentaba romper con las apariencias de estabilidad
y civilidad que sucedian durante el cambio de siglo. Entre 1900 y 1914 se dio una
revolucion artistica cuyos cambios radicales se manifestaron posteriormente.

Las artes entraron en una tendencia experimental de manera analoga. En la arqui-
tectura, Otto Wagner coloco la funcién de la forma por encima de todo, rompiendo
con la idea de la monumentalidad. En la musica se dio un nuevo principio de organi-
zacion como consecuencia del rechazo al manejo tradicional de la tonalidad. En ge-
neral, la nueva obra desacreditaba los principios sobre los que se habia construido
el arte previo al siglo XX (Morgan, 1999).

Pintura

El artista se centro en su propio ser al utilizar sus experiencias psicologicas para ge-
nerar su obra. El rechazo a los objetos, a lo externo y a los acontecimientos derivé
en la abstraccion; por ejemplo, las pinturas de Kandinsky. Se buscaba plasmar un
punto de vista que implicara las emociones del artista, tendencia que se desarrollé
al nivel de poder ignorar lo racional. El espanol Pablo Picasso y el francés George
Braque, por ejemplo, lograron ignorar el espacio tridimensional. Este estilo de repre-
sentacion se llamo cubismo. Otros pintores destacados fueron el noruego Edvard
Munch y el austriaco Oskar Kokoschka.

Alrededor de 1830 un grupo de pintores liderados por Camille Corot comenzaron
a observar la naturaleza y cambiaron el taller por el mundo exterior. Mas tarde, en
1855, Courbet lleva a cabo su exposicion titulada “Realisme”. Estos acontecimientos
y busquedas por un lenguaje nuevo, personal y expresivo, fueron los antecedentes
de la nueva escuela pictorica que se conoce como Impresionista (Herzfeld, 1964).

El movimiento impresionista representa la atmdsfera que envuelve a los objetos; es
una actitud que admira y representa los reflejos luminosos que se dan sobre éstos.

89


Javier San Roman
Texto escrito a máquina
Claude Debussy
Estampas

Javier San Roman
Texto escrito a máquina

Javier San Roman
Texto escrito a máquina


Es un movimiento personal porque expresa las experiencias sensoriales de cada
individuo. Estas pinturas presentan una amplia cantidad de tonalidades y riqueza de
movimiento. Monet, Degas, Van Gogh y Renoir por mencionar algunos, fueron sus
mayores representantes.

Ademas de los franceses, Alemania también tuvo su movimiento pictérico impre-
sionista aunque con grandes diferencias. Adolph Menzel, Max Liebermann y Max
Slevogt son algunos de los mas reconocidos.

Impresionismo

El término define un estilo particular en la historia del arte y en un principio fue usado
de manera despectiva. Fue empleado tras la presentacion de un cuadro de Claude
Monet con la intencion de desacreditarlo.

Los rasgos que comparten las primeras obras pictoricas y musicales de este estilo
recibieron una critica parecida. Tanto Monet como Debussy fueron criticados por la
falta de claridad en sus obras, el primero por la pincelada y el segundo por la forma.
Los elementos comunes en estas ramas artisticas fueron la espontaneidad, la falta
de claridad dada por sutiles gradaciones de texturas y colores y el interés por gene-
rar un efecto a partir de lo sugestivo por encima de lo literal (Taruskin, 2005).

Simbolismo

Este movimiento tiene su origen antes del Impresionismo y se define a partir de la
obra de Charles Baudelaire. Este poeta y critico vivio durante el siglo XIX y fue in-
fluenciado principalmente por la musica de Richard Wagner y la literatura de Edgar
Allan Poe. Su soneto “Correspondances” de la coleccién “Les Fleurs du mal“ fue
denominado, por acuerdo de los demas Simbolistas, como la obra que determina el
inicio del movimiento (Herzfeld, 1964).

La idea del movimiento era descubrir lo oculto a través de experiencias sensoriales.
Estos artistas adquirian conocimiento a traveés de los sentidos; los cuales eran el
medio para ver mas alla de lo aparente y descubrir una realidad mas elevada. Debi-
do a esto, la sinestesia’ fue una de las experiencias mas buscadas.

Los Simbolistas prefirieron el arte que explotaba el poder de la evocaciéon por enci-
ma de aquellas obras que generaban conexiones explicitas. La musica, al no contar
con objetos concretos, facilitaba la asociacion y la experiencia sensorial mas que
ningun otro arte (Herzfeld, 1964).

7. Sinestesia: sensacion secundaria o asociada que se produce en una parte del cuerpo a conse-
cuencia de un estimulo aplicado en otra.
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Stéphane Mallarmé, Maurice Maeterlinck y Paul Verlaine fueron, junto con Baudelai-
re, algunas de las figuras mas representativas de este movimiento. Su obra literaria
expone los principios que eran ademas un estilo de vida.

Mélodie

Gabriel Fauré, compositor y organista francés, establecié un nuevo género para la
cancién francesa llamado melodie (Taruskin, 2005). Fue alumno de Saint-Saéns,
profesor y director del Conservatorio de Paris.

Su amigo Verlaine se habia convertido en uno de los mas famosos simbolistas
debido a la musicalidad contenida en sus poemas. El consideraba que para hacer
poesia primero habia que pensar en la musica y luego en el texto. El argumento se
puede encontrar en su tratado en verso “Art poetique” de 1874.

Las melodies de Fauré fueron compuestas sobre poemas de Verlaine y con ellas
formo su primer ciclo de canciones titulado La Bonne Chanson Op.61. Segun Ta-
ruskin, esta obra es considerada como una de las mas renombradas del compositor
(2005).

Musica

El desprendimiento de la tonalidad dio al compositor la libertad para explorar posi-
bilidades que antes no se permitian. Previo a la primera guerra mundial se dio una
etapa de experimentacion en la que cada compositor descubrié nuevos caminos. Al
decir “desprendimiento” me refiero a que no hubo una ruptura total. Se conservaron
principios de la musica tonal como algunas formas o principios ritmicos y tematicos
principalmente. Sin embargo, toda obra resultaba ser novedosa.

El impresionismo musical surgié después del pictorico alcanzando su punto clima-
tico a la par de la muerte de Paul Cézanne, uno de los ultimos pintores del movi-
miento (Morgan, 1999). A pesar de la tardanza, los musicos permanecieron mas
tiempo desarrollando el estilo. Se considera como sus principales representantes a
Claude Debussy y Maurice Ravel. A pesar de que hubo otros compositores, estos
dos fueron los que lograron un alto nivel de desarrollo generando obras novedosas
hasta su muerte. Destacan otros compositores como Szymanovsky o Respighi. El
primero fallecié en 1937 al igual que Ravel y el segundo en 1936.

Alemania tuvo una ruptura de estilo considerable que formd, en lugar de una escue-
la impresionista como lo hizo Francia, el movimiento expresionista. Este pais habia
sido marcado por el legado de Franz Liszt, especialmente por los poemas sinféni-
cos. Richard Strauss fue una de las figuras mas representativas de este género con
obras como Don Juan o Muerte, por ejemplo (Herzfeld, 1964).
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Claude Achille Debussy: Viday obra

Nacié en Saint-Germin en Laye el 22 de agosto de 1862. Fue el hijo mayor de Ma-
nuel Achille y Victorine Manoury quienes tenian una tienda de articulos chinos. Tras
la quiebra de su negocio se mudaron a Clichy y mas tarde se establecieron en Paris.
Claude recibié una educacion muy elemental que carecia de formacion estética y
sobre todo musical. Sin embargo, la vida parisina le ofrecié cierto contacto con la
musica. Por ejemplo, llegd a escuchar Il Trovatore de Verdi (Morgan, 1999).

A pesar de todo, mostré cierta inclinacion artistica y una gran sensibilidad desde
temprana edad. De nifio coleccionaba mariposas cuyos colores lo impresionaban.
También, decoraba su cuarto constantemente con imagenes y pequefios adornos.

A los seis afios conocié Cannes, lugar que lo marco por sus encantos naturales y
su primer contacto con el piano. Mas tarde, cuando contaba con nueve afios de
edad conocio a Cerutti, quien le dio sus primeras clases de piano. Sin embargo, la
maestra italiana no le notd ningun talento. A pesar de ello, Claude comenzo6 a tocar
y a disfrutar de los sonidos del instrumento asi como del sonido del mar; elemento
natural que estaria presente a lo largo de su obra (Vallas, 1973).

Poco después, su talento fue descubierto por Madame Mauté de Fleurville con
guien retomo sus clases de piano. La maestra habia sido alumna de Chopin, cuyo
conocimiento pasé a Claude. Los dotes como maestra de Madame Mauté y la ca-
pacidad de Debussy lo llevaron a entrar al Conservatorio de Paris tan sélo unos
meses despueés de haber comenzado las clases. De esta manera, con once afos de
edad comenzd a conocer el lenguaje musical, pero sobre todo, comenzé a mostrar
el suyo. Fue considerado un alumno talentoso y sensible aunque dificil a la vez. En
1884 gano el Prix de Rome con su cantata “L"Enfant prodigue”.

Las obras de Chabrier, Fauré y Mussorgsky influenciaron sus obras de juventud. La
aproximacion libre con respecto a la tonalidad que utilizaban estos compositores fue
lo que despertd su interés (Vallas, 1973). Sumado a esto, Debussy se centro en el
desarrollo del timbre y la estructura. Su inquietud por adquirir recursos de compo-
sicion lo llevaron a buscarlos en otros paises y en otras épocas. Esta busqueda dio
como resultado la implementacién de musica exdética como la gamelan® y el uso de
modos medievales.

8. Gamelan: orquesta indonesia que interpreta la musica cortesana y acompafa las representacio-
nes teatrales y los desfiles publicos, variando el niumero de instrumentos segun los usos. Se compo-
ne principalmente por instrumentos de percusion: timbales de bronce, gongs de bronce, xil6fonos de
bambu, tambores, platillos. También lo componen instrumentos de cuerda y de viento como flautas
de madera.
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En el sentido melddico, la musica de Debussy no se relaciona con el concepto tra-
dicional de tema. Sus composiciones estan construidas sobre motivos, como parti-
culas o células. Estos generan una atmdsfera sonora que se forma gradualmente al
sobreponerse un motivo con otro. Esta concepcion de unidades individuales y cerra-
das que se combinan o se suman para formar unidades mas grandes es la principal
caracteristica estructural de sus obras. La estructura aditiva, como podria llamarse,
tiene la capacidad de formar una especie de continuidad con orden lineal en la que
no se desarrollan los segmentos musicales (Morgan, 1996, p.66).

Otra de las principales caracteristicas de su lenguaje esta en la armonia. En sus
obras suele usar combinaciones de notas que se mantienen estaticas permitiendo
que suenen las relaciones entre éstas. También es comun encontrar series de acor-
des paralelos con indicaciones de pedal sostenido para formar masas armonicas.
En resumen, Debussy trata la armonia como un medio aparentemente estético cuya
transformacién de colores y timbres generan movimiento y diferentes atmadsferas.
Por esta razén, la eleccidn de las mismas depende de su calidad de resonancia.
Previo a este uso los acordes se le elegian segun su funcién dentro de una secuen-
cia.

La musica de este compositor se denomina Impresionista precisamente por los
efectos atmosféricos y de color que genera. También, se relaciona con la literatura
Simbolista. Por ejemplo, la poesia de Mallarmé concibe las palabras de manera
individual para que se pueda apreciar su valor sonoro y las imagenes aisladas que
evocan. Como ejemplo representativo de este paralelismo esta El Preludio a la sies-
ta de un fauno que fue la primera gran obra orquestal de Debussy y esta basada en

7

el poema de Mallarmé “L"Apres-midi d"un faune” (Morgan, 1999).

El novedoso tratamiento que Debussy dio a la escala, armonia, tonalidad y timbres,
forman un conjunto innovador en la musica de principios del siglo XX. Al final de
su vida sufrié las consecuencias politicas, econémicas y sociales provocadas por
la Primera Guerra Mundial. Hasta que su salud lo permitio, no dej6é de crear obras.
Muri6 de cancer el 25 de marzo de 1918.
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Analisis: Estampes

Las Estampes (Estampas) son un triptico compuesto en 1903 cuyo titulo significa
“grabado o impresidén” que hace referencia a la imaginacion visual a través del soni-
do. Los titulos de las tres piezas para piano son:

I. Pagodes (Pagodas)
Il. La soirée dans Grenade (Atardecer en Granada)
[ll. Jardins sous la pluie (Jardines bajo la lluvia)

Cada pieza evoca el paisaje sonoro de un lugar especifico y muestra algunos de los
principales intereses del compositor como la representacion del agua, las escenas
nocturnas y los lugares exoticos. Igualmente se percibe la relacion del compositor
con las artes visuales por la dedicacion de la obra al pintor Jacques-Emile Blanche.

Sin embargo, lo que coloca las Estampes como la obra que marca un cambio radical
en la carrera de Debussy, es el desarrollo pianistico que logré a través de éstas.
Hasta 1903 el piano no habia sido explorado en comparacioén al tratamiento vocal
y orquestal. Su aproximacion al instrumento le exigio una técnica de composicion y
ejecucion particular que lo colocaron como un gran compositor pianistico.

Debussy explor6 y desarrollo las posibilidades de articulacion, timbres, textura, ba-
lance y acumulacion sonora del piano. Con estos recursos logré generar un len-
guaje de capas sonoras con distintos niveles de intensidad y peso que suceden al
mismo tiempo.

|. Pagodes

El concepto musical de esta primera pieza tiene relacion con la musica oriental.
Debussy fue influenciado por la musica Javanesa al presenciar la ejecucion de una
orquesta Gamelan durante la Exposicion Universal de Paris en 1899. El titulo y los
elementos que contiene la pieza, como escalas pentatdnicas o repeticion de férmu-
las melddicas, hacen referencia a la musica de esta cultura.

De igual manera, se explora la resonancia y la acumulacion sonora a través de pe-
dales sostenidos y colores armonicos independientes de su funcion tonal.

La textura es el elemento principal sobre el que esta construida la pieza y que la
relaciona con la musica Javanesa. Su desarrollo se da por contrastes de intensidad,
cambios graduales de velocidad, mezcla de timbres y alturas y sobretodo, el con-
trapunto.
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Il. Atardecer en Granada

Esta pieza evoca Espana a través del ritmo de habanera y el rasgueo de la guitarra.
Esta compuesta por secciones que parecen ser interrumpidas constantemente por
otras de caracter contrastante. La variedad de figuras ritmicas junto con el constan-
te ritmo de habanera dentro de los humores y agdgicas indicadas, hacen de esta
pieza la mas sensual de las tres Estampas.

[ll. Jardines bajo la lluvia

A diferencia de las otras dos piezas, esta ultima no evoca un lugar particular. La
unica referencia que podria vincularla con Francia es el uso de dos melodias folcl6-
ricas francesas: Nous n’irons plus aux bois (No regresaremos al bosque) y Do do,
I"enfant do (Duerme, bebé, duerme).

Los principales elementos y recursos utilizados son: la agogica, modulacién, dina-
mica, articulacion, ritmica y la armonia desplegada en rapidos arpegios.

A diferencia de Atardecer en Granada, presenta una estructura lineal sin interrup-
ciones bruscas. Cada momento se transforma en otro a través de progresiones e
inflexiones. La armonia en este caso si tiene una funcion tonal y establece los pun-
tos de tension dinamica necesarios para el fraseo.

Nota: para los ejemplos se utiliza nomenclatura en inglés
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A continuacion se muestra el analisis de cada una de las piezas con sus respectivos
ejemplos.

|. Pagodes

El material esta construido sobre las escalas pentatonicas de Siy Fa sostenido. Las
notas que comparten estas dos escalas que son Do sostenido (C#), Re sostenido
(D#), Fa sostenido (F#) y Sol sostenido (G#) forman dos intervalos de segunda ma-
yor que son constantes a lo largo de la pieza.

Se presenta un esquema por cada seccion que muestra la escala pentatonica so-
bre la que se desarrolla el material y los pedales sobre los que se sostiene cada
momento. Estos pedales determinan un centro tonal que marca los puntos donde
cambia la textura. Los ejemplos muestran las diferentes texturas y se explica el de-
sarrollo ritmico-melddico y el tipo de contrapunto que utilizan.

Secoion B

Escala pentaténica E Fi B B/F#
Compds 1-10 11-14 15-18 19 20 21 22 23-26 27-30 31-326
Bajo pedal B G D G% E D Cf B B =]

El inicio se indica animado y el pulso se determina con las dos primeras quintas.

Se introduce la segunda mayor Fa sostenido-Sol sostenido (rojo) en sincopa y con
el Sol sostenido duplicado una octava abajo. EI motivo meléddico (azul) enfatiza el
intervalo Do sostenido-Re sostenido que asciende un registro en cada repeticion.
Esta idea se repite con la introduccion de un La becuadro que cambia el color de
manera natural por ser ajeno a la escala pentatonica (c.5-6).

Ac.1-4
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La siguiente idea (c.7-10) introduce otra melodia (naranja) por movimiento contrario.
Es el primer momento donde se genera textura por oposicion de dos lineas meladi-
cas y es el unico momento donde no aparece la segunda mayor Fa sostenido-Sol
sostenido. La frase se repite sin variacion en c.9 y 10.

Ac.7-8

En el (c.11-14) se presenta una variacion ritmica del motivo melddico inicial y se
desarrolla en el registro alto. Se introduce otra melodia en la voz inferior con las
mismas notas de la escala pentatdnica Si pero con su centro tonal en Fa sostenido.
Ambas melodias estan duplicadas y comparten el registro medio. Se distinguen
por la articulacién portato para la melodia inferior y staccato para la superior. Esta
textura se sostiene por el movimiento contrario de las voces y carece de armonia.

Ac.11-12

Después (c.15-18) se introduce otro desarrollo melddico en el registro medio donde
las armonias mas que cumplir una funcién tonal, generan cambios de color y lineas
melddicas internas. El intervalo Do sostenido-Re sostenido es presentado como
motivo ritmico de tresillo.

Ac.15-16
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En seguida (c.19-22) se genera otra textura enfatizada por el incremento gradual
del tempo (Animez un peu) y el movimiento del bajo pedal que se mueve por com-
pas. Esta idea retoma la segunda melodia (morado del c.11) que se presenta una
octava mas arriba y se desarrolla al dividirse en dos capas. El motivo de tresillos Do
sostenido-Re sostenido se duplica al inicio y después queda en medio de las voces
melddicas.

Ac.19-20

La unica textura generada por contrapunto imitativo se resalta por un contraste di-
namico hacia el pp y el incremento de velocidad (Toujours animé). El motivo retoma
el desarrollo de la voz superior del ¢c. 11, que no se habia retomado.

Ac.23-24

Hacia el final de la seccién A (c.33-36) se presenta el momento de mayor exposiciéon
de la segunda mayor Fa sostenido-Sol sostenido. El bajo pedal de Si desaparece
y la melodia se sostiene en el intervalo que se presenta de nuevo en contratiempo.

Ac.33-34
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Al final de la seccién B (c.46-52) reaparecen estos elementos (melodia y segunda
Fa sostenido-Sol sostenido) con dos variaciones. La primera invierte las voces al
pasar la melodia a la voz del bajo. La segunda mayor se presenta en la voz inter-
media y en la superior se introduce una figura meldédica sobre las mismas notas. La
segunda variaciéon duplica la melodia y el intervalo se mantiene en medio. La figura
melddica se transforma en nota pedal a través de un trino.

B c.46 B c.50
Seccidn B
Escala pentatdnica B/ F# F#
Compas 3739 40 4142 43-45 45-49 S50 91 52
Bajo pedal confrapuris [ = Dé# Mi#I Gf CH GR

En la seccion B se presenta una nueva melodia (c.37-39 verde) en la voz inferior
contra una variaciéon ritmica del motivo inicial.

B c.37-38

Esta melodia (verde) marca los puntos climaticos en la seccién B (c.41-43) y A'(c.73-
75) . En ambos casos las octavas se duplican y forman el unico contrapunto por
movimiento paralelo. El bajo acentuado marca la caida del tiempo y su sonoridad
se suma a la de la sincopa ligada. El pasaje de la seccién B introduce el motivo
meldédico ascendente (azul) desarrollado en el inicio de la seccidn. El pasaje de A
sustituye el motivo por el tresillo sobre Do sostenido-Re sostenido (amarillo) que
amplia el registro por movimiento contrario.
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La Coda resume las melodias y motivos desarrollados en las tres secciones anterio-
res dentro de una atmésfera tranquila y contemplativa.

Seccion Coda

Escala pentalonica B B/F# | B
Compas T8-T9 B0-81 B2-83 84-85 BE-87 88-90 91-94 95-98
Bajo pedal C# B A becuadre E DOt cg cg B

La linea superior esta construida sobre la escala pentatonica de Fa sostenido y
abarca dos registros. El patron desciende y asciende en dos tiempos que genera
una sensacion de vaivén. Las notas Do sostenido y Re sostenido se alternan, la
primera se toca en el descenso y se omite en el ascenso y viceversa.

Variaciones ritmicas y melodicas

c.79-80

Enlace A'- Coda: abajo tresillo Do sostenido-Re sostenido / arriba treintaidosavos -
un registro

Inicio: abajo melodia inicial / arriba quintillo treintaidosavo - cuatro treintaidosavos
Repeticion: abajo melodia sobre pedal La becuadro / arriba cuatro treintaidosavos -
tresillo de dieciseisavos
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c.84

Abajo melodia escala pentatonica Fa sostenido
Arriba: Quintillo treintaidosavo-cuatro treintaidosavos
Se repite con bajo pedal en Re sostenido

c.88

Abajo melodia seccion B
Arriba cuatro treintaidosavos-tresillo de dieciseisavos

c.97-98

Final: bajo pedal Si - dos segundas mayores (Fa sostenido-Sol sostenido y Do sos-
tenido-Re sostenido) en contratiempo. Arriba cuatro treintaidosavos-tresillo de die-

ciseisavos.
Las segundas y el ultimo tresillo se quedan y se anade el bajo Si y arriba Sol sos-

tenido.
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[l. Atardecer en Granada

El inicio y final de la pieza muestran los elementos que le dan unidad asi como el
material del que se desarrollan las diferentes secciones.

c.1-14

c.119-136
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El inicio indica un tempo lento pero con ritmo gracioso en la figura de habanera. Ese
mismo tempo se retoma en el final cuyos acordes arpegiados y variacion en el ritmo
de habanera modifican el caracter del tema.

El inicio es un despliegue de Do sostenido que abarca todos los registros hasta
formar el ritmo de habanera.

Hacia los ultimos compases del Movimiento debut (final), la octava asciende por Do
sostenido-Fa sostenido-Do sostenido y retoma la variacion de la habanera (rojo).

Los elementos unificadores son:

- Las notas Do sostenido y Fa sostenido que determinan las tonalidades sobre las
que se construyen las secciones (guinda).

- La melodia principal y el ritmo de habanera (azul y rojo).

- Los tresillos (recuadro turquesa) y la sincopa.

- La simplificacion del material que representa el rasgueo de la guitarra (recuadro
naranja).

El climax se reconoce por el aumento de sonoridad, la indicacion Trés rythmé (muy
ritmico) y el cambio de centro tonal a A (Figura 1). El relleno armoénico, los acentos
y la variacion del ritmo de habanera indican un cambio de caracter. Sobre la base
ritmica aparece duplicada en octavas una melodia en fortissimo que se desarrolla
a partir del material tematico del inicio y final. La segunda frase introduce una voz
intermedia formada por terceras que generan cambios de color. En este punto la
figura de la voz inferior no presenta el portato en el tiempo fuerte y sustituye el acor-
de con acento por una quinta en staccato. Asi mismo, la figura se recarga sobre la
quinta del acorde y no sobre la fundamental.

Figura 1 c.138-46

103



Hacia el final del pasaje la melodia se presenta en el registro medio y las terceras
se indican con portato (Figura 2). El patrén ritmico presenta otra modificacion en la
gue se deja el Mi con valor de cuarto y el La en staccato.

El material se vuelve a presentar mas adelante con un caracter totalmente diferente
(Figura 3).

Figura 2 ¢.51-53

Figura 3 ¢.98-99

El siguiente material indica un cambio de tempo y presenta otro desarrollo. El bajo
parece empezar con el ritmo de habanera que de pronto se vuelve parte de la ar-
monia. El pasaje se presenta sobre Do sostenido, mas adelante en Fa sostenido y
finalmente en Do sostenido con una variacion.

c.17-20
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El siguiente material presenta un motivo que se compone por un tresillo en portato,
cuarto ligado a cuarto y otro cuarto que termina en tiempo débil. La altura y direccién
cambian y nunca se da una repeticion idéntica. El patrén aparece tres veces con
variaciones armonicas que se sostiene sobre el ritmo de habanera en Do sostenido.

c. 23-28

c. 61 c.78

Se presentan dos pasajes que mezclan sincopas y tresillos sobre el ritmo de haba-
nera en Fa sostenido.

El caracter del primer pasaje (figura 1) es mas brillante y sonoro con respecto al
segundo (figura 2). Contiene portatos y ligaduras que refuerzan el desplazamiento
de la caida del tiempo.

Figura 1 c. 33-36
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Figura 2 c. 67-70

Previo al Movimiento Debut del final, se presenta una frase contrastante por el cam-
bio de compas, tonalidad, proporcion de tempo y la indicacion Léger et lointain.
La primera frase se presenta en Do y la segunda en La. Ambas se alternan con el
pasaje de caracter abandonado inidicado arriba (figura 2) y queda de la siguiente
manera: Léger et lointain Do - Tempo 1 ¢. 1y 2 - Léger et lointain La - Tempo 1 c. 3
y 4 variacién - Début.

En los enlaces se indica un calderdn cuya pausa es necesaria para cambiar de com-
pas, tonalidad y material. Sin embargo, de ser muy larga o muy corta, el discurso
pierde continuidad.

c. 109-112
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lll. Jardines bajo la lluvia

El analisis muestra la estructura de la pieza donde se indican los cambios de tonali-
dad, agdgica, articulacion y dinamica; con el fin de tener un esquema general de la
atmosfera y saber como construir la interpretacion. De cada seccidn se presentan
ejemplos de los efectos buscados y su respectiva sugerencia.

Agogica Tonalidad Maternal Articulacion Dinamica
Tema (1) Staccato 4l
& Progresian 1: ascendente/descendente o< =
Progresién 2: motive de tres notas Legato PR <0 ress
Climax + enlace (A) Portato/staccato f = lim
F# Tema (I} variacion Staccato oo
Met et vif
f#m Tema (1} Acento f subifo
G Progresion 3: dos vooes Legato pe=
Tema {|) con terceras y nota pedal (1) Acento fe
cm Transicion (D) Acento/portato fF=p
Tema (Db) Legato po
Progresion 4. descendente Portato/staccato e
Animez et G Progresidn 3: acordes aumentados/8nal Leg /Port.'stace. p==
augmentez Progresion §. meledia + tresillos Legato pe==
peu a peu Tresillos | 5ok [/ octava Acentoflegato f
En se calmant i Enlace: tresillos Fa#-Sol# Legato/portato dirm...p
Tempo 1 moins A Tre'a-i.llcl Fa#-Solt + dos meludia.ls Leg./Paort.'stace. oo
rigourelx B: Tresillo Sol#-Fa# + terma en bajo Legato o exprassif
Retant Enlace Poriato mf=
A% tresillo melddico Leg./Port.tstace. oo
Tempo 1 Progresidn 7: ascendente de 5i 3-5 a | Legato/Acentol 214
mystériues C La 6-7. Quintille + seisillo +Tema (B} Staccato crec. malto
Rapide Escala descendente IMartelado f dirm
Retenu Enlace: notas pedal con frimo Stacatoftrino po-piip-pp
Paszaje efecta + trémale + tresillo Legato/Staccats f=p=
Arpegio Cm + arpegio ritmico E Acento f<ff
Tempo 1 Tema (GE) acorde cemado Portato mf
an animant E Arpegia CRm + arpegio ritmico E Acento f=f
jusqu’a Tema {G#) acorde cemrado + progresion Portato mif dim...
I firy descendente
Tema {B) Portata/Staccats o = mf
Progresidn final (F#dsT) crese...molfa
Arpeghos finales (E) Aoento f<i

La tabla permite apreciar las relaciones horizontales y verticales de los elementos
y proporciona la idea general necesaria para construir la planeacion de los colores
y atmosferas.

En cada apariciéon del tema se respeta el esquema arménico y se presentan cam-
bios hacia el final que dependen del material que le sigue. Se aprecia que la arti-
culacién es proporcional a la dinamica; es decir, staccato si la dinamica es p o pp,
portato si es mf o con acento si es f o ff.
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Tema en Mi menor
c.1-4

Final de tema (variacion Fa sostenido)
c. 33-34

El siguiente ejemplo muestra el primer punto climatico de la pieza.

Net et vif, Mi menor, climax + enlace
c. 22-26
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En seguida, se presenta una variacion del tema que resalta por el cambio de carac-
ter dado por la tonalidad de Fa sostenido mayor, la dinamica y el registro. El enlace
anterior sobre La mayor, por su nota repetida, genera expectativa que junto con el
cambio subito al relativo menor dan una entrada especial a la variacion del tema.

Net et vif, Fa sostenido mayor-tema variacion
c. 27-30

Para el primer cambio de agdgica se retoman las terceras del climax de la seccion
de caracter Net et vif (limpio y nititdo).

Hacia el final de esta seccion la ritmica cambia y se introducen progresiones de
tresillos que se abren y regresan.

Animez et augmentez peu a peu, Progresion 5
c. 58-59

Finalmente, la progresion se detiene en un tresillo sobre la octava de Sol sostenido
donde cambia la tonalidad. La figura cambia de nota pedal a Fa sostenido donde es
recomendable disminuir la intensidad y la velocidad.

Progresion 6
. 64-65
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Al retomar el Tempo | moins rigoureux se presenta la seccidbn mas contemplativa y
tranquila de la pieza.

Tempo 1 moins rigoureux - Seccion A-A’
c. 75-77

Tempo 1 moins rigoureux - Seccion B
c. 82-84

Dentro del mismo Tempo | la atmdsfera contemplativa se transforma en un ambien-
te misterioso. Inicia con una progresion ascendente que alterna una nota que se
expande y contrae con figuras de quintillo con una nota acentuada y con eco que se
expande con figura de seisillo y se contrae con quintillo. Todo se sostiene sobre un
bajo de octava sobre Sol del cual se despliega el tema hacia el final de la progresion.

c. 100-103
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El ascenso culmina en un forte sobre la figura repetida (Si-Sol sostenido-Fa-Re). En
seguida el patron se desarrolla en un descenso que abarca todos los registros con
la indicacién Rapide. La aceleracion se compensa con el Retenu sobre las notas
pedal que finalizan esta atmosfera.

c. 118-125

El descenso del trino enlaza a un bajo sobre la nota Fa sostenido que a su vez mar-
ca otro cambio de caracter, el cual se debe ir animando, como se indica, hasta el
final. El arpegio ascendente es un efecto que se mantiene sobre un trémolo sobre
Fa sostenido y Sol sostenido que sostiene un motivo melddico con figura de tresillo
y octavas sobre Fa sostenido y Si que se presenta dos veces consecutivas.

c. 126-129

El siguiente pasaje sorprende por la amplitud de registro, el movimiento contrario y
el contraste ritmico y de region tonal de sus elementos. Se contraponen un arpegio
descendente sobre Do sostenido menor desde registro 8 con un arpegio ascenden-
te sobre Mi mayor desde el registro 2. Para el arpegio de Do sostenido menor se
aconseja crecer en el descenso y mantenerlo ff y estable. La ritmica del arpegio de
Mi mayor y la melodia que despliega requieren especial atencién porque genera un
efecto de ritardando proporcional.
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€. 133-135

Después se introduce el tema en Sol sostenido en mf que regresa a este pasaje de
arpegios contrarios. La segunda vez que se presenta el tema en Sol sostenido, se
desarrolla una progresion descendente que conduce al tema en la dominante.

El tema en la dominante (Si) genera expectativa por la atraccion hacia la tonica.
Primero se presenta en p seguido de una variacion que consiste en introducir otra
linea melddica en el bajo con valores de mitad y los arpegios de la armonia entre
ambas melodias. Se repite en mf y llega al pasaje final.

La melodia repite la figura Mi-Re sostenido-Do sostenido-Fa sostenido en la voz
superior con su respectivo arpegio armonico. Todo se sostiene en el bajo de octava
sobre Fa sostenido registro 3-4 del cual se despliega arpegio ascendente que llega
hasta el Fa sostenido del registro 5.

Finalmente, se resuelve a la tonica con un arpegio ascendente en f cuyo quinto
grado (Si) es retardado por una figura de tresillo de cuartos descendentes (Re sos-

tenido-Do sostenido-Si) indicados en ff y con acento. Se queda la resonancia por un
compas y medio para finalizar con otro arpegio sobre Mi mayor.

c. 150-156
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Sugerencias técnico-interpretativas

|. Pagodes

Su “pianismo” exige un toque suave y ligero, asi como un uso refinado de pedales.
De las tres piezas, ésta requiere concebir el piano como una orquesta de percusio-
nes y asociar los timbres y ataques con los instrumentos de una orquesta Gamelan,
como el gong, por ejemplo.

De manera general, se sugiere mantener cada elemento dentro del mismo rango
dinamico y distinguirlos por el timbre y articulacion. La idea de acompafamiento-
melodia no aplica para este estilo de musica y la cantidad de ataques que el intér-
prete genere es lo que enriquece la pieza.

Se recomienda utilizar los dos pedales y un toque suave y profundo para generar
la atmdésfera contemplativa y tranquila. La resonancia de la quinta mas baja debe
durar lo suficiente para sostener lo que sucede en las otras capas.

La indicacion del inicio de tocar la segunda mayor Fa sostenido-Sol sostenido con la
mano izquierda es porque el gesto del cruce de la mano ayuda a generar el sonido
que requiere. En el c.3 se realiza el intervalo con la mano derecha y se aconseja
cuidar que no se mezcle con lo demas. Para el ritardando del tresillo final se sugiere
hacerlo discreto y retomar el pulso inmediatamente.

Para los bloques armdnicos se aconseja timbrar la voz superior para resaltar la
melodia principal y dejar a las otras voces los cambios de color. Para este efecto
también es necesario entender que los bloques de acordes son independientes de
la funcion tonal, es decir, la armonia va enfocada al color y no a un esquema armo-
nico como en el caso de Mozart o Schumann.

El pasaje del c.23 donde la textura se genera por contrapunto imitativo se pueden
mantener ambas melodias con la misma dinamica, timbre y articulacién ya que su
distincién se da por la forma en que esta construido.

En la seccion intermedia (c.33) donde se expone principalmente la segunda mayor
Fa sostenido-Sol sostenido se sugiere cuidar la simultaneidad y balance de los de-
dos para que el sonido sea igual para ambas notas del intervalo. Cambiar el pedal a
tiempo ayuda a no acumular la sonoridad de los intervalos ni las notas de la melodia.

En seguida se presenta el material sobre el que se desarrolla el climax (c.37). Para
este caso se sugiere timbrar la voz superior de los acordes para cantar la melodia y
mantener el motivo de la voz superior ligero y ritmicamente preciso. El Do sostenido
puede asociarse con un sonido brillante y metélico, como campanas.

Al desarrollar dicha melodia en el climax y por la sonoridad ff que se requiere, se
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sugiere atacar los acordes con peso y hacia adentro del teclado para lograr un so-
nido redondo y resonante. EI motivo melédico del primer punto climatico y el tresillo
del segundo punto (c.73) se aconsejan dentro del forte pero por debajo de la sono-
ridad de la melodia.

En el enlace a la Coda se presenta un pasaje sobre el mismo motivo que va dis-
minuyendo de volumen. Para dicho efecto se aconseja asociar el diminuendo con
la sensacion de alejamiento del sonido. Al retomar el Tempo I, como se indica, se
sugiere un cambio de color y ligereza para lograr los efectos generados por la dina-
mica y variaciones ritmicas de los motivos de la voz superior.

Para este pasaje final se aconseja mantener la mano cerca del teclado para contro-
lar el matiz y desplazar el brazo horizontalmente. La planeacién dinamica es indis-
pensable para lograr el efecto, por lo cual se sugiere no empezar demasiado piano
y considerar la extension de la seccion para no agotar el diminuendo demasiado
pronto.

Pedal

Las notas pedal indicadas en los esquemas proporcionan una referencia para hacer
los cambios de pedal sostenido debido a que cada punto estabiliza lo que sucede.

Es recomendable cuidar que los pedales sostengan el sonido el tiempo suficiente
para que se sumen las capas y se generen los colores y efectos buscados. Por otro
lado, el pedal sostenido es necesario porque el ataque requiere la salida inmediata
de la mano, como si se tocara un tambor o un triangulo.

El pedal izquierdo se indica para el inicio y el primer par de melodias contrapuntisti-
cas. A pesar de poder lograr la dinamica pp y p, se aconseja utilizarlo por el cambio
de color que proporciona y que ayuda a lograr la atmosfera.

[l. Atardecer en Granada

La mayor dificultad de interpretacion esta en lograr la unidad de todos los momentos
que presenta la pieza. Por esta razon, se puede entender cada seccion como una
escena que cambia con sélo voltear la mirada.

Para lograr la atmdsfera se requiere mantener todo en ppp. Las octavas ascenden-
tes de Do sostenido del inicio se pueden conectar con el gesto de la mano, la cual
se aconseja desplazar horizontalmente y cerca del teclado para controlar el sonido.
También se aconseja dejar el pedal hasta la introduccién de la melodia.
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Para la melodia del inicio se aconseja resaltar las notas largas y hacer ligeros
rubatos; asi como cuidar que no se altere el ritmo de habanera.

Para el climax se sugiere tener presente los pequefios cambios en las figuras por-
gue generan un cambio de color, sensacion y dinamica. También, planear la llegada
y salida del ff y utilizar los reguladores para que la melodia sea expresiva y genere
la sensacion de vaiven. Para el acorde arpegiado con acento se aconseja realizarlo
con velocidad de ataque y movimiento horizontal de las mufiecas. Asi mismo, se
requiere apoyar los dedos 1y 5 de la mano derecha para destacar la melodia. Para
acumular sonoridad sin realizar tanto esfuerzo se puede dejar el pedal hasta la cai-
da del tiempo fuerte de la melodia; después, cuando se introducen las terceras, el
pedal puede cambiarse cada compas para no mezclar armonias y lograr claridad.

En todos los casos es indispensable la planeacién dinamica de manera que no se
agoten los matices antes de tiempo y se logren los enlaces con coherencia.

La reinterpretacion del climax (c.98) surge subitamente y en pp como un recuerdo
del momento mas enérgico que sucedié anteriormente. Se recomienda dirigir el
peso a los dedos 1y 5 de la mano izquierda para distinguir la melodia de las terce-
ras. Finalmente, se requiere un rapido desplazamiento del brazo para llegar al bajo
con anticipacion y poder preparar el ataque.

Los pasajes indicados a Tempo giusto indican un portato en el acorde a contra-
tiempo, staccato en los siguientes acordes y un arpegio final que le dan un caracter
percutido y sordo que puede asociarse al rasgueo de una guitarra. Estos pasajes
son momentos especiales porque cambian radicalmente la atmaosfera, por lo cual se
sugiere buscar la medida justa del enlace de llegada y salida. Aunque sélo se pre-
sentan sobre Do sostenido y Fa sostenido, presentan ligeras variaciones de dispo-
sicion de voces y cambios de registro que se pueden aprovechar para darles mayor
personalidad. También, para el matiz indicado en pp y el cambio subito de caracter
se aconseja poner el pedal izquierdo. Se sugiere timbrar el intervalo de segunda
de la voz superior y hacer un rebote natural en los staccatos con un impulso hacia
adelante que se apoya en el primer acorde de octavo ligado. El arpegio final tiene la
funcién de concluir la idea y de enlazar con la repeticidn y/o la siguiente seccién; se
aconseja timbrar la nota superior y hacerlo rapido y cerrado.

Para los pasajes con motivos de tresillo indicados en Tempo rubato se sugiere apo-
yar los acordes en portato, timbrar la nota superior y cuidar que la salida de cada uno
sea lo suficientemente rapida para poder preparar la posicion del siguiente acorde
y lograr el balance interno de las voces. Mantener un pulso constante ayuda a que
se entienda la biritmia y su relacién con el ritmo de habanera al retener el tempo.
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En el ¢.33 se presenta un pasaje que por sus caracteristicas puede asociarse con
el jazz. Para este caso se aconseja resaltar las sincopas y tener precision ritmica
para enriquecer la sensualidad dada por la variedad de figuras y desplazamiento de
acentuaciones. Asi mismo, se sugiere timbrar la voz superior y mantener presentes
las voces internas que cambian el modo de las armonias y generan los cambios de
color.

Mas adelante en el c. 67 se presenta un pasaje similar pero con una atmésfera de
abandono, como se indica. Para éste se aconseja un toque mas ligero y asociarlo
con la sensacion de lejania. Se puede deducir que tiene un caracter mas melddico
que ritmico por la longitud de las frases.

Para el pasaje indicado como Léger et Lointain se sugiere generar una atmosfera
inquieta con sensaciones de movimiento dadas por las diferentes figuras ritmicas.
El punto de tensién dinamica esta al centro por lo que se aconseja crecer y decrecer
principalmente con la voz del bajo. Por los staccatos se requiere cierta velocidad de
atague que junto con la densidad de los acordes tienden a incrementar el volumen.
Por esta razon, el pedal solo se sugiere en el primer tiempo de cada compas. De
igual forma, se recomienda dejar la mano cerca del teclado para entrar y salir rapido
sin que incremente la intensidad.

El calderon que marca el final de cada uno de estos pasajes sirve para generar ex-
pectativa y enlazar con la idea siguiente que retoma fragmentos con variaciones del
pasaje del c.67 de caracter de abandono. La medida de los calderones determina
la coherencia musical, de ser muy largo o muy corto, el discurso pierde continuidad.

En el movimiento debut (final) se puede entender el ritmo de habanera como un eco.
Se sugiere que el toque de estas octavas sea muy ligero, brillante y delgado para
dar la sensacion de desvanecimiento. Para la melodia del final, se aconseja hacer
los acordes arpegiados muy cerrados y rapidos de manera que no se abra un espa-
cio entre las frases. Para este efecto se requiere adelantar los arpegios y sostener
la ultima nota de cada frase con el pedal. De igual manera, es importante igualar el
toque en ambas manos para no perder la continuidad de la linea melddica.

lll. Jardines bajo la lluvia

La pieza se puede entender como una representacion sonora de las caracteristicas
de la lluvia. La variedad de ataques y gama dinamica son indispensables para lograr
los efectos y atmésferas.

En general se sugiere resaltar el tema y los motivos de las progresiones para dar

claridad estructural. La articulacion se puede asociar con un cambio de timbre, don-
de la velocidad de ataque y peso que se le da a tanto a la melodia como a los ar-
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pegios determinan la dindmica y el color del tema. Se sugiere, para ambas manos
y especialmente el pulgar de la mano derecha, una rapida salida de las teclas y un
pedal por armonia debido a que el efecto de la lluvia se logra si se tiene claridad.

Para la primera progresion se sugiere crecer gradualmente y utilizar la sonoridad de
las terceras que aparecen en la armonia junto con el apoyo en las notas melddicas
con valor de mitad (c.22). Se aconseja reservar el forte para la llegada a la seccion
en La mayor donde el registro es mas amplio. En ese punto el ascenso del bajo y la
acumulacion de las terceras repetidas incrementan la sensacion del forte.

El efecto del La acentuado y con staccato (c.25-26) puede asociarse con una gota
de agua que se adelgaza. Para lograrlo se sugiere hacer cada nota acentuada con
menos peso que la anterior y mantener la figura Do sostenido-La-Do sostenido de la
voz superior con una sonoridad por debajo y en proporcion al bajo. De igual manera,
se aconseja cuidar la salida y ligereza del pulgar derecho que lleva la nota repetida
de manera que no se confundan. Para este efecto no es recomendable hacer un
ritardando porque disminuye la gradacion del diminuendo.

Continua con un pasaje que presenta una variacion del tema sobre Fa sostenido
(c.27) que se aconseja hacer muy ligero y con un timbre brillante. También, cuidar
el cruce de la mano para controlar el sonido y evitar acentuar las notas en la llega-
da. Si se mantiene este pasaje en pp, el f subito del tema en el homdnimo adquiere
mayor fuerza y se logra un constraste que sorprende al espectador.

Para la progresion indicada como Animez et augmentez peu a peu se sugiere que
el dibujo de la voz del bajo genere un impulso que va hacia adelante y luego regre-
sa. Para lograr el efecto se aconseja realizar la primera octava con valor de mitad
en p y apoyar mas la segunda octava. Por el intervalo de tiempo que se tiene, es
recomendable exagerar la dinamica. La nota que aparece en staccato es parte de
la armonia, por lo cual es importante cuidar que no interfiera con la melodia. Para
el descenso melddico, que se indica con portatos para diferenciarlos de la armonia,
se sugiere un toque diferente para que resalten por color y conducir la linea con una
caida natural de intensidad. Como recomendacion, se puede dar a las terceras cier-
ta presencia ya que llevan una linea melédica secundaria que complementa el color.

Al enlazar a las progresiones de tresillos (c.64) se aconseja que cada progresion
anime el tempo hasta llegar el Sol sostenido en f. Para este efecto se sugiere exa-
gerar los reguladores y crecer con el movimiento del motivo; es decir, crecer hacia
los puntos mas lejanos entre las voces y decrecer cuando cierran. Asi mismo, se
aconseja utilizar la tension generada por los pasos cromaticos y cuidar que no se
ensucien con el pedal.

Para lograr la atmésfera contemplativa y tranquila del pasaje que retoma el Tempo
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1 (c.75) se sugiere mantener el tresillo plano y ligero y diferenciar las dos melodias
a través del toque y el caracter. También, se aconseja cuidar que el tresillo se man-
tenga igual cuando se hace el cambio de mano y la nota pedal pasa a Sol sostenido
(c.83 seccion B). La melodia de la voz inferior de la seccion B presenta el tema, por
lo cual se sugiere buscar un caracter mas expresivo que las de las melodias de las
secciones Ay A'.

Continua con un pasaje indicado como misterioso que esta construido sobre una
progresion ascendente (c.100). Para ésta se sugiere realizar la nota acentuada con
la mano izquierda y la nota repetida junto con el arpegio con la derecha. El crescen-
do se puede lograr al incrementar la intensidad de cada despliegue armonico hasta
llegar al Si mayor 7 en f. La introduccion del tema en la mano izquierda ayuda a
incrementar el volumen y se aconseja darle mucha presencia.

El descenso indicado Rapide requiere claridad en cada nota por lo cual se sugiere
velocidad de ataque, asi como aligerar el final y limpiar el pedal para lograr el dimi-
nuendo en el registro grave. El desenlace del descenso reposa en unos trinos que
se aconsejan muy ligeros ya que tienen la intencion de prolongar las notas. El des-
censo de éstos (Si-La-Sol) resuelven a Fa sostenido con un brillante cambio dado
por el cambio de tonalidad a Mi mayor, la agdgica indicada en animant jusqu a la fin
y el efecto de ascenso que puede asociarse con una ola que revienta. Para lograr
este efecto (c.126) se sugiere crecer subitamente hasta el Sol sostenido con trémo-
lo, cuya funcién es rellenar y formar una base, y en seguida disminuir la intensidad
para que la figura melddica resalte. El caracter de la figura puede entenderse ligero
y brillante y reservar el crescendo para su ultima aparicion porque tiene funcién de
enlace a forte.

El pasaje del ¢.133 que se repite en el ¢.140 presenta un reto por la amplitud de re-
gistro, movimiento contrario, variedad de figuras ritmicas y articulacién. Para lograr-
lo se sugiere buscar diferentes timbres para las articulaciones indicadas y desplazar
el brazo rapidamente para anticipar el ataque de las notas siguientes.

Para la progresion final (c.156) se sugiere asociar el aumento de altura de la voz del
bajo con el incremento de intensidad. Se aconseja mantener el patron melédico de
la voz superior y el arpegio ascendente del bajo al mismo nivel porque la cercania
que adquieren refuerza la sensacién del efecto.

Para el final se sugiere no agotar el forte con el primer arpegio y buscar un ataque
especial para el tresillo con valor de cuartos debido a que son ajenos al arpegio.
El momento de pausa ayuda a que el ultimo arpegio sea sorpresivo y se aconseja
aprovechar el momento para prepararlo. El toque del Mi final se logra naturalmente
por el cruce de la mano izquierda y se aconseja dejar la sonoridad de Mi mayor du-
rante un momento para concluir la pieza y la obra.
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Anexo 1
Sintesis para el programa de mano

Preludio y fuga en Mi menor BWV 789 C.B.T Il
Johann Sebastian Bach

El clave bien temperado (C.B.T.) es una coleccion de 48 preludios y fugas en dos
libros. Cada libro contiene un preludio y fuga para cada tonalidad mayor y menor en
orden cromatico, iniciando en Do mayor y terminando en Si menor. El primer libro
BWYV 846 fue compuesto en Kéthen, Alemania en 1722 y el segundo BWV 893 en
1742 en la ciudad de Leipzig. Sin embargo, la obra circul6 como manuscrito hasta
su publicacion en 1801 en las ciudades de Bonn, Leipzig y Zurich.

El preludio se trata de una pieza que sirve para introducir otra de mayor extension.
Al enfrentarse a un preludio no se sabe qué se puede esperar porque el titulo no
implica una estructura, métrica o caracter especifico.

En la época de Bach se utilizaba esta forma para adaptarse al instrumento, calentar
las manos y captar la atencion del publico. Después, se convirtié en una forma indis-
pensable para formar una unidad con respecto a otra, como es el caso del Preludio
y Fuga. Los preludios del C.B.T. tienen esta caracteristica.

Los Preludios del primer libro contiene el desarrollo de los preludios Do mayor, Do
menor, Re mayor, Re menor, Si bemol mayor, Sol mayor y Mi menor que fueron
previamente escritos por Bach para ensefiar a su hijo Wilhelm. Otros se caracteri-
zan por la improvisacion sobre motivos y figuras. En algunos Preludios del segundo
libro, como el Si bemol mayor, J. S. Bach utilizé el principio de sucesién de ideas
contrastantes y dejo de lado la dualidad tonal. Otros ejemplos de preludios que uti-
lizan este principio son el no. 5 en Re mayor y el no. 12 en Fa menor.

La diferencia mas notable entre ambos libros es la cantidad de preludios realizados
en forma binaria. De éstos, el segundo libro contiene 10 en total mientras que el
primero soélo uno.

El preludio en Mi menor no. 10 del libro Il es un preludio de tipo polifénico desa-
rrollado a partir de un motivo y sus variaciones con una métrica de 3/8. Tiene una
estructura binaria con caracteristicas semejantes a la Invencién ya que su textura
es generada por dos voces.

La Fuga se caracteriza por ser una composicion contrapuntistica dada por el nume-
ro de voces que contiene, cuyo minimo son dos voces. Las dos formas que la pre-
ceden son el “ricercar” y el “motete”. El primero se refiere a un tipo de composicion
instrumental contrapuntistica con estilo imitativo que se practico desde el siglo XVI
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hasta el XVIII aproximadamente. El segundo es una composicion vocal en la que se
afnaden lineas melddicas en contrapunto a la melodia principal. (Bruhn, 1993).

Esta fuga esta escrita a 3 voces y el sujeto es uno de los mas extensos de los 48
gue contiene el Clave Bien Temperado en sus dos libros.

Fantasia K.475y Sonata K.457 en Do menor
W. A. Mozart

Una Fantasia se refiere a una forma libre que permite experimentar con la armonia,
modulacion, variedad tematica y ritmica, entre otros elementos musicales. Suele
contar con secciones espontaneas de caracter improvisado como cadenzas y pa-
sajes Virtuosos.

Mozart escribié un pequefio numero de fantasias para piano; sin embargo, cada una
explora la forma de una manera distinta que muestra la creatividad y manejo del
lenguaje del compositor. Dichas obras son la Fantasia y fuga en Do mayor K.395,
Fantasia en Do menor K.396/385f y Fantasia en Re menor K.397/385g.

La Fantasia en Do menor K.475 fue compuesta en 1785 y dedicada a su alumna
Ma. Teresa von Trattner. Se compone de 5 partes: Adagio, Allegro, Andantino, Piu
Allegro y Tempo primo. Cada una de estas secciones presenta un caracter especifi-
co y diversidad de temas. En conjunto, la obra logra su efecto dramatico a través de
la incertidumbre tonal dada por la cantidad de tonalidades presentadas.

Los elementos que se deben tomar en cuenta para entender la estructura e integrar
la obra son las suspensiones, el motivo de cuatro notas descendentes que luego
son ascendentes y la forma ciclica, principalmente. Esta ultima es importante para
entender el empleo de las relaciones tonales en la contruccion del discurso. El ca-
racter dramético se da en gran parte por este ciclo armoénico que se cierra hasta el
ultimo compas de la obra.

Las tonalidades Re menor y Sol menor habian sido utilizadas por el compositor
para generar emociones y atmdsferas tristes, desesperadas y oscuras, principal-
mente. Sin embargo, hacia la ultima década de su produccion, comenzo a utilizar
frecuentemente la tonalidad de Do menor. Esta se asocia con sus grandes obras
para piano compuestas alrededor de la misma época, como el Concierto para Piano
K.482 (1785) por mencionar un ejemplo. Por otro lado, en la épera fue utilizada para
representar escenas tenebrosas y tragicas, como en La Flauta Magica o Bastian y
Bastiana. Por lo tanto, se puede asociar esta tonalidad con obras extensas con una
carga emocional de enojo, obscuridad y dramatismo.
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La Sonata K.457 fue compuesta en octubre de 1784 y tiene la caracteristica de
utilizar los registros mas bajos del instrumento de la época. Esta escrita en tres mo-
vimientos Molto Allegro, Adagio y Allegro assai, en los cuales la forma sonata esta
presente de diferentes maneras.

Ambas obras se sostienen por si mismas, es decir, se pueden interpretar de manera
individual, aunque suelen tocarse en conjunto. Sin importar las diversas opiniones o
afios de publicacion, las obras contienen material estructural que las relacionan. Los
elementos constantes mencionados y analizados en la Fantasia estan presentes en
la Sonata. Las suspensiones, principalmente La bemol-Sol, y los motivos de cua-
tro notas descendentes o ascendentes son recurrentes y utilizados similarmente.
Finalmente, la formula cadencial del final de la Fantasia es reutilizada al final de la
Sonata.

Sonata en Sol menor no.2 Op.22
Robert Schumann

La sonata no era una forma que los compositores romanticos abordaran comun-
mente porgque contenia elementos, como el orden y la simetria, que pertenecian al
orden Clasico. Robert Schumann, Johannes Brahms y Frédéric Chopin desarrolla-
ron la forma sonata y lograron contextualizarla de acuerdo a su filosofia y estética
de la época; razon por la cual se consideran sus principales representantes.

Entre 1831 y 1838 Schumann experimenté con la forma sonata y compuso la So-
natas en Fa sostenido menor no.1 Op.11, Sol menor no.2 Op.22 y Fa menor no.3
Op.14. La contradiccién entre el numero y el opus se debe a que la no.2 obtuvo el
numero de catalogo hasta su reimpresion en 1839 y no en su primera publicacién.

Después de casi cien obras y durante otro periodo en la vida del compositor ro-
mantico, fueron publicadas las Tres Sonatas para piano Op. 118, las cuales tienen
un enfoque dirigido al joven pianista que Schumann siempre estimé y aconsejo a
través de su obra musical y literaria.

Una de las principales diferencias entre la sonata clasica y la romantica de Schu-
mann se da por el proceso de composicion en el cual se conciben los movimientos
de manera independiente. Este aspecto se deduce por las fechas de composicion
y contenido de cada uno de éstos. Asi mismo, suele retomar material de piezas
compuestas previamente para desarrollar algun movimiento. Por ejemplo, la trans-
cripcion de la cancion An Anna (para Anna) fue utilizada para el Aria de la Sonata
en Fa sostenido menor.
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La Sonata en Sol menor se compone de cuatro movimientos:

I. So rasch wie mdglich-Schneller Noch schneller

[I. Andantino. Getragen

[Il. Scherzo. Sehr rasch und markiert

IV. Rondo. Presto, Prestissimo e Immer Schneller und schneller

La indicacion So rasch wie moglich-schneller-noch schneller quiere decir que se
debe tocar lo mas rapido posible; mas adelante indica que se debe aumentar la
velocidad (schneller) y después todavia mas (Noch schneller). EI movimiento tiene
forma sonata y temas de caracter contrastante que se interrumpen subitamente.

El Andantino esta construido en forma ternaria con coda sobre un acompafamiento
estable que junto con la melodia principal generan diferentes texturas que transfor-
man el caracter.

“Im Herbste” (en Otofo) es el titulo de la pieza original que Schumann transcribio
para desarrollar este Andantino. Es la pieza numero 8 de un total de 11 que pertene-
cen al catalogo para voz y piano RSW: Anhang (Anexo): M2 del mismo compositor.

El Scherzo se identifica por su caracter juguetén que va de lo intenso a lo ligero en
un compas ternario simple junto con la indicacion “muy rapidamente y marcado”.
La sincopa, la articulacién y el sforzando (sf) sobre la nota Sol son los principales
elementos de esta pieza. A pesar de su corta duracién y al igual que el Andantino,
puede sostenerse por si misma.

El movimiento final esta construido sobre Sol menor con una métrica de 2/4, las figu-
ras ritmicas y el incremento de velocidad en la Quasi cadenza forman una relacién

con el primer movimiento. Los contrastes entre momentos de ansiedad y calma del
primer movimiento son retomados en este Rondd aunque en este caso las transicio-
nes no son tan abruptas y tienen mayor duracion y desarrollo.

Estampes
Claude Debussy

Las Estampes (Estampas) son un triptico compuesto en 1903 cuyo titulo significa
“grabado o impresidén” que hace referencia a la imaginacion visual a través del soni-
do. Los titulos de las tres piezas para piano son:

|. Pagodes (Pagodas)

Il. La soirée dans Grenade (Atardecer en Granada)
[ll. Jardins sous la pluie (Jardines bajo la lluvia)
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Cada pieza evoca el paisaje sonoro de un lugar especifico y muestra algunos de los
principales intereses del compositor como la representacion del agua, las escenas
nocturnas y los lugares exoticos. Igualmente se percibe la relacion del compositor
con las artes visuales por la dedicacion de la obra al pintor Jacques-Emile Blanche.

Sin embargo, lo que coloca las Estampes como la obra que marca un cambio radical
en la carrera de Debussy, es el desarrollo pianistico que logré a través de éstas.
Hasta 1903 el piano no habia sido explorado en comparacioén al tratamiento vocal
y orquestal. Su aproximacion al instrumento le exigio una técnica de composicion y
ejecucion particular que lo colocaron como un gran compositor pianistico.

Debussy explor6 y desarrollo las posibilidades de articulacion, timbres, textura, ba-
lance y acumulacion sonora del piano. Con estos recursos logré generar un len-
guaje de capas sonoras con distintos niveles de intensidad y peso que suceden al
mismo tiempo.

|. Pagodes

El concepto musical de esta primera pieza tiene relacion con la musica oriental.
Debussy fue influenciado por la musica Javanesa al presenciar la ejecucion de una
orquesta Gamelan durante la Exposicion Universal de Paris en 1899. El titulo y los
elementos que contiene la pieza, como escalas pentatdnicas o repeticion de férmu-
las melddicas, hacen referencia a la musica de esta cultura.

De igual manera, se explora la resonancia y la acumulacion sonora a través de pe-
dales sostenidos y colores armonicos independientes de su funcion tonal.

La textura es el elemento principal sobre el que esta construida la pieza y que la
relaciona con la musica Javanesa. Su desarrollo se da por contrastes de intensidad,
cambios graduales de velocidad, mezcla de timbres y alturas y sobretodo, el con-
trapunto.

El material tematico esta construido sobre las escalas pentatonicas de B y F#. Las
notas que comparten estas dos escalas que son Do#-Re#-Fa# y Sol# forman dos
intervalos de segunda mayor que son constantes a lo largo de la pieza.

Il. Atardecer en Granada

Esta pieza evoca Espana a través del ritmo de habanera y el rasgueo de la guitarra.
Esta compuesta por secciones que parecen ser interrumpidas constantemente por
otras de caracter contrastante. La variedad de figuras ritmicas junto con el constan-
te ritmo de habanera dentro de los humores y agdgicas indicadas, hacen de esta
pieza la mas sensual de las tres Estampas.
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[ll. Jardines bajo la lluvia

A diferencia de las otras dos piezas, esta ultima no evoca un lugar particular. La
unica referencia que podria vincularla con Francia es el uso de dos melodias folclo-
ricas francesas: Nous n’irons plus aux bois (No regresaremos al bosque) y Do do,
I"enfant do (Duerme, bebé, duerme).

La pieza se puede entender como una representacion sonora de las caracteristicas
de la lluvia. La variedad de ataques y gama dinamica son indispensables para lo-
grar los efectos y atmdsferas. Los principales elementos y recursos utilizados son:
la agdgica, modulacion, dindmica, articulacion, ritmica y la armonia desplegada en
rapidos arpegios.

A diferencia de Atardecer en Granada, presenta una estructura lineal sin interrup-
ciones bruscas. Cada momento se transforma en otro a través de progresiones e
inflexiones. La armonia en este caso si tiene una funcion tonal y establece los pun-
tos de tension dinamica necesarios para el fraseo.
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