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Introduccion

Para poder entender la importancia del piano moderno en la historia de la musica
occidental, es necesario analizar la evolucién de su construccion. Las modificaciones
en la construccién de los instrumentos de teclado crearon nuevas formas de tocarlos
y componer para ellos. Del mismo modo, cuando los gustos musicales cambiaban,
se generaban nuevas propuestas para su construccion. Esta influencia mutua
impuls6é el desarrollo de los instrumentos de teclado, llevando a los primeros
instrumentos a convertirse en el popular piano que hoy conocemos.

El piano es un instrumento que ha sido objeto de grandes estudios, debido a su
amplio desarrollo técnico y musical. A lo largo de mas de tres siglos de historia este
instrumento ha tenido un gran protagonismo en la musica occidental. Mi intencién en
este trabajo fue llevar a cabo un breve recorrido por su historia, desde su creacion en
el siglo XVIII hasta finales del siglo XX, ilustrando asi su proceso evolutivo en cuanto
a construccion, literatura y técnica.

Resulta fundamental para los pianistas intérpretes de hoy en dia, conocer aunque
sea de manera somera este recorrido histérico. Sus diferentes facetas y los
diferentes enfoques que los compositores le han dado, han visto nacer una gran
cantidad de musica, las cuales tienen diferencias estilisticas, técnicas y musicales. Al
profundizar en el estudio de la literatura pianistica, es necesario conocer estas
diferencias, ya que de ello depende el acercamiento del intérprete. Esta informacion
no solo ayuda a una interpretacion mas clara y rica en contenidos; también ofrece al
oyente un mejor producto sonoro, lo cual ayuda a su mejor comprension.

Debido a que el tema excede los alcances de estas Notas al programa, mi trabajo se
limitara a tomar como punto de partida los instrumentos de teclado desde el siglo
XVIIl, periodo en que surgio el piano, y al cual se remontan las obras que interpretaré
en mi concierto de titulacion. El presente trabajo ofrece un breve panorama de los
acontecimientos historicos y biograficos que ocurrian al momento de la creacion de
las obras que interpretaré en mi recital publico, tomando como eje principal los
diferentes periodos histéricos de la literatura pianistica. He decidido enriquecer el
contenido de este trabajo explicando brevemente el contexto técnico-pianistico que
hubo en cada época. Finalmente, parte de la informacion abordada se comentara
dentro del analisis musical de las obras, ofreciendo asi una propuesta interpretativa,
a la vez que se explican los materiales musicales que conforman a la obra en si. Con
ello pretendo ofrecer un panorama general de la evolucion técnico-musical del piano
a intérpretes y entendidos de la musica.



| - El desarrollo de los instrumentos de teclado y su influencia sobre los

compositores hasta el siglo XX

Estudiando la historia del piano es dificil establecer un origen claro y preciso de la
aparicion del primer instrumento de teclado. Alfredo Casella inicia su revision
histérica del piano enunciando que “se puede afirmar que los origenes de nuestro
instrumento se pierden en la noche de los tiempos'. Hay poemas, retablos,
documentos y otras fuentes que nos revelan la existencia de pequefios organillos en
diferentes partes de Europa, que nos remontan hasta el siglo Il a.C. Ellos fueron el
producto de la fusion de un teclado con instrumentos como las flautas de pan, el
monocordio o el salterio. Los primeros teclados de los cuales encontramos mas
evidencias son el Hydraulis? y el Echiquier®, pero atin con ellos es dificil saber dénde
surgieron. Por un par de siglos la cultura europea produjo tres tipos de instrumentos
de teclado predilectos: las familias de 6rganos, clavecines y clavicordio. La invencién
de Bartolomeo Cristofori, el gravicembalo col forte e piano cambiara esta predilecciéon
y la aparicion de los primeros fortepianos de Gottfried Silbermann reforzara esta
tendencia, culminando el proceso en los pianos de mecanica inglesa. Asi los pianos
Broadwood, aunque resultaron ser mas pesados y sonoros que los fortepianos
anteriores, llegaron a ser el instrumento mas popular en el siglo XIX. Los ultimos
cambios importantes como la aplicacion del doble escape, utilizados en los pianos
Erard y Pleyel, y mas adelante el marco metalico en el armazon, completaron el
prototipo del piano moderno que seguimos utilizando desde principios del siglo XX.

Los instrumentos de teclado del siglo XVIII eran instrumentos muy diferentes al piano
que conocemos hoy en dia. Hay que considerar que en aquella época la
construccion de cualquier instrumento era basicamente artesanal y cada pieza era
unica. Es el caso de los teclados también, sus decorados eran obras artisticas por si
mismas, e inclusive el tamafo de las teclas llegaba a tener variantes. Tres familias
de instrumentos de teclado predominaban: la familia de o6rganos, de cuerdas
pinzadas y de cuerdas percutidas.

En la familia de los érganos existian tres tipos de variantes. Los 6rganos portatiles,
unos pequefos instrumentos que se podian desplazar con el fin de ser utilizados en
varias circunstancias. Esta adaptabilidad le valié ser muy utilizado en su mayoria
para la musica profana. Existia gran diversidad de modelos debido a las variantes en
su construccién. Los érganos positivos, eran instrumentos de mayores dimensiones,
los cuales tenian un lugar fijo en salones o iglesias. Contaban con juegos limitados

! Casella, A. (1957). El piano, p. 13.
? Véase: Kirby, F. E. (1966). A Short History of Keyboard Music, pp 2-8.
* Véase: Gillespie, J. (1972). Five centuries of Keyboard Music, pp 1-5.
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de registros y teclados, pero su sonoridad permitia llenar un espacio medianamente
grande y su variedad lo hacia mas dinamico que el portatil. Por ultimo, los 6rganos
de las catedrales fueron el instrumento de mayor extensién y mas funciones. Estos
contaban con gran variedad de registros y teclados, ademas de haber tenido un
juego de teclado para los pies. Su uso fue dedicado practicamente en su totalidad a
la musica sacra desde el Concilio de Trento?, que prohibi6é la interpretacion de
musica profana en los templos.

La familia de las cuerdas pinzadas estaba representada por los clavecines, espinetas
y virginales, los cuales tenian variantes en su forma de construccién, pero cuyo
funcionamiento, en esencia, era el mismo®. Este sistema se basa en la pulsaciéon de
las cuerdas por medio de un plectro de piel o pluma. La tecla al ser presionada, hace
que el plectro pellizque la cuerda. El clavecin contaba con varios juegos de cuerdas
por tecla, ademas de varios teclados, con los cuales se podian activar el numero
deseado de cuerdas por tecla. Dicho mecanismo permitia realizar cambios de
dinamica, sin embargo no existia la posibilidad de realizar cambios graduales de
volumen. Su timbre era brillante y su sonoridad fuerte, la desventaja era la poca
sensibilidad del toque que ofrecia al intérprete.

La familia de los instrumentos de cuerda percutida estaba representada por el
clavicordio pero su tamafo y funcionamiento eran mas sencillos que el del clavecin.
Su caja era un pequefo rectangulo, cuyo juego de cuerdas corria
perpendicularmente al intérprete. Las cuerdas eran percutidas por una lamina de
metal conocida como tangente. Al ser presionada la tecla, la tangente golpeaba la
cuerda, dejando el lado derecho de la cuerda vibrando, mientras las cuerdas del
lado izquierdo se apagaban debido a la accién de un fieltro que envolvia la cuerda.
Esto permitia una gran manipulacién timbrica y dinamica en el toque del intérprete,
pero debido a su reducido tamaino, su sonoridad era muy limitada.

Las fuentes del siglo XVIII que nos ilustran sobre como tocar estos instrumentos son
muy abundantes y precisas. Los multiples tratados escritos a lo largo de este siglo
nos muestran la revolucion que sufrid la técnica tecladistica. Couperin, en su célebre
tratado de L’Art de toucher le Clavecin (1716), y Rameau en el prélogo de sus Piéces
de Clavessin (1724), nos describen la nueva forma de tocar de acuerdo al gusto
francés, el cual basa sus principios en la relajacion muscular, la flexibilidad de la
mufeca, la suavidad en el toque y la articulacién desde el nudillo. Muchos elementos
que aun en la técnica moderna son vigentes.

* El Concilio de Trento fue un acuerdo realizado por la Iglesia Catdlica entre los afios de 1545 a 1563 en la ciudad
de Trento en la regidn italiana. En este concilio se definieron muchos de los principios de la Iglesia.
> Véase: Dolge, A. (1972). The piano and their makers, pp. 32-38.
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Pero uno de los pasos mas solidos serian los que la familia Bach realizd. Bach padre
e hijos darian una gran aportacion a la técnica del teclado: la digitacion moderna, en
la que hay un constante uso del pulgar. Hay que recordar que antes de esta
aportacion, la digitacion habitual de una escala ascendente era: 2-3-4-3-4-3-4-3-4 (de
Do a Re), y descendiendo con los dedos 4-3-2-3-2-3-2-3-2 (de Re a Do). Resulta
extrao en comparacion con la digitacion moderna, pero debemos pensar que esta
digitacion estaba pensada en torno a funciones musicales y no a la comodidad.

La funcién especifica que desempenaba cada dedo de la digitacién de los siglos XVII
y XVIII no era tanto una cuestién de comodidad o de conveniencia mecanica. [...] Lo
que se buscaba era otra cosa: aprovechar la capacidad especifica de cada dedo
para combinarse con los demas, [...] para la realizacion de la que se convertiria en el
alma de la declamacién barroca: la articulacién.®

Sin embargo, la nueva y revolucionaria manera de digitar disefiada por Bach,
responderia al principio de comodidad, utilizando la mano en funcién de la morfologia
instrumental. El hijo de Johann Sebastian Bach, Carl Philipp Emanuel lo explica en
su gran tratado Versuch (ber die wahre Art das Clavier zu spielen (1753, 12 parte;
1762, 22 parte) de la siguiente manera:

Mi padre me contaba haber oido en su juventud a musicos que utilizaban el pulgar
solamente para grandes extensiones, cuando resultaba imprescindible. [...] él
elabord un sistema de digitacibn mucho mas completo, que extendia la funcion del
pulgar usandolo de forma natural [...]".

La forma misma de las manos y la del teclado sugieren cémo utilizar los dedos.
Observando la mano, vemos que los tres dedos centrales son considerablemente
mas largos que menique y pulgar; observando el teclado notamos que algunas teclas
son mas bajas y se asoman mas que las otras®.

Se deduce, por lo tanto, que las teclas negras se corresponderan con los tres dedos
mas largos®.

Ademas de la técnica, la musica para teclado llega al siglo XVIIlI con gran impulso, ya
que durante el transcurso de todo el siglo XVII surgieron y se definieron importantes
géneros musicales para teclado. Algunas formas musicales presentaban un conjunto
de piezas o danzas, como las sonatas y suites. La fuga se desarrollé del antiguo
cantus firmus y se defini® su agrupacion con un preludio o una toccata'. El nivel
técnico y compositivo de las obras se tornd altamente complejo, dando pie a una

® Chiantore, L. (2001). Historia de la técnica pianistica, p. 56.

7 C. Ph. E. Bach: Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, vol. 1, 1753, p. 17. citado en Chiantore, L.
Ibid., p. 85.

& C. Ph. E. Bach: Ibid., p. 21.

° C. Ph. E. Bach: Ibid., p. 22.

1% vgase: Kirby, F. E. (1966). A Short History of Keaboard Music, pp 63-109.
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demanda técnica e intelectual muy elevada para los ejecutantes. Para el siglo XVIII
ya existia una tradicién tecladistica madura y plena; fue en esta época cuando
grandes personajes como Johann Sebastian Bach (1685-1750), George Friedrich
Handel (1685-1759) Domenico Scarlatti (1685-1757), Francois Couperin (1668-
1733), Jean Philippe Rameau (1683-1764) y Goerg Philipp Telemann (1681-1767)
compusieron sus obras maestras para teclado.

Aunque el barroco tardio nos legd obras de gran trascendencia, fue en los ultimos
afnos de este periodo cuando empez6 a gestarse un cambio radical. Recordemos que
para 1750, cuando J.S. Bach fallecio, su musica ya era considerada anticuada. Se
podia percibir un cambio en el gusto musical, en la manera de consumir la musica
por parte del publico, y en el enfoque de los musicos. Estos factores fueron
determinantes para el triunfo de un nuevo instrumento, el cual ganaria el total
protagonismo en el resto del siglo XVIIl, desplazando de la escena musical a los
demas instrumentos de teclado.

En 1698, el italiano Bartolomeo Cristofori (1655-1731) se dio a la tarea de efectuar
las primeras construcciones de lo que él llamaria gravicembalo col forte e piano,
respondiendo a la necesidad de generar las graduaciones de dinamica que el clave
no ofrecia. Cristofori sustituyé los martinetes del clave por macillos de madera, idea
en apariencia sencilla, sin embargo, la cual requirié6 de grandes experimentos. Los
martelletti que Cristofori realizd, consistian en pequenos martillitos recubiertos con
piel, pero a diferencia del mecanismo del clave, el macillo debia separase de la
cuerda una vez percutida, ya que de lo contrario este no permitiria vibrar la cuerda.
La solucion de Cristofori fue un sistema de palancas que permitia que el martillo
regresara, 0 escapara a su sitio original después de haber golpeado la cuerda. Por
esa razon se le llamo a este sistema, como escape.

Sera hasta el afio de 1711 donde tendremos la primera mencion registrada del piano.
Scipione Maffei hizo publica la creacién de Cristofori en su afamado articulo “Nouva
Invenzione d’'un Gravecembalo col Piano e Forte”, publicado en el Giornale de
Letterati d’ltalia, en el cual nos lo presenta de esta manera:

Todo aquel que goza de la musica sabe que una de las principales fuentes de la que
los expertos en este arte extraen el secreto de deleitar tan especialmente a quienes
les escuchan son el piano y el forte [...]. De esta diversidad y alteracién en la voz, en
la cual destacan los instrumentos de cuerda, el clave esta falto del todo: y cualquiera
hubiera considerado como una inutil imaginacién proponer fabricarlo de forma que
tuviera este don. Con todo esto, una invencion tan atrevida ha sido [...] realizada en
Florencia por el sefior Bartolomeo Cristofali [sic] [...]. El, hasta ahora, ha construido
tres de estos instrumentos [...]. Obtener de ellos un mayor o menor sonido depende



de la distinta fuerza con la que el tanedor pulsa las teclas; dosificandola, se consigue
oir no soélo el piano y el forte, sino la gradacion y la diversidad del sonido".

Sin embargo, el piano siendo un invento reciente y con varias mejoras por realizar,
no tuvo gran revuelo entre la tradicion clavecinistica en boga. Scarlatti, Bach, Handel
y Couperin ni siquiera consideraron dar algun comentario al respecto del nuevo
instrumento y toda clase de nuevas posibilidades que este ofrecia. Asi que el piano
desde su invencion, tardaria mas de medio siglo para poder tener un papel sélido y
autonomo.

En el afio de 1736 Gottfried Silbermann (1683-1753) le presenté a J.S. Bach una
primera version de su fortepiano. Pero este primer intento fue desdeiado por el
compositor aleman por la dureza del teclado y la dificultad de tocarlo debido a la
pulsacioén irregular. Afios mas tarde, en 1747, Carl Philipp Emanuel Bach hizo posible
el célebre encuentro entre su padre y el principe Federico el Grande de Prusia. En
esta ocasion Silbermann tuvo una segunda oportunidad de mostrarle a Bach padre
una versidon mejorada del invento. A pesar de que el juicio en esta ocasion fue
favorable, no provoco en Bach una gran inquietud mas alla de la curiosidad.

Otro peculiar caso ocurrio en la corte de Espafia bajo el reinado de Maria Barbara.
Ella poseia dos fortepianos florentinos en su acervo de instrumentos. Su maestro de
musica Domenico Scarlatti, mostré tan poco interés en los fortepianos adquiridos que
anos mas tarde los dos pianos fueron convertidos en su totalidad en claves.

La tradicion tecladistica de principios de siglo no permitié hacer notar al invento de
Cristofori. Pero entonces ¢En donde radica el éxito del piano? ;Qué fue lo que
origino la necesidad de promover un nuevo instrumento con distintas capacidades a
los instrumentos de teclado existentes?

El siglo XVIII fue un periodo de grandes cambios musicales'?. La épera cobré mucha
fuerza como un gran espectaculo abierto al publico. La demanda del publico por la
musica conllevo a los conciertos publicos donde presentaron musica instrumental. La
denominada escuela de Mannheim formada en 1720, comenzé a proponer un
novedoso estilo composicional con motivos de cohete, suspiro™, crescendos
orquestales y silencios repentinos. En Mannheim contaban con una orquesta de
grandes dimensiones, en la cual participaron los virtuosos mas importantes de la

1 Maffei, S. “Nuova Invenzione d’un Gravecembalo col Piano e Forte” (en Giornale de Letterati d’Italia, V, 1711,
pp. 144-159) citado en Chiantore, L. (2001). Historia de la técnica pianistica, p. 91.

2 véase: Kirby, F. E. (1966). A Short History of Keyboard Music, pp. 143-187.

B El motivo de cohete se refiere a un arpegio ascendente. Un ejemplo de este recurso lo podemos encontrar en
el pasaje inicial de la Sonata Op. 2 No. 1 de L. v. Beethoven.

“El motivo de suspiro estd basado en dos notas ligadas a tempo lento, cuyo efecto sonoro nos remite a un
suspiro real. Un ejemplo de este recurso lo podemos encontrar en el compas 19 del segundo movimiento de la
Sonata Op. 2 No. 3, la cual se analizard en el presente trabajo.
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época. Ello generé gran conmocion en toda Europa y poco a poco cambio el enfoque
musical. El entretenimiento de la audiencia, el placer y la accesibilidad de la musica
pasaron a ser elementos indispensables. La produccion musical se dirigio al publico y
el musico aficionado cobro un papel indispensable en el mercado. Antiguos géneros
como la sonata consiguieron mas popularidad debido a su variedad de caracteres.
Los gustos del publico prefirieron al estilo galante del preclasico en lugar de las
cargas intelectuales del barroco.

El espectaculo comenzd a gestar la figura del intérprete virtuoso que sorprendia y
entretenia al publico. Esto produjo que el teclado debiera ofrecer mayor cantidad de
recursos y contrastes. Debido a los espacios amplios donde se celebraban los
conciertos publicos, los instrumentos requirieron de mayor volumen para poder ser
disfrutados hasta las ultimas filas de butacas. Los constructores buscaron la forma de
potenciar el sonido y la variedad dinamica del invento de Cristofori. Con el paso del
tiempo, los instrumentos de teclado anteriores al fortepiano perdieron el duelo ante la
imposibilidad de cubrir dichas necesidades. Ya mencionaba Giovanni Maria Casini,
poeta y compositor miembro de la corte de los Médici, que “el clavicémbalo no realiza
toda la expresién del sentimiento humano”'®, sintoma de la necesidad de un nuevo
tipo de instrumento.

La informacion del nuevo invento llegaria desde Italia a Alemania para esparcirse por
toda Europa. Por mucho tiempo se creyo que el fortepiano habia surgido en
Alemania, debido a que en la vida de Cristofori los nuevos fortepianos no tuvieron
éxito comercial. La razén es que verdaderamente Gottfried Silbermann hizo del piano
un producto mercable en Alemania, desarrollando la primera industria del
instrumento.

Retomando las ideas de Cristofori, Silbermann y sus alumnos se dedicaron de lleno a
la construccion de fortepianos. Los esfuerzos de Silbermann dieron sus frutos,
aunque no hizo del fortepiano el instrumento mas popular inmediatamente, y
tampoco logré que Alemania se convirtiera en la primera capital mundial pianistica.

En la década de 1760 la construccion de fortepianos cambié su sede de Alemania a
Inglaterra. Muchos constructores alemanes migraron hacia Londres buscando
mejores oportunidades. La mayoria ya tenia bastante experiencia en la construccion
de fortepianos y llegaron con nuevas ideas para el perfeccionamiento del
instrumento. Al lado de Londres, Viena consiguié un papel importante en la industria
de fabricacion de pianos. En estas dos ciudades se desarrollarian los principales
modelos. Las mecanicas vienesa e inglesa arrojaron dos propuestas diferentes de
construccion. Los fortepianos vieneses eran ligeros y parecidos al clave, mientras los

!> Rattalino, P. (2005). Historia del piano, p. 16.



ingleses eran mas pesados y sonoros. Sin embargo, a lo largo del tiempo el sistema
inglés terminaria ganando mayor aceptacién dentro del mercado de pianos.

En Londres, Johann Christoph Zumpe (1726-1783), Americus Backers (?-1778) y
John Broadwood (1732-1812) promovieron el éxito de la mecanica inglesa.
Extranjeros los tres, se establecieron en los comercios locales de construccion de
teclados, los cuales estaban controlados por Burkar Shudi (1702-1773) y Jacob
Kirkman (1710-1792) °.

Zumpe tras haber estudiado en Alemania con Silbermann, entré a trabajar al taller de
Shudi, en el cual se dedicé a la construccion de fortepianos de mesa. Dieciséis anos
después abrié su propio negocio en el cual construy6é y distribuyé unicamente
fortepianos de mesa, abriendo con esto el primer mercado especializado.

A Backers podemos atribuirle uno de los artificios mas caracteristicos del piano
moderno: los pedales izquierdo y derecho. Ya en el afio de 1726 Cristofori elabord un
piano el cual incluia un registro que al activarse con la mano, permitia lograr que los
martinetes golpearan una o dos cuerdas por tecla. En este modelo cada tecla estaba
equipada por un juego de dos cuerdas, asi que al activar este registro se podia
escoger entre el golpear una cuerda (pedal izquierdo o una corda) o dos.

Sin embargo fue Backers quién no solo perfeccionaria esta idea sino la ampliaria. El
hecho de utilizar la mano para poder activar el efecto de una cuerda, interrumpia al
ejecutante de la accion del toque, por eso Backers en su modelo de 1722
implementd un pedal manejado por el pie para poder accionar dicho efecto. Este
mismo fortepiano incluia otro pedal el cual al presionarlo desactivaba los apagadores
de todas las teclas (pedal derecho o sustain). Al tener los apagadores desactivados,
debido a la vibracion simpatica de las cuerdas, se obtenia sonoridades bastante ricas
en armonicos, ademas de brindar la posibilidad de poder separar la mano del teclado
para poder presionar otras teclas, acumulando mas sonidos. Con ello se le dio
nuevos recursos al instrumento, acrecentando la paleta de posibilidades sonoras, las
cuales aflos mas tarde compositores como Debussy o0 Ravel explotarian al maximo.

Sin embargo fue debido a la vision empresarial de John Broawood que el piano podia
tener el alcance que hoy conocemos. Broadwood al llegar a Inglaterra entré a
trabajar al taller de Shudi al igual que Zumpe, pero a diferencia de él, Broadwood se
establecié en el taller'’. En 1769 se caso con la hija de Shudi, y se convirtié en su
socio. En 1782, tras la muerte de su suegro, Broadwood se encargd de dirigir la
empresa familiar, llevandola a niveles increibles. Se encargd de perfeccionar cada
uno de los aspectos del instrumento, sin omitir ninguno de los nuevos

'® vgase: Rattalino, P. (2005). Historia del piano, pp. 29-39.
7 véase: Dolge, A. (1972). The piano and their makers, pp. 242-246.
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descubrimientos, enfocandose en la construccion de grandes pianos de cola. Reforzé
el armazoén, permitiendo incrementar el numero de cuerdas por tecla, asi como el
numero de teclas. Refind la mecanica, reduciendo el ruido y volviéndola mas precisa
y eficaz. Ademas de que retomo los pedales, los perfecciond y patenté. Broadwood
emprendidé una produccion a escalas industriales, llegando a producir un promedio de
cuatrocientos pianos anuales, cosa inimaginable en aquella época, donde el
promedio de produccion de cualquier casa constructora era de una veintena al afio.
La popularidad de los grandes pianos de cola producidos por Broadwood le dieron
fama internacional y pronto inundaron toda Europa continental.

El piano fue cobrando importancia en la escena musical. Aunque durante los afos de
1760 a 1780 hubo una coexistencia entre el clavecin, el clavicordio y el fortepiano, se
comenzaron a escribir obras para el nuevo instrumento. La primera de ellas fue
escrita por Ludovico Giustini en el afio de 1763, sus 12 sonatas Op. 1 para el
“cimbalo di piano e forte”.

En la medida en que la construccién de los fortepianos se increment6 en cantidad y
su calidad fue mejor, los compositores comenzaron a voltear la vista hacia las
nuevas capacidades del fortepiano, dandole una oportunidad. No todos se dedicaron
exclusivamente a la composicion de obras para fortepiano: algunos simplemente
vieron en él una nueva posibilidad que no excluia a los otros instrumentos de tecla.
Pero esta vision no duraria mucho tiempo.

Asi fue como algunos compositores mantuvieron una relaciéon con el fortepiano, pero
no de exclusividad: Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788) compuso para clave y
piano, e inclusive compuso obras en las cuales ambos participaban conjuntamente;
Johann Christian Bach (1735-1782) tuvo una carrera como pianista en Londres, pero
al igual que su hermano nunca dejé el clave; Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)
realizd6 una gran produccion tecladistica, que sin embargo siempre fue concebida
desde la tradicién clavecinistica. Franz Joseph Haydn (1732-1809) realizd sus
primeras sonatas sobre el clave pero sus ultimas sonatas fueron compuestas en
Londres para piano de cola. Mientras otros compositores como Ludwig van
Beethoven (1770-1827) o Muzio Clementi (1752-1832) se dedicaron de lleno a la
produccion pianistica y la investigacion técnica-compositiva del nuevo instrumento,
dandole un papel autbnomo y estelar en la historia de la musica.

Las nuevas caracteristicas del piano requirieron de un estudio diferente por parte de
los intérpretes y la técnica pianistica tomd un rumbo distinto a la del clavecin. En un
principio, la técnica clavecinistica fue utilizada de igual manera para tocar los
primeros fortepianos, por lo que autores como Mozart, Haydn, o los hijos de Bach
conservaron esta “antigua” tradicién, dandole preferencia al uso de los ligeros
fortepianos vieneses.



Pianistas como Clementi y Beethoven desarrollaron mas el pianismo derivado de las
posibilidades que la mecanica inglesa ofrecia. Un piano con mayor sonoridad y peso,
exigia fisicamente mas del pianista y ellos dos desarrollaron una técnica pianistica
basada en la ejercitacion muscular. Antes el estudio del piano estaba involucrado con
el estudio del bajo cifrado y la composicién, no existia una necesidad de estudiar el
instrumento con una finalidad de tipo deportiva. Clementi y Beethoven lograron
inaugurar una técnica en donde la solidez digital y el uso del brazo de manera activa,
eran puntos angulares para su propuesta técnico-musical. Podemos notarlo por los
comentarios que los contemporaneos de Beethoven decian de su manera de tocar.

Trata su instrumento como alguien que buscase venganza, alguien que tiene en su
mano a su enemigo mortal y, con un placer sadico, quiere torturarlo hasta la muerte.
[...] Empuja cada pequefia nota con el brazo y con la mano al mismo tiempo,
generando un estruendo'®,

En la transicion del siglo XVIIlI al XIX, las investigaciones e inventos que los
constructores Sébastien Erard (1752-1831) y Henry Pape (1789-1875) efectuaron,
generaron una evolucidon de los recursos pianisticos'®. Erard, constructor parisino,
tuvo la oportunidad de vivir en Londres y estudiar a detalle el funcionamiento de los
pianos Broadwood. En 1796 llegd a Paris con una propuesta actualizada para la
construccién de pianos de cola. Esta constaba de tres principales innovaciones. La
primera de ellas fue el agraffe, pequeha pua de metal insertada en la madera,
después de la clavija de afinacién, a través de la cual la cuerda pasa, manteniéndola
fija. Esto ayudd al aumento de la tension de las cuerdas, ensanchando las
posibilidades sonoras del piano, con cuerdas mas tensas y de mayor calibre.

La segunda fue el pedal “celeste” o “voz angelical”, un tipo de sordina la cual consiste
en una pequefia capa de fieltro que se interpone entre las cuerdas y los martinetes,
creando asi un timbre muy delicado y sutil. Aunque no muchos compositores
indicaron el uso de este recurso, es importante mencionar que la mayor dulzura del
toque que ofrecia este recurso, evidencia la necesidad que existia de que el piano
pudiera producir sonoridades mas sutiles y delicadas, sonoridades en las que el
romanticismo incursionaria.

Y el tercer y mas importante invento, es la creacion del doble escape, el cual permite
tener una mayor estabilidad y control sobre el toque. El toque al ser mas definido y
preciso, ofrece una amplia diversidad timbrica. Ademas del mayor control, el doble
escape permite una repeticion de tecla mas agil y rapida, ya que permite tocar de
nuevo una tecla sin haber abandonado por completo la presién de la misma. Antes

18 Streicher/ Fuller: Early Music, vol. 12, no.4, pp. 467-468. citado en Chiantore, L. (2010). Beethoven al piano,
p. 39.
% Véase: Dolge, A. (1972). The piano and their makers, pp. 251-259.
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de esta aportacion, el intérprete debia cerciorarse de haber dejado de presionarla
antes de volver a percutirla nuevamente. El recurso de las notas repetidas a gran
velocidad se explotaria durante el periodo romantico, formando parte del bagaje de
recursos técnicos virtuosos de la época.

Tenemos que mencionar a Henry Pape también, quien fue uno de los inventores mas
prolificos de su época, entregando su vida a la investigacion y creacion de mejoras
para el piano. Pape, fue el socio y constructor de Ignaz Pleyel (1757-1831), duefio de
una fabrica de pianos y un editorial de musica. Existen varias patentes de Pape, pero
dos de ellas sobresalen por su importancia. La primera fue la cobertura del macillo
con tela de fieltro. El fieltro le dio una gran variedad timbrica y dinamica al
instrumento. La cuerda, al ser percutida por macillos con fieltro, da mayor posibilidad
de maleabilidad en las distintas dinamicas, en los forte no resulta un sonido
golpeado, y en los piano es mucho mas sutil el toque. La segunda aportacion fue el
cruzamiento de las arpas para lograr una mayor extension de las cuerdas dentro del
mismo mueble. Esto enriquecié la capacidad sonora del piano, logrando que con el
mismo mueble, se pudieran producir volumenes mas grandes. Al agrandar las arpas,
el calibre y longitud de las cuerdas también se incrementé.

En el romanticismo algunos compositores-pianistas como Robert Schumann (1810-
1856) o Fréderic Chopin (1810-1849) aun guardaban cierto aprecio por los dotes de
aquellos pianos ligeros sin doble escape.

En el caso de Schumann, Chiantore lo explica de esta manera.

Schumann también vivié su vida en contacto con instrumentos que deben ser
considerados “fortepianos”: instrumentos sin mecanismo de doble repeticién, con una
mecanica ligera, un calado relativamente reducido y una respuesta bastante lenta por
parte de la tecla®.

Chopin, amaba los pianos Pleyel sin la acciéon del doble escape, los cuales él
consideraba el “non plus ultra”, debido a su suavidad y delicadeza. Sin embargo los
contemporaneos de Chopin lo criticaron duramente por su “débil” manera de tocar. El
mismo nos habla de ello.

Segun la opinidn general, he tocado demasiado débil o, mejor dicho, demasiado
delicado para [este] publico, acostumbrado a escuchar a los artistas destrozando su
instrumento. [...] No importa; es imposible que no haya algun “pero”, y prefiero esto a
oir decir que toco demasiado fuerte?”.

%% Chiantore, L. (2001). Historia de la técnica pianistica, p. 295.
*! Carta a su familia, Viena, 12 de agosto de 1829 (en Chopin, F. (1988). Chopin’s Letters, p. 54)
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Los pianistas a los que la audiencia estaba acostumbrada, fue la generacién de
mediados del siglo XIX. Ellos se adaptaron a las exigencias de los nuevos pianos y
los nuevos gustos musicales. La figura del pianista virtuoso tomoé un papel
determinante en la primera mitad del siglo, y pianistas como Ignaz Moscheles (1794-
1870); Sigismund Thalberg (1812-1871); Adolf Henselt (1814-1889); o Charles-Henri-
Valentin Alkan (1813-1888), incursionaron en la exploracion de los recursos de los
pianos con doble escape. Pero fue en especial la figura de Franz Liszt (1811-1886),
la que transformé la manera de tocar el piano.

Con Liszt se abrieron nuevos horizontes técnicos y artisticos. En su época de
pianista concertista de 1836 a 1847, el joven compositor dejé a toda Europa
boquiabierta con sus increibles capacidades técnicas e interpretativas, aplicadas en
los pianos de mayor sonoridad y con doble escape. Liszt inauguré una técnica
basada en la libertad del movimiento de los brazos, la completa flexibilidad de la
mufeca y la extrema ejercitacion digital para alcanzar una gran potencia sonora.
Todo esto en pro de un espectaculo que dicho sea de paso, €l mismo inicio: el recital
solista. En estos recitales se valié de multiples recursos con el fin de poder expresar
“todos los sentimientos que le oprimian”, estableciendo nuevos parametros
escenicos inusuales en su época. Esta excitacion y movilidad perpetua a la que tanto
hicieron referencia sus contemporaneos, no nacié de un simple capricho o vanidad,
sino que fue el producto de nuevas propuestas musicales y expresivas.

Sus dedos son muy largos y sus manos pequefias y afiladas. El no mantiene los
dedos encorvados; dice que esta actitud proporciona sequedad al ataque y esto le
horroriza. Pero tampoco los tiene totalmente planos, ya que son tan flexibles que no
tienen un [sic.] posicién fija. Atacan la nota de todas las maneras, pero jamas con
pesadez y sequedad, porque el sefor Liszt detesta estos defectos. En su técnica hay
abandono, un “dejarse llevar’ que le permite conservar una postura ajena a toda
dureza y sequedad incluso cuando se vuelve impetuosa y enérgica en el fortissimo®.

El legado del pianismo lisztiano determiné el camino del siglo XX. La siguiente
generacion mostré una clara inclinacion a las primeras manifestaciones del
concertismo en el sentido mas actual. Personajes como Carl Tausig (1841-1871);
Hans von Bulow (1830-1894); Anton Rubinstein (1829-1894); Ferruccio Bussoni
(1866-1924); y Leopold Godowsky (1870-1938); dieron pie a la tradicion de
intérpretes actuales, generando cada uno su propuesta diferente, pero siempre
dirigida en mayor medida a la interpretacion de musica de otros compositores. El
piano sobre el cual se formé esta generacion fue el actual piano de cola.

*? Boissier, A. (1927). Liszt pédagogue, p. 16. citado en Chiantore, L. (2001). Historia de la técnica pianistica, p.
357.
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Los constructores de pianos realizaron algunos cambios para finales del siglo XIX y
principios del XX%. La firma Steinway & Sons fundada en 1853 por Heinrich
Engelhard Steinweg (1797-1871), se dio a la tarea de producir pianos con un altisimo
estandar de calidad, juntando todos los elementos existentes hasta el momento y
realizando mas de 200 patentes. Implementaron el marco o armazén totalmente
metalico, lo cual hizo posible una mayor tension en las cuerdas, y por lo tanto, una
mayor sonoridad. Esta tension ultima, logré que el piano tuviera homogeneidad de
timbre e intensidad en todos sus registros.

La mayor tension de las cuerdas como observaba Schweitzer, le habia arrebatado el
viejo sonido de cuerda percutida y, anadimos nosotros, le habia dado un sonido de
plancha percutida®.

Rattalino compara aqui la sonoridad del piano moderno con los pianos anteriores a
él. La metafora irénica de la “plancha percutida” se refiere a la homogeneidad de los
registros grave, medio y agudo del piano. Esto tendra un impacto de importancia
mayor, ya que al ser mas uniforme la sonoridad entre los registros, ocasionaria
diferencias a nivel interpretativo. Aquellas obras escritas sobre los antiguos pianos
con diferencias timbricas, dejaron de sonar como las pensaron y escucharon sus
compositores. De ahi la razén de la queja de Rattalino. Pero por otro lado, ello trajo
sus beneficios. Al tener un equilibrio sonoro en la gama del piano, se logran efectos
sonoros distintos. Estos efectos fueron aprovechados por algunos compositores de
los principios del siglo XX. Ademas de la uniformidad de la gama del piano, el
perfeccionamiento del doble escape permitid a ellos lograr un mayor manejo en el
toque, logrando sonoridades muy suaves, y a la vez mas resistencia en sonidos
fortisimos sin que estos sonaran golpeados. Otra importante aportacién fue el pedal
sostenuto (pedal de en medio o tercer pedal) desarrollado por Steinway en 1874. Ello
le brindé al piano una gran cantidad de posibilidades al poder sostener solamente las
notas deseadas, mientras las demas funcionan normalmente.

Por otro lado, la compafiia Bésendorfer se dio a la tarea de ampliar el registro en su
rango de notas, siendo el primero en construir un piano con 97 teclas en su modelo
“Imperial” realizado en 1900. Logrando el registro de ocho octavas completas desde
la nota Do. Para esto se tuvo que ampliar la caja armonica del piano y reforzar su
armazon. No muchos compositores escribieron obras pensando en este registro
adicional, pero existen pocas obras que alcanzan estas notas.

Paralelamente al desarrollo del piano de cola podemos observar los cambios que
sufrié el piano vertical. Durante la época de Silbermann tenemos vestigios de pianos
con cajas verticales como el piano jirafa, piramide o lira. Las cuerdas del piano, a

2 véase: Dolge, A. (1972). The piano and their makers, pp. 62-65.
** Rattalino, P. (2005). Historia del piano, p. 247.
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diferencia del piano vertical, comenzaban desde el teclado hacia arriba y no desde el
suelo.

El piano vertical fue creado alrededor de 1780 por el salzburgues Johann Schmidt.
Sin embargo, la primera patente del piano vertical fue hecha por Issac Hawkins
(1772-1855) en Philadelphia en el afio de 1800%°. Estos pianos fueron un gran partido
en el mercado, ya que todo aficionado o estudiante de los crecientes conservatorios
europeos necesitaba de un piano, pero el costo de los pianos de cola hacia de ello
algo poco accesible. En pocos afios el piano vertical se encontraba en el hogar de
todo pianista y compositor, ofreciendo sonoridades pequefias y adaptadas a
ambientes domésticos.

En principio el piano vertical era una alternativa para poseer un instrumento moderno
y relativamente econdmico, pero su importancia musical en el siglo XX crecio
significativamente. Estas sonoridades sutiles, equilibradas, con efectos en notas
empaticas, fueron explotadas por compositores como Claude Debussy (1862-1918);
Erick Satie (1866-1925); Maurice Ravel (1875-1937); e inclusive Alexander Scriabin
(1872-1915).

A inicios del siglo XX el lenguaje musical llegd a una crisis profunda. Cada
compositor intentd dar su propia respuesta ante tal problematica y el piano moderno,
con sus registros homogéneos, ofrecio una plataforma para un sinfin de sonoridades.
Asi nacieron las percutidas y ritmicas obras de Béla Bartdék (1881-1945) o Sergei
Prokofiev (1891-1953), las mas sutiles delicadezas de Debussy, Satie o Ravel, o la
inauguracion del dodecafonismo de Arnold Shonberg (1874-1951), Anton Webern
(1883-1945) y Alban Berg (1885-1935). Esta crisis del lenguaje no logré unificarse
nunca, lo cual origin6 una gran diversidad de técnicas pianisticas pero todas
originarias de la técnica heredada del romanticismo. En todos los casos se desarrollo
una técnica personal y reconocible, con rasgos unicos derivados de su vision
estética.

Conforme avanzd el siglo XX, se encontraron frecuentemente mas propuestas
planteadas desde la imaginacion y la vision estética de los compositores, y no desde
la comodidad instrumental. Los compositores ya no necesariamente se habian
forlado como pianistas y el lenguaje musical determin6 por completo el uso del
instrumento. Técnicas composicionales como el serialismo, el minimalismo, la musica
aleatoria o la musica electroacustica, entre otras, dieron prioridad a su lenguaje y
estética frente a la tradicion técnica derivada del romanticismo. Algunos de los
compositores representativos de estos lenguajes son: Pierre Boulez (1925-2016);
Karlheinz Stockhausen (1928-2007); Oliver Messiaen (1908-1992); Luigi Nono (1924-

%> Véase: Dolge, A. (1972). The piano and their makers, pp. 53-57.
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1990); John Cage (1912-1992); Geroge Crumb (1929-); Gydrgy Ligeti (1923-2006);
lannis Xenakis (1922-2001); Philip Glass (1937-); o Steve Reich (1936-). Su
busqueda musical llevéo al limite la técnica interpretativa y las capacidades
intelectuales del intérprete, llegando a la frontera de lo intocable. La experimentacion
y desarrollo de lenguajes musicales de estos compositores nos han dejado claro que,
a pesar de que el piano no ha cambiado su construccion basicamente desde
principios del siglo XX, aun tiene nuevas posibilidades musicales y técnicas.
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Il - Sonata en Do mayor Op. 2 No. 3 de Ludwig van Beethoven

I1.1. El clasicismo y su contexto histérico cultural

La segunda mitad del siglo XVIlI llegé a ver grandes cambios sociales y culturales en
toda Europa.

Una nueva clase social, la burguesia, comenzaba a generarle incomodidad al clero y
a la nobleza entonces en el poder. Las ideas de la llustracion, propagadas en Francia
por personajes como Voltaire, Rousseau y Montesquieu, se basaban en la libertad e
igualdad, y sembraron la semilla de un movimiento popular y burgués que exigia la
division de poderes y mejoras en las condiciones sociales.

La Declaracién de Independencia de las Trece Colonias en 1776, provoco un gran
desconcierto en la sociedad europea, particularmente en Francia. Esto avivo el
deseo de la emancipacion del feudalismo y de los abusos del clero. La suma de
todos estos factores desatd la Revolucidn Francesa, en la cual la burguesia salié
favorecida y pudo consolidar un poder politico y econédmico de gran importancia. Ello
generd un nuevo orden social en donde la burguesia obtuvo la posibilidad de influir a
niveles mas altos, y como consecuencia, la vida cultural de las ciudades se
transformo.

Por otro lado, en Gran Bretafia surge la Revolucion Industrial a mediados del siglo
XVIII, innovando por completo las condiciones de vida de las ciudades. Con el
invento de la maquina de vapor y su aplicacion a multiples industrias, hubo un
cambio radical en la fabricacion de productos, la cual pasé de ser manual y local a
mecanizada e internacional. Esto benefici6 en gran medida a toda la sociedad, ya
que hizo posible un nivel de vida mejor e inimaginable hasta ese momento. La
capacidad de una produccion mas eficaz de los bienes de necesidad primaria, como
alimentos o vestimenta, les dio a las sociedades europeas de finales de siglo XVIII
una mejor calidad de vida. Esto sobrevino en una disminucién substancial de las
tazas de mortalidad y de enfermedades, por lo que las ciudades comenzaron a
crecer.

Se genero un intercambio cultural y mercantil mas directo y barato lo que afecté el
mercado del arte, y por lo tanto, el de la musica. Resultaba mas facil poder comprar
partituras o instrumentos aunque provinieran de diferentes ciudades. Como vimos en
el Capitulo I, la producciéon de pianos también se beneficio de este intercambio
mercantil. Fue en Londres, donde John Broadwood implementdé estos recursos
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industriales a la construccibn de pianos en una produccibn en masa Yy
estandarizada®.

A diferencia de Inglaterra, en donde la Revolucion Industrial iba transformando y
mejorando su vida cultural y social, Viena, capital del Imperio Austro-hungaro, aun
seguia bajo un régimen absolutista en base al feudalismo. Sin embargo,
musicalmente, Viena vivia una de sus mejores épocas, albergando a personajes
como Mozart, Haydn y Beethoven, quienes fundaron las bases sdlidas del estilo
clasico. Ellos lograron definir los nuevos recursos composicionales que se habian
buscado desde la muerte de Bach y Haendel?’.

En el periodo que comprende los afos de 1750 a 1775, los compositores europeos
trataron de simplificar la musica adecuandola al nuevo gusto burgués lo que los llevd
a utilizar de manera diferente el ritmo, la melodia y la armonia. Ello se debié a la
demanda de una nueva musica que sirviera de entretenimiento y diversion, ya que a
la mayoria dej6 de interesarles la seriedad y complejidad de la antigua musica
barroca®.

La produccion acelerada de instrumentos y partituras encontré su mercado en el
publico aficionado, cuyas necesidades basicas econdmicas estaban resueltas, y
simplemente deseaban obtener placer de la musica. He ahi la razon del éxito de los
conciertos publicos (entonces llamadas academias) o la venta en masa de
fortepianos, los cuales en aquel momento fueron considerados instrumentos
femeninos, para las sefioritas del hogar. Esta sociedad burguesa e industrializada fue
la que vio nacer y dio origen al estilo clasico.

I1.2. Tradicion fortepianistica del clasicismo.

Londres, a fines del siglo XVIII llegé a ser uno de los centros musicales de Europa,
gracias a los beneficios que la revolucion industrial le brindé a la sociedad inglesa.
También fue un lugar de gran importancia para el desarrollo del nuevo estilo, el
clasico, aunque entonces fue denominado como romanticismo por algunos criticos
como E.T.A. Hoffmann.

Multiples factores se vieron involucrados en el desarrollo del clasicismo en Londres,
como la produccion industrializada de instrumentos, los primeros conciertos publicos
y la presencia de grandes personajes como Muzio Clementi, Johann Christian Bach,
Franz Joseph Haydn e inclusive Wolfgang Amadeus Mozart.

2% yéase Rattalino, P. (2005). Historia del piano, pp. 31-33.
%7 Véase Rosen, C. (1998). El estilo cldsico Haydn, Mozart, Beethoven, pp. 19-28.
?8 \iéase Rosen, C. (1980). Formas sonata, p. 26.
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El éxito de la musica clasica para fortepiano y su consecuente tradiciéon, fue el
producto del esfuerzo de varios compositores de la segunda mitad del siglo XVIII, los
cuales dedicaron grandes horas al estudio del instrumento y la escritura para él.
Estos compositores fueron delineando con sus obras los margenes del estilo clasico,
ademas de los principios de la técnica pianistica. A continuacion revisaremos
algunas contribuciones importantes de estos personajes.

En 1753, Carl Phillip Emanuel Bach nos ofrece la primera descripcion del nuevo
modo de tocar el fortepiano y de sus caracteristicas en aquel entonces, en el primer
tomo de su afamado tratado Versuch (lber die wahre Art das Clavier zu spielen.

Los nuevos fortepianos, si estan construidos bien y con solidez, presentan muchas
ventajas, aunque haya que estudiar con atencién la pulsacién, lo que no es facil en
absoluto. Los fortepianos son especialmente adecuados para la ejecucion solista y para
pequenos conjuntos; creo, sin embargo, que un buen clavicordio, a pesar de tener un
sonido mas delgado, posee los mismos atractivos que el fortepiano, ademas de la
superioridad del vibrato Bebung® y el portamento [Tragen] de los sonidos, que yo
consigo con una presion después de la percusién. Es en el clavicordio, por tanto, donde
se puede valorar mejor a quien toca un instrumento de teclado.*

A pesar de que Carl Phillip menciona la dificultad que los instrumentos tenian en su
toque y manejo en 1762, en el segundo volumen de su tratado mejoraria su
comentario sobre los fortepianos, posiblemente como resultado de las mejoras del
instrumento. El mismo compondria varias obras para el fortepiano, sin embargo,
Bach hijo no veia en el fortepiano una competencia para el clave y el clavicordio,
instrumentos con los cuales crecié y se forjé. El simplemente reconocié el potencial
de las nuevas posibilidades que el fortepiano brindaba, pero posiblemente no se
imagind que ganaria tanta popularidad entre sus contemporaneos.

Franz Joseph Haydn fue uno de los personajes determinantes en el triunfo del estilo
clasico y aporté un gran repertorio para el piano. Haydn delimitd los elementos
constitutivos del estilo y concret6 muchas de las férmulas composicionales aun
vigentes. Desde el decaimiento de la musica barroca, en el periodo temprano del
clasicismo, los compositores experimentaron con diversas posibilidades
composicionales, sin embargo muchos de estos intentos carecian de logica,
originalidad, o fueron muy frivolos o simples. Haydn, logré unificar los elementos de
su lenguaje composicional de manera légica, atractiva y elegante. La agrupacién de

2 a palabra Bebung no tiene una traduccion literal al espariol, pero ella hace referencia a un efecto que
Unicamente puede ser realizado en el clavicordio. Este efecto consiste en que el intérprete, por medio de la
vibracion del dedo que ha presionado la tecla, pueda manipular la vibracion de la cuerda, obteniendo recursos
como el vibrato o la ligera desafinaciéon de la nota. Ello es posible debido a que la tangente del mecanismo del
clavicordio se mantiene en contacto con la cuerda a lo largo de toda la duraciéon del sonido.

3% C. Ph. E. Bach: Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, vol. |, 1753, pp. 9-9. citado en Chiantore, L.
(2001). Historia de la técnica pianistica, p. 93.
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las frases por periodos fue la caracteristica mas importante y el generador del nuevo
o 31
estilo”".

El hecho de que la musica no tuviera un movimiento perpetuo como en el barroco,
marco la diferencia. Ahora todo se regia en torno a pequenas ideas, las cuales
debian tener su inicio y conclusién melddica, ritmica y arménica. Esto generd un
problema al momento de tener que unir las frases, sin romper el equilibrio de las
texturas en los cambios de frases y entre la melodia y acompafamiento. Haydn lo
resolvio aplicando cambios graduales, introduciendo flexiblemente los nuevos
materiales tematicos. Esta idea obtuvo mucha aceptacién, y el nuevo estilo gand
gran popularidad, ya que lograba fusionar la sencillez con la elegancia de una
manera accesible. Haydn puso mayor atencion a su trabajo orquestal y de camara,
sin embargo todos los descubrimientos que llevé a cabo en este campo los
implementd en su obra para teclado, construyendo asi un vinculo permanente entre
su obra orquestal y tecladistica.

Otra figura fundamental para el triunfo del piano y el estilo clasico fue Wolfgang
Amadeus Mozart, cuya obra llevd al piano a un nivel técnico y musical de gran
alcance. Tenemos el dato de la fecha exacta en la que Mozart, el clavecinista, se
enamoro del fortepiano y a partir de la cual se dedico a su estudio profundo.

En octubre de 1777 Mozart tuvo contacto con el constructor Stein y probd sus nuevos
fortepianos recién construidos. El juicio de Mozart parece bastante positivo en la
carta que escribe a su padre tras haber tocado sus obras en ellos:

He tocado mis seis sonatas [...]. La ultima en Re, suena excelentemente con el
piano Stein. Ademas, ha mejorado el mecanismo® que se mueve con la rodilla.
Puedo ponerla en accion apenas con el toque mas ligero, y apenas separo un
poco la rodilla ya no se percibe la menor vibracion.*

Mozart se adapto6 tan rapido a las nuevas exigencias técnicas del fortepiano, que a
tan solo unos meses, en diciembre del mismo afo, su madre le envidé una carta a
Leopold Mozart, en la cual describe el éxito que su hijo tenia al interpretar en los
nuevos fortepianos:

Todos dicen cosas maravillosas de Wolfgang, pero ahora él toca de una forma
totalmente diferente de como solia hacerlo en Salzburgo, porque aqui hay
fortepianos en los cuales toca tan extraordinariamente bien que todos aseguran

3! véase Rosen, C. (1998). El estilo cldsico Haydn, Mozart, Beethoven, pp. 19-28.

32 El mecanismo al que Mozart refiere es el mecanismo de sustain, el cual conocemos ahora como pedal
derecho, el cual desactiva todos los pagadores del instrumento con el fin de permitir la resonancia de todas las
cuerdas.

** Mozart W. A.: carta a su padre, Augsburgo, 17 y 18 de octubre de 1777 (en Mersmann. (1972). Letters of
Wolfgang Amadeus Mozart, p.37.
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no haber oido nunca nada mejor. Quienquiera que le haya escuchado dice que
no hay nadie que lo iguale. *

El genio austriaco, encontré la manera de aplicar las técnicas aprendidas en el clave
en un instrumento mecanicamente nuevo que requeria de otros recursos técnicos, en
especial en la pulsacién y la dinamica. En la ultima década de la vida de Mozart y en
el periodo tardio de Haydn en Londres, vemos como la tradicidon clavecinistica pudo
trasladarse al fortepiano, adaptandose a los nuevos recursos técnicos que el
fortepiano requeria.

Contemporaneo de Mozart y Haydn, Muzio Clementi tendria en mente otras
perspectivas ante el nuevo fortepiano. La busqueda de Clementi se enfocd en
encontrar los limites técnicos del intérprete. EI mecanismo del fortepiano habia
generado un mayor peso en la accion de la tecla. Clementi lo tomé como un reto y se
concentré en alcanzar un nivel técnico jamas visto en su época. La busqueda de la
virtuosidad le hizo acreedor del apodo del “mechanicus” por parte de Mozart, cuando
en la Corte Imperial de Viena en 1786, ambos se enfrentaron en un duelo musical.
De aquel encuentro Clementi saldria victorioso, pero ni Mozart, ni la historia de la
musica fueron muy amables con el virtuosismo de Clementi. Podemos verlo en el
testimonio de Mozart, en el cual describe la razon para tal apodo:

Clementi es un buen clavecinista, y con esto se ha dicho todo también. Tiene
mucha habilidad con la mano derecha; su especialidad son las terceras, por lo
demas no tiene ni un Kreutzer de gusto ni de sentimiento; un puro mechanicus.®®

Clementi podria no tener el genio de Mozart, pero fue gracias a su exhaustiva
investigacién del funcionamiento de la mano humana que desarrollé una nueva
técnica pianistica, el cual tendria su repercusion en el virtuosismo de Beethoven y
Liszt. Las famosas notas dobles y dificultades acrobaticas de Clementi, fueron
exploradas con una especial atencién al final de su vida en su conocido método
“Gradus Ad Parnassum™®,

La formacion profesional de los musicos a mediados del siglo XVIII fue orientada a la
del musico completo, el cual componia y tocaba. En ese proceso el clave era el
instrumento sobre el que basaba su educacion. En el Capitulo | pudimos ver que el
clave y el 6rgano fueron los principales instrumentos de teclado utilizados para la
practica del bajo cifrado, la cual era una parte importante de las técnicas que el

3% Carta de la madre de Mozart, Anna Maria Pertl, al marido Leopold. Mannheim, 28 diciembre de 1777 (en
DieBriefe W. A. Mozarts, 1914, vol. IV, p. 334). citado en Chiantore, L. (2001). Historia de la técnica pianistica,
pp. 101-102.

*> Mozart, W. A.: carta a su padre, Viena, 16 de enero de 1782 (en The Letters of Wolfgang Amadeus Mozart
(1769-1791), 2013, vol. 2, p. 111.

3% yéase Chiantore, L. (2001). Historia de la técnica pianistica, pp. 149-157.

20



tecladista debia manejar. Este recurso era usado para acompafar a todo tipo de
ensambles, o para poder simplificar la armonia de una pieza de gran formato,
leyendo tan solo una linea de bajo. Ello, a lo largo del tiempo, desarroll6 en los
tecladistas la habilidad de poder abarcar la totalidad de un gran conjunto al alcance
de la mano, tocando en el teclado una especie de “resumen” de lo que musicalmente
ocurria.

Todo esto tuvo un mayor impacto debido al fortepiano, donde se le podia dar a cada
una de las notas la intensidad que el intérprete deseara, por lo que fue posible poder
efectuar diferencias timbricas y dinamicas mas precisas. El resultado fue que la
composicién de obras para teclado se orientd a que el teclado emulara las diferentes
secciones de una orquesta, o realizara efectos dinamicos o timbricos orquestales. Al
igual que C. Ph. E. Bach, Haydn, Mozart y Clementi, Ludwig van Beethoven también
tuvo una formacioén inicial en el clave y fue un entusiasta explorador de las
posibilidades que el piano ofrecia. Beethoven llevo estas posibilidades a niveles muy
altos, revolucionando la forma de tocar y componer al piano.

11.3. Datos biograficos de Beethoven

Nacido en 1770, Beethoven vivid una época sumamente efervescente en cuanto a
transformaciones del piano se refiere. Estos cambios se ven reflejados directamente
a lo largo de su produccion pianistica. Beethoven inicié su formacién musical en el
clave y el érgano. Mas adelante pudo tener contacto con los fortepianos vieneses,
que eran instrumentos muy similares al clavicordio. Pero el instrumento con el cual
Beethoven encontraria una mayor conexion serian los pesados fortepianos que se
estaban construyendo en Londres, cuya sonoridad cada vez era mayor y su
resistencia fisica y sonora respondia al estilo que Clementi y sus alumnos imponian
en el gusto musical.

La formacién de Beethoven desde temprana edad, no fue una educacion
especializada en la practica puramente instrumental, en cambio, esta apunté mas a
la de un musico completo, como era la costumbre. En Bonn, Beethoven aprendié la
composicién, improvisacion, lectura del bajo cifrado y el canto. Ademas de ello es
importante mencionar que para el momento en que el pequefio Beethoven se
formaba, ya existia un repertorio fortepianistico bastante generoso, al cual pudo tener
acceso mediante las partituras que llegaban a su natal Bonn. Estas partituras
pudieron nutrir la perspectiva pianistica del joven compositor, ya que pudo ver lo que
Mozart o Clementi componian en ese momento. No se sabe con precision con qué
obras tuvo contacto, pero no es dificil imaginar que pudo tener acceso a las obras
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mas importantes de los compositores en boga, manteniéndolo medianamente
actualizado de lo que ocurria en el mundo musical.

En un principio, sus maestros fueron Egidius Gilles Van den Eeden, organista
flamenco, y Andrea Luchesi, maestro de capilla de Bonn en remplazo del padre de
Beethoven. Pero quién resultdé particularmente importante en su desarrollo fue
Christian Gottlob Neefe. Habiendo radicado en Leipzig, Neefe conocia bien las
practicas musicales de los clavecinistas del barroco aleman y tuvo contacto con la
herencia cultural de la familia Bach, por lo cual estaba familiarizado con su método
de Invenciones, Sinfonias y el Clave Bien Temperado, del cual los hijos de Bach
habian aprendido. Le ensefié al joven Ludwig el valor de El Arte de la Fuga y la
tradicion clavicordista que involucraba el canto en el instrumento generada por el
contacto fisico con el teclado. Resulta relevante la formacion que Beethoven obtuvo
con la musica de los Bach, ya que a fines del siglo XVIII era un evento inusual. La
musica de Bach en ese entonces era considerada anticuada, pero esta musica le
sirvi6 a Beethoven como un punto de partida muy importante en su camino de
compositor y pianista.

No existen datos precisos sobre los primeros instrumentos de Beethoven en Bonn.
Se sabe que en 1787, el joven Beethoven visité al constructor Stein en Viena, mismo
encuentro que Mozart llevdé a cabo 10 afios antes. Parece ser que a Beethoven le
agradaron los fortepianos Stein, ya adquirié uno de sus pianos y lo trasladé a Bonn
¢En qué medida seria este fortepiano un factor determinante en su manera de
componer al piano? No es preciso hacer una conclusion al respecto, pero sin duda
es relevante saber que Beethoven pudo tener un fortepiano como el de Mozart.

Sabemos, debido a las cartas que Beethoven mantuvo con el constructor Andreas
Streicher®’, que Beethoven buscaba un “sonido personal’, el cual se basaba en evitar
la monotonia y hacer cantar al piano. Esto esta directamente relacionado con la
familiaridad que Beethoven tuvo con el clavicordio, o que hizo que mas adelante le
exigiera al fortepiano efectos similares como el Bebung® del que nos hablaba C. Ph.
E. Bach. Este modo de tocar fue comentado por sus contemporaneos, entre los que
se encuentra Carl Czerny, uno de los alumnos mas famosos de Beethoven.

El legato y el cantabile en el piano eran entonces desconocidos, y Beethoven ha
sido el primero en revelar efectos totalmente nuevos y grandiosos, con una técnica
compleja y, al mismo tiempo, un estilo lleno de sonido y cantabilidad.*

%7 Véase: Chiantore, L. (2010). Beethoven al piano, p. 38-41.

%% Sabemos que Beethoven estaba familiarizado con este término, porque ademas de tener la influencia de
Neefe, un pilar importante en las clases del mismo Beethoven era el tratado de Carl Philip Emanuel Bach.
3 Czerny, C. (1968). Erinnerungen aus meinem Leben. Herausgegeben und mit Anmerkungen von Walte
Kolneder, p. 44-45. citado en Chiantore, L. (2001). Historia de la técnica pianistica, pp. 172-173.
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Andreas Streicher también nos comenta las caracteristicas del sonido de
Beethoven al piano.

Bajo sus manos, [...] puede extraer el sonido que quiere. [...] El sabe cémo
conseguir que las notas canten sin forzar su instrumento, porque da a cada nota el
énfasis adecuado. [...] Ha estudiado por completo y con exactitud las propiedades
del piano; sabe perfectamente cual es su verdadera naturaleza y lo que le es
imposible o ajeno.*°

Fue durante sus primeros afios formativos en Bonn, que Beethoven concentré su
atencién en la practica del piano, alcanzando un nivel muy alto que podemos
observar en sus Variaciones sobre Se vuol ballare, |las Variaciones Righini, las
variaciones sobre Venni Amore, Venni Amore, y los primeros esbozos del Segundo
concierto para piano y orquesta en Sib mayor Op. 19, las cuales fueron compuestas
entre los afios 1790 y 1793. En dichas obras, Beethoven aplicé una gran variedad de
recursos técnicos completamente innovadores y virtuosos.

Observamos pues, una escritura que alcanza grandes velocidades, con notas dobles,
saltos de caracter “acrobatico” o texturas de octavas, las cuales demandaban una
nueva manera de tocar. Esta nueva técnica tendria una conexion con la vision
clementiana en torno al piano, la cual se direccionaba a alcanzar objetivos
técnicamente “sobrehumanos”, marcando una diferencia con la escritura mozartiana,
que no encontraba en la técnica un interés particular que no fuese el de un medio
para la musicalidad.

Esta técnica monstruosa fue la tarjeta de presentacion de Beethoven y seria tal el
impacto causado, que encontrariamos comentarios como el hecho por Carl Ludwig
Junker después de escuchar a Beethoven en Noviembre de 1791:

Su manera de tratar el instrumento es tan sumamente distinta de las que se
utilizan habitualmente que parece que él quiso abrir un camino propio que le
llevara hasta la perfeccién en la que esta situado ahora*'.

Estos recursos también le darian gran fama cuando llego a Viena, en el afio de 1792,
buscando la oportunidad de sobresalir.

Los costos de traslado y manutencion en Viena eran muy caros, por lo que todo ello
fue posible gracias al patrocinio del duque de Waldstein. Beethoven fue enviado por
el duque para obtener la tradicion compositiva en boga de mano de Haydn, y mas
tarde de Salieri y Alberchtsberger. Tras la muerte de Mozart en 1791, habia quedado

0 streicher/Fuller. (1984). “Andreas Streicher’s notes on the fortepiano. Chapter 2: On Tone”, en Early Music,
vol. 12, No. 4, pp. 464-467. citado en Chiantore, L. (2010). Beethoven al piano, p. 40.

* Leitzmann. (1921). Ludwig van Beethoven: Berichte der Zeitgenossen, Briefe und persénliche Aufzeichnungen.
Erster Band: Berichte der Zeitgenossen, p. 15. citado en Chiantore, L. (2010). Beethoven al piano, p. 27.
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un gran vacio en el ambiente musical y Beethoven sintié que era su momento para
poder tener éxito en la capital mundial de la musica occidental. Rapidamente
comprendié que para hacerse de nombre era indispensable ganarse la aprobacién
del publico por medio de la interpretacion al piano, participando en las tertulias
musicales de la aristocracia y estableciendo relaciones comerciales con los editores,
constructores y compositores del momento. Su técnica, asi como su increible
capacidad de improvisacion, serian su principal arma para conquistar al publico
vieneés.

-Ese joven esta poseido por el diablo. jNunca habia oido esa manera de tocar! Improviso
sobre un tema que yo propuse, como nunca oi ni al propio Mozart improvisar. Luego toco
composiciones suyas, que son maravillosas y grandiosas en su mas alto grado, y
consigue dificultades y efectos en el piano como no habiamos ni siquiera sofiado.

-¢ En serio? —dijo mi padre- ¢ Y cual es su hombre?

-Es un joven bajito, feo, moreno de apariencia terca [...] su nombre es Beethoven.*

Beethoven logro posicionarse rapidamente como un gran intérprete y compositor
préspero. Las tres Sonatas Op. 2 para piano, del afno 1795, revelan a un intérprete
técnicamente ambicioso con gran fortaleza, y a un compositor cuyas técnicas
compositivas estan ligadas a su maestro Haydn, a quién estan dedicadas las
Sonatas. La Sonata Op. 2 No. 3 refleja la primera etapa compositiva de Beethoven,
el manejo del estilo clasico vienés, aprendido en el lugar y aplicado con gran
virtuosismo técnico, pero en busca de nuevos caminos.

Ademas de la busqueda timbrica en las Sonatas Op. 2, esta muy acentuada la basqueda
virtuosistica. [...] En la tercera Sonata, la agilidad prolongada del Trio Scherzo crea
admirables efectos de haces sonoros punteados por golpes en sforzato; en el primer
tiempo, la agilidad se combina con potencia, con efectos de inaudita suntuosidad, y al final
los saltos de la mano izquierda y los pasajes en acordes paralelos reproponen un
virtuosismo petulante, casi scarlattiano.*®

11.4. Analisis de la Sonata Op. 2 No. 3 en Do Mayor de Ludwig van Beethoven

Al hablar de sonata debemos dejar en claro dos connotaciones que esta palabra
puede tener. La palabra sonata puede referirse a la forma o estructura de una pieza,
asi como también puede significar una pieza musical la cual consta de varios
movimientos, generalmente tres o cuatro.

2 Czerny, C./Badura-Skoda, P. (1970). On the Proper Performance of all Beethoven’s Works for the Piano, p. 4.
*3 Rattalino, P. (2005). Historia del piano, p. 61.
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Durante el siglo XVII fue que surgieron las primeras sonatas*. La palabra sonata la
encontramos aplicada a la musica para teclado desde 1605 en el tratado L’organo
suonarino del italiano Adriano Banchieri. Mientras la cantata se cantaba, la sonata,
cuyo origen proviene de la palabra sonare, es decir, aquello que suena, se utilizé
para nombrar las obras escritas para instrumentos, para ser tocadas y no cantadas.

Las sonatas surgieron para agrupar dos a mas secciones 0 movimientos musicales,
misma idea de las suites, las cuales son un conjunto de danzas. El ejemplo mas
comun que encontramos en el barroco son las trio sonatas, las cuales solian ser
compuestas para dos solistas y un continuo. Estas sonatas a trio solian agruparse en
cuatro movimientos cuyos tempos reproducian generalmente el esquema lento-
rapido-lento-rapido, y su mejor ejemplo los podemos encontrar en las trio-sonata de
Arcangelo Corelli. En el periodo clasico esta disposicion de movimientos de las
sonatas cambiaria gradualmente, encuadrandose en tres movimientos de esquema
rapido-lento-rapido y cuyo principal ejemplo lo hallamos en las sonatas de Mozart. En
algunos casos el mismo Mozart hace excepciones y modifica la formula clasica y
como en las sonatas K282 y K331, en las cuales incluye dos minuetos y un minueto
con su trio respectivamente como movimiento central. Pero también se dio el caso
muy frecuente de intercalar un minueto entre los movimientos del modelo rapido-
lento-rapido, como lo es en los casos de varias de las sonatas de Haydn y donde el
minueto incluso puede sustituir el movimiento lento.

Desde el origen del término sonata y con el transcurso del tiempo, la misma palabra
sonata empez6 a aplicarse a una forma especifica con la cual los compositores
estructuraban uno (principalmente el primer movimiento) o mas de los movimientos
de la totalidad de la obra llamada “sonata”. En el barroco la forma de sonata fue
principalmente una forma binaria breve, cuyo perfecto ejemplo lo podemos encontrar
en las sonatas de Domenico Scarlatti. Dentro de la primera seccion de dicha forma
binaria encontramos dos temas, el primero de ellos en la tonalidad original, y el
segundo tema se encuentra en la dominante de la tonalidad original. En la segunda
seccidon encontramos los mismos temas, pero en esta ocasién el primer tema da
inicio en la dominante o en alguna tonalidad muy cercana, mientras el segundo tema
nos regresa a la tonalidad original. Este esquema influenciado por el minueto, el aria
da capo y las formas binarias simples45 fue evolucionando y durante los finales del
siglo XVIII se convirti6 en una forma ternaria de esquema A B A’ que representarian
la exposicion, el desarrollo y la re-exposicion.

La novedad radicaba en la afiadidura de la seccion central en la cual se desarrollan
frecuentemente los materiales de la primera seccion y funciona como el climax

* Véase: Kirby, F. E. (1996). A Short History of Keyboard Music, pp. 71 -74.
> Véase: Rosen, C. (1980). Formas sonata, pp. 27-82.
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dramatico de la obra. Las secciones A y A’ conservarian a grandes rasgos las
mismas funciones armonicas y estructurales de la forma sonata del barroco. Ademas
de la nueva seccion central, los compositores tuvieron que lidiar con el problema de
conectar de alguna manera los diferentes materiales tematicos de distintos
caracteres. La solucién, como vimos anteriormente, fue el cambio gradual en los
elementos musicales. Estos pasajes de transicion se les denominaron como puentes,
y se encontraban entre los dos temas principales de la exposicién. Adicionalmente
suelen introducirse materiales tematicos en diferentes partes del movimiento,
especialmente antes de que la Exposicion termine, lo cual sirve para regresar al
caracter inicial de la sonata. A veces se aplica una introduccion al principio del primer
movimiento, se inserta una coda al final, o se afnaden materiales nuevos entre las
diferentes secciones.

Durante el clasicismo la sonata cobré gran fuerza y su importancia en el triunfo del
fortepiano fue crucial debido a la variedad de caracteres que ofrecia el género. La
sonata les dio la posibilidad a los compositores de producir contenidos musicales
independientes del texto y ofrecer posibilidades para exponer el virtuosismo del
solista. Gracias a su forma simétrica y facil audicion para el publico, la sonata fue el
vehiculo principal en la musica sinfénica y de camara a finales del siglo XVIII.

El estilo de la sonata, durante un breve periodo de tiempo, les dio a los compositores la
oportunidad de vender directamente al publico, no ya una ejecucién o un ejemplar, sino la
obra misma de musica pura. Al desplazar el peso de la expresién del detalle a la
estructura en gran escala, de la ejecucion individual a la concepcion total del compositor,
le dio a la obra musical un sélido prestigio. [...] Las formas de sonata mostraron también
un lado privado [del compositor], sobre todo en la musica de camara y en la sonata para
solista®®.

Haydn fue un gran compositor para este género y mas tarde Beethoven pudo
aprender de la mano de Haydn las técnicas de composicion de la sonata asi como
redefinir el piano como una orquesta. La Sonata Op. 2 No. 3, dedicada a Joseph
Haydn es un gran testimonio de las ensefanzas que el joven Beethoven recibié de
su maestro en sus encuentros didacticos entre los afnos de 1792 y 1793.

La Sonata Op. 2 No. 3 consta de cuatro movimientos: Allegro, Adagio, Scherzo y
Allegro assai. La sustitucion de un minueto por el scherzo era novedad en ese
entonces ya que el scherzo nunca fue utilizado por Mozart en sus sonatas para piano
y Haydn tan solo en una de sus sonatas tempranas lo implementd, en la sonata
Hob/XVI: 9, compuesta en los afios sesenta. El scherzo fue el producto de la forma
de minueto, conservaba la misma forma A B A pero con caracteres mas vivaces y
efervescentes.

* Rosen, C. (1980). Formas sonata, p. 23.
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Beethoven escogié algunos recursos técnicos para desarrollarlos a lo largo del
primer movimiento como las terceras en notas dobles (primer tema), las octavas
partidas (puente al segundo tema), escalas y arpegios en dieciseisavos. Estos
elementos espectaculares le dieron la oportunidad al joven compositor para
sobresalir con su virtuosidad entre tantos pianistas en Viena. Nos sorprende la
sonoridad demandada al piano y podemos identificar claramente la idea del piano
“orquestal” de Haydn.

El primer movimiento consta de un Allegro en 4/4, caracter tipico dentro del género
de sonata en el clasicismo, cuyos primeros movimientos suelen ser de una fluidez
métrica que va de una velocidad medianamente rapida a rapida. Estructuralmente el
primer movimiento se desarrolla en forma de sonata A B A'.

El tema principal de la exposicion propone una referencia orquestal de ocho
compases, el material es de caracter animado y curioso, y nos remite a la seccion de
cuerdas de la orquesta, con las terceras agiles que lo conforman. Este motivo fue
tomado del Quinteto para piano y cuerdas en Do mayor que Beethoven compuso a
sus quince anos. Podemos corroborar la idea de pensar en la sonoridad de las
cuerdas al presentar el tema principal que se imita en el registro grave también, en
esta ocasion respaldado por otra seccion de la orquesta en la mano derecha.

Allegro con brio
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El primer tema culminara en el compas 9 con el repentino y sorprendente ataque de
las octavas y arpegios del puente, cuyo caracter decidido y brillante nos conduce
hacia el segundo tema situado en la dominante. Esta enérgica transicién que va de
los compases 9 al 26, nos remite a un futti orquestal debido al acorde que refuerza la
ténica en posicion cerrada, asi como la sonoridad completamente llena de los
arpegios de la mano derecha.

*” Wallner B. A./Hansen C. (1975). Beethoven Klaviersonaten, Band I, p. 45, cc 1-4.
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En el compas 27 da inicio el segundo tema, muy contrastante con el primer tema, se
presenta un caracter lirico y ligeramente dramatico que nos situa sobre sol, que es la
dominante del Do mayor, pero en modo menor. Beethoven utiliza el recurso de la
escala como elemento constitutivo, acompafado por acordes quebrados de caracter
melédico en la mano izquierda. Esta textura nos remite a una pequefia seccién de
cuerdas donde el cantabile beethoveniano sale a la luz en sus doce compases de
duracion, dando espacio para una interpretacion lirica. Sin embargo no hay cabida
para excesos de agogica o dinamica debido a su longitud y contexto.
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Durante los compases 37 al 44, atravesamos por un pasaje de escalas virtuosas en
forte que nos va direccionando hacia Sol mayor, el quinto grado original. Finalmente
tras una larga dominante del compas 45, aparece con un dolce el Sol mayor en el
compas 47, confirmandonos la tonalidad con un material nuevo de caracter apacible
y tranquilo. Tras un crescendo melddico con trinos y acordes entre los compases 58
y 60, llegamos al puente. Este puente retoma el caracter jubiloso y vivaz del primer
puente de los compases 13 al 26, ya que esta conformado por los mismos elementos
ritmicos y de textura, es decir, arpegios y octavas partidas que modulan hasta una
poderosa cadencia en Sol mayor.

Finalmente encontramos el ultimo material tematico completamente nuevo en el
compas 77, este motivo esta conformado por trinos y acordes cadenciales de un
caracter jocoso y bromista que nos conduce a la coda en el compas 85. Beethoven
corrobora el caracter decidido y poderoso de los puentes con sus escalas en octavas
partidas que concluyen la exposicion o seccion A en el compas 90.

*8 Wallner B. A./Hansen C. (1975). Beethoven Klaviersonaten, Band I, p. 45, cc 14-16.
*? Wallner B. A./Hansen C. (1975). Beethoven Klaviersonaten, Band I, p. 46, cc 27-32.
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En la seccion B, que comprende de los compases 91 al 138, los elementos
constitutivos se fusionan y se intercalan, ocasionando una serie de cambios abruptos
de dinamica y de textura, que seran una caracteristica comun en la obra de
Beethoven.

El Desarrollo da inicio con el ultimo material tematico presentado en la exposicion, el
cual misteriosamente va haciendo modulaciones extrafias, que nos direccionan hacia
una agitada progresion de arpegios modulantes en fortisimo. En esta ocasion los
arpegios se presentan de forma quebrada y con extensiones de décima, generando
una gran tension por su volumen, extension y su obstinada persistencia de doce
compases. Estos arpegios culminan en el compas 109 en una falsa re-exposicion en
Re mayor, la cual instantes después en el compas 113, Beethoven hace explotar el
piano-orquesta en fortisimo en una progresion del primer tema en los acordes de
Re7, Sol7 y Do7. En los compases 129 al 138, Beethoven utiliza el primer tema para
poder regresarnos a la re-exposicion, por lo que nos va anunciando el primer tema
en distintos registros sobre el acorde de Sol mayor, hasta ingresar a la Re-exposiciéon
en Do mayor, en el compas 139.
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*® Wallner B. A./Hansen C. (1975). Beethoven Klaviersonaten, Band I, p. 47, cc 77-80.
> Wallner B. A./Hansen C. (1975). Beethoven Klaviersonaten, Band I, p. 48, cc 91-94.
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La Re-exposicion procede de la manera habitual, con el segundo tema en el modo
menor de la tonalidad original (do menor), pero la gran sorpresa viene en el compas
218, al momento de la supuesta llegada de las octavas partidas que conducian al
final. La estructura habitual es interrumpida por una repentina cadencia rota, en forte
sobre el acorde de La bemol mayor, incrustando una “cadencia”’ al estilo de un
concierto para piano y orquesta durante los compases 218 al 233. En esta seccion, el
motivo de los arpegios de los puentes, se transforma por completo en una misteriosa
sonoridad en el registro grave, por medio de la aumentacién del ritmo de
dieciseisavos a octavos, lo cual nos deja en suspenso. Los arpegios se adentran en
una progresion de acordes de séptima disminuida creando una tension estrujante
hasta que finalmente terminan en una resolucién, en Do mayor, en segunda
inversion. Al suspenderse la sonoridad, Beethoven escribe una cadencia libre y
virtuosa con tempo libre en los compases 232-233, dando un recorrido de un extremo
del teclado al otro en un efecto muy teatral, y utiliza el primer tema pero en esta
ocasion en sextas. La virtuosa cadencia culmina en una nueva presentacién del
primer tema, la cual concluye en las esperadas octavas rotas del final.

>2 Wallner B. A./Hansen C. (1975). Beethoven Klaviersonaten, Band I, p. 48, cc 97-98.
> Wallner B. A./Hansen C. (1975). Beethoven Klaviersonaten, Band I, p. 48, cc 109-110.
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El segundo movimiento, el Adagio en un compas de 2/4, se organiza en una forma
binaria A B A’ B’ A”, donde la ultima aparicion del tema principal A” tomara el papel
de la Coda. Beethoven nos impone de golpe la tonalidad de Mi mayor, creando un
efecto de brillantez inmediata. En esa época era poco usual escoger una tonalidad
de distancia de tercera mayor para el segundo movimiento, como es la relacién entre
Do mayor y Mi mayor, pero Beethoven decidié ampliar las posibilidades de la sonata
con esta eleccion.

El material de la A, de caracter reflexivo, esperanzador y lleno de paz. Este material
se presenta en sus diez compases iniciales, estructurados por dos frases. La primera
frase consta cuatro ténicas que conducen a su dominante, lo cual crea un efecto de
tension y expectativa a la vez. En la segunda frase, la misma progresion de acordes
se vuelven a presentar con algunas variantes, sobre el segundo grado de la
tonalidad, es decir, fa# menor. La melodia de este movimiento pareciera responder
mas bien a una especie de efecto colateral dentro la textura de acordes. Esta textura
de acordes sonoros en piano, una vez mas nos remite a la escritura de un cuarteto
de cuerdas o una orquestacion con pocos elementos. La velocidad lenta y los pocos
movimientos que ofrece el tema, representan un reto para el pianista, ya que las
cuerdas de una orquesta llenarian con intensidad las notas largas, pero en el piano,
al apagarse el sonido tras ser percutida la cuerda, obliga al intérprete a encontrar un
equilibrio entre tempo y la continuidad de las notas largas.

>* Wallner B. A./Hansen C. (1975). Beethoven Klaviersonaten, Band I, p. 53, cc 232-235.
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Adagio

En la seccion B, que comprende del compas 11 al 42, Beethoven interrumpe la paz y
contemplacion, introduciéndonos en un caracter melancdlico y tragico. La textura, la
tonalidad y los registros cambian. La tonalidad de mi menor deja de lado la brillantez
del material anterior. La textura se conforma por un bajo duplicado en cuartos, un
acompanamiento de arpegios en treintaidosavos, un breve motivo melddico en el
registro medio agudo en octavos y mas tarde un motivo de suspiro en el registro
agudo. EI motivo de suspiro consiste en dos notas ligadas y fue usado por la escuela
de Mannheim durante el periodo clasico. Resulta interesante mencionar la similitud
entre esta seccion y la escritura del preludio en mi menor del Clave Bien Temperado
Tomo I. Este es un buen ejemplo de la influencia que la musica de Bach tuvo en la

vida de Beethoven.
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> Wallner B. A./Hansen C. (1975). Beethoven Klaviersonaten, Band |, p. 54, cc 1-9.
*® Wallner B. A./Hansen C. (1975). Beethoven Klaviersonaten, Band I, p. 55, cc 11-12.
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Las secciones A y B se repiten nuevamente, pero en esta ocasion la seccion A
modula a la tonalidad de Do mayor (tonalidad original de la sonata) mientras la
seccion B nos regresa a la tonalidad de Mi mayor (tonalidad original del movimiento).

La dltima repeticiéon de la seccion A da inicio a la Coda, y se presenta con una
escritura claramente orquestal, ya que Beethoven va trasladando el primer material
tematico por distintos registros, creando un dialogo con timbres y colores dinamicos,
representando asi las distintas partes de la orquesta.

58

El tercer movimiento, el Scherzo, nos regresa al caracter jugueton y divertido del
primer movimiento, ya que volvemos a la tonalidad de Do mayor y con un caracter
Allegro, pero en esta vez en un compas de 3/4. La forma A B A del scherzo se

>” Wallner B. A./Hansen C. (1975). Beethoven Klaviersonaten, Band I, p. 55, cc 19-21.
> Wallner B. A./Hansen C. (1975). Beethoven Klaviersonaten, Band I, p. 57-58, cc 67-74.
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respeta e incluye una coda que se encarga de reafirmar la tonalidad de Do mayor. En
este movimiento Beethoven hace uso de sus habilidades polifénicas en una textura
contrapuntistica. Los principales elementos técnicos son las octavas, acordes,
acentos dispares en el tercer tiempo y saltos abruptos con cambios de dinamica en el
transcurso de sus rapidos 64 compases.
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En la seccidén B, denominada Trio, nos ubicamos en el relativo menor (la menor). La
textura cambia por completo, contrastando con una textura de arpegios en tresillos a
gran velocidad, en la cual, como una especie de intermedio espectacular, Beethoven
hace gala de su gran virtuosismo. Este motivo incesante modula por varias
tonalidades préximas y culmina en una gran llegada al quinto grado (Sol mayor con
séptima de dominante), la cual nos vuelve a conectar con la parte A.

> Wallner B. A./Hansen C. (1975). Beethoven Klaviersonaten, Band I, p. 58, cc 1-8.
® wallner B. A./Hansen C. (1975). Beethoven Klaviersonaten, Band I, p. 59, cc 17-31.
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e poi la Coda 61

Finalmente al re-exponer literalmente la seccién A, Beethoven inserta una pequefa
Coda de 22 compases, la cual tiene una funcion meramente cadencial, para poder
reafirmar Do mayor como la ténica definitiva, después de una gran cantidad de
modulaciones que transcurrieron en el movimiento.

El ultimo movimiento es un Rondé-Sonata con caracter de Allegro assai en 6/8. En
este movimiento Beethoven nos deslumbra con un desfile de recursos técnicos, los
cuales le dieron gran prestigio y le hicieron conquistar la escena musical vienesa. El
compositor hace desfile de terceras, octavas, escalas y acordes paralelos a altas
velocidades.

La estructura del Rondd-Sonata es ABA C ABA Coda. Los materiales tematicos
estan distribuidos a manera de rondd, pero la estructura a gran escala con las
modulaciones correspondientes construye una sonata. De esta manera, tenemos la
exposicién en la A B A la cual nos conduce a la dominante; el desarrolloenla C, y la
re-exposicién en la A B A del final, la cual se encarga de reestablecernos en la
tonica. Adicionalmente hay una coda con el material de la A, la cual redondea la
conclusion del movimiento y de toda la sonata.

El tema principal, Tema A o también denominado estribillo, estda conformado por
unos juguetones acordes paralelos ascendentes y es seguido por un vivaz y
chispeante motivo de escalas en dieciseisavos sobre la dominante.

** Wallner B. A./Hansen C. (1975). Beethoven Klaviersonaten, Band I, p. 61, cc 95-105.
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Allegro assai
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El Tema B ubicado en el compas 30, se encuentra sobre Sol mayor. El material esta
compuesto de un motivo de caracter melddico pero jovial en la mano derecha. La
mano izquierda acompafa la melodia con acordes tremolados en dieciseisavos y
luego como una progresion al unisono que desciende por terceras.
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El Tema A aparece nuevamente en el compas 69 pero en esta ocasién el motivo de
la mano derecha lo toma la mano izquierda con octavas en su segunda presentacion.
Esto desemboca en un juego de acordes disminuidos y en unos saltos de gran
virtuosismo que nos llevan al Tema C.

El Tema C o Desarrollo es la seccion mas elaborada y extensa. Beethoven nos
presenta elementos completamente nuevos y contrastantes durante los compases
103 al 180 que lo conforman. Ritmicamente camina en cuartos con puntillo,
armonicamente nos encontramos en la subdominante (Fa Mayor), y por ultimo, esta
seccion es de naturaleza melddica cuando el resto del movimiento se inclina hacia
una tendencia predominante por el ritmo.

El desarrollo consta de dos materiales principales. El primero es de una textura
construida por acordes, de caracter melddico y solemne. La inversion de los acordes
ascienden en sus primeros dos compases Yy luego se transforman en descendentes
en los siguientes dos compases. Beethoven nos revela la melodia en la cima de los
acordes, lo cual crea un efecto de canto lleno y sonoro.

®2 Wallner B. A./Hansen C. (1975). Beethoven Klaviersonaten, Band |, p. 62, cc 1-4.
® Wallner B. A./Hansen C. (1975). Beethoven Klaviersonaten, Band I, p. 63, cc 32-34.
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La segunda parte de la seccion C nos remite al caracter del Tema A en su melodia
en staccatos saltarines. Los elementos de esta parte seran un punto de union de los
temas contrastantes, ya que aqui Beethoven unié elementos de las dos secciones
como el ritmo de negra con puntillo, los staccatos, las terceras tranquilas de la
izquierda y la melodia vivaz de la derecha.

Mas tarde, la primera parte del tema C es sometida a una serie de modulaciones, en
las cuales pasara por fa menor, La bemol mayor, do menor y Sol mayor, llevandonos
al final a la dominante de Do. Beethoven retoma los octavos de la segunda parte del
tema C, los cuales sirven para poder reingresar en el caracter ritmico del tema Ay
asi tener un puente para poder recapitular y llevarnos a la Re-exposicion del Rondoé-
Sonata.

En la Re-exposicidn iniciada en el compas 181, la seccion A no sufre grandes
cambios, y la seccion B es presentada en Do mayor en el compas 217, lo cual
refuerza la nocion de la forma sonata dentro del rondd, ya que en la Re-exposicion
de las sonatas, el segundo tema suele ser expuesto sobre la ténica de la pieza y no
en la dominante.

Nuevamente la seccién A aparece en el compas 259 pero ahora como introduccion
de la brillante coda, en donde podemos observar el tratamiento que Beethoven le da
al estribillo para la elaboracion del material conclusivo. Aqui los acordes paralelos
aparecen en ambas manos repartiéndose la tarea, ademas de un largo trino sobre
do, el cual se prolonga hasta terminar en un triple trino virtuoso. Finalmente aparece
el material tematico de la A en dos ocasiones sobre el sexto grado con un largo
calando vy rallentando para concluir luego en las dos escalas finales de octavas.

® Wallner B. A./Hansen C. (1975). Beethoven Klaviersonaten, Band I, p. 65, cc 103-104.
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lll. - Valle de Obermann de los Ainos de Peregrinaje, Primer afio: Suiza de Franz

Liszt.

lll.1. Innovaciones de la técnica pianistica en el romanticismo

La década de 1830 trajo grandes cambios en la técnica pianistica, alcanzando uno
de los puntos mas altos en su historia, quiza para algunos el mas alto. Uno de los
multiples factores que intervinieron en este proceso de evolucién fueron los pianos
con mecanismo de doble escape que la casa Erard patentd y construyé en Francia
desde 1821. Este mecanismo hizo posible la repeticion mas veloz de la tecla y un
mejor manejo en la percusién de la cuerda, ofreciendo al intérprete una gran
variedad timbrica. Ademas, estos pianos ofrecian una mayor potencia sonora en
comparacion con los pianos Broadwood. Como vimos en el Capitulo 1°°, gracias al
cruzamiento de cuerdas y al agraffe, se pudo aumentar el calibre y la tension de las
cuerdas, acercandose al sonido de los actuales pianos de cola. Como resultado de
los cambios en la construccion, el peso de la tecla aumentod y esto generd problemas
técnicos a superar. El mercado de las partituras y la demanda publica de las clases
de piano generaron una enorme cantidad de métodos de ensefianza®. En ellos,
tanto principiantes como avanzados tuvieron una guia para sobreponerse ante el
manejo del aumentado peso del teclado y esto hizo que se le diera mucho énfasis a
la ejercitacion digital, casi como un deporte.

Otro factor de importancia fue el avance técnico pianistico que lograron compositores
como Beethoven, Czerny y Clementi, quienes buscaron trascender la técnica vigente
en su momento y cuyo ejemplo seria tomado por la siguiente generacion. Pero
curiosamente seria un violinista, Niccold Paganini (1782-1840), quien alentaria e
inspiraria a los pianistas en ésta superacion técnica. Fascinando a media Europa con
sus increibles habilidades al violin, Paganini busco las posibilidades mas extremas
de su instrumento, logrando tocar obras complejisimas inclusive con tan sélo una
cuerda de su violin. Sus habilidades fueron calificadas en su tiempo de demoniacas y
esta figura de virtuosismo y espectaculo marcé muchos cambios en la vida
concertistica.

Al escuchar a Paganini, tres pianistas-compositores asumieron el reto y lograron
obtener grandes resultados en base a sus experimentos técnicos. Frédéric Chopin,
Robert Schumann y Franz Liszt sentaron las bases de la técnica pianistica actual®’.

® véase: Capitulo | p. 14-15.
®® Chiantore, L. (2001). Historia de la técnica pianistica, pp. 218-268.
*7 véase: Burkholder, J.P./Grout D.J./Palisca C.V. (2006). Historia de la musica occidental, pp. 698-708.
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Chopin logré revolucionar la técnica pianistica a pesar de tener preferencia por los
pianos sin doble escape y mantener una postura musical conservadora. Chopin le
dedicé al piano la totalidad de su obra, estableciendo un vinculo muy intimo con el
instrumento. Su busqueda por un sonido refinado y su exploracion en las
sonoridades suaves del piano hizo que desarrollara una técnica basada en la agilidad
sin esfuerzo, la flexibilidad y la relajacion.

En sentido técnico solo podemos en realidad hacer conjeturas; mas bien una conjetura: la
de que Chopin superase el ataque clasico de la tecla —mufieca ligeramente baja, dedo
curvado, flexion centrada sobre el metacarpo, percusion en direccion vertical-- y
desarrollase junto a éste otro tipo de ataque, con mufeca alta, dedo mas estirado, flexién
centrada en la primera falange, percusion en sentido circular (tangencial a la tecla).

Junto con este nuevo tipo de ataque de la tecla, Chopin desarrollé probablemente el toque
cantable con transferencia del peso del brazo de una tecla a otra.®

El brazo ligero empez6 a jugar un papel importante en el terreno de la técnica.
Chopin pensaba la accion del brazo en analogia con la accién de los pies al caminar.
De ello surgio el concepto de punto de apoyo, al cual involucra la naturalidad del
brazo a partir del reposo natural del peso.

La mano debe encontrar su punto de apoyo en el teclado como los pies lo encuentran en
el suelo cuando andamos. A partir de su conexion con el hombro, el brazo debe pender
con una flexibilidad perfecta [para que] los dedos encuentren en el teclado el punto de
apoyo que sostiene todo; la belleza del sonido y su volumen dependen del peso que
resulta de la pesadez [pesanteur] conjunta de brazo y mano. [...] Cada persona,
caminando, tiene su paso, mas pesado o mas ligero [...], segun el peso del cuerpo que
sostienen los pies. Ahora bien: visto que los dedos sobre el teclado desempefian el papel
de los pies sobre el suelo, el sonido individual es el resultado del peso combinado del
brazo y de la mano. Este sonido individual se corresponde también con el sonido natural
de la voz, el sonido que se emplea hablando de las cosas corrientes de la vida.®

Toda su musica fue desarrollada en base a estos principios de naturalidad,
requiriendo al intérprete la relajacion y la agilidad con las que Chopin desarrollé
obras tan complicadas como sus Estudios, Baladas o sus Conciertos para piano.

Robert Schumann es el ejemplo perfecto para mostrar que en algunos casos la
exploracién técnica no fue tan favorable, ya que su camino técnico le condujo a una
grave lesion en su mano derecha.

No se puede negar que, al relacionar a Schumann con la técnica pianistica, el primer
pensamiento se dirige hacia la paralisis que padecieron el 3° y, sobre todo, el 4° dedo de

®8 Rattalino, P. (2005). Historia del piano, p. 138.
® Chopin, F. (1993). Esquisses pour une méthode de piano, p. 60. citado en Chiantore, L. (2001). Historia de la
técnica pianistica, pp. 312-313.
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su mano derecha a partir de 1832. [...] Schumann se nos presenta como la primera y mas
ilustre “victima” de la obsesion por la técnica.”

Es importante notar el porqué de la situacién de Schumann.

Schumann alcanzd, gracias a [Friedrich] Wieck”", una formacién pianistica precisa y
soélida, pero nunca llegdé a ser un profesional de la interpretacion; y esto empezaba a ser
un problema si se queria escribir para un instrumento que evolucionaba de forma rapida.
De ahi que para él, mas que para muchos virtuosos, la técnica representara siempre un
auténtico “problema”, objeto de largas y detalladas reflexiones."

El tragico caso de Schumann nos ilustra la obsesion por la técnica pianistica, la cual
pudo arruinar carreras y vidas. Pero a pesar de que él mismo no pudo ejercer el
concertismo como profesion, si nos legd muchas obras para piano con grandes
alcances técnicos.

Sin embargo hubo otros pianistas como Liszt, que lograron sobresalir por sus
habilidades técnicas casi sobrehumanas. Schumann mismo escucharia a Liszt afios
mas tarde. En una de esas ocasiones, en el afio de 1835 escribiria lo siguiente.

Este arte de la interpretacion, tan completamente diferente del cuidado que pone el
virtuoso en poner de relieve el detalle, la multiforme variedad que exige, el eficaz uso del
pedal, el claro entrelazamiento de las diferentes parte, el reasumir toda la masa, el
conocimiento, en suma, de los medios y de los muchos secretos que aun esconde el
piano, todo esto s6lo puede ser quehacer de un maestro, de un genio de la interpretacion,
tal como es Liszt por todos considerado.”

Liszt fue el principal exponente en el desarrollo de una técnica que respondia a los
recursos de los pianos con doble escape. Inspirado en la figura de Paganini, a quién
Liszt escuchd en vivo a sus veintiun afos, Liszt vio en el piano un instrumento que
aun no habia llegado a sus limites técnicos. Podemos leerlo en sus palabras, cuando
tras escuchar a Paganini en Paris en abril de 1832, Liszt escribio lo siguiente.

Llevo quince dias en los que mi espiritu y mis dedos trabajan como condenados; [...]
trabajo haciendo de cuatro a cinco horas de ejercicios (terceras, sextas, octavas,
trémolos, notas repetidas, cadencias, etc...). jAh! Siempre que no me vuelva loco, jveras
un artista, en mi! Un artista tal y como tu lo exiges, tal y como se precisa hoy en dia.”™

7% Chiantore, L. (2001). Historia de la técnica pianistica, p. 295.

" Friedrich Wieck (1785-1873) fue el padre y maestro de la famosa pianista Clara Wieck, quién tras casarse con
Robert Schumann seria conocida como Clara Schumann. Friedrich Wieck fue maestro de Robert en su periodo
de juventud.

72 Chiantore, L. (2001). Historia de la técnica pianistica, p. 297.

73 Rattalino, P. (2005). Historia del piano, p. 158.

7% Carta de Liszt a Pierre Wolff, 2 de mayo de 1832 (en Briefe, Gesammels und herausgeben von La Mara, vol. |,
1893, p. 7). citado en Chiantore, L. (2001). Historia de la técnica pianistica, p. 345.
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El violin que Paganini tocaba era un instrumento que habia sufrido pocos cambios en
los ultimos siglos, por lo que Liszt considerd que en el reciente piano con doble
escape era aun mas posible superar los recursos técnicos anteriores. Fue por ello
que los nuevos pianos Erard causaron gran emocién en él. Con tan sélo doce afios,
el pequefio Franz y su familia se hicieron amigos de los Erard, a quienes conocieron
en Paris en 1823, en la primera gira musical que el padre de Liszt habia gestionado
para su hijo. Desde entonces Liszt se mantuvo en contacto con la familia del
constructor, a quienes inclusive llegé a llamar su familia adoptiva. Gracias a esta
cercania, fue que Liszt tuvo tanta relacion con estos pianos en sus primeros anos
parisinos. Desde entonces el joven musico se dedicd a un estudio minucioso sobre la
forma de funcionamiento de este mecanismo y la exploracién de los recursos
técnicos que podian desarrollarse en ellos. Liszt propuso una nueva técnica, la cual
se basaba en la flexibilidad del brazo y mufieca, y la coordinacion de los dedos con
respecto a todo el movimiento de los brazos. Pero a diferencia de Chopin, Liszt
usaba los brazos y manos de manera diferente.

Con Liszt, la técnica pianistica descubre una variedad de ataque hasta entonces
desconocida y la ejecucién pianistica empieza a disefiarse como una sucesion de
movimientos diversos que relacionan constantemente la actividad del dedo con la
movilidad de la mano y del brazo. “La mufeca, el antebrazo, el brazo, todo seguira a la
mano, ordenadamente”, habia dicho Chopin. “El antebrazo, la mufeca, la mano, los
dedos, todo seguira al brazo, ordenadamente”: esto hubiera podido decir Liszt.”®

Esta nueva forma de tratar al instrumento hizo posible la implementacion de recursos
técnicos como los trémolos, notas repetidas, notas dobles, pasajes a altisimas
velocidades y grandes saltos, los cuales Liszt aplicaria en sus obras.

l11.2. El romanticismo musical en Paris

En julio de 1830 Francia se encontraba en medio de disturbios politicos. El rey ultra
monarquico, Carlos X intentaba reinstaurar un gobierno totalitario, por lo cual disolvio
la camara de diputados y coartd la libertad de prensa. Por otro lado, la sociedad
francesa continuaba viviendo tiempos dificiles, donde la crisis econdémica y la
hambruna seguian siendo constantes. Esto deton6é que la sociedad se levantara
contra el gobierno monarquico el 27 de julio de 1830 en la llamada Revolucién de
Julio o las Tres Gloriosas. Durante estos dias todo el pueblo se enfrentd contra el
ejército real y tras tres dias de batalla mano a mano fue derrotado el gobierno de
Carlos X, orillandolo al exilio. Como consecuencia de estos acontecimientos la
sociedad francesa obtuvo una nueva constitucién y un gobierno democratico.

7> Chiantore, L. (2001). Historia de la técnica pianistica, p. 367.
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La Revolucién de Julio caus6 gran conmocion en la sociedad parisina, en especial en
el joven pianista Franz Liszt. Desde la muerte de su padre en agosto de 1827, Liszt
atraveso por una crisis, en la cual la religion fue su refugio. Pero al escuchar las
explosiones de la revolucion, Liszt con emocion salio a las calles, olvidandose de sus
problemas personales.

Una vez finalizada la Revolucion de Julio, Paris se convirtié en un centro artistico de
gran importancia. Esto se debié a que tras los movimientos armados, los artistas
empezaron a encontrar en Paris un lugar con ideas frescas y liberales, lugar perfecto
para el desarrollo creativo. Gran cantidad de artistas se concentraron y convivieron
en la capital francesa, personajes como Victor Hugo, Honoré de Balzac, George
Sand, Alphonse de Lamartine, Hector Berlioz, Frédéric Chopin, Eugene Delacroix,
Charles Valentin Alkan o Friedrich Kalkbrenner.

La convivencia de todas estas personalidades en la misma ciudad, creé una gran
retroalimentacion en las expresiones artisticas, conformando una generacion de
artistas quienes estaban rodeados de aristdécratas con gran cultura. Los pianistas-
compositores del romanticismo parisino veian a Beethoven y a Schubert como el
ejemplo de la busqueda de una expresion personal. En especial consideraron la
figura y obra de Beethoven como un modelo de lucha, heroismo, revolucién
instrumental e incansable experimentacibn ademas de su originalidad
composicional®.

Los compositores empezaron a distanciarse de las formas y elementos del estilo
clasico, dandole preferencia a las formas libres, a las variaciones o piezas virtuosas,
y a la musica programatica o descriptiva en grandes formatos. Esta tendencia dio
origen al desarrollo y redescubrimiento de géneros antiguos, y a la creacion y
explotacion de nuevos géneros de corta duracion. El scherzo, la balada y la sonata
fueron sometidas a transformaciones de gran complejidad. Al mismo tiempo, el
surgimiento del nocturno, el apogeo del vals y el replanteamiento del preludio como
formas pequenas, sirvieron para que los compositores pudieran encontrar respuestas
a sus inquietudes.

El mismo Liszt, en el prefacio de su primera edicion del Album d’un voyageur”’,
conjunto de obras de las que mas tarde hablaremos ampliamente, nos comenta la
poca importancia que encontraba en las formas musicales, ya que la musica por si
misma hablaba.

Serie de piezas que, no ateniéndose a ninguna forma convencional, no encerrandose en
ningun esquema especial, asumiran sucesivamente los ritmos, los movimientos, las

’® yéase: Burkholder, J.P./Grout D.J./Palisca C.V. (2006). Historia de la musica occidental, pp. 668-669.
77 Album de un viajero
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figuras mas apropiadas para expresar el suefo, la pasion o el pensamiento que las habra
inspirado.”®

Dentro del mismo texto, adicionalmente al comentario de las formas musicales, Liszt
toca un punto importante al hablar de la musica en relacidén con las otras artes y la
naturaleza de la musica instrumental, idea derivada del ambiente artistico parisino.

Cuanto mas la musica instrumental progresa, se desarrolla y se libera de los primeros
lazos, mas tiende a recibir la impronta de la idealidad que ha marcado la perfeccién de las
artes plasticas, convertirse ya no en una simple combinacion de sonidos, sino en un
lenguaje poético mas adecuado quiza que la misma poesia para expresar todo aquello
que nos abre horizontes insdlitos, todo aquello que rehuye el analisis, todo aquello que se
agita en las profundidades inaccesibles de los deseos imperecederos, de los
presentimientos, del infinito.”®

Esta visién de la musica seria un elemento caracteristico de la obra de Liszt quien
defendié siempre la expresividad de la musica antes de la formalidad compositiva,
pero que a la vez, en su madurez nos legd obras que son ejemplos magistrales de la
elaboracion de formas musicales. Esta vision de la expresiéon sobre la forma no fue
gratuita; Liszt estuvo rodeado de literatura y grandes artistas desde temprana edad.

Homero, la Biblia, Platon, Locke, Byron, Hugo, Lamartine, Chateaubriand, Beethoven,
Bach, Hummel, Mozart, Weber estan todos alrededor de mi. Los estudio, los medito, los
devoro con furor.®

En este ambiente parisino lleno de artistas, los salones de los aristocratas eran los
puntos de encuentro. En estos lugares Liszt era muy popular, la gente lo conocia por
su increible talento pianistico ademas de su juvenil atractivo fisico. Liszt frecuentaba
los salones de los aristécratas y les daba clases de piano, por lo que llegd a
establecer relaciones personales muy profundas con ellos. Una de estas personas
fue la Condesa Marie d’Agoult, quien seria determinante en la vida y la obra de Franz
Liszt.

lll.3. Datos biograficos de Franz Liszt

Nacido en Raiding el 22 de Octubre de 1811, Franz Liszt®' fue hijo de Anna Lager y
del pianista y chelista Adam Liszt, quien le dio sus primeras clases de piano desde
los cinco anos. Adam siendo adolescente tocaba el violonchelo en la orquesta de la

78 Rattalino, P. (2005). Historia del piano, p. 154.

7 Rattalino, P. Ibid.

8 Carta de Liszt a Pierre Wolff, 2 de mayo de 1832 (en Briefe, Gesammels und herausgeben von La Mara, vol. |,
1893, p. 7). citado en Chiantore, L. (2001). Historia de la técnica pianistica, p. 345.

8 Véase: Burkholder, J.P./Grout D.J./Palisca C.V. (2006). Historia de la musica occidental, pp. 704-708.
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corte de los Esterhazy, dirigida por Haydn y mas tarde por Johann Nepomuk
Hummel. Adam también estudié piano con Hummel y gracias a él pudo trabajar con
Beethoven y Cherubini, quienes llegaron a dar conciertos en Eisenstadt®.

Desde el primer momento que Adam noto el increible talento de su hijo le procuré
una educacion musical atenta y seria. Cuando el pequefio Franz tenia diez afios, su
padre se lo llevé a Viena, en donde pudo tomar clases de piano con Carl Czerny,
prestigiado alumno de Beethoven, y clases de teoria con Antonio Salieri, quienes tras
notar su gran talento le dieron clases completamente gratis. En Viena, Liszt ofrecié
recitales, en donde fue del agrado del publico, e inclusive Beethoven pudo
escucharlo en sus ultimos afios de vida.

Debido a que los fondos econdmicos de la familia Liszt se habian agotado, tras poco
mas de un afio y en contra de la voluntad de Czerny, la familia salié de gira en busca
de dinero y el éxito del pequefio Franz. Basandose en las giras realizadas por Mozart
afnos atras, el padre de Liszt gestiond y administré los conciertos de su hijo hasta
llegar a Paris en diciembre 1823, lugar donde se establecieron y Franz encontro éxito
rapidamente. Después de unas temporadas de conciertos ininterrumpidos, Adam
Liszt murié en agosto de 1827 generando en Franz una crisis, de la cual no saldria
hasta la Revolucion de Julio en 1830. Desde este fatal acontecimiento, Liszt se
instalaria con su madre en el barrio de Montmartre en Paris, lugar donde su madre
criaria a los hijos de Liszt afios mas tarde.

El Liszt veinteafiero gozaba de gran fama entre la aristocracia parisina. En una de
esas reuniones, en 1833 conociéo a la Condesa Marie d’Agoult. Se enamoraron
inmediatamente, estableciendo una relacion secreta debido a que entonces la
condesa tenia un hijo y se encontraba casada con el Conde Charles d’Agoult. Un
poco mas de un afo después, planearon escaparse a Suiza estando Marie
embarazada del primer hijo de Liszt. Se cre6 un escandalo en la sociedad parisina y
abandonando toda comodidad y fama, ambos huyeron a Ginebra en 1835, donde
nacio Blandine, la primera de los tres hijos que Liszt y Marie tuvieron.

En Ginebra, la pareja pas6 una temporada llena de dicha, Liszt trabajé dando clases
en el recién fundado conservatorio, mientras que la condesa tomé el papel de la
musa del genio pianista. Marie, con el gran intelecto que se habia cultivado, le revel6
a Liszt un gran mundo literario, inspirando al joven compositor. Fue entre los afos de
1835 y 1836 cuando Liszt compuso una serie de obras tituladas Album d’un
voyageur, o Album de un viajero, en las cuales se dio a la tarea de describir
musicalmente todos aquellos paisajes suizos y las lecturas que le inspiraban.
Publicado en 1841, el album esta conformado por tres tomos: el primero titulado

8 yiéase: Greenberg, R. (2002). Great masters: Liszt — His Life and Music.
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Impresiones y poesias, el segundo Flores melddicas de los Alpes, y el tercero
Parafrasis. El primero de los tomos esta conformado por seis piezas descriptivas, de
las cuales la mayoria pudieron encontrar un lugar en la futura edicién de los Afios de
Peregrinaje: Suiza. El segundo libro consta de nueve piezas sin nombres
descriptivos, y el tercero se constituye de tres piezas: Ranz de vaches (Montée aux
Alpes: Improvisata), Un soir dans le montagnes (Nocturne pastoral) y Ranz de
chévres de F. Huber (Allegro finale).

En marzo de 1838, Marie y Liszt se mudan a Venecia, donde la relacibn comenzo6 a
decaer. Liszt escribiria durante esta temporada el segundo libro de los Afos de
Peregrinaje: ltalia, inspirado en aquellas lecturas y obras de arte contempladas en su
estadia en ese pais. En 1839 la pareja se encontraba en medio de constantes
conflictos y con dos hijos mas, Cosima y Daniel, nacidos en 1837 y 1839
respectivamente. En ese afo Liszt dio una serie de conciertos en Hungria, con el fin
de juntar fondos para los dafos que una terrible inundacion habia causado,
recordando con ellos su vida de concertista. Sin embargo la relacion con la condesa
estaba por terminar. Finalmente Liszt se separé de Marie d’Agoult en 1839, cuando
tomo la empresa de la construccion del monumento de Beethoven en Bonn.

Desde este momento hasta 1847 Liszt no pararia de tocar, recorriendo cada rincon
de Europa, en una época en la que el tren apenas contaba con un par de lineas.
Desde San Petersburgo hasta Lisboa, el Liszt maduro ofrecio conciertos en todas las
ciudades que pasaba en su camino, posicionandose a lo largo del continente como el
mejor pianista nunca antes visto. En estos afos, la propuesta lisztiana de concierto
solista, con el piano en posicién horizontal al publico, los gestos, el virtuosismo vy el
espectaculo, fue todo un éxito rotundo. Pero tras ocho anos de una intensisima
actividad concertistica, Liszt estaba exhausto y deseaba parar.

En un concierto en Kiev, Liszt conocié a la princesa Carolyne von Sayn-Wittgenstein,
quien seria su alma gemela y lo acompanfaria hasta su muerte. La princesa recién
separada de su esposo, convencio a Liszt de dejar el concertismo y dedicarse a la
composicion. Liszt recordd entonces que en 1842, el principe Carl Alexander le
ofrecié ser el maestro de capilla de la Corte de Weimar. Liszt tomo el puesto, con la
conviccion de crear un movimiento cultural revolucionario desde la ciudad que habia
visto nacer a grandes artistas como Goethe y Schiller.

Liszt en Weimar se dedicé a la composicion de lleno, creando importantes obras
como la Sonata en Si menor, la Sinfonia Fausto o sus Poemas Sinfénicos. Sin
embargo Liszt también se concentr6 en revisar muchas de sus obras anteriores.
Entre aquellas se encontraron los Estudios Trascendentales, los Estudios de
Paganini y los dos primeros volumenes de los Afios de Peregrinaje.
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El Album de un viajero compuesto en 1835 fue sometido a una revisién profunda en
su estancia en Wiemar. Los tres primeros tomos del Album de un viajero se
redujeron a uno, eliminando la mayor parte del material y extrayendo lo esencial del
restante. De esta manera fue como el Valle de Obermann fue depurada de las
exacerbaciones y excesos del joven Liszt. Podemos constatarlo desde el tema
principal, el cual comienza directamente sin introduccion, ademas de haber sido
reducida la cantidad de notas con el fin de conservar el tono reflexivo y melancélico
del motivo.

Introduccion del Valle de Obermann de la primera versién, contenida en el Album de un
viajero, mas tarde removida por el propio Liszt.
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8 Motta, J. V. (1933). Album d’un voyageur, No. 5. Vallée d’'Obermann, p. 1, cc 1-10.
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Tema de la primera version, contenida en el Album de un viajero.
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l11.4. Analisis del Valle de Obermann de Liszt

84

85

Contenida dentro del primer tomo de los Afios de Peregrinaje, la cuarta pieza titulada
Vallée d’Obermann, es una obra inspirada en la novela Obermann de Etienne Pivert
de Senancour escrita entre 1801 y 1803 en Paris. De caracter reflexivo y
contemplativo, el Valle de Obermann es un viaje espiritual, presentado como la

transformacion de un solo tema a lo largo de toda la obra. Liszt nos proporciona

los

dos fragmentos exactos en los cuales se inspird para la creacion de la obra.

Adicionalmente, nos brinda un pasaje mas de un poema de Lord Byron.

“¢ Qué quiero? ¢ Qué soy? ¢ Qué pedirle a la naturaleza?... Toda causa es
Invisible, todo fin enganoso; toda forma cambia, todo tiempo se acaba: ...
Siento, existo para consumirme en deseos indomables, para

beber de la seduccién de un mundo fantastico, para permanecer aterrado
de su voluptuoso error.”

“Sensibilidad indecible, encanto y tormento de nuestros afios de inactividad; vasta
conciencia de una naturaleza del todo abrumadora y del todo impenetrable, pasion
universal, sabiduria avanzada, abandono voluptuoso; todo lo que un corazoén
mortal puede contener de necesidades y graves problemas, lo he sentido todo, lo

# Motta, J. V. (1933). Album d’un voyageur, No. 5. Vallée d’Obermann, p. 2, cc 23-26.
¥ Mezo I./Sulyok I. (1976). Années de Pélerinage. Prémiere année — Suisse, p. 31, cc 1-4.
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he experimentado todo en esta noche memorable. Di un paso siniestro hacia la
edad de debilitamiento; devoré diez ainos de mi vida.”
(Sénancour)

¢ Podré encarnar y desahogar ahora
Eso que esta tan dentro de mi, - podré encausar
Mis pensamientos en la expresién, y por tanto arrojar
Mi alma, corazén, mente, pasién, sentimientos, fortaleza o debilidad,
Todo lo que he buscado, y todo lo que busco,
soporto, conozco, siento, y sin embargo respiro- en una palabra,
Y esa palabra fuese un Rayo, hablaria;
Pero asi como es, vivo y moriré sin ser escuchado,
Con el pensamiento mas sin voz, envainandolo como una espada.
(Byron)

Los contenidos de los textos nos hablan de un gran encuentro espiritual y personal,
derivado de la contemplacién y reflexiones filosoficas en torno a la misma existencia
que encontramos potenciado por el fragmento de Byron, en el cual el autor se
plantea el problema de poder traducir la experiencia sensible para lograr comunicarla
con alguien mas.

Valle de Obermann es una obra descriptiva en forma libre y monotematica. Su
principal eje de cohesidon es un solo tema que flexiblemente cambia su caracter,
generando toda la obra en base a su transformacion. Liszt traté de comprobar que
una pieza no necesitaba tener un molde, una forma académica para poder darle
unidad o sentido, ya que creia que la musica se expresaba por si misma. Pero una
de las principales reflexiones de Liszt en su periodo de Weimar fue hallar una
reconciliaciéon con la tradicién que en su juventud tanto habia rechazado, por lo que
la version definitiva tuvo una estructura ternaria.

La version definitiva revisada en Weimar, la cual interpretaré, se divide en tres
grandes secciones que Piero Rattalino denomina como el proceso “opresion-lucha-
triunfo”, una estructura comun entre las obras de Liszt. La seccién inicial, de tempo
lento y de ambientes sombrios y pesados, constituye el proceso de lamento, o la
“opresion”. La segunda seccion a partir del compas 119, consta de un recitativo con
octavas y trémolos fortisimos a gran velocidad y representa la “lucha”. La tercera
parte representa la “victoria”, la cual inicia en el compas 170 y se desarrolla en un
constante aumento de velocidad y con acordes cada vez mas sonoros, recorriendo
todos los registros del piano, hasta llegar al gran climax.

Como he mencionado la obra es monotematica, el tema sufre muchas
transformaciones. Resulta interesante analizarlo con el fin de ilustrar la variedad de

48



caracteres, texturas y atmosferas que Liszt fue capaz de crear, a veces Unicamente
con las tres notas que conforman la cabeza del tema.
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8 Mezo I./Sulyok I. (1976). Années de Pélerinage
% Mezo I./Sulyok I. (1976). Années de Pélerinage

Années de Pelerinage
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. Premiere année — Suisse, p. 31, cc 17-18.
. Premiere année — Suisse, p. 34, cc 75-76.
. Premiere année — Suisse, p. 40, cc 1-4.

. Prémiere année — Suisse, p. 35, cc 95.

. Prémiere année — Suisse, p. 32, cc 26.
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La obra se inicia con la presentacion del tema de caracter reflexivo y melancdlico, en
un tempo Lento assai. Apenas se establece el mi menor, cuando abruptos cambios
de tonalidades crean gran inseguridad, lo cual transmite bien la confusion de los
fragmentos poéticos citados por Liszt. La frase inicial con textura de acordes con
séptima en la mano derecha y la melodia en el registro grave con la mano izquierda
nos coloca en medio de pensamientos oscuros. Los silencios que sustituyen el
tiempo fuerte en el acompafamiento son de vital importancia en este pasaje, ya que
ellos anaden aun mas tension y ayudan a reforzar la atmdsfera de incertidumbre y
duda.

En el compas 9 la melodia y el acompafiamiento cambian la posicion, el tema pasa al
registro agudo, que confusamente oscila entre el La mayor y el fa# menor. La
oscuridad de la primera presentacion del tema, da paso en esta segunda frase a un
momento de reflexion intima, creando sensaciones de claridad. Sin embargo los
silencios y la escasez de notas en un tempo tan lento siguen transmitiendo la tension
acumulada.
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Liszt nos dirige al primer climax apenas llegando al compas 20, el cual concluye con
un aire de desesperanza, la melodia al unisono cae lentamente hasta llegar al
dramatico intervalo de séptima disminuida del compas 25. Es importante mantener la
voz cantabile, ya que la culminacion junto al ritardando es capaz de hacernos perder
la tension anterior. La representacion de la soledad y la desesperacién plasmada en
la melodia, convierte el material en un pasaje sumamente pesado.

1 Mezo I./Sulyok I. (1976). Années de Pélerinage. Prémiere année — Suisse, p. 36, cc 121.
2 Mezo I./Sulyok I. (1976). Années de Pélerinage. Prémiere année — Suisse, p. 38, cc 148.
» Mezo I./Sulyok I. (1976). Années de Pelerinage. Prémiere année — Suisse, p. 31, cc 9.
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Con la indicacion de Piu lento, Liszt le afiade al motivo mayor pesadez y gravedad, y
el término de “opresion” de Rattalino cobra sentido, desarrollandose en el registro
grave con sonoridad corpulenta. El pasaje iniciado en mi bemol menor, termina sobre
un acorde del V grado de mi menor, dejandonos en un dramatico silencio de
sSuspenso.
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El tema principal vuelve con pequefas variantes, mientras su respuesta, conocida de
los compases 9 al 12, se traslada a través de si bemol menor a la tonalidad original,
mi menor. El tema de nuevo se aparece en la mano derecha, pero en esta ocasion la
respuesta se vuelve mas brillante en un acorde de Mi bemol mayor de caracter
dolcissimo, situado en el compas 51, y mas adelante modulando a Si mayor en el
compas 57 donde Liszt pide sempre dolcissimo. Aqui el tema toma un caracter
esperanzador, creando un halo de luz en medio de dulces y amplios acordes
arpegiados, gran contraste con la obscuridad de los materiales anteriores. En este
pasaje resulta importante aprovechar la brillantez y el espacio ofrecido por Liszt, que
sirve como contraste antes de regresar al efecto pesante del material restante de la
primera gran seccion.

% Mezo I./Sulyok I. (1976). Années de Pélerinage. Prémiere année — Suisse, p. 31, cc 20-21.
% Mezo I./Sulyok I. (1976). Années de Pélerinage. Prémiere année — Suisse, p. 32, cc 26-28.
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En la siguiente seccion Piu lento el tema aparece con caracter dolente y esta
apoyado por amplios acordes que recorren el extremo mas grave del teclado,
concluyendo con una cadencia plagal que transmite una inconsolable soledad y
pesadez.
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A lo largo de toda esta seccion, el intérprete debe expresar la continuidad del
discurso musical narrativo y la tension de la musica con un sonido igual de profundo
y lleno. Resultara una tarea dificil para el pianista mantener la atenciéon de la
audiencia y llenar el espacio acustico. Los cantabiles deben de tener gran proyeccion
y hay que ensefar con colores distintos los lugares de menos tension, para poder dar
variedad a la atmdsfera de confusion y conflicto intimo.

La siguiente seccidn ubicada a partir del compas 75, sobre la tonalidad de Do mayor,
corresponde a la segunda mitad de la “opresion”, segun el modelo de Rattalino. Liszt
crea luminosidad e ilusidbn mientras conserva la tendencia descendente de la melodia
del tema. La textura cambia y se acomoda en pp dolcissimo con caracter Un poco piu
di moto ma sempre lento. La musica empieza a moverse hacia un climax, el cual,
sospechamos, vendra lentamente.

% Mezo I./Sulyok I. (1976). Années de Pélerinage. Prémiere année — Suisse, p. 33, cc 51-52.
" Mezo I./Sulyok I. (1976). Années de Pélerinage. Prémiere année — Suisse, p. 33, cc 71-74.
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Al llegar al climax, en el compas 92, Liszt rapidamente lo difumina y hace sentir que
empezara la generacion de otro futuro climax de mayor intensidad. El motivo de tres
notas se transforma en una linea cromatica, el espressivo intensifica la tendencia de
la melodia, cambia del registro grave al agudo y termina por llenar todo el espectro
sonoro del piano llevandonos con un pit apassionato y crescendo a un nuevo climax.
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Después de cortar otra vez de tajo el éxtasis del apassionato, Liszt introduce una
quasi cadenza que tiene la funcidén de construir un puente hacia nuevos horizontes.
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El contraste y la organizacion de las dos secciones podria remitirnos en cierta
medida a una sonata, en la cual el primer y segundo temas son contrastantes. Esta

% Mezo I./Sulyok I. (1976). Années de Pélerinage. Préemiere année — Suisse, p. 34, cc 75-76.
% Mezo I./Sulyok I. (1976). Années de Pélerinage. Prémiere année — Suisse, p. 35, cc 95-96.
190 Mezo I./Sulyok I. (1976). Années de Pélerinage. Prémiere année — Suisse, p. 35, cc 110-111.

%1 Mezo I./Sulyok I. (1976). Années de Pelerinage. Prémiere année — Suisse, p. 35, cc 117-118.
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seccion inicial responderia en cierto sentido a la Exposicién, la cual tendra su Re-
exposicidon en la tercera parte, como en una sonata clasica. Sin embargo en la Re-
exposicidon unicamente se presentara el material de la segunda mitad de esta seccion
inicial, por lo que faltaria la repeticion completa.

En el compas 119 empieza la “lucha”, la segunda seccion grande de la obra. Liszt
nos conduce de la quasi cadenza a un Recitativo impetuoso y tempestivo. Un trémolo
se extiende casi a lo largo de toda la seccidn, los gestos melddicos imitan otra vez la
cabeza del tema, siendo el generador de toda la seccién. Domina la atmésfera de
perturbacion y enojo, creando disonancias armoénicas en la mano derecha, con unas
octavas en forte.

Después de unas repeticiones Liszt envuelve la respuesta en un crescendo molto, y
para que quepa el mondlogo de la melodia que excede los tiempos del compas,
Liszt ve la necesidad de poner un calderdon sobre el trémolo de la mano izquierda.
Compases libres y de caracter furioso arrebatan este pasaje.
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Este arranque de furia es interrumpido por un subito piano en tempo giusto y
comienza a cantar con gran lirismo llegando a su punto mas alto en el compas 127,
con un fortisimo y apassionato sobre la tonalidad de Si mayor.

La tension aumenta (Pid mosso), la melodia aparece (apassionato) y empieza a
modular e intercambiar posiciones en los registros grave y agudo del teclado
demandando un constante y agil cruce de manos. La musica se exalta aun mas,
desequilibrando el tempo a causa de los precipitato, rinforzando y stringendo
escritos, llevandonos hacia el mayor climax de la seccion central con el acorde de
fa# disminuido ubicado en el compas 139.

192 Mezo I./Sulyok I. (1976). Années de Pelerinage. Préemiere année — Suisse, p. 36, ¢ 123.

54



>
stringendo - - - - - - . - ﬁ - . -
1 3

130 Presto

ig' b . f # e be ®» o

i I t 1

) Vv >

ff tempestjuoso

b, b o b

I } I 1 ] 1 J 1 1

—o—
[#] 103

Finalmente la enérgica exaltacion colapsa, desembocando en una furiosa progresion
de octavas repartidas entre ambas manos sobre acordes disminuidos, hasta que el
compas 148 introduce otra quasi cadenza pero ahora con octavas en fortisisimo.
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La mano izquierda continua con sus iracundos pasajes de octavas los cuales
concluyen en el compas 156, cuando ambas manos se encuentran en los acordes
conclusivos del tumultuoso pasaje anterior.

Después de la tempestad, Liszt nos deja en medio de un soérdido silencio que
continuara en un lamento solitario (Lento). Resulta crucial no apresurar estas notas
muy cargadas de intensidad emotiva, ya que los compases 161 al 169 funcionan
como el puente entre el final de la seccién de la “lucha” y el principio del “triunfo”

193 Mezo I./Sulyok I. (1976). Années de Pélerinage. Prémiere année — Suisse, p. 37-38, cc 137-140.

1% Mezo I./Sulyok I. (1976). Années de Pelerinage. Prémiere année — Suisse, p. 38, cc 148.
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En el compas 170 ingresamos a la ultima seccidn de la obra. La seccién del “triunfo”
da inicio en un celestial Mi mayor que ya conocemos del compas 75. Con
indicaciones de Lento, dolce y una corda, Liszt nos regresa a este caracter
conciliador, pero con una mayor fluidez, que es el resultado de la aplicacién de
tresillos y un mayor cuerpo sonoro debido a la disposicion mas grave de los registros.
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La ultima parada de la obra sera en el compas 179, ya que desde este punto el ritmo
continuo ascendera constantemente.

Desde el compas 180 el tema sufre algunos cambios y cada una de las nuevas
transformaciones proyectara mas luz y esperanza, sefialando el éxtasis al que nos
dirigimos. Liszt empieza a direccionarnos al triunfo final y hasta la melodia encuentra
finalmente su direccion ascendente. Los arpegios (dolce armonioso) de la mano
derecha con el tema en ascenso, nos hablan de la dicha y armonia del haber
encontrado las respuestas de las dudas iniciales.

195 Mezo I./Sulyok I. (1976). Années de Pélerinage. Prémiere année — Suisse, p. 39, cc 159-164.

1% Mezo I./Sulyok I. (1976). Années de Pélerinage. Prémiere année — Suisse, p. 40, cc 170.
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En los compases 184 y 185 Liszt introduce un pasaje derivado de la cola del tema en
ascenso, esta vez con un caracter mas sobrio y pensativo, el cual concluye en el
compas 188.
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A partir del compas 188 (sempre animando sin’ al fine) Liszt pide un crescendo y
acelerando el cual nos llevara hasta el éxtasis del triunfo final. EI material de los
compases 170 y 171 vuelve a aparecer ahora en mezzoforte y desembocara en la
repeticion del material, ya en forte y con un bajo de octava que refuerza el aumento
de sonoridad.

17 Mezo I./Sulyok I. (1976). Années de Pélerinage. Prémiere année — Suisse, p. 41, cc 180-181.

1% Mezo I./Sulyok I. (1976). Années de Pélerinage. Prémiere année — Suisse, p. 42, cc 184-185.
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Aumenta la intensidad con un rinforzando sobre los grandes acordes del compas
194, citando el motivo del dolce armonioso pero en esta ocasion no es dolce, ni
armonioso, la euforia y emotividad a la que nos ha conducido Liszt hace de este
motivo una poderosa sonoridad, repleto de acordes en la mano derecha y grandes
pasos de octavas en la mano izquierda.

El tema reaparece rodeado de acordes grandiosos y majestuosos en fortisimo en los
compases 200-203, hasta que Liszt varia el motivo principal en unas brillantes y
generosas octavas acompafiadas por unos grandes acordes arpegiados. Liszt lleva
este punto cumbre un paso mas alla tras el ultimo gran ascenso de tempo y dinamica
del compas 207. La sonoridad inunda el piano en el éxtasis de la victoria. Los
acordes embriagados de dicha del compas 207, nos conducen a la poderosa
presentacion final del tema en fff del compas 208, la cual va descendiendo hasta
encontrar su punto mas grave y sonoro en el compas 213, concluyendo en el compas
214 con unas octavas en las dos manos sobre Mi mayor, relativo del mi menor inicial.
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Liszt finaliza la obra con una ultima presentacion del tema a manera de moraleja, un
ultimo comentario del compositor que nos remonta a la primera idea, de la cual toda
la obra surgi6.

199 Mezo I./Sulyok I. (1976). Années de Pélerinage. Prémiere année — Suisse, p. 42, ¢ 188, p. 43, ¢ 190.

119 Mezo I./Sulyok I. (1976). Années de Pelerinage. Prémiere année — Suisse, p. 44, cc 204-205.
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Mezo I./Sulyok I. (1976). Années de Pélerinage. Prémiere année — Suisse, p. 45, cc 214-216.
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IV — Concierto para piano y orquesta en Sol mayor de Maurice Ravel

IV.1. Impresionismo, simbolismo y la musica francesa de inicios del siglo XX

El comienzo del siglo XX se vio marcado por una acelerada revolucion tecnoldgica
sin precedentes. La invencion de nuevas tecnologias y su implementaciéon nunca
habia tenido tanto crecimiento y comercializacion en el pasadom. Se empez6 a
utilizar la luz eléctrica en la vida cotidiana, dejando de lado la iluminacién con gas, lo
que le di6 mayor tiempo productivo a las urbes. El invento del fonografo y los medios
de grabacion de Edison revolucionaron la manera de consumir la musica y llegar al
publico. La comercializacién del automovil que desarroll6 Henry Ford hizo posible
una nueva manera de transportacion a precios asequibles. El surgimiento del cine
ideado por los hermanos Lumiére lanz6 una nueva propuesta de arte vy
entretenimiento. Sigmund Freud habia desarrollado el psicoanadlisis y llegé a la
conclusion de que la conducta humana estaba determinada en su mayoria por
fuerzas inconscientes y que los suefios eran una ventana a ese mundo interior, el
cual debia descifrarse. La figura del artista romantico como héroe y protagonista de
su vida se cuestion6 con estas posturas, ya que el hombre no determinaba
completamente sus actos y en cambio la conducta humana estaba definida por
represiones sociales y morales. Los primeros vuelos en aeroplano realizados por los
hermanos Wright fueron el inicio de un nuevo medio de transporte para fines
comerciales y militares. Las exposiciones universales realizadas en Paris en 1889 y
1900 se dieron a la tarea de exhibir en un mismo lugar todas las novedades
tecnologicas, ademas de establecer vinculos comerciales y culturales de las
naciones lejanas a la Europa occidental. Estas exposiciones marcarian
profundamente el pensamiento de artistas como Claude Debussy, Maurice Ravel,
Erick Satie o Camille Claudel.

Todos estos elementos fueron los causantes de un sentimiento de progreso y
modernizacién en la vida de las urbes europeas. Los artistas que vivieron estos
cambios, generaron una conciencia de la modernidad que vivian, lo que provoco que
se buscara la innovacién en sus ramas artisticas. Por lo que se sumergieron en su
propio mundo interior y cada uno desarrollé un lenguaje artistico personal y unico,
pero conservando un vinculo con la tradicion.

Impresionismo, simbolismo, realismo poético se unieron en un gran conjunto de
entusiasmo, curiosidad y pasion intelectual. Todos, pintores, poetas, escultores,
descomponian la materia, se inclinaban hacia ella, la interrogaban, la deformaban y la

12 ygase: Burkholder, J.P./Grout D.J./Palisca C.V. (2006). Historia de la musica occidental, pp. 847-854.
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reformaban a su voluntad, empenados en hacer dar a las palabras, a los sonidos, a los
colores, al dibujo, nuevos matices y nuevos sentimientos.'"

Este sentimiento de optimismo creativo derivado de la modernidad, provocd que
surgieran nuevos movimientos artisticos. Estos movimientos pusieron como punto
central de la discusién la obra de arte como un fin en si mismo que debia de ser
apreciado y descifrado por el ptblico™*.

Edgar Alan Poe escribio su Filosofia de la Composicion en 1846, obra en la cual
desafia la postura romantica de la creacion artistica. En esta obra, Poe describe el
proceso creativo como un procedimiento racional y ordenado, en contraste con la
idea de inspiracién y espontaneidad momentanea. La obra debe trabajarse y soélo a
partir de su desarrollo l6gico y estructurado, se puede traducir el mundo interior del
artista’™®. Esta obra fue traducida por Charles Baudelaire al francés, y llamé la
atencion de los escritores y musicos franceses de inicios del siglo XX como el
conocido caso de Maurice Ravel quien dijo lo siguiente en una entrevista al New York
Times

Su estética, dicho sea de paso, ha sido extremadamente cercana y simpatica a la del
moderno arte francés. Muy francesas son las cualidades de El cuervo’’®, y muchos otros
de sus versos, ademas de su ensayo sobre los principios de la poesia'"’.

Los escritores Paul Verlaine, Stéphane Mallarmé, Paul Valerie y Stefan George, entre
otros, representaron la generacion de escritores denominados simbolistas en
Francia. Ellos plasmaron a través de su obra literaria ese mundo indefinido de lo
humano a través de simbolos e imagenes poéticas, marcando un cambio en la
escritura por su nivel de abstraccién y sugestiva imaginacion.

El Poema, asi, se convierte en un verdadero trozo de musica sugestiva y que se
instrumenta sola: musica de palabras evocadoras, de imagenes coloreadas sin perjuicio
para las Ideas, puesto que, al contrario, son las ideas y las sensaciones de donde ellas
provienen, las que llaman y rigen las series timbrales y sus matices propios para
expresarlas emotivamente. En cuanto al Ritmo, todo: actitudes, gestos, sensaciones e
ideas se reducen a él, que sobresale en el valor matizado de los timbres. "'

Estos escritores fueron una gran influencia para los musicos de inicios del siglo XX
como Claude Debussy y Maurice Ravel, quienes musicalizarian algunos de sus

'3 Testimonio de Paul Dukas en Wenk, A. (1983). Claude Debussy and twentieth-century music, p. 7.

Véase: Burkholder, J.P./Grout D.J./Palisca C.V. (2006). Historia de la musica occidental, pp. 851-852.

Véase: Poe, E. A. (1846). Philosophy of Composition, en Graham’s Magazine, vol. XXVIII, no. 4, abril de 1846,
pp. 163-167.

Y8 £l cuervo es el poema de Edgar Allan Poe sobre el cual basa su andlisis de creacién literaria en la Filosofia de
la Composicion.

"7 Mawer, D. (2000). The Cambridge Companion to Ravel, p. 16.

Ghil, R. (1885). Tratado del verbo.
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poemas en obras tan emblematicas como el Preludio a la Siesta de un Fauno de
Debussy o los Tres Poemas de Stéphane Mallarmé de Ravel. Ademas de que
tomaron muchos de los elementos de la poesia, como el vinculo con la imagen y la
narrativa de mundos interiores.

Verlaine, Mallarmé, Laforgue, nos proporcionaban tonos nuevos, nuevas sonoridades [...]
concebian los versos o la prosa como los musicos, y también como los musicos,
combinaban las imagenes y su correspondencia sonora. La influencia mayor sufrida por
Debussy es la de los literatos, no la de los musicos.'"®

Junto a los escritores simbolistas, en la transicidn al siglo XX surge en Francia una
corriente pictérica llamada impresionismo. Esta corriente estaba conformada por un
grupo pintores entre los cuales figuraban Claude Monet, Edgar Degas y Paul Gaugin,
entre otros. El término impresionismo surgié de una critica realizada por Louis Leroy
sobre la primera exposicion independiente de este grupo de pintores. En dicha
exposicion se exhibia un cuadro de Monet titulado Impresion del sol naciente, y a
manera de satira, Leroy denomindé a este grupo de pintores como impresionistas,
titulo que desde este momento adoptarian, invirtiendo la intencién satirica de Leroy.
Pero en su momento estos pintores fueron considerados agresores de la estética.

Pensamos que veriamos el tipo de pinturas que uno ve en todos lados, algunas buenas y
malas, de hecho mas malas que buenas, pero nunca pensamos en que veriamos una
hostilidad contra la buena pintura, la devocién a la forma y el respeto por los maestros. '?°

Esta nueva propuesta inauguré una serie de corrientes artisticas pictéricas las cuales
se cuestionarian el modo de crear y observar la pintura. Asi fue como surgieron el
cubismo, el expresionismo, el surrealismo o el arte abstracto, las cuales dejarian de
lado la busqueda de la belleza, dandole prioridad a los contenidos y la originalidad de
las ideas plasmadas. El impresionismo abri6 la puerta a nuevos alcances artisticos
en la pintura, pero también en otras artes como la musica. Los compositores de esta
época tendrian un vinculo muy fuerte con la idea de evocar imagenes pictoricas y
poéticas con sus obras, plasmandolos en obras pianisticas como los dos cuadernos
de Images y las Estampes de Debussy o los Jeux d’eau y Miriors de Ravel. Los
pintores impresionistas causaron un gran furor entre los musicos, debido a sus
juegos de colores y luces, ademas de una técnica que evocaba sensaciones y la
fugacidad de una emocién, objetivos que quisieron alcanzar con sus mismas
composiciones musicales.

9 Bryhn, S. (1997). Images and Ideas in Modern French Piano Music: The Extra-musical Subtext in Piano work

by Ravel, Debussy and Messiaen, p. xxiv.
129 Critica de Louis Leroy en la primera exposicion de los impresionistas en “L’Exposition des Impressionistes”, Le
Charivani (25 de abril de 1874). citado en Roberts, P. (2001). Images: The Piano Music of Claude Debussy, p.317.
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Los musicos mas modernos, como Debussy, nos brindan impresiones, a menudo
prestadas de la naturaleza, pero transformadas en imagenes espirituales en una forma
musical pura. Por esta razon, Debussy ha sido comparado en muchas ocasiones con los
pintores impresionistas. Como ellos, él dibuja libremente sobre la naturaleza para su
inspiracién, Hoy en dia las diferentes artes se ensefian unas a otras, a menudo
persiguiendo los mismos fines.''

IV.2. Nuevas perspectivas sonoras en el manejo del piano

El piano de cola de finales del siglo XIX llegé a su forma ultima que conocemos hoy
en dia en sus mas populares modelos como los pianos Steinway, Yamaha o
Bosendorfer.'? En el Capitulo 1'® hablamos de la aplicacion del marco de acero en
los pianos, y como esto unifico los registros del instrumento, dandole uniformidad en
timbre y volumen al registro grave, medio y agudo. Ello derivd en una gran
posibilidad de colores y sonoridades equilibradas a lo largo del teclado. Ademas de
ello, el perfeccionamiento del doble escape permitié un gran manejo en el toque,
dando la posibilidad de evocar mas variedad de dinamicas estables. Desde los pppp
hasta el ffff todos sonaban balanceados sin perder su sensibilidad o sonar
golpeados. Ademas se logré una mayor eficacia de repeticion de tecla.

Por otro lado el piano vertical'® patentado en 1800 por el estadounidense Isaac

Hawkins, comenzé a determinar un factor importante en el papel de la creacion
musical. Debido a sus costos, los pianos verticales fueron mas populares que los
pianos de cola. Cada compositor o pianista tenia uno en casa para poder componer y
practicar, ademas de que éste se encontraba en muchos sitios como restaurantes o
bares para su ejecucion.

Un buen ejemplo del papel que jugd el piano vertical, fue el de Erick Satie'?,
excéntrico, rebelde, visionario y pianista de cabaret en el Chat Noir. El fue una
personalidad determinante en la musica para piano del siglo XX por su postura
radical que iba en contra de la herencia wagneriana y la exaltacion cromatica con
monumentales sonoridades. Satie propuso en su musica para piano sonoridades
planas y arcaicas, en las que se renunciaba a todo virtuosismo y en donde la
contemplacién de la sonoridad sin direccion o problematica, fue el punto central. La
musica de Satie se basaba en sonoridades estaticas y austeras, con armonias

121 Kandinsky, W. (1975) Ecrits complets, pp. 65-66. citado en: Roberts, P. (1996). Images: The Piano Music of

Claude Debussy, pp. 148-149.

122 para tener un listado de las compaiiias de piano existentes hoy en dia, véase: Dolge, A. (1972). Pianos and
their makers.

12 véase: Capitulo I, pp. 14-19.

Véase: Dolge, A. (1972). Pianos and their makers, pp. 53-57.

Myers, R. H. (1968). Erick Satie, pp. 13-54.
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inusuales o acordes paralelos que influenciarian en gran medida a autores como
Milhaud, Poulenc, Debussy o Ravel, quienes publicamente declararon a Satie como
uno de los grandes promotores de la modernidad de la musica francesa. Esta
manera impersonal y sin dramatismo de hacer musica presente en sus obras como
las célebres Gymnopedias, fue posible gracias a la unificacion de los registros del
piano, y al piano vertical, que ofrecia sonoridades reducidas y encajonadas que
respondian a este lenguaje austero y plano.

[En Satie] El pequefno piano es el instrumento de trabajo, un sonido que flota sobre los
vapores del humo y del alcohol y sobre los rumores de la conversacion, y que no debe dar
vOz a un lenguaje sino a un equivalente sonoro de los espejos y del empapelado. [...] La
audacia de la armonia de Satie, esta aproximacién de los acordes segun la légica de la
sensacion en vez de segun convenciones sintaticas, nace, a nuestro modo de ver, de la
relativa casualidad de resultado de la mecanica del pianino.'?

Las ideas innovadoras de Satie tendrian su eco en varios compositores de su época,
pero sobre todo dos compositores tendrian una gran importancia en el desarrollo de
sus ideas, Claude Debussy y Maurice Ravel. Los dos eventualmente tomarian
rumbos diferentes a Satie, quién siempre transgredié la tradicion buscando la
innovacion, e inclusive llegd a ser incisivo con sus contemporaneos acusandolos de
anticuados. Sin embargo, al igual que Satie, Debussy y Ravel siempre buscaron
innovar desde sus propuestas, y con el paso del tiempo vieron a Satie como una
figura estimulante, pero cuya produccidén carecia de obras sélidas, dignas de ser
consideradas de gran calibre.’?’

A lo largo de la historia se ha emparentado la musica para piano de Ravel y
Debussy, debido a su cercania en cuanto a geografia, en temas y a nuevas
perspectivas sonoras pianisticas. Pero a pesar de compartir muchas cosas, las obras
para piano de ambos compositores resultaron ser distintas. Jacques Février, amigo
de Ravel, dijo que la diferencia entre ambos era que Debussy era “un poeta
voluptuoso” mientras que Ravel era “un clasico sensual’'®®. Veamos, las dos
tendencias de estos importantes compositores.

Para Claude Debussy la tradicion era un punto muy importante, Chopin fue uno de
sus mas grandes idolos, el cual no se cansaba de alabar por su musica y técnica
pianistica. Debussy tomdé clases de piano con Matué de Fleurville, suegra de
Verlaine, quien probablemente fue alumna de Chopin. Ella le transmitié el legado
chopiniano de una técnica ligera y sensible, la cual Marguerite Long nos explica.

126 Rattalino, P. (2005). Historia del piano, p. 246.

Véase: Mawer, D. (2000). The Cambridge Companion to Ravel, pp. 14-16.
Rattalino, P. Ibid.
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Debussy era un pianista incomparable. ;Como olvidar la elasticidad, la sutileza, la
profundidad de su ataque? Cuando flotaba con una suavidad tan penetrante sobre el
teclado, lo estrechaba y podia lograr de él acentos de un extraordinario poder expresivo.
Alli encontramos el secreto, el enigma pianistico de su musica; alli reside la técnica
especial de Debussy: en la elegancia de una presidén constante y en el color que, gracias
a ello, obtenia de su simple piano. En general tocaba con medias tintas, pero con una
sonoridad llena e intensa sin ninguna dureza en el ataque [...]. La escala de sus matices
iba del ppp al forte sin llegar jamas a sonoridades desordenadas en las que se perdieran
las sutilezas arménicas.'”

Este gusto por la sutileza y refinamiento indudablemente provenia de su herencia
chopiniana, pero llevada un nivel mas alla. La sensibilidad de Debussy al piano sera
un punto caracteristico en su obra, desarrollando una novedosa técnica la cual
Maurice Dumesnil se dio a la tarea de describir en el libro How to Play and Teach
Debussy. En este escrito el autor propone una serie de ejercicios enfocados a la
diferenciacion de planos sonoros y timbricos de manera organica pero homogénea,
las cuales Debussy requiere a lo largo de toda su obra. Esta busqueda de diferencia
timbrica entre las diferentes capas de su musica para piano seran el principal
problema para los intérpretes de su obra. A pesar de la evocacion de ambientes
naturales y organicos, Debussy era bastante riguroso en cuanto a tempo, agogica y
respeto a las indicaciones del compositor. Pero contrario a lo que pudiera parecer,
Debussy siempre desdefid la sobre-intelectualizacion al momento de la
interpretacidon, dandole una gran prioridad al goce inmediato.

Hay que despojar la musica de todo aparato cientifico. La musica debe humildemente
intentar dar placer; puede haber una gran belleza en estos limites. La extrema
complicacién es contraria al arte. La belleza tiene que ser sensible, debe procurarnos un
goce inmediato, imponerse o insinuarse a nosotros sin que tengamos que hacer ningun
esfuerzo para atraparla.’®

A diferencia de la naturalidad de la técnica y lenguaje pianisticos de Debussy, Ravel
pensaba el proceso de composicidn e interpretacion como un riguroso juego
matematico, donde cada pieza debia embonar perfectamente, aspirando siempre a la
perfeccidn de manera obsesiva, lo cual en repetidas ocasiones declard publicamente.

Mi objetivo es la perfeccion técnica. Puedo aspirar a ella sin limite, pues estoy segurisimo
de no alcanzarla jamas. Lo importante es acercarse a ella cada dia mas."’

129 Long, M. (1960). Au avec Claude Debussy, p 26. citado en Chiantore, L. (2001). Historia de la técnica

pianistica, p. 479.

130 Debussy, C. A. (1971). Monsieur Croche et autre écrits; trad, esp.: (1987/1993). E/ Sr. Corchea y otros escritos,
pp. 251-252. citado en Chiantore, L. Ibid., p. 495.

131 Ravel en Revue de musicologie (en Ravel Reader, 1990, p. 38). citado en Chiantore, L. Ibid., p. 499.
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Todo el placer de la existencia consiste en perseguir la perfeccion cada vez un poco mas
de cerca, en reproducir un poco mejor el estremecimiento secreto de la vida.'*

Ravel nunca fue un gran virtuoso del piano, como lo pudo ser en su orquestacion,
pero si podia tocar sus obras, las cuales demandaban en muchas ocasiones un gran
nivel pianistico. A pesar de que en sus afos de estudiante en el Conservatorio de
Paris, Ravel fue galardonado con una primera medalla de piano a los dieciséis
afios'®, el concertismo no fue su gran pasion, el cual Gnicamente ejercié en la etapa
tardia de su vida, interpretando unicamente sus obras. En este periodo ultimo de su
trayectoria artistica, Ravel sintido la necesidad de escribir una obra para piano y
orquesta que €l mismo pudiera interpretar al teclado en sus giras, pero las
dificultades acumuladas en el proceso de composicion de la obra, impidieron al
compositor poder ejecutarla, comisionandole la interpretacion a su colega Marguerite
Long, a quién dedico el concierto.

A pesar de no haber ejercido como principal actividad el concertismo pianistico,
existen un par de rollos de pianola y de grabaciones acusticas de Ravel al piano,
entre las cuales encontramos interpretaciones de sus canciones o la interpretacion
de algunas de sus obras para piano sélo. En estas fascinantes grabaciones se puede
escuchar su busqueda de precision timbrica y su preciosismo melddico, pero sin
duda alguna, podemos constatar que su oficio principal era la composicion y no la
interpretacién. A pesar de ello, resulta interesantisimo oir la manera en la que el
pianista Ravel abordaba sus propias obras.

La musica para piano de Ravel estaba basada en los principios de precision vy
transparencia, a diferencia de Debussy, cuya musica funciona y se desarrolla de
manera organica Y fluida, mezclando las diferentes capas sonoras a la manera de los
impresionistas, con trazos libres y contrastantes. En las piezas de Ravel la pulcritud y
el refinamiento franceses encuentran su voz, por lo que el intérprete debe cehirse a
tales principios para poder evocar el mundo raveliano.

Perfeccion, precision técnica extrema: una interpretacion que sea musicalmente
coherente con el mundo sonoro del autor no podra escaparse de esta consigna. Y esta
precision exige, en primer lugar, un perfecto control de la sonoridad: cualquiera de las
partituras de Ravel, incluso la mas sencilla, reclama un refinamiento timbrico a la altura de
su inagotable imaginacion sonora. La pulcritud y detallismo que rigen la escritura raveliana
(y que la peculiar grafia de sus manuscritos resalta de manera sorprendente) imponen
una interpretacién a la altura de este doble ideal de perfeccién. Hay que trabajar con el
bisturi para hacer justicia a esta escritura tan densa de acontecimientos sonoros y que
rechaza cualquier borrosidad. Cada detalle es importante, cada linea debe percibirse con

132 pavel en La guide du concert, 16 de octubre de 1931 (en Ravel Reader, 1990, p. 482). citado en Chiantore, L.

id., p. 506.
33 véase: Petit, P. (1975). Ravel, pp. 13-17.

66



claridad, y para ello necesitamos un ataque preciso, controlado y extremadamente
definido.™*

Pierre Lalo, quién por un tiempo criticé duramente la obra de Ravel, nos describe su
musica de la siguiente manera:

Es el perpetuo, mévil y vivo refinamiento armoénico lo que constituye, a mi juicio, la
esencia y el caracter del arte de Ravel [...] Yo conoci a una chiquilla que hacia punto
constantemente. Cuando le preguntaban qué hacia, contestaba: “Hago cositas monas”. A
mi entender, la musica de Ravel esta demasiado llena de esas cosas.'®®

IV.3. Datos biograficos de Maurice Ravel

Ravel nacié en Ciboure, hoy en dia parte de San Juan de Luz, Francia, el 7 de marzo
de 1875. Este pequefio pueblo francés se encuentra a escasos kildbmetros de la
frontera con Espafa, pais de origen de su madre Maria Delouart. Espafia sera a lo
largo de toda su vida, un lugar de gran inspiracion, el cual evocara en muchas de sus
obras. Su padre Joseph Ravel, originario de Versoix, parte de Ginebra, Suiza, era
ingeniero civil e inventor. EI amor que su padre le heredaria por el mundo de las
maquinas Y la precision de los mecanismos suizos, seria latente durante toda su obra
y su manera de entender la composicion como un juego de precision y
mecanicidad .

A los tres anos, el pequefio Ravel y su familia se instalé en Paris, lugar donde el
autor vivira hasta su muerte, el 28 de diciembre de 1937. Instruido desde edad
temprana en el estudio con su padre, el pequefio Maurice tiene a su primer profesor
de piano a los siete afios, Enrique Ghys, mientras toma clases de composicion con
Carlos René. Ellos impulsaran a la familia a que Ravel haga su prueba de admision
al Conservatorio de Paris y satisfactoriamente ingresa en el afo de 1889 a los
catorce anos. Dos afios después, Ravel recibe una medalla de piano por su
desempenio y logra ingresar a la catedra de Carlos Bériot, en donde fue compafiero
de Ricardo Vifies. Desde este momento Vifies sera su amigo e interpretara sus
obras, junto a las de varios de sus colegas, como el mismo Debussy.

Sus anos estudiantiles dentro del Conservatorio serian muy fructiferos, y al contrario
de muchos compositores, él no sentira prisa por salir de la escuela, ya que en sus
clases y el rigor de los ejercicios académicos encontraba un gran placer. Hacia 1893,
Ravel tiene una revelacion al encontrar dos de sus mas grandes influencias para su
estilo composicional, Emmanuel Chabrier y Erik Satie, quienes determinarian el

3% Chiantore, L. (2001). Historia de la técnica pianistica, pp. 499-500.

Petit, P. (1975). Ravel, p. 121.
Mawer, D. (2000). The Cambridge Companion to Ravel, pp. 47-67.
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rumbo de su escritura y sus ideas. En el afio de 1897, Ravel entra a las clases de
contrapunto con André Gédalge y de composicion con Gabriel Fauré, maestros a los
que Ravel siempre considerd los forjadores de su oficio como compositor, en
especial a Gédalge. En este periodo Ravel produjo algunas obras que ya mostraban
el gran talento del compositor, como la Sérénade grotesque, el Minuet Antique, o la
Habanera para dos pianos.

Ravel estaria presente durante las exposiciones universales de Paris en los afios de
1889 y 1900, en las cuales pudo entrar en contacto con la musica de oriente y con
las orquestas de gamelan javanés que tanto le cautivaron. Esta musica exoética
quedaria grabada en su memoria, presentandose en obras como Ma Meére I'Oye.
Ademas del arte oriental, en estos eventos pudo ver en persona a Rimsky-Korsakov,
a quien admiraria por su gran virtuosismo como orquestador, guardando un vinculo
con la musica rusa, en particular con Mussorgsky, de quien es muy ceélebre su
orquestacién de los Cuadros de una Exposicion.

El reconocimiento de Ravel entre la critica y los compositores parisinos comenzaba a
resonar a principios del siglo XX, sin embargo en lItalia no obtendria el éxito que
esperd. El gran Premio de Roma, prestigiado concurso de composicion, era uno de
los mas relevantes reconocimientos al que cualquier compositor podia aspirar. Con
una estancia asegurada de tres anos en la Villa Médici, y con la unica preocupacién
de componer, este premio fue deseado por Ravel y muchos otros compositores de su
época, entre ellos, Debussy, quién logré adquirirlo en 1884. Ravel, insistentemente
se postulé en cuatro ocasiones, de las cuales en ninguna fue acreedor del primer
premio. En su primera participacion en 1901 con la obra Myrrha, obtuvo un segundo
lugar. En sus siguientes dos postulaciones en los afios de 1902 y 1903, con las obras
Alcyone y Alyssa, Ravel fracaso y no logro obtener el tan deseado primer premio. Su
ultima participacion en 1905, se vio marcada por el escandalo, al ser rechazado por
el jurado en la etapa eliminatoria que habia logrado pasar por tres ocasiones.
Curiosamente el resultado desfavorable en el concurso lo hizo muy visible, ya que la
prensa francesa, indignada, lo defendio. Durante esos afios la reputacion de Ravel
cada vez era mayor, habiendo publicado obras maestras como la Pavana pour une
infante défunte, Jeux d’eau, o su Cuarteto de cuerdas.

Los siguientes anos serian para Ravel una de las épocas de mayor alegria en su
vida. Junto con sus amigos los “apaches” entre los que figuraban Calvocoressi,
Ricardo Vihes, los poetas Ledn Pablo Fargue y Tristan Klingsor y mas tarde Igor
Stravinsky, Ravel compartiria momentos de dicha y complicidad artistica. Entre esos
episodios figuraria el estreno de Pelléas et Mélisande de Debussy, en la cual fueron
participes del escandalo que produjo la obra. Durante estos afos Ravel desarrollé
grandes obras maestras, desde sus obras pianisticas como la Sonatine, Miroirs,
Gaspard de la nuit, y Ma Mére I'Oye, hasta sus espanolizantes obras L’Heure
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espagnole y la Rapsodia espariola. Los “apaches” dejaran de reunirse alrededor del
afno de 1908.

En 1908 Ravel conoci6 a Serguéi Diaghilev, con quien emprenderia varios proyectos
a gran escala. Diaghilev en ese entonces era el director de la compania de ballet de
Rusia, y fue un personaje que reunio a grandes artistas con el fin de colaborar en sus
producciones coreograficas. Artistas como Pablo Picasso, Henri Matisse, Michel
Fokine, Ledn Bakst, Igor Stravinsky y Maurice Ravel, pudieron trabajar
conjuntamente gracias a las iniciativas de Diaghilev. Para Diaghilev, Ravel compuso
una de sus obras mayores, Daphnis y Chloé, proyecto en el que conocié a
Stravinsky, quienes rapidamente entablarian amistad y compartirian sus hallazgos
musicales. Después de Daphnis, Diaghilev encargaria a Stravinsky y Ravel el
proyecto de completar la 6pera La Jovanschina de Mussorgsky, para lo cual ambos
compositores se van a Suiza a trabajar. Es en esta temporada cuando Stravinsky
compone la Consagracion de la Primavera y le habla a Ravel del Pierrot lunaire de
Schonberg. Esta musica tan opuesta a la de Ravel, le incita a crear una obra con la
misma alineacion de Schonberg en su Pierrot, y a toma el reto de conseguir la mayor
economia y sequedad en sus recursos musicales, componiendo sus Tres poemas de
Stéphane Mallarmé.

Tras esta gran prueba de encontrar el limite de austeridad y sequedad, Ravel busca
un proyecto mas lleno de vida. Este proyecto sera un concierto para piano inspirado
en temas populares vascos, su nhombre era Zaspiak-Bat, o Los Siete son uno, debido
a que el concierto se basaba en siete temas folkléricos vascos. Sin embargo Ravel
abandond el proyecto, él mismo dijo que los temas no se prestaban para
desarrollarse. A pesar de que Zaspiak-Bat nunca se concretd, esta obra sera el
primer antecedente de lo que mas tarde sera el Concierto para piano en Sol mayor.
Ademas, esta busqueda de temas vascos le ayudd a Ravel a la composicion de su
Trio para violin, violonchelo y piano, obra la cual afirmé que contenia temas de origen
vasco.

Justo cuando Ravel terminaba de escribir su Trio, la guerra estall6. Era el 2 de
agosto de 1914, Ravel se encontraba en San Juan de Luz en ese entonces. Al
enterarse, Ravel inmediatamente traté de enlistarse en el ejército, pero el ejercitd lo
declardé inutil debido a su corta estatura y poco peso. Desilusionado, Ravel se quedo
en casa sin lograr cumplir su sueio de ser aviador. Tras dos afos de ardua
insistencia, el ejército le confié el puesto de chofer de un camién, el cual Ravel
bautizaria como Adelaila. Finalmente los afios de guerra de Ravel terminan, cuando
el cansancio y la enfermedad le abaten a finales de 1916. Ravel es declarado inutil y
es enviado a Paris, donde junto con su hermano Edouard, presencian la muerte de
su madre el 5 de enero de 1917. Este acontecimiento marcaria de por vida al
compositor, sumiéndolo en una gran depresiéon, de la cual su unico refugio fue la
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composicion. En esta temporada de encierro, el compositor elaboré Le Tombeau de
Couperin.

La guerra termina el 11 de noviembre de 1918. Ravel se encuentra devastado fisica,
animica y emocionalmente, por lo que decide encontrar paz en las montafas de
Megéve y descansar de su trabajo. Durante esta temporada Ravel no compone nada
y se aburre terriblemente en la soledad de la montaia, por lo que decide volver a
Paris durante la primavera de 1919. Una vez instalado en Paris, Diaghilev le hace el
encargo de un nuevo ballet, reavivando su animo de trabajar, componiendo La valse.
Esta obra fue rechazada en el ultimo momento por Diaghilev.

En 1920, Ravel es condecorado por el gobierno francés con la Legion de Honor.
Ravel la rechaza, causando un gran escandalo en los medios. Erik Satie inclusive
seria duro con su colega al enunciar que “Ravel rechaza la Legion de Honor, pero
toda su musica la acepta”. El terreno de la musica después de la guerra habia
terminado por despreciar todos los modelos impuestos por el impresionismo, por lo
que estas férmulas eran consideradas anticuadas para este momento. Sin embargo,
Ravel poco a poco iba cimentando su celebridad. Muerto Debussy en 1918, Ravel
ahora tenia el terreno libre para ejercer su liderazgo como el maximo compositor
francés. Fue asi como pudo trascender los limites del continente en su gira por los
Estados Unidos en 1928, en donde pudo conocer a Gershwin y su musica. Escuchd
el jazz y quedd fascinado con la cultura estadounidense. Este descubrimiento le
generd gran emocion y le incitara a introducir elementos de esta musica fresca y
vivaz en sus propias composiciones como en el Concierto en Sol mayor y la Sonata
para violin y piano.

A su regreso a Paris en junio de 1928, Ravel se encuentra vibrante y rodeado de
amplio reconocimiento, el cual compartia con sus amigos en su iconica y excéntrica
casa en Monfort-'Amaury. Es aqui donde compone por un encargo de Ida
Rubinstein, el famoso Bolero, el cual concebia como la musica de una fabrica.

Mucho de mi inspiracion se debe a las maquinas, Me fascina entrar en una fabrica y
observar las grandes maquinas trabajando. Es un espectaculo impresionante y grandioso.
Fue una fabrica la que me inspir6é el Bolero. Me gustaria verlo siempre interpretado con
una gran factoria como fondo."’

Finalmente en el aino de 1929, Ravel decide emprender uno de sus proyectos mas
deseados, un concierto para piano y orquesta que €l mismo pueda interpretar en sus
giras, que cada vez eran mas frecuentes. La composicion da inicio, pero el proyecto
es interrumpido por la solicitud del pianista Wittgenstein, quién tras haber perdido el

137 Ravel, M. en A Ravel Reader, 1990, p. 490. citado en Chiantore, L. (2001). Historia de la técnica pianistica, p.

497.
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brazo derecho en la guerra, le pide a Ravel componerle un concierto unicamente
para la mano izquierda. Ravel, deseoso de realizar su concierto, acepta el reto y
decide componer ambos conciertos al mismo tiempo. El resultado fueron dos
conciertos completamente opuestos en caracter. Mientras el concierto en Sol es
brillante y alegre, el concierto para la mano izquierda es sombrio y dramatico. El plan
original de Ravel de poder interpretar su propio concierto se vio frustrado, debido a
las dificultades escritas, las cuales rebasaron sus habilidades técnicas en el piano.
Fue por ello que Ravel le encomendé la tarea a Marguerite Long, viuda de uno de
sus amigos muertos durante la guerra. El concierto fue estrenado el 14 de enero de
1932 en la sala Pleyel, con Long en el piano y Ravel en la batuta. La aceptacioén por
parte del publico fue amplia, consagrandose desde este momento como uno de los
conciertos para piano y orquesta principales en el repertorio pianistico occidental,
como lo podemos constatar en los comentarios que los criticos hicieron de esta
primera audicion.

Solo hay alabanzas para el compositor de estas delicadas y sutiles obras, la orquestacién
[del concierto] la cual abunda en entretenimiento y profunda invencion, y la cual es
verdaderamente de inimitable originalidad de escritura y concepcién. El nuevo concierto
es digno del nivel de otras obras maestras que le debemos a Ravel... La obra es muy facil
de entender y da la impresién de extrema jovialidad.'

Con tal éxito, Ravel emprenderia una larga gira por Europa junto a Marguerite Long,
recorriendo Amberes, Lieja, Viena, Praga, Bucarest, Budapest, Varsovia, Berlin,
Rotterdam, Haarlem, La Haya y Arnhem. Ravel fue ampliamente recibido en todas la
ocasiones, toda Europa conocia sus obras y le admiraban. Sin embargo las
distracciones y descuidos de Ravel les harian pasar un par de malos ratos, como
Long nos comenta.

En cada viaje se renovaban las mismas escenas: perdia el equipaje, el reloj, el boleto del
tren, el mio, se guardaba la correspondencia en el bolsillo, la mia también, lo cual
originaba incidentes enojosos. [...] Las partidas eran inenarrables y yo me preguntaba
siempre coOmo conseguiriamos alcanzar el tren. [...] Jamas partié de Paris sin olvidar sus
zapatos de charol, como si algiin Scarbo maléfico los ocultase siempre a su atencién.'*

A su regreso, los sintomas de una silenciosa enfermedad comenzarian a tener
presencia en el musico. Hasta la fecha los médicos no han podido identificar con
precision la enfermedad que Ravel padecié estos ultimos anos, sin embrago se
especula que fue a partir de un accidente automovilistico que Ravel tuvo en un taxi
en 1932, que se comenzaron a presentar sintomas de dificultades de expresar lo que

138 Vuillermoz, E.: “Ravel’s new piano concerto” Chirstian Science Monitor, 13 de febrero de 1932. citado en

Orenstien, A. (1975) Ravel, p. 103.
139 Long, M. (1984) Au piano avec Maurice Ravel, pp. 57-82. citado en Pauta, Cuadernos de teoria y critica
musical, Vol. XV, Nos. 55-56, p. 124.
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el compositor tenia en mente. Resultaria sumamente tragico, ya que su mente se
encontraba perfectamente lucida, pero su cuerpo no le obedecia, llegando al punto
de no poder transcribir la musica que imaginaba. Esto afecté gravemente al
compositor, cuya principal actividad y refugio en situaciones adversas era la
composicion. En estos afios Ravel comenzé a trabajar en una Opera titulada
Morgiana, cuyo tema central se basaba en la historia de Ali Baba, sin embargo su
imposibilidad de poder escribir, la cual se acrecentaba cada dia mas, le hizo
abandonarla. El silbaba las melodias de su obra a sus amigos, pero era incapaz de
redactarlas. En un intento desesperado por curar su terrible mal, Ravel fue operado
el 19 de diciembre de 1937, y tras ocho dias de la operacidon, Ravel murié en la
manana del 28 de diciembre del mismo afo, en una clinica de la calle Boileau, en
Paris. Andrés Suarés recordaria la musica de Ravel, un ano después de su muerte
de la siguiente manera:

En Ravel todo afirma la voluntad de disimularse y de no hacer la menor confidencia...
Prefiere pasar por insensible a revelar sus sentimientos... La armonia de este musico, sus
busquedas, sus hallazgos, sus temores, sus risitas esquinadas, el temblor de los labios en
la melodia, la impaciencia y la fiebre secreta del ritmo, muestran bastante bien su
sensibilidad. Pero él la disimula... En el momento en que la experimenta, finge el
sentimiento para desorientar al juicio que pudiésemos formar de &1."°

IV.4. Analisis del Concierto para piano y orquesta en Sol mayor de Maurice
Ravel

El propio Ravel nos habla de su Concierto en Sol mayor en una entrevista concedida
para el periodico Daily Telegrah.

Es un concierto en el sentido mas exacto del término, escrito en el espiritu de los
de Mozart y de Saint-Saéns. Pienso, en efecto, que la musica de un concierto
puede ser alegre y brillante, sin que sea necesario que pretenda profundidad o
busque efectos dramaticos. De algunos grandes musicos clasicos se ha dicho que
sus conciertos estaban concebidos no para el piano sino contra el piano. Por lo
que a mi toca, considero este juicio perfectamente motivado. Al principio tuve
intencion de llamar divertimento mi obra, pero reflexioné que no hacia falta y
estimé que el titulo de concierto es suficientemente explicito por lo que concierne
al caracter de la musica que lo constituye. Desde ciertos puntos de vista, mi
concierto no deja de mostrar algunas relaciones con mi Sonata para violin; incluye
algunos elementos procedentes del jazz, pero con moderacion. ™’

149 petit, P. (1975). Ravel, pp. 122-123.

Long, M. (1984) Au piano avec Maurice Ravel, pp. 57-82. citado en Pauta, Cuadernos de teoria y critica
musical, Vol. XV, Nos. 55-56, p. 129-130.
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Los primeros esbozos del Concierfo en Sol, tienen su origen en el aino de 1911,
segun Gustave Samazeuilh, amigo de Ravel. Sin embargo, no fue sino hasta 1929
que Ravel tomo en serio el proyecto y se dedicd a su realizacién. Fue por esos afos
que Ravel revel6 a Marguerite Long sus intenciones del concierto cuando le expreso:
“Estoy escribiendo un concierto para usted, ;No le importa que acabe pianissimo y
con trinos?”. Pero fue hasta noviembre de 1931 que Ravel hizo llegar a Long la
partitura con fecha de estreno para febrero de 1932.

La estructura del concierto esta basada en la tradicional conformacion de tres
movimientos como en una sonata clasica, la cual revisamos en el capitulo dedicado a
Beethoven'?. El primero de ellos, de forma sonata y velocidad medianamente
rapida, tiene un caracter inicial de Allegramente, el segundo movimiento es un lento
Adagio assai, y finalmente el tercer movimiento es un rapido movimiento en Presto,
igualmente de forma sonata. Como podemos observar, Ravel trata de mantener el
mas clasico esquema de concierto, el cual durante el clasicismo se asumié como una
fusion de la forma sonata y el aria da capo, en donde el solista debia de brillar con su
virtuosismo, pero la obra mantenia su estructura clara. Pero lo que hace Ravel con
esta estructuracion es una genial reinvencion de los moldes antiguos. Uno de los
elementos mas importantes sera la importancia de la orquesta en la participacion y
construccion del tejido musical teniendo en muchas ocasiones un papel protagonico.

El primer movimiento, el Allegramente en 4/4, es un tipico allegro de primer
movimiento de sonata, en un tempo no excesivamente rapido. El tempo original se
modifica frecuentemente a lo largo del movimiento. Marguerite Long nos indica que
Ravel pensaba que debian ser subitos los cambios de tempo, sin ningun tipo de
ritardando. El caracter del movimiento oscila entre una gran alegria y un lirismo
melancolico. Long nos da una buena pista para poder entender la obra:

No se corre ningun riesgo de extraviarse si se afirma que Ravel puso en las
primeras paginas de esta obra [...] uno de los aspectos tipicos de su provincia. Hay
que haber contemplado, en Saint-Jean-de-Luz, en una noche de verano, junto a las
barcas pesqueras que oscilan bajo la luna, como brincan los jévenes vascos en
cuanto se elevan desde el quiosco de la plaza los primeros acordes de un fandango,
como los grupos de las terrazas se desprenden del ensuefio adormilado, la
vendedora de helados abandona su carro, el vendedor de periddicos deja en el
suelo su carga de noticias, cdmo unos frente a otros, orgulloso y derecho el busto
encuadrado por los brazos en alto, mientras martillan el suelo con las alpargatas en
el puro gozo del ritmo — hay que haber visto esto para comprender esta
espontaneidad sin exceso, este impetu sin desmesura de la tierra de Ravel.'*

2 yéase: Capitulo Il, pp. 28-31.

Long, M. (1984) Au piano avec Maurice Ravel, pp. 57-82. citado en Pauta, Cuadernos de teoria y critica
musical, Vol. XV, Nos. 55-56, p. 130.
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El primer tema del movimiento se expone en los primeros 43 compases. El tema
aparece inicialmente en la parte del piccolo, mientras el piano acompana con unos
ritmicos tresillos con acordes de sabor bitonal, de Sol y Fa#, empalmados sobre la
misma octava. Este modelo termina en el compas 15, con una serie de acordes
paralelos diaténicos y los siguientes vibrantes y sonoros glissandos recorren toda la
amplitud del teclado y finalizan en un acorde de Sol mayor, reafirmando la tonalidad.
Justo en este instante entra el tema, ahora en la trompeta, afadiendo aun mas
brillantez.
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Primer tema en la trompeta
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Repentinamente la alegria y brillo del primer tema se ven interrumpidos por un subito
cambio de tempo en el [4], el cual se presenta como puente para el lirismo del
segundo tema. Aqui Ravel nos introduce al mundo espafiol de su tierra materna. El
piano esta vez tiene el protagonismo con un misterioso arpegio en cuartos sobre el
acorde de fa#, mientras los tresillos melddicos de la mano derecha tienen el eco del
cante flamenco.

14 Ravel, M. (1932). Concerto puor piano et orchestre. Deux pianos a quatre mains, p. 2, cc 20-24.
%> Ravel, M. (1932). Concerto puor piano et orchestre. Partion d’orchestre, p. 5, 25-27.
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El melddico giro se repite entre intervenciones de la orquesta con un motivo de
colores jazzisticos en el [5] y [6]. La melodia se desarrolla con un acompafamiento
sencillo de sextas en la mano izquierda hasta llegar finalmente al segundo tema.
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El segundo tema, ubicado en el [7], de una gran calidez y sensibilidad, es una tierna
melodia ascendente, acompafiada por acordes de séptima, a lo que la orquesta
responde con irdnicas intervenciones ritmicas. El piano sigue en su discurso
melddico hasta llegar a un breve climax entrelazando las dos manos con arpegios
que rodean la melodia en el [8]. En este pasaje hay que conservar cuidadosamente
la proporcion entre arpegios y melodia debido a su cercania y cruzamiento para no
confundirlos.

Tres compases adelante, el piano queda solo en un pasaje de transicion meditativo y
sobrio, pero no pierde su calidez aun siendo solitaria. En el numero [9], el fagot
vuelve a proponer el segundo tema, y ahora el piano responde contrastando con
rapidos arpegios de séptima. Después de un gran crescendo sobre el acorde de Fa#

14® Ravel, M. (1932). Concerto puor piano et orchestre. Deux pianos a quatre mains, p. 4, cc 42-44.

W Ravel, M. (1932). Concerto puor piano et orchestre. Deux pianos a quatre mains, p. 6, cc 75-77.
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mayor con séptima menor, Ravel introduce un subito cambio de tempo regresando al
tempo primo en el [10] y asi entrando al desarrollo.
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En el desarrollo, la textura cambia por completo, las cuerdas en pizzicato acompafian
al solista, mientras el piano toma los ritmos del zapateado del primer tema
distribuyéndolos en las dos manos, bailando entre los acordes de do# menor y si
mayor. Estos atraviesan todo el registro medio del piano hasta llegar a los graves en
el [12]. Un motivo jazzistico en escala pentatonica es presentado por unisonos
distribuidos en las dos manos en octavas partidas. El impulso con brazo ligero resulta
técnicamente importante en los grandes saltos de esta seccion. Desde el registro
grave en el numero [14] Ravel comienza a construir un gran crescendo con octavos
ritmicos distribuidos en las dos manos, agrupados en un patrén 3 + 3 + 2. La
disposicion de las manos se va intercalando y transcurre por diversos acordes,
culminando en un grandioso Mib mayor con séptima menor en el [16]. La orquesta
con trinos y en tutti acompafa al piano con un gran crescendo hasta caer en un
subito silencio, el cual dispara una larga escala del piano que corre de un extremo al
otro del teclado. Ravel sugeria tocar este pasaje del [17] “como el arranque del
estudio ‘Mazzeppa’ de Liszt”. Marguerite Long tuvo el gran detalle de legarnos su
digitacion:

148 Ravel, M. (1932). Concerto puor piano et orchestre. Deux pianos a quatre mains, p. 8, cc 107-108.
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Tras la virtuosa participaciéon del piano, el bombo anuncia la Re-exposicion del primer
tema que es presentada en el numero [18]. En esta ocasion el piano lleva el tema en
unos ritmicos y extendidos acordes entre las dos manos. Hay que tener mucho
cuidado de resaltar y escuchar con atencion los giros de la melodia, ya que al estar
distribuidas en diferentes octavas, resulta complicado de percibirlas y llevar a cabo
su correcto seguimiento.
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Una vez mas el oboe anuncia la introduccién del puente al segundo tema dos
compases antes del [20], seccion en la cual segun Long no debe haber ningun tipo
de rallentando, ya que esto “exasperaba a Ravel”’ siempre que lo oia. Esta vez, el
puente en La mayor, es acompanado por el gong, que afade aun mas misticismo al
ambiente. El puente es introducido una vez mas por el piano solo pero en esta
ocasion los tresillos de la version anterior se transforman en una figura mas
llamativa, en quintillos arpegiados. Este motivo de tintes espafoles es interrumpido

149 Long, M. (1960). Au piano avec Maurice Ravel, pp. 57-82. citado en Pauta, Cuadernos de teoria y critica

musical, Vol. XV, Nos. 55-56, p. 130.
10 Ravel, M. (1932). Concerto puor piano et orchestre. Deux pianos a quatre mains, p. 14, cc 173-176.

77



por el motivo jazzistico, el piano toma el papel principal recorriendo una vez mas la
totalidad del teclado con un gran arpegio de La mayor en la mano izquierda y la
melodia en la derecha que repite frenéticamente hasta llegar a la nota mas grave del
teclado. El piano le cede la palabra a la orquesta en el numero [22]. Long nos
describe este pasaje: “El corto andante que sigue es un instante incomparable: los
armonicos que el arpa tintinea sobre los glissandi parecen elevarse desde un mundo
irreal”.

En el numero [24], Ravel ingresa un escandaloso tutti, el piano sigue con largos
arpegios, ahora en La Mayor y la menor, recurso caracteristico de la obra de Ravel.

El segundo andante del numero [25], se presenta en esta ocasion con las maderas
como protagonistas. Long nos comenta al respecto: “El segundo andante pone a
prueba a las maderas: fagot, flauta, clarinete, oboe son tratados, como tantas veces
en Ravel, a modo de solistas. La escala cromatica en octavas quebradas del oboe es
particularmente temible”

151

152

La cadencia del piano comienza en el numero [26], después de esta intervencion
mistica y contemplativa de la orquesta. El material de la cadencia es el segundo
tema. Técnicamente es la parte mas complicada en varios aspectos. La mano
izquierda toma el papel del bajo, acompanamiento y melodia, mientras la derecha le
secunda con un trino larguisimo sobre re, mi y sol. El motivo del segundo tema se
encuentra en el pulgar de la izquierda mientras el resto de los dedos rellenan la
armonia y tocan el bajo, en unos extensos arpegios. Es vital no permitir que el trino
obstaculice ni opaque el libre canto del pulgar de la izquierda, asi como mantener la
proporcion de las notas del relleno arménico sobre la melodia en el registro medio.

151 Ravel, M. (1932). Concerto puor piano et orchestre. Partion d’orchestre, p. 32, cc 222-223.

152 Ravel, M. (1932). Concerto puor piano et orchestre. Partion d’orchestre, p. 33, 228-229.
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Tras un glissando en el octavo compas del [26], el trino esta vez se convierte en
melodia, exponiendo la segunda parte del segundo tema en un genial efecto
disonante y emotivo, mientras que la izquierda continua haciendo los arpegios del
relleno armonico. Finalmente un ultimo arpegio sélo da la pauta a una nueva
presentacion del segundo tema en el numero [27], pero esta vez acompanado con
las cuerdas. El pasaje resulta complicado técnicamente, debido a la gran cantidad de
notas contra las que debe competir la melodia. La distribucién de los arpegios
requiere un desplazamiento de la posicion en las dos manos, lo que demanda un
amplio movimiento de brazos pero con una gran ligereza para no afadir peso al
relleno armédnico. Al llegar al climax total de la cadencia en el [28], Ravel crea una
enorme caida de arpegios de mi y Fa# entre las dos manos que nuevamente llegan a
la ultima nota del teclado. Long nos relata al respecto de este pasaje:

De este gran empuje lirico emanan una ternura y un calor infinitos; jcuanta razén
tiene Ravel guardando en reserva el cuarteto, para que las cuerdas tengan todo su
valor expresivo y el acento incomparable humano de su canto! El ascenso
desemboca en el azul y el espacio; nétese cémo al escucharlo no se puede impedirse
respirar profundamente. Samazeuilh afirma que este pasaje tenia primitivamente un
desarrollo mucho mas amplio. Se diria que Ravel, sorprendido él mismo de esta
calurosa confidencia, se apresurara a atenuar su alcance mediante el retorno a un
dibujo ritmico cefiido.”™

Ravel vuelve a citar el modelo ritmico del desarrollo, o cual genera un contraste
tanto de registro y de ataque. En esta ocasion, el material del desarrollo tiene la
funcion de la coda, la cual tras un enorme crescendo, esta vez no cae a un
estrepitoso silencio, sino a un majestuoso y amplio arpegio de Sol mayor. En medio
de tanto frenesi sonoro y brillante, Ravel concluye el movimiento con unos acordes

>3 Ravel, M. (1932). Concerto puor piano et orchestre. Deux pianos a quatre mains, p. 18, cc 232-233.

Long, M. (1984) Au piano avec Maurice Ravel, pp. 57-82. citado en Pauta, Cuadernos de teoria y critica
musical, Vol. XV, Nos. 55-56, p. 132.
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descendentes con toda la orquesta, sobre un frigio al Sol mayor, recurso musical
tipico en la musica espafola.

El segundo movimiento, inspirado en el Larghetto del Quinteto para clarinete de
Mozart, es de una calidez humana inigualable. Ravel solia decir que la composicion
de este movimiento por poco lo matd, debido a lo dificil que resultdé para él
componerlo. Este movimiento central crea un gran contraste con los movimientos
extremos. En ocasiones este contraste fue visto como una desventaja, como en el
caso de Gustave Samazeuilh, amigo de Ravel. Pero al contrario de la opinion de
Samazeuilh, ello es visto por la mayoria como uno de los principales atractivos del
concierto. Marguerite Long nos comenta al respecto, lo siguiente:

Tal sucesion [del primer movimiento al segundo] ¢No es la imagen misma de la vida?
;Doénde brilla el sol sin que pase ninguna nube? ;Desde cuando la broma, la
exuberancia, el circo y el desfile no tienen derecho a un minuto de melancolia que pellizca
el corazén y enrojece los parpados? Pues, en fin, cuando la grafica de la vida deja de
trazar sus oscilaciones de alegrias y miserias, es para confluir con el eje rectilineo de la
no existencia.'®

El Adagio assai en 2/4, se encuentra sobre Mi mayor. El piano empieza el
movimiento, estando completamente soélo en los primeros 28 compases. Esta
presentacion resulta complicada tras el final del primer movimiento con el tutti
orquestal en fortisimo. En un tempo tan lento, con la indicacién de piano, un
acompanamiento simple y una melodia lenta, es indispensable cantar ampliamente y
exprimir los recursos expresivos de la melodia. El caracter dulce, melancodlico y
pudoroso de este primer pasaje nos ofrece uno de los momentos mas
representativos de la musica de Ravel, en el cual nos abre la ventana a su mundo
solitario y sensible. Long nos explica que para lograr interpretar este pasaje hay que
respetar con cautela las precisas indicaciones de Ravel, pero después “es al corazén

al cual conviene pedir consejo”."®

> Long, M. (1984) Ibid., p. 135.

Long: Ibid.
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Finalmente tras la larga introduccion del piano, la orquesta entra con gran calidez
emotiva en el [1], donde el piano se restringe a acompanar a la orquesta con el
mismo acompafamiento, el cual perdurara a lo largo de todo el movimiento. En el
numero [2] el piano entra de nuevo con la indicacion de Sordina en pianisimo, ahora
con una mayor amargura, causada por los choques arménicos entre la melodia y el
acompanamiento. Este modelo agridulce se repite nuevamente cuatro compases
mas adelante, hasta que Ravel resuelve esta tension en el [3] llevandonos a una
fantastica consonancia en Re mayor, con un sabor todavia mas dulce como en el
principio.
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Ravel agrega un toque amargo al material musical seis compases mas adelante con
un pasaje de color politonal, en el que la mano derecha del piano toca acordes
arpegiados de Reb7 en tresillos de dieciseisavos, mientras la mano izquierda y la
orquesta realizan acordes sobre la tonalidad de Mib mayor. Durante dos compases
utiliza este recurso de caracter turbio, volviendo a repetir este proceso, pero ahora

7 Ravel, M. (1932). Concerto puor piano et orchestre. Deux pianos a quatre mains, p. 27, cc 1-10.

18 Ravel, M. (1932). Concerto puor piano et orchestre. Deux pianos a quatre mains, p. 29, cc 45-49.
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todo transportado medio tono arriba. Esta pequefia tormenta culmina en una calida
intervencion orquestal de cuatro compases, que nos lleva a la tonalidad original del
concierto, al Sol mayor.

En el [5] comienza un gran crescendo melddico, armonico y orquestal, el cual nos
llevara al climax del movimiento. El piano va formulando un motivo melddico
descendente sobre acordes de séptima, hasta precipitarse después de cinco
compases, culminando en el gran climax ritmico, meloédico y armonico en sol# menor
con ftresillos de treintaidosavos. La orquesta queda suspendida en este momento
como en una especie de congelamiento dramatico, esto es sucedido por una rapida
difuminacion del climax, en un diminuendo que nos regresa a Mi mayor en el nimero
[6].
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La sensibilidad raveliana sale a la luz una vez mas en el [6]. Aqui Ravel expone de
nuevo el material del inicio del movimiento, pero en esta ocasion lo re-orquesta. El
piano conserva el acompafamiento que ha llevado a lo largo del movimiento, pero la
melodia del tema ahora se encuentra en el corno inglés. Mientras tanto, la mano
derecha del piano entreteje una melodia que acompafa al tema del corno, en un
suave ritmo constante en treintaidosavos. Este pasaje final llega a un punto de gran
ilusidn y belleza en el [9] en el cual Long sugiere hacer una ligera pausa al llegar al
mi# en el que da inicio.'®°

159 Ravel, M. (1932). Concerto puor piano et orchestre. Deux pianos a quatre mains, p. 31, cc 71-72.

Véase: Long, M. (1984) Au piano avec Maurice Ravel, pp. 57-82. citado en Pauta, Cuadernos de teoria y
critica musical, Vol. XV, Nos. 55-56, p. 119.
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Finalmente este sutil movimiento culmina en una delicada disolucién de la orquesta y
con un largo trino en la mano derecha que hay que cuidar con extrema finura.

El ultimo movimiento con un tempo de Presto en 2/4, nos regresa a la tonalidad de
gran cantidad de materiales tematicos, organizados en forma sonata. El primer tema
entra directamente desde el primer compas hasta el [3], y el segundo se va desde el
numero [7], hasta el compas 16 del [9]'%2.

El primer tema, esta conformado por el ludico material ritmico presentado en el piano
y la bulliciosa melodia propuesta por el clarinete y trombones.

Tema en el clarinete y trombon:

163

Clar.
in Mib

161 Ravel, M. (1932). Concerto puor piano et orchestre. Deux pianos a quatre mains, p. 35, c 97.

En la edicidn Durand en la cual esta basado el analisis, carece del numero [10], el cual a nuestro parecer
deberia estar situado en este compas.

163 Ravel, M. (1932). Concerto puor piano et orchestre. Partion d’orchestre, p. 61, 17-18.

Ravel, M. (1932). Concerto puor piano et orchestre. Partion d’orchestre, p. 62, cc 19-23.
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Parte del piano:
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En el puente Ravel nos lleva a un re ddérico. Este motivo saltarin en staccato, esta
ubicada en el [3]. El ritmo camina en octavos y se encuentra en el piano, hasta que
nueve compases después la orquesta toma el motivo y el piano comienza un inquieto
juego de notas repetidas en el [4]. Llegando al [5] los dieciseisavos del material del
primer tema comienzan un engranaje de pregunta y respuesta entre el piano y la
orquesta lo cual culmina en el compas anterior al [7] en un fortisimo.
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En el segundo tema Ravel cambia de compas 2/4 a 6/8 y también cambia la
armadura a Mi mayor, a la tonalidad del segundo movimiento. Esta marcha con tintes
irébnicos da inicio con los cornos y las trompetas. El piano se incorpora en el [9] con
unos ritmicos y asperos acordes fuertes y al fin el tema culmina en el compas 16 del
[9].

16> Ravel, M. (1932). Concerto puor piano et orchestre. Deux pianos a quatre mains, p. 37, cc 6-10.

106 Ravel, M. (1932). Concerto puor piano et orchestre. Deux pianos a quatre mains, p. 40, cc 55-59.
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El segundo puente es una variedad de combinaciones ritmicas entre los
dieciseisavos que el pianista va distribuyendo entre escalas y apregios, acompafado
de octavos percutivos en la orquesta. En el compas 13 del [12]"®® ingresa un motivo
de caracteristicas muy similares a un ragtime, cuyo caracter irreverente y vivo
requieren de mucho virtuosismo.

En [14] entramos al desarrollo con un dificilisimo solo de fagot. A lo largo de esta
seccion, los materiales se exponen simultaneamente y se van sobreponiendo unos a
otros hasta reingresar a la re-exposicion en el noveno compas del [19]169.

La re-exposicion es mas breve y los materiales se encuentran en diferentes
tonalidades, pero se respeta el orden de la estructura. El primer tema ubicado en [20]
se encuentra en Fa# mayor y en esta ocasion el piano tiene el material que el
clarinete y trombones tenian en un principio, mientras que las cuerdas realizan lo que
el piano hacia.

170

%7 Ravel, M. (1932). Concerto puor piano et orchestre. Deux pianos a quatre mains, p. 43, cc 91-95.

De igual manera consideramos que el numero [13] faltante en la numeracién de la partituras debiera

encontrarse en este lugar.

169 P . . . . .z
Nuevamente el nimero [20] no aparece en la partitura considerando un lugar justo para su insercion.

168

85



El puente en [21] tiene armadura de Sol mayor, la cual se conserva hasta el final. La
orquesta y el piano entran simultaneamente. El segundo tema esta ubicado en el [22]
y su puente da inicio en el compas 11 del [22]'"". En el numero [25] se genera el
ultimo crescendo que nos llevara al final de la obra con el fortisimo de unos arcordes
percutidos. Un final muy diferente al que Ravel habia imaginado en un principio,
cuando le comentd a Marguerite Long de las intenciones de componerle un
concierto.

170 Ravel, M. (1932). Concerto puor piano et orchestre. Partion d’orchestre, p. 87, 210-211.

171 (e . . , .
Ultimo ndmero faltante, el cual consideramos deberia estar ubicado en este punto.
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V - Sonata para piano (1926) Sz. 80 de Béla Bartok

V.1. El piano como percusién

La forma de componer musica para piano cambio radicalmente durante las primeras
décadas del siglo XX, hasta el estallido de la segunda guerra mundial. Como hemos
visto, durante el romanticismo el piano habia llegado a un nivel altisimo de
refinamiento técnico gracias a compositores como Liszt, Chopin, Schumann vy
Brahms, e intérpretes como Anton Rubinstein, Ferruccio Busoni, Eugene D’Albert o
Leopold Godowsky. El fendmeno del pianista virtuoso inspiré6 a personajes como
Rudolf Maria Breithaupt (1873-1945) o Tobias Matthay (1858-1945) a analizar estos
logros técnico-pianisticos alcanzados con los pianos de armazon metalico. Por lo que
se dieron a la tarea de escribir varios tratados tedricos en los cuales analizaban los
movimientos del brazo y la mano, principios desarrollados por los pianistas
romanticos'’?.

En el siglo XIX el lenguaje tonal habia alcanzado sus limites con la musica de
Wagner y Strauss. La tonalidad y el cromatismo exacerbado ya no representaban un
medio atractivo para los compositores jévenes. Por esta razon a inicios del siglo XX
comenzaron a aparecer nuevas propuestas individuales e independientes en torno a
la técnica compositiva. Cada compositor comenz6 a replantear la teoria musical
occidental desde sus composiciones por lo que la técnica instrumental se planted
desde esta perspectiva.

El piano, ya con sus registros homogéneos”s, fue la plataforma sobre la cual se
tomé partido pero a diferencia del refinamiento y la transparencia de Ravel, y los
trazos libres y voluptuosos de Debussy, la nueva generacion de compositores ya no
buscaron hacer desaparecer el mecanismo de martillos del piano, sino todo lo
contrario. Empezaron a resaltar la naturaleza percutiva del piano creando
sonoridades mas directas y secas, aprovechando el simple hecho de que el sonido
del piano se produce con la percusion de una cuerda.

Tres compositores, Sergei Prokofiev, Igor Stravinsky, y Béla Bartok fueron los
principales exponentes de esta visidn. Sin embargo hubo otros compositores que
consideraron esta propuesta, como Charles lves con sus bruscos clusters de su
Concord-Sonata, o Paul Hindemith, quien nos legd una interesantisima anotacién en
su Suite 1922 Op. 26, en la cual nos indica lo siguiente:

172 yéase: Chiantore, L. (2001). Historia de la técnica pianistica, pp. 641-684.

173 Véase: Capitulo I, pp. 12-14.

87



Olvidese de lo que ha aprendido en sus clases de piano. No piense mucho si tiene que
aporrear el Re bemol con el cuarto o sexto dedo. Toque esta pieza muy salvajemente,
pero siempre muy justo en el ritmo, como una maquina. Considere aqui al piano como un
particularmente interesante juego de tambores y manéjelo en consecuencia.'”™

Sergei Prokofiev fue un gran pianista que desde temprana edad mostré dotes de alto
nivel de ejecuciéon. Durante su formacion fue alumno de Anna Yesipova, la ex esposa
y alumna del afamado pedagogo Theodor Leschetizky. Prokofiev fue ganador en el
Concurso Rubinstein de 1914, en el cual interpretd su Concierto Op. 10. Esta sélida
formacion de intérprete y compositor le ayudd a tener una propuesta compositiva
auténtica y personal.

Precisamente a partir de esta base tan “tradicional” Prokofiev desarroll6 su personal
pianismo. El punto clave [...] fue el ritmo [...], Prokofiev privilegiaba la repeticion obsesiva
de modelos métricos constantes, que generan asi movimientos de la mano simétricos y
reiterativos.'”

Sin embargo Prokofiev no se declaré enemigo del legado técnico del romanticismo,
conservando muchos de sus atributos y contribuciones.

Todo el enfoque técnico de Prokofiev, al fin y al cabo, refleja su estilo compositivo, que
acepta las bases del lenguaje musical europeo con mas sinceridad y menos reservas que
la mayoria de sus contemporaneos.'”®

A diferencia de Prokofiev, Stravinsky si buscd nuevas técnicas compositivas. En un
principio Stravinsky fue participe del nacionalismo ruso, mas tarde del neoclasicismo
y finalmente se afilid a la técnica serialista. Sus obras tempranas para piano nos
dejaron un breve pero valioso legado virtuosistico, como lo podemos constatar en
obras como sus cuatro Estudios Op. 7, su Piano Rag Music, o sus sonatas para
piano, pero ironicamente una de sus obras de mayor trascendencia técnica, fue la
transcripcion de su propia obra orquestal, los Trois Mouvements de Pétrouchka.

Esta obra originalmente escrita como un ballet por encargo de Sergei Diaghilev para
los ballets rusos, es un gran ejemplo del estilo composicional de Stravinsky, y del
papel percusivo de su pianismo. A manera de collage, Stravinsky hace desfilar todo
tipo de recursos técnicos, no importando que tan diferentes sean entre si. De un
momento a otro el pianista debe realizar cambios de ataque de maneras tan veloces,
que se requiere de una mecanizacion y manejo de movimientos sumamente
precisos, llevando la técnica romantica un paso mas alla.

% Hindemith, P. (1922) Suite fiir Klavier, V/ - Ragtime p. 19.

Chiantore, L. Ibid. p. 517.
Chiantore, L. Ibid. p. 518.
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Con su escritura, Stravinsky no perseguia la comodidad manual, sino la revision de las
costumbres de ejecucion heredadas de la tradicion. [...] Sélo un perfecto control de cada
movimiento puede permitir ejecutar un pasaje como éste [Pétrouchska], que renuncia a
cualquier equilibrio fisiolégico en favor de una construccién geomeétrica que recuerda el
montaje de una pelicula cinematografica. [...]. [Stravinsky] deseaba una sonoridad
concreta y sabia como conseguirla."”

Este sonido concreto se veria reforzado por las opiniones de Stravisnky con respecto
a la fidelidad de las indicaciones de la partitura, declaraciones en las cuales la lectura
precisa y disciplinada del texto significaba el punto de partida de la ejecucion segun
el compositor ruso.

Bartok buscaria este sonido concreto también, pero de manera muy diferente. El
pianismo de Béla Bartdk reivindicO mas que ninguno la verdadera naturaleza
percusiva del piano. Desde la creacién de obras como el Allegro barbaro hasta la
Sonata para dos pianos y percusion, o la categorizacion de los diferentes niveles de
articulacion y acentuacion que propuso pensando en el tipo de ataque del martillo a
la cuerda, Bartok mantuvo un vinculo consciente entre los instrumentos de percusion
y el piano.

El caracter neutro de la sonoridad del piano, ha sido valorado desde hace mucho tiempo.
Sin embargo, me parece que su naturaleza inherente se vuelve realmente expresiva sélo
por medio de la tendencia actual de usarlo como un instrumento de percusion.’”®

La sintesis realizada por el compositor hungaro de la musica occidental y la musica
popular de la regién este de Europa, le hicieron obtener un estilo propio que apelaba
a la pureza de la musica popular pero partiendo de la técnica pianistica lisztiana. Los
cantantes, que tanto estudi6 en la campifia, no eran de la alta sociedad
academizada, su canto era espontaneo, sensible pero austero, libre de cualquier
formalismo o refinamiento. Del mismo modo las danzas que Bartok recopilé en sus
multiples viajes, fueron el principal motor de su ritmica produccion pianistica.

Siendo un pianista profesional, Bartok encontré en su instrumento la plataforma
sobre la cual podia plasmar los atributos de la musica de su tierra, a la vez que daba
continuidad a una tradicion pianistica con siglos de trayectoria.

Barték nos invita a confiar en el teclado como un terreno sélido y resistente, donde
podemos enfrentarnos con vitalidad y energia a cada salto aunque esto suponga un
ataque algo rudo. De hecho, de la musica popular Bartok no asimila sélo los ritmos, sino

177 Chiantore, L. Ibid. p. 535.

7% Bayley, A. (2007).The Cambridge Companion to Bartdk, p. 128.
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también la sonoridad; su disposicion pianistica evoca a menudo los tambores, los
taconazos, las palmadas de su gente."®

V.2. Nacionalismo hungaro en el siglo XX

Al hablar del nacionalismo hungaro debemos remontarnos a la historia de Hungria
desde el siglo XIX'. Siendo parte del imperio Austro-htngaro, regido por los
Habsburgo, la nacién hungara deseaba obtener su independencia politica. Surgié en
los afios de 1847 a 1849 un movimiento armado liderado por Lajos Kossuth, el cual
fue duramente reprimido por el ejército austriaco. Este primer intento de los
austriacos quedod presente en la memoria del pueblo hungaro, ya que no dejaron de
anhelar su independencia.

Aunque derrotaron la revolucién pero en el transcurso de la segunda mitad del siglo
XIX los hungaros lograron obtener cierta independencia en cuestiones
administrativas, a pesar de seguir gobernados por el régimen de los Habsburgo. El
partido liberal, entonces en el poder, estabilizé al pais creando una serie de leyes
que buscaban mejorar la calidad de vida de la poblacion. En este periodo la capital,
Budapest, tuvo un gran crecimiento econémico posicionandose dentro de las
ciudades mas modernas del continente europeo. La sociedad que habitaba esta urbe
genero un sentimiento de nacionalismo derivado de su deseo de emancipacion, asi
como de las crecientes expresiones culturales que el desarrollo econémico hizo
posibles. A esta generacion pertenecieron los compositores Ferenc Erkel y también
Franz Liszt, (Ferenc Liszt en hungaro) cuyas composiciones nacionalistas estaban
basadas en el estilo verbunkos interpretado generalmente por los gitanos.

Sin embargo el crecimiento econdémico y la igualdad de derechos no era la misma
para todos. A pesar de las iniciativas del partido liberal, las nuevas leyes y las
mejoras en las condiciones sociales no se lograban implementar en las afueras de la
capital. Los campesinos vivian en condiciones deplorables e incomunicados con la
capital. Debido al espiritu nacionalista que la sociedad hungara vivia, algunos artistas
comenzaron a voltear su mirada hacia estas zonas rurales en busca de Ilo
tipicamente hungaro. Gracias a esto se logré encontrar en el campo la expresién
auténtica del arte nacional, dejando en evidencia que el gusto burgués semi-
nacionalista no era mas que una falsa o incompleta representacion del arte nacional.
Personajes como el etnégrafo Béla Vikar y su discipulo Gyula Sebestyén, se
dedicaron a grabar y estudiar el tesoro musical de los campesinos; Endre Ady
escribié sobre la vida rural en sus poemas y cuentos; el filosofo Gyorgy Lukacs

179 Chiantore, L. Ibid. p. 510.

Para una documentacién mas amplia del contexto en el cual vivié Bartok véase: Frigyesi, J. (2000). Béla
Bartdk and Turn-of-the-Century Budapest.
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comenzo a plantear reflexiones sobre el verdadero arte nacionalista; y los periodistas
Oszkar Jaszi e Ignotus se dedicaron a denunciar el falso nacionalismo. Pero quienes
tomarian con gran impetu este esfuerzo serian Béla Bartdk y Zoltan Kodaly,
haciendo una gran labor en torno a la investigacion, composicidn, recoleccion y
publicacién de la musica popular hingara.'®’

Béla Bartok se comprometiéo seriamente con la musica rural, emprendiendo desde
1906 una enorme cantidad de expediciones a las diversas provincias de Hungria,
Rumania, Eslovaquia, Turquia y el norte de Africa. De estos viajes, Bartok pudo
asimilar la naturaleza de la musica folklérica, analizando y entendiendo su
funcionamiento y su espiritu. Pero a la vez logré fusionar la tradicion composicional
occidental con la tradicién popular de su pais en un estilo moderno a la altura de sus
contemporaneos, como Stravinsky, Schoenberg, Webern o Berg.

A pesar de que las iniciativas de Barték no fueron de mucha aceptacion durante las
primeras dos décadas del siglo, poco a poco Barték fue cobrando una gran
importancia para el pueblo hungaro, encontrando en su musica el auténtico simbolo
del arte netamente nacional.'®?

V.3. Datos biograficos de Bartok

Béla Bartdk nacio el 29 de marzo de 1881, en Nagyszentmiklos, un pueblo en el
sudeste de Hungria, hoy perteneciente a Rumania. La madre de Bartdk, Paula Voit le
dio a Bartdk sus primeras lecciones de piano a los seis afos. Su padre Béla Sr., era
el director de una escuela de agricultura, y de acuerdo a declaraciones de Béla
Bartdk, poseia cierto talento musical. Como aficionado a la musica, su padre tocaba
el piano y el violonchelo, dirigia pequeios ensambles de camara y llegé a componer
pequeinos bailes para los conjuntos que dirigia.

Bartdk tenia ocho anos de edad cuando muere su padre, obligando a su madre a
buscar oportunidades de trabajo en otros pueblos como maestra de primaria,
llevando con ella a sus dos hijos Erzsébet (también llamada Elza) y Béla. Tras largas
migraciones, la familia se establecio en Pozsony, hoy Bratislava, en el afio de 1893,
donde Bartok pudo darle continuidad a sus estudios musicales bajo la tutela de
Laszlo Erkel, hijo del famoso compositor Ferenc Erkel a quien arriba mencionamos.
Asi mismo pudo entrar en contacto con Erndé Dohnanyi, un joven y talentoso pianista,
quién lo convencio de ir a continuar sus estudios en la Academia de Musica de

181 yiéase: Suchoff, B. (2001). Béla Bartdk: Life and Work.

182 yiéase: Bayley, A. (2007). The Cambridge Companion to Barték, pp. 177-189.
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Budapest, rechazando una beca de estudios que el joven Béla habia adquirido para
ir a estudiar a Viena.

En Budapest, Bartok tomé clases de piano con Istvan Thoman, alumno de Franz
Liszt, y clases de composicion con Janos Koessler, quien a la vez era maestro de
Zoltan Kodaly. En sus afios de formacion superior, Bartok se habia decidido a
abandonar el estilo brahmsiano que habia caracterizado su estilo composicional en
sus estudios en Pozsony. Se acercO a la musica de Liszt y Wagner en busca de
nuevos recursos pero no encontro las respuestas que necesitaba. En 1902, Bartok
presencia la primera ejecucion en Budapest del Also sprach Zarathustra de Strauss.
Este fue un momento decisivo en la vida del joven compositor y nada sera igual en
adelante. Bartdk entra en contacto con la corriente nacionalista de Budapest, lo cual
llamé fuertemente su atencion.

Otra circunstancia que habia ejercido sobre mi una decisiva influencia durante este
periodo. Me refiero a la corriente de pensamiento que iba descubriendo y revelando los
valores tradicionales de nuestra cultura nacional, y cuya influencia se extendia al campo
mismo del arte. Se sostenia que también en la musica era necesario buscar algo
tipicamente hungaro. Y como todo esto me parecia digno de consideracion, me volvi
hacia nuestra musica popular o, mejor dicho, hacia la que se consideraba musica popular
hungara.'®®

Dentro de este primer acercamiento a la musica hungara, Bartok compuso en 1904
su Rapsodia para piano y orquesta Op. 1, con la cual ingresé al concurso Rubinstein
en Paris, sin obtener el premio esperado'®*. También en el mismo afio fue escrita
una obra clave para su carrera, su poema sinfonico Kossuth, en el cual abordaba el
tema del héroe nacional que intenté liberar a Hungria del régimen austriaco. El éxito
de su obra le posicioné ante el publico como la esperanza del nuevo estilo nacional,
pero por desgracia esta opinion positiva no seria permanente.

Bartok poco a poco comenzo a vislumbrar que la musica denominada como hungara
no era del todo auténtica, y que la verdadera musica hungara se hallaba en las
afueras de la ciudad. Junto a Kodaly, Bartok comenzd a emprender viajes por todo el
territorio nacional hungaro y fuera de él, buscando comprender la naturaleza y el
origen de la musica hungara. Al entrar en contacto con la musica campesina, Bartok
se dio cuenta de la riqueza melddica que esta tenia, ademas de su alto contenido
expresivo. Fue asi como el material recolectado y estudiado le abrié las puertas
hacia una nueva escritura composicional.

Enfrenté el estudio de la musica campesina con método “cientifico”, y ello tuvo para mi
una enorme importancia, en cuanto me llevé decididamente a la emancipacién de los

183 Bartok, B. (2006). Escritos sobre musica popular, pp. 38-39.

184 .y . . . . .
En esa ocasidn el premio se le fue otorgado al célebre pianista Wilhelm Backhaus.
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sistemas entonces en uso, basados de manera exclusiva en los modos mayor y menor.
En efecto, un alto porcentaje del patrimonio melédico recogido, en sustancia el de valor
esencial, se basaba sobre modos eclesiasticos antiguos o sobre modos griegos antiguos,
y hasta sobre modos todavia mas primitivos (pentaténicos). Ademas, todo este material
sugeria férmulas ritmicas y renovaciones de tipos de frases mas libres y mas variadas,
tanto para el “tempo giusto” como para el “rubato”. Se me reveld luego algo extraordinario:
las antiguas escalas, ya fuera de uso en nuestra musica culta, sin embargo, nada habian
perdido de su vitalidad expresiva. Su uso hacia posibles nuevas combinaciones
armonicas: y fue justamente la utilizacion de la escala diaténica lo que llevd a la
emancipacion del rigor de las escalas mayores y menores, posibilitando asi el empleo
libre e independiente de los doce sonidos de la escala cromatica.’®

En el ano de 1907, le fue otorgado el puesto de la catedra de piano en la Academia
de Musica, sucediendo a su profesor Istvan Thoman. Con este acontecimiento,
Bartok obtuvo una gran estabilidad, la cual le permitié desarrollar a fondo sus
investigaciones etnomusicolégicas y composicionales y sus actividades
concertisticas. Durante estos afios Barték entré en contacto con el filosofo Gyorgy
Lukacs y el escritor Béla Balazs, quien elaboraria los libretos para la épera El Castillo
de Barbazul y para el ballet EI Mandarin Milagroso. Este circulo intelectual reforzé
sus ideas nacionalistas y de estudio de la musica popular, a la cual se entreg6 hasta
Su muerte.

Durante este periodo la musica del compositor no fue bien recibida debido al giro que
su musica dio, y las malas interpretaciones que se hacian de su musica. Por ello se
decidié a organizar con varios colegas suyos la Nueva Sociedad Musical Hungara
(UMZE), la cual tenia como fin la interpretacion del repertorio contemporaneo con
musicos muy preparados. Sin embargo la poca apertura del publico hizo que esta
sociedad fracasara en 1912. Al mismo tiempo Bartok era violentado por sus
producciones artisticas, y esta situacion no cambidé sino hasta entrada la primera
guerra mundial.

En el tiempo transcurrido durante la guerra, Bartok tuvo que limitar sus viajes de
investigacion. En 1917 se presentd por primera vez su ballet E/ Principe Esculpido de
Madera, dirigido por Egisto Tango, el cual fue recibido calurosamente por el publico.
A partir de este ano, el éxito de Bartdk iria en ascenso. Su obra comenzé a
presentarse en el extranjero, emergiendo como uno de los compositores de mayor
importancia en al ambito internacional de los afios veinte.

1926 tiene una importancia especial en la produccion pianistica de Bartok. Es el afio
cuando compuso varias de sus obras pianisticas de mayor importancia, como el
Concierto no. 1 para piano y orquesta, su suite Al Aire Libre y su Sonata para piano.

18> Bartok, B. (2006). Escritos sobre musica popular, p. 39.
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Bartok retoma con gran fuerza la composicién para piano. Antes de estas obras, lo
ultimo que Batok habia escrito de trascendencia pianistica eran Los Tres estudios
Op. 7, que datan de 1918. La sonata, la suite y una serie de nueve piezas cortas,
fueron compuestas durante el verano de 1926 entre junio y octubre de 1926 y
estrenadas el 8 de diciembre del mismo afo en Budapest.

Siendo pianista concertista, Bartok necesitaba un repertorio pianistico que él mismo
pudiera tocar en sus constantes giras, por lo que se dedico de lleno a la composicion
para piano durante este afo. En estas obras Bartok llega a una asimilacion
excepcional de la musica folklérica hungara, ya que a pesar de no evocar ningun
tema rural, las obras estan cargadas con el espiritu de la musica popular que tanto
estudiaba. El mismo Bartok propuso una categorizacion de composicion con
influencia de la musica popular cuyo nivel mas alto era justo el alcanzado por esas
obras.

El nivel mas alto es alcanzado cuando inclusive las obras mas abstractas, como por
ejemplo en mis cuartetos de cuerdas, a pesar de haber ningun tipo de imitacion [de
tematica folklorica], revela un cierto indescriptible, inexplicable espiritu —un cierto je ne
sais pas quoi (no sé qué)- que habra de darle a cualquiera que escuche, y conozca el
trasfondo rural, la sensacion de que “Esto no pudo haber sido escrito por nadie mas que

un musico de Europa del Este”."®

V.4. Andlisis de la Sonata para piano (1926) Sz. 80 de Béla Barték

La Sonata de 1926 es un ejemplo perfecto del estilo maduro de Bartdék. En esta obra
podemos ver concretada la sintesis musico-cultural de oriente y occidente que Bartdk
deseaba conseguir. Por un lado la forma sonata en la que esta compuesta nos
muestra el apego a las formas tradicionales de occidente. El tratamiento de las
formas musicales de los tres movimientos es completamente tradicional, a pesar de
tener algunas leves modificaciones. Asi mismo la escritura en ninguin momento
excede los limites convencionales de notacion.

Por otro lado, la elaboracidon melddica, ritmica y armoénica esta completamente
basada en la musica tradicional de su pueblo. Sin embargo, todos los materiales
tematicos son completamente de su creacion, lo cual nos revela el gran conocimiento
que Bartok tenia sobre la musica folklorica. El constante estudio y analisis de esta
musica le llevd a ampliar sus recursos composicionales, llegando a elaborar un
complejo sistema armonico, el cual a pesar de ser sumamente disonante y cromatico
aun conserva centros tonales.

188 suchoff, B. (2001). Béla Bartdk: Life and Work, p. 71.
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Anos mas tarde, él mismo llegd a definir este estilo composicional como cromatismo
modal o poli-modalidad, durante sus conferencias realizadas en la universidad de
Harvard en 1943. El fuerte vinculo de Bartok con la musica popular, la cual es de
naturaleza tonal y espontanea, generd en él un sentimiento de desprecio por la
técnica dodecafonica y los métodos de composicion tedricos y en exceso racionales.
Por esta razon, Barték se negd a hablar de su método composicional durante casi
toda su vida, pero las pocas palabras que le dedico al respecto resultan muy
ilustrativas.

El cromatismo modal [...] es una principal caracteristica del nuevo arte musical hingaro.
Oftra diferente caracteristica, como podran recordar, es la aparicién de estructuras
melddicas pentatdnicas en nuestro trabajo, como contraste —por decir algo- del
cromatismo modal, pero ambos pueden estar combinados.

Ahora, el uso frecuente del cromatismo modal, gradualmente me dio la idea de intentar
un tipo de nuevo cromatismo melddico, desarrollado de manera subconsciente e
instintiva. Por cierto, el trabajo de la bi-modalidad y el cromatismo modal sucedio
subconsciente e instintivamente. Yo nunca creé nuevas teorias por adelantado, odio esas
ideas. Tenia, por supuesto, un sentimiento muy definitivo sobre ciertas direcciones a
tomar, [...] Esta actitud no significa que yo compusiera sin ningun... plan y sin suficiente
control. Los planes estaban relacionados con el espiritu de la nueva obra y con problema
técnicos (por ejemplo, estructuras formales involucradas con el espiritu de la obra), todos
mas o0 menos sentidos instintivamente, pero yo nunca estuve interesado en teorias
generales aplicadas a las obras que iba a escribir."®’

Como podemos constatar, el proceso de composicién de Bartdk no era racionalista o
matematico, a pesar de que muchos tedricos han tratado de establecer estos
principios racionalistas en su obra. Por este motivo, el analisis de la obra se enfocara
en detectar los principios poli-modales y el caracter que estos tienen en la obra como
conjunto estructurado.

La Sonata consta de tres movimientos, un tipico primer movimiento de sonata en
Allegro moderato, seguido por un segundo movimiento en caracter de Sostenuto e
pesante, y finalmente un brillante tercer movimiento en Allegro molto.

El primer movimiento es una forma sonata'® en tempo Allegro moderato, el cual con

su tempo regular y el constante sincopado en el ritmo, nos remiten a una danza
popular, interpretada por un pequefo conjunto instrumental rural. Este movimiento
conserva a grandes rasgos la estructura de la forma sonata tradicional, sin embargo
Barték le da un tratamiento diferente. Cada una de las partes de la exposicion
tradicional es presentada a manera de tema, por lo que me doy a la tarea de exponer

187 Suchoff, B. (1992). Béla Bartdk essays, p. 376.

188 s . .z .z . ’,
Para mas informacién sobre la forma sonata y su evolucion, véase: Capitulo I1.1V.
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en el siguiente cuadro, la estructuracién y orden de los cinco temas que aparecen en

la exposicion.
Exposicion
Seccion A Puente Seccion B Puente Seccion C
Material | Tema principal Puente Segundo Puente Coda
por Tema 1 Tema 2 tema Tema 4 Tema 5
seccion Tema 3 (contrastante)
(fragmento) Tema 3
(completo)
Compas
de 1,7, 38 44 | 55 76, 93 116 126
aparicion
Centro Mi La sol# / Do la / Mib la / Mib
tonal mib / Sol
Compas 2/4 - 3/4 Irregulares 2/4 2/4 2/4
del tema

La Seccién A empieza con el Tema 1. Este se presenta en 2/4 con un centro tonal de
Mi, sin embargo los diversos giros melddicos y arménicos estableceran nuevos
centros tonales. El tema tiene un color de Mi lidio debido al La# de la melodia de la
mano derecha, y el acompafamiento de la mano izquierda. Bartok descubrid que el
modo lidio era muy caracteristico de la musica campesina de algunas regiones de su
pais.

#—rm” p—— == =_
s .d—r T—1 . e
f— |
o O ] AR e pe——
"i
= i3
EEER

189

El pequefio conjunto da inicio vivazmente con su ritmico primer tema, las distintas
capas sonoras nos revelan hasta cuatro niveles diferentes representados en el

189

Bartdk, B. (1927). Sonate fir Klavier, p. 3, cc 1-2.
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siguiente ejemplo. Las capas no interactuan entre si, tienen total independencia entre
ellas, aunque las cuatro se complementen ritmicamente resultando una pulsacion de
octavos.
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El tema vuelve a presentarse en los compases 7 y 13, siempre una octava mas
arriba que en principio y en esta manera genera un crescendo compuesto que los
cambios de registros causan. En la capa superior, en la del solista, la melodia
detiene su continuo movimiento y sostiene una larga nota de sol mientras el resto del
conjunto continua con sus ritmicos tamborazos. Este choque comienza a generar
poli-modalidad, pues unos compases mas adelante, el resto del conjunto modula de
Mi a Do# (el V del V del V del V), mientras en el compas 20 vuelve a entrar el tema
principal y se inicia una serie de improvisaciones sobre la cabeza del tema en mi

menor.

191

En el compas 26, todo el conjunto de melodias cambian de modo. La melodia nos
dirige a do menor con unas toscas octavas y el acompafiamiento se establece en
Fa#, el V del V de Mi mayor. Este es un fendbmeno muy natural en la musica
campesina de Hungria, ya que una frase puede empezar en un determinado modo y
mas tarde esta puede transportarse una quinta mas arriba o mas abajo.

1% Eiemplo tomado de Bayley, A. (2001) The Cambridge Companion to Bartdk, p. 115.

1t Bartok, B. (1927). Sonate fiir Klavier, p. 4, cc 22-25.
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El primer tema culmina de golpe en una violenta y abrupta pausa sobre un /a que la
subdominante del centro tonal original. Bartdk le afiade a la nota /a un do sostenido y
un do natural en el mismo tiempo que causa una inestabilidad harmonica y pone en
duda la tonalidad. Es asi como se presentara el puente.

El puente es de naturaleza tematica, por lo que le denominaremos como Tema 2.
Este material esta derivado del Tema 1, variando la constante repeticion de los
octavos del tema principal. El Tema 2 estd ubicado en el compas 44 y esta
conformado casi en su totalidad por una serie de acordes melddicos por terceras y
cuartas paralelas. Bartok cambia el riguroso compas 2/4 por 5/8, 3/4 y 3/8 que causa
un efecto interesante y la musica parecera mas libremente cantada.
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El ritmo constante de octavos se presenta con caracter giusto con intensidad
creciente hasta llevarnos a un explosivo y enjundioso punto climatico en el compas
55. Aqui da inicio un puente y estos acordes introducen un fragmento de lo que mas
adelante sera el Tema 3. La mano izquierda se situa en Mi frigio, la mano derecha se
encuentra sobre la escala pentatonica de Do#.

En el compas 67 Bartok comienza a direccionarnos hacia lo que sera la Seccién B de
la exposicion (Tema 3). En la mano izquierda deja el mi frigio, cambia a Do mientras
la mano derecha nos conduce hasta el compas 76. En esta ocasidon se presenta el
Tema 3 en su totalidad. Bartdk respeta las reglas de la forma sonata introduciendo el
nuevo tema contrastante, en este caso lirico, ligero y equilibrado. La escritura nos
sugiere una melodia tocada por un violin que interpreta la mano derecha en sol#
menor, mientras el acompafamiento podria ser una viola que baila en Do lidio.

192 Bartdk, B. (1927). Sonate fiir Klavier, p. 4, cc 44-46.
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En el compas 89 el material de la mano izquierda modula hasta llegar en el compas
93 a Sol lidio mientras la mano derecha canta en mib menor. Se vuelve a presentar
la melodia del segundo tema pero sobre el quinto grado de la tonalidad anterior.
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El segundo puente o Tema 4, se presenta en el compas 116, tras una escala por
terceras que culmina en una orgullosa y enérgica melodia sobre /a mixolidio, y un
acompafamiento sobre mi bemol mixolidio en medio de arpegios festivos. En el
mismo centro tonal, encontramos el Tema 5, a manera de cierre de la Exposicion, el
cual nos conducira al Desarrollo en el compas 135.
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En el Desarrollo, Bartdk presenta a manera de collage cuatro diferentes materiales,
los cuales se interrumpen e intercalan de manera abrupta. En el siguiente cuadro
explico de donde provienen cada uno de los materiales del Desarrollo.

193 Bartdk, B. (1927). Sonate fir Klavier, p. 6, cc 79-83.
194 Bartok, B. (1927). Sonate flr Klavier, p. 6, c 84.
Bartok, B. (1927). Sonate flr Klavier, p. 6, ¢ 97.

196 Bartok, B. (1927). Sonate fir Klavier, p. 7, cc 116-118.
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Desarrollo

Material | Acompafamiento| Motivo cc. | Apoyatura | Tema5 | Tema 1 |Tema 2
tematico en el bajo 69-72
(invertido)
Compas de | Ostinato de 70 Nuevo 126 1 44
extraccion octavos material
Compas de 135 135 138 141 144 155
aparicion

El acompafamiento en piano se encuentra sobre re menor, caminando ritmica pero
sigilosamente en unos octavos staccato.
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El motivo que nos conduce a lo largo del desarrollo esta extraido del compas 70, del
primer puente. Este pequefio e incisivo modelo ritmico casi siempre en forte, esta
conformado por tres notas percutivas en la escala pentatonica de la bemol.

£

abs

(3 WY 4

b

1 ] Y

L

b ¥3

e e

198

El tercer material es una nota pedal presentada sobre diferentes alturas, pero cuya
peculiar caracteristica es la chispeante y chusca apoyatura a manera de glissando
con la que se presenta.

197
198

Bartok, B. (1927). Sonate fir Klavier, p. 8, cc 135-136.
Bartok, B. (1927). Sonate fir Klavier, p. 8, cc 135-136.
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Mientras se presentan estos tres materiales, Bartok complementa en mezzoforte,
como un eco, materiales del Tema 1y del Tema 5.
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Este intrincado pasaje llega a su punto de mayor saturacion y climax en los
compases 150-154, culminando en una explosiva llegada a re menor en el compas
154. La ejecucion requiere de mucha precision técnica, en la cual el intérprete debe
de determinar de manera muy precisa el peso, la direccion y la dinamica de cada uno
de los ataques, ya que en un solo compas pueden encontrarse hasta cuatro
dinamicas y ataques muy diferentes entre si. Se recomienda estudiar y definir muy
puntualmente cada uno de los materiales, dandoles un tratamiento especifico de
ataque.

En el compas 155, se vuelve a presentar el Tema 2 como Puente, en esta ocasion en
forte y sobre re dérico. Gradualmente vamos regresando al centro tonal /a, a la
subdominante de la ténica principal (Mi mayor), disminuyendo poco a poco la
intensidad emotivo, la cantidad de notas, y bajando al registro mas grave. Esto
produce una sensacion de incertidumbre y gran profundidad sonora con tintes
primitivos.

La Re-exposicion comienza a anunciarse desde el compas 176, pero se concreta la
presentacion original del Tema 1 a partir del compas 186. En la Re-exposicion,

199 Bartdk, B. (1927). Sonate fir Klavier, p. 8, ¢ 138.

200 Bartok, B. (1927). Sonate fir Klavier, p. 8, cc 147-149.
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Bartok elimina los Temas 2 y 4, o los Puentes, dejando unicamente los materiales
tematicos contrastantes de las Secciones A, By C.

El Tema 1 se presenta como en la Exposicion, pero en esta ocasidon con mayor
variedad meldodica que causa mas tension. La melodia se presenta en octavas
veloces que con su caracter decidido y animoso percuten el piano poderosamente.

En el compas 209, Bartdk de nuevo interrumpe el andar del Tema 1, introduciendo
de golpe el Tema 3 o Secciéon B. A partir de aqui, el Tema 3 y el Tema 1 se
interrumpiran unos a otros. Desde el compas 222 predomina el Tema 1 y comienza a
construir un gran crescendo que acumula gran tensién. Con el Pit mosso entramos a
la Seccion C ignorando el Tema 4, se presenta el Tema 5 desarrolado de una
manera mas amplia. Barték aprovecha el caracter de “coda” del Tema 5 que nos
despide del primer movimiento con una velocidad mas rapida y un caracter mas
suelto y fresco. El Tema 5 estd acompafado por el ostinato del Tema 1

Piu mosso, 4 - 144
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La frenética repeticion del material meldédico nos conduce a una pesada y
determinante presentacion del primer tema, que aparece por ultima vez en el compas
247. Desde este punto, Bartok construye un ultimo gran crescendo y accelerando
hasta el explosivo y brusco final del movimiento.

La frenética repeticion del material melédico nos conduce a la Coda, la cual entra con
un Tempo | del cual surge un accelerando y crescendo hasta el final, el cual explota
con un grandioso glissando que concluye el movimiento.

El segundo movimiento, Sostenuto e pesante, es un movimiento sumamente
expresivo de caracter doloroso y miserable. Este movimiento sugiere una estructura
A B A’, a manera de minueto y trio, sin embargo, a pesar de su ritmo ternario inicial
en 6/4, este movimiento no es ningun tipo de danza, sino un lamento al estilo
parlando-rubato de muchas melodias populares hungaras. A lo largo del movimiento,

201 Bartdk, B. (1927). Sonate fiir Klavier, p. 12, cc 236-238.
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el discurso fluye de manera libre y recitada, por lo que el intérprete debera darle este
sentido, elaborando una ejecucion narrativa pero densa y obscura.

En la seccion A, Bartok se vale de multiples recursos musicales para lograr este
efecto doloroso. Desde la melodia estatica sobre una nota disonante del principio;
pasajes melddicos pentatdnicos; y acordes por cuartas, quintas y séptimas; hasta
pasajes contrapuntisticos poli-modales a cuatro voces. A continuacion se muestran
las variantes de cada uno de estos recursos.
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En la secciéon B o Trio ubicada en el compas 30, se efectua un contrapunto en tres
diferentes capas sonoras. El bajo realiza una nota pedal sobre re; la voz de en medio
se asciende lentamente de mi a mi, variando pasos de segundas menores Yy
mayores, mientras la voz superior efectia una austera y ascética melodia, coloreada
con acordes por quintas y séptimas.

202 Bartdk, B. (1927). Sonate fir Klavier, p. 14, cc 1-3.

Bartok, B. (1927). Sonate fiir Klavier, p. 14, cc 8-9.
Bartdk, B. (1927). Sonate flr Klavier, p. 14, cc 13-14.
Bartdk, B. (1927). Sonate fir Klavier, p. 14, cc 19-20.
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Localizada en el compas 43, la Seccién A’ nos regresa al caracter original de la obra,
con el estrecho motivo meldodico de una nota y el discurso continua con algunas
variantes de la primera presentacién. El unico material nuevo sera el de los
compases 53 al 57, el cual nos recuerda al primer puente del primer movimiento de
la sonata.
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Bartok nos requiere de dos efectos realmente particulares en este movimiento. El
primero de ellos es el uso de notas que exceden el limite de los pianos
convencionales, unicamente con un Bdsendorfer Imperial es posible alcanzar este
registro. Se sugiere que en caso de no contar con el mencionado piano, se toquen un
La, Sib y Si del registro mas grave del teclado, con el fin de emular la sonoridad
turbia que el Bésendorfer logra en sus notas mas graves.

209

2% Bartok, B. (1927). Sonate fiir Klavier, p. 15, cc 30-31.

Bartdk, B. (1927). Sonate fiir Klavier, p. 16, cc 55-56.
Bartdk, B. (1927). Sonate fiir Klavier, p. 4, cc 44-46.
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El segundo efecto, en sumo peculiar, es la peticion de un subito piano en la
transicion del compas 29 al 30, para lo cual indica Bartok que se debe “Apagar el
sonido subitamente en el pedal y la tecla”. Este efecto requiere de una rapida accion
en el pedal y sobre todo en la mano, ya que el intérprete debe de salir de la tecla
encontrando un punto en el cual al regresar, la cuerda aun conserve un poco de su
sonoridad, procurando no apagar el sonido.

El tercer movimiento en Allegro molto, es una danza a tempo giusto, con forma de
Rondo6-Sonata, cuya estructura ABA C ABA revisamos en el capitulo destinado a
Beethoven?'’. Todo el Rondd es monotematico, por lo que los episodios que
intervienen entre los estribillos son derivaciones del tema principal.

Rondé-Sonata
A B A
A B A Cc A B A
Mi La ddrico Mi Re Mi Sol Mi
dorico

El estribillo o Tema A, esta conformado por una melodia de tintes rurales, en unas
vigorosas y solidas octavas en Mi mayor. El constante cambio de compas, asi como
los acordes en los tiempos débiles y los saltos para llegar a ellos, hacen de este
pasaje una contundente entrada, en la cual el pianista debe mantener el ritmo justo y
cantar ampliamente la melodia.

299 Bartok, B. (1927). Sonate fiir Klavier, p. 16, cc 50-51.

210 s . .z , , ’
Para mas informacidn sobre la estructura de un Rondd-Sonata, véase: Capitulo I.1V.
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Allegro molto, 4- 170
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El tema B, de una duracién mucho mas larga, esta basado principalmente en la
subdominante. Dando inicio en el compas 20 y con indicacién de meno forte, este
tema canta de manera mas solemne sobre La dérico.
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A partir del compas 28, Bartok comienza a acumular tensién con intervenciones a
contratiempo de escalas en los modos La dérico, Mi ddrico y Si dérico. Esto desata
una caida melddica sobre el Si dérico, envuelta entre un amplio stringendo vy
crescendo que explota en unos violentos acordes en el compas 38. Aun empujados
por el stringendo, tras una serie de exaltadas interrupciones y grandes contrastes
dinamicos, entra el nuevo tempo de Piu vivo. Este frenético y vivaz juego ritmico nos
conduce a la melodia del estribillo, la cual ingresara en el compas 53, pero
encuadrada en un compas de 2/4 y sobre la tonalidad de La mayor.

211 Bartdk, B. (1927). Sonate fiir Klavier, p. 17, cc 1-4.

?12 Bartok, B. (1927). Sonate fiir Klavier, p. 17, cc 20-23.
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El juego ritmico y la melodia prosiguen con su jovial y melédica danza, hasta que
este se desequilibra y se transforma en una masa de acordes y clusters que nos
regresa al tema A en el compas 92. El estribillo sufre unas pequefas variantes
melddicas, pero conserva su proporcion y caracter.

El Tema C o Desarrollo, da inicio en el compas 111. En sus 46 compases de
duracion, Bartok desarrolla el Tema B con diferentes tratamientos composicionales.
En la primera presentacion, el tema se encuentra invertido en su primera mitad,
ademas de encontrarse sobre la escala de Re menor melddica. Esta melodia
ejecutada con los pulgares, nos ofrece un cantabile de mayor amplitud, el cual
prosigue en su comodo canto hasta el compas 125, donde da inicio un canon a dos
voces con la segunda parte del Tema B. El canon poco a poco va acumulando
sonoridad y tension, debido a los stringendo y crescendo en los que estan inmersos.
En el compas 134, una tremenda caida nos establece en un compas de 6/8, en cuyo
baile se adentra una variacién del tema B en el compas 143. Esta melodia inquieta y
de color balcanico, resulta uno de los pasajes mas complicados del movimiento,
debido a su incobmoda posicion y su rapida velocidad.

Las breves articulaciones del siguiente pasaje, por ejemplo, parecen requerir unos
pequefios movimientos de la mufieca, pero la posicion abierta excluye un movimiento
elegante y flexible. El ataque sera inevitablemente nervioso e inestable, y el sonido
resultante sera indudablemente intenso y aspero.

Como si [Bartdk] quisiera llevar a su musica la aspereza de la vida campesina.?™

13 Bartok, B. (1927). Sonate fiir Klavier, p. 19, cc 53-55.

2% Chiantore, L. (2001). Historia de la técnica pianistica, p. 514.
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La Re-exposicién, nuevamente presenta el Tema A en el compas 157, creando un
gran crescendo a partir de la repeticion del estribillo. Este culmina en el compas 171
con un fortisimo, el cual se difumina hasta incorporarse el tema B en el compas 175.

En esta ocasion el tema B se encuentra en Sol ddrico, y procede de manera similar a
la Exposicion. La unica diferencia sera en el pasaje del pedal ritmico, el cual, en esta
ocasion se encuentra a una velocidad mas rapida, y la melodia se presenta en un
virtuoso y exaltado ritmo de dieciseisavos.

p ,

216

Bartdk nos dirige al final de la obra con puntos de tensiéon cada vez mas violentos y
agitados, creando un gran crescendo final. El intérprete debe conservar la calma ante
todos estos puntos de tension, construyendo en su totalidad un gran climax, ya que
de lo contrario puede perderse la direccion final de la obra. Bartok, de manera muy
ingeniosa nos va dando las indicaciones precisas para poder llevarlo a cabo, ya que
mientras la velocidad aumenta, la dinamica baja o viceversa. Esta combinacion de
dinamica y agdgica son el principal eje del impetuoso final, por lo que hay que
respetarlas cuidadosamente.

El primer climax llega en el compas 217, con unos grandiosos acordes por cuartas
en el tempo inicial. Subitamente ingresa un poderoso Agitato en el compas 222, el

215 Bartdk, B. (1927). Sonate fir Klavier, p. 2, cc 143-144.

216 Bartdk, B. (1927). Sonate fiir Klavier, p.25, cc 200-204.
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cual adquiere un tempo mas veloz, pero en mezzopiano. Los clusters que
acompanan a esta melodia, con indicacion de marcato y pesante, van saturando el
sonido del piano. El crescendo del compas 230 acumula una gran sonoridad, hasta
que en el compas 242, Bartok introduce un breve rallentando al Tempo primo.

En el Tempo primo aparece por ultima ocasion el Tema A, con grandes extensiones
melddicas en forte y marcatissimo. Tras la impetuosa y vigorosa presentacion final
del estribillo, comienza la Coda, la cual funciona como el ultimo gran ascenso que
nos conduce a un ritmico Vivacissimo. Este ultimo material con sus incisivos y
percutidos ataques es la espectacular conclusidn de la obra, terminando de una
manera salvaje sobre un brutal acorde de Mi con séptima.
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VI - Con Anima de Manuel Enriquez

VI.1. Nuevo lenguaje musical para piano

Durante la segunda mitad del siglo XX la musica occidental sufrié grandes
transformaciones, rompiendo con muchos de sus paradigmas y ofreciendo nuevas
propuestas de composicion y ejecucion instrumental. Las principales razones de
estos cambios fueron dos. En primer lugar, el rechazo de los compositores de la
época por el sistema tonal, y la necesidad de experimentar con nuevos recursos
sonoros®'’. La segunda razén fue el desarrollo de las nuevas tecnologias de
grabacién y produccién de audio?™®, las cuales ayudaron a desarrollar las tendencias

musicales de la época.

A principios del siglo XX, el sistema tonal comenzé a representar una limitante para
los compositores y muchos de ellos rompieron con la tradicional armonia occidental,
como fue el caso de Debussy, Stravinsky o Bartok. En el periodo entre guerras,
Arnold Schonberg propuso un nuevo sistema de organizacidn de sonidos: el
dodecafonismo. Este sistema representaba una posible solucion ante la crisis a la
que habia llegado el sistema tonal durante los primeros afos del siglo XX, debido al
uso exhaustivo del cromatismo que Wagner y Liszt habian explotado. A pesar de las
soluciones de sus contemporaneos, Schénberg opté por el desarrollo de un nuevo
sistema, el cual proponia la organizacion de los sonidos por medio de series de
sonidos, emancipandose del sistema escalistico. El sentia que su propuesta era la
continuacion histérica de sus antepasados musicales como Brahms, o el mismo
Beethoven, ya que a pesar de romper con la tonalidad, siempre compuso en base a
las estructuras tradicionales.

En un principio el dodecafonismo planteaba liberar a la melodia y armonia de un
centro tonal, dandole muchas mas posibilidades. Sin embargo para lograr erradicar
las tendencias gravitacionales de la tonalidad, Schonberg tuvo que darle la misma
importancia a los doce sonidos de la escala cromatica, estableciendo un sistema en
base a series de doce sonidos. La serie asi, tomd gran importancia, ya que fue el eje
de construccion del compositor. La serie no debia repetirse hasta que se presentara
en su totalidad, y la composicién se basaba en la deconstruccion de la misma por
medio de inversiones, retrogradaciones y muchos otros recursos. El dodecafonismo
con su sélida légica y coherencia gramatical, representé una gran solucién a la crisis
tonal, y fue adoptada por varios compositores, como Stravinsky (sélo en sus obras

217 éase: Burkholder, J.P./Grout D.J./Palisca C.V. (2006). Historia de la musica occidental.

218 yéase: Golea, A. (1961). Estética de la musica contempordnea.
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posteriores a la Segunda Guerra Mundial), Berg, Webern, Messiaen o Boulez, entre
muchos otros.

Este sistema seria desarrollado con gran amplitud y rigor por uno de los seguidores
mas destacados de Schonberg, Anton Webern. Sus variaciones Op. 27 (1936)%"°
plantearon las bases de los elementos sonoros de la musica serialista al piano, como
los ritmos puntillistas, saltos y dificultades incbmodas, contraste dinamico extremo y
gran complejidad intelectual. La importancia de las ideas de Webern fue comentada
de la siguiente manera por Boulez en Darmstadt, en el afio de 1961.

. Sera solo cuestion de gusto? No, el gusto sélo entra parcialmente en estas
estimaciones. Hay, ante todo, una cuestién de utlidad. Basta referirnos, en lo
concerniente a nuestra generacion, al enfoque que hemos dado de la obra de los tres
grandes vieneses ¢ Por qué Webern ha sido el primero verdaderamente “devorado”, por
asi decirlo? Porque aportaba una solucion radical a problemas gramaticales, a problemas
estilisticos cuya solucion necesitdbamos con toda urgencia, y los hacia con una
metodologia clara que establecia las primicias de una nueva dialéctica del lenguaje
musical.?*°

Los principios de la serie de doce notas se comenzaron a implementar no sélo a las
alturas, sino también a los ritmos, dinamicas, e inclusive el ataque, dando origen a la
corriente denominada como serialismo integral. Milton Babbit en sus Tres
composiciones para piano (1947), comenzd a implementar los procedimientos
seriales a la dinamica, ritmo y alturas. Pero el primer ejemplo que encontramos de
esta técnica llevada al extremo fue el caso de Modes de valeurs et d’intensités (1949)
de Messiaen, en donde el compositor nos comenta que para su composicion utilizd
cuatro rubros seriales: 36 alturas diferentes, 24 duraciones, 7 matices y 12 tipos de
ataque, y con estos elementos determind precisamente cual seria la altura, duracion,
matiz y ataque de cada nota. Sin embargo Messiaen, después de esta breve
incursion en el serialismo no establecio un fuerte vinculo con esta técnica, a
diferencia de compositores como Boulez, quien desde su Sonata No. 2 (1947-48) o
su primer libro de Structures (1951-1952), continué con esta técnica llevandola a un
nivel sumamente complejo.

Estas obras replantearon la técnica pianistica y pusieron en aprietos a los pianistas
de la época, debido a las dificultades extremas que exigian del intérprete a nivel
técnico e intelectual. Karlheinz Stockhausen seria participe de este frenesi por lo
inejecutable con sus cuatro primeras Klavierstiicke (1952-1953), o Luciano Berio en
su Sequenza IV (1965-66) para piano sélo. A pesar de que estas obras no fueron

219 yéase: Chiantore, L. (2001). Historia de la técnica pianistica, p. 545.

?2% Chiantore, L. (2001). Historia de la técnica pianistica, p. 544.
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escritas bajo los lineamientos del serialismo integral, tenian mucha similitud en
cuanto a sonoridad y precision de ritmos y contrastes dinamicos extremos.

Esta tendencia direccionada a definir con suma precision el sonido, y el hecho de no
poder garantizar esa precision, debido al factor humano del intérprete, puso en una
disyuntiva a los compositores, por lo cual se generaron dos tendencias
composicionales diferentes. Por un lado unos compositores siguieron persiguiendo el
ideal de la perfeccion derivada del serialismo, encontrando en los recientes medios
electronicos la respuesta a ese ideal. Por otro lado, varios compositores decidieron
liberarse de la rigidez de los valores del serialismo escribiendo musica
indeterminada, basada en los principios de la musica popular, cuya naturaleza es la
improvisacion.

Compositores como Karlheinz Stockhausen, Luciano Berio o Bruno Maderna,
incursionaron en la musica electrénica como un medio por el cual tenian en completo
control de lo que deseaban oir. Este fendmeno de la musica electronica hizo que el
proceso compositivo fuera igual al de los artistas plasticos, quienes no necesitan de
un intermediario para poder plasmar sus ideas artisticas. Los laboratorios de musica
electronica establecidos en Colonia y Milan en 1951 y 1954 respectivamente, les
dieron la plataforma a estos compositores para desarrollar estas ideas, con el mejor
equipo de la época. Varios compositores fueron participes de los experimentos que
se llevaban a cabo en estos estudios, entre los cuales figuran personajes como
Gyorgy Ligeti, Henry Pousseur, Pierre Boulez, Ernst Krenek o Bruno Maderna. De
estos laboratorios surgieron obras para medios electronicos como Continuo de
Maderna, Mutazioni, Perspectives. Momenti o Thema de Berio, o la famosa obra
Gesang der Jiingen de Stockhausen, la cual Messiaen expresé que es una “obra de
exquisita frescura y que corresponde, sin que el autor lo sepa, a mi deseo secreto de
volver hacia la Naturaleza”®?'. Sin embargo para poder realizar un minuto de musica
electronica, habia que invertir entre cuatro o cinco semanas de trabajo, debido a las
limitantes de los equipos de aquella época. Por lo que no muchos musicos se
mostraron interesados a esta faceta de la musica electronica durante este periodo
inicial.

Sin embargo los compositores pronto se dieron cuenta de que la mezcla de los
medios electronicos con instrumentos acusticos resultaba en sonoridades
interesantes y novedosas. Obras como Kontakte (1959-1960) o Mantra (1979) de
Stockhausen; Como una ola de fuerza y luz (1972) y...sofferte onde serene... (1976)
de Luigi Nono; y el Makrokosmos (1972) de Geroge Crumb, ofrecian sonidos

2L Golea, A. (1961). Estética de la musica contempordnea.
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electrénicos al lado del piano, ya fuera modificando su sonido original, o interviniendo
de manera premeditada junto al instrumento.

La otra propuesta surgida de la determinacion absoluta de la musica serial, fue el
camino opuesto, la indeterminacién. En los afios cincuenta esta corriente puso en
duda no sélo los principios del serialismo, sino de la musica occidental en general,
abriendo el camino a preguntas que se plantean la naturaleza temporal de la musica
y de la vida. John Cage puso en tela de juicio la naturaleza de los sonidos por si
mismos, incluido el silencio, lo cual expuso en su célebre obra 4’33 (1952). Cage,
inspirado por la filosofia oriental de los budistas zen, enfrentd las ideas de la musica
occidental en muchos niveles, desde la ridiculizacion del pianismo romantico en su
suite Toy piano (1948), escrita para un piano de juguete, hasta la indeterminacion
mas radical en sus obras Music of Changes (1951) en la cual el orden de la
interpretaciéon de la obra se deriva por operaciones de sorteos hechas por el
intérprete, o los Etudes australes (1974-1975) los cuales estan determinados por la
posicion de las estrellas.

Varios compositores se verian influenciados por el indeterminismo y la aleatoriedad
como Stockhausen en su Klavierstiicke XI (1956), pieza en la cual se le deja al
intérprete la eleccion del orden de los diecinueve fragmentos que la conforman, pero
con la unica indicacién de que el fragmento siguiente debe de ser el primero en el
que el intérprete pose su mirada. El azar comienza a ser un factor poderoso, y le da
al intérprete muchas libertades de participacion en el proceso de composicion. Pero
también existe el peligro de que la obra no tenga ningun sentido, por lo que los
compositores optaron por dejar algunos factores al azar o en manos del intérprete,
mientras otros se establecian de manera precisa, ya fuera alturas, agodgica o
caracter, esto con el fin de darle una unidad o punto de referencia. Morton Feldman
se plantearia posibles soluciones a estos problemas en sus obras Intermission 6
(1953), Intersection 3 (1953) o Pieza para cuatro pianos (1957), determinando
valores precisos, pero dejando al intérprete la eleccion de su orden.

Por otro lado la indeterminacion de alturas hizo necesaria una notacién diferente a la
escritura convencional, abriendo el campo a la grafica y el poder visual que esta
tiene. El primer indicio de la notacion grafica provino del cluster, el cual en principios
del siglo XX estaba escrito en notacion tradicional por compositores como Bartok,
pero que mas adelante unicamente sugeriria el rango de notas a interpretar. El
cluster y las alturas indeterminadas jugaron un papel cada vez mas importante
mientras el siglo corria. Buenos ejemplos de notacidén grafica podemos encontrarlos
en obras como los numeros 3 y 4 de las Five pieces for David Tudor (1959) de
Sylvano Bussotti o los Jatékok (1979) de Gyorgy Kurtag, obras en las cuales se hace

113



una referencia visual del resultado sonoro que el compositor desea, y el cual debe de
ser interpretado con los brazos, pufios o palmas.

A todo esto habria que sumarle la experimentacién que hubo sobre los recursos que
el piano ofrecia fuera del teclado. Las experimentaciones que el estadounidense
Henry Cowell llevé a cabo en obras como Pieces for Piano with Strings (1924) o
Aeolian Harp (1925) revelaron nuevas sonoridades y efectos que se daban al tocar
las cuerdas directamente o al golpear el armazén del piano con diferentes
artefactos. El piano preparado de John Cage, igualmente resignifico la experiencia de
la audiciéon del piano, al incrustarle diferentes objetos a las cuerdas del instrumento,
obteniendo timbres radicalmente nuevos y extravagantes. En sus obras Bacanal
(1938), A Valentine out of the Season (1944) y el ciclo de Sonatas and Interludes
(1946-1948), Cage explord este recurso de manera amplia, transformando el sonido
del piano convencional.

VI1.2. Tendencias en la musica mexicana de la segunda mitad del siglo XX

La segunda mitad del siglo XX representé en las artes mexicanas una época de
apertura hacia las tendencias vanguardistas que Europa y Estado Unidos proponian.
La generacién de artistas nacionales que encabezaron este movimiento cultural,
deseaban expandir sus medios expresivos con el fin de liberarse de las tendencias
establecidas durante la primera mitad del siglo XX. Durante la primera mitad del
siglo, el arte mexicano estuvo fuertemente marcado por la busqueda de un arte
nacional. Este movimiento nacionalista fue promovido por José Vasconcelos, el
entonces Secretario de Educacion Publica, después del final de la Revolucion
Mexicana. El arte mexicano en todas sus ramas se habia dedicado a establecer las
bases de una identidad nacional, desde las producciones del llamado cine de oro,
hasta la obra de artistas como los pintores Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros, José
Clemente Orozco y compositores como Carlos Chavez y Silvestre Revueltas. Toda
esta generacion de artistas se dio a la tarea de definir la mexicanidad partiendo de
las expresiones populares, impulsados por José Vasconcelos. Sin embargo después
de casi medio siglo, los artistas nacionales decidieron buscar otros caminos
diferentes al nacionalismo, dejando de lado el desgastado estilo folklorista de esta
generacion, a la cual se le llego a denominar como “la generacién perdida” %,

222 Manuel Enriquez nos comenta lo siguiente con respecto a este término de generacion perdida: “Se utiliza el
término de “generacion perdida” porque justamente dentro de esa generacidn hubo musicos que se
encasillaron dentro de un lenguaje seudo-nacionalista, folklorista, que no condujo a ningun lado. Su
informacion era tardia ya que les llegaba 30 o 40 afos mas tarde. Por otro lado, su obra es escasa y sus
inquietudes limitadas, debido tal vez a lo raquiticos del medio y la falta de estimulos validos.” En Gonzalez, M.
A. (1982). Musica mexicana contempordnea, p. 45.
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Estas nuevas necesidades de los compositores fueron vistas por Caros Chavez,
quién se decidié a dirigir un exigente taller de composicion durante los afios de 1960
a 1964 en el Conservatorio Nacional de Musica, con la ayuda del compositor cubano
Julian Orbédn. Este taller, a pesar de estar enfocado en el riguroso estudio de las
técnicas composicionales clasicas, fue uno de los primeros impulsos de una
generacion de nuevos compositores que buscaron darle otra direccion al arte
nacional. Entre los participantes del taller figuraron Mario Lavista (1934), Héctor
Quintanar (1936), Jesus Villasefor (1936), Eduardo Mata (1949) y Francisco Nuinez
(1945).

Durante los afios sesenta la presencia de dos compositores tendria un gran impacto
en esta generacion llena de inquietudes y abierta a las nuevas tendencias. En 1968,
Karlheinz Stockhausen ofrecié en la Ciudad de México una serie de conferencias
dedicadas a los nuevos métodos composicionales, y ese mismo afio Jean-Etienne
Marie impartié un seminario sobre la musica electronica, influenciando fuertemente a
los compositores mas jovenes.

Esto generd un nuevo circulo de compositores que buscaron sus propios espacios
con el fin de darle proyeccion a sus proyectos y propuestas artisticas. Durante los
anos sesenta y setenta, compositores como Mario Lavista, Julio Estrada, Manuel
Enriquez y Alicia Urreta se enfocaron en crear grupos de musica nueva, festivales,
asociaciones civiles y gestionar conciertos, los cuales por desgracia no tuvieron una
permanencia definitiva.

Creo que este tipo de grupos esta condenado al fracaso en un medio como el de México,
en el cual cada uno “tira por su lado” y realmente el peso del trabajo siempre recae sobre
una persona. No se puede culpar a nadie, creo que esta situacion es el producto del
pésimo espiritu de equipo que priva entre nosotros los mexicanos.?

Las propuestas artisticas de cada compositor fueron de muchos estilos y técnicas
composicionales. Hubo algunos que incursionaron en los principios del serialismo
como el caso de algunas obras de Eduardo Mata, Armando Lavalle, Jorge Gonzales,
Jiménez Mabarak, Leonardo Velazquez, o Manuel Enriquez. Otros siguieron optando
por las formas tradicionales de composicion, como en el caso de Manuel Elias o
Joaquin Gutiérrez Heras. Algunos compositores participaron en proyectos
interdisciplinarios que reunian medios electronicos con otras disciplinas artisticas
como los casos de algunas obras de Francisco Nufiez, Alicia Urreta, Mario Lavista.
Muchas de las obras de Julio Estrada®®* y Manuel Enriquez dieron continuidad a los
experimentos que se efectuaban en estos afios en Europa y en los Estados Unidos.

23 Entrevista a Manuel Enriquez, en Gonzélez, M. A. (1982). Musica mexicana contempordnea, p. 40.

22% yéase: Moreno Y. (1996). La composicién en México en el siglo XX, pp. 65-93.

115



La busqueda musical de Manuel Enriquez respondia a la exploracion y explotacion
de los recursos electrénicos y el cuestionamiento de las formas tradicionales de
composicién que eran parte fundamental de estas nuevas maneras de creacion.

Enriquez nunca cay6 en una composicion superficial o monétona, buscaba siempre
la originalidad actualizando sus propuestas. Por ello su musica es tan diversa y rica
en materiales. El mismo opinaria al respecto que "todo creador que se precie de tal,
tiene que ser un eterno experimentador. El arte no puede anquilosarse ni
estacionarse jamas"?®. Los continuos experimentos sonoros emprendidos por
Enriquez, le permitieron estar siempre a la vanguardia musical mexicana, buscando
nuevas formas de expresion con un personal sello de autenticidad y frescura.

Sin embargo, la labor compositiva de Enriquez incursionaria en terrenos distintos
desde la politonalidad y el serialismo, hasta el indeterminismo y la musica
electroacustica, valiéndose de recursos instrumentales novedosos y técnicas
extendidas. A lo largo de su vida, elabor6 un archivo de mas de 150 obras, muchas
de las cuales fueron de gran aceptacion y agrado en el extranjero, formando parte de
importantes festivales a nivel internacional: en Estados Unidos, Europa vy
Latinoameérica.

Sus composiciones fueron un parte aguas en el rumbo musical del pais, al respecto
José Antonio Alcaraz nos comentaria lo siguiente:

"Enriquez se ha apartado voluntariamente del nacionalismo que distinguié a la musica
escrita en México en las dos generaciones anteriores. [...] Chavez barrié en su época con
prejuicios academizantes, conectd a la musica mexicana con las corrientes de vanguardia
de los afos treinta, aporté una nueva mentalidad fresca y vigorosa. Algo similar puede
decirse de Enriquez, que ha colocado a la musica mexicana en una situacién importante
en diversos centros internacionales."#°

Esta comparativa de logros resulta acertada, ya que a partir de los afnos sesenta
Enriquez y sus contemporaneos fueron participes de las nuevas técnicas
compositivas, participando en los espacios que se abrieron a esta musica, como la
Facultad de Medicina de la UNAM, la Casa del Lago, o las presentaciones de musica
contemporanea realizadas en el Palacio de Bellas Artes entre los afos de 1965 a
1972.

Hoy en dia es dificil ver la continuidad de esos esfuerzos, ya que la musica de
Enriguez y de muchos otros compositores de esta generacion, no tiene el
reconocimiento merecido debido a factores circunstanciales, que van desde las

225 Gonzalez, M. A. lbid.

226 Alcaraz, J. A. (1993). Manuel Enriquez, canciones para un compafiero de viaje, p. 129.
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escasas ediciones y grabaciones, asi como la escasa interpretacion y la poca
informacién de estos autores. Asi es como se encuentran en un conocimiento casi
nulo, inclusive entre la comunidad musical mexicana.

VI.3. Datos biograficos de Manuel Enriquez

Nacido en Ocotlan, Jalisco el 17 de junio de 1926, Manuel Enriquez creceria en un
pais cuyas expresiones artisticas florecian, producto de la Revolucion Mexicana.
Jalisco, en los inicios del siglo XX, gozaba de uno de los mejores indices educativos
del pais, siendo testigo del desarrollo de grandes artistas mexicanos como Juan
Rulfo, Juan José Arreola, José Clemente Orozco, José Pablo Moncayo, José Rolén o
Blas Galindo.

Nacido en el seno de una familia de musicos, Enriquez inicié sus estudios musicales
a la edad de cinco afios con su padre, aprendiendo los fundamentos de la practica
del violin y de la teoria musical.

Naci en una familia de musicos, por consiguiente, el ambiente musical estaba dentro de
mi propia casa, y contrariamente a otros casos en los que la nifia o el nifio son empujados
forzadamente hacia el estudio y cultivo de ciertas inclinaciones, en mi caso no hubo
necesidad de ello. Mi vocacion estaba latente. Los primeros recuerdos que tengo son
solfeando y con un violin en la mano, que debe haber sido a la edad de 5 o 6 afios.?’

A los seis afnos, la familia del compositor se trasladé a Guadalajara, donde continu6
sus estudios de composicion con Ignacio Camarena. Durante los afios 1953 y 1954,
estudié composicién con Miguel Bernal Jiménez en Morelia, uno de los compositores
de mayor importancia en su generacion. Con Bernal Jiménez pudo tomar sus
primeras clases de analisis serio y obtuvo una base sélida de la tradicion compositiva
occidental y de la estética del nacionalismo mexicano.

Lo mas importante que recibi del maestro Miguel Bernal Jiménez fue el acercamiento
hacia el conocimiento profundo, facil, verdadero y duradero de la técnica y practica de los
compositores: él puso en mis manos, y de una manera simple, el medio para aprender el
oficio de componer.?®

Enriquez desde los once afos formaba parte de la Orquesta Filarménica de
Guadalajara, y llegd a ser concertino entre los afios de 1949 y 1954. A la vez era
participe de varios tipos de ensambles de musica popular y de camara, en los cuales
tocaba con su padre. Esto le brindé6 una amplia experiencia en el manejo de la
musica popular y de concierto, lo cual le hizo acreedor en 1954 del Premio Jalisco.

227 Gonzélez, M. A. (1982). Musica mexicana contempordnea, p. 37.

228 Gonzalez, M. A. Ibid., p. 38.
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Una parte importante de su formacion fue obtenida de manera autodidacta, por
medio de transcripciones, la escucha de discos, el analisis de partituras y una amplia
practica auditiva. Este entrenamiento auditivo fue usado en la practica por medio de
la trascripcion de muchas obras.

Nunca estudié orquestacion. Desde los trece anos ganaba dinero transcribiendo de discos
arreglos de Glenn Miller y otros para orquestas de baile. Entrené el oido y aprendi
orquestacion en la practica. En la provincia hay que hacer de todo. Es una gran escuela
porque requiere mucha agilidad mental: sinfénica, bailes, musica de camara, jazz,
etcétera.?®

En el afo de 1955, Enriquez contaba con un alto nivel instrumental al violin, lo cual le
hizo acreedor de una beca a Estados Unidos. Con el apoyo del Instituto México-
Norteamericano de Guadalajara pudo continuar sus estudios de violin en la Julliard
School of Music en Nueva York. Enriquez tuvo a maestros de gran calidad como Ivan
Galamian, maestro de Itzhak Perlman y Pinchas Zukerman. También fue su maestro
William Primrose, alumno del legendario Eugéne Ysaye o Peter Mennin, maestro de
Van Cliburn, y director de Julliard en los afios de 1962 a 1983. En su direccion la
escuela cambi6 su cede al Lincoln Center, donde hasta la fecha se encuentra. En
estos afos Enriquez oyd mucha musica, tocé muchisimo (en especial musica
contemporanea), y cambid radicalmente su vision debido a la efervescencia del
ambiente musical neoyorkino. Pero uno de los factores que mas influyeron en su
carrera fue el convivir con sus maestros y companeros.

Lo mas importante durante mi estancia en esa escuela [Julliard School of Music] fue el
contacto con musicos de una calidad profesional superior, tanto entre los maestros, como
entre los alumnos. Precisamente fue aqui donde conoci a Stefan Wolpe, que como tu
sabes fue el discipulo de Anton Webern.?*°

Stefan Wolpe, fue una de las figuras que mas marcaron a Enriquez, él lo introdujo en
las nuevas tendencias serialistas de su maestro Anton Webern, asi fue como pudo
abrirle la perspectiva a las nuevas tendencias artisticas.

La principal influencia que recibi de mi contacto con Wolpe consistié en la apertura hacia
horizontes musicales y humanisticos en general, completamente desconocidos para mi
hasta entonces. El haberlo conocido fue vital, pues no solamente en lo musical tuvo tantas
cosas que transmitirme, sino también en relacion con otros aspectos interdisciplinarios y
con la actitud del artista, y particularmente del compositor hacia otros fendmenos de la
vida y de humanidad. Especialmente, y de una manera mas especifica Wolpe me abrié6 el

% Alcaraz, J. A. (1993). Manuel Enriquez, canciones para un compafero de viaje, p. 131.

2% Gonzalez, M. A. (1982). Musica mexicana contempordnea, p. 38.
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camino hacia un entendimiento grande y verdaderamente valioso de la escuela del
serialismo.?*’

A su regreso a México a finales de 1957, Enriquez ingres6 a la Orquesta Sinfonica
Nacional y poco a poco fue ganando terreno como compositor e intérprete en el
ambito nacional. Durante los afios sesenta se dedicé a la composicion,
interpretacién, difusiéon y grabacion de musica contemporanea, realizando multiples
esfuerzos de programacion de la musica mexicana y extranjera contemporanea. En
este periodo estrend y grabd como solista y con el Cuarteto México, la mayor parte
de la produccion mexicana para violin compuesta después de 1960. La musica de
este periodo fue un periodo de transicion de las técnicas serialistas aprendidas con
Wolpe, hacia la indeterminacion con una estética que el mismo definiria como post-
expresionista, la cual es una evolucién del legado de la segunda escuela de Viena. A
este periodo corresponden obras como A lapiz (1965), Enlaces (1967), Movil | (1968).

Para principios de los afos setenta, Enriquez ya era uno de los compositores
mexicanos mas reconocidos a nivel mundial, estableciendo una presencia constante
en el extranjero a lo largo de su carrera. En 1971 Enriquez obtuvo una beca de la
fundacion Guggenheim, gracias a la cual pudo ir al laboratorio de musica electrénica
de Columbia-Princeton, sitio de gran importancia a nivel mundial, que vio desfilar
personalidades como Milton Babbitt, Roger Sessions, Edgar Varése o Luciano Berio.
Cuatro afos mas tarde, en 1975 Enriquez se integré al Centre Internacional de
Recherche Musicale (CIRM) en Paris donde produjo varias obras electroacusticas.

Entre 1974 y 1978 fue comisionado por el gobierno mexicano en la labor de difundir
la musica mexicana en Europa, ofreciendo recitales, conferencias y grabando para
las radios de Colonia, Madrid, Viena y Polonia. En 1982 Enriquez residié en Berlin
Occidental por medio del Deutscher Akademischer Austauschdienst. Ademas,
Enriquez tuvo la oportunidad de asistir a los afamados Cursos Internacionales de
Darmstadt, en donde pudo establecer contacto con grandes personajes como
Stockhausen, Xenakis, Ligeti o Penderecki. Fue durante estos anos de constantes
viajes que Enriquez asento su estilo composicional en el indeterminismo controlado,
con una escritura grafica y siempre buscando la extensidon de técnicas
instrumentales. Las obras para piano que corresponden a esta faceta son Para Alicia
(1970), su Concierto para piano y orquesta (1973) y Con anima (1973).

En esta época, debido al cese de apoyo por parte de las autoridades mexicanas
hacia las nuevas propuestas, fue fundador y director de multiples actividades e
instituciones que ayudaron a difundir la musica nueva. Tal es el caso de la fundacién
del Foro Internacional de Musica Nueva, el cual mas tarde tendria su nombre, El
grupo Proa, La Sociedad de Musica Contemporanea de Meéxico, La sociedad

231 Gonzalez, M. A. Ibid., p. 37.
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Latinoamericana de Musica Nueva, ElI grupo Nueva Musica de México y la
Asociacion Mexicana de Musica Nueva, entre otros.

En 1978 se le otorgd la direccion del Centro Nacional para la Documentacion,
Investigacion e Informacion Musical Carlos Chavez (CENIDIM), puesto que ocupd
principalmente para la difusion, grabacion, edicidon de partituras y creacién de
catalogos de compositores mexicanos. En el ano de 1985 fue nombrado director del
Departamento de Musica del INBA, el puesto de mayor importancia para la
coordinacién del ambito musical nacional, desde el cual traté de darle mayor alcance
a la presentacion de musica contemporanea.

Manuel Enriquez murié el 26 de abril de1994, en la Ciudad de México. José Antonio
Alcaraz lo recordaria de la siguiente manera en un articulo publicado para la revista
Proceso.

La lucidez y perspicacia de Enriquez le permitieron abordar otras vertientes que las
consabidas [es decir, el nacionalismo y la tonalidad]; asi, pronto su sintaxis se vio
enriquecida por tratamientos novedosos. [...] Dificiimente se detuvo Enriquez a disfrutar
del resultado de sus pesquisas: si bien consolidé una manera propia de hacer, pensar y
decir, ésta se proyectd siempre hacia nuevos experimentos [formales y timbricos] que, de
pronto, producian asombro. [...] Entre muchas otras aportaciones suyas, Enriquez inicio
en México las busquedas que se llevan a cabo dentro de las tendencias postserialistas
[como la muUsica aleatoria, electronica o concreta].?*2

Por desgracia, la musica de Manuel Enriquez es poco conocida, al menos a nivel
nacional. Su obra es pocas veces presentada, existen pocas ediciones de sus
partituras, y la existencia de discografia con material del compositor que consultar y
disfrutar es escaza, aunado a que el acceso a dichos materiales es complicado.

El lenguaje no tradicional de Manuel Enriquez ha causado poco interés de parte de
los musicos mexicanos en la programacion de su musica en las salas nacionales,
dando preferencia a la programacion de musica con contenidos tradicionales y
complacientes. Esto ha relegado la musica de este compositor a quedar en el
descuido y el desconocimiento, en lugar de preservarla y aventurarse a construir un
publico consumidor de esta musica.

Algunos de los ultimos esfuerzos por rescatar el acervo de partituras del maestro
Enriquez, fueron gracias a la labor de Susana Enriquez, quien en abril del afio 2000,
se encargd de digitalizar la totalidad de su archivo musical, muchos de los cuales
eran manuscritos. El resultado fue la produccion de un disco multimedia el cual
contiene casi la totalidad de las obras del maestro, exceptuando obras tempranas,
bocetos y su obra para cine. Tratando con ello rescatar y difundir la musica de

32 Alcaraz, J. A. (2001). Canciones para un compafiero de viaje, p. 96.
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Enriquez, quién a lo largo de su vida dedic6 gran parte de su tiempo a la difusion de
la obra de otros compositores contemporaneos.

En cuanto a la existencia discografica hay algunos discos dedicados a sus obras,
entre los que destacan la grabacidén de sus cinco Cuartetos de cuerda a cargo del
Cuarteto Latinoamericano; un disco de la Orquesta Filarménica de Querétaro bajo la
batuta de Sergio Cardenas; y otro disco a cargo del Trio Neos. Sin embargo en
cuanto a su repertorio para piano no se ha grabado un disco que contenga la obra
integral para dicho instrumento, aunque existen ejemplares en los cuales algunas de
sus obras fueron presentadas.

En total el catalogo de obras exclusivamente para piano es de diez piezas,
incluyendo el Concierto para piano y orquesta. Todas las obras se encuentran en el
archivo digital de Susana Enriquez, y a excepcion de E/l elefantito, el Concierto para
piano y orquesta, y Con anima, todas se pueden encontrar en el acervo de Musica
Mexicana de la Biblioteca Cuicamatini de la Facultad de Musica de la UNAM.
Algunas obras pertenecen a periodos muy distintos en el desarrollo musical del
compositor y aun existen obras que no se han grabado nunca.

o El elefantito (19507)

e Alapiz (1965)

e Enlaces (Tzohuatin) (1967)

e Movil | (1968)

e Para Alicia (1970)

e Concierto para piano y orquesta (1970)
e« Con anima (1973)

e Hoy de Ayer (1981)

e Maxienia (1989)

e (Encanto nocturno Il) Virgo (19--)

VI1.4. Analisis de Con Anima de Manuel Enriquez

Con anima es un buen ejemplo del estilo composicional indeterminista con ciertos
aspectos controlados. A lo largo de su produccion, Enriquez se fue inclinando cada
vez mas hacia este tipo de escritura, definiendo con mayor precision los simbolos
que utilizaba. El deseaba que estos simbolos fueran sencillos de entender, y que
estimularan la imaginacion creativa del intérprete, ya que del musico dependian
muchos de los aspectos de la obra. Pero al poner en manos del intérprete tantas
libertades, existia el riesgo de que “el intérprete se crea con el derecho de hacer lo
que le dé la gana”, segun nos comenta Enriquez, con lo cual continua diciéndonos:
“‘Hace poco me regalaron un disco con una obra mia para piano. Con todos mis
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grandes deseos me senté a escucharla y no la pude reconocer’?®. Por estas
razones, tuvo que establecer un lenguaje en el que, por ejemplo, si las alturas eran
libres, la dinamica y el ritmo no. Se tuvieron que determinar ciertos aspectos y dejar
otros a la participacion del intérprete.

Te puedo decir que mi notacion, en el aspecto aleatorismo y determinacion, esta pensada
con una ldgica: primero, no pedir al instrumentista mas alla de lo que puede dar;
segundo, tener muy en cuenta el factor error de tal manera que, inclusive evaluando con
anterioridad el error, la equivocacion, la falta de voluntad y cooperacion del instrumentista,
la pieza sea reconocible.?*

Enriquez combind la escritura tradicional con pentagramas, complementandola con
algunos simbolos que nos ayudan a determinar las ideas sonoras que desea. A
continuacion expongo la tabla de simbolos que Enriquez aplica en la obra Con
anima.

Simbolo Explicacién

A Calderén muy corto

Calderén menos corto

(rm!
') Calderon largo
E} Calderon muy largo

3 Moreno, Y. (1996). La composicion en México en el siglo XX, p. 117.

234 Moreno, Y. lbid.
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Situar la mano sobre el teclado sin producir
sonido y mantenerla hasta el final de la linea

Acelerar poco a poco la velocidad de los sonidos

_-E;
—_———— Disminuir la velocidad poco a poco
= , Estos sonidos se tocan con Pedal, y rapida y
% sucesivamente, se quita y se pone de nuevo,
o hasta el fin de la linea horizontal
’ ., Notas cortas sin valor determinado, que se tocan
L L ’ . .y
L segun su ubicacion y altura
: m Grupos con linea diagonal, se tocan lo mas
. . rapidamente posible
Jrl)e p Y
N I
= Notas de muy larga e indefinida duracion
(e Notas de larga duracion (hasta el final de la

linea)

Enriquez pensaba siempre en la instrumentacién de sus obras. Con la facilidad
auditiva y de orquestador que poseia, uno de sus mayores ejes composicionales
eran el timbre y los colores instrumentales, por lo que toda su simbologia era el
producto de su imaginacion colorista en el instrumento. A su vez, Enriquez declard
que gran parte de su obra tenia mucha conexidn con las artes plasticas, por lo que el
intérprete debera concentrarse mucho en los atributos coloristicos y sensoriales que
la obra posee, tratando de evocar texturas, colores y formas.

La obra consta de doce mdédulos que estan especificados de la “A” a la “L”, estos
pueden ser combinados entre si libremente. Yo he elegido el siguiente orden: L — K —
|-A-H-E-F-J-D-C-G-B. Mipropuesta de orden esta pensada en torno a
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los puntos de tension y el contraste de los materiales, dos de los elementos mas
235

importantes para Enriquez al momento de componer<.

El orden propuesto originalmente no fue concebido en torno a una estructuraciéon
tradicional, pero si se puede establecer una estructura general. La seccion inicial,
que conforman los médulos L — K — |, funcionan a manera de introduccién con tempo
lento. EI conjunto de los modulos A y H, son el primer material estable y decidido,
funcionando como el primer punto de tension. Los modulos E — F — J funcionan como
punto de relajacion o seccion intermedia. El médulo D es un puente a la seccidn final
conformada por los modulos C — G — B, la cual crea un ultimo punto de tension. Los
puntos de tension y relajacion establecen una forma ternaria con una introduccion.
Las secciones de tension son muy explosivos y fugaces, por lo que hay que
aprovecharlos al maximo, mientras que las secciones de relajacidon crean atmdsferas
sonoras misteriosas pero llenas de gran expresidn, cuya duracion es
proporcionalmente mayor a las secciones rapidas.

La obra da inicio con el mddulo L. Enriquez nos pone unas notas cortas, libremente
ejecutadas y sostenidas en el Pedal. El crescendo y diminuendo en el que estan
inmersos, saturan el sonido del piano creando una turbia introduccion que nos
conduce a un cluster que se interpreta con un efecto especial de pedal, muy
contrastante y aspero. Esta violenta entrada es seguida por dos grupos de notas en
pp Yy ppp respectivamente, las cuales crean gran expectacion y misterio por los
calderones que las rodean. Para finalizar el médulo, Enriquez propone un efecto,
haciendo que la mano izquierda presione silenciosamente unas teclas en el registro
grave, para que al tocar la derecha, los arménicos creen una resonancia distante en
las notas de la izquierda.

§P-meemne £ %
E E £
— ~—t + —+ ¥
= Ty =
) Y | Y
I Con ambas wmanes PgLLf
= e —— 3>
= — ,I ) - @
¢ L, O
k Eed 7 Bt ; =
. ke S 7 ; 236
£P §/d abril de 1973

El médulo K con indicaciones de Cantabile, Largamente y pianisimo sempre, es un
momento intimo de gran melodismo y expresividad. Las armonias que se generan
con el Pedal hacen que el piano resuene ampliamente. Al final del modulo se
aparece un cluster arpegiado en ppp, que debe de ser tocado lentamente Con el
antebrazo, debido al caracter indicado.

233 yéase: Moreno, Y. (996). La composicién en México en el siglo XX, pp. 114-118.

236 Enriquez, M. (1977). Con anima, médulo L.
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Seguido del cluster del médulo K, el médulo |, Lentissimo continua con otro cluster
arpegiado, pero esta vez con los dos brazos y en el registro grave, dandole mucha
pesadez a la atmésfera. La sonoridad del cluster es seguida por un gran arpegio que
recorre todo el teclado y termina en una disonancia en el punto mas alto. Enriquez de
manera entrecortada va exponiendo breves efectos y sonidos, hasta dejarnos en un
suspenso con una nota larga en pianissimo.
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La A empieza Con fuoco con un largo trino en fortissimo en la mano derecha
mientras la mano izquierda le responde con unas brutales octavas en fff. El largo
trino se desenvuelve en unas agiles notas repetidas que nos llevan a otro trino en el
registro agudo. La mano izquierda, con una melodia por cuartas, inunda de sonido el
piano, estableciéndonos en un disonante intervalo de segunda que se repite y se

desaparece.

239

La H entra Con virtuosita con unos clusters que rugen en el registro grave. Estos
clusters en forte y fortisimo emergen dos veces, hasta que en la tercera vez se
desata una gran linea de clusters que saturan el piano. Hay que dejar esta sonoridad

237 Enriquez, M. (1977). Con anima, médulo K.

238 Enriquez, M. (1977). Con anima, médulo 1.
239 Enriquez, M. (1977). Con danima, médulo A.
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largamente, creando un gran punto de tensién hasta darle un remate final tocando
las dos notas extremas del teclado.

240

El médulo E crea un gran contraste al dejar suspendidos dos clusters en un efecto
con el pedal por largo tiempo. Tres expectantes intervenciones de notas
indeterminadas rellenan el tiempo sefialado en el registro agudo. Enriquez nos indica
que este modulo debe durar 12 segundos. La precipitacion de la H crea un gran
contraste que el pianista tiene que resaltar.
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El tempo Calmo de la F nos deja en el caracter lento del médulo anterior. Pero ahora
Enriquez nos pone unas sélidas y expresivas notas largas que como pilares van
edificando lentamente una sonoridad llena en todo el teclado. Este modulo debe
durar 16 segundos, por lo que hay que darles mucho cuerpo a cada una de las notas
y no precipitarse a tocar la siguiente nota sin haberle dado su gran espacio.

240 Enriquez, M. (1977). Con danima, médulo H.

241 Enriquez, M. (1977). Con anima, médulo E.
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242

El moédulo J Tranquilo, es un lento juego de clusters y acordes por cuartas y quintas.
La larga seccion de 28 segundos resalta las diferencias de texturas coloristas de los
acordes. El juego de manchas produce clusters que deben de ser cuidadosamente
calculados de acuerdo a su intensidad, registro y conformacién intervalica, ya que la
larga duracion que tendra cada uno de estos los vuelve muy protagonicos.

243

La D funciona como una seccion de transicion entre la seccion central de reposo y la
seccion explosiva del final. Esta conformado por un efecto de vibracion empatica de
las cuerdas, llevada a cabo al dejar presionadas unas teclas en el registro grave,
mientras la mano derecha toca de manera rapida y fuerte en el registro agudo. La
ejecucion en fortissimo y secco, nos va anunciando un cambio de caracter hacia algo
mas rapido, pero la duracién de 9 segundos de este efecto y la quietud sonora aun
nos hace referencia al movimiento anterior.

242
243

Enriquez, M. (1977). Con anima, médulo F.
Enriquez, M. (1977). Con anima, médulo J.

244 Enriquez, M. (1977). Con anima, médulo D.
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La C irrumpe con un juego de acordes, clusters y notas sueltas que marchan de
manera muy ritmica en fortissimo y staccato. Esta marcha comienza a colapsarse
debido a la liberacion del ritmo y la indicacidon de Pedal. Enriquez va derrumbando el
ritmo estable y saturando el sonido del piano hasta que llega a su punto maximo, lo
cual finaliza con dos clusters en los dos extremos del teclado.
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El caracter nervoso, molto staccato y sempre pianissimo de la G reestablece el ritmo,
punteando frenéticamente una linea melddica que sube y baja por todo el piano. El
nerviosismo de la melodia se hace mayor cuando Enriquez nos indica breves puntos
de movimiento en la velocidad de la melodia. EI maniatico y desequilibrado motivo
primero se establece y luego continua con un ritmo inestable y desesperado. El bajo
explota en el registro grave con unos clusters y desemboca en octavas que a su final
cortan de tajo el movimiento. Un calderén nos deja en un silencio sérdido que rompe
la enloquecida entrada de dos motivos minimalistas que se repiten hasta su
desaparicion.
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El médulo B le pone un punto final a la obra, con un acorde por segundas, ubicado
en los dos extremos del piano en ffff.
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245 Enriquez, M. (1977). Con anima, médulo C.

Enriquez, M. (1977). Con anima, médulo G (mitad).
Enriquez, M. (1977). Con anima, mddulo B.
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VIl - Conclusiones

El piano ha sido un instrumento que ha vivido un proceso evolutivo muy interesante.
Desde su origen, las modificaciones de construccion que ha sufrido, han repercutido
en la manera en la que los intérpretes y compositores se aproximaron a él. Las
nuevas posibilidades que el instrumento ofrecié fueron aprovechadas por los
compositores de su época, originando nuevos recursos técnicos. Del mismo modo,
los compositores e intérpretes, al momento de desarrollar nuevos recursos técnico-
musicales, fueron marcando el camino del desarrollo de la construccién del piano.

El resultado del proceso de refinamiento de la musica para piano ha llegado a un
nivel muy alto para el siglo XXI, ofreciendo una diversidad de sonoridades y literatura
amplisima. Desde que Cristofori invento el fortepiano hasta que la fabrica Steinway y
Bdsendorfer crearon sus modernos pianos, las posibilidades sonoras del instrumento
se multiplicaron. Del mismo modo, la técnica pianistica ha dado grandes pasos a lo
largo de este proceso, gracias a grandes musicos como los expuestos en este
trabajo.

A lo largo de este proceso, el piano tomo un papel determinante en la historia de la
musica occidental, en el cual el estudio de su técnica interpretativa, compositiva y de
construccion, se volvieron areas de gran atencion. Ello nos ha legado un amplio
panorama de literatura musical, critica, histérica y de teoria interpretativa que es
indispensable conocer y de la cual hoy en dia, los musicos interesados en el piano,
podemos disfrutar. También es importante estudiar el largo camino del piano y de la
tradicion pianistica para poder comprender los aspectos interpretativos del repertorio
para piano. El presente trabajo se enfocd en realizar un acercamiento a la evolucion
técnico-musical del piano, por lo que invito a todo aquel lector a profundizar en la
vasta literatura que existe sobre el tema.

Resulta importante resaltar a manera de conclusion, que ni el piano, ni ningun
instrumento, han llegado a su forma final, ya que mientras existan ideas musicales, y
constructores de instrumentos capaces de poder materializarlas, la musica seguira
transformandose, y por lo tanto los instrumentos y la técnica de ellos también. La
musica es un fendmeno vivo, el cual no tiene fin, ya que al ser un producto del
hombre, el cual cambia todo el tiempo, no tiene otro destino mas que el cambio
constante.

Durante el transcurso de la redaccion del presente trabajo, tuve la oportunidad de
profundizar en la historia del desarrollo de la técnica pianistica y la construccion del
piano, lo cual me ayudé mucho en mi desempefo como pianista. Aprendi como era
que tocaban los compositores de las obras que tocaré en mi recital de titulacion, y
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ello me dio muchas herramientas como musico, por lo que espero que este trabajo
tenga la misma utilidad para todo aquel que lo lea.
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VIIl - Anexos
Anexo | — Sintesis para el programa de mano

El surgimiento del piano, abri6 una nueva puerta en la historia de la musica
occidental. Este instrumento con diferentes capacidades, generd un largo proceso
evolutivo técnico-musical-constructivo. Las modificaciones en la construccion de los
instrumentos de teclado crearon nuevas formas de tocarlos y componer para ellos.
Del mismo modo, cuando los gustos musicales cambiaban, se generaban nuevas
propuestas para su construccion. Esta influencia mutua impulsé el desarrollo de los
pianos, llevando a los primeros instrumentos a convertirse en el popular piano que
hoy conocemos.

Este ha sido un proceso que lleva mas de dos siglos de amplitud, el cual sigue
transcurriendo, respondiendo a ideales estéticos especificos, dependiendo del
contexto musical de cada época. Esta acumulacion de conocimientos y recreacion de
los mismos nos han legado todo un abanico de posibilidades sonoras y técnicas.

A través de cinco obras de la literatura pianistica, observaremos varios periodos
importantes de la historia del instrumento, en los cuales los cambios fisiondmicos del
piano y la adaptacion de los recursos técnicos nos revelan las diferentes facetas del
instrumento. Se abarcara un periodo de tiempo que va desde la creacién del piano
como un instrumento completamente distinto de tecla a finales del siglo XVIII, hasta
la segunda mitad del siglo XX.

Sonata en Do mayor Op. 2 No. 3 de Ludwig van Beethoven

A finales del siglo XVIII la sociedad europea sufrid6 grandes cambios debido a la
Revolucién Industrial. Se generd un intercambio cultural y mercantil mas directo y
barato, lo cual afecté el mercado del arte, y por lo tanto, el de la musica. Resultaba
mas facil poder comprar partituras o instrumentos, aunque provinieran de diferentes
ciudades. En el periodo que comprende los afios de 1750 a 1775, los compositores
europeos trataron de simplificar la musica, adecuandola al nuevo gusto burgués,
debido a la demanda de una nueva musica que sirviera de entretenimiento y
diversién, ya que a la mayoria no le interesé la seriedad y complejidad de la antigua
musica barroca. Esto los llevé a utilizar de manera diferente el ritmo, la melodia y la
armonia. Fue en este periodo que los compositores hicieron el cambio del clave al
piano, el cual ofrecia una mejor alternativa para sus propuestas.

Ludwig van Beethoven (1770-1827) fue uno de ellos, ya que a pesar de haber
iniciado sus estudios en el clave y el 6rgano, encontrd en el piano un aliado para sus
ideas. En 1794, el joven Beethoven ya era un virtuoso del piano y logré impresionar a
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sus contemporaneos debido a su monstruosa técnica instrumental. Al trasladarse a
Viena, rapidamente se posiciond6 como un gran compositor e interprete, abriéndose
paso en el ambito. En este periodo juvenil Beethoven conocié a Haydn y tomo clases
de composicion con él. Fue asi como surgieron las tres Sonatas Op. 2, de las cuales
interpretaré la tercera. Su jovial y fresco espiritu es un fiel reflejo del momento por el
cual atravesaba el compositor: el éxito y un futuro prometedor.

Valle de Obermann de los Aihos de Peregrinaje de Franz Liszt, Primer anho:
Suiza

La década de 1830 trajo grandes cambios en la técnica pianistica, alcanzando uno
de los puntos mas altos en su historia, quiza para algunos el mas alto. Uno de los
multiples factores que intervinieron en este proceso de evolucién fueron los pianos
con mecanismo de doble escape que la casa Erard patentd y construyé en Francia
desde 1821. Este mecanismo hizo posible la repeticion mas veloz de la tecla y un
mejor manejo en la percusién de la cuerda, ofreciendo al intérprete una gran
variedad timbrica. Como resultado de los cambios en la construccién, el peso de la
tecla aumentd y esto generd problemas técnicos a superar. EI mercado de las
partituras y la demanda publica de las clases de piano generaron una enorme
cantidad de métodos de ensefanza. En ellos, tanto principiantes como avanzados
tuvieron una guia para sobreponerse ante el manejo del aumentado peso del teclado
y esto hizo que se le diera mucho énfasis a la ejercitacion digital, casi como un
deporte. Esta nueva forma de tratar al instrumento hizo posible la implementacion de
recursos técnicos como los trémolos, notas repetidas, notas dobles, pasajes a
altisimas velocidades y grandes saltos. Inspirados en Beethoven, los compositores
romanticos buscaron sus propuestas musicales individuales, queriendo superar los
limites técnicos alcanzados hasta el momento. Seria Franz Liszt (1811-1886) el
compositor-pianista que llegaria mas lejos en este objetivo.

El compositor hungaro, desde temprana edad se destaco por su talento, lo que le
hizo posible darle la vuelta al mundo en sus monumentales giras, las cuales llevo a
cabo desde los diez anos. Liszt se estableceria en Paris por varios afios donde pudo
conocer a grandes artistas de diferentes disciplinas, abriendo su panorama artistico.
En Paris conoceria a la Condesa Marie d’Agoult, con quien mantuvo una
escandalosa relacion amorosa y tuvo tres hijos ilegitimos. Los jovenes enamorados
se trasladaron a Ginebra escapando del escandalo para poder disfrutar de su gran
amor. Liszt compone en este lugar el Valle de Obermann, inspirado en la novela de
Etienne Pivert de Senancour con el mismo titulo.
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Anos mas tarde Liszt reviso la obra, en su estancia en Weimar, dénde depuré la obra
de los excesos de su juvenil impulso creativo. La versidn que interpretaré es la
version final la cual, a pesar de contener menos notas, por su contenido expresivo es
mas poderosa que la primera version.

Concierto para piano y orquesta en Sol mayor de Maurice Ravel

Los adelantos tecnoldgicos del siglo XX transformaron por completo la realidad
europea, llenando de nuevas ideas y optimismo a los artistas de la época. Surgen en
Paris movimientos artisticos como el Impresionismo y el Simbolismo, los cuales
inspirarian a los musicos franceses a plantear nuevas propuestas musicales.

Por otro lado, el piano llegé a su forma actual, con registros homogéneos, tres
pedales y mucha riqueza timbrica y dinamica. Maurice Ravel (1875-1937) exploro la
variedad de las posibilidades dinamicas y de diferenciacion de planos sonoros a un
nivel refinadisimo. La técnica compositiva de Ravel, fuertemente influenciada por Poe
y su Filosofia de la composicion, le llevé a perseguir la perfeccion como fin ultimo. La
musica para piano de Ravel estaba basada en los principios de precision y
transparencia. En las piezas la pulcritud y el refinamiento francés encuentran su voz,
por lo que el intérprete debe cefirse a tales principios para poder evocar el mundo
raveliano.

Ravel sinti6 la necesidad de escribir una obra para piano y orquesta que él mismo
pudiera interpretar al teclado en sus giras, pero como es sabido, las dificultades
acumuladas en el proceso de composicion de la obra, impidieron al compositor poder
ejecutarla, comisionandole la interpretacion a su colega Marguerite Long, a quién
dedico el Concierto para piano y orquesta en Sol Mayor.

Sonata para piano (1926) Sz. 80 de Béla Bartok

En el siglo XIX el lenguaje tonal habia alcanzado sus limites con la musica de
Wagner y Strauss. La tonalidad y el cromatismo exacerbado ya no representaban un
medio atractivo para los compositores jovenes. Por esta razon a inicios del siglo XX
comenzaron a aparecer nuevas propuestas individuales e independientes en torno a
la técnica compositiva. Cada compositor comenzé a replantear la teoria musical
occidental desde sus composiciones por lo que la técnica instrumental se plante6
desde esta perspectiva.

El piano, ya con sus registros homogéneos, fue la plataforma sobre la cual se tomo
partido pero a diferencia del refinamiento y la transparencia de Ravel, y los trazos
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libres y voluptuosos de Debussy, la nueva generacién de compositores ya no
buscaron hacer desaparecer el mecanismo de martillos del piano, sino todo lo
contrario. Empezaron a resaltar la naturaleza percutiva del piano creando
sonoridades mas directas y secas. Este fue el campo explorado por Béla Bartok
(1881-1945), y el piano después de dos siglos de su creacién, al fin reconocio su
principal caracteristica, sus martillos y la percusion de la cuerda.

La época en la que Bartdk vivid, fue un periodo en el cual Hungria buscaba su
identidad nacional en muchos campos, incluido el musical. Béla Barték se
comprometio seriamente con la musica rural, emprendiendo desde 1906 una enorme
cantidad de expediciones a las diversas provincias de Hungria, Rumania, Eslovaquia,
Turquia y el norte de Africa. De estos viajes, Bartdk pudo asimilar la naturaleza de la
musica folklérica, analizando y entendiendo su funcionamiento y su espiritu. Pero a la
vez logroé fusionar la tradicion composicional occidental con la tradicion popular de su
pais en un estilo moderno a la altura de sus contemporaneos, como Stravinsky,
Schoenberg, Webern o Berg.

Con el paso del tiempo Barték fue ganando reconocimiento internacional y era
invitado a tocar en varios paises. Sus constantes giras le hicieron componer una
serie de piezas para piano que €l pudiese presentar. En 1926 Bartok compuso varias
obras para piano, incluida la Sonata, obra que interpretaré, y cuyo contenido es una
gran muestra de la sintesis cultural que el compositor logré concretar.

Con Anima de Manuel Enriquez

A principios del siglo XX, el sistema tonal comenzd a representar una limitante para
los compositores y muchos de ellos rompieron con la tradicional armonia occidental,
como fue el caso de Debussy, Stravinsky o Bartok. En el periodo entre guerras,
Arnold Schoénberg propuso un nuevo sistema de organizacion de sonidos: el
dodecafonismo. Este sistema representaba una posible solucién ante la crisis a la
que habia llegado el sistema tonal durante los primeros afios del siglo XX, debido al
uso exhaustivo del cromatismo que Wagner y Liszt habian explotado. A pesar de las
soluciones de sus contemporaneos, Schonberg optdé por el desarrollo de un nuevo
sistema, el cual proponia la organizacion de los sonidos por medio de series de
sonidos, emancipandose del sistema escalistico. El sentia que su propuesta era la
continuacion histérica de sus antepasados musicales como Brahms, o el mismo
Beethoven, ya que a pesar de romper con la tonalidad, siempre compuso en base a
las estructuras tradicionales.

En un principio el dodecafonismo planteaba liberar a la melodia y armonia de un
centro tonal, dandole muchas mas posibilidades. Sin embargo para lograr erradicar
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las tendencias gravitacionales de la tonalidad, Schonberg tuvo que darle la misma
importancia a los doce sonidos de la escala cromatica, estableciendo un sistema en
base a series de doce sonidos. La serie asi, tomd gran importancia, ya que fue el eje
de construccion del compositor. La serie no debia repetirse hasta que se presentara
en su totalidad, y la composicion se basaba en la deconstruccion de la misma por
medio de inversiones, retrogradaciones y muchos otros recursos. El dodecafonismo
con su sélida légica y coherencia gramatical, representé una gran solucién a la crisis
tonal, y fue adoptada por varios compositores, como Stravinsky (s6lo en sus obras
posteriores a la Segunda Guerra Mundial), Berg, Webern, Messiaen o Boulez, entre
muchos otros.

Tras la Segunda Guerra Mundial, los compositores se cuestionaron todo lo escrito
hasta el momento, replanteando muchos de los elementos del pasado y proponiendo
nuevas soluciones musicales. Fue en este periodo que surgieron propuestas como la
musica electronica, la musica concreta, la musica electroacustica o la musica
indeterminada.

Esta variedad de técnicas composicionales llegaron a México a durante los afios 60’s
y 70’s, llenando de ideas frescas a las nuevas generaciones de compositores. Esta
generacion buscaba otros caminos que el nacionalismo establecido desde inicios del
siglo, por lo que la produccion de estos artistas se aventuré a explorar en la
vanguardia del momento.

Manuel Enriquez (1926-1994) fue uno de los compositores mexicanos de mayor
importancia. Enriquez logr6 mantenerse a la vanguardia a nivel internacional,
trabajando al lado de los mejores compositores del momento, teniendo una gran
presencia internacional. Su estilo composicional que incursioné por el nacionalismo,
el serialismo, el indeterminismo, la musica electronica y electroacustica, lo llevd a
desarrollar un estilo propio y original.

De las diez obras que Enriquez escribid para piano, yo interpretaré Con anima. Esta
obra con estilo indeterminista, propone al intérprete la libre eleccién del orden de los
once modulos que la conforman. Cada uno de ellos tiene un caracter especifico y de
igual modo varios contienen elementos que deja a la decision del intérprete. Enriquez
nunca cayd en una composicion superficial o mondtona, buscaba siempre la
originalidad, actualizando sus propuestas. Por ello su musica es tan diversa y rica en
materiales. El mismo opinaria al respecto que "todo creador que se precie de tal,
tiene que ser un eterno experimentador. ElI arte no puede anquilosarse ni
estacionarse jamas". Los continuos experimentos sonoros emprendidos por
Enriquez, le permitieron estar siempre a la vanguardia musical mexicana, buscando
nuevas formas de expresion con un personal sello de autenticidad y frescura.
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