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Resumen

La presente tesina contiene cinco capitulos, cada uno de ellos basado en las
obras a interpretar en el recital de grado, con el fin de analizar y comprender la
composiciéon musical. Se ha hecho un estudio que va desde el contexto social
artistico, hasta las caracteristicas musicales de la época y los aportes de los
compositores de las obras en particular; todo enfocado a la musica pianistica;
por esta razén, cada capitulo esta dividido en subtemas que concluyen con un
analisis formal de las obras que abordan cinco periodos musicales: Barroco y
Johann Sebastian Bach, Clasicismo y Ludwing van Beethoven, Romanticismo y
Félix Mendelssohn, Siglo XX: Impresionismo y Maurice Ravel, Musica Nacional
y Luis Humberto Salgado.

El objetivo de este material es servir de referencia y apoyo para estudiantes de

musica, en especial de la carrera de ejecucion instrumental de piano.
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Abstract

This thesis contains five chapters, each one based on the pieces to be
performed in the grade recital. In order to analyze and understand the musical
composition, a study has been done that goes from the artistic social context, to
the musical characteristics of the period and the contributions of composers of
works in particular, all focused on the piano music. For this reason, each
chapter is divided into subtopics that conclude with a formal analysis of the
works. So we have five musical periods: Baroque and Johann Sebastian Bach,
Classicism and Ludwing van Beethoven, Romanticism and Felix Mendelssohn,
XX Century: Impressionism and Maurice Ravel, Ecuadorian Music and Luis
Humberto Salgado.

The aim of this material is to be used as a reference and support material for

music students, especially for those who study piano as a career.

KEYWORDS: MUSICAL ANALYSIS, PIANO PERFORMANCE, MUSIC
HARMONY, CONTEXTS MUSICAL HISTORY, JOHANN SEBASTIAN BACH,
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INTRODUCCION

La presente tesina corresponde al concierto de graduacidon en la
especialidad de Piano, mediante la seleccion de cinco obras representativas de
la historia de la musica, de los periodos: Barroco, Clasico, Romantico,
Impresionista, conjunto al que se afiade una pieza latinoamericana.

En este sentido se han seleccionado las siguientes obras:

1) Preludio y fuga en Si bemol mayor, BWV 866, del Clave Bien
Temperado Tomo I, de J. S. Bach.

2) Sonata 17. Opus 31, n° 2, en Re menor, de Ludwing van Beethoven.

3) Capricho | Opus 33, en La menor; de Félix Mendelssohn.

4) Sonatina para piano, en Fa sostenido menor, de Maurice Ravel.

5) Amanecer de trasnochada (yaravi), pieza n° 1 de la suite para piano

Mosaico de aires nativos, de Luis Humberto Salgado.

Objetivo General: El objetivo general del concierto ser4d demostrar el
dominio técnico de la instrumentista al respecto de obras académicas, y su
profesionalismo a la hora de asumir piezas con peculiaridades y exigencias
distintas.

Aspectos a analizar:

a) Técnica: No todas las obras fueron concebidas originalmente para el
piano, tal y como actualmente se le concibe. Siendo asi que la obra
barroca “Preludio y fuga en Si bemol mayor” fue compuesta para
clavecin. Ello implica que la instrumentista debera adaptar la técnica de
interpretacion, con el propdsito de acercarse a la sonoridad propia de un

clavecin, instrumento en el cual no era posible ligar sonidos ni conseguir
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una duracion tan dilatada como las que facilita el piano actual. Esto
implica un modo totalmente distinto de pulsar y atacar notas.

b) Armonia: La armonizacion de las piezas seleccionadas muestra un
proceso evolutivo, que va desde la polifonia barroca hasta la homofonia
clasicista, en la cual se advierten ya las experimentaciones tendientes a
la ruptura de la forma, que enriquecen la pieza en cuestion, pasando por
el impresionismo que se caracteriza por la busqueda de efectos sonoros
con armonias suspendidas por la resonancia del pedal, una amplia
paleta de colores, un ritmo mas libre, hasta llegar a una creacion
latinoamericana, académica pero con armonizacion de reminiscencia
folclérica, en escala pentatonica. Estas diferencias habran de hallar una
cierta unidad en su ejecucién, a partir de un ordenamiento que responda

a una logica.
Objetivos Especificos:

1) Ofrecer un muestrario de la evolucién del arte pianistico en la historia de
la musica internacional, y Latinoamericana.

2) Asimilar la estética del autor original de cada obra y transmitirla al
publico, conjuntamente con sus valores estilisticos y culturales.

3) Lograr una unidad de concierto para un conjunto diverso de obras, a

partir de la habilidad de la ejecutante.

Para el desarrollo de la actividad, se ha procedido a investigar en fuentes
bibliograficas y documentales diversas para sintetizar las ideas, rasgos y
elementos culturales de cada pieza en cuestion, todo lo cual se ofrecera a lo

largo de cinco capitulos.
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La preparacion de un pianista profesional requiere del estudio de las formas
y estilos de las obras que ha de ejecutar, con sus correspondientes
contextualizaciones histéricas y estéticas, y la imprescindible reflexion en torno
al vinculo del autor de cada pieza con la sociedad de su tiempo. Lo anterior, en
pos de una comprension integral del fenomeno de la musica, que, a travées del
evento cultural llamado concierto, ofrecerd al pianista la posibilidad de
demostrar no solo sus dotes como ejecutante, sino también sus propias dotes

para la recreacién musical, a partir de la interpretacion.
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CAPITULO I: EL BARROCO

1.1 Contexto social y artistico

Luego del Renacimiento, movimiento cultural producido en la Europa del
siglo XV, que dio lugar tanto a una renovacion en todas las artes desde un
nuevo punto de vista antropocéntrico como al manierismo, estilo opuesto de
rapida internacionalizacion, y tras muchos siglos de teocentrismo propio de la
Edad Media, se produce el conjunto de manifestaciones culturales
correspondientes al denominado periodo barroco que se afianzara en el siglo
XVII. En principio, la denominacion fue peyorativa, pues barroco proviene de la
voz portuguesa barrueco: ‘perla irregular’, y se relacionaba con lo “artificioso”.
Jean Jacques Rousseau en la Enciclopedia francesa de 1776 apunta: “una
musica barroca es aquella cuya armonia es confusa, cargada de modulaciones
y de disonancias, de entonacion dificil y movimiento forzado”. Por mucho
tiempo, el estilo fue considerado como una simple decadencia del
Renacimiento. Actualmente, es apreciado como una de las mas admirables e
importantes tendencias artisticas.

Fue propio de su época el sistema de gobierno de la monarquia absoluta, la
profunda crisis demografica, las pestes, la malnutricion, la fuerte opresion a las
masas populares. Acontecieron, paralelamente, la Guerra de los 30 Afos, asi
como el reinado de Luis XIV en Francia, con su fastuosa corte en Versalles
como ejemplo supremo del absolutismo (véase Figura 1). Por otro lado, se
dieron numerosos movimientos revolucionarios en ciencia y religion, como la
ley de la gravitacion universal de Isaac Newton y la Reforma Protestante de

Martin Lutero.
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El arte desempefié un papel importante en todas estas renovaciones, tanto
religiosas como seculares, pues satisfizo con una propuesta estilistica la
necesidad de lujo y espectaculo empleado por las monarquias para afianzar su
poder, asi como la suntuosidad y lujo de los cultos religiosos, mas complejos

también en medio de conflictos de praxis religiosas.

Figura 1. Galeria de los Espejos, Palacio de Versalles (1678-1684)

Arquitecto: Jules Hardouin Mansart*

Es asi que en este periodo de crisis el arte se torna intensamente
dramatico, expresando fuertes sentimientos y pasiones mediante las nuevas
técnicas, como el contraste. Por ello, generalmente existe abundancia en
elementos decorativos, preferencia de lo trascendental, solemne y grandioso, e
imitacion de la naturaleza, asi como una sensacion constante de movimiento o

dinamismo que se vale de la linea curva (véase Figura 2).

1 Imagen tomada de: http://www.soyviajes.com/imagenes/2014/07/Palacio-de-Versalles-2.jpg
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Figura 2. Inmaculada Concepcidn, de José de Ribera (1650).

Convento de las Agustinas Recoletas en Salamanca?

Sobresalen dos corrientes filoséficas: el pensamiento racionalista, que
centra el conocimiento en la razn humana y en sus propios razonamientos:
“Je pense, donc je suis” (Pienso, luego existo), famosa frase de Descartes que
se encuentra en su obra Discurso del método (1637), expresa las bases de tal
corriente filoséfica. La otra tendencia es el empirismo, que defiende que el
conocimiento se deriva directamente de la practica y de los datos obtenidos por
los sentidos: “Ningun conocimiento humano puede ir mas alla de su

experiencia” (John Locke).

2 Imagen tomada de: http://www.provinciasannicolas.org/imgs/noticias/13884/49766.jpg
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1.2 Caracteristicas musicales

Melddicamente la polifonia es el recurso mas importante, usa dos o mas
voces melodicas simultaneas que se combinan y apoyan en una sonoridad
armonica entre lineas contrapuntisticas con el llamado bajo continuo;3 de aqui
la dependencia entre melodia, armonia y contrapunto que caracteriza la musica
de la época.

Italia fue la cuna del ars nova, asi como de la Opera, y “el centro desde
donde partieron las principales formas de la musica instrumental independiente:
la sonata, el concerto grosso y el concierto de solista o concierto a solo”
(Enriquez & Bidot Pérez de Alejo, 1991, pag. 12). Otras formas de la época
son: fuga, suite; danzas como: minuet, rondo, giga, todas semillas que
permitieron desarrollar las formas musicales posteriores.

Hay una delimitacion e independencia entre musica vocal e instrumental.
Cabe recalcar la aparicion de la orquesta y el perfeccionamiento de los grupos
de camara.

La dinamica piano-forte se ha comparado con los contrastes claro-oscuro de
las artes plasticas de la época; sin embargo, no existian los reguladores
indicados por el compositor, por lo que el intérprete debia manejar
objetivamente la dindmica, asi como el tempo y rubatos segun el caracter de la
obra.

El instrumento preferido de la época es el violin, junto con el 6rgano y clave.

Otra caracteristica trascendental es la tonalidad mayor-menor, que sustituyo

el sistema modal a través de la exploracion de los recursos que ofrecieron las

3 El compositor da toda la importancia a las voces extremas. La voz superior es la melodia. El
acompafiamiento se indica mediante una serie de cifras (bajo cifrado) que sefialan al organista

los acordes que puede ejecutar.
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nuevas afinaciones mediante el sistema temperado, que facilitaba las
transiciones armonicas.

Conviene apuntar que la posicion social del musico era la de servidor de
cortes, eclesiasticas o laicas, por lo que en la mayoria de los casos no era
considerado como dueiio de su obra. Sin embargo, algunos gozaron de gran
atencién politico social al abrigo de mecenas, reyes, figuras notables de la
nobleza y burguesia.

“La figura cimera del barroco es Johann Sebastian Bach. En su obra se
resumen y agotan todas las posibilidades expresivas y compositivas de toda la

musica barroca” (Chorens Dotres & O'Reilly Viamontes, pag. 22).

1.3 Mdsica para teclado

Los instrumentos de teclado de la época son el érgano, el positivo, el
portétil, el realejo, el escaque, el clavicordio, el clave, el virginal y la espineta. Al
interpretar las obras para teclado de esta época en un piano actual, el
intérprete debe tomar en cuenta el estilo y la intencion de los instrumentos
antecesores al piano.

Entre los compositores influyentes se cuentan Francois Couperin (1668-
1733), organista y clavecinista francés, muchas de cuyas piezas tienen titulos
evocativos y pintorescos, y expresan un estado de animo a través de las
elecciones tonales, armonias atrevidas y decididas disonancias. Sus piezas
para clave son 240 y estan agrupadas en 27 6rdenes (ordres) de la misma
tonalidad.

Couperin conocia la retérica del clave y exploto todas sus posibilidades de

belleza sonora. Marcé los acentos, reforzo los efectos y subrayo la linea
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melddica por medio de adornos. Ademas escribio El arte de tocar el clave (L'art
de toucher le clavecin), 8 preludios (1716). Este famoso libro contiene ejercicios
de digitacién, pulsacion, ornamentacion y otros aspectos de la técnica para
teclado. Es una valiosa guia para comprender la musica de Couperin y el estilo
francés de la época, mucho mas ornamentado que el barroco italiano y aleman
de su tiempo. Influyé en J. S. Bach, que adoptdé su sistema de digitacion,
incluyendo el uso del pulgar, que Couperin explicaba para tocar el clavicordio.

Rameau (1683-1764) es, junto con Couperin, uno de los dos grandes
maestros de la escuela francesa del clavecin. Pero ambos practicaron un estilo
muy diferente. Entre sus obras para clavecin han estado siempre presentes en
el repertorio: Le Tambourin, L'Entretien des Muses, Le Rappel des Oiseaux, La
Poule y fueron interpretadas en el siglo XIX (al piano) al mismo nivel que las
obras de Bach, Couperin o Scarlatti. Su musica para clavecin se caracteriza
por su variedad de texturas, la originalidad de su linea y su audacia de la
armonia. Es curioso que, después de haber ejercido las funciones de organista
durante la mayor parte de su carrera, no haya dejado ni una pieza para este
instrumento.

Domenico Scarlatti (1685-1757) prepara el camino para la futura escuela de
composiciébn para piano; escribi6 mas de quinientas piezas para clave
compuestas en Espafia y no en su natal Italia. Son de gran importancia en el
repertorio pianistico actual. Sus sonatas se fundamentan en un movimiento con
dos secciones basadas en un tema, a veces dos o tres. No cabe duda de que
estas obras son el embrion de lo que sera la forma sonata-allegro.

George Frederick Handel (1685-1759) se caracteriza por su universalidad;

su trabajo para teclado consiste en tres colecciones: la primera con ocho
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suites, la segunda con trabajos de su juventud, pequefas suites, variaciones, y
su tercera con suites, una fantasia, un capricho, pequefias sonatas. Seis
grandes fugas completan su trabajo y muestran su espléndido talento como
improvisador.

Henry Purcell (1659-1695) abord6 géneros muy diferentes como la opera, la
musica escénica, instrumental, pero en la musica de teclado destacan sus 4
voluntaries para organo, y para calve: Marcha en Do mayor, Minuet en La
menor, Suite en Sol mayor, Suite en Sol menor, Suite en Do mayor, Suite en
Re mayor. Algunas de sus obras parecen acercarse al style brisé* de los
compositores franceses de clavecin. Su estilo muestra influencia de la musica
inglesa (su nacionalidad), de la musica francesa (de sus maestros) y de la

musica italiana (por el auge de la misma en Inglaterra).

1.4 Johann Sebastian Bach y El clave bien temperado

Sin duda, el trabajo de Johann Sebastian Bach y el estudio de sus obras
son fundamentales para el desarrollo y formacién de todo musico.

Bach era un hombre ilustrado. Al no tener un maestro de teorias o practica
musical, por si mismo conocio las reglas fundamentales del arte con su instinto
musical. No pertenecié a una escuela ni se guié por ideas preconcebidas. Sin
salir de Alemania se familiarizé con la musica francesa e italiana y estudié a
compositores como Couperin, Frescobaldi, Corelli, entre otros. Tomaba ideas y
temas ajenos y los trabajaba de tal manera que no tenian nada que ver con los
originales, pero podia reconocerse el tema. Conocedor de la estructura y

caracteristicas de todos los instrumentos, meditaba en la forma de mejorarlos

4 “Estilo roto”, formas impredecibles de romper las progresiones armonicas y melodias. Técnica

gue llegé a ser popular en Francia.
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para facilitar la interpretaciéon. Le preocupd el perfeccionamiento del clave.
Inventd un clavelaud que no lo satisfizo, y continu6é usando el clavicordio simple
(Schweitzer, 1955, pag. 123). El mismo afinaba sus instrumentos con tal
habilidad que no demoraba méas de quince minutos.

Es el inventor de la digitacibn moderna. Los clavecinistas no usaban el
pulgar hasta el siglo XVIII, en casos extremos. Su hijo, Carl Philipp Emanuel, es
el directo autor de la digitacion moderna: simplificd y modernizo la de su padre.

Bach no respet6 la tradicion de construir toda la suite sobre un solo
movimiento, como era la tradicion. Tomo de los franceses el habito de ampliar
las suites con ciertas danzas aparte de las cuatro comunes (allemande,
courante, zarabanda, giga), pero sin exagerar como Couperin o Marchand, y se
distinguié de los musicos italianos por poner riguroso interés en el ritmo y
caracteristicas de cada danza. Asi, elevé la suite a la calidad de gran musica,
sin dejar de ser musica de danza.

Sus obras para 6rgano:

Edicion de la BACHGESELLSCHAFT:

T. lll° La gran coleccion de corales (Clavieribung, 1112 parte)
T. XV° Sonatas, preludios, fugas y tocatas. Pasacalle
T. XXV° 22 entrega: Los pequeiios corales; los seis corales

extraidos de cantatas; los dieciocho corales

T. XXXVIII° Preludios, fugas, fantasias; conciertos de Vivaldi transcritos
para érgano

T. XL° Los corales aislados y las variaciones sobre corales

(Schweitzer, 1955, pag. 139)
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Sus obras para clave:

Edicion de la BACHGESELLSCHAFT:

T. 111°

T. XII°

T. XIV°
T. XXXIV°

T. XLIII°

T. XLIIP
25)

T. XLV°

Invenciones y sinfonias; Clavieribung (cuatro partes);
tocatas (fa sostenido menor y do menor) y fugas (la menor)

22 parte: Suites francesas y suites inglesas. Esta
publicacibn data del afio 1863 y contiene errores e
inexactitudes considerables; fue reemplazada por el T. LX°

El clave temperado

Suites, tocatas, preludios y fugas

Obras diversas para clave; dieciséis conciertos de Vivaldi
transcriptos para clave

22parte: Clavierblchlein de Anna Magdalena Bach (1722-

Clavierbichlein de Wilhelm Friedemann Bach

(Schweitzer, 1955, pag. 147)

Bach no public6 sus grandes obras de Weimar y Céthen, como El clave bien

temperado, Suites francesas, Suites inglesas..., por no correr el riesgo de

perder la gran inversién que ello implicaba, pero su musica era conocida por

toda Alemania, pues se difundia por copias de sus alumnos como las de El

clave bien temperado, Fantasia cromatica, de lo que se tiene constancia.

La musica para clave con propositos pedagogicos no falta; pueden referirse:

El Cuaderno de Ana Magdalena, Pequeios preludios para principiantes, que

son alrededor de veinte; le siguen las quince Invenciones, que son a dos voces;

las quince Sinfonias, invenciones a tres voces; y El clave temperado.
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En la portada del manuscrito original del El clave temperado se encuentra

escrita por la propia mano de Bach una resefa, que traducida del aleman dice:

El clave bien temperado, o preludios y fugas a través de todos los tonos
y semitonos, ambos como indicador de la “tertia major” o “ut, re, mi”, asi
como del a “tertia menor” o re, mi, fa. Para el uso y beneficio de la
juventud musical deseosa de aprender, asi como para el pasatiempo de
aquellos ya experimentados en este estudio, escrito por Johann
Sebastian Bach, Maestro de Capilla a su Alteza el Principe Anhalt-
Caéthen, etc., y Director de su Musica de Camara, 1722. (Gillespie, 1965,

pag. 132)

Esta obra demostraba las posibilidades introducidas por el nuevo sistema
de escalas. Consta de dos sets de preludios y fugas en cada tonalidad mayor y
menor. Cabe destacar que el término clavier, en aleman, significa ‘instrumento
de teclado’, por lo que no son para un instrumento definido.

Muestran una perspicacia matematica en su retorica, sus palabras y frases
se encadenan con exactitud y légica. Sobre todo en las fugas, se encuentra la
bdsqueda de perfeccionamiento en la arquitectura musical, pues Bach, en el
fondo, era un arquitecto, y realizaba obras monumentales.

La primera parte de El clave temperado data de 1722; sin embargo, fue todo
un proceso de correccion de melodias que escribié al comienzo de la época de
Weimar y otras, que retocd, corrigido y amplié. Su propésito fue relacionar al
mundo de la musica con las 24 tonalidades mayores y menores, que hasta
entonces no se habian podido ejecutar por falta de instrumentos temperados y
no era comun, por lo que fue una obra revolucionaria. Bach sentia aversion por

cualquier teoria, por lo que se basé en razones préacticas para clasificar sus
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obras: simplemente se guidé por el orden de la escala cromética, y no por la
sucesién de quintas que encadenan las tonalidades.

Hubo copistas que sintieron el deber de corregir a Bach y simplificar sus
preludios y fugas; asi ha trascendido El preludio en Do que es escueto al lado
de las obras siguientes, pues confundian las copias simplificadas con las
correcciones de Bach.

Podria hablarse equivocadamente de una segunda parte de El clave
temperado, pues Bach lo que hizo fue reunir otros 24 preludios y fugas bajo el
nombre de Veinticuatro nuevos preludios y fugas, ordenandolos igualmente
segun su tonalidad por la escala cromatica. Existen trozos que se remontan a
una época anterior a la composicién de la primera parte de El clave temperado,
por lo que es menos pareja, aunque ciertas partes, sobre todo las fugas,

resultan grandiosas. (Schweitzer, 1955, pag. 155)

1.5 Andlisis formal e interpretativo de la obra Preludio y fuga en Si bemol
mayor, BWV 866, de El clave bien temperado, tomo |, de J. S. Bach

Para interpretar esta obra debe indagarse un poco sobre cémo Bach
iniciaba a sus alumnos en el estudio del toque, con un método particular: no
levantaba el dedo directamente de la tecla, sino que realizaba un movimiento
para atrds. Los ejercitaba en eso durante meses. Por ello, el toque en el piano
actual para la obra de Bach es crucial, pues el sonido, si bien no va a ser igual
al clave o instrumentos de la época, puede evocar el estilo, y el estudio debe
ser consciente sin olvidar el énfasis en cada nota con una “pronunciacion” clara

y limpia.
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Desde el principio iniciaba a sus alumnos con pasajes de cierta dificultad y
con ornamentos, y los hacia analizar la estructura de cada pasaje.

Comparaba cada voz de la fuga con una persona que estuviese hablando.
Si la personalidad de cada voz era respetada, permitia cualquier libertad,
siempre que existieran razonamientos e ideas.

Bach asombraba por la rapidez del movimiento de sus obras. Sin embargo,
debe tomarse en cuenta que ejecutar un allegro rapido en el clave equivale a
ejecutar un allegro moderato en el piano. Su adagio, grave, lento, equivale al
altimo matiz de moderato, por el sonido seco del clave.

Para Bach eran naturales ciertas variaciones de tiempo, tan delicadas que
no destruyan el valor basico. El pequefio ritenuto antes de una resolucién
armoénica o de una entrada importante, tiene como fin prevenir al oyente, pero
esta fuera de lugar una alteracion del movimiento que acapare el interés de por
si. Es asi que en el Preludio Bb del primer tomo, desde la parte b se puede
tomar cierta libertad en el tempo y simular una improvisacion sin perder la
naturalidad de la obra, y segun el caracter draméatico de los pasajes melddicos
que son cortados por los acordes con caracter grandioso.

Regla fundamental: es necesario retener el movimiento a medida que el
disefio musical se complica y estar presto a retomar el tiempo libre en cuanto
se simplifica. Otra regla: hacer rallentando (lentificar) mas bien antes que sobre
la cadencia misma. Es importante hacer sentir una cadencia o alguna peripecia
armonica mediante un ritenuto, dando asi su valor en el conjunto. Basta pasar
por alto la importancia de una cadencia o dar valor a un pasaje de tercer orden,
para volver incomprensible la obra de Bach, pues no se percibe la arquitectura

del fragmento.
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Bach rara vez indicaba los movimientos en sus obras, pues los intérpretes
de esa época eran, de alguna manera, compositores, y podian ejecutarlas
como obras propias. Tan solo sefial6 el movimiento de ciertas obras que le
interesaban.

El fraseo en las obras de El clave temperado debe ser similar al que
realizaria un violin, pues esa es la intencion del maestro en su musica. En él
hay una gran relatividad en el valor de los sonidos. Ensefiaba a sus alumnos la
independencia e igualdad en los dedos, para luego obtener una desigualdad
consciente que requiere el estilo polifénico.

El fraseo de Bach consiste en la fusion de staccato con el perfecto ligado.
‘Lo mas importante es conocer donde debe caer el acento principal”
(Schweitzer, 1955, pag. 337), pues su mauasica tiene un ritmo contrario al
natural: suele tener acentos en tiempos débiles. Un tema esta bien acentuado
cuando desde la primera nota se siente una atraccion a la nota principal; de lo
contrario, la melodia pierde todo su brillo.

En los intervalos bruscos, incluso al final de una frase, hay que evitar un
decrescendo fuera de lugar.

Es importante el detalle del fraseo del bajo, por el efecto que causa al ser el
bajo de las armonias de Bach. El fraseo genuino de Bach se descubre después
de varios intentos, por su simplicidad.

En cuanto a los adornos, existe un registro de la manera de interpretarlos en
la Clavierbtichlein de Wilhelm Friedemann; no obstante, segun los tedricos, la
semiografia estaba en completo desorden, y puede ser que el mismo Bach

haya empleado los signos con distintos significados del registro mencionado.

25
Karina Andrea Galarza Mejia



PRRETY (ST p—

|
A! Jg UNIVERSIDAD DE CUENCA
‘:Mmﬁm

Preludio XXI

Tonalidad:  Si bemol mayor

Compaés: 4/4

Tempo: Sin indicar (Edicion Urtex)
Forma: Bipartita

PRELUDIO Bb Tomo |

SECCION A: Seccion de ritmo estable basada en motivo melddico en el bajo

acompafado por fusas de la melodia contrapuntistica superior

COMPAS

DESCRIPCION

1-2

Melodia en el bajo basada en un motivo de cuatro corcheas, que podria
decirse gue se asimilan a una imitacién por movimiento contrario de las
cuatro primeras corcheas del sujeto de la fuga que sigue al preludio.

La melodia superior, basada en una figuracion de fusas soporta la

armonia, que fluye de BbaGmaEby Cm7

Bb, Gm / Eb, Cm7

Continda la figuracién anterior con el motivo descendente cuya armonia
confirma el Bb de la obra y rompe los dos ultimos tiempos con un pasaje

de la escala Gm melédicay G7

Bb, Gm G7

Repite la forma del compés 3 en las tonalidades de C y el pasaje

escalistico en Am

C, Am

5-7

Utiliza el motivo descendente en Dm para regresar a Bb exponiendo una

variacion del tema mediante varias modulaciones armoénicas

Dm, Bb F7/Bb F7, Bb G7 C A7/

Dm BbM7 E° C7, F Dm7 Gm Em7-5
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8 Pasaje escalistico
F, Bb
9-10 Utiliza el motivo y pasajes escalisticos para confirmar la tonalidad de la

obra en la siguiente resolucion. Concluye la Parte A.

C71F, F7

SECCION B: Acordes y pasajes dramaticos con caracter de improvisacion

11-12 El pasaje anterior, terminado con un re dramatico, continla con acordes
en Bb que modulan a G7, y a continuacion le sigue un pasaje

descendente brillante recitativo basado en la escala de Cm melddica.

Bb G7,Cm/Cm

13-14 La misma estructura de los 2 compases anteriores, ahora en diferentes

tonalidades y con el pasaje ascendente.

C7F, Bb/Bb

15-20 Continda la estructura caracteristica de la parte B, ahora ampliada,
mediante acordes dramaticos entrelazados con pasajes escalisticos y
arpegiados fluyendo a través de diferentes tonalidades. En el compas 17,

con un énfasis draméatico en la melodia.

Bb, Eb7 / F7 / F7 Bb, F7 / Bb7, D°/ Eb, F/ F7

21 Finalmente, el Gltimo compas retoma el motivo de cuatro corcheas de la
Parte A del preludio, de forma ascendente y en la tonalidad principal de la

obra.

Bb
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Mas libre el tempo
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*) Dans un des manuscrits se trouve ici «A4dagio».
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Fuga XXl a 3 voci

Tonalidad:

Compaés:
Tempo:

Forma:

Si bemol mayor
3/4
Sin indicar (Edicion Urtex)

Fuga

FUGA en Bb Tomo |

EXPOSICION
COMPAS DESCRIPCION
14 Exposicion del sujeto en la voz soprano, en la tonalidad principal Bb

Bb/F/BbF7/Bb F7

5-8

Presenta la primera respuesta tonal la voz tenor, en F dominante. La
soprano ejecuta el primer contrasujeto, con ciertos incisos del tema.

Bb/C7/FC7/FCY7

9-12

Exposicion del sujeto en el bajo en la ténica. El tenor ejecuta el 1°
contrasujeto mientras la soprano presenta un segundo contrasujeto que
contiene semicorcheas a contratiempo.

F Bb/ F/Bb F7/ Bb F7

13-16

La soprano actla por segunda vez presentando la respuesta en la
dominante F, el tenor ejecuta el 2° contrasujeto y el bajo realiza el 1°
contrasujeto.

Bb/C7/FC7/FC7

17-18

Aqui se muestra una codetta para concluir con la seccién donde la
soprano alarga la 22 parte de la respuesta (semicorcheas) mientras el
tenor usa la 22 parte del 1° contrasujeto y el bajo ejecuta la 22 parte del
2° contrasujeto.

F D7 /Gm D7
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DESARROLLO

19-21

Episodio: Secuencia descendente, la soprano usa el motivo de la 22
parte del tema (motivo A), y el bajo utiliza la 12 parte del tema por

imitacién por movimiento contrario (motivo B)

Gm/F/Eb

22-25 El sujeto es expuesto por el tenor. La soprano realiza el 1° contrasujeto.
El bajo el 2° contrasujeto
D Gm/D/GmD7/GmD

26-29 La respuesta es expuesta por el bajo. La soprano ejecuta el 2°
contrasujeto. El tenor el 1° contrasujeto.
GmCm/G/CmG/Cm G

30-32 Episodio: La secuencia se basa en la secuencia anterior. El bajo ejecuta
el motivo A, la soprano el motivo B y la contralto apoya el final de los
motivos.
Cm/Bb/A°

33-34 Continuta el episodio pero la soprano ahora canta el motivo A, el tenor el
motivo B, y el bajo apoya al tenor.
Gm/B°

RE-EXPOSICION

35-36 El tenor expone la respuesta.
La soprano el 1° contrasujeto. El bajo ejecuta el segundo contrasujeto.
Llega solo a la primera parte de los mismos, pues se presenta a manera
de Stretto.
Cm/Fm

37-40 La soprano expone el sujeto en la subdominante. La contralto el 1°

contrasujeto y el bajo realiza el 2° con ligeras variaciones.

Eb/Bb/Eb Bb7/ Eb Bb7
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La respuesta es expuesta por el tenor, de caracter modulante a Bb, la
ténica. La soprano utiliza el contrasujeto 1 y el bajo el 2°, con la
inversion en la 12 parte de contratiempos.

Eb/F/BbF7/Bb F7

45-46 Se presenta la codetta de la exposicion, ahora el tenor continGia con la
22 parte de la respuesta una octava méas abajo. La soprano usa la 22
parte del 2° contrasujeto y el bajo la 22 parte del 1° contrasujeto. Afirmar
el regreso a la ténica.

Bb F7/Bb F7

CODA

47-48

Las voces apoyan la cadencia en contrapunto con motivos ya usados (I
- IV- 1 -V), para resolver a Bb.

Bb Eb Bb F7/Bb
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FUGA XXI
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CAPITULO II: EL CLASICISMO

2.1 Contexto social y artistico

El rococt fue la sefal del adiés al barroco a mediados del siglo XVIIl y dara
paso a lo que se conoce como el Siglo de las Luces, la época de la llustracion,
con nuevos conceptos y grandes acontecimientos: la revolucion francesa, la
revolucion industrial, la declaracion de los derechos del hombre y del

ciudadano, la abolicion de la esclavitud:

Durante las ultimas décadas del “setecientos” se produjo el
desmembramiento del feudalismo, de la aristocracia y del régimen de las
monarquias absolutas [...] Una profunda crisis religiosa surge [...] al
debilitarse el poderio de la iglesia catdlica por diversos conflictos entre
reyes y papas, a la fuerza del creciente protestantismo, del surgimiento
de importantes descubrimientos cientificos y de la aparicion de una
filosofia de orientacion racionalista.  (Chorens Dotres & O'Reilly

Viamontes, pag. 23)

La monarquia ya no era aceptada como gobierno, asi que se dio paso a la
Republica. Los movimientos revolucionarios establecieron republicas en
Francia y en América del Norte, y los nuevos gobiernos republicanos adoptaron
el clasicismo como estilo oficial porque relacionaban la democracia con la
antigua Grecia y la Republica romana.

Gracias al gran ascenso de la burguesia a sectores politicos y econdmicos
se dan importantes sucesos en el mundo de la cultura y de la muasica, como la
llustracion, que es un movimiento intelectual promovido por la burguesia y la

pequefia nobleza, cuya principal manifestacion fue la Enciclopedia de Diderot y
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D'Alambert, que recoge informacion comprensiva de todos los campos del
conocimiento humano y acentla lo sencillo y natural frente a lo abundante del
barroco. La llustracién divulgara la cultura en amplias partes de la poblacion.
En Francia toma el nombre de Enciclopedismo, movimiento que encabezo la
Revolucién Francesa.

La Revolucion Francesa se habia basado en simbolos romanos, y era tal la
efervescencia de su ideologia, que obviamente tuvo un reflejo en las
manifestaciones artisticas. Asi pues, el clasicismo en las artes surge como un
claro amor hacia todo lo romano.

La llustracién centra la fe ya no en la religién, sino en el hombre, como
impulsor del progreso industrial y cientifico, y da total importancia al
conocimiento y la ciencia. Se funda en el racionalismo: todo se reduce a la
razén y la experiencia sensible, y lo que la razén no explica no puede ser
creido. En las artes se refleja la tendencia al ejercicio de la razon.

Se cree que se pueden lograr obras maestras con la imitacién de lo mejor
de los antiguos modelos artisticos; es asi que, por la nueva atraccidon que
despierta el mundo clasico debido a las excavaciones de Herculano y Pompeya
y el rechazo hacia las formas del barroco, el ideal griego se convierte en el
referente de toda belleza. En las bellas artes se toman los modelos de la
antigua Grecia y Roma (véase Figura 3).

Todo lo que carece de armonia y simetria, lo exagerado y desproporcionado

es algo antiestético. El buen gusto rechaza lo vulgar, todo es amable, elevado.®

5No hay que olvidar que, precisamente a mediados del siglo XVIIl, aparece el concepto de
estética, como disciplina independiente asi denominada, gracias a la sistematizacion del

aleman Alexander Baumgarten.
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El clasicismo, entre ellos, tenia la necesidad de exaltar la idea de
perfeccion, de lo bello, de considerar un ideal del mundo lleno de fuerza, de
tranquilidad. En este periodo se dio mas importancia a la forma que a los
contenidos; sin embargo, estos ya tenian una carga emocional, bastante
profunda, iniciada por la ideologia de la Revolucion Francesa

En la musica no habia modelo a imitar. La nueva estética se basa en ideas
abstractas de simetria, balance y claridad. Para Rosseau, naturaleza equivale a
pasion; imitacion es una representacién poco clara; y musica es una imitacion

de la naturaleza.

Figura 3. Iglesia de la Madeleine, en Paris (1763). Estilo clasico.®

Conjuntamente, el arte entra en una fase de popularizacion, pues al estar el
mecenazgo en declive porque los artistas hallan en la burguesia un nuevo
publico que paga por apreciar sus obras, se dan conciertos publicos y hasta se
crean las sociedades de conciertos. Ya que el artista debia satisfacer con

creaciones entretenidas y naturales, se libera poco a poco de trabajar

6 Imagen tomada de: http://es.wikipedia.org/wiki/lglesia_de_la_Madeleine##mediaviewer/File:

Madeleine_Paris.jpg
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subordinado al gusto de los mecenas, obteniendo asi una mayor
independencia creativa. Los talleres artesanales son suplantados por
academias que racionalizaron el aprendizaje del artista. El sentido didactico de
las artes apoy6 el nacimiento de exposiciones y museos para publico en
general y no solo para un grupo de eruditos.

En la ciudad alemana de Mannheim se da un movimiento creativo e
interpretativo de la musica conocido como Escuela de Mannheim. La orquesta
fundada por el virtuoso violinista Johann Stamitz constituyd un verdadero
estimulo para que compositores importantes desarrollaran su trabajo, y fue
crucial para el desarrollo del estilo que caracteriza la época. Lo dominante en la
Escuela es el espiritu del ‘Sturm und Drang'’.

El poeta Schubart afirmé: “Ninguna orquesta en el mundo se puede
comparar con la de Mannhein en cuanto a interpretacion. Su ‘forte’ es un
trueno, su ‘crescendo’ una catarata, su ‘diminuendo’ un rio cristalino,
murmurando a lo lejos, y su ‘piano’ un soplo primaveral” (Chorens Dotres &
O'Reilly Viamontes, pag. 23).

En la segunda mitad del siglo XVIII se dan los estimulos culturales para los
estudios historicos en la mdasica, por influencia de la enciclopedia y el

diccionario de la musica de Jean-Jacques Rosseau.

2.2 Caracteristicas musicales
El periodo clasico abarca desde las composiciones maduras de Haydn
hasta los trabajos tempranos de Beethoven; es decir, de 1775 a 1815,

aproximadamente. Las caracteristicas del clasicismo (claridad, balance y
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simetria) fueron registradas mediante la experimentacion con la forma sonata
tomadas del periodo preclasico.

El periodo preclasico comprende los afios entre la etapa de J. S. Bach y la
madurez de Joseph Haydn y Mozart. Este periodo se dedica a la
experimentacién. El contrapunto barroco da paso al estilo homoéfono
caracteristico del periodo clasico. Las largas lineas melddicas del barroco se
reemplazan por temas concisos y expresivos, una melodia clara y simple, mas
nitida, regular y cuadrada. Aparece la idea de los contrastes tematicos. Se
produce la armonia transparente, no cromatizante, a base de acordes sencillos
y cambios armonicos que relacionan gradualmente temas y secciones en las
formas mas variadas. La dinamica da atencién especial a los contrastes
expresivos con el uso del crescendo y diminuendo. El ritmo es sencillo y
regular.

Empieza a perfeccionarse la construccion de los instrumentos de teclado.
Bartolomeo Cristofori di Francesco (1655-1731), constructor italiano de
clavecines, revolucioné el mecanismo del teclado mediante el concepto de
“escape”, que permitié al instrumento generar sonidos fuertes y suaves segun
la fuerza con que se presionen las teclas; asi nace el piano a principios del
siglo XVIII (véase Figura 4). El piano fue de gran ayuda para los compositores
clasicos, que escribieron mayormente para este instrumento. Todas sus

posibilidades fueron indispensables en la evolucion del estilo clasico.
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Figura 4. Gran piano (1720) por
Bartolomeo Cristofori (1655-1731), Florencia, Italia.

Museo Metropolitano de Nueva York”

El resultado final del clasicismo es la forma sonata, una estructura formal
elegante y original. La forma sonata se impuso sin discusién, fue parte de la
evolucion de la musica instrumental que sufrié la falta de atencion por parte de
los iluministas. La musica se subordinaba a las celebraciones, tenia que
expresar emociones de acuerdo a la actividad que iba a darse, de acuerdo a
donde iba a ser interpretada. Era un pasatiempo para la aristocracia. En Viena
la escuela instrumentista siembra los gérmenes revolucionarios.

Las formas musicales van evolucionando: la suite se estructura segun el
modelo de danzas, el concierto grosso pasa a ser concierto para solista
tripartito de tipo vivaldiano; pero solo en la forma sonata la musica habla por fin
su propio lenguaje en su propio ambito, superando asi las acusaciones de los

iluministas.

7 Imagen tomada de: http://www.metmuseum.org/toah/images/hb/hb_89.4.1219.jpg
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Sonata indica una composicion de tres movimientos escritos de acuerdo a
reglas predeterminadas, para un instrumento o varios instrumentos. Sus
origenes son inciertos, pero se asemeja a la idea de la obertura italiana con sus
tres movimientos rapido-lento-rapido. Scarlatti y Rameau habian aportado con
la idea del desarrollo tematico en la composicion.

En el periodo barroco, el término sonata se utilizaba indiscriminadamente
para varias formas. En el preclasicismo y el clasicismo la sonata cristalizo en
una especifica forma musical, que fue la forma favorita de expresion de los
compositores.

En el periodo preclasico las contribuciones a la muasica para teclado mas
importantes fueron las de los hijos de J. S. Bach, como por ejemplo: Wilhelm
Friedemann Bach (1710-1784), que fue un buen ejecutante y un experto en
improvisacion. Su estilo compositivo se parecia mucho al de su padre. Sus
sonatas fueron escritas en tres movimientos. Usaba contrapunto en pasajes
fugados. Sin embargo, estaba abierto a nuevas ideas: temas contrastantes,
experimentacion en la figuracion, etcétera.

Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788) fue un experto ejecutante de
teclado. Escribi6 numerosas sonatas y otras piezas para teclado. Escribi6 la
obra El arte de tocar instrumentos de teclado, que habla de técnica, digitacion y
ornamentacion. La mayoria de sus sonatas son de tres movimientos en la
secuencia rapido-lento-rapido, en un estilo intermedio entre el clasicismo y el
barroco. Algunos movimientos son de forma binaria, otros muestran un claro

desarrollo de dos temas y una recapitulacion.
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Johann Christian Bach (1735-1782) escribi6 méas de setenta sonatas,
algunas destinadas para piano, pues fue la primera persona en Inglaterra en
dar un concierto en un pianoforte. Es el que mas cerca esta del clasicismo.

En el periodo preclasico la forma sonata tomé forma mediante la
experimentacion en la estructura, cualidades expresivas, desarrollos y disefios
tonales. Quienes contribuyen a esta revolucion musical son los hijos y pupilos
de Bach y sus contemporaneos. La dUltima formula de la sonata fue
perfeccionada y dotada de mas elegancia en sus proporciones por los
compositores clasicos: Haydn y Mozart.

En las obras de Franz Joseph Haydn (1732-1809) se encuentra frivolidad,
formalidad y fantasia, la inquietud prerromantica y la claridad de la razén. Es un
sabio narrador que culmina la estructura de la forma sonata con la construccién
de un argumento que cuenta con varios personajes. Adoptd dos tipos basicos
de sonatas. En uno de los tipos, desarrollado por Emanuel Bach y W. F. Bach,
de tres movimientos rapido-lento-rapido, dos temas se presentan en el primer
movimiento, son desarrollados y recapitulados. El segundo tipo de sonata,
limitado usualmente a tres movimientos, le da al minué la importancia de
movimiento. Algunas sonatas tempranas de Haydn pueden ser consideradas
divertimentos. Es el primero en introducir la forma de variacion en el
movimiento lento. También seleccionaba un minué; fue el maestro de esta
forma. Su estilo no es lirico.

Escribié mas de cincuenta sonatas para piano y varias piezas cortas, pero

luego su interés se concentrd en los cuartetos de cuerdas y obras sinfonicas.
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Solo cinco sonatas de las cincuenta y dos que compuso Haydn estan en
tonalidad menor. Al igual que Mozart, que compuso solo dos sonatas en tono
menor de sus diecisiete.

Sus ultimas cinco sonatas muestran una libertad en expresion inusual en su
tiempo y una extraordinaria fantasia del compositor. Emplea todas las formas:
allegro de sonata, doble variacién, movimientos lentos en forma de cancion,
rondo y rondd-sonata. Su Ultima sonata para piano (No. 52 en Mi bemol mayor)
es una obra maestra con su virtuosismo, audacia armonica, suavidad lirica y
madurez técnica. La habilidad musical de Haydn hace de estas sonatas obras
brillantes del siglo XVIII.

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) pas6é a la estructura dramética y
l6gica; sustituye la imitacién de la naturaleza por la expresion de la interioridad.
Para clave compuso variaciones, sonatas y pocas fantasias. Sus 27 conciertos
se basan en una estructura clésica de tres movimientos (destacan 20, 21, 23).
Escribié diecisiete sets independientes de variaciones. Sus diecisiete sonatas
para clave muestran un Mozart diferente: sigue el patrén establecido por Haydn
y Emanuel Bach. Explora las cualidades expresivas del piano. En su madurez,
da mas importancia al proceso de desarrollo, con pasajes 0 puentes que unen
un tema con otro.

En el primer movimiento, un allegro de sonata, muestra dos temas
agradablemente contrastantes. A diferencia de los movimientos lentos de
Haydn, los adagios y andantes de Mozart son muy expresivos, generalmente
canciones simples de forma A, B, A, o en forma rondd. Sus largas lineas

melddicas, el fraseo, necesitan habilidad y buen gusto del ejecutante.
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Uno de los trabajos mas dificiles de Mozart fue su Ultima sonata, K576 en
Re mayor, con sus tres movimientos elaborados, que ocupa un lugar Unico en
Su repertorio. Aunque sus sonatas para teclado no se comparan con sus
Operas y sinfonias, muestran su talento y son las mas apreciables creaciones
de teclado de la era clasica.

Beethoven protagoniza los cambios de aquel entonces; su forma sonata es
la encarnaciobn en el plano artistico de la transicion del lluminismo al

Romanticismo.

2.3 Ludwing van Beethoven y las sonatas para piano

Con Ludwing van Beethoven (1770-1827) la escritura pianistica
desarrolla al maximo grado sus nuevas posibilidades. Con él, el piano se
transforma de inmediato en “orquestal”, recibiendo ampliamente la
influencia del sinfonismo del mismo maestro. [...] Asi vemos como el
instrumento es inmediatamente aprovechado en la plenitud de sus mas
tipicos recursos, encontrando en su propio pianismo la fuerza afirmativa,
impetuosa, “imperial” del nuevo sinfonismo. [...] Ese sinfonismo
pianistico perdura aun hoy todavia como modelo insuperable de escritura

instrumental. (Casella & Floriani, 1936, pags. 48, 49)

Como pianista, Beethoven domind a su publico introduciéndolos en su
intimidad e intensidad emocional, su manera de interpretar difiere de lo
habitual. Fue muy impaciente con las imperfecciones del instrumento y exigio
mas del piano con la musica que componia. En su pianismo encontramos la
movilidad de la mano y del antebrazo que colaboran con el movimiento de los

dedos, y el apoyo de la mano sobre el teclado que genera un equilibrio entre el
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cuerpo y el instrumento. La posicibn de la mano consistia en los dedos
encorvados, las falanginas verticales y las yemas alineadas, una mano
cuadrada y compacta que facilita el movimiento digital.

Desde sus primeras obras, muestra un estilo personal y maduro, un uso
anico del instrumento. En sus primeros afios, sus sonatas tienen una estructura
de cuatro movimientos, lo que parece ser un intento de elevar el estatus de la
sonata para piano al de un trio o cuarteto. Sin embargo, la sonata de tres
movimientos sera la indicada para expresar su prodigioso poder creativo: un
primer movimiento agitado, en donde utiliza elementos opuestos, un lirico e
introspectivo segundo movimiento, y frecuentemente un dramético final donde
los conflictos del primer movimiento se resuelven. Los temas contrastantes
dominan las sonatas, especialmente en los primeros movimientos; asumen un
rol de protagonistas dramaticos.

Para estudiar sus obras, se han dividido en tres periodos creativos:

1) periodo de asimilacion o creacion: obras de su juventud hasta 1802;

2) periodo de realizacién, de 1802 a 1816; y

3) periodo de contemplacion, de 1816 a 1827. (Véase Anexo 1)
Compone quince sonatas en el primer periodo, doce en el segundo y cinco

en el tercero.

a) Primer periodo

Sus sonatas muestran la forma clasica de Haydn y Mozart, con ciertas
libertades. Gradualmente descarté el minuet, la Ultima danza sobreviviente de
la suite. AUn si incluia un minuet en una sonata de cuatro movimientos; este

estaba muy lejos del elegante tipo mozartiano. Frecuentemente Beethoven
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reemplaza el minuet con un scherzo-movimiento vivo y caprichoso (Op. 2 No
2). Luego el minuet y el scherzo desaparecen, quedando la sonata de tres
movimientos (Op. 10 Nos 1y 2, Op. 14 Nol, Op. 13 patética, Op 27 No 2).

En muchos casos, Beethoven cambia el orden de los movimientos (Op 26:

tercer movimiento: marcha funebre y segundo: scherzo).

b) Segundo periodo

Crea y experimenta con la forma sonata de grandes dimensiones, con
completa libertad. Pasa por una etapa de depresion. Muestra su madurez fisica
y espiritual.

Opus 53 en C, conocida como Waldstein sonata, anuncia las sonatas del
tercer periodo: junta la técnica y el virtuosismo, es muy dificil de ejecutar. Tiene
dos movimientos: un allegro con brio y un rondé marcado allegretto moderato.
El rondd esta precedido por una introduccion adagio moderato, que asume el
lugar del movimiento lento. En el allegro con brio la exposicion presenta el

tema dos veces. El segundo tema no se presenta en la dominante sino en E.

c) Tercer periodo

Interés excepcional en las técnicas del desarrollo. Los movimientos son
interrumpidos por episodios para los que usaba fugas o recitativos dramaticos.
La polifonia se vuelve méas frecuente y compleja; los conceptos armonicos,
audaces. Varias de estas sonatas cambiaron la ejecucion con tremendas
dificultades, consecuencia del estilo creativo que parece trascender las
limitaciones del piano. La preocupacion de la relacion entre los dos temas

persiste.
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Opus 101 A (1816), dedicada a la baronesa Dorothea Ertmann (pupila), se
diferencia tanto de la sonata tradicional, que parece una fantasia. El primer
movimiento es el mas corto que haya escrito (dos paginas, sin un segundo
tema). Un scherzo donde introduce un canon en el trio o seccidon media del
movimiento. Usa una fuga en el desarrollo del movimiento final, allegro de
sonata precedido por una introduccién lenta.

Opus 106 Bb, Hammer-Klavier, dedicada al archiduque Rudolph, es la mas
importante del monumental repertorio de obras de Beethoven. En la ejecucion
tiene grandes dificultades técnicas. Sufre miseria, enfermedad, sospecha de
persecucion, obsesion con la muerte; y todas las infelicidades del compositor
saturan la obra. Allegro, scherzo; adagio sostenuto, largo-allegro risoluto (Fuga
a tre voci, con alcune lecenze). Primer movimiento: Allegro de sonata, temas
contrastantes, contrapunto en el desarrollo. El siguiente, scherzo: lo hace
diferente a los anteriores, con bruscos contrastes, interviene un pequefio presto
antes de repetir el scherzo. El adagio es el movimiento lento mas largo escrito
para una de sus sonatas (12 minutos). La musica expresiva representa
meditacion de la mas elevada, melancolia, contrastes de brillantez y calma. El
breve largo que precede a la fuga es como una introduccién improvisada. La
fuga marca el final de la sonata con un uso creativo y complejo del contrapunto.

Opus 111 Cm (1822) es de dos movimientos que no se relacionan pero se
complementan. Una breve introduccién (maestoso) llega por una serie de
modulaciones al allegro con brio ed appassionato. El tema del segundo
movimiento, Arietta, recuerda el dramatico mensaje del allegro. Le siguen cinco

variaciones.
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2.4 Andlisis formal e interpretativo de la Sonata 17 para piano: Opus 31, n° 2,
en Re menor, de Ludwing van Beethoven
El primer trabajo para teclado del segundo periodo de Beethoven

corresponde a las tres sonatas del opus 31.

La tempestad (No 17), obra temprana compuesta en 1803, es incluso
hoy una de las preferidas de los intérpretes y el puablico. Debe su titulo a
uno de los comentarios mas cripticos del compositor. Se cuenta que
cuando le preguntaron por el significado de la obra, Beethoven contesto:
Leed La tempestad de Shakespeare. Ni mas ni menos. Otra vez lo
encontramos experimentando con la forma, en particular en el primer
movimiento, alternando los lentos y los prestos a la manera de un

recitativo de estilo operistico. (Siepmann, 2003, pag. 148)

Somos de la misma sustancia de la que estan hechos

los suefios, y nuestra breve vida esta rodeada de un suefio.

(SHAKESPEARE: La tempestad, IV, esc. 1)

Esta sonata es una de las mas asombrosas, “durante algun tiempo fue
considerada por Beethoven su mejor sonata, y se complacia en ejecutarla
frecuentemente” (De la Guardia, 1947, pag. 230) y nos ofrece sin duda un
sentimiento de gran angustia y drama. Es un momento tragico para el
compositor en el que su enfermedad se agrava y atraviesa dificultades
sentimentales, por lo que incluso desatiende su indumentaria ya que no puede
ocultar mas su sufrimiento. Puede entenderse la inspiracion y el sentimiento
que carga la obra gracias a la famosa carta escrita a sus hermanos el mismo

afio que la compone (véase Anexo 2).
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En cuanto a la técnica pianistica, su busqueda del legato con la imitacién
del canto y de los instrumentos de cuerda, asi como la intervencion del brazo
en el toque de las teclas “alcanza resultados especialmente sorprendentes con
el primer movimiento” de esta sonata, “una de las obras mas experimentales”
de su catalogo. “Aquellos grupos de dos notas [...] se transforman aqui en
protagonistas absolutos, adoptando una insospechada variedad de formas. La
indicacidén «toquese la segunda nota levantando ligeramente la mano» surge
de manera espontanea” (Chiantore, 2001, pag. 193), pero a la velocidad de
ejecucion dificilmente se puede realizar un movimiento vertical real. Para las
digitaciones del pasaje se dispone, ademas de un impulso muscular, del peso

de brazo que desempefia un papel determinante.

1. Primer movimiento: Largo allegro

Tonalidad: Re menor
Compas: Compas partido 4/4
Tempo: Largo-allegro
Forma: Allegro de sonata
COMPAS EXPOSICION ARMONIA

INTRODUCCION: Largo: introduccion lenta y breve, acorde | A

1-20 arpegiado en la dominante (interrogacion). Elemento (dominante)
derivado del tema A. C

Allegro: motivo de corcheas en anacrusa y ligadas de dos modulante
en dos (respuesta). Elemento derivado del tema B. a Dm
Adagio: Resolucion. (ténica)

Se repite el largo en otro acorde y continda al allegro con el
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motivo de corcheas ligadas de dos en dos, en una melodia
de violencia apasionada y aguda, para desembocar en una
escala cromatica que asienta la tonalidad principal y da
inicio al tema A.

Si bien algunos autores describen esta seccibn como parte
del tema A, quien escribe la considera una introduccion, y
Beethoven le da un caréacter poderoso, importante e
imponente; un preambulo digno de la siguiente escena: el

tema A.

21-40

TEMA A: Basado en un dialogo intenso entre la voz bajo,
con el motivo de acordes arpegiados que se presentaron
en el largo del inicio de la introduccion, y una pregunta en
la voz soprano, piano y timida, que a continuacién
terminara en un simple grito de angustia de una nota ante
el impetu insistente de la voz grave, para estallar en un
acorde de E. El tema va acompafiado por un trémolo

medido de tresillos en el centro de ambas voces.

Dm-C#°-

Dm-E-F-

G#°-Am-

D#°7

41-55

TEMA B: PRIMERA PARTE: En la dominante de Am, el
motivo de anacrusa y corcheas ligadas (elemento
encontrado en el allegro de la introduccién) marcan el
sentido melddico en los primeros cuatro compases de esta
seccion, con un acompafiamiento obstinado movido por
corcheas que llaman a la duda y desesperacion. Si bien la
dindmica desciende, el caracter dramatico continda como
palpitaciones de temor. Tal como en la introduccién, la
melodia asciende a un agudo apasionado para luego

descender con un movimiento de zigzag basado en la 7°

E7-Am-E7-

Am-E7
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50




UNIVERSIDAD DE CUENCA

sobre la dominante, y caer desesperadamente al grave del

piano resolviendo a Am.

TEMA B: SEGUNDA PARTE: Empieza con una progresion | Am-Bb-
55-74 ascendente basada en acordes (Am entrelazado con la Am-Bb-Am-

sexta napolitana Bb como apoyatura) desde el registro Bb-B-Am-A-

grave del piano, invocando un ambiente oscuro que Dm-A-Dm

asciende hasta no poder mas, para desplomarse en una Bb-Am-E-

cadencia perfecta. Am

Ahora el bajo repite el disefio de cuatro notas (motivo de la

progresion anterior) acompafiado por un contrapunto

enérgico en terceras y sextas (estos acordes se basan en

el modo mayor de A y Bb) de caracter sinfénico y orquestal

y dindmica creciente, que se interrumpe por una progresion

de corcheas en el bajo como un torbellino que nace de lo

profundo, en piano, acompafada por terceras que llevan a

una cadencia perfecta a Am.

TEMA B: TERCERA PARTE: Un tejido de corcheas con un | Am-E
75-92 acompafiamiento melddico de acordes marcan esta parte; | Am

ambas manos se intercambian la melodia y el
acompafiamiento (introduciendo sincopas) en forma de eco
de una voz a otra, y llega a una cadencia perfecta que
insiste tres veces para confirmar la tonalidad de esta
seccion: Am.

La primera vez, los unisonos triplicados en Am se enlazan
al largo inicial por un pequefio puente de dos compases. La
segunda vez (en la repeticién), solo descienden a la nota

sol para continuar con el desarrollo.
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COMPAS DESARROLLO ARMONIA
Largo: Tomado de la introduccion, ahora con tres arpegios D-B#°-F#
93-98 mMAas extensos en pp y sucesivos, llamando a la calma y cuyo
tltimo acorde es F#.
Allegro: La paz aparente del largo que termina con la ultima F#m-E#°-
99-121 | nota aguda F# en tonalidad mayor ahora se ve interrumpida, F#m-Bm-
pues la misma nota se traslada al registro grave del piano G-C-A-
para interpretar repentinamente el desarrollo del Tema A, Dm-G#°-
ahora en tonalidad menor. Se mueve en una progresion Bb-A
modulante que culmina en la dominante A.
Ahora, como viento abrazador, se presenta un motivo de A-Dm-Bb-
121-132 | cuatro compases que se repite tres veces en diferentes A
registros basados en trinos y trémolos medidos (corcheas)
Todo se hunde finalmente en acordes perfectos de A-Dm-A-
133-142 | dominante, cinco acordes continuos con la melodia Bb-A
descendente en la voz superior y un bajo en A. Los Ultimos
cuatro compases presentan un puente basado en el puente
de la exposicidn; este unisono a la octava adquiere un
caracter declamatorio y nos transporta a la siguiente seccion
de la sonata.
COMPAS REEXPOSICION ARMONIA
INTRODUCCION: esta vez con cambios dramaticos e A-C-Fm
143-170 importantes. C#-F#m-
Presenta el largo en dominante, cuya Ultima nota se enlaza | D-Gm
con un quiasi recitativo con expressione e semplice. Estos CHO-G#°
pasajes recitativos se comparan con un canto, el piano A
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canta en este segmento tan intimo y confidencial, personal y
elocuente. Un silencio en calderon mantiene el suspenso
para ser dispersado por el allegro, exactamente igual que en
la exposicion.

Largo: en C que igualmente contindia con un recitativo
modulante a Fm; esta vez termina, mantiene la Ultima nota
en signo de meditacion. Esta nota se une por enarmonia al
allegro que presenta un material nuevo: acordes repetidos y
entrecortados (tomados de la parte final del Tema B)
interrumpidos por rafagas de arpegios turbulentos que
finalmente caen en la dominante de la tonalidad para
presentar el tema B.

No presenta el tema A, pues fue ampliamente usado
durante el desarrollo y su dialogo y sentido esta claro: la

libertad de la forma que usa Beethoven se lo permite.

171-185 TEMA B: PRIMERA PARTE: En la tonica A-Dm
185-204 TEMA B: SEGUNDA PARTE: En la tonica Dm-Eb
205-218 TEMA B: TERCERA PARTE: En la ténica A-Dm
219-228 CODA: Prolonga el acorde grave de la tonica con un eco Dm

arpegiado tempestuoso, pianissimo y legato en la mano
izquierda. Concluye con dos acordes en un registro mas
agudo con una inflexion de tercera menor fa-re en la voz

superior.
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2. Segundo movimiento: Adagio
Tonalidad: Si bemol mayor
Compaés: 3/4
Tempo: Adagio
Forma: Binaria
COMPAS SECCION A ARMONIA
Tema A: Inicia con un acorde arpegiado. A diferencia del Bb-F7-
1-17 primer movimiento, este evoca calma pues esta asentado en | Bb/F#°-
la ténica Bb. El motivo del tema es un didlogo entre las Gm-E®°-
armonias graves y un disefio melddico agudo; estas Bb-F-Bb
concluyen en una cadencia perfecta.
Pasaje de transicion: Episodio con breves trémolos Eb-E°-Bb
18-30 entrecortados del bajo (timbal), y un canto de acordes sucede | Bb-C-F-C-
esta progresiéon que lleva al tono de F dominante; un do F-D°-C
trémolo salta del registro grave al agudo y su resolucién nos
transporta al siguiente tema.
Tema B: Dulce y en la dominante (la nueva tonica), C-Bb-F-C-
30-38 introducido por una pequefia escala delicada que resuelve y F
presenta el tema principal con varias voces orquestales, una
fluidez en el bajo y una melodia con patrones ritmicos
variados y ligados (violin).
Puente: Regresa el trémolo en el bajo, y una melodia, que F°9-Co7-
38-42 asciende llevando consigo acordes disminuidos en crescendo, | F°9-F7
crea una tension hasta caer en un pasaje escalistico
descendente para trasladarnos a la siguiente seccion.
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COMPAS SECCION A’ ARMONIA
43-59 | Tema A: La melodia del tema esta envuelta en etéreos Bb-F7-Bb
arpegios descendentes ejecutados por la mano izquierda
desde el registro agudo del piano hasta el grave.
60-72 Pasaje de transicion: El episodio se presenta transportado a Bb7-Eb
la tonalidad de la obra Bb. F-Bb-F
72-80 | Tema B: Transportado a Bb. Bb-Eb-Bb
80-89 Puente: La melodia se extiende un poco mas, desarrollando Bb°9-F°-
voces y matices diferentes con una ola que nos lleva a la Bb°9-Co7-
coda. Bb
Coda: Juega con el primer tema A, alterandolo con el Bb-Eb-F-
89-103 | elemento escalistico del segundo tema B, y tras la cadencia Bb
perfecta se fija un pedal de ténica durante los seis compases
finales que introducen nuevos elementos, trinos e inflexiones
melédicas ascendentes, que en el Ultimo compas van a caer y
a resolver en una sola nota suave en el tercer tiempo, que es
respondida enseguida por un eco profundo Bb, y finaliza el
movimiento.
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3. Tercer movimiento: Allegretto

Tonalidad: Re menor
Compaés: 3/8
Tempo: Allegretto
Forma: Como allegro de sonata
COMPAS EXPOSICION ARMONIA
Tema A: Constituida por una melodia basada en el motivo Dm-A-Dm
1-30 principal (motivo A) de casi toda la obra: tres semicorcheas en | Eb-A-Dm-
anacrusa y una corchea. Cuatro motivos completan cada A7-Dm
semifrase del tema y estdn acompafiadas por arpegios que
completan la armonia y el ritmo, y mantienen su estabilidad.
Va a la dominante, regresa a la ténica, y en la parte final, de
un salto de octava se desprende una escala cromatica
descendente, dos veces, y resuelve a la tonica.
Puente: El motivo pasa al registro grave de la mano izquierda, | Dm-B°-C
30-43 cambiando de dinamica a forte y presentando como a otra voz | Dm-D#°-E
gue es entrecortada por arpegios y octavas rotas. El pasaje
termina transportandonos a la dominante.
Tema B: Primera parte: Presenta un acompanamiento B°-E-Am-
43-67 incesante de semicorcheas que jamas se aquieta durante E7-F-Bb-
todo el tema B. La melodia se basa en una apoyatura Am
presentada seis veces con mordente y la Gltima alargada, Dm-Am-
altera la sensacion métrica por su naturaleza binaria. Regresa | B°7-Am-
a la tonica, e inmediatamente y sin reposo se escuchan E7-Am
nuevamente las suplicas de las apoyaturas, esta vez en
octavas arpegiadas agudas que desencadenan en dos
cadencias rotas y finalmente en una cadencia perfecta.
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Tema B: Segunda parte: Usando la célula ritmica del motivo A | Am-E7-
67-94 pero con octavas y un acompafamiento que acentla, Am-C#°7
insistiendo en la dominante, se desarrolla una cadencia que
lleva a un semitrino que finaliza en un trino medido en acorde
de 7° que sirve de enlace para el desarrollo.
COMPAS DESARROLLO ARMONIA
Basado totalmente en el motivo A o célula ritmica principal. F#°7-Gm
95-150 Primero la conversacién va intercambiando siempre de G#°7-Am
mano izquierda a derecha con el motivo A en su forma C#°-Dm-
basica o en inversiones melddicas. La armonia siempre B°7-Cm-
modulante, con el uso de muchos disminuidos, y la tensién A°7-Bb
dinamica la acompafia en una frase larga donde no se debe | Eb-Bbm-
perder la animacion. Gb-Eb-Ab-
F
En Bbm se presenta la parte esencial del tema A, que se Bbm-F-
150-178 | rompe con un crescendo en arpegios que ascienden Bbm-Gb-
cromaticamente hasta llegar a la tonalidad principal por un GO7-G#°-A
momento, mientras muestra el motivo A; destaca con unas
corcheas acentuadas en la parte superior y culmina en un
acorde de dominante.
Continda el juego con el motivo; esta vez estalla en un A-Dm
178-214 | acorde ff de novena de dominante del que se desprende un | A7-G°7-
arabesco descendente sin acompafiamiento y cuya Dm-A
dinamica irda descendiendo con la melodia poco a poco; nos | CO-F#°-Gm-
lleva a la recapitulacion. D7
A-Dm-A7
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COMPAS REEXPOSICION ARMONIA
Tema A: Muestra un giro armonico al final para cambiar a Bb. | Dm-A-
214-241 Dm-Gm-
Eb-Cm-F-
Bb
242-271 | Puente: Esta seccion ahora se alarga, presentando tres veces | Bb-C7-
el arpegio como secuencia, modulando por el quinto grado de | Fm-G7-
cada tonalidad que finalmente se establece en la ténica. Cm-D7-
Gm-G#°-A
271-296 | Tema B: Primera Parte: En la tonica. A-Dm-Bb-
Eb-Dm-
A7-Dm
296-322 | Tema B: Segunda Parte: En la ténica. Dm-A7-
Dm-F#°7
CODA: El motivo A gira en parte central del teclado y la linea | Gm-G#°-
323-350 | melédica dada por el segundo tiempo (mano izquierda) A7
resalta.
Presenta el tema A, ff, y con un pedal agudo la. Se agrega al | Dm-A
350-385 | final un salto de décima que desciende en una escala
cromatica con una ritmica diferente (tresillos de semicorchea
y fusas) para presentar la conclusion.
385-399 | Un eco del motivo A salta de una region a otra y finalmente A-Dm
desciende en la armonia de la tonica para extinguirse en un
arpegio en la region profunda del teclado con un tresillo final
en piano.
69

Karina Andrea Galarza Mejia




-

)

Allegretto.

5“7"—
é g UNIVERSIDAD DE CUENCA

« |Motivo % D
T

T
7Y I
v

L)

EESiEE

S=ret

Motivo Principa

EXPOSICION

Sree

.

==ty
S 4

i

o) Yﬁf ~———1] X —‘u T
7 i — g
Y, , ;
5

e

[z~

[ Y W4

Motivo A
manalizquierda

o

A

s 2.
ke e
5

e — . N e o e ettt

S’Arpeg;os y octavagrota
T
—1

1
.

= 1 e T
P 2 T 21 24 4 5 3

Karina Andrea Galarza Mejia

Acompafamiento insesante de

semicorcheas durante todo el tema B

70



_"Jle'ﬂ ey

EI
é ! UNIVERSIDAD DE CUENCA

(Jmﬂl(
w— m— [a @ L2 . (B E)E RE
2 - t— — /=
|- T _F I; ? F_"—M ? T—q "\!" —l
GV;I v ! T = d.l %:[ﬂ; fF
um. )
TR0l PR ler, FerTror 2| eie ol grige #ige o
1 ke { I Lo f [ Ei i I _4[ f ql} | ! (SO . ¢ f Y B
2 3 4 3

$
L)
T
e
e
e |
o/
& *ﬁ
%
| ] "
;
r:r;‘”ﬂb

—— g ——
e >
: ¥ .

B

0

L)
ay
L

im. |- - -
£ Eﬁ#r:f # hﬁ%ﬁ! EloTee | fhet Pol P
L ' x : e P
CE=—— i e
R . . ., .
L B2k sws gou TREEEL fu, g
S e e
b } ;-;' o ﬁhxF.—P—P. _f- ny -
5 3 4 5§ 8 & e B _— fﬁfg_
B — =~ gl
= : ; ST s W TS
| S ) e
1° b ’ * orese - | = _
( % L PP P A (PP B S, » £4 o
) BE N PR R 5 RH-EEE
4 =

.1
Psd
e

)
A
H:
[111%

iJ

\J

g
[T
e
%
9
| J
®
L
L)
-——F-h
L
%
—
“ .
b
J

T 1
h P o P—— -:E z - é‘fu.
— »
et e e 2
LI T 12 12 VAT E B at T 12 [
: Aﬁ.'— - y' S - 5 '428'142 314231 8.4 8 i s s|a
h g~ 5 ﬁ-—ﬁ
( {2 g#m:ﬁwﬁﬂﬁiﬂ&%
D ﬂ (semitrino) ————=
s {,-f " S Jq* crese. | 2 )
F : LA )
t T —%—% ) - -
| e v 1 T ~
3
5

71
Karina Andrea Galarza Mejia



ég UNIVERSIDAD DE CUENCA

‘meﬁim

DESAR?QH:& :
1= 1ie L/_\

1 17
| 4

N

Motivp A

&iﬁi £

L]
ﬁ

] Motivo A

72

Karina Andrea Galarza Mejia



<
O
z
i,
>
)
w
a
o)
<
a
7
o
w
>
z
35

5/\;
£1

1 e ®
v

N
2
b
.‘nur _..l
-
hﬂm = IS
T ..J
.9
A Il
5/ M ,
o s &
E\ e 3
=L 1N =
= | M i
o o
N| 2 L]
=
0
.l -
[ 18 »
iy
-
\. 5
Ff-,

1 o
he @

/x,—--\

.
1] a
thal
L4 4 1/

L

of
I

[ ™1 hal” &
aV® T
==
4

——r
of F=V'1
R

ga 5 2

2 e

Cli

L4

V'l !
4

4

l
o, .qu
i)
Y Ya
1
o
A- N
= (@]
¥ QL
iy

be
— 1

| ] '
o] . N 4- ru

) ) 2 W)

~ 1
..m;v. P beising 23
N
Y S
e j \
Y f‘ u W. | In N8
ﬁd. . N w JM M
=3 v 3 V
IE: e ! 4
8 £ ] Iy
P! ﬁanlvv”r ﬂm 3
L ,m Ln '
h! | ° | N8
s e BALE
v Ll )
his i : ~ s
A - o) . m F
u 3 "3
ﬁ ® Peay //2. N
N 2 Tl N
v uﬁ, =
¥ o M +«fF
al Ta e ‘_ E-5H
£ AR
= Dlﬁ \
m a_—m EN N AMMW s
= N

H [ v.v B !
|Ln w » | 1mN R B
0.

|
\

r o« by H
sl 3 !
W) ) A\

] L A =
I ,
(= ) .
N -
% 0 i o N
N~ N~~~ N

73

Karina Andrea Galarza Mejia



NS\ S S

— Fe o
% = /
vl
ﬂ?ﬁ: Pz |
- - - - | F 1B=—1 Lt sl =% 1]
I ks S U§ o — _ —
P a7 a1 e ol 17 1) W) :;'\/ .",l
Y Y Y ¥ 2 ! P
V V Dy Y.

@ o~y
;I%
"h »
{3
P
~NI®
F

Q

+H
(.
AN

%ﬂ

besco descendetd

Karina Andrea Galarza Mejia

74



o "_c_* DTN psmrys;

EI
é ) UNIVERSIDAD DE CUENCA

NVERTN (€
t
T A TITY 2148 1 43 143 14 148 1>
Mjﬁllg|||={1||=x I Jo 1 Heg | T 1Tg T T T 11
|————— “Q'Ezi#ﬂﬁ% —#ﬂ—_t&
s s 2
o) = - == — - - -
W

REEXPOSICION
8 5lig2 O\ ‘

21 = N . >
[ L4
e~ = = =t =
Y /- v

4

Py (V4
= I 4

decresc.

L 1o

e

N

GIRO ARMONICO PARA PERMANECER EN LA TONICA

P N

Y g @ 17 W ‘FT:%:
S _;_@: = :9:%' 1
» # crese. . dim. |. - - | P erese.
= = b
| 53 7
o - I - /3_\? g~
'| bl’g LA' I; I * E .
&) o e t#g; ve L— v
TR A S il i |
=L . o8 —1 o4 =Ll £ re
r L . CO EVETE
—
75

Karina Andrea Galarza Mejia



==

76

be-
2
A
5
4 R
e
D&
=i
/ot
i
AN

11

5

e

o

- b
1
-
&
> =
\_/
764
-
i‘\_/
N

T
oL 1 1
&
.
W

e
=
——1
{
2
# iy
i’
-
1
1_e
5 1
| N &
1N/ 1

s
H

.q_w . S I i
H— V. 3 ® N 1 *1
H - J ™ FY ﬁd. - u
<N L1 ] » v i ..“m“i
bl by ™ | 3
[ o oo

| ﬂ'i 1

P gh
T
arpegios y octavds rotas
1y
\-—/
i/;
T
5
|
& |
4
N
T K
Ty
o1

el T o1
! 0 A TSR O oo

dim.

£l

o

23

&)=
s

a! ._w . an ol MIN
HK i 1y $- i)
RIRE A | ) jm ¢ » ® T
S v‘ L) i
#w . - L JEC #
/?m W._O -q ;ﬂ v y oo JIE il
£ +d w0
< (Y - mm i =w" Al o Mic | RCH N %
) ’ =™ Pam e ] ® .rLL
i I\ I . Iy
D . i \ uu LY | I AN oldee
O o e L = gt i
a 3 St (1w ui i s
e ol
3 . i sl e i ITste- i
= <NEhL
% - - 4‘1 tllll .'. & 4
w 2 R T M eeul ] |
> ..m 4 e i -4l « Q@ ]
w AhVA M Hw Ji- i -8 hl " 4.." vl A
- N | |
TS $ TN -4l «| NS RS
e e HENERS
@ u.- Q y : \
N N ——— N — N ————

Karina Andrea Galarza Mejia



é y UNIVERSIDAD DE CUENCA

vea Peworw

1 1'E
"

a5
L& f o
===
cresc. . - e -
P - . 1
Lol P bww
| il RAS W PN X | -
13
4
4 -y
T N =
1 1 1 .l'
F. ' ; €
=
% 1 2 4
8
A 2
& | | B
t s Y I
s — —&.
. S —
= =
o la 1o o la 1
Lo oo
i 2% !
-.-, 4 L7
A .
4
:ﬂgzl %
| So—— T T
2 1 1 1
— | T

£

:%f;l#l; 4
4 5 4
) a
E he =
‘FFF?
112

il |
1 i L . ' . u o
1 | iy - il A o Y
oL ~ tx.rx ol
ST . M S @l (1
k . » < T8[TM, e \ A -Af E3 o
| 188 11 H I
a . Py - N uw. . Q6 ‘Il ]
iy .."H 3 s IS . (il [ 11 | |9
o] o wrel || ]S TS o o]
.p l.v. IE [ L ) L . -
*§ W 19 H | | v
4l | ps T TR, o
ik ML, W u{ ik ﬁ# o
v gl ™| b | I .__Ll
) i i I S TR 1N N N
o el H 1_..15 « M & J . [t i
4 7 2 .2.;

: j o \ mw A ..w S =
l%nnd ) uvdnJ ﬁmv <M -
N IR iy o o
S umm == 2N ot hl- 4 o H poam 'y ™

\ ]
b L) L ) Q
Y I ¥ w) o A. I o]
L) up. L [y
- n —
q i ..”v A JJAN ,."' L hery
1wt ki ik “TTH »
5 [ 8 0
N e ®
N ————— N ——— N~ N —

:H##::H:Hdﬁ::%_

77

423142

ba s msm st suonsbil

314231

123142
A

7 ofols]
mE=====0

5

21

e aEa =

4 '# 2 Lo A

Y

1

-
"

i

21

Karina Andrea Galarza Mejia



O =

é! .% UNIVERSIDAD DE CUENCA

e
23 £

sile

D)

/-\

-
r e £ @

bE
’%&x

=

ortina nic
Z acrese.| - —~ -

1]
I

It
53

fale £ b
4__{%-’

)
¥

<

\J
?D,

D 4D, Y »
| . =

Karina Andrea Galarza Mejia

78



UNIVERSIDAD DE CUENCA

5
3 Sy == \ ﬁ/—\ 2@
¥ e~ | ¥ 1 | &7 4 I a1
) s | 1 1 4
- 7 fo < 7 p—
/_-\-4 - |P cresc. - - - S P \# cresc.
L éi = 1 _e%/ =
= f; g : T

cresce.

Escala cromatica afiadida con cambios ritmicos

‘_A 8 x
E fiheepiy m“’*é!ﬁigﬁ‘;g“g"- 5 a2 [
= > I‘F: ;
e ¥ |
3 — o
411 2 % - }:'3 -

J.\/l I].\/ll po— | I 17
1”4 14 1’4 1”4 ¥ 1”4 | "4
¥ 14 T VA' L4
| 5 MOTIYO DESCIENDE EN LA TONICA PARA EXTINGUIRSE EN LA REGION GRAVE
2# # 3
g & L2 N T vl ——— N\
t — I E a | BN N P ld T L \\
3] cresc i’ : \‘l
3 - - - - - . ——
5 83 19|,
ﬁ 3
___" s % b 23 | 1
) U'\/b U'\—/u ‘le. 5 S —— o —o
v | a4 L 1A T V‘ | 4 Vv AT = E Wi ; £ L L™ i 3
V 1

Karina Andrea Galarza Mejia

79



UNIVERSIDAD DE CUENCA

CAPITULO llI: EL PERIODO ROMANTICO

3.1 Contexto social y artistico

La revolucién francesa (1789) fue un suceso trascendental en la vida social,
politica y cultural de toda Europa. Su rigido neoclasicismo, propicio la posterior
reaccion romantica. Dicha revolucion finaliz6 con el golpe de estado de
Napoledn Bonaparte; las principales consecuencias de su dominio son la
expansion de ideas revolucionarias que llegaron a modificar el orden juridico en
muchos paises y estimularon en los pueblos europeos un apasionado
patriotismo.

El triunfo politico econdmico de la burguesia da paso al surgimiento de una
nueva clase social: el proletariado, que mediante su trabajo (objeto de
explotacion) enriquece a la burguesia. Se elimina el régimen feudal; sin
embargo, la época se caracteriza por la lucha de clases sociales, pues no se
cumplian los ideales propuestos en la revolucién. Gracias al liberalismo, la
imprenta y empresas editoriales expanden nuevas ideas, e influencian a la
poblacién, al poder politico, hasta producirse una “cultura de masas”.

Nacen doctrinas socialistas con Karl Marx (1818-1883) y Federico Engels
(1820-1895). Frente al racionalismo de la llustracion, surgen principios
idealistas romanticos con filosofos como Herder, Fichte, Schelling, Comte,
Nietzche, Goethe, Schopenhauer, quienes exaltan el sentimiento y anhelo de

libertad, la autonomia del sujeto en relacion con la naturaleza:

iQue la sombra del dolor no nuble tu faz radiante!
El himno mas palpitante es el himno del amor.

(VicTor HuGo: “jVen! En la pradera en flor...”)
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En Alemania, el movimiento literario Sturm und Drang revolucioné la estética
artistica de la época y lideré el romanticismo en las artes, liberdndola de formas
y esquemas con el fin de expresar la subjetividad individual del artista:
expresion de sentimientos y rebelde a todo modelo.

El arte llega a tomar como modelo el gusto burgués, pero se convierte
también en un documento humano no sujeto, en principio, a norma alguna. Si
bien habia conseguido la libertad de la aristocracia y los mecenas, fue a costa
de la mediocridad del gusto medio de la burguesia con fines de mercado. Sin
embargo, el artista reaccioné de diversas formas: una actitud comun entre los
creadores fue la de refugiarse en su individualidad, lo subjetivo e irreal con una
orientacion “intimista” no conocida hasta esta época.

En la pintura se encuentran maestros como Francisco de Goya, Géricault,
Delacroix.

En la arquitectura se da prioridad a plazas, mercados, bibliotecas y teatros,
mas que a iglesias y palacios. Se presentan nuevas propuestas constructivas
con técnicas y materiales totalmente novedosos, entre los que sobresalen las
propuestas ferrovitreas (véase Figura 5).

Entre los escritores influyentes estan Alexandre Dumas, Victor Hugo, Lord

Byron, Gustavo Adolfo Bécquer, Balzac, Dickens, Dostoievsky, Tolstoi.
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Figura 5. Torre de Gustave Eiffel en Paris (1889)8

3.2 Caracteristicas musicales

La musica, como lenguaje carente de significacion linglistica, es exaltada
para expresar lo inefable de la condicion humana. Pasa a ocupar el lugar del
arte mas sublime y elevado. Esté intimamente ligada a otras artes; por ejemplo,
al tomar argumentos de la literatura o la pintura de la época como motivo de
inspiracion para crear musica programatica, con finalidad narrativa, intentando
expresar ideas o acontecimientos musicales. Los teatros y salas de concierto
acogieron mayor cantidad de publico. Se doblé el nimero de musicos en la
orquesta. Se escriben obras de gran complejidad interpretativa, musica
“‘virtuosa” que posee valores incuestionables en la literatura musical de todos

los tiempos.

8 Imagen tomada de: http://webodysseum.com/wp-content/uploads/2012/07/Eiffel-Tower-

construction-20.jpg
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Se consiguen grandes adelantos en la armonia, la combinacién de timbres,
el ritmo y la dinamica. Hay libertad de expresion en cuanto a la forma, un
predominio de la fantasia y, por ello, de la expresiébn emocional libre. El
nacimiento de las “microformas” tiene en el siglo XIX su mas alto esplendor. La
bldsqueda de la unidad de la obra se lleva a cabo con nuevos sistemas, como
el leitmotiv, la idea fija, 0 el sistema ciclico, consistente este uGltimo en que una
idea musical se repita ciclicamente. Hay también énfasis en lo lirico, con ricas
modulaciones, armonias, cromatismos y fuerte uso de la disonancia.

El piano es el instrumento preferido de los compositores romanticos, que
aprovecharon las posibilidades expresivas de dicho instrumento. Debido al
cambio progresivo del sistema de construccion del piano, para que sus cuerdas
se pusieran en vibracion el ataque debia ser con mayor energia; por lo tanto, la
ligereza se unio a la necesidad de fuerza en los dedos y se reconoce que no
hay una Unica y correcta manera de tocar, por lo que varios métodos de piano
aparecen en la época, diferenciando la manera de tocar segun el efecto que se
desea obtener, el movimiento de brazo y articulacion de mufieca en octavas,
terceras, etcétera. Concepciones como que la intensidad del sonido es
proporcional al impulso de los dedos que golpean las teclas, que lo que se
pierde en fuerza se gana en velocidad, asi como la idea de movimientos
circulares de la mano para los arpegios, se plasman en dichos métodos. En
esta época cada pianista se daba a conocer principalmente con sus propias
obras, por lo que el estilo técnico y las caracteristicas de la escritura son
inseparables. Entre los mas representativos de este siglo se cuentan los que se

enlistan a continuacion:
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Franz Schubert (1797-1828), cuya musica pianistica tiene mucho mas valor
que la weberiana. Sus diez sonatas ofrecen paginas de inapreciable belleza.
Pero su obra pianistica Wandererfantasie es la primera composicion “ciclica
para piano”, se presenta como musica pura de piano; crea un nuevo estilo
pianistico-romantico en sus “impromptus”, “momentos musicales” y “bailables”.

Félix Mendelssohn (1809-1847) figura como el primer gran “elegante de
salén” romantico. De él sobreviven sus magistrales Variaciones serias, Preludio
y fuga en Mi menor, Ronddé caprichoso en Mi menor, Romanzas sin palabras;
muy novedoso y de frescura inventiva.

El muasico-poeta Robert Schumman (1810-1856) sobresale por sus obras
Papillons, Carnaval, Tocata, Estudios sinfonicos, las Kinderszenen, la
Kreisleriana, Fantasia en Do mayor, tres Romanzas, etcétera. Arte rico en
recuerdos contrapuntisticos bachianos y también proximo al titanismo de Liszt.
Musica densa de gran riqueza sonora y de infinitos matices musicales y
“psicologicos” (Casella & Floriani, 1936, pag. 51).

Con Fréderic Chopin (1810-1849) la musica esté llena de un lirismo ardiente
y apasionado, una elevacion de expresidbn que pocos maestros lograron
alcanzar: mazurcas, rondoes, variaciones, sonatas, baladas, scherzi, etcétera.
La revolucion del piano iniciada por Chopin, al conferir al instrumento su plena
independencia de la orquesta, se completa con el mayor pianista hasta
entonces conocido: Franz Liszt (1811-1886).

Liszt lleva el piano a amplios escenarios pues explota los recursos sonoros
del instrumento mediante recursos técnicos que aun no habian sido

valorizados. En su obra estan: Rapsodias hungaras, Estudios trascendentales,
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Leyendas, Baladas, Variaciones sobre un tema de Bach, la colosal Sonata en
Si menor, y otras. El piano alcanza su completo desarrollo.

La udnica forma completamente nueva del romanticismo es el estudio:
desarrollo musical con una determinada dificultad técnica, independiente de
otra forma preexistente.

Después estan Johannes Brahms (1833-1897) y César Frank (1822-1890)
que desarrollan la corriente lisztiana, con aspectos mas analiticos e
intelectualizados. Del primero se tienen: Sonatas, Rapsodias, Intermedios,
Variaciones sobre un tema de Paganini y Variaciones sobre un tema de
Handel.

El virtuosismo de Liszt perduré durante muchos afios, y fue base para
nuevas escuelas nacionales creadoras de estilos propios, entre las que
destacan: Camille Saint-Saéns, Alekséyevich Baldkirev, Edward Grieg, Isaac
Albéniz.

Esta corriente llega a su término con la llegada del “impresionismo” en la
figura principal de Debussy, que crea un mundo de misterio, vaguedad,
disolucion lineal y constante imprecision, ofreciendo la mayor renovacién
sonora después de Liszt, con un pianismo nuevo, original, conminacion de
timbres y refinamiento: La vallée des cloches, Jeux d’eau, Alborada del
gracioso, Gaspard de la nuit, Le tombeau de Couperin.

En el movimiento de retorno a la escritura lineal y contrapunto se hallan
Manuel de Falla (Cuatro piezas espafiolas), Igor Stravinsky (Estudios, Suites),

Béla Barték, Serguéi Prokofiev, Paul Hindemith.
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3.3 El estilo compositivo de Mendelssohn

Su produccion musical abarca una gran diversidad de formas y géneros, fue
polifacético, colorista, linglista desenvuelto, poseedor de una amplia cultura y
conocimiento. Demostré6 desde muy pronto ser un talento sin igual, incluso a
nivel instrumental; a los quince afios de edad fue considerado un fenédmeno, un
artista maduro, por Ignaz Moscheles, compositor y pianista virtuoso de la época
(Chiantore, 2001, pag. 291).

En sus obras (véase Anexo 3) posee un estilo musical innato que hace su
musica encantadora. En su obra Romanza sin palabras (cuarenta y ocho
piezas), continda con la tradicion de Schubert, con piezas cortas de género
lirico de estructura formal A B A° que representan un nuevo campo en la
musica de piano, en que el estilo lirico o melodia combina con el estilo
instrumental 0 armonia. Muestra un lenguaje original y estilo compositivo unico.
Fue publicada en sets de seis piezas. Fue un éxito con musicos profesionales y
amateurs por igual. En general, el acompafiamiento se acopla a la linea
melddica de manera tan eficaz como para permitir simular la acentuacion,
diferentes tipos de portamento e incluso las caracteristicas de las diversas
vocales del texto. En el Duetto Op. 38 No. 6 el elegante acompafiamiento
obliga a realizar las dos partes del didlogo con la misma mano, con los dedos
cuatro y cinco la melodia superior, y los dedos uno y dos para la linea robusta
del baritono, que desembocan en unas octavas cantantes que muestran el
pianismo de Mendelssohn.

Este creador comparte el espiritu de Schubert; sin embargo, no hay pruebas

de que conociera acerca de su obra. La dependencia de su circulo inmediato
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es mas obvia: de su profesor L. Berger, de su estudiante W. Taubert, y
finalmente de su gran amigo |I. Moscheles.

En su Rondé capriccioso se puede observar su naturalidad para absorber y
sintetizar el pianismo que lo rodeaba, cantabilidad, generoso empleo del pedal
de resonancia, brillante digitalidad con movimientos verticales de la mano. En
general, su produccion juvenil es una demostracién tangible de que los
pianistas mas sensibles y dotados estaban enriqueciendo su técnica con temas
abordados en los tratados de la época: movimientos verticales y laterales de la
mano, suave rotacion de la mano y el antebrazo, apoyo del peso.

Se percibe la influencia de Bach en su obra, en especial en sus seis
Preludios y Fugas (1837), aunque cada uno lleva en si su fuerte huella. Los
preludios pueden describirse como estudios para resolver cierta particularidad
técnica, y sus fugas son claramente romanticas, en su gran parte concebidas
dramaticamente, con grandes climax en su forma. Preludio y fuga en Mi menor
es considerada como la mejor.

Su actitud ambivalente hacia los romanticos se notara en su obra
Variaciones serias. Es extremadamente pianistico el trabajo y un excelente
ejemplo de la forma; muchas caracteristicas técnicas son usadas con habilidad:
técnica de staccato, sincopas, melodias en voces interiores, octavas rotas y
pasajes corales.

Entre sus obras importantes estan la Fantasia en Fa sostenido menor, de
matices oscuros y un apasionado y brillante final. EI Scherzo a capriccio y la
cautivante Sonata en Mi mayor; también Andante y Rondo capprichoso opus
14. Sus dos conciertos son sus obras mas brillantes: Concierto en Sol menor,

que se encuentra en el repertorio contemporaneo, y Concierto en Re menor,
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tocado raras veces. Para hacer justicia a su musica se requiere resistencia
fisica con sus obras virtuosas, pues los dedos tienen una cantidad grande de

trabajo, asi como sentido poético.

3.4 Analisis del Capricho opus 33 n°l, en La menor, de Felix Mendelssohn

Tres caprichos fueron compuestos y publicados como Opus 33: Capricho
N° 1 en La menor, Capricho N° 2 en Mi mayor y Capricho N° 3 en Si bemol
menor. Fueron dedicados al mejor amigo de Mendelssohn, Carl Klingemann
(1798-1862), quien tenia una carrera diplomética en Londres y también era
poeta y musico, e intercambiaba una gran cantidad de correspondencia con
Mendelssohn. Fueron publicados entre los afios 1833 y 1835.

Si bien el nombre capricho sugiere un estilo libre, basicamente esta obra se
pueden definir como una forma bitemética cerca de la forma sonata. Empieza
con una introduccioén lenta con caracter de improvisacion titulado: Adagio, quasi

Fantasia.
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Adagio, quasi Fantasia

Tonalidad: La menor
Compaés: 3/4
Tempo: Adagio
Forma: Introduccion
COMPAS INTRODUCCION ARMONIA
1-6 Presenta una introduccion basada en arpegios Am-F-G#O-C#°-F#-
ascendentes y pasa por distintas tonalidades. Dm
Aparece una clara melodia en la voz superior, E°-A7-Dm
7-10 acompafada por arpegios ascendentes cuya
ejecucion se divide en ambas manos, la tonalidad
Se asienta en re menor.
Una coda con el mismo acompafiamiento anterior. E-Am-E
11-14 En la melodia aparece un elemento caracteristico E7

gue se presentara a lo largo de toda la obra: motivo
ritmico de corchea con punto y semicorchea, que

llamaremos M.

Karina Andrea Galarza Mejia
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Presto agitato
Tonalidad: La menor

Compaés: 4/4

Tempo: Presto agitato
Forma: Binaria
COMPAS EXPOSICION ARMONIA
Toda esta seccion se caracteriza por el constante uso de
15-22 tresillos. Este primer periodo empieza esta seccion con un G#°7-E9
tema A, que inicia con el uso del motivo M en la voz
superior, que repite la voz inferior mientras la superior cae
con un motivo descendente de tresillos; al final la tensién
aparentemente resuelve en la siguiente parte. A esta
seccion la llamaremos Al.
Esta parte del tema A se basa en una melodia en la voz Am-B°-E7
22-35 superior con acompafamiento agitado basado en tresillos B°-Dm
gue se divide en ambas manos. Tanto la armonia como la
melodia un tanto cromatica contindan con la tension del
inicio. La llamaremos A2.
Se repite el tema A en su totalidad, con cambios arménicos | “D°-G-C-
35-59 y un final mas extenso con una codeta afiadida que lleva al A°-Fm-C-
siguiente periodo en una nueva tonalidad. BO-F#°-G
Tema B: La melodia se basa en el motivo M descrito G-Em-G-
59-83 anteriormente, solo que ahora se alarga la duracion de sus Em-Am
valores; es decir, el motivo cambia a negra con punto y
corchea. Esta melodia ahora estd acompafiada de corcheas
repetidas en la mano izquierda, que cambia el sentimiento
90
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de angustia del tema anterior pero la tensién continda. Los
contrastes en dinamica al finalizar el tema son muy

importantes para el caracter de agitacion.

84-90

Se presenta nuevamente el tema Al en tonalidad transitoria

como una especie de puente que une a la siguiente seccion.

B9-D#°7

90-118

Tema C: es un gran periodo, regresa el uso de tresillos que
se alternan en la mano derecha, izquierda y al final juntas. Al
principio, la melodia estara en el bajo mientras la mano
derecha repite el motivo de tresillos en forma de
desesperada; luego la melodia en acordes que resuelven se
traslada a la mano derecha; finalmente, las dos manos
realizan en movimiento contrario el motivo de tresillos que
desencadena en arpegios descendentes resolviendo a la

tonalidad de dominante.

Em-Am

Em

118-129

Especie de puente (Puentel) que lleva a la coda. Se basa
en escalas modulantes de corcheas ascendentes y des-

cendentes, acompafiadas del motivo principal del tema B.

Em-Am

129-164

Coda de la Primera seccion del presto agitato, utiliza el tema
B de caracter modulante y afiade acordes a contratiempo
con un acompafamiento insistente en el bajo; finalmente
ambas voces culminan en octavas de sentido ascendente de
dindmica crescendo y agitato con el fin de llevarnos a la

reexposicion.

Dm-Bm-G

A7-Dm-F°

REEXPOSICION

164-198

Tema A, el tema Al se realiza en la misma tonalidad de la
exposicién pero al concluir nos lleva a la tonalidad relativa

mayor de la obra Do mayor.

G#°7-E9

Am-C

Be-C

Karina Andrea Galarza Mejia
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198-224 | Tema B, tonalidad principal. Am
224-228 | Puente basado en los motivos del tema Al. G#°
228-256 | Tema C, tonalidades transitorias que resuelven en la tonica. | Am

Puente 1, esta vez ambas manos realizan el motivo principal | Am-G°7
256-273 | del tema B, afiadiéndole dramatismo a la obra para

adentrarnos en la Coda final.

CODA

Esta primera seccién de la coda esta basada en el Tema A2, | Am-Bm-
274-306 | la melodia superior ahora esta acompafiada por un bajo Em-Am-E7

constante que apoya la armonia, la misma que pasa por

acordes disminuidos y melodias cromaticas.
306-318 | Con elementos del tema B y del tema Al se reafirma la Am

tonalidad principal la menor.

Finalmente concluye con elementos del tema C, esta vez los | Am
318-332 | acordes realizados por la mano izquierda sobre la derecha,

los mismos que iran descendiendo hasta el registro grave
del piano. Termina con dos acordes de la menor, sobre la
base del motivo ritmico M, en el registro agudo y en el

registro grave con un solo pedal y silencio de calderén, en
donde debe mantenerse el suspenso y tension de la obra

para concluir.
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CAPITULO IV: EL IMPRESIONISMO EN EL PIANO

4.1 Contexto social y artistico

Este movimiento, cuyo escenario original se encuentra en Francia, se
desarrolla a fines del siglo XIX y principios del siglo XX. La redistribucion
territorial y colonial mantiene a las potencias europeas en una época de
prosperidad y avance industrial y econémico. Francia vivia una época de paz,
favorable economia y desarrollo industrial que dio lugar al incremento de la
burguesia; sin embargo, se encuentra enmarcada por grandes guerras como la
franco-prusiana de 1870 y la Primera Guerra Mundial de 1914.

Dicha burguesia tiene sus propias costumbres: el campo se convierte en un
lugar de ocio; suceso que es retratado en las pinturas impresionistas. La ciudad
esta llena de lugares nocturnos, ballets, tertulias, cabarets, conciertos...

La corriente filosofica predominante de la época, llamada positivismo, se
basa en el conocimiento cientifico como Unica verdad de conocimiento, a partir
de hechos comprobados y analizados mediante métodos cientificos. Su
principal precursor fue Bacon.

Estos progresos cientificos, industriales, el desarrollo de las
telecomunicaciones y las devastadoras guerras influyeron en el arte. Con el
coleccionismo, el consumismo en el campo artistico se volvié una forma de
inversibn con la que los grupos de mayor poder econdmico estaban
relacionados. El nimero de exposiciones artisticas crecia.

En general, los artistas llegan a la conclusion de que el arte romantico esta
agotado, y buscan de modo racional nuevas sonoridades o efectos. El
movimiento impresionista le debe su nombre al arte pictorico (a partir del
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cuadro Impresién: sol naciente, de Monet). El desarrollo del ferrocarril, la
fotografia, el renovado interés en la naturaleza y la luz, asi como los avances
cientificos (por ejemplo, en el campo de la fisica Optica y el prisma de color)
influyen en este arte al revolucionar la percepcién de la imagen y originar
nuevas técnicas de pincelada. Monet, Manet, Renoir, Cézanne, Pissarro,
Degas, Sisley se inspiran en la realidad y sus impresiones de luz, y después de
una exposicion que realizaran en 1874 se les empieza a llamar impresionistas
por los criticos, si bien de una manera peyorativa, aludiendo al mencionado

cuadro de Monet (véase Figura 6).

Figura 6. Claude Monet: Impresion: sol naciente (1872, expuesto en 1874).°

Sin embargo, siendo, como era, un arte hedonista, complaciente y muy
decorativo, tuvo gran acogida en la burguesia y mercaderes norteamericanos,

de modo que las exposiciones continuaron. La libertad es el ideal en este

9 Imagen tomada de: http://www.todocuadros.com/imagenes/monet/impresion-sol-naciente-l.jpg
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movimiento artistico. Este arte abandoné el realismo y defendid ideales
totalmente revolucionarios en su época.

En la literatura, y sobre todo en la poesia, el movimiento artistico toma el
nombre de simbolismo. Con Charles Baudelaire y su libro Las flores del mal se
define a este movimiento como una busqueda de verso libre para sugerir o
evocar sin narrar, usar las palabras con valor estético y emocional, construir el
poema a partir de un simbolo central. Poetas como Rimbaud, Verlaine,

Mallarmé y Valéry se encuentran en este movimiento.

4.2 Caracteristicas musicales

Las bases tedricas del impresionismo fueron expresadas perfectamente en
el sonoro arte de la masica. Al ser la musica esencialmente un arte abstracto,
fue ideal para proyectar las vagas imagenes del impresionismo. Los
compositores tuvieron dos medios favoritos: la orquesta, por su paleta tonal
multiple; y el piano, porque su pedal de resonancia permitia la vibracion de
armonias suspendidas en el aire.

Los representantes mas importantes son considerados Claude Debussy
(1862-1918) y Maurice Ravel (1875-1937). También deben nombrarse
compositores como Erick Satie, Gabriel Fauré, Paul Dukas, Isaac Albéniz.

La musica tiene gran influencia de la oriental, que afecta directamente en la
armonia, escalas pentaténicas y modales; el ritmo pierde su rigurosidad en el
compas que se elige, buscando liberacion de compas; el tempo es mas libre y
variable para causar un efecto en el oido (crea un lenguaje nuevo y exatico); se
amplia la armonia con acordes cada vez mas grandes y evitando conceptos de

tonica subdominante dominante; las formas tienden a ser simples.
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La musica para piano se caracteriza por la busqueda de riqueza timbrica y
efectos sonoros, creando asi obras sin precedentes para ese entonces y
revolucionando la técnica del piano. Un claro ejemplo es la declaracion de
Debussy al decir: “Es preciso hacer olvidar que el piano tiene macillos” (Long,
1960, pa4g. 26), que hace ver la necesidad de una nueva técnica para
interpretar sus obras. Y fue asi que se escribi6 un método para poder
interpretar a Debussy. El uso del pedal para crear efectos sonoros es
totalmente fundamental. El control de la dinamica es crucial para la busqueda
timbrica.

Debussy se caracteriza por crear un mundo de misterio y disolucion lineal,
su obra es realmente grande: Preludios, Imagenes, Estudios, El rincon de los
nifos, Suites, Estampas, Arabescos, Suite bergamasque (Claro de luna).

Se puede decir que Ravel compuso muy pocas obras para piano (véase
Anexo 4), pero su aporte es totalmente valioso: Juegos de agua, Alborada del
gracioso, Gaspard de la nui, Le tombeau de Couperin, Sonatina, Pavana para
una infanta difunta, Conciertos para piano en Sol y para mano izquierda,

usando de gran manera la paleta pianistica.

4.3 El estilo compositivo de Maurice Ravel

Ravel (vease Figura 7) nacié en Ciboure, cerca de la frontera espafiola, y su
madre era vasca, lo que hace comprensible la simpatia de Ravel por la
peninsula ibérica y el uso de ritmos espafioles, titulos, motivos, imitacion de
instrumentos hispanos durante toda su carrera, en obras como: Rapsodia
espafiola, Alborada del gracioso, Habanera, Pavana, y las canciones que

compuso a partir del Quijote de Cervantes.
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Figura 7. Maurice Ravel al piano?°

Armdnicamente, es inevitable compararlo con Debussy, pues, como él,
trabaj0o en una armonia original que fue considerada revolucionaria en su
época. Sin embargo, Ravel prefiere séptimas mayores y novenas superténicas,
su ritmo es mas picante y fuertemente puntuado. En cuanto a la forma, era un
arquitecto y estaba cercano a las reglas clasicas; su creacién tonal se ajustaba
a un marco logico y autoanalitico.

Su estilo incluye el uso de los tres pedales del piano y su tendencia es a
utilizar los registros extremos del teclado. Sus melodias son cantabiles vy
completas. Se encuentra en él una busqueda de colores tonales y expresivos,
la creacién de atmésferas a través del uso de notas repetidas. Utiliza pocas
disonancias. A diferencia de Debussy, quien busca un sonido sin martillos en el
piano, Ravel usa la calidad percutiva del instrumento para acentuar el ritmo.

Su amor por la danza también lo caracteriza en obras como: Un minuet

(sobre el nombre de Haydn), Pavana para una infanta difunta, La valse (vals

10 |magen tomada de: http://www.dw.de/image/0,,2204241_4,00.jpg
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vienés) y su ceélebre Bolero (para orquesta), Valses nobles y sentimentales
para piano.

En su Concierto en Sol muestra una gran influencia del jazz. Su Concierto
para mano izquierda fue realizado por un pedido del pianista Paul Wittgenstein,
quien era manco, y los especialistas sostienen que con él muestra un estilo
personal y un gran dominio orquestal (Siepmann, 2003, pag. 234).

En cuanto a la interpretacion de sus obras, debe reconocerse una gran
importancia en la agilidad del pulgar, en la movilidad de la mufieca; y debido a
su influencia orquestal, en la que es considerado un genio, exige un control de
la sonoridad en cada detalle y linea para ser percibidos con claridad mediante
un ataque preciso, controlado y definido.

Ravel “movia el antebrazo a partir del omédplato y la suspension del peso
que asi se consigue es perfectamente coherente con su delicada escritura...
Esta ausencia de peso es tipicamente francesa, asi como utilizar el dedo casi
siempre muy tendido”; esta era la manera de lograr un sonido ligero y fino

segun las exigencias timbricas de su obra (Chiantore, 2001, pag. 501).

4.4 Andlisis de la Sonatina para piano, en Fa sostenido menor, de Ravel

A la edad de treinta afios, Ravel completa su Sonatina en 1905;
inicialmente, el primer movimiento lo escribié para un concurso. El clasicismo
de Ravel es particularmente evidente en esta obra. Sus tres movimientos estan
unificados por temas derivados de un origen similar. EI primer movimiento,
Moderé, presenta dos temas en una forma allegro de sonata abreviada: el
primer tema empieza con el uso de un salto de cuarta descendente, la idea

secundaria estd compuesta de un par de motivos repetidos. El pequefio
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desarrollo esta formado por abundantes elementos clasicos mezclados con
elementos del siglo XX. Utiliza anacrusas, asi como incontables quintas y
cuartas abiertas.

El segundo movimiento, Mouvement de menuet, empieza con una melodia
con un salto de quinta ascendente, que se repite en los primeros compases de
distintas formas y transformaciones. En el compas cuarenta y cuatro la seccion
media recuerda el tema principal del primer movimiento, con una diferencia en
sus valores ritmicos; y con una reiterada repeticion de la cuarta descendente se
regresa al tema del minuet.

El tercer movimiento es un animé, que utiliza el material de los dos
movimientos anteriores. En cuanto a su forma, contiene elementos de rondo,
asi como de la forma allegro de sonata, mas no se define exactamente como
ninguno de ellos; sin embargo, para el presente analisis se ha optado por
estudiarlo desde el punto de vista de allegro de sonata. El tema principal del
primer movimiento aparece mas de una vez. Saltos ascendentes y
descendentes de cuartas y quintas dan la idea de resumen de todos los

elementos de esta encantadora sonata (Gillespie, 1965, pag. 341).
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Primer movimiento: Moderé

Tonalidad: Fa sostenido menor
Compaés: 2/4
Tempo: Moderado
Forma: Allegro de sonata
COMPAS EXPOSICION ARMONIA
Tema A: Melodia que inicia en la tonalidad principal Fa F#m-C#m-
1-12 sostenido menor, en anacrusa y con un salto descendente | AM7//F#9-
de intervalo de cuarta, doblada por la voz del bajo y E13-E7
acompafada por una armonia sostenida por un patrén de
trémolo medido en fusas en la voz media. Concluye con un
pequefio rallentando.
Tema B: A tempo, la anacrusa del tema A como motivo C#m-B-C#m-
13-25 ritmico es caracteristico en el tema B, el acompafiamiento | Bm-C#m-
es de forma coral cuya armonia esta en la dominante F#m-E9-
menor. G#m13
Puente que conduce a la repeticién de la Exposicion, A-F#m-C#m-
26-28 basado en elementos de la melodia del tema A, sin el AM7//F#-
acompafiamiento de fusas.
DESARROLLO
Presenta elementos melédicos del tema A; esta melodia F#7
29-34 en octavas tocadas por la mano izquierda y acompafiada
por un colchén repetitivo de terceras insistentes.
Desarrollo del tema A, en un registro mas agudo del piano | DM7-F#m-
34-42 y cambios en la melodia del bajo. Em9-G-DM7-
112
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D#°7-
G7//Gm-G9-
A7
43-58 Desarrollo del tema B, con mayor cantidad de notas en el Em13-Am7-
acompafiamiento armédnico y saltos de intervalos mas Bm7-5-Em7-
amplios. El acelerando lleva a un climax desde el compés | 5-FM7-F#m7-
52 en un tempo animé y dinamica ff, que poco a poco ira C-C#m7-D7
descendiendo con un motivo repetido para llevarnos a la
reexposicion.
REEXPOSICION
Tema A: con cambios en los acordes finales que llevaran a | C#m-F#m...
59-70 una nueva tonalidad. E13-B13-
G#9-C#9
Tema B: Con un cambio en la armadura que nos traslada a | A#7-
71-83 la tonalidad de Fa sostenido mayor. G#7/IA#mM-
F#M7-
A#mM/ICH#9-
E#13
Pequefia coda con elementos del tema Ay B. Un F#-D7-F#9
84-87 rallentando lleva a un tempo lento, dinamica ppp y un

acorde suspendido de la tonalidad mayor en el registro

agudo del piano.
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Ravel - Sonatine
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Ravel - Sonatine
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Segundo movimiento: Mouvt de Menuet
Tonalidad: Re bemol mayor

Compaés: 3/8

Tempo: Moderato
Forma: Minuet
COMPAS EXPOSICION ARMONIA

Tema A con repeticidn, inicia con un salto de intervalo de Db-Fm7-

1-12 guinta, motivo importante en todo el movimiento que Bbm7-Fm-
llamaremos M. La textura melddica esta soportada por Bbm7-Ab7-
blogues de acordes abiertos con un ritmo estable. Cm7-Fm

Predomina el movimiento paralelo de voces. La melodia se
deriva de elementos del Tema A del primer movimiento.
Tonalidad de Re bemol menor (tercera aumentada debajo

de la tonalidad del primer movimiento)

En fa menor se encuentra un pasaje P de transicion que Fm7-Bb-
13-22 introducira el tema A nuevamente en la tonalidad de mi Fm7-Gb F

bemol menor. El motivo de M se presenta esta vez de A°-Bb7-Fm7-

forma descendente y desarrolla elementos del tema A. 511

Regreso al tema A, que no resulta muy convincente, tal Ebm13 //Db -

23-38 vez por su caracter modulante, y porque no se encuentra Fm7-Bb7//
repetido en su totalidad. Luego de los primeros cinco Db- Fm/Bb
compases de esta repeticion, elementos del tema son
interpretados por una voz grave que desemboca en
acordes arpegiados; estos acompafan la melodia aguda

en acordes que llevan al climax desde el compas 35 con
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una dindmica ff y rallentando, en la tonalidad de Si bemol

(V9).
A esta seccién podria llamarsele Trio. Por su cambio de E1ll
39-52 tonalidad a Mi mayor, recuerda claramente el tema A del E7-E#°7-
primer movimiento en ambas voces y con diferencias de D#mM7-C#m7
ritmo. Se repite constantemente el motivo principal y, al
final, regresando al tempo original, modula a la tonalidad
principal.
REEXPOSICION: presenta el tema A con cambios en el Db-Fm7-
53-64 acompafiamiento al inicio, que vienen ligados de la Bbm-Db7-
seccion anterior, y al final del tema cambios en la melodia | Gb-Bbm7-
para mantenerse en la tonalidad principal Ab7-Db
Repite el puente de la exposicién pero esta vez con un C#mM7-F#-
65-78 cambio de armadura a la tonalidad de Do sostenido menor | C#m7-G#°-
(0 Re bemol menor por enarmonia) que termina con un I/F#9-
gran rallentando y con el acorde final suspendido. F#m7+4//-
F#°7-DM7
CODA finalmente en la tonalidad principal (en la armadura | Db7-Bbm-
79-82 nuevamente) y con elementos indudables del tema A del Db9-Ab7-
primer movimiento; termina el movimiento en un tempo Ebm7-Db7-
lento. Ebm7-Db
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Tercer movimiento: Animé

Tonalidad:
Compaés:
Tempo:

Forma:

Fa sostenido menor
3/4, 5/4, 4/4
Vivo

Tipo allegro de sonata

COMPAS

EXPOSICION

ARMONIA

1-11

Tema A: en Fa sostenido menor se basa en una linea
melddica superior utilizando el motivo M mencionado en
el Tema A del segundo movimiento; es decir, intervalos
ascendentes de cuarta, de quinta, etcétera. El
acompafiamiento se estructura en arpegios de corcheas.
Esta parte del tema A esta precedida por tres compases
solos de la linea del acompafiamiento, que figuran como
una pequefia introduccion. Y finaliza con una caida
descendente desde el registro agudo del teclado de la

melodia y acompafiamiento.

F#m7-AM7

12-18

La parte 2 del tema A presenta una linea melddica de
negras y corcheas con un acompafiamiento de tresillos
de negras y unas voces definidas en la mano izquierda

gue le dan profundidad a la armonia.

F#9-B-E°-C#7-

Bm9

18-36

Se repite el tema A completo, con sus dos partes en una
tonalidad diferente y al final dejara suspendida una sola
linea melédica con la nota mi insistente que llevara al

tema B.

Bm7-DM7-C#-

B13-E

37-53

Tema B que se basa exclusivamente en el Tema A del

primer movimiento, cuya melodia se lleva en la voz aguda

E7-D7//B7-

ATIIG#-

Karina Andrea Galarza Mejia
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en un compas de 5/4, mientras la voz media acompafa
con semicorcheas y en la mano izquierda bajos y
acordes. La segunda parte de este tema B, que usa los
mismos elementos melodicos, adopta diferentes
compases, entre 4/4 y 5/4, y esta acompafiada de
arpegios ascendentes y descendentes. Finalmente, en el
compas de % crea la sensacion de compas doble; la

melodia estalla en una nota aguda.

F#7//C#m(bajo

cromatico)-E+

Coda: La nota aguda del tema B resuelve en arpegios y A-G-F-Eb-
54-60 acordes descendentes con una melodia superior basada | Db//A-Em7-

en el tema B y nos traslada al registro grave del teclado Fm//A7

hasta la nota extrema La-2

DESARROLLO

Después de los tres primeros compases de introduccién, | A7-F#-9-A7-
61-77 en la tonalidad de la mayor, se presenta la primera parte | D#7-A7

del Tema A; se extendera un poco mas con arpegios

ascendentes hasta llegar a un climax en el compas 72

con dinamica ff que ird decayendo con un patrén

melédico repetitivo.

Se presenta nuevamente una variacion de primera parte | A7
78-94 del tema A, pero esta vez con recursos del

acompafiamiento de la segunda parte del tema A; es

decir, acompafiamiento de tresillos de corcheas. La

melodia, ahora en el bajo, lleva una dindmica pp.

Desarrollo del tema B, con cambios al final, donde la Bm9-
95-106 | melodia intermedia cobra protagonismo y el CHm7//CMT7-
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acompafiamiento adopta el modelo de tresillos de Bm7-CM7-
corcheas. Ligero ritenuto. Gm9-Em7-5-
E9
106-120 | Desarrollo del tema A en Mi mayor y se repite una octava | EM7-Bm11-
mas arriba EM7-Bm1l
Contintia desarrollando el tema A, esta vez pasando por | C#-B-C#-F#7-
120-139 | diferentes tonalidades e interrumpidos por arpegios hasta | G/C#-B-E7-
llegar a una dinamica ff que ird descendiendo con el A7-C#-9
patron melddico repetitivo usado anteriormente.
REEXPOSICION
El tema A no se recapitula, pues fue bastante utilizado en | C#7-B7//G#7-
140-156 | el desarrollo. F#7//F-Bbm//
Repite exactamente el tema B, en diferentes tonalidades: | Bbm (bajo
Do sostenido mayor la primera parte, y para la segunda cromatico)-
parte de este tema B cambia la armadura, eliminando C#13
toda alteracion, y se presenta el tema en la tonalidad de
Fa mayor. Tres compases antes de finalizar esta parte, la
armadura adopta cinco sostenidos que llevan a la
tonalidad de Fa sostenido mayor.
Presenta la coda con las mismas caracteristicas de la F#-E-D-C-
157-172 | exposicién, pero ahora el tempo varia de una manera Bb//F#-C#m7-
mas extrema al acelerar y llevarlo a trés animé y una D//F#-CH#m7-
dinamica fff. Toda la obra concluye con un arpegio Am-Em-C-Eb//
ascendente de fusas que caen en el acorde de la F#-C#m7-D//
tonalidad mayor. F#
124
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Ravel - Sonatine
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REEXPOSICION
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CAPITULO V: LA MUSICA ECUATORIANA PARA PIANO DE

LUIS HUMBERTO SALGADO

5.1 Contexto social y artistico

El Ecuador en el siglo XX pasa por revoluciones econémicas e industriales,
asi como por una consolidacién del poder politico en ciertas secciones del pais.
La fundacion de un estado laico influye en el arte y cultura; este suceso,
gracias a los ideales liberales de Alfaro, que empezaron a tomar poder con la
declaracion de la constitucion liberal, los derechos civiles, la libertad de
expresion, etcétera.

Se inici6 también la educacion publica, asi como la construccion del
ferrocarril. Sin embargo, pese a todos los cambios, el pais seguia dominado
por ciertos grupos de poder, y la gran poblacion sumida en la pobreza.

Con la influencia de ideas socialistas, surge en las artes un realismo social,

en donde la denuncia de la explotacion indigena es un tema central.

Pintores como Didgenes Paredes (1910-1968), Eduardo Kingman (1913-
1997) y Oswaldo Guayasamin (1919-1999) muestran en su obra la tradicion,

miseria y el sufrimiento indigena (véase Figura 8).

En la literatura, representantes como Jorge Icaza (con su obra Huasipungo),
el grupo de Guayaquil: Enrique Gil Gilbert, Demetrio Aguilera Malta, Rémulo
Gallegos Lara, Alfredo Pareja Diezcanseco, José de la Cuadra, abordaron los
temas con un realismo profundo y honesto, tocando aspectos de la migracién e

injusticias sociales que sufrian indios, cholos y montubios.
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Figura 8. Oswaldo Guayasamin: Paramo (1945-1951)1

En cuanto a la muasica, fueron objetivos centrales resaltar la cultura indigena
mediante los ritmos y danzas caracteristicos, asi como recuperar la historia
indigena (abordaron temas de Atahualpa y del Tahuantinsuyo). La influencia de
las corrientes artisticas de este siglo que venian de Europa, gener6 un gran
movimiento nacionalista. En la musica se destacaron dos escuelas: una
académica, liderada por el musico Domingo Brescia (italiano), con Francisco
Salgado (1880-1919) y Segundo Luis Moreno (1882-1972). La segunda, un
tanto mas independiente, con Sixto Maria Duran (1882-1972), Pedro Traversari
(1874-1956) y Salvador Bustamante Celi (1876-1935). Esta es la primera
generacion de “nacionalistas”.

Luis Humberto Salgado (1903-1977), hijo de Francisco Salgado, forma parte
de la segunda generacion, junto con José Ignacio Canelos (1898-1957), Juan
Pablo Mufioz (1898-1964), y Belisario Pefia (1902-1959). Ellos habian
asimilado las iconoclastas experiencias europeas en los ambitos del

dodecafonismo, el serialismo integral y las propuestas nacionalistas religiosas.

11 lmagen tomada de: http://www.guayasamin.org/su-obra/huacaynan/item/11-paramo-1945-
1951.html
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El primer maestro de Salgado fue su padre, quien le imparti6 amplios
conocimientos sobre teoria musical. Cursé sus estudios en el Conservatorio
Nacional de Quito, fue profesor del conservatorio y director del mismo, director
de orquesta, correpetidor en las compafias liricas que en ese entonces
estaban en auge, pianista de cine, critico musical en diarios locales vy
extranjeros, asi como también se encargd de la direccion del area musical en la
Casa de la Cultura Ecuatoriana en 1950 y 1953. A pesar de que solicitdé becas
para perfeccionar sus conocimientos en Europa, nunca logré conseguirlas, y
nunca sali6 del Ecuador. Sin embargo, su espiritu autodidacta y disciplina lo
llevaron a investigar y estudiar las técnicas y movimientos musicales que
estaban en pleno apogeo en aquella época a nivel mundial, gracias a los textos

que su hermano le facilitaba, quien era diplomatico.

5.2 Caracteristicas musicales de la obra para piano de L. H. Salgado

En las obras de Salgado (véase Figura 9) generalmente se hallan temas
autéctonos tratados con las técnicas modernas armonicas, consiguiendo
enlazar naturalmente la musica primitiva y dodecafénica. Fusiona todos estos
elementos con un estilo personal y Unico. Esto, gracias a sus profundos
conocimientos sobre el folclor andino y a las frecuentes excursiones que
realizaba al campo. De ahi el empleo del “melos” indigena, que enseguida lo

caracteriza. Su obra es totalmente vanguardista en Ecuador.
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Figura 9. Fotografia de Luis Humberto Salgado al piano.1?

Ketty Wong lo describe como un musico experimental y a la vez
idiosincratico, cuya obra se alimenta de varios estilos combinados como el
nacionalismo y el impresionismo, con rasgos atonales, dodecafénicos. Emplea
todo el arsenal de géneros musicales para exaltar la naturaleza andina, las
leyendas y las hazafias heroicas de sus antepasados, asi como costumbres y
danzas indigenas y mestizas (2004). (Véase Anexo 5).

Su repertorio para piano es sumamente extenso. Contempla suites y danzas
con titulos sugestivos: Fiesta de Corpus en la aldea, Mosaico de aires nativos,
Estampas serraniegas; esta Ultima suite con danzas como: Ecos de paramo
(yaravi), Entre compadres (aire tipico), Noviazgo indigena (sanjuanito).

También compuso tres sonatas, haciendo uso de un lenguaje atonal, acordes

2 Imagen tomada de: http://iloapp.julio-bueno.com/blog/musicaecuatoriana?ShowFile&image
=1207511085.jpeg
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complejos, dodecafonismo; tres conciertos: La consagracion de las virgenes
del Sol (escenas y rituales indigenas), Concierto en Sol menor y Concierto para
piano y arpa. Cabe destacar obras como Sanjuanito futurista, Quadrivium, Seis

fases rapsodicas sobre tres acordes, Galeria del folclor andino-ecuatoriano.

5.3 Analisis de la obra “Amanecer de trasnochada” (yaravi), en Fa menor,
pieza n° 1 de la suite para piano Mosaico de aires nativos, de L. H.
Salgado

El Mosaico de aires nativos es una suite para piano, que consta de seis
danzas basadas en temas originales, escrita y completada entre los afios de

1945-1956.

l. Amanecer de trasnochada (yaravi)
Il. Romance nativo (sanjuanito)

II. La trilla (danzante)

IV. Al que no alienta, jcopa! (alza)

V. Criollita presuntuosa (albazo)

VI. Nocturnal (pasillo)

Por su armonizacién y estilo, ha hecho que se le catalogue como musica de
salon, y combinan aspectos folcléricos y romanticos. A continuacion, un analisis

de la primera danza de esta suite.

Amanecer de trasnochada (yaravi)
Tonalidad: Fa menor

Compas: 3/4

Tempo: Larghetto quasi Andante

Forma: Tripartita con introduccién
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COMPAS

INTRODUCCION

ARMONIA

1-8

En el registro agudo del piano, presenta un material Unico:
una melodia ejecutada por ambas manos a una octava de
diferencia, cuyo motivo se caracteriza por el uso de tresillos
de semicorchea, y un salto de cuarta descendente (este
intervalo le da caracter a toda la obra) en el Ultimo tiempo del
compas. Se repite en forma de eco una octava baja y es
entonces cuando aparece en el bajo el motivo ritmico
principal del tema general de la obra (motivo M): el uso de
una semicorchea en anacrusa seguida de dos corcheas y
una negra. Esta introduccién finaliza con la melodia inicial en
forma continua ascendente y smorzando, cuya aguda nota
final se interrumpe por un bajo con el motivo M que nos

transporta al cuerpo de la obra.

Fm-Fm7

SECCION A

9-16

Estos ocho compases muestras el tema melddico principal,
tema A, basado en el motivo M, en dos voces que se
complementan y conversan hasta que, finalmente, en un
acorde de Fa menor suspendido, el bajo insiste con el

motivo M.

Fm-Bo-
Cm,Cm7-
Fm-C7-
Fm//Cm7-
Fm//G°-

Fm-C7-Fm

16-24

El tema A se desarrolla mas, ahora acompafiando la melodia
con mas acordes y saltos en el bajo; la ritmica se conserva

intacta, pero los cambios le dan un caracter mas grandioso.

Db-Gm7-5-

Db-B°7-

Fm7-Eb7-

Fm7-Cm7-

Fm7-C7-

Fm
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SECCION B

25-28

Se introduce un nuevo material, conservando el motivo
ritmico M, pero esta vez en una parte diferente del compas,
desplazado en el tiempo. La conversacién de ambas manos
con una dinamica p baja la energia de la seccion anterior,
pero sin perder el caracter melancdlico. Esta seccién se

entiende como un puente (P).

Fm-C7-

Fm//GbM7-

C7-Fm

28-36

Un nuevo tema se presenta, con una dinAmica mas fuerte y
siempre basado en el motivo M, afiadiendo mas ritmos y

adornando mas la melodia.

Eb7-

Fm7//E°-

Fm-Ab-G7-

Gm7-Cm

SECCION A

36-44

Se repite exactamente el tema A desarrollado.

Db-Gm7-5-

Db-B°7-

Fm7-Eb7-

Fm7-Cm7-

Fm7-C7-

Fm

45-48

El tempo indica Pil lento con un smorzando mientras se
interpreta el pasaje P que ira decayendo hasta finalizar con
la ejecucion del motivo M en el registro agudo del teclado y

calderon.

Fm-C7-

Fm//GbM7-

C7-Fm

Karina Andrea Galarza Mejia
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|NTRODUCC|ON Mosaico de aires nativos

1. Amanecer de trasnochada (yaravi)
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CONCLUSIONES

Es posible unir en un programa musical la obra de Bach, Beethoven,
Mendelssohn, Ravel y Salgado, porque, mas alla de sus diferencias
contextuales, historicas, estilisticas y culturales, estos autores comparten
elementos como una elevada elaboracién formal y un lenguaje sofisticado
acorde a los avances mas significativos del arte pianistico en cada momento.

Se ha corroborado, pues, el acierto al seleccionar sus obras para ofrecer un
muestrario de la evolucidn pianistica en la historia de la musica internacional,
dado el caracter representativo de cada pieza en cuestion.

El estudio de las diferencias técnicas y armonicas existentes entre ellas
revel6 las posibilidades de ordenamiento cronolégico de este programa para
piano, en pos de una recepcion fluida de detalles evolutivos del instrumento a
partir de la musica creada expresamente para él.

Se identificaron los elementos, sobre todo técnicos, que permitirdn transmitir
al publico los valores inherentes a cada obra (cromatismos, connotaciones
emocionales y otros), creadores de una “sensibilidad” distinta en cada caso,
pero desde la perspectiva de la unidad de concierto, apta para demostrar
también las competencias profesionales en la ejecucién y habilidades para dar
una interpretacién estética coherente al conjunto, para lo cual se estudiaron
concienzudamente los registros de distintas interpretaciones profesionales de
cada obra (pianistas como Alfred Brendel, Claudio Arrau ,Clara Haskil, Artur
Schnabel, entre otros), en busca de los ejemplos de sonoridad mas préximos al

particular modo de sentir y de vivir la experiencia artistica de la ejecutante.
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El estudio de las obras, desde el contexto general en el que fueron
concebidas hasta el analisis formal de la obra en si, es fundamental para cada
intérprete, pues asi el musico logra identificarse completamente con la obra,
pues si bien podemos relacionarnos con la propia sonoridad de la composicién,
es importante comprender el sentir del mismo compositor segun el modo de
vida y los sucesos que transcurrieron en aquella época, ya que cada obra
artistica carga en si misma revelaciones de su tiempo, asi como de la vida de
su autor; y estar al tanto de toda esta informacion ayudard a mejorar la
interpretacion artistica. Al ser el ejecutante un medio por el cual el compositor
llega al publico con su obra, la gran responsabilidad del intérprete es transmitir
de la manera mas limpia y honesta las cualidades de la obra y su mensaje, a la
vez que el mismo se expone, pues llega a ser como un filtro que transmite

inevitablemente parte de su propio sentir y reaccionar hacia la obra.
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ANEXOS

ANEXO 1. Obras para piano de Beethoven

1796.
1796.
1796.
1797.
1797.
1798.
1798.
1798.
1799.
1799.
1799.
1795.
1795.
1800.
1801.
1801.
1801.

Opus 2 n° 1. Sonata para piano n° 1 en Fa menor

Opus 2 n° 2. Sonata para piano n°® 2 en La mayor

Opus 2 n° 3. Sonata para piano n°® 3 en Do mayor

Opus 6. Sonata para piano para cuatro manos

Opus 7. Sonata para piano n° 4 en Mi bemol mayor

Opus 10 n° 1. Sonata para piano n° 5 en Do menor

Opus 10 n° 2. Sonata para piano n°® 6 en Fa mayor

Opus 10 n° 3. Sonata para piano n°® 7 en Re mayor

Opus 13. Sonata para piano n°® 8 en Do menor ("Patética”)
Opus 14 n° 1. Sonata para piano n® 9 en Mi mayor

Opus 14 n° 2. Sonata para piano n° 10 en Sol mayor
Opus 15. Concierto para piano n° 1 en Do mayor

Opus 19. Concierto para piano n° 2 en Si bemol mayor
Opus 22. Sonata para piano n° 11 en Si bemol mayor
Opus 26. Sonata para piano n°® 12 en A bemol mayor
Opus 27 n° 1. Sonata para piano n° 13en Mi bemol mayor
Opus 27 n° 2. Sonata para piano n° 14 en Do Sostenido menor ("Claro

de Luna")

1801.
1802.
1802.
1802.
1802.
1802.
1802.

Opus 28. Sonata para piano n° 15 en Re mayor

Opus 31 n° 1. Sonata para piano n°® 16 en Sol mayor

Opus 31 n° 2. Sonata para piano n°® 17 en Re menor ("Tempestad")

Opus 31 n° 3. Sonata para piano n° 18 en Mi bemol mayor ("Caza")

Opus 33. Siete Bagatelas para piano

Opus 34. Seis Variaciones sobre un tema original en Fa mayor

Opus 35. Quince Variaciones y Fuga para piano sobre un tema original

en Mi bemol mayor ("Variaciones Heroica")

1803.
1789.
1803.
1792.
1792.
1797.
1797.
1803.
1804.
1805.
1807.
1809.
1809.
1809.
1809.
1809.
1810.
1814.
1816.

Opus 37. Concierto para piano n°® 3 en Do menor

Opus 39. Dos Preludios sobre las doce teclas del piano

Opus 45. Tres Marchas para piano a 4 manos

Opus 49 n° 1. Sonata para piano n° 19 en Sol menor

Opus 49 n° 2. Sonata para piano n° 20en Sol mayor

Opus 51 n° 1. Rondo para piano en Do mayor

Opus 51 n° 2. Rondo para piano en Sol mayor

Opus 53. Sonata para piano n° 21 en Do mayor("Waldstein")
Opus 54. Sonata para piano n° 22 en Fa mayor

Opus 57. Sonata para piano n° 23 en Fa menor ("Appassionata')
Opus 58. Concierto para piano n°® 4 en Sol mayor

Opus 73. Concierto para piano n°5 en Mi bemol mayor

Opus 76. 6 variaciones para piano en re mayor

Opus 77. Fantasia para piano en sol menor

Opus 78. Sonata para piano n°24 en fa sostenido mayor

Opus 79. Sonata para piano n°25 en sol mayor

Opus 81 n°l1. Sonata para piano n°26 en mi bemol mayor: Les Adieux
Opus 90. Sonata para piano n°27 en mi menor

Opus 101. Sonata para piano n° 28 en la mayor
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1818. Opus 106. Sonata para piano n° 29 en si bemol mayor:Hammerklavier-
Sonate

1820. Opus 109. Sonata para piano n°® 30 en mi mayor

1822. Opus 110. Sonata para piano n° 31en la bemol mayor

1822. Opus 111. Sonata para piano n°® 32 en do menor

1822. Opus 119. 11 Bagatelas

1823. Opus 120. 33 Variaciones para piano en do mayor sobre un vals de
Anton Diabelli

1824. Opus126. 6 Bagatelas

1826. Opus 134. Fuga para piano a cuatro manos
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ANEXO 2. Carta de Beethoven

AN -
<

17 documents, cUyo original se conserva en Hamburgo, & €0°
nocido, pero no puede faltar agui, porque €s el mas autorizado €o-
menratio esistente para explicar €l caracter del op. 3% Ne, 2. o

Poecuérdese €s€ “erito de rebelién Y desgarrador sufrimiento”
comn ha lJamado Romain Tolland a esta carta célebre:

“.tTombres, Que me Juzgals cruel 0 me hacéis pasar por joco ©
misantropo!, 1GUE injustos sOis conmigo! jNo sabéis la razdn se-
creta de lo gque 08 aparece de ese modo! Mi corazén y mi espiritu
se inclinaban desde la infancia al dulce sentimiento g;

Aun a realizar grandes actos he estado siempre dispuesto. Pero, des-
de hace seis afos, mirad cudl es mi estado hormble, agravado por
médicos sin juicio, sngafiado un afio y otro afio en la esperania de
mejoria, obligado, €n fin, o l2 perspectiva de una enfermedad per-
durable, cuya curacion pide acaso afios, SiNO €5 completamente im-
ible. Nacido con remperamento ardiente Y 4Ctivo, accesible aun
a lag distracciones sociales, he tenido muy pronto que separarme de
lns hombyes y pasat mi vida en l2 soledad.
wGj algunas Veces he pretendido proceder de otro modo, ioh,
cuan duramente me ha herido la triste experiencia renovada de
mi enfermedad! Y, sin embargo, no me €ra posible decir a 108
hombres: “:Hablad mas fuerte, gritad, porque estoy sordo!” 1Ah,
cHmo me Seri posible revelar la falta de un sentido que debiera
ser en mi mas perfecto que en Jos demas? Un sentido que he posel-
do en otro fiempo con la mayor perfeccion, con una -perfeccion
que, ciertamente, pocos de mi arte han alcanzado. AV, ahora 1o
puedo! Perdonadme, PUes, ¢i me véis Vivir aislado, cuando yo qui-
sicra mezclarme con yosotros. Mi desgracia me €3 doblemente pe-
nosa, .porque debe ser desconocida. Me ests prohibido encontrar un
sosiego en 12 sociedad de los hombres, en las conversaciones espi-
rituales, en las confidencias mutuas. :Solo, completamente solo! No
puedo arriesgarme en el mundo, 3 menos que la gbsoluta necesidad
{o exija. Debo vivir como un proscrito. Si me aproximo a una
renrion me, sobrecoge angustia devoradora, por el temor de expo-
nerme a que observen mi estado. "

“Por eso acabo de pasar seis meses en €l campo: Mi sabio médico
qconsejome cunidar mi oido cuanto posible fuera. 1Qué humilla-
cién, cuando algnien estaba cerca de mi y escuchaba alguna lejana
musica, y yo nada ola; €l canto de un pastor llegaba a su otdo, ¥

K) el silencio! Tales pruebas .me llevaron cerca de la deses-
perzcidn; poco ha faltado para que ¥o mismo pusiese fin 2 mi vida.
E] arte, solo el arte me ha detenide. :Ah! Me parecia imposible
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dejar este mundo, antes de cumplir todo aquello que yo juzgaba
era mi misién. Asi, yo prolongué esta miserable vida, verdadera-
mente miserable: ral es mi irritabilidad, que el menor cambio puede
lanzarme del mejor al peor de los estados, iResignacion! A ella
debo tener ahora como guia. Ya lo es. Duradera serd, asi lo espero,
mi resolucién de -resistir hasra que plazca a las inexorables Parcas
cortar el hilo de mi vida. Acaso fuera eso lo mejor; acaso no, pero
¢stoy pronto. ;A los veintiocho afios forzado a ser filésofo! No es
facil; mds duro es para el artista que para cualquier otro.

“;Divinidad! Desde las alturas penetras en el fondo de mi co-
razén; td conoces, ti sabes que el amor a la humanidad y el deseo
de hacer el bien habjtan en él. iAh, hombres! Si algiin dia leéis esto,
pensad que habéis sido injustos para mi. ;Que el desgraciads se
consuele al hallar otro como él, quien a pesar de los obsticulos de
la_naturaleza ha hecho todo lo que estaba en su mano para ser
admitido en la categoria de los artistas y de los hombres elegidos!

“Vosotros, hermanos mios, cuando yo haya muerto, si el doctor
Schmidt existe atn, rogadle que haga la descripcién de mi enfer-
miedad. Publicadla con estas lineas: acaso leyendo esto, el mundo se
reconcilie con el inocente que estard ya en la tumba,

“Por mi parte, declaro aqui que os constituyo herederos de mi
pequena fortuna, si se puede dar ese nombre a lo que poseo.

“Compartios lealmente este modesto haber, tratad de entenderos
y ayudaros mutuamente. )

“Todos los dafios que me habéis causado os los perdoné hace
mucho tiempo. ;bien lo sabéis!; pero, en cambio, no olvidaré el
afecto que Carlos me ha mostrado en esta ultima época. Todo Jo
que os deseo es que vuestra existencia sea. mis feliz que la mis,
Ensenad a vuestros hijos a cultivar la virtud; ésta,’y no el dinero, es
lo que da la dicha; y os hablo por experiencia, porque ella ha ali-
viado mi miseria y aligerado mis sufrirmientos. EF amor a la virtud,
con el amor a mi arte, me han protegido contra la tentacién de
poner fin a mis dias,

“Sed dichosos, amaos y transmitid la expresién de mi agradeci-
miento a todos mis -amigos, particularmente al principe Lichnows-
ky y al doctor Schmidt,

“Desco que los instrumentos de musica del Principe sean con-
servados por uno de vosotros. De todos modos, que este tesoro no
sea causa de querella. Vendedlos, si estdis en apuro; serfa yo may
feliz si pudiera seros Wtil todavia desde la tumba.

“Y ahora estoy pronto; vuelo ante la muerte, sin sentimiento por
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ello, a2 pesar de mi duro destino; pero yo no quisiera que viniese
antes de serme permitido dar plena expansién a mis facultades ar-
tisticas. No obstante, a cualquier hora la acogeré con alegria,
porque me libertara de un suplicio sin esperanza. Si; ven cuando
quieras, joh, Muerte! Te espero sin debilidad.

“Adiods, y no me olvidéis. Merczco que os acordéis de mi, por-
que duranté¢ mi vida he pensado mucho en vosotros y he deseado
haceros felices. Asi sea.

Ludwig van Beethoven.

Heiligenstadt, 6, octubre de 1802,

“Asi pierdo —;qué dolorosamente!— la dulce esperanza que me
acompané hasta ahora de verme curado, siquiera relativamente. Co-
mo se marchitan las hojas en el otofo, la esperanza se marchité pa-
ra mi. Me voy de aqui, tal, como llegué, o empeorado todavia,
pues he perdido el valor que me animaba a veces, en algunos bellos
dias del verano. ;{Oh, Providencia, permite que siquiera un dia
puro de alegria me ilumine atn! ;Hace tanto tiempo que es gjeno
para mi el eco de la verdadera dicha! ;Cuindo, joh, Divinidad!
podré sentirla de nuevo en el templo de la Naturaleza y de la hu-
menidad? ¢Nunca? ;Oh, no, seria demasiado cruel!”

s 1 ] 1] Al . . s . L] .
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ANEXO 3. Obras para piano de Mendelssohn

(1826) Opus 5. Capriccio en fa sostenido menor

(1826) Opus 6. Sonata en mi mayor

(1827) Opus 7. 7 Piezas caracteristicas en mi menor, si menor, re mayor, la
mayor, la mayor, mi menor y mi mayor

(1829) Opus 14. Rondo capriccioso en mi menor

(1829) Opus 15. Fantasia

(1829) Opus 16. 3 Fantasias en la menor, mi menor y mi mayor.
(1833-35) Opus 33. Caprices en la menor, mi mayor y si bemol menor
(1832-37) Opus 35. 6 Preludios y fugas

(1841) Opus 54. Variaciones serias en re menor

(1842) Opus 72. 6 Kinderstticke

(1841) Opus 82. Variaciones en mi bemol mayor

(1841) Opus 83. Variaciones en si bemol mayor

(1834-38) Opua 104. 3 Preludios y 3 estudios

(1821) Opus 105. Sonata en sol menor

(1827) Opus 106. Sonata en si bemol mayor

(1837) Opus 117. Albumblatt en mi menor

(1837) Opus 118. Capriccio en mi mayor

Opus 119. Perpetuum mobile en do mayor

Otras piezas diversas

Romanzas sin palabras

(1829) Opus 19. 6 Romanzas sin palabras
(1833-34) Opus 30. 6 Romanzas sin palabras
(1837) Opus38. 6 Romanzas sin palabras
(1841) Opus 53. 6 Romanzas sin palabras
(1843-44) Opus 62. 6 Romanzas sin palabras
(1843-45) Opus 67. 6 Romanzas sin palabras
(1834-45) Opus58. 6 Romanzas sin palabras
(1842-45) Opus102. 6 Romanzas sin palabras
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ANEXO 4. Obras para piano de Ravel

1893 Serenata grotesca

1895 Minueto Antiguo

1895 Habanera

1899 Pavana para una infanta difunta
1901 Juegos de agua

1903-05 Sonatina

1904-05 Espejos

1908 Gaspard de la nuit

1908-10 Mi madre la oca

1909 Menuet sur le nom de Haydn
1911 Valses nobles y sentimentales
1912 A la maniére de...Chabrier
1912 A la maniére de...Borodine
1914-17 Le Tombeau de Couperin
1918 Frontispice

1929-30 Concierto para mano izquierda
1929-31 Concierto en sol mayor

Arreglos a sus propias obras:

1920 Le Valse (reduccion para dos pianos)

1929 Boléro (reduccién para piano)

1932 Concerto en sol de Ravel (reduccién para dos pianos)

Arreglos de otras obras:

1909 Trois Nocturnes (Claude Debussy) reduccién para dos pianos

1910 Prélude a 'aprés-midi d’'un faune (Claude Debussy) reduccién para piano
a cuatro manos
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ANEXO 5. Obras para piano de Salgado

1944 Sanjuanito futurista. Microdanza.
1957 Seis fases rapsodicas sobre tres acordes
1968 Quadrivium

Suites:

1940 Fiesta de Corpus en la aldea

1942 Galeria del folklore andino-ecuatoriano
1945-56 Mosaico de Aires Nativos

1947 Estampas Serraniegas

Sonatas:

1950 Sonata 1
1951 Sonata 2
1969 Sonata 3

Conciertos:

1941 La consagracion de las virgenes del sol
1948 Concierto en sol menor

1958 Concierto para piano y arpa
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