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Resumen

Titulo: Aportes pedagogicos para la interpretacion y ensefianza de cinco piezas para piano solo

del romanticismo?.
Autor: Patricia Ramirez Hernandez?2.

Palabras Clave: aportes pedagdgicos, piano, romanticismo, interpretacion, indicaciones técnico-

interpretativas.
Descripcion:

Este trabajo de investigacion de caracter pedagogico consistié en describir los elementos pedag6gicos mas relevantes
de cinco piezas para piano solo del romanticismo, las cuales son “Impromptu en La bemol mayor, Op. 90, n.°4”,
“Nocturno en Mi bemol mayor, Op. 9, n.°2”, “Preludio en Re bemol mayor, Op. 28, n.°15”, “Consolacién n.°3, en Re
bemol Mayor” y cuatro piezas del “Album de la Juventud, Op. 39”, como una guia que permita orientar a los
estudiantes de piano interesados en interpretar este repertorio. Para la realizacion de estos elementos se consideraron
los aspectos mas importantes de la métrica, la velocidad, el tiempo, el fraseo, las dinamicas y el pedal, implicitos en
las indicaciones técnico-interpretativas de las partituras, asi como el estilo y caracter de cada pieza. La construccién
de los aportes pedagogicos se realizd con la guia de la maestra Maryna Shetsova durante los niveles superiores de la
materia de piano principal, y la investigacion de diferentes materiales bibliograficos como libros, diccionarios de
terminologia musical, tesis (pregrado, maestria y doctorado) y articulos de mdsica, de universidades nacionales e
internacionales, cuyo tema central es la pedagogia e interpretacion del piano en el romanticismo partiendo desde el
estilo musical de sus compositores. En los aportes pedagdgicos de cada pieza se encuentra inicialmente una
introduccidn que explica el contexto en el que su autor la compuso, su género y estilo. Posteriormente, se describen
los aportes concernientes a velocidad, pedal y, fraseo e indicaciones técnico-interpretativas. Asi, se llega a la
conclusidn de que estas cinco piezas poseen recursos técnicos en comun utilizados por los compositores de la época,
cuya correcta ejecucion ayudaria al estudiante de piano a abordar todo el repertorio descrito en este proyecto y, a su

vez, otras obras del romanticismo.

! Trabajo de Grado.
2 Facultad de Ciencias Humanas. Escuela de Artes. Director: Carlos Eduardo Basto, Magister en pedagogia

musical Kodaly.
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Abstract

Title: Pedagogical contributions for interpretation and teaching of five romanticism's pieces for

solo piano®.
Author: Patricia Ramirez Hernandez*.

Keywords: pedagogical contributions, piano, romanticism, interpretation, technical-interpretative

indications.

Description:

This research work, of a pedagogical nature, consisted of describing the most relevant pedagogical elements of five
romanticism’s pieces for solo piano, which are: “Impromptu in A flat major, Op. 90, No. 4, “Nocturne in E flat major,
Op. 9, No. 27, “Prelude in D-flat Major, Op. 28, No. 15”, “Consolation No. 3, in D-flat Major”, and four pieces from
the “Album for the young, Op. 397, as a guide to piano students interested in interpreting this repertoire. Considering
for the realization of these elements, the most important aspects of the metric, the speed, the time, the phrasing, the
dynamics and the pedal, implicit in the technical-interpretative indications of the scores, as well as the style and
character of each piece. The construction of the pedagogical contributions was carried out with the guidance of Master
Maryna Shetsova during the higher levels of the principal piano’s subject, and the investigation of different
bibliographic materials such as books, thesis (undergraduate, master and doctoral) and music articles, from national
and international universities, whose central theme is the piano's pedagogy and interpretation in romanticism, starting
from the its composers musical style, and musical terminology dictionaries. In the pedagogical contributions of each
piece, there is initially an introduction that explains the context in which its author composed it, its genre and style.
Subsequently, the contributions concerning speed, pedal and, phrasing and technical-interpretative indications are
described. Concluding that these five pieces have common technical resources used by the composers from this
musical period, whose correct execution would help the piano student to learn the entire repertoire described in this
project, as well as other romantic pieces.

3 Bachelor Thesis.
4 Faculty of Human Sciences. School of Art. Director: Carlos Eduardo Basto, Magister en pedagogia

musical Kodaly.



APORTES PEDAGOGICOS PARA LA INTERPRETACION DEL PIANO 11
Introduccion

Los tratados pedagogicos para la correcta interpretacion y ensefianza del piano han surgido
a través de la historia como respuesta a la demanda de pianistas profesionales y aficionados que
buscan perfeccionar su técnica y alcanzar la correcta ejecucion de las diferentes piezas para piano.
En el caso particular de la primera parte del siglo XIX, grandes pedagogos, tedricos, compositores
y pianistas como Clementi, Hummel, Czerny, Fétis y Moscheles, entre otros, desarrollaron
métodos y/o tratados que, tras su orientacion, definieron el marco en que crecieron los pianistas
romanticos. Dada la importancia de estos tratados, asi como el interés de los estudiantes e
intérpretes de diferentes niveles por abordar repertorio del romanticismo, nace el presente
proyecto, que se titula: “Aportes pedagogicos para la interpretacion y ensefianza de cinco piezas

para piano solo del romanticismo”.

Mencionado lo anterior, este proyecto busca describir los elementos pedag6gicos méas
relevantes de cinco piezas del romanticismo, que son el “Impromptu en La bemol mayor, Op. 90,
n.°4”, “Nocturno en Mi bemol mayor, Op. 9, n.°2”, “Preludio en Re bemol mayor, Op. 28, n° 15”,
“Consolacion n.°3, en Re bemol Mayor”, y cuatro piezas del “Album de la Juventud”, Op. 39,

n.°7, 8,10y 16.

La elaboracion de estos elementos se realizo con la guia de la maestra Maryna Shetsova en
los niveles superiores de la materia de piano principal y el analisis de diferentes materiales tedricos
y criticos (libros, tesis de grado, articulos académicos, etc.); obteniendo como resultado de este
trabajo investigativo, una guia de aportes pedagdgicos del repertorio nombrado, en donde se
encuentra inicialmente una introduccion a cada pieza y, posteriormente, la descripcién de los

aportes concernientes a velocidad, pedal y fraseo e indicaciones técnico-interpretativas.
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1. Planteamiento del problema

Con el fin de dar soporte a este proyecto investigativo, se realizé una blsqueda y estudio
de diferentes materiales tedricos y criticos (tesis de grado, articulos académicos, etc.), de los cuales

se escogieron como referentes los siguientes trabajos:

“Aportes pedagbgicos para la interpretacion y ensefianza de los cuatro impromptus Op. 90
- d 899 de Franz Schubert”, de Sergio Guzman (2015)

Esta tesis de maestria de la Universidad Nacional de Colombia, escrita por Sergio Guzman
Gutiérrez en el afio 2015, consiste en proporcionar aportes pedagdgicos para facilitar a los
estudiantes de nivel intermedio de piano una mayor comprension en la interpretacion al momento
de abordar estos cuatro impromptus de estilo romantico, tomando en cuenta diferentes aspectos
técnicos y melddico-armonicos, asi como el caracter emocional y expresividad caracteristicas del
lenguaje musical del compositor Franz Schubert. Este proyecto brinda un aporte importante, ya

gue expone un ejemplo para la formulacion de los elementos pedagdgicos.

“Bajo las estrellas del romanticismo. Un viaje a través de la noche”, de Juan Neus Vercher
(2012)

La presente tesis de maestria de la Universidad de Catalunya, escrita por Juan Neus Vercher
en el afio 2012-2013, trata de uno de los géneros mas importantes del romanticismo musical: el
nocturno. Después de analizar algunos de los nocturnos més destacados, el autor plantea a los
compositores Robert Schumann, Franz Liszt y Fréderic Chopin como los grandes exponentes de
este genero. Dado que dentro de las cinco piezas trabajadas en el presente proyecto de grado se
encuentran el “Nocturno Op. 9, n.°2”, de Fredéric Chopin, y la “Consolacion n.°3”, de Franz Liszt,
pieza que esta basada en el género nocturno, esta tesis representa un respaldo para la bibliografia

de este trabajo.
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“Chopin y Liszt pianistas romanticos: analisis técnico-interpretativo comparado de una
seleccion de sus obras”, de Maria Luisa Monzén Gallardo (2013)

El objetivo de esta tesis doctoral de la universidad Uned de Espafia, escrita por Maria Luisa
Monzon Gallardo en el afio 2013, es comprender la manera en que tanto Chopin como Liszt
interpretaron y ensefiaron sus obras para piano, a partir del estudio de la obra, el entorno, los
tratados de ejecucion instrumental, los textos pedagdgicos existentes y los testimonios de las
personas cercanas a los compositores. Este documento ofrece una perspectiva humana, pedagogica
e interpretativa de los mencionados autores, al tiempo que aporta informacion relevante sobre la
técnica utilizada por estos dos grandes pianistas, que ayuda en la construccion de los elementos

pedagogicos sobre las indicaciones técnico-interpretativas de las piezas seleccionadas.

“Aproximaciones pedagogicas de seis preludios del Op. 28 para piano de Chopin”, de Anibal
Ernesto Gomez (2015)

Este es un proyecto de investigacion de maestria de la Pontificia Universidad Javeriana en
donde Anibal Ernesto Gomez (2015) aborda seis de los veinticuatro preludios del Op. 28 de
Frédéric F. Chopin teniendo como base la pedagogia y la interpretacion musical. Alli, explica la
importancia de este Opus a partir del gran reconocimiento que obtuvo en el contexto musical de la
primera mitad del siglo X1X y de las dificultades técnicas que resuelve cada uno de sus preludios,
haciendo énfasis en los preludios n.°2 en La menor, n.°4 en Mi menor, n.°12 en Sol sostenido
menor, n.°16 en Si bemol menor, n.°19 en Mi bemol mayor y n.°24 en Re menor. Debido a que el
autor expone una resefia histdorica y contextual del Op. 28 en su apartado “Frédéric Chopin”, este

proyecto sirve como soporte pedagogico para el presente trabajo de pregrado.

Diccionario enciclopédico de la musica, de Alison Latham (2010)

El Diccionario de terminologia musical, publicado en el afio 2010, se desarrollé a partir de
la necesidad de un nuevo tipo de Oxford companion to music que abordara la musica desde su

contexto histérico, social y cultural, con la incorporacion de conceptos y técnicas de otras
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disciplinas como la antropologia, la critica literaria, la iconografia, la linglistica, entre otras. Este
diccionario contribuye a la construccion del significado de las diferentes indicaciones de tempo e
interpretacion, implicitas en cada partitura, al igual que a la explicacion de los adornos u

ornamentaciones presentes en las mismas.

“Russian piano music for Children Written from 1878 to 1917”, de Yuliya Minina (2012)

Esta tesis doctoral, escrita por Yuliya Minina (2012) en la Universidad de Washington,
trata acerca de la musica rusa escrita para nifios desde el afio 1878 hasta el afio 1917. En este texto,
la autora expone el estilo y la técnica desarrollada por Tchaikovsky al ser el primer compositor
ruso en componer esta clase de musica con el “Album for the Young Op. 397, e indica como su

trabajo influyo en compositores posteriores como Arensky, Gedike, Maykapar y Gliére.

Cabe destacar que en esta tesis Minina describe detalladamente el contexto historico en el
que surge el “Album for the Young Op. 397, las razones que llevaron a Tchaikovsky a escribirlo
y la forma sobre la que fue compuesto. Este trabajo es esencial en esta investigacion, pues brinda
informacion importante para la realizacion de los aportes pedagégicos sobre el “Album de la
Juventud Op. 39” y permite la elaboracién de una breve resefia de las piezas “El Funeral de la

mufieca”, “Vals”, “Mazurca” y “Antigua cancion francesa”.

“Estudio de la ensefianza del pedal de resonancia del piano a través del analisis de las obras
pedagogicas. Disefio de una propuesta metodologica para su ensefianza”, de Oliver Curbelo
Gonzalez (2013)

Esta es una tesis doctoral presentada por Oliver Curbelo Gonzélez en la Universidad de las
Palmas de Gran Canaria en el afio 2013. Este estudio incluye una amplia fundamentacion teorica
que recoge todos los aspectos que influyen en el uso del pedal de resonancia. La primera parte de
la tesis refleja el uso del pedal segun un periodo estilistico determinado. Asimismo, también

expone el mecanismo y la funcidn de los distintos pedales del piano, su evolucion desde los
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primeros fortepianos hasta la actualidad, los simbolos empleados por los compositores para su

utilizacion y los distintos estilos interpretativos surgidos a través de la historia.

Esta tesis presenta informacion importante acerca del mecanismo y funcion del pedal de
resonancia y el pedal de una corda, necesaria para las indicaciones de pedal descritas en este

trabajo de pregrado.

“Ferenct Liszt y Fryderick Chopin: el virtuosismo pianistico del Paris Romantico”, de
Zuleyma Guillén Gonzélez (2015)

Esta tesis de pregrado en Historia del Arte de la Universidad de la Laguna fue realizada
por Zuleyma Guillén Gonzélez en el afio 2015 — 2016. En ella, la autora presenta a grandes rasgos
el contexto en el que surgio el romanticismo en el siglo XIX, en especial varios hechos que
derivaron en la fundacion de conservatorios y centros pedagdgicos como el de Paris en 1975: el
establecimiento de los mdsicos y compositores como figuras autdbnomas de la iglesia, la
instauracion del recital de concierto, la publicacion de sus obras, su rol como profesores de
interpretacion, entre otros. A continuacion, expone las principales caracteristicas del piano forte,
utilizado a partir de 1820, y la finalidad de las obras que se escribian para este instrumento. Por
altimo, se centra en las figuras de Frédéric Chopin y Franz Liszt, su personalidad a traves de
diferentes afirmaciones de personas que le rodeaban en la época, su difusion como virtuosos, su
estilo como concertistas, su papel como intérpretes y su ingenio como compositores, destacando
al final del texto las diferencias entre ambos pianistas. Esta informacidn es imprescindible para la

formulacion de este proyecto.

“El siglo XIX: el piano romantico”, de Miriam Sotelo Huertas (2015)

Este articulo de Miriam Sotelo Huertas (2015), publicado en la Revista digital para
profesionales de la ensefianza de la Federacion de Ensefianza de CC. OO. de Andalucia, expone

las etapas del romanticismo, el contexto histdrico, politico y social en que las raices de este género
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empiezan a surgir, el desarrollo del término romantico en el contexto de las artes y los estilos e
ideas a los que esta estética hace referencia. A continuacion, hace énfasis en el romanticismo
musical, describe su desarrollo en las principales ciudades de Europa y explica el establecimiento
de la figura de musico independiente, las premisas sobre las que estan basadas las obras romanticas
y la reforma del lenguaje musical en este periodo, donde destaca los cambios en el ritmo, la agogica
y las texturas utilizadas. Por consiguiente, este articulo presenta informacion indispensable para la

formulacion de este trabajo de grado.

“El tempo en la musica clasica y Romantica (1750 — 1900)”, de Clive Brown (2009)

Este articulo, publicado en la revista Quodlibet, expone los aspectos sobre los que los
instrumentistas se basaban desde el afio 1750 para establecer el tiempo aproximado de ejecucion
de las piezas, aun cuando en algunos casos no se encontraba ninguna indicacion en las partituras.
El autor presenta la informacion en cinco apartados, y en el caso particular del apartado “El
impacto producido por la llegada del metronomo”, Brown describe el sistema antiguo para
especificar como el tiempo se vino abajo debido a que muchos musicos de comienzos del siglo
XIX manifestaban un gran interés por encontrar un procedimiento para indicar el tempo que no
diera lugar tan facilmente a malentendidos como los anteriores. Ademas de eso, explica como
posteriormente la rapida aceptacion del metronomo y la proliferacion de su uso en las décadas
segunda y tercera del siglo X1X fueron la respuesta directa al cambio de las circunstancias. Incluso
antes de que el éxito comercial del metronomo de Maelzel se hiciera evidente, muchos
compositores se sintieron atraidos por la idea de poder incorporar regularmente a sus

composiciones indicaciones cronométricas precisas de tempo con otros medios.

Entre estos se destaco el compositor y pianista Johann Nepomuk Hummel (1828), quien

expreso en un informe de su A Complete Theoretical and Practical Course of Instruction on the
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Art of Playing the Pianoforte, que para los compositores esto ofreceria una gran ventaja; puesto
que, si se disponia de una indicacion con los grados del metronomo, sus composiciones se
interpretarian a un tempi exactamente igual en cualquier pais. Hummel (1828) también incluyé en
su tratado la tabla de indicaciones metrondmicas creada por Maelzel y totalmente aprobada por él,
adecuada para las piezas lentas, moderadas o rapidas en los diversos metros, reforzando asi la idea

de que los términos de tempo correspondian a una velocidad determinada del pulso de la mdsica.

Esta tabla de escala metronémica de la que se expres6 Hummel seria utilizada por
diferentes compositores del romanticismo para indicar el tiempo de ejecucion de sus obras. Por
esta razdn, este articulo es de gran importancia para la construccién de un valor aproximado del
tiempo de interpretacion de las piezas objeto de estudio de este trabajo de pregrado, de acuerdo a

la indicacion con la cual se encuentra marcada cada una.

Pregunta de investigacion

A partir de lo esbozado en los parrafos precedentes, el interrogante basico sobre el que se
desarrolla este trabajo de investigacion de orden pedagdgico es: ;Como abordar la interpretacion

de una pieza para piano solo del romanticismo?
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2. Objetivos
2.1. Objetivo general
Describir los elementos pedagdgicos mas relevantes que permitan orientar a los estudiantes
de piano interesados en las cinco piezas del romanticismo descritas en este proyecto, con el fin de
que puedan acceder a informacidn atil acerca de la interpretacion estilistica, correcta y fluida de

este repertorio.

2.2. Objetivos especificos

Deducir los elementos pedagdgicos a partir de las indicaciones técnico-interpretativas

implicitas en cada partitura, asi como de su caracter y estilo musical.

Abordar los aspectos mas relevantes de la métrica, velocidad e indicaciones de tempo como
elementos pedagogicos imprescindibles para lograr una correcta interpretacion de cada pieza

presentada en este proyecto.

Explicar el uso correcto del pedal para no mezclar armonias y obtener la sonoridad

adecuada acorde al estilo de cada pieza musical.
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3. Justificacion

Este proyecto de grado es necesario y fundamental para la formacion e interpretacion
musical del piano por varios motivos, entre los que cabe destacar dos: primero, porque ofrece
aportes pedagogicos y herramientas técnico-interpretativas para los aprendices y maestros de piano
que deseen abordar el repertorio del romanticismo escogido en este proyecto, que contiene obras
de Schubert, Chopin, Liszt y Tchaikovsky; segundo, porque permite un mayor conocimiento de la
forma, el estilo y caréacter de cada una de las piezas romanticas para piano solo descritas en este
trabajo, lo que ayuda a afianzar el aprendizaje y comprender ese exaltado sentimiento romantico

que se consolidd en el siglo XIX.

El repertorio de este proyecto fue escogido considerando las tres etapas del periodo

romantico, ubicando las piezas seleccionadas cronolégicamente de la siguiente forma:
Tabla 1

Repertorio musical escogido del romanticismo

Etapa Compositor Pieza Resefa

Romanticismo Franz Schubert Impromptuen La Compuesto en 1827 y publicado en

Temprano bemol Mayor, 1857 (Ham, 2005)
Op. 90, n.°4.

Romanticismo Frédéric Escrito entre 1830 y 1832, fue
Nocturno en Mi

Pleno Chopin publicado en el afio 1833 y dedicado
bemol Mayor,

a Madame Marie Pleyel (Huneker,
Op. 9, n.°2.
1918).
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Escrito durante la estancia de
Chopin en el  Monasterio
de Valldemosa, Mallorca en 1839

(Meier, 1993, y Gémez, 2015).

Compuesta entre 1849 y 1850, y

publicada en 1850 (Monzén, 2013).

Romanticismo Estas piezas fueron compuestas en

Tardio el afo 1878, y escritas para su
sobrino Volodya Davydov (Minina,

2012).

8. Vals.
10. Mazurca.
16. Antigua

cancion francesa

(Minina, 2012).

4. Marco teérico

Con base en el tema principal de esta investigacion, que son los aportes pedagdgicos sobre

cinco piezas del romanticismo, se referenciardn algunos métodos y/o tratados pedagdgicos acerca


https://es.wikipedia.org/wiki/Valldemosa
https://es.wikipedia.org/wiki/Mallorca
https://es.wikipedia.org/wiki/1838
https://musicnetmaterials.wordpress.com/2016/10/30/album-de-la-juventud-de-tchaikovsky-op-39-1-oracion-de-la-manana/
https://musicnetmaterials.wordpress.com/2016/10/30/album-de-la-juventud-de-tchaikovsky-op-39-1-oracion-de-la-manana/
https://musicnetmaterials.wordpress.com/2016/10/30/album-de-la-juventud-de-tchaikovsky-op-39-1-oracion-de-la-manana/
https://musicnetmaterials.wordpress.com/2016/10/30/album-de-la-juventud-de-tchaikovsky-op-39-1-oracion-de-la-manana/
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de la interpretacion del fortepiano, pues estos definieron el marco en que crecieron los grandes

pianistas romanticos.

Introduction to the art of playing on the pianoforte, de Muzio Clementi (1801)

El compositor, pianista y pedagogo activista Muzio Clementi publicé en el afio 1801 un
texto fundamental para comprender su concepcion de la técnica: el método de piano titulado
Introduction to the art of playing on the pianoforte, que surgio cuando la actividad pedagdgica de
Clementi estaba en su pleno auge. La Introduction estd dedicada en sus primeras paginas a la
teoria: lectura, conocimiento del teclado y de las tonalidades. Posteriormente, trata temas como la
digitacion, la articulacion, la dinamica y los efectos propios del piano, y expone diferentes
gjercicios con el criterio de abordar formulas breves y variadas que alternan problemas mecanicos

diversos y estan destinados a entrenar separadamente cada mano (Chiantore, 2007).

Escuela completa técnico-practica de la ejecucion pianistica, desde las primeras instrucciones
elementales hasta el grado mas alto de perfeccion, de Johan Nepomuk Hummel (1828)

El método del pianista Johan Nepomuk Hummel, publicado en 1828 en su libro Escuela
completa técnico-practica de la ejecucion pianistica, desde las primeras instrucciones elementales
hasta el grado mas alto de perfeccion, caus6 gran impacto en toda Europa porque buscaba abarcar
el aprendizaje de la musica desde la iniciacion hasta un estado maximo de virtuosismo. Después
de explicar el tema de la postura del cuerpo, Hummel (1828) habla explicitamente de la técnica
digital que estaba basada en los movimientos en punta de dedo de su maestro Mozart. A
continuacion, su texto presenta el problema del entrenamiento del dedo y propone diferentes

ejercicios, entre los que se destacan una serie de 19 variaciones.

En la segunda seccion de la primera parte se presentan 170 ejercicios sobre las mismas
cinco notas, 205 sobre una posicion mas abierta, 241 sobre la extension de una octava y otros

tantos que evocan movimientos extra digitales. Asimismo, en los diez capitulos de la segunda parte
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se encuentran nuevos ejercicios, pero en este segmento Hummel (1828) introduce numerosas
anotaciones acerca de la posicion que la mano debe adquirir en cada caso, hablando en estas notas
de dedos “tendidos” o “curvados”. Mas adelante, el pedagogo también trata asuntos de la técnica
como las notas dobles, el estacato de dedo, el estacato de mufieca y el legato. Por ultimo, en la
tercera parte, Hummel (1828) se concentra en el problema de la interpretacion, expresando que
para conseguir una ejecucion bella es necesario que uno sea duefio de sus propios dedos, logrando

que estos sean susceptibles de modificar el sonido en todas sus gradaciones (Chiantore, 2007).

Complete Theoretical and Practical piano forte school, de Carl Czerny (1839)

Carl Czerny, alumno de Beethoven entre 1800 y 1803, es el reflejo mas equilibrado de la
estética musical de la primera mitad del siglo XIX. Su trabajo pedagogico superd el de intérpretes
prestigiosos como Kalkbrenner y Hummel. En el afio 1839, en Viena, Czerny (1839) public6 una
obra monumental, un método completo llamado Complete Theoretical and Practical piano forte
school, compuesto de tres volimenes de gran tamafio establecidos sobre el esquema teoria-

digitacién-interpretacion.

De las generalidades de este método es relevante mencionar que en su primera parte Czerny
(1839) describe detalladamente la posicion que el cuerpo del intérprete debe tener en relacion al
teclado; seguidamente, se refiere a los brazos y la mano, explicando también la curvatura correcta
de los dedos; a continuacion, especifica la forma correcta de percutir la tecla, dado que el gusto
musical estaba evolucionando hacia un legato continuo. En este primer volumen también recalca
la importancia de la mano quieta en situaciones como acordes, trinos y notas repetidas, y el

movimiento de los brazos en los saltos de gran extension.

En el segundo volumen de su tratado pedagogico, Czerny (1839) quiso que las reglas de

las digitaciones se basaran en la amplitud de los diversos intervalos, méas que en la técnica para
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realizar cada combinacion; de esta manera, describe el empleo simultaneo de dos dedos sobre la
misma tecla, los arpegios, las terceras y las sextas partidas que se sitdan al lado de las escalas en
la técnica digital; ademas de esto, expone el desarrollo de los acordes en capitulos posteriores. Por
altimo, en la tercera parte, correspondiente a la interpretacion, Czerny (1839) se centra en su
descripcion de los diversos tipos de ataque en la distincion entre ligado y picado. Igualmente,
presenta lo referente al staccato, al mezzo-staccato y el staccatissimo, de lo que se deduce que
Czerny retorna a la técnica clavicordistica para cualquier pasaje de agilidad (Chiantore, 2007).
Méthode des Méthodes, de Moscheles y Fétis (1837)

El tratado de Moscheles y Fétis (1837), llamado Méthode des Méthodes, publicado en el
afio 1837, como su nombre lo dice, es un método que habla de los métodos de los demas y también
es un texto superlativo que acoge la tradicion y pretende sublimarla en una sintesis definitiva

(Chiantore, 2007).

Este método cuenta con la participacion de pianistas de la talla de Chopin y Liszt. Chopin
particip6 con la escritura de tres estudios originales y Liszt con un breve estudio que
posteriormente se llamaria Ab Irato. Fétis (1837), en primer lugar, presenta un original repaso de
la historia de los instrumentos de teclado, deteniéndose especialmente en el nacimiento de la
técnica del piano. Posteriormente, el tedrico aborda el problema central de su texto: compaginar
las diversas formas de tocar. De esta manera, comienza su descripcion de los movimientos del
brazo, diferenciando entre las octavas de brazo y las octavas de mufieca; mas adelante, se refiere
también a la realizacion de terceras y sextas, alabando aquellas interpretaciones donde la

flexibilidad de las articulaciones y el brazo tendido facilitaban una articulacion muy rapida.

Fétis (1837) también hace observaciones acerca de la relacion entre la altura de los dedos

y la fuerza del sonido resultante y, asimismo, describe sus percepciones acerca de los diferentes
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tipos de ataque con base en la practica de los pianistas importantes de la época, con la presentacion
y explicacion de 18 ejercicios de los pianistas Chopin, Liszt, Thalberg, Dohler, Bénédict y

Méreaux.

Ademas de lo anterior, Fétis (1837) expone en estos estudios que la escritura de Moscheles
se situaba al lado de los hombres nuevos de la época como Thalberg y Henselt, y que su fascinante
pianismo resultaba adelantado a su tiempo. Por ultimo, el autor complementa su tratado con una
introduccioén a los Estudios Op. 70, donde se condensa toda la magnitud de Moscheles, figura

central de la transicion hacia el piano roméntico (Chiantore, 2007).

5. Metodologia

Poblacion beneficiada del proyecto

La poblacién beneficiada de este proyecto son los estudiantes de piano de nivel basico,

intermedio y avanzado, academias de musica e instituciones educativas con énfasis musical.

Plan de trabajo

Etapas del proyecto

El presente proyecto de investigacion de caracter pedagogico esta dividido en siete etapas,

gue estan enunciadas a continuacion:

Identificacion de los elementos pedagogicos mas relevantes. A partir del estudio de las
cinco piezas para piano solo descritas en este proyecto, guiado por la maestra Maryna Shetsova,
se identifican los elementos pedagogicos mas relevantes, deducidos a partir de los aspectos
esenciales de la interpretacion como la métrica, la velocidad, el tiempo, el fraseo, las dinamicas y
el uso del pedal, implicitos en las indicaciones técnico-interpretativas de las partituras, asi como

del carécter, el estilo de las piezas y los pasajes de mayor complejidad.
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Recoleccion, estudio y analisis del material bibliografico. Se procede a la consulta,
estudio y analisis de diferentes materiales bibliograficos como libros acerca de la historia de la
técnica pianistica, diccionarios de terminologia musical, tesis de maestria y doctorado acerca de
aportes pedagdgicos, aproximaciones pedagdgicas e interpretacion de las piezas para piano solo
del romanticismo, articulos acerca del contexto de este periodo musical, entre otros, para el

posterior desarrollo del marco referencial y los aportes pedagdgicos.

Elaboracion del marco referencial. Se realiza una breve resefia de los métodos y/o

tratados para piano mas relevantes que influenciaron a los pianistas del romanticismo.

Descripcion de los aportes pedagégicos. se realiza la descripcion de los aportes
pedagogicos y en ellos, en primer lugar, se explica el contexto historico del surgimiento de cada
pieza e igualmente su género y estilo; posteriormente, se establecen las indicaciones y sugerencias
concernientes a la velocidad, el uso del pedal y, el fraseo e indicaciones técnico-interpretativas.
Este Gltimo item de los aportes se desarrolla en el orden del fraseo junto con figuras explicativas
en base a las partituras (anexos), que también especifican la forma de las piezas. Debido a las
caracteristicas de la “Consolacion N°3” también se establecen los aportes acerca del bajo y

acompafiamiento, y el ritmo al presentarse durante toda la pieza la relacion del tres contra dos.

Formulacion de las conclusiones. Al culminar los aportes pedagdgicos se formulan las

conclusiones mas importantes para consignarlas en el documento final.

Entrega del libro. Entrega del documento final del proyecto de grado.

Sustentacion del Proyecto. Con base en el documento final se prepara la sustentacion del
proyecto, considerando los aspectos mas relevantes del mismo y los aportes pedagdgicos mas

importantes de las cinco piezas del romanticismo descritas en este trabajo de pregrado.
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Cronograma de Actividades

En la Tabla 2 se muestra el cronograma donde se precisa el tiempo en el que se desarrollara

cada etapa del proyecto presentada en la metodologia.
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Tabla 2

Cronograma de Actividades

Etapa Cronograma 2020 2021 2022
de Actividades

Febrero
Marzo
Abril
Mayo
Junio

Julio
Agosto
Septiembre
Octubre
Noviembre
Diciembre
Enero

| Junio

| Julio

| Agosto

| Septiembre
X| Octubre
3| Noviembre
3| Diciembre
X| Enero

| Identificacién de
los elementos
pedagdgicos mas
relevantes.

T Recoleccion, X X X X X X X
estudio y analisis
del material
bibliografico.

1 Elaborac_ién marco X X
referencial.

v Descripcion de los X X X X X X X X X
elementos
pedagogicos.

V Formulacion de las X X
conclusiones.

VI Entrega del libro. -

VII Sustentacion  del
proyecto.

Febrero
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6. Resultados

Como resultado de este trabajo de investigacion se obtuvieron los siguientes aportes

pedagogicos:

6.1. Aportes pedagdgicos al “Impromptu en La bemol Mayor, Op. 90, n.°4”, de
Franz Schubert

Este impromptu, que es el tltimo de la serie de cuatro del Op. 90, fue compuesto durante
el romanticismo temprano, a principios del siglo XIX, y surgi6 en un periodo donde la gran sonata
clasica, aun prominente, perdia su liderazgo debido a que los nuevos compositores comenzaron a

cultivar formas mas pequefias como el impromptu, el nocturno y la balada.

Franz Schubert complet6 las dos series de cuatro impromptus Op. 90 y Op. 142, hacia
finales de 1827. La primera serie fue terminada, probablemente, en agosto y septiembre, y la
segunda serie en diciembre. Haslinger, un editor Vienés, publicé los dos primeros impromptus del
Op. 90 en diciembre de 1827 y él mismo les proporciond el titulo, pero los dos impromptus
restantes fueron publicados en 1857 por su hijo, Karl, el cuarto impromptu en su tono original, La

bemol mayor, y el tercer Impromptu fue transpuesto de Sol bemol a Sol mayor (Ham, 2005).

Velocidad

La pieza presenta un tiempo marcado de allegretto, que se refiere a un tiempo mas rapido

que andante pero mas lento y ligero que allegro (Latham, 2010), y su ejecucion puede realizarse a

un tempo aproximado, igual o mayor de J= 90 bpm.

Pedal

En la interpretacion de este impromptu debe aplicarse un pedal tardio prolongado en cada
cambio de armonia —que generalmente es en cada compéas— con algunas excepciones descritas en

el siguiente apartado de “fraseo e indicaciones técnico-interpretativas”.
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fraseo e indicaciones técnico-interpretativas

El “Impromptu Op. 90, n.°4” esta en métrica de 3/4 y tonalidad de La bemol mayor, pero
en realidad comienza en La bemol menor (Guzman, 2015). El tema inicial consiste en un arpegio
en forma de cascada conformado por cinco grupos de semicorcheas y una corchea al final, que da
paso a una respuesta de acordes en seis negras consecutivas. La mano izquierda realiza un bajo
corto que da el impulso al acorde una octava arriba, que permanece durante cuatro tiempos y

conduce a la dominante en figura de corchea.

Para la interpretacidn de este segmento se debe mantener el contraste entre los arpegios de
la melodia en pianisimo y la armonia de la mano izquierda; por tal razén, en la alternancia entre
teclas blancas y negras que se presenta en la mano derecha, es importante mantener los dedos cerca
de la tecla en el momento del ataque, pues de esta forma se adquiere mayor ligereza y se evita
realizar acentos (Chiantore, 2007). Hay que tener presente que en esta semifrase la dinamica crece
gradualmente en el transcurso de las semicorcheas y la Gltima corchea es corta y no se marca,
como lo indica el staccatissimo. En cuanto a la mano izquierda, se debe procurar que la intensidad
sonora del acorde, posterior al bajo, sea minima. Respecto al pedal, se ingresa el pedal tardio
prolongado con la primera semicorchea, se levanta inmediatamente después de la dominante en
corchea e ingresa de nuevo con la primera semicorchea del siguiente compas, donde inicia la

repeticion de la semifrase.

Posteriormente, los acordes que se presentan al final de cada frase deben ejecutarse de
forma corta, como lo indica el estacato, y la dinamica, crece a partir de la segunda negra hasta la
primera negra del siguiente compas, y disminuye durante las dos ultimas negras. Por ultimo, se
recomienda cambiar el pedal en cada negra con el fin de evitar que las armonias se mezclen (ver

Apéndice 1).
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Mas adelante, hacia el final de la cuarta frase, desde el compas N°23, también se presentan
varios acordes de forma consecutiva, en los que hay que tener presente que la intensidad sonora
decrece cada dos compases durante las dos ultimas negras y que la intensidad de cada decrescendo
es mayor a la anterior. De esta manera, desde el forte del compas N°27 la dinamica disminuye
hasta llegar al compas N°29 a un piano, sobre el que se ejecuta este compas en acordes de La

bemol menor y decrece hasta un pianisimo con el tltimo acorde de Mi bemol mayor.

La frase que oscila entre el compas N°39 y N°46 debe ser interpretada con un caracter
ligero y agradable (ver Apéndice 2). A partir del compas N°47 la melodia pasa a ser realizada por
la mano izquierda, manteniendo la nota larga del bajo y destacando la voz tenor que canta muy
expresiva (Guzman, 2015). En la interpretacion de esta voz es importante aplicar una mayor
intensidad en el ataque a la tecla correspondiente a la nota de la negra con puntillo y, después,
tocar de forma ligera la siguiente nota en figura de corchea, mientras que la mano derecha

acompaﬁa suavemente.

Hacia el compéas N°51 la sonoridad de la voz soprano de la mano derecha comienza a crecer
gradualmente, tomando més fuerza desde el compas N°57 y llegando a un fortisimo en el compas
N°64, donde el protagonismo de la melodia retorna nuevamente a la mano derecha con una
secuencia de grupos de cuatro semicorcheas en los que se debe acentuar sutilmente la primera

semicorchea de cada grupo (ver Apéndice 3).

Al llegar a los compases N°68 y 69 se hace énfasis en cada acorde, ejecutandolos con una
fuerza mayor, pero en el compas N°70 la intensidad disminuye hasta el pianisimo del compas

N°72. Respecto al pedal, cambia completamente cada dos tiempos para no acumular sonoridades.
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En la frase que va de los compases N°72 al N°79 se desarrolla un nuevo tema en tresillos
de arpegios, que debe interpretarse en pianisimo de manera muy expresiva tanto en la voz soprano
como en la voz de bajo y legatissimo (Guzman, 2015). En cuanto a los tresillos, hay que considerar
que la nota mas aguda representa la melodia y tiene una duracion de negra; por consiguiente, se
debe sostener esta nota mientras se ejecutan la segunda y la tercera nota, que realizan el papel de
acompafiamiento. Otro aspecto a tener en cuenta es que esta frase se compone por dos semifrases;
en las cuales, la dindmica crece hasta el Re bemol del compas N°73 y disminuye hacia el Sol del

compéas N°75, y de forma similar se desarrolla en la siguiente semifrase (ver Apéndice 4).

Més adelante, durante los compases N°103 y N°104, al interpretar los seis grupos de
semicorcheas que se desarrollan en forma de arpegio en la segunda inversién del acorde de La
bemol mayor, el intérprete debe tener presente mantener la dindmica de piano realizando el ataque
cerca a la tecla de manera suave y acentuando minimamente la primera semicorchea de cada grupo.
Seguidamente, en los Gltimos dos compases de la seccién A, es importante resaltar la voz soprano
en La bemol, aplicando el balance sonoro correspondiente sobre el acompafiamiento de

semicorcheas, dando la sensacién de una coral (ver Apéndice 5).

La seccion B o parte central de este impromptu modula a tonalidad de Do sostenido menor
y posee una textura diferente, caracterizada por la presencia de un acompafiamiento constante en
acordes, que da la sonoridad de la armonia, y una voz soprano que canta la melodia, cuya direccion
estd dada por los reguladores y las indicaciones presentes en la partitura. Se destaca que, en este
caso, la mano derecha ejecuta tanto la melodia como el acompafiamiento al que se encuentra

integrada, dando la sensacion de que los acordes sustentan la voz del cantante (Chiantore, 2007).

Considerando los tres planos sonoros presentes (el bajo, el acompafiamiento y la melodia)

para la interpretacion de esta seccion, el bajo debe resaltar sobre el acompafiamiento y este, que es
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ejecutado en acordes por ambas manos y de caracter agitado, debe ser liviano, realizando el ataque
cerca de la tecla sin llegar al fondo. Respecto a la melodia, es importante nombrar que el ideal del
sonido pianistico del compositor Franz Schubert era la imitacién del modelo vocal; en otras
palabras, el piano debia cantar bajo sus dedos (Chiantore, 2007), y para su ejecucion se debe
realizar el ataque a cierta distancia de la tecla —sin golpearla— para que la potencia del dedo al

tocarla sea mayor y su sonoridad destaque por encima del bajo y del acompafiamiento.

Figural

Impromptu Op. 90, n.°4, Seccion B. Bajo, acompafiamiento y la melodia
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La dindmica en esta seccion se caracteriza por ir durante el fraseo de un piano a un fortisimo
y de un decrescendo forte a piano (Guzman, 2015), de la siguiente forma: En la primera parte
compuesta por dos frases, donde la primera frase se divide en dos semifrases, la melodia crece
sutilmente hasta el La del compas N°109 y disminuye en el Sol sostenido del compas N°110;
asimismo, en la siguiente semifrase la melodia crece desde el Sol sostenido del compas N°111
hasta el Mi de octava arriba del compas N°112 y disminuye hacia el Si sostenido del compés
N°114. En la segunda frase, la melodia crece a partir del Si sostenido del compas N°115 hasta el
Mi del compéas N°119, en el que debe hacerse énfasis como lo indica el forzato, y seguidamente
tocar el Re sostenido de forma sutil y ligera. Este patron se repite en el siguiente compas, y de alli

la melodia decrece hasta el final de la frase en el Sol sostenido.
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La segunda parte de esta seccion estd conformada principalmente por un pasaje, donde la
melodia asciende y crece a través de diferentes inversiones de Do sostenido menor hasta el Mi del
compas N°127 con una intensidad de Forte y decrece a medida que desciende en diferentes
inversiones de Sol sostenido mayor hasta el Sol sostenido del compéas N°130, al que debe llegarse
con una intensidad de piano. Esta frase se repite a partir del compas N°131, pero concluye a través
de latonica y la dominante en los compases N°137 y N°138 (ver Apéndice 6). Este Gltimo compas

en dominante da lugar a la siguiente parte que inicia en Do sostenido mayor.

En la tercera parte, el tema de la primera frase es similar al de la frase que se presenta en
el inicio de la seccion, caracteristica propia del trio; por lo tanto, el comportamiento de la dindmica
es igual hasta el compas N°146. Posteriormente, en la ejecucion de la siguiente frase a partir del
compéas N°147, se debe iniciar con una intensidad mayor a la utilizada en la frase anterior e ir
aumentando durante el desarrollo de la melodia, llegando a un forte en el Mi sostenido del compas
N°151, que continla creciendo hasta el La del compas N°155, que representa el climax de toda la
seccion. Por esta razon, el ataque a la tecla correspondiente debe realizarse con el 5° dedo desde
cierta distancia de forma decidida y con una extrema flexibilidad muscular que permita al
intérprete alcanzar una mayor sonoridad, como lo exige el forzato y el acento; después de esto, se
presenta una blanca en Sol sostenido cuya intensidad debe ser menor. En el siguiente compas la
melodia se repite en armonia de dominante y, a continuacion, en el compas N°157, comienza a

decrecer hasta la segunda negra en Sol sostenido del compas N°158.

Por dltimo, se presenta un segmento de seis compases que funciona como puente para
retornar a la tonalidad original, en donde la dinamica continGa disminuyendo hasta llegar a un
pianisimo en el compas N°161 y requiere regular la fuerza aplicada a traves del 1° dedo de la mano

izquierda para que el acompafiamiento en corcheas de Re sostenido no destaque (ver Apéndice 7).
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De regreso en la tonalidad de La bemol mayor se observa una pequefia coda, donde se
presenta inicialmente un pasaje que requiere acentuar suavemente la primera semicorchea de cada
grupo, mientras la dindmica crece en una serie de arpegios de Fa bemol disminuido y disminuye a
través de varios de arpegios repetidos, en un principio en la armonia nombrada y después en Mi

bemol séptimo, que conducen a la repeticion de la seccion A (ver Apéndice 8).

En la conclusién de la pieza, hacia los compases N°274 y N°275, se presentan dos acordes
en dominante y tonica, con indicacion de fortisimo; a estos hay que aplicar un ataque nitido con la

suficiente intervencion del brazo para alcanzar la intensidad sefialada (ver Apéndice 9).

6.2. Aportes pedagdgicos al “Nocturno en Mi bemol Mayor, Op. 9, n.° 2”, de
Frédéric Chopin

El precursor del género nocturno fue John Field quien, con su estilo limpido, ejecucion
acabada y toque hermoso, fue profundamente admirado por Frédéric Chopin. EI compositor polaco
ennoblecio la forma originada por Field y le dio amplitud dramatica, pasion e incluso grandeza,

por lo que muchos de estos nocturnos son ejemplos perfectos del estilo romantico (Huneker, 1918).

Para Zdzistaw Jachimecki, historiador de musica, compositor y profesor polaco, el
Nocturno en Mi bemol mayor es "un ejemplo de una rara sensacion de pureza estilistica”, donde
Chopin muestra un uso magistral de un solo tipo de acompafiamiento maravillosamente sutil a lo
largo de la obra y deriva todo el nocturno de un solo tema sometido a variaciones, alterado por las
continuas oleadas Yy reflujos de ornamentos, y figuraciones etéreas. Solo en la conclusién de la
obra introduce una variante: una repentina erupcion de expresiéon que conduce a una apoteosis

concisa, igual de repentinamente interrumpida y quieta (Mieczyslaw Tomaszewski, s. f.).
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Velocidad

Este nocturno presenta una indicacion de tiempo de andante, que hace referencia a un
tiempo moderadamente lento (Latham, 2010), y su interpretacion puede realizarse
aproximadamente a un tempo de &= 110 bpm. Debe tenerse presente que en el desarrollo de la

pieza el tempo varia constantemente por las diferentes indicaciones presentes en la misma.

Pedal

Monzon (2013) menciona en su tesis doctoral que tanto Chopin como Liszt utilizan el
acompafiamiento del nocturno propuesto por Field, donde los bajos se sitGan en una octava inferior
a la de los acordes desplegados; esta distribucidn en diferentes octavas del material hace necesario
el pedal de resonancia. En el Nocturno estudiado, el pedal a utilizar es un pedal tardio prolongado;
es decir, un pedal de resonancia que se presiona inmediatamente después de tocar una nota o acorde
determinado y que se recomienda usar en cada negra con puntillo, cambiandolo completamente al

ingresar el siguiente bajo, con el fin de evitar que las armonias se mezclen demasiado.

Fraseo e indicaciones técnico-interpretativas

Este Nocturno se encuentra en compas de 12/8, donde cada compas se caracteriza en su
mayoria por estar compuesto por cuatro grupos de tres corcheas, haciéndose imprescindible
mantener el 1, 2, 3, del bajo y el acompafiamiento, dando una mayor intensidad sonora al bajo. A
su vez, para realizar la ligadura de expresion entre el primer acorde y segundo acorde, se
recomienda mantener en el primer acorde la digitacion con los dedos 5° y 2°; de esta forma, el 2°
dedo presiona la misma tecla en el segundo acorde, que corresponde a la voz intermedia, mientras

que el 5°, 4° 0 3° dedo toca la tecla correspondiente a la voz inferior y el 1° dedo la voz superior.

El “Nocturno Op. 9, n.°2” comienza con una indicacion de espress dolce; que sefiala al

intérprete que debe tocar con expresion y suavemente (Latham, 2010), y con un intervalo de sexta



APORTES PEDAGOGICOS PARA LA INTERPRETACION DEL PIANO 36

mayor, donde el Si bemol es antecompaés; debiéndose tocar de forma sutil y, después, realizar el
apoyo en el Sol. Posteriormente, para abordar el grupeto que esta sobre el Do de corchea, se
sugiere utilizar la digitacion 1°, 3°, 1°, 2°, 1°, para que la mano tenga mayor libertad de abrirse, lo

que permite que el 5° dedo llegue con una mayor agilidad y fuerza al Do 6.

Figura 2

Nocturno Op. 9, n.°2. Digitacion grupeto del compas N°2
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En el compas N°4 la melodia llega hasta el Re de la sexta octava, nota que el 5° dedo debe
gjecutar con apoyo Y, después, la intensidad comienza a disminuir hasta llegar al Mi bemol, que
se sugiere sea tocado sutilmente para culminar la frase. El siguiente compas, con el cual inicia la
segunda frase, se caracteriza por la presencia de dos mordentes en Fa 'y Mi bemol. EI mordente es
un adorno que esta compuesto por tres notas, en donde hay una nota principal que debe ser tocada
con una Unica alternancia rapida con la inmediatamente superior o inferior por grados conjuntos

(Michels, 2009). En este caso, el mordente se aplica de la siguiente manera:



APORTES PEDAGOGICOS PARA LA INTERPRETACION DEL PIANO 37

Figura 3

Explicacion de mordentes en el compéas N°5
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Los adornos en Chopin van a tiempo; por tal razon, al abordar este pasaje melddico se
sugiere practicarlo sin adornos y a una velocidad lenta (Ej.: S= 40 bpm). Cuando ya se maneje
tanto el ritmo como el texto pueden ejecutarse los mordentes sefialados. Debido a que este pasaje

melodico es largo, el apoyo debe realizarse en la Gltima nota de cada mordente.

Hacia el compéas N°6 se encuentra un pasaje melddico caracterizado por la presencia de
ligadura y acento cada dos semicorcheas. Por esta razon, se recomienda al estudiarlo trabajar de a
dos semicorcheas, apoyando el peso del dedo sobre la primera nota, que posee el acento, y tocando
ligeramente la segunda. También debe considerarse que, a medida que se avanza entre

semicorcheas, la intensidad sonora de cada nota con el acento es mayor respecto de la anterior.
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Figura 4

Acentos del pasaje melddico en el compéas N°6

El siguiente compaés inicia con un Fa en figura de negra con puntillo con una indicacién de
trino sobre él. EIl trino es un adorno que consiste en una rapida sucesion alternada entre la nota
principal y otra nota que generalmente se encuentra a una distancia de un tono o semitono superior
(Latham, 2010). Al abordar este adorno, inicialmente el Fa se toca con el 1° dedo y el Sol con el
3° dedo, pero inmediatamente después se emplea el 2° dedo en el Fa, con lo cual se trabajan los
dedos 2° y 3° alternadamente. Respecto del ataque de los dedos, se sugiere al intérprete realizarlo
de forma ligera y cerca de la tecla, evitando cualquier tension en la mano durante su ejecucion,

con el fin de hacerlo lo més rapido que la técnica le permita.

Figura 5

Ejecucion del trino en Fa en el compéas N°7
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Nota. En esta imagen se escribieron fusas para indicar la ejecucion del adorno, pero en realidad se

ejecuta lo més rapido que la técnica le permita al intérprete hacerlo.

Més adelante, en el compés N°8 se presenta entre la semicorchea de La bemol y la
semicorchea de Do una apoyatura breve en La bemol, que es una nota pequefia tachada que indica
que debe interpretarse con un valor mucho mas breve y/o corto, pero aun sobre el tiempo, y que
esta ligada a la nota principal (Latham, 2010); por consiguiente, para su ejecucion el ataque debe
realizarse con poco peso, haciendo un énfasis sutil en la semicorchea de Do. Después, la frase
termina en el Mi bemol en dindmica de piano. Durante el desarrollo de esta segunda frase es

importante mantener el legato dado el carécter de la pieza.

Posteriormente, inicia la frase de la seccién B en antecompas con un Re sutil de corchea,
donde la sonoridad crece gradualmente hasta la negra de Sol y decrece al llegar al Do, en dindmica
de pianisimo. EIl siguiente compas inicia con una indicacién de Poco rit., que denota que debe
hacerse una pequefia disminucion en la velocidad, y con tres corcheas consecutivas en Mi bemol,
que deben tocarse de forma sutil y ligera, aplicando un pequefio crescendo hasta el Fa en
semicorchea con puntillo. Seguidamente, se presenta una fusa de Mi bemol, nota hasta la que debe

mantenerse el legato, y la intensidad disminuye hasta el Si bemol.
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Figura 6

Desarrollo de la dinamica y el legato en el compéas N°10
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El compas N°11 comienza con una indicacion de a tempo, que expresa que debe retomarse
el tiempo original de la pieza, y también con un forte, que indica que el caracter del mismo es
diferente respecto de los compases anteriores. Este forte se realiza apoyando el 4° dedo sobre la
nota de Si bemol y decrece gradualmente hacia el final del compas en la sexta menor de La natural

y Fa, y la tercera mayor de Si bemol y Re (ver Apéndice 10).

El motivo del compas N°12 se caracteriza por una sucesion de intervalos en la clave de sol,
donde se debe ligar, en lo posible, la voz soprano desde el intervalo de sexta menor de Sol y Mi
bemol, hasta el intervalo de cuarta justa de Fa y Si bemol, del tercer tiempo, utilizando una
digitacion adecuada y realizando un crescendo durante el desarrollo de este fragmento. A partir de
la cuarta justa de Fa sostenido y Si natural, los intervalos deben tocarse en estacato y ejecutando a
su vez el poco rallentando, que sefiala una reduccién gradual en la velocidad hasta la cuarta
aumentada de La bemol y Re (Latham, 2010). Adicionalmente, se sugiere aplicar un pedal tardio

prolongado a cada corchea del tercer y cuarto tiempo.
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Figura7

Compas N°12 con ligadura de expresion y digitacion

4 3 4
3 2 4 5 5
5 2 4 4 4 3 73
1 2 1 -
_/Al, Lfz==]
> > O P Il
% 2 B —
() el .
J ==
poco rallent.
' 2 < &
28 Fgps .0
2 L 1 [w) L ! 1 %
) S S -
3 4

n = N
g

Nota. En esta imagen se expone una posible digitacion para mantener el legato indicado, pero esta

sujeta a cambios de acuerdo al tamarfio de la mano del intérprete.

Del compés N°13 al compas N°20 se presenta la repeticion de las secciones A’ y B,
expuestas del compas N°5 al compas al N°12, con algunas modificaciones descritas a continuacion

con sus respectivos aportes.

En el compéas N°13 la interpretacion retorna a su tiempo original y la apoyatura conformada
por las notas de Sol, Si bemol, Mi bemol junto a la negra de Sol, se tocan en forma arpegiada,
realizando el apoyo en la primera y ultima nota con dedos 1° y 5°, y tocando el Mi bemol con el
4° dedo para que su sonido resulte sutil. Debe tenerse presente que el primer Sol de la apoyatura
se toca simultaneamente con el Mi bemol del bajo y que después de la negra en Sol, la intensidad

disminuye subitamente, como lo sefiala el fzp.

El compas N°16 se caracteriza por el pasaje melddico que se encuentra hacia el segundo
tiempo de negra con puntillo. Para su ejecucion, se sugiere primero abordar el ritmo, ensayando a

un tempo lento de corchea (Ej. /= 30 bpm) Yy teniendo presente que a la primera corchea en Si
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bemol, ubicada en clave de Fa, corresponde el primer grupo de cuatro fusas que va desde el Do
natural hasta el La natural; a la segunda corchea corresponde el segundo grupo que oscila entre La
bemol y Do bemol; y, finalmente, a la tercera corchea corresponden las dos fusas en Si bemol y
Re y el tresillo de fusas, conformado por Sol, Fa y Mi bemol. Debido a este tresillo, hacia el final

el pasaje da la sensacion de ir més rapido hasta llegar al Mi bemol de negra con puntillo.

El segundo aspecto a considerar es la dindmica, que esta dada por la direccién de la melodia
y el desarrollo de la frase. Respecto a las indicaciones practicas mas importantes, Jan Kleczynski
(como se cit6 en Chiantore, 2007) expres6 que Chopin solia repetir a sus alumnos que el final de
una frase, antes de una coma o un punto, siempre es débil, cuando una melodia sube se toca
crescendo y, cuando baja, decrescendo. Con base en lo anterior, la intensidad de la melodia crece
de la corchea en Si bemol hasta la corchea en Re de la sexta octava y decrece gradualmente de la
corchea en Do sostenido a la fusa de Re; seguidamente, se hace énfasis en la fusa de Do bemol
con el dedo 1°. A continuacion, la intensidad crece muy sutilmente desde la fusa en Si bemol hasta

la fusa en Sol, y de alli disminuye hasta llegar al Mi bemol, donde termina la frase.

Por altimo, respecto al ataque de los dedos, se realiza acercando progresivamente los dedos
a las teclas con el fin de disminuir la potencia del sonido y adquirir mayor ligereza durante la
ejecucion del pasaje melddico, como lo resefian Fétis y Moscheles en el Méthode des Méthodes

(como se cito en Chiantore, 2007).

Del compés N°21 al compas N°24 se repite la seccion A” con dos modificaciones

importantes expuestas a continuacion:

En el final del compas N°21, sobre la semicorchea de Mi bemol, aparece un mordente en

la Edicion Peters, pero en otras ediciones como la de Carl Mikuli aparece un trino. Para ejecutar
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este adorno, el aspecto mas importante es mantener el caracter cantabile y flexible de la pieza; de

esta forma, el intérprete puede realizar un mordente o un trino de acuerdo a su virtuosismo.

Més adelante, en el compas N°24, se presenta un pasaje melddico que da lugar a la
conclusidn de la seccion A’’, y para su ejecucién es necesario comprender el ritmo; por lo cual, es

importante subdividir las figuras correspondientes al primer tiempo de la siguiente forma:

Figura 8

Subdivision del ritmo del primer tiempo del compas N°24
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Posteriormente, en el segundo tiempo, el ritmo de la melodia esta conformado por dos
semicorcheas y dos quintillos de fusas. Para internalizar la duracion de estos quintillos se
recomienda solfearlos ritmicamente haciendo uso del metrénomo a un tempo de corchea lento vy,
también, de onomatopeyas; es decir, palabras de cinco silabas que se asemejan a las cinco fusas

como ‘“‘caricatura”.

Respecto a la dindmica que debe emplearse en este pasaje, 1o aconsejable es hacerlo de
forma relajada y libre, realizando un crescendo del Si bemol al Re y decreciendo gradualmente

desde el Do sostenido hasta el La bemol; a continuacidn, crece sutilmente desde el La natural hasta
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el Sol y disminuye hacia el Mi bemol de blanca con puntillo, que se acentia muy ligeramente (ver

Apéndice 11).

A partir del compas N°25 se presenta la seccion “C” de la pieza, donde las indicaciones

técnico- interpretativas mas relevantes con sus respectivos aportes son las siguientes:

Hacia el final del segundo tiempo del compés N°26 esta indicado un poco rubato, que
consiste en un tiempo flexible que se aparta del tiempo estricto real, robando o modificando el
valor de algunas notas para obtener un efecto expresivo (Latham, 2010); para realizar esta
indicacion, se sugiere retardar el tempo a partir de la tercera semicorchea de Mi bemol hasta la
negra de Sol y acelerarlo desde la corchea de Mi bemol hasta la corchea de Do del cuarto tiempo,

con el fin de recuperar el tiempo y no salir del valor asignado del compas.

Mas adelante, para la realizacién del octillo (que debe ser libre) en el compas N°29, se
sugiere primero cantarlo y después ejecutarlo solo con la mano derecha en forma fluida terminando
con tranquilidad en el Sol de negra con puntillo. Al tener clara esta melodia, se introduce el

acompafiamiento de la mano izquierda manteniendo el tempo y una intensidad sonora baja.

El compéas N°30 inicia con fuerza y, posteriormente, en el cuarto tiempo, el desempefio de
la mano derecha se caracteriza por una sucesion de octavas con una indicacién de stretto, que
consiste en un pasaje a un tempo mas rapido (Apel, 1969). Este stretto se desarrolla desde la octava
de Re y empieza a frenar en el bajo de La natural del cuarto tiempo del siguiente compas. Para
facilitar el desplazamiento de la mano en estas octavas, se sugiere ejecutar la voz superior

alternando entre los dedos 5° y 4° desde el Do bemol hasta el Sol.

El compas N°32 esta marcado con un senza tempo; es decir, que se desarrolla sin un tiempo

estricto (Latham, 2010) e inicia con un fortisimo, que indica que debe realizarse el apoyo en la
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corchea de Si bemol del bajo con el 5° dedo para que los armoénicos de esta nota se extiendan
durante el pasaje melddico que ejecuta la mano izquierda. A continuacion, la melodia pasa de
nuevo a la mano derecha con doce grupos de cuatro semicorcheas y en su ejecucion es importante
destacar la primera semicorchea de Do bemol, respecto de lo cual Moscheles afirmaba que los
pasajes que se componen de una serie ininterrumpida de notas rapidas deben estar marcados
mediante una ligera acentuacion al principio de cada grupo de cuatro notas (como se cito en

Chiantore, 2007).

Esta linea melddica inicia en dinamica de piano en forma lenta y, aproximadamente
durante los primeros cuatro grupos de semicorcheas, aumenta gradualmente de velocidad hasta
llegar a una velocidad mayor y estable en el quinto grupo; a su vez, la intensidad va creciendo, y
disminuye hacia las dltimas semicorcheas. Seguidamente, se presenta un grupo de cuatro
semicorcheas conformado por las notas Do bemol, Si bemol, Re y Do natural, que da lugar a un
pasaje melddico descendente con la indicacion de rallentando, que expresa que debe reducirse la
velocidad paulatinamente (Latham, 2010), y a partir de la semicorchea de Fa aparece un smorzando
(Latham, 2010), que denota que también debe disminuirse la intensidad hasta la corchea de Re que

conduce a la sexta menor de Sol y Mi bemol del compéas N°33.

En este compas se retoma el tempo inicial del Nocturno, tocando en dinamica de pianisimo,
y seguidamente, en el primer tiempo del dltimo compas, se recomienda introducir el pedal
izquierdo con el fin de atenuar el sonido y obtener un cambio de color en el mismo (Curbelo,
2013). Finalmente, para la ejecucion de la blanca con puntillo en acorde de Mi bemol mayor y
dinamica de pianississimo (ppp), es importante dejar caer las manos solo con el peso y tocar con

sutileza (ver Apéndice 12).
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6.3.Aportes pedagogicos al “Preludio en Re bemol Mayor, Op 28, n.°15”, “Gota de
lluvia”, de Frédéric Chopin

Frédéric Chopin, quien se dedic6 a componer casi exclusivamente para piano, establecid
el preludio como un tipo importante de pieza caracteristica no programatica, creando un trabajo
independiente de naturaleza imaginativa o sugestiva (Gomez, 2015). De esta manera, en el afio
1839 fueron publicados los preludios del Op. 28 (Huneker, 1918), compuesto bajo la influencia de
la forma de El clave temperado, de J.S. Bach, y el plan tonal de Los veinticuatro preludios Op. 67,
de Johann Hummel (Gémez, 2015). En cuanto a estos preludios, Theodore Kullak afirmaba que
algunos de ellos aparecen como imégenes de estados de &nimo brevemente esbozadas relacionadas
con el estilo nocturno. Entre estos se encuentran el n.°4, 6, 7, 9, 15 y 20, y de mayor dificultad
técnica el n.°17, 25 y 11. Los preludios restantes pertenecen a una especie de estudio de caracter,
que a pesar de su brevedad estan a la par de las grandes colecciones Op. 10 y Op. 25 (Huneker,

1918).

En el caso particular del “Preludio en Re bemol Mayor, Op. 28, n.°15”, cabe sefialar que
fue escrito hacia el afio 1839 (Gomez, 2015) y recibid el titulo de “Gota de lluvia” debido a George
Sand, quien tomé como referencia la imagen de gotas de lluvia que caen a intervalos regulares
(Huneker, 1918). Este preludio se caracteriza por una nota pedal en La bemol, enarmonicamente
Sol sostenido, que se emplea en dos escenarios diferentes: primero, en un pasaje tranquilo e idilico;

luego, como el acompafiamiento de un tema procesional solemne (Meier, 1993).

Velocidad

El “Preludio Op. 28, n.°15” inicia con una indicacion de sostenuto, que denota que debe

reproducirse a una velocidad mas lenta pero uniforme (Rutherford et al., 2013), aproximadamente

a un tempo de J= 60 bpm.
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Pedal

Para la ejecucion de esta pieza se sugiere utilizar un pedal tardio prolongado que en la
seccion A se aplica con cada cambio armoénico; posteriormente, durante el desarrollo de la seccién
B, el pedal cambia con cada intervalo arménico de la mano izquierda, y en el segmento que va del
compéas N°60 al compas N°75 se aplica de nuevo segun la armonia. Esta indicacion del pedal se
encuentra expuesta en la partitura del “Preludio” publicada en el libro 50 éxitos para piano, de

Yamaha (2000).

Fraseo e indicaciones técnico-interpretativas

Uno de los aspectos mas importantes para la interpretacion de este preludio es la ejecucion
de la nota pedal en La bemol durante la seccién A, pues requiere que el ataque, que generalmente
es con el 5° dedo y en algunos casos con el 4° de la mano izquierda, se realice cerca a la tecla de
forma precisa pero no brusca. Todo esto a razén de que la nota pedal debe sonar constante, sin

ningun acento y de forma sutil, manteniéndola con menos peso que la melodia.

Es de resaltar que al ser la nota pedal La bemol, destaca como la dominante de la tonalidad
de la pieza que es Re bemol mayor, lo que da una suave sensacion de intranquilidad durante el

desarrollo de la misma.

La mano izquierda, ademas de ejecutar la nota pedal, también ejecuta diferentes intervalos
armonicos y acordes a los que es necesario realizar el balance sonoro adecuado, aplicando un
mayor peso al 1° dedo para destacar la voz superior. Asimismo, en el fraseo del bajo, en el tercer

tiempo de los compases N°2 y N°6, se debe resaltar suavemente la corchea de Si bemol.

Otro aspecto a tener presente son las ligaduras de expresion, que generalmente permanecen
a lo largo de cada semifrase. Teniendo en cuenta que el legato de Chopin buscaba que el sonido

del piano imitara al de la voz humana, dada la predileccién del compositor por el Bel canto
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(Monzoén, 2013), se sugiere para la ejecucion de estas ligaduras seguir la digitacion propuesta en

la partitura con los reemplazos de dedos que implica en algunos casos.

Respecto a la ejecucion de la melodia, se recomienda tocarla acercando progresivamente
los dedos a las teclas y evitando saltos, debido al caracter cantabile de la pieza. Las semifrases de
la seccion A generalmente inician con un motivo compuesto por una corchea con puntillo en Fa,
una semicorchea en Re bemol y una blanca en La bemol, donde el Fa debe tocarse con una
intensidad sonora de piano y el Re bemol de forma muy suave, ya que actia como nota de paso
para llegar al La bemol. Seguidamente, se presenta una negra en Si bemol que no debe marcarse,
y da paso a la blanca con puntillo en Do, cuya sonoridad debe ser mayor; de alli, la intensidad de
la melodia sigue creciendo hasta el Sol bemol del compas N°3. En este compas hay que tener
presente que la mano derecha realiza la sexta mayor de La bemol y Fa, asi como la sexta menor

de Si bemol y Sol bemol, en las que es necesario destacar la voz superior.

A partir de la negra de Fa del compéas N°3 la intensidad de la melodia comienza a disminuir
y, méas adelante, en la conclusion de la semifrase en el compas N°4, se encuentra una negra en Re
bemol ligada a una apoyatura en Mi bemol, que debe interpretarse con un valor mucho més breve
y/o corto (pero aun sobre el tiempo) de forma suave y ligera (Latham, 2010). Esta apoyatura da
lugar a un septillo de corcheas, que se sugiere sea pensado como un tresillo y un cuatrillo,
utilizando una libertad sutil durante su desarrollo; de esta manera, la corchea de Re natural debe
ser tocada simultdneamente con la corchea de La bemol del bajo, y las Gltimas corcheas iran de
forma mas rapida y flexible. A continuacion, se desarrolla la segunda semifrase de manera similar

y en el Re bemol de negra del compas N°8 concluye la primera frase.

En la primera parte de la segunda frase la intensidad de la melodia crece hasta el Sol bemol

del compés N°10 y comienza a disminuir hasta llegar al La bemol del compés N°12. Durante este
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segmento, en el tercer tiempo del compas N°11, se presenta una negra en Si bemol v,
seguidamente, una apoyatura que esta ligada a una corchea con puntillo en la misma nota. Para la
ejecucion de este motivo, el 3° dedo debe hacer el apoyo en la tecla correspondiente al Si bemol,
y en la apoyatura, preferiblemente con los dedos 4°, 3° y 2°, realizar el ataque muy cerca de la
tecla de forma suave y melodica, procurando que ninguna nota destaque y que la sonoridad sea

opaca. Dado que este adorno va a tiempo, se recomienda al intérprete practicarlo con metrénomo,
primero a una velocidad lenta (ej.J= 30 bpm) y, después, aumentandola gradualmente. Mas

adelante, la frase finaliza en el Si bemol del compés N°16 (ver Apéndice 13).

A partir de la negra de Fa, comienza el desarrollo del “eco”, segmento en el que la dindmica
crece hasta la negra de Sol bemol y disminuye sutilmente hacia el Si bemol del compas N°18.
Desde alli vuelve a crecer como lo indica el regulador hasta el Fa de blanca con puntillo y decrece

en la negra de Mi bemol, que conduce a la repeticion de la primera frase de la seccion A.

En el compas N°27, en la transicién hacia la seccion B, la nota pedal pasa a ser realizada
por la mano derecha. Por consiguiente, se debe regular la fuerza aplicada a través de la mano
izquierda y la mano derecha en el ataque a la tecla de La bemol, con el fin de que la intensidad

sonora de todas las corcheas sea ligera.

La seccién B en tonalidad de Do sostenido menor se caracteriza por presentar el tema en
la mano izquierda, mientras que la mano derecha realiza la nota pedal en Sol sostenido. Para la
ejecucidn de esta nota, se recomienda al intérprete seguir la digitacion establecida en la partitura,
alternando los dedos 4°, 3°, 2°, 3°, acercandolos a la tecla y realizando el ataque de forma ligera,

con el fin de que esta nota suene como un tiempo pulsante, constante y suave (Meier, 1993).
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Respecto al tema, es importante tener en cuenta que en la frase que va del compas N°28 al
compas N°35 el legato se debe mantener durante toda la frase; por tal razon, se sugiere realizar la
digitacion propuesta, considerando que en los compases N°28 y N°29, a traves de la aplicacion de
balance sonoro adecuado, es necesario destacar la voz inferior del acorde, y del compas N°30 al
compéas N°35, la voz superior (ver Apendice 14). En esta frase, la dinamica va aumentando hasta
el compas N°31, disminuye gradualmente a lo largo de los compases N°32 y N°33, y crece de
nuevo a partir del compas N°34 hasta llegar al fortisimo, que se mantiene desde el compas N°40

hasta el primer tiempo del compas N°43.

En el compés N°35 los Sol sostenido se convierten en octavas, donde debe destacarse la
linea de contralto (Meier, 1993), y conducen a la segunda frase, en la cual el tema pasa
transitoriamente a la voz intermedia de la mano derecha; y para su ejecucion, el dedo que
corresponda debe tocar cerca a la tecla y presionarla hasta el fondo con el fin de que su sonoridad
sea mayor. Posteriormente, la segunda parte de la frase se caracteriza por un fortisimo, que implica
el uso del peso del cuerpo que pasa a los brazos y finalmente a las manos. Las siguientes corcheas
del compas N°43 se tocan suavemente como lo sefiala la indicacion de piano, lo que produce un

cambio subito en la dinamica (ver Apéndice 15).

A partir del compas N°60, en la segunda parte de la seccion B, el bajo da ambiente, crea
armonicos y da apoyo. Aqui es importante mantener los legatos sefialados usando la digitacion
mas apropiada. En el compas N°60 se sugiere, en lo posible, utilizar la digitacion expuesta en la
partitura, que consiste en tocar la voz inferior del bajo en Fa sostenido con el 3° dedo y la siguiente
negra de Mi con el 4° dedo para llegar al Do sostenido con el 5° dedo, mientras que la voz
intermedia en Sol sostenido se toca con el 2° dedo. Asimismo, en el compas N°63, se aconseja

tocar la voz inferior en el La con el 4° dedo, levantar levemente la mufieca para tocar el Sol
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sostenido con el 3° dedo y, a continuacion, el Fa sostenido con el 4°0 5° dedo, en tanto que el 1°

dedo toca la voz superior y, al final de la ligadura, el Sol sostenido.

Més adelante, en la segunda mitad del compas N°71, es importante efectuar el reemplazo

de dedos, del 4° al 3°, en la voz inferior de Fa sostenido para llegar al Si sostenido con el 5° dedo.

La melodia en este segmento retorna a la mano derecha, encontrandose del compés N°60
al N°63 en la voz superior o soprano; por consiguiente, debe realizarse el balance sonoro adecuado,
aplicando una fuerza mayor en el ataque a la tecla correspondiente a cada nota de la mencionada
voz con el fin de destacarla. También debe resaltarse suavemente el Do sostenido del segundo
tiempo y el Si sostenido del cuarto tiempo de la voz contralto del compas N°62. Respecto a la
dinamica, como lo indican los reguladores, crece desde el Si sostenido hasta el Mi de negra,
ubicado en el primer tiempo del compés N°62, y disminuye gradualmente hasta el Sol sostenido
en figura de blanca del compas N°64. Mientras que esto sucede a la melodia, la nota pedal en Sol

sostenido debe ser tocada por el 2° dedo cerca de la tecla y de forma suave.

Del compas N°64 al N°67, la melodia esta en la voz intermedia, la nota pedal en Sol
sostenido se encuentra en la voz inferior y los Sol sostenido superiores refuerzan la nota pedal
(Meier, 1993). Para la ejecucion de la melodia se recomienda realizar el ataque cerca de la tecla
hasta llegar al fondo de la misma; en cuanto a la nota pedal, se debe regular la fuerza aplicada a
través del 1° dedo. Anexo a estas recomendaciones, cabe destacar que durante el desarrollo de

estos cuatro compases la intensidad debe permanecer en dinamica de piano.

Del compas N°68 al N°71, en la primera mitad de la segunda frase, la dinamica crece desde
el Si sostenido hasta la primera negra de Mi del compas N°70, donde se llega al climax de este

segundo segmento de la seccion B, y cuya ejecucidn requiere cierta intervencion del antebrazo
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para empujar los dedos firmemente (Pheasant, 2021), especialmente el 5° dedo correspondiente a
la voz soprano que lleva la melodia. Después, la dinamica disminuye en el tercer y cuarto tiempo

de este mismo compas (ver Apendice 16).

En la segunda mitad, a partir del compas N°72, la melodia se presenta en la voz soprano y
la dindmica aumenta desde el Sol sostenido de blanca hasta el La sostenido del compas N°73. La
intensidad del segundo La Sostenido debe ser mayor al anterior. En el siguiente acorde, la dinamica
disminuye y se debe tocar el Sol sostenido de la voz superior suavemente. Hacia el tltimo acorde
del compés N°74, el tempo y la dinamica comienzan a decrecer gradualmente para dar lugar al
fragmento de cuatro corcheas que, siendo tocadas cada vez mas suave, como lo indica el

diminuendo, conducen al regreso del tema de apertura.

Posteriormente, en el compas N°79 se presenta una floritura de diez notas que deben ser
tocadas de manera ligera y bien articulada (Meier, 1993), usando una libertad sutil y aplicando el
smorzando indicado, que sefiala que en las Ultimas semicorcheas el sonido y la dinamica deben ir
disminuyendo hasta perderse (“Smorzando”, 2021). A continuacidn, al final del tema de apertura,
durante el compas N°81, la indicacién de slentando denota que este compas debe desarrollarse
cada vez mas lento y, de esa manera, prepara al oyente para la siguiente seccion de negras

consecutivas que dan paso a la cadencia final.

La interpretacion de este grupo de negras debe realizarse de forma expresiva y flexible,
iniciando con una intensidad de forte, que requiere que el 4° dedo haga énfasis en el Si bemol,
después, se mantiene la dindmica y en la secuencia de negras del compas N°83 disminuye. En este

punto, se sugiere cambiar el pedal en cada negra para no combinar sonoridades.
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Al realizar el balance adecuado en la mano derecha del compas N°84 al N°86, se debe
destacar sutilmente la voz inferior, que va desde la blanca de Si bemol y, seguidamente, pasa por
las notas de Do, Re bemol, Mi bemol y de nuevo en el Re bemol, su intensidad crece suavemente
hasta la negra de Si bemol, procurando no romper el ambiente sonoro, y disminuye en la negra de
Do. Asimismo, en la armonia donde se ejecuta la nota pedal en La bemol con el dedo N°1, es
importante regular la fuerza aplicada a la tecla para que su sonoridad permanezca en un plano

inferior al bajo, que generalmente se realiza con el 3° 0 5° dedo.

Los ultimos tres compases deben interpretarse en dinamica de pianisimo, tocando
ligeramente los acordes en clave de sol. Especialmente en el compas N°88, en la segunda corchea
del primer tiempo, la mano derecha pasa a realizar la nota pedal con el 1° dedo; igualmente, debe
considerarse reducir el tempo en la ejecucion, como lo indica el ritenuto (“Ritenuto”, 2021). En la
mano izquierda, hay que efectuar el remplazo del 3° dedo al 1° indicado en la blanca de Re bemol
para mantener el legato establecido entre el compas N°88 y N°89; después, destacar minimamente
la blanca de La bemol con el 3° dedo y, finalmente, tocar el acorde de Re bemol con sutileza,

colocando suavemente los dedos sobre las teclas (ver Apéndice 17).

6.4. Aportes pedagdgicos a la “Consolacion n.° 3 en Re bemol Mayor”, de Franz
Liszt

Creada hacia el afio 1850 por el virtuoso pianista Franz Liszt a lo largo de su estancia en
Weimar, Alemania (Monzén, 2013), se dice de esta pieza que fue compuesta durante el amorio de
Franz Liszt con la princesa Carolyne de Sayn-Wittgenstein, con quien habia determinado acabar
su carrera como concertista y empezar una vida de recogimiento junto a ella, dedicandose
principalmente a ensefiar a los pianistas a interpretar el instrumento y a dejar para la posteridad

sus experiencias, convicciones pianisticas e ideas; es decir, su legado (Monzon, 2013). Esta
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“Consolacion” hace parte de seis piezas que representan transcripciones musicales de poemas de

Saint-Beuve que fueron dedicadas a Victor Hugo y, ademas, esta basada en el género del nocturno.

Velocidad

La partitura inicia con una indicacion de lento placido, que sefiala que la pieza debe ser

interpretada con un caracter tranquilo y apacible (Latham, 2010), aproximadamente a un tempo de

J=40 bpm.

Pedal

En la ejecucién de la Consolacion n.°3 debe aplicarse un pedal tardio prolongado que
cambia con cada armonia como esta indicado en la partitura; de esta forma, un mismo pedal puede
Ilegar a prolongarse hasta uno o dos compases.

Bajo y acompafiamiento

Esta “Consolacidn” esta escrita en compas de 4/4, y en la clave de Fa se mantiene un mismo
esquema ritmico con pequefias modificaciones durante toda la pieza. Generalmente, cada compas
inicia con una redonda que cumple la funcién de bajo y, en ocasiones, se prolonga hasta uno o dos
compases mas por medio de una ligadura de duracién. En la siguiente voz o voz tenor se presenta
el acompafamiento en cuatro tresillos de corcheas en forma de arpegio, donde el primer tresillo
inicia con un silencio de corchea. En la ejecucion de este bajo se apoya el 5° dedo sobre la tecla
correspondiente, se aplica el pedal tardio prolongado y, posteriormente, se desplaza la mufieca de
manera horizontal hasta llegar a la segunda corchea del primer tresillo con el 5° dedo nuevamente,
de forma ligera y sutil, cuidando que la intensidad sonora del acompafiamiento sea menor respecto
del bajo y que se mantenga de esta manera durante la realizacion del arpegio, sin destacar ningun

sonido y sin interrupciones.
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Ritmo

Como se menciond anteriormente, el desempefio de la mano izquierda durante toda la pieza
estd marcado por cuatro tresillos de corchea, mientras que en la mano derecha el tema principal
estd formado por una figura de blanca mas un grupo de cuatro corcheas, que posteriormente se
modifica en una blanca ligada a corchea mas un grupo de tres corcheas, después en una blanca con
puntillo ligada a semicorchea méas un grupo de tres semicorcheas Yy, a partir de la seccion A’, se
modifica en una blanca ligada a semicorchea y siete semicorcheas. Teniendo en cuenta que esta
pieza musical esta en compas de 4/4, puede observarse constantemente los tresillos de corcheas de
la mano izquierda contra las cuatro corcheas de la mano derecha; en otras palabras, el motivo 3

contra 2, en el gue es importante sincronizar las manos de la forma correcta para su ejecucion.

Para abordar la sincronizacion de las manos en la relacion del tresillo contra las corcheas

se puede aplicar el siguiente método:

1. Se halla el minimo comun multiplo entre 2 y 3 (2 representa las corcheas y 3 representa el
tresillo). Este minimo comun mdltiplo es 6.
2*3=6
3*2=6

2. Enuna linea horizontal se enumera del 1 al 6 de la siguiente forma:

123456

3. Sedividen los 6 digitos en dos partes iguales representando las corcheas de la melodia:

123456

4. Después, se dividen los 6 digitos en tres partes iguales representando el tresillo de corcheas:
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[

123436

L1 |

5. Con ayuda de un metronomo se cuenta del 1 al 6 a un pulso constante, teniendo presente
el orden de ingreso de cada corchea de la siguiente forma:

e Enel N°1 las dos manos tocan simultdneamente la corchea que le corresponde.

En el N°2 no se ingresa ninguna corchea.
e Enel N°3 se toca la segunda corchea del tresillo.
e Enel N°4 ingresa la segunda corchea de la melodia.
e En el N°5 se toca la tercera corchea del tresillo.
e En el N°6 no se ingresa ninguna corchea.
De esta manera, la segunda corchea de la melodia se toca inmediatamente después de la segunda

corchea del tresillo, y en el pulso N°2 y N°6 no se ingresan notas.

6. Al aplicar este método a uno de los compases con el ritmo estudiado, el orden de ingreso

de las corcheas es el siguiente:
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Figura 9

Consolacion n.°3. Esquema ritmico de tresillo contra corcheas, compas N°4
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Nota. En los digitos rojos se ingresa la corchea correspondiente.
En la sincronizacion de las manos entre del tresillo de corcheas y las semicorcheas se

sugiere realizar el mismo método, pero con algunas modificaciones descritas a continuacion:

1. Sehallael minimo coman mdaltiplo entre 4 y 3 (4 representa las semicorcheas y 3 representa
el tresillo). Este minimo comun maltiplo es 12.
4*3=12
3*4=12

2. Enuna linea horizontal se enumera del 1 al 12 de la siguiente forma:

123456789 10 11 12

3. Sedividen los 12 digitos en cuatro partes iguales representando las semicorcheas:

i 23 485 67 89 10 11 12

4. Después, se dividen los 12 digitos en tres partes iguales representando el tresillo de

corcheas:
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1 283 486789 10 11 12

5. Con ayuda de un metrénomo se cuenta del 1 al 12 a un pulso constante, considerando el

orden de ingreso de cada semicorchea de la siguiente forma:

En el N°1 las dos manos tocan simultaneamente la semicorchea y la corchea que le
corresponde.

En los N°2 y N°3 no se ingresa ninguna nota.

En el N°4 se toca la segunda semicorchea.

En el N°5 ingresa la segunda corchea del tresillo.

En el N°6 no ingresa ninguna nota.

En el N°7 se toca la tercera semicorchea.

En el N°8 no ingresa ninguna nota.

En el N°9 se toca la tercera corchea del tresillo.

En el N°10 ingresa la ultima semicorchea.

En los N°11 y N°12 no se toca ninguna nota.

Por consiguiente, el intérprete debe cuidar especialmente de tocar inmediatamente después

de la segunda semicorchea la segunda corchea del tresillo, e igualmente, despues de la tercera

corchea del tresillo la Gltima semicorchea.
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6. Al aplicar este método a uno de los compases con este esquema ritmico, puede observarse
que en este caso la blanca con puntillo esta ligada a la primera semicorchea; por esta razon,

en el N°1 solo se toca la primera corchea del tresillo correspondiente a la mano izquierda.

Figura 10

Esquema ritmico de tresillo contra semicorcheas, compas N°6
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e

Nota. En los digitos rojos se ingresa la nota correspondiente.

Fraseo e indicaciones técnico interpretativas

La “Consolacion n°3” empieza con una dinamica de pianississimo (ppp) y un sempre
legatissimo, que sefiala al intérprete que debe tocar muy suave y ligado. Para abordar la linea
melddica, se sugiere al intérprete ensayar cada mano de forma independiente con el fin de que
aprenda a llevar el tempo y a guiarse ritmicamente por la melodia durante la interpretacion,

evitando distraerse auditivamente con el acompafiamiento de tresillos de corchea.

Con la introduccién de la melodia en el compas N°3 aparece la expresion cantando, que
define el caracter de la pieza y que en las obras del compositor Franz Liszt representaba su afan
por imitar la voz humana a través del toque legato de los dedos, dado su amor por el bel canto
(Monzoén, 2013). Una caracteristica del desarrollo melddico de esta consolacion es el inicio de

cada frase en antecompas de negra; por esta razon, esta nota debe ser tocada suavemente realizando
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el ataque cerca de la tecla y la siguiente figura, que es una blanca sobre la misma nota, se ejecuta

realizando el apoyo del dedo sobre la tecla con una mayor intensidad.

Respecto de la dindmica, explicita en la partitura, en el desarrollo de la primera semifrase
de laseccion A, la melodia crece paulatinamente hasta el Fa de corchea en el compés N°5 y decrece
hasta el Re bemol de blanca con puntillo del siguiente compés; a continuacion, durante las
semicorcheas, crece muy sutilmente hasta el Si bemol y disminuye en el La bemol de negra, donde

termina la semifrase. En la segunda semifrase, la melodia se desarrolla de forma similar.

Durante la siguiente frase, mientras la intensidad de la linea melddica va en aumento, se
presentan nuevos elementos en la partitura como el estacato en el final del compéas N°13 desde la
corchea de Do hasta la corchea de Si bemol del siguiente compés. De esta articulacion el alumno
de Liszt, William Mason, en su libro Touch and Technic, escribe que, en el caso del estacato, el
hecho de que la punta del dedo realice una ligera flexién como si pareciera coger la tecla puede
reflejar los primeros afios de Liszt, en los que la escuela clavecinistica estaba muy patente en él
(Monzén, 2013). En este fragmento también se recomienda cambiar el pedal tardio prolongado en
cada tiempo de negra, desde la corchea de Mi bemol del compas N°14 hasta la corchea de La
natural, para lograr una mejor sonoridad, y al llegar al final del compas marcar la negra de Do y

seguir creciendo hasta el climax en la blanca de Si bemol del siguiente compas (ver Apéndice 18).

A continuacion, en el compas N°16, la melodia decrece desde la corchea de Si bemol hasta
la corchea de Fa, y de la corchea de Sol natural crece hasta la corchea de Fa del siguiente compas,

y de alli disminuye hacia el Re bemol del compas N°18, donde concluye esta seccion.

El desarrollo de la linea melodica en la seccion A’ es similar al que se presenta en la seccion

A, pero en este caso el desempefio de la mano derecha se caracteriza por la ejecucién de octavas
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hasta el compas N°26. Acerca de las octavas, el pianista Franz Liszt en sus 20’, mientras buscaba
innovar su técnica, afirmaba que para tocar estas octavas sin tension era necesario lanzar desde la
mufieca los dedos hacia las teclas, bien con fuerza o con blando abandono; lo importante era
hacerlo con una completa relajacion (Boissier, como se citd6 en Chiantore, 2007). Debido al
caracter cantabile de la “Consolacion n.°3”, se sugiere utilizar este tipo de ataque en la realizacion

de las octavas, pues es el que mejor se adapta a su expresividad y sonoridad.

El comienzo de la siguiente frase, que da inicio a la seccién B, esta marcado por un mf
espressivo en el compas N°28, que sefiala que este fragmento debe ser interpretado con una
intensidad moderadamente fuerte y con expresién (Latham, 2010). Méas adelante, el compéas N°30
inicia con un acorde arpegiado que da paso a una secuencia de terceras que contindan en el
transcurso de la seccion (ver Apéndice 19). Para la ejecucion de estas terceras debe aplicarse el
balance sonoro adecuado, empleando una mayor fuerza en el ataque a la tecla a través del dedo al

que le corresponde la nota mas aguda.

Acerca de la dindmica en el compas N°31, se presenta un dolcissimo, que sefiala que la
melodia debe ser interpretada muy dulcemente (Latham, 2010), y desde este compas crece hasta
el Sol natural del compas N°34 e, inmediatamente despues, disminuye gradualmente hasta el Do
del siguiente compas. La siguiente frase inicia con un mf espressivo, y a partir de la blanca de Mi
natural la dinamica va aumentando con el desarrollo de la linea melddica, siendo importante en

este segmento no exceder la fuerza de las manos para que el sonido no se torne brusco.

Posteriormente, la dinamica continta creciendo a través de los compases N°39 al N°41,
hasta llegar al compas N°42. En los compases N°41 y N°42, la mano derecha pasa a ejecutar
octavas, y para abordarlas se recomienda la utilizacion del antebrazo, dejandolo caer desde la

articulacion del codo hasta el teclado con el fin de crecer y llegar con fuerza al climax (primer
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acorde del compas N°42), pero sin romper el caracter cantabile y flexible de la pieza (Monzon,
2013, y Chiantore, 2007). A partir de este mismo compas, la intensidad de la melodia comienza a
disminuir y la velocidad de la ejecucion se reduce gradualmente hasta el acorde de Re bemol mayor

del siguiente compas, como lo sefiala el poco rit (“Ritardando”, 2021) (ver Apéndice 20).

Después de esto, la pieza retorna a la seccion A con algunas modificaciones importantes,
entre las que se encuentra el pasaje de tresillos en los compases N°47 y N°48, donde la mano
izquierda pasa a realizar un acompafiamiento melddicamente desarrollado. En este pasaje lo
importante es que la ejecucion del dibujo melddico sea expresiva. Hacia el final del compés N°48
la melodia es retomada dulcemente por la mano derecha, y en el fragmento de semicorcheas en
armonia de Re bemol séptimo del compas N°50, la interpretacion debe realizarse en forma

tranquila y serena, como esta sefialado con la expresion quieto (“Quieto”, 2021).

En la seccion C o coda, se sugiere tocar el Re bemol de corchea del compéas N°53 con el
3° dedo, preparando la mano para ejecutar el acorde de Si doble bemol mayor en segunda inversién
de forma arpegiada. Asimismo, utilizar la digitacion 1°, 2° y 4° para facilitar el desplazamiento de

los dedos durante las siguientes tres semicorcheas que conducen a la cadencia Final.

El inicio de la cadencia final esta compuesto por ocho grupos de cuatro semicorcheas en el
compas N°56. Para una mejor interpretacion de este compas, debe realizarse una ligera acentuacion
a la primera semicorchea de cada grupo, apoyando el 1° dedo sobre la tecla correspondiente.
También se sugiere que, al tocar la corchea inferior, que cumple la funcién de bajo con la mano
izquierda, se cuide que la intensidad de este sonido sea menor a la semicorchea ya nombrada. Por
altimo, se debe realizar el smorzando disminuyendo la intensidad y un poco el tiempo
(“Smorzando”, 2021), especialmente a partir del quinto grupo de semicorcheas, considerando

llegar al pianississimo (ppp) del siguiente compas.
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Figura 11

Compas N°56, pasaje de semicorcheas

En los compases N°57 y N°58 se retorna al motivo inicial de la pieza del tresillo contra las

corcheas; pero, en este caso, la mano derecha ejecuta terceras consecutivas en las que debe
mantenerse el pianississimo (ppp). Posteriormente, en el compas N°59, mientras la linea melddica
en corcheas comienza a descender, es necesario a reducir la velocidad de la interpretacion
gradualmente, como lo sefiala el rit. (Latham, 2010), y desde el final de este compas también debe
disminuirse el volumen hasta la muerte de la melodia en la tercera menor de Fa y La bemol del
compas N°61, como lo indica el perdendosi (“Perdendosi”, 2021). Se sugiere al intérprete cambiar
el pedal tardio prologando en cada negra en el compas N°60 y aplicarlo de nuevo en la Gltima

negra del compas N°61 para obtener una sonoridad mas limpia (ver Apéndice 21).

6.5. Aportes pedagdgicos Cuatro piezas del “Album de la juventud, Op. 397, de
Tchaikovsky

Hacia finales del siglo XIX, en el contexto musical de Rusia, la educacién para nifios se
impartia principalmente por profesores extranjeros que ensefiaban de manera general los métodos
de Czerny o Moszkowski, y apenas incluian literatura clasica facil en sus planes de estudio, como
afirma Aleksandr Alekseev (1969). Por otra parte, a nivel de conservatorio se hacia un continuo
énfasis excesivo en las piezas didacticas y en obras técnicamente brillantes, pero estéticamente

aridas (Sargeant, como se citd en Minina, 2012). Ante esta realidad, Tchaikovsky, uno de los


https://musicnetmaterials.wordpress.com/2016/10/30/album-de-la-juventud-de-tchaikovsky-op-39-1-oracion-de-la-manana/
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primeros compositores formados en el sistema de conservatorio ruso, sintio la necesidad

desesperada de proporcionar un repertorio adecuado para los nifios rusos (Minina, 2012).

Tchaikovsky, quien estaba enamorado de la musica de Robert Schumann, se encontraba
fascinado con la idea de Schumann de crear un album para jévenes, pensamiento que expresoé a su
editor Peter Yurgenson en una carta (Weidman, como se cité en Minina, 2012). De esta forma,
Tchaikovsky escribié el Op. 39 en el afio 1878, su primera obra compuesta para nifios.

El funeral de la mufieca

Esta pieza, que hace parte del micro-ciclo del nifio y sus juguetes, esta escrita a la manera
clasica de la marcha funebre sin la seccidn tradicional en forma de coral. En tonalidad de Do menor
y métrica de 2/4, presenta un ritmo punteado tipico que simboliza una procesion triste, donde no

hay lugar para la libertad agdgica.

La seccion central expone una serie de acordes disminuidos que a menudo se pueden
escuchar en las marchas funebres y representan el dolor o el duelo. Con esta pieza Tchaikovsky
buscaba preparar al nifio para el mundo adulto y todas sus dificiles manifestaciones (Minina,

2012).

Velocidad. La pieza presenta una indicacion de adagio, que denota que debe ser tocada

lentamente (“Adagio”, 2021); especialmente, en la época del romanticismo, se refiere a un tiempo

de ejecucion aproximado de J=52 bpm (Brown, 2009).

Pedal. Para una mejor interpretacion de esta pieza, puede aplicarse un pedal tardio

prolongado a cada negra y de blanca cuando el compas permanece en la misma armonia.

Fraseo e indicaciones técnico- interpretativas. El motivo principal de “El funeral de la

mufieca” estd compuesto por una negra, una corchea con puntillo y una semicorchea; por esta
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razon, se sugiere ensayar el ritmo en subdivision de semicorchea para conocer el valor exacto de
la semicorchea, con la que generalmente finaliza cada compés y cuyo sonido debe resultar sutil

durante toda la pieza.

La primera frase de la seccion A, conformada por ocho compases, inicia en dindmica de
pianisimo, siendo necesario tocar la melodia cerca de la tecla y de forma suave, haciendo alusion
a la quietud de la muerte, implicita en el caracter de la marcha fanebre. Al concluir cada corchea
con puntillo se debe levantar la mano con delicadeza para introducirla de nuevo en la tecla
correspondiente a la semicorchea. Asimismo, en los compases N°3 y N°4, es importante seguir la
digitacion establecida en la partitura para facilitar el desplazamiento de los dedos en la ejecucién
de estos acordes, aplicando el balance adecuado para destacar la voz soprano. De igual forma, en
lo compases N°7 y N°8, en las terceras consecutivas, se deben utilizar preferiblemente los dedos
3° y 5° para la tercera menor de Re y Fa, consecuentemente los dedos 2° y 4° para la tercera de

Do y Mi bemol y, por Gltimo, los dedos 1° y 3° para la tercera de Si natural y Re.

Respecto a la armonia en esta primera frase, conformada generalmente por acordes e
intervalos armonicos, es importante en los compases N°1 y N°2, asi como en los compases N°5 y
N°6, resaltar el movimiento de la primera y la segunda voz debido a que en la mano derecha la

melodia permanece en la misma nota.

Acerca de la dinamica a realizar, esta crece gradualmente desde un pianisimo hasta el Re
de blanca de la voz soprano del octavo compas. En la segunda frase la dinamica es similar, pero
disminuye en el Do del compéas N°15 vy, a partir del segundo tiempo, la mano izquierda realiza el

acorde de Do menor que debe ser tocado ligeramente.
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La siguiente frase, que va del compas N°17 al compas N°24, da inicio a la seccién B. En
los compases N°17 y N°18, es preciso ligar la negra del primer tiempo a la corchea con puntillo
del segundo, utilizando la digitacién indicada, y después de la corchea se debe levantar la mano
con sutileza e introducirla de nuevo para tocar la semicorchea (ver Apéndice 22). Seguidamente,
en los compases N°19 y N°20, las notas correspondientes a las negras consecutivas y la blanca,
tanto en la mano derecha como en la mano izquierda, se pueden tocar separadamente levantando

los dedos moderadamente de las teclas.

Durante los compases N°21 y N°22 se repite el mismo tema, pero en una secuencia de
intervalos armonicos; por lo tanto, para su ejecucion se recomienda iniciar en la tercera menor de
Si natural y Re con los dedos 3° y 5°, y mantener presionado el Re hasta ingresar las notas de Sol
y Si natural con los dedos 1° y 3°; después, levantar la mano con delicadeza e ingresar de nuevo
la tercera menor de Si natural y Re con los dedos 2° y 4°. En el siguiente compas, se sugiere realizar
la tercera menor de Do y Mi bemol con los dedos 3° y 5°, y mantener el Mi bemol hasta introducir
las notas de Sol y Do con los dedos 1° y 3°. Por Gltimo, tocar de nuevo la tercera menor de Do y
Mi bemol usando los dedos 2° y 4° para llegar a las siguientes terceras consecutivas con mayor

facilidad. Estas terceras deben tocarse de manera separada, pero sin afectar su duracion.

Respecto al desempefio de la mano izquierda, especialmente en el final del compas N°22,
se sugiere utilizar preferiblemente los dedos 5° y 1° en el intervalo de quinta de Do y Sol, para
llegar a la tercera menor de Fa y La bemol, con los dedos 3° y 2° 0 4° y 2°, segln la preferencia
del intérprete y, de esta forma, tocar la tercera menor de Fa sostenido y La natural, como esta

sefialado en la edicidn de Adolf Ruthardt, con los dedos 3° y 1°.
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Figura 12
El funeral de la mufieca. Compéas N°21 al N°24, edicion de Adolf Ruthardt

ks iaar
(e —

Nota. Tomado de Album for de Young de Peter Tchaikovsky (p. 10). Por Adolf Ruthardt, 1904,

New York: G. Schirmer.

Esta primera frase de la seccion B debe iniciar con una sonoridad mayor a las dos frases
anteriores, como lo sefiala la indicacion de piano, e ir creciendo gradualmente hasta el inicio de la
siguiente frase en el compas N°25. La segunda frase, que va del compas N°25 al compés N°32,
expone una serie de acordes disminuidos que representan el dolor del duelo. En ella se puede
observar el acompafiamiento de una voz contra-alto a la melodia. Hasta el compas N°28, la
intensidad de la melodia, que permanece en la nota de Sol, va aumentando como lo sefiala el
regulador, y aqui es necesario realizar el apoyo en la tecla correspondiente con el 5° dedo y utilizar
preferiblemente el 4° para tocar la semicorchea. En el compas N°28 se recomienda usar el 4° dedo
para realizar la corchea con puntillo y el 3°, para la semicorchea con el fin de facilitar el
desplazamiento hacia el acorde del siguiente compas. En tanto, la voz contra-alto debe ser tocada

de forma suave, regulando la fuerza aplicada a través del dedo que corresponda su ejecucion.

La intensidad de la melodia llega al climax en el primer tiempo del compas N°29,
debiéndose tocar este acorde con una intensidad moderadamente fuerte. Durante los compases

N°29 y N°30 es importante ligar el intervalo en figura de negra al intervalo de corchea con puntillo;
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por esta razon, a partir del intervalo de cuarta justa de Sol y Do, se debe mantener presionada la
nota de sol hasta ingresar la quinta disminuida de Fa sostenido y Do, levantar los dedos e introducir
la cuarta aumentada de Do y Fa sostenido con los dedos 1° y 3°. A continuacion, la repeticion de
esta cuarta aumentada en duracion de negra debe realizarse con los dedos 1° y 4° y mantener

presionado el Do hasta ingresar la tercera mayor de Re y Fa sostenido.

Mas adelante, en el segundo tiempo del compés N°31, se sugiere tocar la tercera mayor de
Re y Fa sostenido con los dedos 1° y 4° para desarrollar el legato presente en la voz inferior y el

legato de la voz superior, como esta indicado en la partitura.

Del compéas N°29 al compas N°32, se debe aplicar el balance adecuado para destacar la
voz soprano, que lleva la melodia, y realizar el decrescendo sefialado a partir del compas N°30
hasta llegar al primer tiempo del compas N°33 con una intensidad de pianisimo (ver Apéndice 23).
Desde el compas N°33 se re-expone la seccion Ay concluye la pieza en acorde de ténica en el
compas N°48.

Vals

El vals es una danza en compas de 3/4 que, después de invadir la musica europea alrededor
de 1770, reemplazé gradualmente al solemne y artificial minueto. A través de la historia
aparecieron grandes exponentes de esta danza; entre ellos Tchaikvosky, creador del ballet clasico
“El lago de los cisnes” (1877), cuyo interés en esta danza también se vio reflejado en esta pieza

titulada “Vals”, que es parte del primer ciclo de “La Mufieca”.

Este vals en tonalidad de Mi bemol mayor describe el momento en que el nifio esta pasando
de unos pensamientos tristes a otros mas felices, como si el héroe despertara a una nueva vida.
Aunque generalmente el acento del Vals esta sobre el primer tiempo del compas, en este caso

Tchaikovsky realiz6 el acento sobre el segundo tiempo. Respecto de la Seccion A, es liricay evoca
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un baile tipico de salon, mientras que la seccion B o central posee las caracteristicas de un vals

brillante (Minina, 2012).

Velocidad. La pieza inicia con una indicacion de Allegro Assai, que denota que la pieza

debe ser interpretada a un tiempo muy rapido (“Assai”, 2021), pero no tan rapido como el presto
(“Allegro”, 2021). En el romanticismo, esto hace referencia a un tempo aproximado de J= 130

bpm (Brown, 2009).

Pedal. En la seccion A, que va de los compases N°1 al N°33, se sugiere aplicar un pedal
tardio corto en el primer tiempo de cada compas. Més adelante, en la seccién B, del segundo tiempo
del compas N°34 al primer tiempo de compas N°35, justo en las corcheas consecutivas de Mi
bemol, Re, Mi bemol, Fay Sol, es preferible utilizar un pedal tardio prolongado y cambiarlo cada
tiempo de negray, a partir del segundo tiempo del compés N°35 hasta el tercer tiempo del compas
N°37, cambiarlo cada tiempo de blanca, de acuerdo a la voz contra-alto de la clave de Sol; esto
debe realizarse de la misma forma en todas las repeticiones de este tema a lo largo de la seccion.
Posteriormente, en los compases N°50, N°51 y N°52, con los que se concluye la seccion B, puede

aplicarse un pedal tardio corto en el segundo tiempo.

Fraseo e indicaciones técnico-interpretativas. Durante las dos primeras frases de la
seccion A, la mano izquierda debe mantener el 1, 2 y 3 del bajo y el acompafiamiento,
respectivamente, realizando un bajo poco pronunciado y el acompafiamiento ligero y corto, como
si estuviera sefialado con estacato; por consiguiente, al tocar el bajo con el 5° dedo, la mano debe
desplazarse hacia el acorde y al tocarlo por segunda vez. El fondo de la tecla debe actuar como

balancin que impulsa la mano hacia arriba y, consecuentemente, el impulso muscular la empuja
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hacia abajo en direccion al bajo del siguiente compés, creandose de esta forma un circulo

integrado. Esta dinamica permite que la sonoridad del bajo sea mayor a la del acorde.

Respecto a la mano derecha, la melodia inicia en el segundo tiempo del segundo compés
con un motivo de negra con puntillo, dos corcheas consecutivas y silencio de corchea. Para ejecutar
la nota correspondiente a la negra con puntillo con indicacion de acento, es necesario realizar el
ataque a cierta distancia de la tecla, pues a mayor distancia la potencia de la palanca o dedo
aumenta y, consecuentemente, la sonoridad serd mayor (Chiantore, 2007). A continuacion, se
presentan dos corcheas consecutivas, las cuales se deben tocar cerca a la tecla de forma sutil,
manteniendo el legato y considerando que la sonoridad de la primera corchea es menor a la
siguiente, puesto que funciona como nota de paso. Seguidamente, debe levantarse la mano en el

silencio de corchea para continuar con un motivo similar, pero en diferentes notas.

En el desarrollo de esta primera parte de la frase, la dindmica que inicia en piano va
aumentando gradualmente hasta el Mi bemol del segundo tiempo del compas N°4; por lo tanto,
cada acento ubicado en el segundo tiempo de los compases N°2, N°3 y N°4 debe ser mayor al

anterior, y de alli la intensidad disminuye hasta el Si bemol del compas N°5.

En la segunda parte de la frase se debe destacar la negra con puntillo de Do; después, tocar
la corchea en Sol de forma suave, seguidamente la intensidad crece en la blanca de Si bemol y

luego disminuye en la negra de La bemol. Esta dinamica se repite en los compases N°8 y N°9.

Posteriormente la tercera frase inicia con una intensidad moderadamente fuerte, lo cual
implica que, al tocar el Si bemol, debe aplicarse una fuerza mayor en el ataque, que se ejecuta a
cierta distancia de la tecla; posteriormente, la corchea de Sol funciona como nota de paso v, al

llegar a la corchea de La bemol, esta nota debe ser sutil y corta. Mas adelante se presenta un grupo
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de cuatro corcheas conformado por las notas Sol, Do, Sol, Do; las primeras dos corcheas se ligan
como esta indicado, pero la segunda corchea en Do debe sonar corta como una corchea con
estacato y, a continuacion, las siguientes dos corcheas se tocan ligeras y cortas. Es importante
realizar la interpretacion de este fragmento de forma emotiva y sonora, teniendo en cuenta que la
dinamica va en aumento hasta la corchea de Re, del primer tiempo de compas N°21. En el segundo
y tercer tiempo de este mismo compas se presenta de nuevo un grupo de cuatro corcheas, con las
notas La bemol y Re, pero en este caso la intensidad disminuye hasta la corchea de Si bemol. En
la segunda parte de esta frase, las indicaciones acerca de la dindmica y la articulacion deben

realizarse de forma similar (ver Apéndice 24).

El desempefio de la mano izquierda en esta tercera frase esta marcado principalmente por
el bajo, que representa la voz inferior y permanece a lo largo de los tres tiempos de cada compas,
y un acompafiamiento en el segundo y tercer tiempo, que pasa a tener dos voces. Por esta razon,
al tocar el dedo la tecla que corresponde al bajo, debe llegar hasta el fondo, en tanto que lo dedos
que realizan el acompafiamiento (1° y 2°) deben tocar las teclas ligeramente para que el fondo de

la misma actiie como un balancin que impulse los dedos hacia arriba.

La cuarta frase inicia en el segundo tiempo del compas N°26 con una indicacion de forte,
que sefiala que la intensidad debe ser mayor a la de las frases anteriores, y en el segundo y tercer
tiempo del compas N°32, se presenta un grupo de corcheas, en direccion ascendente y con una
ligadura de expresion que concluye en la corchea de Do del siguiente compas; por consiguiente,
para su ejecucion, es preciso tocar cerca a la tecla, siguiendo preferiblemente la digitacion
establecida en la partitura. Respecto a la dinamica, esta debe crecer hasta la corchea de Do vy, en
el segundo y tercer tiempo del compas N°33, decrecer en el siguiente grupo de corcheas hasta la

corchea de Mi bemol, que da conclusién a la seccion A.
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En el segundo tiempo del compas N°34 inicia la seccion B, que modula a tonalidad de Do
menor. El desempefio de la mano izquierda en esta seccion se caracteriza principalmente por la
ejecucidn constante de quintas de la tonica que se repiten en cada tiempo de negra; por esta razon,
el atague debe realizarse cerca a la tecla, preferiblemente con el 4° o0 5° dedo en la voz inferior y

el 1° en la voz superior, regulando la fuerza aplicada a través de este ultimo.

Por otra parte, la melodia empieza con fuerza a través de un pasaje de corcheas conformado
por las notas Mi bemol, Re, Mi bemol, Fa y Sol. A partir del segundo tiempo del compas N°35 se
presenta un nuevo motivo, conformado por dos voces, en donde la nota de la primera negra es
igual a la nota de la blanca y la nota de la segunda negra esta generalmente una tercera menor
arriba. Para su ejecucion, citando de nuevo el compas N°35, se debe realizar el ataque a cierta
distancia de la tecla correspondiente a la nota Do, aplicando una fuerza mayor con el 2° dedo hasta
llegar al fondo de la misma, y mientras esta permanece alli debe ingresarse la siguiente negra en
Mi bemol con el 4°dedo, siendo tocada de forma suave; después se levanta la mano y se siguen las

mismas especificaciones hasta llegar a la negra de La bemol del tercer tiempo del compés N°37.

En el tercer tiempo del compas N°37, se resuelve a la tercera menor, de Mi bemol y Sol en
duracion de corchea, y aqui es necesario tocar el Mi bemol con el 2° dedo y el Sol con el 3° para
mantener el legato. Méas adelante en la conclusion de la frase, en el segundo tiempo del compés
N°41, se sugiere tocar la tercera mayor de Sol y Si natural, con los dedos 1° y 4°, cerca de la tecla;
seguidamente, con el 2° dedo tocar suavemente la corchea de Fa, y en el siguiente compas resolver

a la sexta mayor de Mi bemol y Do, con los dedos 1° y 5°.

En el segundo tiempo del compas N°50, se presenta un segmento de tres compases con el
que finaliza esta seccion. De este modo, aparece una indicacion de diminuendo, que se recomienda

aplicar en el desarrollo del segundo y tercer tiempo del compas N°52, disminuyendo la intensidad
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y retardando el ritmo minimamente para no causar un cambio brusco en el caracter. También es
importante para la ejecucion de la melodia, utilizar la digitacion expuesta en la partitura. Respecto
del bajo, se debe realizar la conduccién que va del intervalo de dominante, formado por Sol y Re,
al intervalo de tonica, formado por Do y Mi bemol, utilizando los dedos 5° y 1° para el primero y
los dedos 3° y 2° para el segundo, con el fin de mantener el legato (ver Apéndice 25). A
continuacion, en el segundo tiempo del compas N°53 se retorna a la seccion A 'y la pieza finaliza

en acorde de ténica en el compas N°85.

Mazurca

La mazurca es una danza folclorica tradicional polaca cuyo nombre fue tomado de los
mazur que habitaron las planicies de Mazovia, cercanas a Varsovia. Entre las principales
caracteristicas de la mazurca se encuentran el compas ternario, los ritmos con puntillo y la

tendencia de acentuar los tiempos débiles.

Chopin, quien se crio en Mazovia, compuso mas de 50 mazurcas para piano en gran
variedad de estilos y a menudo con un denso cromatismo (Latham, 2010). Tchaikovsky expresd
su gran gusto por esta danza al componer esta “Mazurca en Re menor” como parte de su “Album
de la Juventud”, que precisamente se asemeja a las famosas mazurcas de Chopin. La primera
seccion es pensativa y melancdlica, mientras que la seccion del medio es mas similar a una

mazurca tradicional, ya que es mas activa y “masculina” (Minina, 2012).

Velocidad. La mazurca estd marcada con una indicacion de Allegro non troppo, que sefiala

que debe ser interpretada a un tiempo rapido y animado (“Allegro”, 2021), pero no mucho (“Non
troppo”, 2021). Esto se refiere, en el contexto del romanticismo, a un tiempo aproximado de J=

110 bpm a 120 bpm (Brown, 2009).
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Pedal. En la seccion A se sugiere aplicar un pedal tardio corto en el primer tiempo y en la
seccion B, un pedal tardio corto en el tercer tiempo (una de las caracteristicas de la danza popular

mazurca es, precisamente, llevar el acento en el tercer tiempo).

Fraseo e indicaciones técnico-interpretativas. En las dos primeras frases de esta pieza,
el desempefio de la mano izquierda esta caracterizado por la ejecucién del bajo en el primer tiempo
y de un intervalo arménico o acorde que cumple la funcién de acompafiamiento en el tercer tiempo.
Este acorde o intervalo debe ser pensado como corto, pasajero y con una intensidad sonora baja;
por esta razon, al tocar el bajo la mano debe desplazarse horizontalmente hacia el acorde vy, al
tocarlo, inmediatamente ir en direccion de abajo hacia arriba de forma circular para dirigirse al

siguiente bajo.

De los compases N°1 al N°4, la melodia se caracteriza por un motivo expresivo y animado,
conformado por una corchea, silencio de semicorchea, semicorchea y blanca. Para abordar este
motivo, se toca la corchea ligeramente y, luego, se levanta la mano; a continuacion, se toca la
semicorchea de manera muy suave, ya que su funcidn es de nota de paso, y, finalmente, se realiza
el apoyo en la blanca. Entre compéas y compas se debe levantar la mano derecha para no dar la

sensacion de legato.

Posteriormente, de los compases N°5 al N°8, la melodia debe ser tocada suavemente, como
lo sefiala la indicacion de piano. En el compas N°5 se acentla de forma sutil la corchea de Re, se
levanta la mano en el silencio de corchea y, al tocar el grupo de cuatro corcheas, las primeras dos
corcheas se ligan, pero la corchea de Mi debe sonar corta, y seguidamente, las siguientes dos
corcheas se tocan ligeras y cortas. Mas adelante en el compas N°7, al articular las corcheas Mi,
Re, Do sostenido y Re, debe hacerse de manera ligera, corta y separada, como lo indica el estacato,

y en el compéas N°8 concluye la frase realizando un suave apoyo sobre el La.
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A la conclusion de la segunda frase, en los compases N°16 y N°17, se presenta un nuevo
motivo ritmico, donde se desarrolla un juego de pregunta y respuesta entre la mano derecha y la
mano izquierda. Para la ejecucion de estos compases es preciso tener presente que el acento se
encuentra sobre el segundo tiempo; por esta razén, se debe tocar suavemente la semicorchea de Si
natural, que actlla como nota de paso, e inmediatamente tocar la nota de Do en figura de negra
ligada a corchea, realizando el apoyo en la tecla con el 5° dedo. Hacia el final del segundo tiempo,
en la mano izquierda se presenta el mismo motivo, pero en este caso debe ejecutarse con una
intensidad sonora mas baja, tocando muy suave el Re sostenido y realizando un apoyo sutil sobre
la tercera mayor de Do y Mi, con los dedos 1° y 3°. En el final del tercer tiempo retorna el mismo
motivo a la mano derecha con una semicorchea de Sol que conduce a la tercera mayor de Fa y La,

cuya ejecucion también debe realizarse con una intensidad sonora relativamente baja.

Del compéas N°17 al compas N°18, la semicorchea en Sol ubicada en el final del tercer
tiempo actla como nota de paso hacia la corchea de La del primer tiempo del siguiente compas.
Este motivo se repite de nuevo hacia el final del primer tiempo, donde la semicorchea de Si natural
actia como nota de paso al Do y, de la misma manera, hacia el final del segundo tiempo, donde la
semicorchea de Mi actlia como nota de paso al Fa. Estas semicorcheas deben ser tocadas de forma
suave Y, luego de eso, realizar el apoyo con el 3° dedo en la tecla correspondiente a la nota de la
corchea. Se sugiere aplicar una dinamica de crescendo durante el desarrollo de esta linea melddica,
lo que implica que la sonoridad de cada corchea debe ser mayor a la anterior hasta llegar

aproximadamente a un forte en la corchea del tercer tiempo (ver Apéndice 26).

La seccion B de la Mazurca, en tonalidad de Do mayor, se acentla en el tercer tiempo; por
consiguiente, en la ejecucion de la mano izquierda se encuentra generalmente un acorde de Sol

séptimo en el tercer tiempo que resuelve a una tercera mayor, de Do y Mi. Estos acordes se deben
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tocar de manera suave, utilizando un minimo peso de los dedos; teniendo presente, destacar
levemente los acordes que se encuentran con la indicacion de acento y aplicar el balance adecuado

para resaltar la voz superior de cada uno.

La linea melddica correspondiente a la primera semifrase de esta seccion comienza con un
Fa corto, un silencio de corchea y un pasaje de cuatro corcheas, donde la corchea de Mi se liga a
la corchea de Re (que, a su vez, debe sonar corta), y las corcheas de Do y Si natural se articulan
en estacato, realizando una ligera flexion con los dedos sobre la tecla, como si pareciera cogerla.
En el compas N°20 la melodia continta en dinamica de piano, haciéndose necesario regular la
fuerza aplicada a los dedos 2° y 1° al tocar la semicorchea de La y la corchea de Sol, y en el tercer
tiempo con el 5° dedo se realiza el apoyo en el Re, como lo indica el acento. Este Re esta ligado
al Do del siguiente compas, cuyo sonido debe ser sutil, realizando el ataque con el 4° dedo cerca
de la tecla. Posteriormente, en el tercer tiempo del siguiente compas el acento se encuentra sobre
un tresillo de corcheas, que requiere el apoyo de los dedos 4° y 5° alternadamente. La dindmica
continlia creciendo hasta el Sol del compas N°22 con una intensidad de moderadamente fuerte y

conduce a una corchea de Fa sutil en dinamica de piano.

En el compas N°32, hacia la conclusion de la segunda frase se encuentra una quinta
disminuida de Sol sostenido y Re, que conduce a una tercera mayor de La y Do sostenido. En la
quinta disminuida es preciso realizar el apoyo, preferiblemente con el 5° dedo, en la tecla
correspondiente al Re y, seguidamente, tocar el Do sostenido cerca de la tecla en forma suave. Por
ultimo, en el compas N°34 se repite el motivo ritmico del compas N°18 y en el desarrollo de esta
linea melddica, se recomienda realizar un pequefio retardando en el segundo y tercer tiempo con

el fin de preparar al oyente para el retorno al tema (A) (ver Apéndice 27).
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A partir del compas N°47 comienza la transicion hacia el final de la pieza con un
decrescendo que llega a una dinamica de piano en el compas N°49. Donde es preciso que la
sonoridad de la blanca de Re del compéas N°48, resulte sutil. Del compas N°50 al compas N°52,
se repite el tema de los compases N°16 al N°18, pero oscilando entre la tonica (Re menor) y su
dominante (La mayor); por tal razon, para la interpretacion de este segmento es importar tener
presente las siguientes recomendaciones: mantener la intensidad sonora del acompafiamiento por
debajo de la melodia; considerar que el acento se encuentra sobre el segundo tiempo; aplicar un
smorzando, que indica una disminucion en la dinamica y el tiempo (“Smorzando”, 2021),
preferiblemente a partir del segundo tiempo del Gltimo compés vy, finalmente, realizar la Gltima

corchea en Re, cortay ligera (ver Apéndice 28).

Antigua cancién francesa

Esta pieza, que pertenece al micro ciclo sobre viajar por el mundo, esta en métrica de 2/4
y tonalidad de Sol menor. Su melodia fue tomada del libro de antiguas canciones francesas
recopilado por Weckerlin, y la letra hace alusion a las memorias de los afios de juventud que se
han ido. Tchaikovsky us6 esta melodia dos veces: la version mas corta en el “Album de la
Juventud” y la versién mas completa en La Doncella de Orleans, en el coro de juglares del segundo

acto (Minina, 2012).

Velocidad. La antigua cancion francesa presenta una indicacion de Andantino; es decir, un

tiempo moderadamente lento, que en la época del romanticismo hace referencia a un tiempo

aproximado de J=66 bpm a J=76 bpm (Brown, 2009).

Pedal. En el desarrollo de esta pieza preferiblemente debe utilizarse un pedal tardio corto

en el primer tiempo de cada compas.
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Fraseo e indicaciones técnico-interpretativas. Dado el caracter cantabile de esta pieza,
todo debe resultar muy simple y agradable, realizando los crescendos y decrescendos de formar
sutil, sin realizar acentos; por esta razon, durante su ejecucion es necesario tocar acercando

progresivamente los dedos a las teclas suave y ligeramente.

En la clave de Fa, a lo largo de la seccion A, se presentan principalmente dos voces: un
bajo con una base repetitiva en Sol (Minina, 2012) y una voz tenor, que debe destacar por encima
del bajo, pero permanecer en un plano inferior a la melodia. Por consiguiente, especialmente en el
segundo tiempo del compas N°2, se ingresa el bajo en Sol con el 5° dedo v, en el siguiente tiempo,
la negra de Mi bemol en la voz tenor debe tocarse con una intensidad levemente mayor, que
disminuye gradualmente hasta la segunda negra de Sol del compas N°4. Méas adelante, es
importante que la negra en Sol del compéas N°6, sea tocada con el 5° dedo para mantener la ligadura
de expresion de la voz tenor; seguidamente, se toca el Fa sostenido con el 3° dedo, procurando no
soltar el Sol hasta ingresarlo, y se aplica el balance adecuado para destacar sutilmente el Do en la

v0z tenor que permanece por dos tiempos.

Respecto de la melodia, inicia en anacrusa de corchea en Re, que debe ser tocada sutilmente
en dindmica de piano, y continta en un grupo de cuatro corcheas, hasta llegar al Re de negra con
puntillo con el 4° dedo, donde culmina la primera ligadura. Seguidamente, el Re de corchea del
compéas N°2 debe ser ejecutado de forma suave, puesto que marca el inicio en ante compas del
segundo fragmento, como lo sefiala la ligadura de expresion, y la intensidad de la melodia contintia
creciendo gradualmente hasta llegar al climax de esta primera frase en el Re de corchea del compas
N°6 y disminuye desde el Mi bemol hasta el Sol de negra con puntillo, donde concluye. Esta frase
se repite desde la corchea en Re del compéas N°8 hasta la blanca en Sol del compas N°16, y culmina

la seccién A.
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En la seccion B, que va del compas N°17 al compas N°24, la mano izquierda realiza
principalmente arpegios que deben ser articulados en portato, haciendo un pequefio énfasis en cada
nota, de manera que estas sean percibidas individualmente. Para ello, se requiere presionar cada
tecla con la misma intensidad, dejando un pequefio espacio entre las mismas, pero sin afectar su

duracién en corcheas.

Por otra parte, en la ejecucién de la mano derecha se sugiere tocar el Sol de negra del
compas N°17 con el 2° dedo de forma sutil; posteriormente, cambiar la digitacion y tocar la
corchea de sol con el 1° dedo, la corchea de La con el 2° y la negra de Si bemol con el 3°, que es
preciso tocar cerca a la tecla, en legato. En el curso de este fragmento la sonoridad debe ir
aumentando v, al finalizar el Si bemol de negra con puntillo, se levanta la mano y se introduce de
nuevo para abordar la corchea en esta misma nota que, siendo tocada con el 2° dedo, conduce a la
negra de Do. Acto seguido, deben realizarse las mismas indicaciones en el compas N°19 y 20,
cuidando de realizar el apoyo en la ultima nota de la ligadura con el dedo que corresponda y

levantar la mano al término de cada una.

Posteriormente, la dindmica continda creciendo hasta llegar al climax en el Mi bemol de
del compés N°22, con una sonoridad moderadamente fuerte y disminuye desde la semicorchea de
Fa hasta la tercera menor de Fa sostenido y La. En este segmento, especialmente en el compas
N°23, se recomienda tocar la negra en Si bemol con el 3° dedo, la corchea en La con el 2° y,
consecuentemente, la corchea en Sol con el 1°, para que resulte mas sencillo ligar esta Gltima nota

a la tercera menor con los dedos 2° y 4°.

En la re-exposicion del tema A, a partir del compas N°30, es necesario disminuir
gradualmente la intensidad de la interpretacion, y especificamente, la mano derecha debe mantener

la ligadura que se origind desde el compas N°28; por consiguiente, para que la digitacion sea mas
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apropiada hay que llegar al Si bemol del compas N°30 con el 4° dedo, para posteriormente tocar
la cuarta aumentada de Mi bemol y La con los dedos 2° y 5°, donde debe destacarse sutilmente la
voz soprano. A continuacion, se toca la negra de Re y, seguidamente, la semicorchea de Sol con
el 4° dedo con el fin de realizar la sexta mayor de Si bemol y Sol, con los dedos 1° y 5° de forma
ligera, suave y tranquila. Este fragmento también requiere que se disminuya gradualmente el
tiempo en la ejecucion de la pieza desde el penultimo compas, como lo sefiala el poco rit. (ver

Apéndice 29).
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7. Conclusiones

Al culminar este trabajo de investigacion se formularon las siguientes conclusiones:

A traves de los aportes pedagogicos de las cinco piezas para piano solo del romanticismo
descritas en este proyecto, los estudiantes de piano encontrardn una guia que les ayudara a abordar
aspectos importantes de la interpretacion como la métrica, la velocidad, el tiempo, el fraseo, las
dindmicas y el uso del pedal, implicitos en las indicaciones técnico-interpretativas de cada
partitura. Entre estos aportes pedagdgicos también se destacan las indicaciones para ejecutar los

pasajes de mayor complejidad ritmica y los diferentes adornos u ornamentaciones.

Estas cinco piezas presentan recursos técnicos en comun, cuya aprehension con la técnica
adecuada facilitara al estudiante de piano abordar la interpretacion de todo el repertorio descrito
en este proyecto, asi como otras piezas de esta época. Entre estos recursos principalmente se
encuentran: 1) El bajo y el acompafiamiento de acordes que presenta el “Nocturno Op. 9, n.°2”, y
el “Vals” y la “Mazurca del Op. 39”; 2) El inicio en antecompas de la melodia utilizado en el
“Nocturno Op. 9, n.°2”, la “Consolacion n.°3”, el “Vals” y la “Antigua cancién francesa” del Op.
39; 3) El desarrollo de arpegios, ya sea en el acompafiamiento o en la melodia, que se presenta en
el “Impromptu Op. 90, n.°4”, el “Preludio Op. 28, n.°15”, la “Consolacién n.°3” y la “Antigua
cancién francesa” del Op. 39; 4) los pasajes extensos de tresillos de corchea, corcheas, grupos de
cuatro semicorcheas y fusas utilizados en las piezas “Impromptu Op. 90, n.°4”, “Nocturno Op. 9,
n.°2”, “Preludio Op. 28, n.°15” y la “Consolacion n.°3”, donde los compositores buscaban destacar
el virtuosismo de su técnica; y, finalmente, 5) en la seccion B del “Impromptu Op. 90, n.° 4” y en
la segunda mitad de la seccién B del “Preludio Op. 28, n.° 15”, ambas en tonalidad de Do sostenido
menor, la mano derecha ejecuta tanto la melodia como un acompafiamiento, en el que la melodia

debe ser superpuesta.
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Estas cinco piezas del romanticismo exponen la predileccion de sus compositores por el
Bel Canto; por lo tanto, el estudiante de piano que aborde la interpretacion de este repertorio debe
tener presente aspectos como la utilizacion de una digitacion adecuada, el tipo de ataque de los
dedos, de mufieca o de antebrazo (de acuerdo a una articulacion sefialada o el caracter de un pasaje
determinado), el desarrollo del fraseo y la dindmica, para conseguir la correcta interpretacion de

la melodia.

Las cinco piezas descritas requieren de un trabajo detallado en cada uno de sus planos
sonoros para su correcta interpretacion. Cada una de estas piezas aporta elementos importantes
para el desarrollo y crecimiento de la técnica pianistica, donde se destacan los siguientes: 1) El
“Impromptu Op. 90, n.°4” presenta en la seccién B una melodia que, interpretada con el dedo 4°
0 5°, debe superponerse sobre el acompafiamiento de acordes de la mano derecha y la mano
izquierda; 2) El “Nocturno Op. 9, n.°2” expone diferentes adornos u ornamentaciones que
enriquecen la linea melddica, una de las caracteristicas de la escritura de Chopin; 3) El “Preludio
Op. 28, n.°15” hace uso de la nota pedal, que debe mantenerse en un plano sonoro inferior a la
melodia durante el desarrollo de toda la pieza; 4) La “Consolacion n.°3” presenta un esquema
ritmico donde constantemente se contraponen las corcheas y semicorcheas de la melodia (en
compas binario) con el tresillo de corcheas del bajo y el acompafiamiento, la relacion 3 contra 2;
y, finalmente, 5) las cuatro pequefias piezas del “Album de la Juventud” Op. 39, de Tchaikovsky,
presentan un lenguaje para adultos adaptado para estudiantes de nivel basico de piano, donde se
puede encontrar un buen uso de la polifonia y desarrollo del bajo con acompafiamiento de acordes

y melodia.

En cuatro piezas de este repertorio, que son el “Impromptu Op. 90, n.°4”, el “Nocturno Op.

9, n.°2”, el “Preludio Op. 28, n.°15”, la “Consolacién n.°3” y el “Funeral de la mufieca” del Op.
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39, por su caréacter y estilo, se sugiere el uso de un pedal tardio prolongado para que sus armonias
no se mezclen demasiado, y su sonoridad sea clara y expresiva. En tanto, que en las tres piezas
pequefias restantes del Op. 39 (el “Vals”, la “Mazurca” y la “Antigua cancion francesa™) se

recomienda la utilizacion de un pedal tardio corto.

Tres de estas piezas, que son el “Impromptu Op. 90, n.°4”, el “Preludio Op. 28, n.°15” y
las cuatro micro piezas del Op. 39, presentan una forma ternaria A-B-A, donde la seccion A se re-
expone, en tanto que las otras dos piezas, el “Nocturno Op. 9, n.°2” y la “Consolacién n.°3”, que
esta basada en el género de nocturno, exponen la forma de un rondo con las secciones A-B-C,

distribuidas de manera diferente, donde C representa la coda al final de la pieza.

Con base en las partituras del repertorio descrito y las etapas del romanticismo en las cuales
se ubican, puede concluirse que del romanticismo temprano al pleno las indicaciones presentes en
las partituras para piano solo se hicieron mas evidentes, dando lugar a indicaciones como: dolce,
dolcissimo, ritardando, a tempo, rallentando, rubato, stretto, smorzando, slentando, ritenuto,
legatissimo, cantando, espressivo, quieto, perdendosi, entre otras; que fueron usadas al gusto de

los compositores de la época de acuerdo al estilo y caracter de sus creaciones.
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