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RESUMEN

TITULO:

FORMACION DE UN CONJUNTO DE CAMARA COMO BASE PARA DESARROLLAR UN
TRABAJO PEDAGOGICO MUSICAL

AUTOR:
JHOLMAN FABIAN NITOLA TORRES"
PALABRAS CLAVES:

Musica de camara, Conjunto de camara, Pedagogia musical, Formacién de conjuntos
instrumentales

DESCRIPCION:

Este trabajo consiste en el desarrollo de un programa, a través de un proceso de ensefianza
practica, aplicado al estudio y andlisis de la musica de camara. Plantea una vision acerca del
estudio y practica musical, basada en una adecuada orientacion, aspecto que permite el
desarrollo del aprendizaje musical en nuestra cultura. De esta manera surge el proposito de
formar un conjunto de camara juvenil, como un espacio de estudio y desarrollo técnico e
interpretativo. Esta diseflado para ser implementado con estudiantes de instrumentos de
cuerda de arco y llevado acabo en el Instituto de Educacion Media, CUSTODIO GARCIA
ROVIRA (INEM). Se establece la préactica instrumental individual y grupal, asi como la
propiciacion de una experiencia de estudio e interpretacién de un repertorio adaptable al
conjunto aqui formado.

La musica de camara, basada en el trabajo de equipo, balance sonoro y ensamble
instrumental perfectos, compromete al ejecutante a desarrollar capacidades que contribuyan
al progreso técnico, interpretativo e investigativo. Estos tres aspectos conllevan a adquirir un
sélido conocimiento de las distintas areas que comprende la muisica. La metodologia
utilizada en el estudio y montaje del repertorio, se basa principalmente en la aplicacion de
una serie de ejercicios preliminares o relativos a cada obra, teniendo en cuenta las
caracteristicas ritmicas mas representativas de cada una de las obras, asi como la tonalidad
y movimiento arménico en general. Se logré6 una soélida interpretacion de las obras
implementadas en el conjunto, cuyo resultado surgié del trabajo progresivo que a su vez
permitié ver el crecimiento y desarrollo musical de sus integrantes. También la propiciacion
de esta experiencia, ha abierto la mentalidad estudiantil hacia la continuidad de la practica
instrumental. La contribucion al ejercicio pedagdgico en el desarrollo de este trabajo genera
oportunidad de formacion musical a quienes se inician en esta carrera, lo cual posibilita el
surgimiento de futuros masicos.

" Proyecto de Grado
Facultad de ciencias humanas. Escuela de Artes Licenciatura en Musica. Director: Janusz
Kopitko. Magister en Arte



SUMMARY

TITLE:

FORMATION OF A MUSICAL CHAMBER SET AS A BASE TO DEVELOP A PEDAGOGIC
MUSICAL WORK

AUTHOR:

JHOLMAN FABIAN NITOLA TORRES"

KEY WORDS:

Chamber Music, Musical Chamber Set, Musical Pedagogy, Formation of Instrumental Sets.

DESCRIPTION

This work consists in the development of a program through a process of practical teaching
that is applied to the study and analysis of chamber music. It presents a vision about the
study and musical practice, which is based on an adequate guiding, that permits the
development of musical learning in our culture. This way, the purpose to form a juvenile
musical chamber set as a space of study and technical and interpretative development
arises. It is designed to be implemented with students of string arch instruments and it is
carried out at Instituto de Educacién Media CUSTODIO GARCIA ROVIRA (INEM). It
establishes the instrumental individual and group practice, as well as the generation of an
experience of study and interpretation of an adaptable repertory to the musical set formed
here. Chamber music is based on teamwork, sound balance and perfect instrumental
assembly, so it compromises the performer to develop capabilities that contribute to the
technical, interpretative and research progress. These three aspects lead us to acquire a
solid knowledge of the different areas that music comprises. The methodology used in the
study and setting-up of the repertory is mainly based on the application of a series of
preliminary or relative exercises to each musical piece, taking into account the most
representative rhythmical characteristics of each of the pieces, as well as the tonality and
harmonious movement in general. A solid interpretation of the pieces that were implemented
in the musical set was achieved, which resulted from the progressive work that in turn
permitted to see the musical growth and development of his members. Also the generation of
this experience has opened the students mind toward the continuity of the instrumental
practice. The contribution to the pedagogic exercise in the development of this work
generates an opportunity of musical formation in the ones who start this career making
possible the surging of future musicians.

" Project of Degree
Faculty of human sciences. Degree Arts School in Music. Director: Janusz Kopitko.
Magister in Art



JUSTIFICACION

La realizacion de este proyecto se desarrolla a partir de la concepcion del
estudio y practica musical como una disciplina artistica de gran valor

humano.

La musica estimula y desarrolla en el hombre aptitudes propias de su
sensibilidad; fuente que canalizada por la inteligencia artistica y sometida a la

destreza técnica da lugar a una forma de expresion en si misma del ser.

En nuestra cultura dicho valor pierde trascendencia, no solo por la ausencia
de apoyo econdmico e inversion al arte en nuestras instituciones y nuestros
estudiantes, sino por el concepto erroneo del papel que debe cumplir el arte y
en particular la musica en el campo educativo, la cual es vista como una
actividad aparte, carente de importancia en el desarrollo humano, en relacion
con otras areas Yy disciplinas dados en nuestros centros educativos (llamese

de formacion béasica o superior).

Esta visidn opaca el deseo de formacion de muchos jovenes que desde muy
temprana edad han manifestado poseer facultades , que seguramente bajo
una optima orientacion llevaria al desarrollo de nuestra cultura en cuanto a

aprendizaje musical se refiere y al crecimiento del nivel musical en general.

La musica de camara es un género que de manera sencilla, nos da la
oportunidad de desarrollar el estudio y practica musical con pequefias
agrupaciones. Es por esta razon que tuve en mente llevar a cabo la ejecucion
de este proyecto, a partir del cual, puedo aportar mis conocimientos
musicales adquiridos durante la carrera, especificamente en la ejecucion e

interpretacion instrumental.



Aparece entonces la FORMACION DE UN CONJUNTO DE CAMARA, donde
un grupo de jévenes estudiantes en proceso de formacion, tendran la
oportunidad de crecer musicalmente a nivel individual y grupal hacia la
blusqueda y analisis de una sana concepcion del estudio y practica musical
vista no como un area de segunda importancia, sino como una disciplina de

alto nivel cognoscitivo y de gran valor artistico en el desarrollo humano.



INTRODUCCION

En el transcurso de mi carrera en la Escuela de Licenciatura en Musica, la
formacién de licenciados instrumentistas de cuerdas de arco, no tuvo la
oportunidad de ejercer la practica docente en ese campo de las cuerdas; por
ello pienso que deben existir espacios donde esto se haga posible en

complementacion a una formacion integral.

Este proyecto, ademas de ser un espacio en la formacion de jovenes
estudiantes del colegio INEM, es una propuesta a la necesidad que hay en
nuestra Escuela de Mdusica de implementar una practica docente para
estudiantes instrumentistas de cuerdas de arco, mas aun sabiendo que un
considerable numero de ellos en la actualidad provienen de esta institucion.
Esto generaria un beneficio a nuestra escuela y a la rama musical del
colegio, ya que en la actualidad solo hay un docente para instrumentos de
cuerda: violin, viola y violonchelo, sin contar con el contrabajo, pues aunque

hay el instrumento no hay un profesor en la institucion (INEM) que lo ensefie.

Es aqui donde la FORMACION DE UN CONJUNTO DE CAMARA COMO
BASE PARA EL DESARROLLO DE UN TRABAJO PEDAGOGICO MUSICAL
en el campo de la academia contribuye adecuadamente con la formacion de
estudiantes en el area instrumental, encaminando futuros mausicos al
mejoramiento de su nivel y al interés por la participaciéon en el desarrollo de

actividades que propicien la cultura musical.



OBJETIVOS

OBJETIVO GENERAL

Conformar un conjunto de camara juvenil, como una experiencia de
desarrollo técnico y estudio musical, para estudiantes de instrumentos de
cuerda de arco.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

- Formar un grupo de jovenes estudiantes de instrumentos de cuerda de
arco, para capacitarlos y orientarlos musicalmente en la parte técnica e

interpretativa, necesaria para integrar un conjunto de camara.

- Establecer el estudio instrumental individual y grupal que permita el

crecimiento y desarrollo musical.

- Propiciar una experiencia de estudio de un repertorio musical adaptable al
conjunto de camara, teniendo en cuenta las posibilidades técnicas

correspondientes al nivel musical de los integrantes.

- Contribuir a la formacion integral de musicos, con valores que generen un
ambiente de trabajo favorable al desarrollo humano, tales como:

disciplina, responsabilidad, solidaridad, empatia y amor a este bello arte.



1. EL CONJUNTO DE CAMARA

1.1 LA MUSICA DE CAMARA

Entendida como aquella destinada a ser interpretada por un numero reducido
de musicos, la <<musica de camara>> es uno de los medios de expresion
musical mas agradable y esencialmente majestuoso, que produce gran
satisfaccion a quienes estan relacionados con ella, y que permite tanto la
manifestacion de las ideas particularmente intimas del compositor, asi como

la igualdad del papel protagdnico de cada uno de los musicos interpretes.

Las mejores y mas finas composiciones sobre musica de camara van desde
Joseph Haydn hasta Paul Hindemith, pasando por Mozart con sus trios,
Beethoven con sus cuartetos, Brahms con sus cuartetos y quintetos, y
posteriormente con sus famosos 6 cuartetos Bela Bartok, entre otros.

Todos los compositores anteriormente mencionados, contienen los mas
profundos y trascendentales trabajos sobre <<mdusica de camara>> dentro
del @mbito literal de la musica, a través del reducido numero de instrumentos

y musicos requeridos para su ejecucion como se ha mencionado al principio.

La musica de camara no depende de grandes volumenes sonoros, hi gran
variedad de timbres o colores tonales en cuanto a armonia se refiere, ni
tampoco exagerada muestra de virtuosismo, aunque no carece de el; aqui
hay lugar para lo esencial de la musica y para la expresion de las mas sutiles
y profundas intenciones del compositor en sus obras, lo que requiere calidad
del acoplamiento de los musicos, donde el sentimiento de intimidad converge

con el desarrollo mismo de la musica.



La muasica de camara como toda clase de musica posee caracteristicas

particulares propias en cuanto a color y textura sonora se refiere.

Esta basada sobre el balance sonoro y ensamble instrumental perfectos y en
el trabajo en equipo, haciendo su ejecucién una de las manifestaciones mas
refinadas del espiritu humano, permitiendo al auditor percibir por si mismo la
definicion de las lineas melédicas, y simultaneamente captar y comprender

durante el desarrollo de la musica las ideas del compositor.

1.1.1 Origen y evolucién de la musica de camara.®  El termino <<de
camara>> debe su origen al que antes de que los conciertos publicos en
grandes salas destinadas al efecto se hicieran oficiales, habia un tipo de
musica que no se interpretaba en al iglesia, ni en los teatros, ni en el
exterior, sino en los salones 0 <<camaras>> de los palacios de los nobles o

de las mansiones de la burguesia adinerada.

En 1788, segun una carta escrita por Mozart a un rico comerciante vienés en
la que decia: << ¢cuando podremos volver a tener un poco de musica en
vuestra casa? jAcabo de escribir un nuevo trio!>>, se ilustra en este
fragmento un hecho frecuente entre las familias acomodadas de la
burguesia, de la nobleza y de la aristocracia: se acostumbraba tocar y
escuchar musica en las casas, interpretada por unos pocos profesionales o
aficionados (a veces alguno de los miembros de la familia) y dirigida a un

selecto y reducido ambiente de conocedores.

En la actualidad usamos la expresién musica de camara para definir este tipo
de musica descrito anteriormente, aun cuando se toque en un auditorio con

un aforo de 2000 personas o mas; pero durante los siglos XVII y XVIII, la

! MUSICALIA..Enciclopedia y guia de la musica de camara pag. 189, 190.



asistencia multitudinaria solo se lograba en un teatro, para asistir a una
representacion de opera, 0 en una iglesia, para escuchar un oratorio, por

ejemplo, y no para oir un trio, 0 una sonata.

Sin embargo, al comienzo del siglo XVIII, ya solia intercalarse entre los actos
de una opera un intermezzo que podia ser de tipo cameristico (interpretado
por unos pocos instrumentistas), inclusive algunos oratorios iban precedidos
por alguna sinfonia, por ejemplo el oratorio Dives Malus, de Giacomo
Carissimi (1605 — 1674), habitualmente se ejecutaba después de la sinfonia
para pequefio grupo de cuerda y bajo continuo, de Gregorio Allegri (1582 —
1652).

De esta manera el término <<camara>>, que designaba el lugar donde se
reunian los musicos, paso con el tiempo a definir el contenido de esta voz, es
decir, al grupo reducido de personas gue interpretaba la musica que antes se
tocaba en los salones o cdmaras de los palacios de los nobles y burgueses,
formando oficialmente sus integrantes trios, cuartetos, quintetos, sextetos y

octetos, entre las agrupaciones mas comunes.

Este cambio que se inicio timidamente en el Barroco segun hemos visto,
tomd carta de naturaleza durante el siglo XIX, cuando las reformas que se
hicieron en los instrumentos, les dieron la potencia y sonoridad suficientes
para poder ser efectivos en una gran sala de conciertos. Enfatizando un poco
mMAas aun, es necesario decir que la expresién muasica de cdmara, la usamos
solamente cuando hay mas de un intérprete implicado en la ejecucion de una
obra y no cuando se trata del recital de un pianista, por ejemplo, aunque

etimolégicamente tendria pleno sentido hacerlo.



1.2 CLASIFICACION DE LA MUSICA DE CAMARA?

En la Italia del siglo XVII, se vividé el nacimiento de una nueva manera de
entender la mdsica, que posteriormente hemos denominado y hoy
conocemos como Barroco. Durante este periodo vieron la luz nuevas formas
musicales, entre ellas la sonata, la cantata, divertimento y posteriormente
hacia finales del siglo XVIII con el desarrollo de la orquesta aparecieron
obras de grandes compositores. Tenemos entonces dentro de la
clasificacion: la sonata da camera, la cantata da camera, el divertimento da

camera y la orquesta da camera.

1.2.1 Sonata da <<camera>>. Sonata (de la voz latina sonare, que quiere

decir tocar; era por tanto, una pieza instrumental.

La sonata da camera era la antitesis de la sonata de chiesa (de iglesia). Esta
Ultima constaba habitualmente de cuatro movimientos contrastados de la
forma: L — R — L — R, y no habia, al menos de forma explicita, ninguna danza
entre ellos. En cambio la sonata da camera tenia una estructura parecida a la
suite, cuya forma musical, esta compuesta por un conjunto de danzas que

tenian un caracter extrovertido y ligero.

Ejemplo:
- Sonata da chiesa » Largo — alegro — largo — presto

- Sonata da camera » Allemande — Courante — Sarabande — Guige

1.2.2 Cantata da << camera>>. Cantata (del latin cantare; por consiguiente,

pieza fundamentalmente vocal). La cantata inicialmente tenia su espacio

2 MUSICALIA. Enciclopedia y guia de la musica de camara pag. 190-192.



habitual de interpretacion en los salones de los nobles (cantata de camera) o

en las iglesias (cantata da chiesa)

Esta dltima tuvo su época de maximo apogeo durante el Barroco,
especialmente en la Alemania protestante, donde se compusieron un gran
namero de cantatas de extraordinaria calidad, cuya culminacion fueron las
escritas por Johann Sebastian Bach. Estas cantatas da chiesa eran
interpretadas por unos solistas, coro, instrumentos y el acompafamiento del

bajo continuo.

La cantata da camera, en cambio, solia tratar temas profanos, principalmente
de caracter amoroso, y requeria un namero reducido de solistas, por ejemplo
una soprano y un flautista o un clavicembalista. De todos modos, en este
caso, si habia autores que la componian con la estructura da chiesa para ser
interpretada junto con sonatas da camera en los salones burgueses o nobles.
En cuanto a la cantata esa division todavia es mas flexible, precisamente
existen un gran numero de cantatas profanas que necesitan de tantos
intérpretes como las religiosas y viceversa, hay algunas cantantas religiosas
da camera, como por ejemplo la bella coleccion de Telemann titulada Der
Harmonishce Gottesdienst, escrita para una voz, un instrumento y bajo
continuo, que estaba destinada a ser tocada <<basicamente para uso

privado y en la casa antes que en la iglesia>>, segun palabras del autor.

El esquema tipico de una cantata da chiesa seria el siguiente:

- Sonatina(instrumentos) — tutti(coro e instrumentos) — recitativos y arias
(solistas e instrumentos) — coral (tutti)

En cambio el perteneciente a una cantata da camera seria:

- Recitativo — Aria — Recitativo — Aria.



1.2.3 Divertimento da <<camera>>. El divertimento (divertissement) asi
como el trattenimiento, formas habituales a partir de Barroco, tenian como su
nombre lo indica, un carécter ligero y la intencibn de entretener a la
audiencia.

En general aunque hay algunos divertimentos vocales, cuando usamos la
palabra nos referimos en general a obras instrumentales con una estructura
parecida a la de la suite o la sonata.

Muchos compositores han escrito divertimentos en el Barroco, Johann
Fischer escribio los Musicalisch Divertissement; en el periodo clasico, Mozart
compuso diversos Divertimenti; durante el romanticismo Schubert escribié un
Divertissement a’ L'hongroise, y en el siglo XX, Bartok compuso un
Divertimento, Divertimenti da Camera Tradotti..., de Giovanni Bononcini
1722, quiere decir, que la composicidn esta concebida para ser tocada en el

interior de una casa, sin lugar a dudas.

Esta especificacion tiene sentido, ya que algunos divertimentos estaban
pensados como musica de exterior, es decir, serenatas, otros como
intermedios de obras teatrales, y otros finalmente, como piezas de camara
(Haydn, por ejemplo, escribi6 para clavicémbalo o piano; ademas sus
primeras sonatas para teclado llevaron este titulo). La diferencia principal
entre los divertimentos de camara y los que estaban previstos para ser
tocados al aire libre radicaba evidentemente en la sonoridad de los

instrumentos.

1.2.4 Orquesta de Camara. Durante el Barroco, los instrumentos gozaron
por primera vez de autonomia respecto a la voz. Precisamente, durante el
renacimiento, con las obras tipicas per cantare et sonare (piezas
fundamentalmente vocales, en las que los instrumentos podian doblar,
ornamentar o incluso sustituir a la voz, pero que siempre permanecian a su

sombra). El reducto de la musica instrumental era la danza.
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Véase la Figura 1.

Figura 1. Orquesta de Camara

Fuente. MUSICALIA. Enciclopedia y Guia de la Musica Clasica. Tomo |.

Los siglos XVII y XVIII representaron, por lo tanto, una época basica para el
desarrollo de la musica instrumental. Los compositores se dedicaron a
escribir masica para todo tipo de combinaciones de instrumentos, la cual
estaba destinada Unica y exclusivamente a ser escuchada, un campo nuevo
gue no contemplaba ni el canto, ni la danza. Algunas de estas combinaciones
cayeron enseguida en el olvido, pero otras se mostraron eficaces. De esta
manera se fue desarrollando la orquesta durante estos dos siglos, con
aportaciones y cambios a un nucleo principal formado por los instrumentos

de cuerda.

A finales del siglo XVIII, con la incorporacién de los clarinetes, podemos decir
que la orquesta queda ya estandarizada y recibe el entusiasmo de
compositores como Mozart y Haydn, quienes le dedican obras magistrales.

Desde esta época hasta principios del siglo XX, la orquesta va recibiendo
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obras de grandes compositores y el niumero de musicos solicitados aumenta
hasta llegar a las monumentales obras de Mahler, Richard Strauss,

Schonberg o Stravinski.

No obstante, a principios del siglo XX, algunos autores recuperan el grupo
mas reducido de mdusicos para alguna de sus composiciones. De esta
manera, Schoénberg compone su sinfonia de camara en 1906; Richard
Strauss escribe en 1912 su Ariadne en Naxos para una orquesta de poco
mas de 30 musicos (en clara oposicion a los casi 150 musicos que precisa
otra opera suya, Elektra); algunos compositores entonces, quisieron
recuperar aquella primera orquesta de finales del siglo XVIII, pero otros,
como Stravinski en Histoire Du Soldat y en otras obras suyas, se propusieron
ir aun mas lejos y recuperar la época previa, aquella en que se buscaba una

combinacion instrumental.

El siglo XX, pues, nos da una nueva oportunidad de distinguir entre la gran
orquesta y la orquesta de camara, mas reducida, que se dedica a la
interpretacion de las grandes obras que basicamente pertenecen a los siglos
XVIIl'y XX.

1.3 COMBINACIONES INSTRUMENTALES EN LA MUSICA DE CAMARA
Y SU EVOLUCION

“Entre los diversos grupos instrumentales de camara ocupa una posicion
preeminente el cuarteto de cuerdas, integrado generalmente por dos violines,

una viola y un violonchelo”

Véase la Figura 2.
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Figura 2. Combinaciones Instrumentales: evolucién

Trio Sonata
Violin I, Violin 1l
Bajo o Cello y Clavicordio

CLAVICORIDIO, POSTERIORMENTE PIANO

Cuarteto de Cuerda Trio Sonata Sonata
Violin I, Violin 1l Clavicordio solo Clavicordio solo Clavicordio
Viola, Cello o Bajo Violiny Cello y violin y violonchelo
Cuarteto de Cuerda Trio Sonata Sonata
Violin I, Violin Il Piano solo Piano Solo Piano Solo
Viola, Violonchelo Violiny Cello y Violin y Violonchelo

CUARTETO CON PIANO
Piano, Violin, Viola
y violonchelo

TRIO DE CUERDAS
Violin I, Violin 1l
y Violonchelo

Violin Sonata
Piano y Violin

Sonata
Piano y Cello

Cuarteto con Piano

Piano Trio
Piano, Violin
y Violonchelo

Piano, Violin
Viola 'y Cello

Quinteto con Piano
Piano y cuarteto
de cuerdas

1.4 ALGUNOS COMPOSITORES DESTACADOS EN LA MUSICA DE

CAMARA

1.4.1 Johann Sebastian Bach (1685 -1750). Fue un organista y compositor

aleman del periodo Barroco. Considerado uno de los mas grandes y

prolificos genios de la musica europea. Empezd a ejercer su musicalidad

como miembro del coro de la iglesia de san miguel en Lineburg, después de
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haberse iniciado en la musica con su padre, Viet Bach y tras su muerte, con
su hermano mayor Johann Cristoph, organista. En 1703 vino a ser violinista
de la orquesta de camara del principe Johann Ernst de Weimar y
posteriormente el mismo afio, viajo a Arnstadt, donde se convirti6 en
organista de iglesia. En octubre de 1705 estudia con Buxtehude, importante
organista y compositor quien influyé notablemente con su musica en Bach y
con quien establecié una relacion positiva en cuanto a su formacién musical

durante su estancia en Lubeck.

A partir de 1708 y durante siete afios, se desempefid como organista y
violinista de la corte del duque Wilhem Ernst, y se convirtid en concertino de
la orquesta de aquella corte en 1714. En Weimar, compuso unas 30 cantatas
y también obra para 6rgano y clavicémbalo. Comenzé a viajar por Alemania

como virtuoso del érgano y asesor de organeros.

Desde 1717 hasta 1723 trabajé como maestro de capilla y director de musica
de camara en la corte del principe Leopoldo de anhait - kdthen. Durante este
periodo escribi6 fundamentalmente mauasica profana para conjuntos
instrumentales e instrumentos solistas. También compuso libros de musica
para su esposa e hijos, con el objeto de ensefiarles la técnica del teclado y el

arte de la musica en general.

En su madurez, Bach se trasladé a Leipzig (1723), donde se desempefio
como director musical y maestro de coro en la iglesia de santo Tomas y en la
escuela eclesiastica. Alli compuso 295 cantatas de las cuales nos han

guedado 202 que aun se siguen escuchando.
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BACH — MUSICA DE CAMARA3

- 3 Sonatas y 3 partitas para violin solo ( BWV 1001-1006)

- 6 Suites para violoncelo solo (BWV 1007- 1012 ) (1720)

- 6 Sonatas para violin clavicémbalo BWV1014 y BWV 1079 (1720)

- 2 Sonatas para violin y bajo continuo BWV 1021 y BWV 1023

- 3 Sonatas para viola da gamba o violonchelo y clavicémbalo (BWV 1027-
1029)

- Trio en Fa mayor para violin, oboe y bajo continuo. BWB 1041 (1713)

- 6 conciertos brandemburgueses (BWV 1046-1051)

- Cuatro suites para orquesta (musica instrumental)

- variaciones de Goldberg (musica instrumental)

Sin mencionar el resurgimiento de Bach a mediados del siglo XIX, cuando
Mendelssohn preparé una audicion de una de sus cantatas, vale la pena
mencionar que la trascendencia de la musica de Bach, se debe en gran parte
a su elevada intelectualidad, en la cual, entendidé y uso todos los recursos
musicales existentes en el Barroco en una misma composiciéon. Fue capaz de
combinar los esquemas ritmicos de las danzas francesas, la dulzura de las
melodias italianas y el estilo aleman del contrapunto. Tenia la capacidad de
escribir simultaneamente para voz y para diversos instrumentos, sacando el
maximo provecho de las propiedades de construccion y afinacion de cada

uno de ellos.

Su capacidad para explotar los recursos, estilos y géneros musicales le
permitié introducir importantes cambios de lenguaje instrumental. Por
ejemplo, tomar una composicién italiana para varios instrumentos como un

concierto para violin y transformarla en una obra para cembalo solo, o de la

® Enciclopedia Salvat de Los Grandes Compositores. Tomo |, pag. 162.
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compleja estructura de una fuga a varias voces, por medio del estudio de sus
lineas melddicas, reducirla o adaptarla para un instrumento como el violin o
el chelo.

La grandeza de la musica de Bach no se debid, por supuesto, solo a su
facilidad técnica; es la expresividad de su musica, manifiesta principalmente
en sus trabajos vocales, lo que transmite su humanidad y trasciende a

guienes la escuchan.

1.4.2 Joseph Haydn (1732 — 1809). De nacionalidad austriaca, fue uno de
los compositores mas influyentes en el desarrollo y consolidacién del estilo

clasico asociado con Viena de finales del siglo XVIII.

Recibio su formacion académica en la escuela coral de la catedral de San
Esteban, en Viena, desde los 8 afios de edad. A los 17 afios abandoné el
coro y paso varios afios como musico independiente. Estudio los tratados de
contrapunto y recibié algunas lecciones del prestigioso maestro de canto
Nicola Porpora. En 1755 compuso sus primeros cuartetos para cuerda y en
1759 fue nombrado director musical del conde Fernando Maximilian Von

Morzin.

Su carrera musical se desarrollé principalmente en Esterhazy (Hungria),
donde fue nombrado director musical adjunto al principe Pal Antal Esterhazy
en 1761, y en 1762 fue nombrado maestro de capilla. Trabajé para tres
principes de la familia Esterhazy, de quienes Miklos, el segundo de ellos
poseia una fundacion musical importante que fue dirigida por Haydn, y donde
no solo dirigié las sinfonias, operas, operetas de titeres, misas, obras de
camara y musica de danza que el principe le encargaba, sino también sus
propias, asi como las de otros compositores. Un aspecto importante,
después de su aislamiento en Esterhazy, debido a su contrato, fue en 1780 la

libertad de vender su musica a los editores lo cual, permitié dar a conoces su
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obra durante aquella época, mas alla de los limites de Esterhdzy y su fama
se extendio considerablemente.

Sus ultimas sinfonias tuvieron éxito cuando viajé con el violinista britanico
Johann Peter Salomon, quien lo contraté para sus conciertos en Londres
(1791 — 1795). Conocidas como las sinfonias de Londres, incluyen algunas

de sus mas famosas obras.

Durante sus ultimos afios en Viena, Haydn comenz6 a componer misas y
grandes oratorios como La Creacion (1798) y Las Estaciones (1801)
También de este periodo es El Himno del Emperador (1797), que mas tarde

se convirtié en el himno nacional de Austria.

OBRAS DE CAMARA*

- 7 Sonatas para violin y piano

- 6 Duos para violin y viola

- 3 Trios para violin, viola y cello

- 3 Trios para dos violines y cello

- 21 Trios para dos violines y cello (1750-1760)

- 6 Trios para dos violines (o flauta) y violonchelo

- 6 Trios (divertiment) para dos flautas y cello

- 3 Trios para 2 flautas y violonchelo (1794)

- 30 Trios con piano

- 77 Cuartetos de cuerdas

- 6 Fugas de Joseph Werner arregladas para cuarteto de cuerdas (1804-
1805)

Analizando las obras de Haydn, se puede decir que abarcé todos los

* Enciclopedia Salvat de Los Grandes Compositores. Tomo I, pag. 275.
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géneros: vocales, instrumentales, religiosos y seglares. Muchas de sus obras
no se conocian fuera de Esterhazy, especialmente los 125 trios y demas
piezas compuestas para viola baritono, instrumento hibrido de cuerda que el
principe Miklos tocaba. Tuvo éxito con las 107 sinfonias (104 numero
tradicional, tres ultimas incluidas posteriormente) y los 83 cuartetos para
cuerda, que revolucionaron la musica son pruebas fehacientes de su original
aproximacién a nuevos materiales tematicos y formas musicales, asi como
de su maestria en la instrumentacion. Sus 62 sonatas y 43 trios para piano
muestran un amplio repertorio, desde aquellos compuestos para aficionados
hasta los destinados a virtuosos del teclado, estos ultimos pertenecientes a

sus obras de madurez.

Haydn dedicdé a la musica de camara una parte muy importante de su
produccion. Aunque destacé sobre todo en la modalidad de cuarteto a la que
le dio plenitud y entidad propia, compuso también numerosos trios como
hemos visto, entre los cuales son especialmente dignos los escritos para
piano, violin y violonchelo. La influencia que ejercié entonces en el desarrollo
de la sonata fue decisiva, que por aquel entonces era la forma predominante

del clasicismo.

Su masica se caracteriza por el ingenio y una engafiosa simplicidad, asi
como en sus obras primeras, por el atrevido cromatismo de su estilo,
Sumado a esas caracteristicas fue ganando sutileza y elaboracién formal,
aspecto que influyd poderosamente en sus contempordneos Mozart y
Beethoven. La forma innovadora en que transformaba una simple melodia o

motivo en complejos desarrollos son muestra de su ineludible originalidad.

1.4.3 Wolfang Amadeus Mozart. También compositor austriaco (1756 —
1891) perteneciente al periodo clasico, es uno de los mas influyentes en la

historia de la musica occidental.
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Su musicalidad se hizo evidente a los seis afos, cuando ademas de
interpretar bien el clavicémbalo y el violin, con una extraordinaria capacidad
para la improvisaciéon y la lectura de partituras, compuso cinco pequefias
piezas para piano, que hasta hoy se interpretan. En 1762 su padre Leopold
Mozart, también compositor y violinista de Salzburgo, con quien habria
estudiado, lo llevo de gira por las cortes de Europa. Durante este periodo
compuso sonatas, tanto para clave como para violin (1763) una sinfonia
(1764), un oratorio (1766) y la opera cémica “La Finta Semplice” (1768). En
1769 fue nombrado Ronzertmeister del arzobispado de Salzburgo, y en la
Scala de Milan, el Papa le hizo caballero de la Orden de la Espuela Dorada.
Ese mismo afio y el siguiente compuso sus primeras operas en Milan, con lo

cual se afianzé mas su reputacion como mausico.

En 1771 regresé a Salzburgo, donde compuso un gran numero de obras
importantes durante seis afios; sin embargo, su situacion econdmica se vio

afectada ya que su cargo en la ciudad no era remunerado.

En 1777 viaj6 a Munich con su madre, habiendo obtenido permiso para dar
una gira de conciertos. Por entonces Mozart buscaba un puesto mejor
remunerado y mas satisfactorio en las cortes europeas, pero sus deseos no
se cumplieron. March6 a Manheim, capital musical de Europa por aquel
entonces, y posteriormente se fue a Paris. Luego regresé a Salzburgo en
1779 después de la muerte de su madre, acontecimiento que junto con el
desprecio de la aristocracia para la cual trabajaba marco un periodo duro de

su vida.
En Salzburgo, su ciudad natal, compuso dos misas, un considerable nimero

de sonatas, sinfonias y conciertos, obras que por primera vez revelan un

estilo propio y una madurez musical extraordinaria.
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Su inmensa produccion (mas de 600 obras), pese a su corta vida, y su
dificultosa carrera, refleja de Mozart a una persona que desde su nifiez
dominaba la técnica de la composicién a la vez que poseia una gran
imaginacion. Sus obras instrumentales incluyen sinfonias, divertimentos,
sonatas, musica de camara para distintas combinaciones de instrumentos y

conciertos.

OBRA DE CAMARA?®

- 28 Sonatas para violin y piano

- Variaciones para violin y piano

- Trio en Si bemol para 2 violines y bajo

- Duo en Sol mayor para violin y viola

- Duo en Si bemol para viola y violonchelo

- Divertimento en Mi bemol mayor para viola y violonchelo

- 2 Cuartetos para violin, viola, violonchelo y piano

- 22 Cuartetos de cuerdas (violines, viola y violonchelo)

- 5 Fugas del clave bien temperado de Bach para cuarteto de cuerdas
- Adagio y Fuga en Do menor para cuarteto de cuerdas

- 7 Quintetos de cuerda para 2 violines, 2 violas y violonchelo

Diversos
7 Minuetos con trio para 2 violines y bajo
Sonatas, cuartetos, quintetos y adagios con instrumentos de cuerda y vientos

como la flauta, oboe, clarinete, fagot y trompa.

1.4.4 Ludwig Van Beethoven (1770 — 1827). Fue un gran compositor

aleman, considerado también uno de los mas importantes de la cultura

® Enciclopedia Salvat de Los Grandes Compositores. Tomo |, pag. 336.
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occidental. Su formacién musical se dio en un ambiente propicio para el
desarrollo de sus facultades, bajo la direccién de su padre, aunque de una
forma excesivamente rigida. En 1789 Beethoven comenzé a trabajar como
musico de la corte de Bonn. Alli compuso sus primeras obras bajo la tutela
del compositor aleman Cristian Gottob Neefe, mostrando ya una gran
inteligencia. En 1792, luego de la muerte de Mozart, con quien debido a ello,

no le fue posible estudiar, Beethoven viaj6o a Viena para estudiar con Haydn.

En Viena, con sus improvisaciones pianisticas, impact6 a la aristocracia y a
la vez se beneficié con los editores de musica de la ciudad, con quienes hizo
acuerdos respecto a sus composiciones. El creciente mercado de

publicaciones le permitié trabajar como compositor independiente.

En la primera década del siglo XIX Beethoven cre6 un nuevo lenguaje,
partiendo del legado de Haydn y Mozart, renunciando a las estructuras
débiles propias del estilo local (septeto para cuerda y viento) teniendo como
maestro complementario a Albrechtsberger, compositor vienés, y asimilé en
seguida el clasicismo vienés en todos los géneros instrumentales: sinfonia,

concierto, cuarteto de cuerda y sonata.

La mayoria de las obras hoy interpretadas las compuso entre 1803 y 1812
dentro de las cuales destacan su sinfonia No. 3 en Mi bemol mayor
(Heroica), y en la sinfonia No. 8 en Fa mayor, periodo conocido como su
<<década heroica>>. La fama de Beethoven alcanz6 su punto culminante
durante esta época, pero la perdida creciente de su capacidad auditiva que

comenz6 a notar en 1798, lo hizo aislarse de la sociedad.

La fascinante capacidad de produccion de la década anterior entr6 en
declive; sin embargo, las obras posteriores al afio 1912 experimentaron

nuevos matices y desarrollaron las estructuras musicales que el compositor
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utilizaba en la década de 1790. Este grupo de obras ciclicas y de final abierto
respondia a la influencia de una nueva generacion de compositores
romanticos.

Las composiciones del Ultimo periodo estdn marcadas por una individualidad
gue muchos compositores posteriores han intentado imitar sin conseguirlo. El
estilo personal de sus ultimos afios origind los 5 cuartetos para cuerda

compuestos entre 1824 y 1826, los dos ultimos por iniciativa propia.

La influencia mas notable de Beethoven, fue un cambio en el papel del
compositor en la sociedad; en lugar de ser un artesano que creaba a las
ordenes de la iglesia o de alguna autoridad aristocratica (como el caso de
Mozart y Haydn), paso6 a ser un artista independiente desde el punto de vista
econdmico gracias a la publicacion de sus obras y a sus representaciones,
con una motivacion creadora durante el siglo XIX. La musica de Beethoven
sigue en un lugar preferente dentro del repertorio mundial para orquesta y

camara.

OBRAS DE CAMARA

- Sonata <<Primavera>> para piano y violin (1801)

- Sonata <<Kreutzer>> para piano y violin (1802)

- 7 Sonatas para piano y violin

- 5 Sonatas para piano y violonchelo

- 6 Danzas alemanas para piano y violin

- Ronda en Sol para piano y Violin(1794)

- Nocturno en Re para piano y Viola(1804)

- Gran Fuga en Si bemol para 2 Violines, viola y cello(1825)
- Fuga en Re para 2 violines, 2 violas y cello(1817)

- Sonata para piano, violin y viola(1800)
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- Duo para viola y violonchelo (1796)

- 6 Trios para piano, violin y violonchelo

- 3 Trios para violin, viola y violonchelo (1795)

- 6 Cuartetos de cuerda (1806)

- 3 Cuartetos de cuerda (1807)

- 4 Cuartetos de cuerda (2 — 1809) (2 — 1824 — 1826)

- 3 Cuartetos en Mi bemol para piano, violin, viola y cello (1785)

- Serenata para violin, viola y violonchelo(1796)

- Serenata para flauta, violin y viola(1802)

- Serenata para piano y flauta o violin(1803)

- Minueto en La bemol mayor para 2 violines, viola y cello(1794)

- 12 Variaciones en Fa sobre Vuol Ballare de las Bodas de Figaro de
Mozart para piano y violin(1795)

- 12 Variaciones en Fa sobre Ein Madchen de flauta magica de Mozart para
piano y violin(1798)

- 16 Temas variados para piano y flauta o violin

- 14 Variaciones en Mi bemol, para piano y violin(1818)

- 14 Variaciones sobre Ich Bin Der Schneider Kakadu, para piano, violin y
violonchelo(1804)

DIVERSAS OBRAS®

(3 Duos, 2 Sextetos, Septimino, Octeto Rondino con instrumentos de viento).

1.45 Franz Schubert (1797- 1826). Fue un compositor austriaco, cuyos
trabajos instrumentales son un puente entre el clasicismo y el romanticismo
del siglo XIX.

® Enciclopedia Salvat de Los Grandes Compositores. Tomo II, pag. 87.
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Nacié en Lichtental, cerca de Viena, hijo de un parroco maestro de escuela.
En 1808 comenzo6 a estudiar en Konvikt, una escuela para cantantes de la

corte, en cuya orquesta también tocaba el violin.

Sus primeros lied en 1811, impresionaron a sus maestros y también en esta
época compuso la fantasia en Sol mayor para 2 pianos (1810) y los seis
Minués para instrumentos de viento (1811). Cuando comenz6 a cambiar de
voz, dejo el coro y comenzé a dar clases en la escuela de su padre. Al afo

siguiente escribié su primera opera.

En la celebracion del congreso de Viena, en octubre de 1814, se estrend con
éxito su primera misa; durante este afilo compuso su primera obra maestra, el
lied Margarita en la Rueca, basado en el Fausto de Goethe, autor que le
inspiraria otras canciones. En 1815, ademas de la composicion, se dedico
también a ensefiar, aunque siempre sinti6 que esto implicaba un gasto de
energia para escribir todo lo que tenia en su mente, no obstante, ese mismo
afo termino la segunda y tercera sinfonias, y otras obras, entre ellas musica

de cdmaray 146 Lieder.

En todas estas obras ya aparecian ideas musicales que el compositor
desarrollaria mas tarde en futuras obras maestras como la sinfonia No. 8 en
Si menor o la fantasia en Do mayor para piano. En 1816 compuso la sinfonia
No 4 en Do menor, conocida como Tragica, la sinfonia No 5 en Si bemol
mayor y 100 nuevos Lieder. En esa época, Schubert abandono la docencia y

se dedico exclusivamente a la composicion.

En 1817 dedico todas sus fuerzas a la composicion de sonatas para piano,
de las que en el transcurso de su vida escribié catorce, sin contar las que
dej6 inacabadas. A este instrumento Schubert consagro muchas obras
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sublimes, como los improntus o los momentos musicales; de hecho, fue uno
de los grandes virtuosos del teclado.

En 1821 publicé un ciclo de Lieder y al afio siguiente escribié la sinfonia
No. 8 en Si menor, conocida como Inacabada. Dentro de su musica de
camara sus ultimas obras fueron en 1824 el octeto en Fa mayor y en 1828 el
Quinteto en Do mayor.

Schubert también es considerado uno de los genios mas trascendentes que
ha conocido la historia de la muasica, sobre todo teniendo en cuenta que vivio
treinta afios. Sus primeras obras instrumentales aungque siguen los patrones
de Mozart y Haydn, son consideradas romanticas por las nuevas sonoridades
y la riqueza armonica y melddica; la ambigtiedad entre los modos mayor y

menor es una caracteristica que aparece.

En las primeras sonatas trat6 de alcanzar un estilo propio y huir de la
influencia de Beethoven. En sus sinfonias, aunque la estructura adopta la
forma clasica, las armonias evocadoras y la amplitud de la melodia
adquieren un papel principal haciendo su desarrollo diferente al de la sonata
cldsica. Su escritura instrumental evolucion6 a lo largo de su vida, pero
algunos de sus mejores Lieder los compuso antes de los veinte afos. Es
conocido como padre del Lied aleman basado en las mas de seiscientas

canciones que compuso.

OBRAS DE CAMARA’

- 3 Sonatinas para violin y piano (1816)
- Sonata en la mayor para violin y piano (1817)

- Rondo en Si menor para violin y piano (1826)

’ Enciclopedia Salvat de Los Grandes Compositores. Tomo II, pag. 118.
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- Fantasia en do mayor para violin y piano (1827)

- Introduccién y variaciones en mi menor para flauta y piano (1824)

- Sonata en la menor para arpegione (instrumento desaparecido) y
violonchelo (1824)

- Trio en Si bemol (inacabado) para violin, viola y violonchelo(1816)

- Trio en Si bemol para violin, viola y violonchelo (1817)

- 3 Trios para piano, violin y violonchelo (1827)

- Adagio (Nocturno) en mi bemol para piano, violin y violonchelo(1827)

- 15 Cuartetos de cuerda (1812- 1826)

- Adagio y rondo concertante en Fa mayor para piano, violin,viola y
cello(1827)

- 5 Minuetos y 6 trios para cuarteto de cuerdas (1813)

- 5 Danzas alemanas y 7 trios para cuarteto de cuerdas (1813)

- Grave y allegro para cuarteto (1814)

- Rondo en La mayor para violin y cuarteto de cuerda(1816)

- Quinteto en La mayor <<la trucha>> para piano, violin, viola, violonchelo
y contrabajo(1819)

- Quinteto en Do mayor para 2 violines, 2 cellos y viola (1828)

- minueto y final para octeto de viento (2 oboes, 2 clarinetes, 2 fagots y 2
trompas) (1813)

- Noneto de viento (2 clarinetes, 2 fagots, contrabajo, 2 trompas y 2
trombones) en Mi bemol menor (1813)

- Octeto en Fa mayor para 2 violines, viola, violonchelo, contrabajo,

clarinete, fagots y trompa (1824)

1.4.6 Robert Schumann (1810-1856). Fue un compositor aleman,
considerado uno de los maximos exponentes del movimiento musical
romantico del siglo XIX.

Nacié en Zwickau, Sajonia y aunque comenzé a estudiar piano desde nifio,
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fue en 1819, tras escuchar al pianista Ignaz Moscheles, cuando quedd
fascinado por el instrumento y la musica en general, ya que en un principio,
Robert mostré interés precoz por la literatura al ser hijo de un librero. Estudio
en las universidades de Leipzig y Heidelberg. Desde muy joven demostré su
habilidad en la escritura y llegd a publicar diversos articulos y recopilaciones
de poemas, lo cual vino a influenciar su muasica mas tarde. En 1830

abandond su carrera de derecho para dedicarse exclusivamente a la musica.

En esta primera época en Leipzig, comenzd a estudiar con el maestro
Fredrich Wieck, pero tuvo que dejar el piano, debido a una lesiéon en uno de
sus dedos, causada por un artefacto que el mismo inventé para realizar
ejercicios de apertura. Dicha lesion no le permitié recuperarse, por ello
termind su carrera como pianista. Se dedicé entonces a la composicion y a
escribir musica. Tomo varias ideas de Niccolo Paganini para la composicion
de una serie de obras, al escuchar su musica. Dentro de estas obras surgio
la sonata en Si menor (1831). En 1834, como escritor fundo la revista musical
Neve Zeitschrift Fur Musik, la cual edito hasta 1844. Ese mismo afo

compuso el <<Carnaval>>, otra de sus grandes obras para piano.

En 1840 se caso con la pianista Clara Wieck, hija de su maestro y quien fue
un punto clave en la interpretacion de su musica para este instrumento. En
1843 el conservatorio de Leipzig, recién fundado por aquel entonces, solicitd
los servicios de Schumann para formar parte del profesorado, pero después
de intentarlo se sinti6 incapaz de ensefiar y abandono el puesto. En 1850 fue
nombrado director musical en Dusseldorf, pero una enfermedad mental, que

padecia desde la adolescencia le hizo renunciar en 1854.

Al igual que Schubert, se dedic6é a componer Lieder durante 1840. Compuso
138 entre los que se encuentran varias colecciones. En todas estas piezas

supo plasmar el sentido poético profundo y otorgd a la parte de piano el

27



papel de expresar los sentimientos y significados de cada uno de ellos,
incluyendo con frecuencia los largos epilogos de cada Lied.

Las composiciones de Schumann para piano suelen ser expresiones
musicales sobre temas literarios y estados de &nimo. Su interpretacion suele
considerarse de las mas dificiles dentro del repertorio para este instrumento,
no solo debido a su densa escritura y dificultades técnicas, sino también por

el clima fantastico y misterioso que debe acompafarlas.

La mayor parte de musica de camara, son obras que con piano, instrumento

gue predomind en toda su literatura musical.
OBRAS DE CAMARA®

- 3 Cuartetos de cuerdas (La menor, Fa mayor y La mayor) (1842)

- Quinteto para piano y Cuarteto de Cuerdas en Mi bemol mayor (1842)

- Cuarteto para piano, violin, viola y cello en Mi bemol mayor (1847)

- 3 Trios para piano, violin y violonchelo (No 1 en Re menor, No 2 en Fa
mayor, No 3 en sol menor) (1847 — 1851)

- Adagio y Allegro para trompa (o violin, o violonchelo) y piano en La bemol
(1849)

- Fantasia para clarinete ( 0 violin, o violonchelo) y piano (1849)

- Fantasia para piano, violin y violonchelo 1. Romanze, 2. Humoreske, 3.
Duett, 4. Finalle

- Cinco piezas en Volkston para violonchelo (o violin) y piano (1849)

- 2 Sonatas para violin y piano (No 1 en La menor, No 2 en Do
menor)(1851)

- Dos Romanzas para oboe (o violin, o clarinete) y piano (1849)

- Andante y Variaciones para 2 pianos, 2 violonchelos y trompa (version

8 Enciclopedia Salvat de Los Grandes Compositores. Tomo I, pag. 299..
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original de Op. 46 para 2 pianos (1843)
- Morchenbilder para viola (o violin) y piano en Re menor

- Morchenerzanhlugen para piano, clarinete ( 0 violin) y viola (1853)

1.47 Bela Bartok (1881 — 1945). Compositor hungaro, quien fue
considerado una de las figuras mas originales y completas de la musica del
siglo XX.

Sus padres eran musicalmente talentosos. Su padre, un director de colegio
escolar y su madre pianista muy habil, le dio lecciones de piano en su vida
temprana. Empez6 tocando el piano en publico a la edad de 11 afios. Estudio
piano también con Laszlo Erker (1894 — 1899) y armonia con Anton Hyrtl en
Presburgo. Estudid en la Academia Real de musica en Budapest, donde
estudié piano con Istvan Thomas y composicion con Hans Koessler. Se
gradud en 1903. También ensefio piano en la Real Academia, donde estudio.

Sus composiciones mas tempranas revelan la influencia combinada de Liszt,
Brahms y Richard Strauss; sin embargo, Bartok se interesd pronto por la
musica nacional (popular), explorando los recursos de esta, que no solo
incluyé los melo-ritmos hdngaros, sino también los elementos de otras

tensiones étnicas en su transilvania nativo, incluso rumano y eslovaco.

Formo una amistad cultural con Zoltan Kodaly y juntos viajaron recopilando
masica popular hungara, la cual, Bartok reuni6 y analiz6 de forma
sistematica, musicas pertenecientes al folclor de su pais y de otros origenes
como hemos dicho anteriormente, que recogié en una admirable obra de
investigacion (2700 piezas origen magiar, 3500 magiar-rumanas y varios
cientos de origen turco y norte de Africa). En estados unidos realizo una gira
como pianista desde diciembre de 1927 hasta febrero de 1928. También dio

conciertos en la Unién Soviética en 1929. Fue nombrado miembro del
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directorio musical de la Republica Democréatica de Hungria en 1919 y
también fue director de la academia de musica en Budapest, pero continué
investigando sobre etnomusicologia como miembro de la academia de

ciencias de Hungria.

Como pianista que fue, compuso varias piezas didacticas para el
instrumento. Su obra Mikrocosmos (1935), formada por 6 volumenes,
contiene 150 piezas para piano de dificultad progresiva y constituye un
resumen de la evolucién musical. Lo mismo con sus 6 cuartetos para cuerda,
considerados entre los mas importantes que se han compuesto desde
Beethoven, dentro de la musica de camara. Entre otras obras de Bartok se
encuentran sus ocho Danzas rumanas de Hungria (1915) para piano y
también transcritas para cuerdas. Concierto para violin y orquesta (1943) y
su concierto para viola, que fue terminado por el violinista Tibor Serly debido

a su muerte.

30



2. LOS INSTRUMENTOS DEL CONJUNTO DE CAMARA®

2.1 CUERDAS DE ARCO

2.1.1 Los Violines. El violin representa en occidente el final de la evolucion
de los cordéfonos de arco, ya que, aunque aparentemente su estructura es
simple, es un instrumento de una construccion extraordinariamente perfecta.
Durante los siglos XVII y XVIII el violin moderno surgié en las manos de los

grandes Luthiers italianos (escuelas de Brescia y después de Cremona).

Las primeras representaciones de la familia de los violines, las <<viole da
braccio>> aparecieron a principios del siglo XVI. Tenian entonces cuatro
cuerdas afinadas por quintas, un diapasén uniforme vy sin trastes, y un mastil

acabado en una voluta ligeramente inclinado hacia atras.

El puente mas alto y arqueado que el actual, soportaba una tensibn mas
fuerte de las cuerdas, en tanto que la caja de resonancia escotaba mas por
los costados; el fondo y la tapa con oidos en forma de efe, eran ligeramente
convexos. Los modelos mas pequefios se sujetaban bajo la barbilla. A
principios del siglo XVI existian tres tipos de <<viole da braccio>>: la soprano
(que en el siglo siguiente se llamara simplemente <<viola>>, afinada como
una viola actual y casi idéntica a esta); la tenor (una quinta o una cuarta mas
grave); la viola bajo (una quinta mas grave), la cual recibird hacia 1700 el
nombre de <<violoncello>> con una afinacién ya definitiva. En la segunda
mitad del siglo XVI y principios del XVII aparecieron el <<violino>> (una

quinta por encima de la viola soprano e idéntico a nuestro violin actual), el

° Los Instrumentos musicales en el Mundo, pags. 158
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<<violino piccolo>> (una cuarta por encima del violino), que recibi6 la
denominacion de << alla francese>> en Monteverdi y que desaparecera en el
siglo XVIII, el violin de bolsillo, una variante del anterior y finalmente el
contrabajo que, de hecho, seguira perteneciendo a la familia de las violas
(con seis cuerdas y trastes) hasta finales del siglo XVII.

Violin, viola y violoncello; he aqui la formacion del <<cuarteto>> moderno
(con sus dos violines), que data del siglo XVIII y al que mas tardiamente se
afadira el contrabajo. Esta clasificacion organoldégica hoy en dia nos permite
describir por separado cada uno de los miembros, aunque en lo que
concierne a la construccion propiamente dicha haya que referirse al
instrumento mas agudo, el violin, cuya construccion es el resultado de una
conjuncion de la delicada relacién entre las proporciones, que varian de un
instrumento a otro, la calidad de las maderas empleadas y la de los barnices
(para los cuales existen numerosas formulas). El violin moderno mide 59 cm
en total, con aros de unos 3 cm de altura; las cuatro cuerdas estan afinadas
por quintas (sol, re, la, mi) y la extensién es de cuatro octavas y media (la
tesitura corriente abarca tres octavas mas una quinta: del sol2 al re6). Para
tocar el instrumento se coge casi horizontalmente apoyando la base de la
caja sobre el hombro izquierdo y sujetandolo con la barbilla. La técnica, en la
que el golpe del arco juega un papel primordial, resulta extremadamente
brillante y posibilita una enorme diversidad expresiva que se extiende desde
el legatto al staccatto en una infinidad de matices. A esto, afiadidos efectos
particulares: los pizzicatos, por ejemplo, a imitacion de latudes y guitarras, o
el vibratto de sonoridades calidas y vivas, también pueden conseguirse
armonicos (sonidos dulces y aflautados), mediante la técnica llamada de
<<flageo let>> que consiste en rozar la cuerda en ciertos puntos precisos.
Las modificaciones del timbre, que a su vez depende de la cuerda empleada
y del lugar donde se aplica el arco, no son menos notables: asi, la dureza
incisiva y metdlica que resulta al tocar <<Sul Ponticello>> (cerca del puente),
mientras que el empleo de la sordina (un dispositivo movil instalado entre las
cuerdas sobre el puente) provoca dulces sonoridades nasales.
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La literatura del violin es extraordinariamente rica, sin embargo, el
instrumento fue considerado durante mucho tiempo agrio y sin encanto, con
un repertorio que se limitaba al acompafiamiento de danzas campestres y
canciones baquicas. Los primeros ejemplos de musica escrita puramente
para violin son italianos (particularmente Monteverdi). Aun asi, el instrumento
no deja su condicidn subalterna hasta finales del siglo XVIII con la aparicién
de los grandes solistas italianos, checos y franceses que legaron un
exuberante patrimonio de <<sonatas>> y <<conciertos>> a los virtuosos del
siglo XIX, a partir de ese momento, con la época de oro del romanticismo, el
violin se convierte en un instrumento solista incomparable ademas de ser el
participante indispensable de la masica de camara y de orquesta.

Los caprichos de Paganini (un genio del instrumento) ofrecen una
deslumbrante demostracion de la técnica violinistica a quien desee apreciar

todos sus recursos.

Figura 3. Las piezas del violin

. voluta 13. fondo

1
1
‘ 2. clavijero 14. filetes
3 3. ceja 15. escotadura
4 4. diapason 16. aros
5. tapa armonica 17. puente
6. oido o efe 18. tapa
. 7. puente 19. cercos
6 8. mentonera 20. fondo
9. cordal 21. aro
? 10. botdn 22, barra

11. mastil 23, alma

2. rewalén

Violin: descripcion

Fuente. FRANCOIS, Rene Tranchefurt. Los instrumentos musicales en el mundo. Alianza
Mdusica.

33



2.1.2 La Viola. Un poco mas grande que el violin, es idéntica a el en su
forma y estructura: mide entre 67 y 68 cm (la caja mide entre 38 y 43 cm de
largo, es decir, casi 7 cm mas que el violin), los aros tienen una altura de
aproximadamente 4cm. Las cuatro cuerdas van afinadas una quinta mas
grave que las del violin (do, re, sol, Ia) y son de tripa, pero lo mas grave
(do).Se fabrica hoy de metal entorchado de tungsteno (metal denso que
favorece una sonoridad mas brillante). En la actualidad y en nuestro &mbito,
todas las cuerdas son de metal. La extension tedrica es la misma que la del
violin pero suelen evitarse las notas agudas, ya que en los registros medio y
grave es donde el instrumento despliega mejor sus posibilidades:
sonoridades suaves y melancolicamente expresivas explotadas pocas veces
por los compositores, que solo en casos excepcionales han elevado a la
viola el rango de solista. A partir del siglo XIX, la viola fue rehabilitada por
Beethoven (excelente interprete de viola) y después por Berlioz quien dedicé
la parte de viola de Harold en Italia a Paganini (brillante interprete de viola
como de violin); ya en el siglo XX, el concierto para viola de Bartok afirma
esplendorosamente la originalidad del instrumento. La técnica para tocar la
viola es similar a la del violin, aunque esta comprobado que los pasajes de

gran virtuosismo son mas dificiles de ejecutar en este ultimo.

2.1.3 El Violonchelo. Derivado del clasico bajo de viola, el violoncello esta
construido segun los mismos principios que el violin y la viola, pero sus
dimensiones son claramente mayores (su longitud total es de
aproximadamente 1.30m y la altura de sus aros oscila entre 11 y 12cm), con
un mastil mas fuerte y cuerdas mas gruesas. Al igual que el violin y la viola,
estas cuerdas se afinan por quintas a la octava baja de la viola (do, sol, re,
la), y las dos mas graves son entorchadas de metal. La técnica de
interpretacion difiere sensiblemente de la del violin, especialmente en la
digitacion de la mano izquierda; ademas es un instrumento que hay que tocar

sentado: se apoya en el suelo sobre una pica retractil y se sujeta entre las
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rodillas. Su extension normal es de tres octavas mas una quinta, pero es
posible alcanzar mas de cinco octavas (hasta el fa6) gracias al empleo de
sonidos armonicos; el efecto de <<flageolet>> reviste una belleza particular.
El violoncello suena con plenitud expresando con éxito tanto el brillo como la

dulzura.

Hasta el siglo XVIII fue casi el anico instrumento encargado de hacer el bajo
en la orquesta, pero a finales de ese siglo conocié un asombroso
florecimiento de <<concertos>>. Los compositores romanticos al confiar al
violoncello lineas melddicas consagran su emancipacion y le confieren su
verdadera personalidad: la del instrumento mas cercano (dentro de la musica
occidental) a la voz humana. En el siglo se ha enriquecido con obras para
violoncello solo a concertante, que cuentan entre las grandes obras
contemporéaneas (desde el Don Quijote de R. Strauss hasta el magnifico

Concerto de Dutilleux).

2.1.4 El Contrabajo. Es el instrumento mas grave y mas voluminoso del
grupo de las cuerdas. Ha conservado la forma original de las violas; ni su
tamafio ni su forma estan definitivamente estabilizados. La altura total es de
aproximadamente 1,95m (con una caja de 1,10m de largo y los aros que
miden entre 18 y 21cm de alto); los contrabajos corrientes, sin embargo, solo
miden un poco mas de 1,80m. El nUmero de cuerdas ha variado entre tres y
seis, contando en la actualidad con cuatro cuerdas afinadas por cuartas (mil,
lal, re2, sol2). Las dos primeras van entorchadas, y en caso de existir una
quinta cuerda producira el dol en el registro grave. La extension puede
abarcar cuatro octavas. El arco puede cogerse por arriba (técnica alemana).
La forma de tocar es menos libre que en el caso del violin aunque los
pasajes de virtuosismo pueden ser realizados perfectamente: hay que

destacar principalmente el pizzicato (que en un matiz piano parece un débil
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golpe de timbales), el timbre del contrabajo es opaco y la sonoridad potente,
con cierta rudeza en el registro grave y bellisimos agudos. Por haber estado
en un principio reservado a la iglesia (donde servia para reforzar los <<16
pies>> del érgano), el contrabajo no figuré entre los <<violines del rey>>
hasta la segunda mitad del siglo XVII ni en la opera de Paris hasta principios
del XVIII, desempefiando un papel que se limitaba a doblar a los violoncellos
a la octava baja. En la segunda mitad del siglo XVIIl, y sobre todo en el XIX,
aparecieron los primeros virtuosos del instrumento junto con la aparicion de
obras concertantes (el concerto de Haydn es muy representativo) y de

musica de camara (quintetos).
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3. LA DIRECCION

En la ejecuciébn musical con grupos instrumentales como el conjunto de
cuerdas conformado en este proyecto, la direccién, vista como el aporte de
indicaciones respecto a la interpretacion, tiene un papel importante en todo
su desarrollo, teniendo en cuenta que desde un principio se llevara a cabo el
ejercicio colectivo mediante el cual, todos los instrumentistas tendran una
adaptacion progresiva a la idea interpretativa que el director o lider de grupo
sugiere y cada obra requiere del conjunto. Asimismo se genera la interaccion
entre musicos bajo orientacion; el lider o director puede ejemplificar tocando
o0 en un momento dado utilizar uno de los integrantes como modelo de

ejecucion, segun sea su desempefio.

La direccidon en musica de camara es mas comun en la orquesta, debido al
considerable numero de musicos y consiste en el empleo de la técnica como
medio de manejo de los musicos, y en la percepcion que se tiene de la
interpretacion, la cual surge del previo estudio y andlisis de las obras a
interpretar, aspecto que permitird identificar los problemas que cada obra
pueda presentar, a fin de plantear las soluciones y consecuentemente llevar
a cabo una adecuada interpretacion en relacion con lo escrito en la partitura 'y
con lo que el compositor plasmé en ella. En grupos pequefios como trios,
cuartetos, etc, no es usual la presencia de un director, sino que son los
musicos quienes comparten ideas respecto a la interpretacion e interactian
de esta manera. También es comun entre ellos, que uno de los muasicos tome

la direccion o liderazgo; casi siempre suele ser el intérprete del primer violin.
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3.1 ESTUDIO Y ANALISIS DE OBRAS

En esta parte, se resalta la importancia del estudio y el analisis de cada obra
en su contexto histérico, asi como el score o partitura de todo el contexto

instrumental. Esto como preparacion para el ensayo y la interpretacion.

Un aspecto fundamental e ineludible que el director debe tener en cuenta en
el estudio y andlisis de obra musicales, es el contexto historico
correspondiente al origen de cada obra, haciendo memoria de cada una de
las caracteristicas interpretativas, pertenecientes al estilo que ejerce

influencia en la obra, segun la época en que fue compuesta.

El estudio del score, asi como el analisis de cada aspecto de las obras es
trascendental al logro de un efectivo ensayo, el desarrollo adecuado de la
técnica de direccion y de la interpretacibn como hemos mencionado
anteriormente. Antes de iniciar el ensamble se necesita adquirir una

concepcion de la partitura.

El director debe analizar todos los aspectos dados en la partitura, la
sonoridad, la dindmica, la estructura de la obra, lo que expresa el compositor,
para saber como debe actuar posteriormente en cada ensayo. Para adquirir
mayor seguridad es necesario profundizar en cada una de las intenciones
particulares del compositor, buscando siempre interiorizar la mejor imagen

sonora posible de la obra.

De acuerdo a lo anterior, finalmente el director debe adquirir una concepcion
general de la estructura musical, reconociendo las partes climaticas mediante
una audicion objetiva y reflexiva de la obra, que le permita autoevaluarse

como seguramente lo haria la audiencia.

38



3.2 ASPECTOS A TENER EN CUENTA EN EL ANALISIS DE OBRAS
PARA EL DESARROLLO DE LA DIRECCION

En el estudio y analisis del score, el objetivo principal es adquirir de este una
idea general que el director debe interiorizar como punto de referencia para
la realizacion del ensayo. Asi, el director, podra comparar como suena el
conjunto en relacion a la idea que el adquiri6 internamente. De ahi en
adelante, aparece un objetivo tocante al ensayo como es, lograr que el
conjunto suene exactamente como el lo percibié; para ello es necesario ir

eliminando ensayo tras ensayo errores técnicos y de interpretacion.

Es importante también tener en cuenta que una imagen adecuada del sonido
interno proporcionara las bases solidas para el desarrollo de las habilidades
de direccion, ya que los movimientos y gestos del director deben ser acordes
con la musica. El director mas alla de seguir patrones de tiempo y gestos,

debe hacer musica con las notas escritas en la partitura.

El estudio y analisis de la partitura permite también anticipar problemas que
han de solucionarse con la direccion y en ensayo. Las entradas, los
calderones, cadencias, balance sonora, precision etc, son problemas para

los cuales se debe estar preparado y con la solucién adecuada.

A continuacion se encuentra la presentacion de un conjunto de sugerencias
importantes, que se deben tener en cuenta para adquirir una percepcion de

la partitura; aspecto previo al desarrollo de la direccion.

- Tener a disposicion los instrumentos e instrumentistas que se requieren
de acuerdo con la partitura.
- Entender y clarificar la terminologia y simbologia expresada en la

partitura, consultando el diccionario de musica si se hace necesario.
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- Manejar todas las claves incluidas en la partitura.

- Realizar un estudio y analisis estructural de la obra.

- Revisar y clarificar los tiempos.

- Identificar frases y secciones, a fin de indicar los puntos y tipos de
cadencias, mediante el uso de doble barra, para separar las divisiones
importantes de la obra.

- Analizar y sefialar partes de la obra con elementos o caracteristicas
similares, y al mismo tiempo establecer contrastes.

- ldentificar la estructura armonica teniendo en cuenta las secciones
principales de la organizacion tonal, colorido armonico, disonancias,
tensiones armonicas, climax y movimiento arménico.

- Planear y clarificar la estructura de la obra, determinando si la
composicion hace parte de una forma establecida como estandar (binaria,
ternaria, suite, sonata, rondo, fuga, etc).

- Analizar la dindmica de la obra, determinando el climax en cada seccion y
el colorido dindmico (pf, fp, sfz, sf, etc).

- ldentificar las melodias, contramelodias y las lineas contrapuntisticas,
teniendo en cuenta a que instrumento corresponde su ejecucion, a fin de
establecer la expresion dada y el balance sonoro.

- Determinar las frases que han de ser ejecutadas lentas, rapidas, por
movimiento de ritenuto o ritardano y acentuacion.

- Cantar (solfear) todas y cada una de las voces o partes, realizando un
estudio progresivo y minucioso del score mediante el uso del piano. Si es

posible, cantar una de las voces y tocar en el piano las demas.

Realizar una audicion de grabaciones que contengan buenas
interpretaciones podria ayudar a lograr una buena concepcion de la
interpretacion. Sin embargo, esto se debe hacer posteriormente al estudio y

analisis del score, como una complementacion de la percepcion que se tiene
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de la partitura y no como la uUnica forma de adquirir una idea de la
interpretacion, pues esto podria dejar pasar desapercibido ante detalles
importantes, que solo se verifican mediante un profundo andlisis de la

partitura para luego dictarlos en la direccién durante cada ensayo.

La expresion es un aspecto que esta condicionado a la mausica. Asi,
caracteristicas como la forma de la composicion, la estructura, el movimiento,
la direccion de las lineas melddicas y las cadencias habidas en la

composicion influirdn en cada uno de los gestos expresados en la direccion.
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4. EL REPERTORIO

Teniendo en cuenta el tipo de agrupacion, instrumental como conjunto de
camara, ya sea, duo, trio, cuarteto, quinteto, etc. las obras de repertorio
pueden ser obras originalmente escritas para ser interpretadas por el tipo de
agrupacion o adaptaciones del repertorio orquestal, musica universal y
folclorica con un tratamiento que las dispone a ser interpretadas como
musica de camara.

4.1 SELECCION DEL REPERTORIO

En relacién al repertorio, es necesario tener en cuenta la instrumentacion y el
nivel de exigencia de cada una de las obras a interpretar. Estos dos aspectos
son importantes a la hora de seleccionar el repertorio.

En primer lugar la instrumentacion, pues como hemos mencionado
anteriormente, es indispensable disponer de los instrumentos que la obra
requiere, a fin de lograr una adecuada interpretacion. De otro modo en el
caso de las cuerdas, teniendo en cuenta que en nuestro medio escasean los
violistas, pensar en dar solucién realizando la trascripcion para violin o
violonchelo segun mejor corresponda al registro y al timbre que se maneja en
la obra.

En segundo lugar el nivel de exigencia de las obras es muy importante, pues
debe ser adecuado al nivel de los instrumentistas del conjunto. De otra
manera habra problemas al implementar un repertorio muy complejo, tal vez
imposible de interpretar para algunos de ellos.

Lo ideal en cuanto al repertorio, es lograr una adecuada interpretacion de
cada obra, en la cual, los instrumentistas puedan aplicar el nivel técnico que
han desarrollado y alcanzar mediante la practica progresiva un crecimiento
en relacion a la interpretacion musical.
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4.2 ADAPTACION DEL REPERTORIO

En el montaje del repertorio, la adaptacion es usada por muasicos y directores
como una forma de adecuar una obra musical a una agrupacion con unas
caracteristicas y condiciones peculiares; es decir, el masico o director, puede
concebir previamente la adaptacidon por gusto propio y conveniencia, 0
porque la situacion en la agrupacion asi lo requiere.

La diferencia en los niveles de ejecucion instrumental de los musicos por
ejemplo y la busqueda de una mejor interpretacion, puede llevar al director a
realizar un cambio en algun fragmento de la obra o asignarlo a otro
instrumento o instrumentalista; mas aun teniendo en cuenta, que cuanto
mayor diferencia hay en los niveles de ejecucion de los instrumentistas,
mayor complejidad en la adaptacion, ya que se debe pensar en asignar las
partes mas dificiles, por asi decirlo, a los musicos que tienen mayor aptitud
en la interpretacion, y las partes mas sencillas como el acompafiamiento

armonico, a los musicos que aun no han desarrollado tal aptitud.

En la masica de cdmara, cada voz (instrumento) cumple un papel importante,
pero en algunos casos el primer violin comunmente puede llevar la parte mas
compleja de ejecutar, para lo cual es conveniente asignarla al violinista o
violinistas con mayor habilidad.

En otros casos por ejemplo en una obra para orquesta de camara que tiene
un tratamiento contrapuntistico complejo y todas las voces en general tienen
el mismo grado de dificultad en si, es importante que la asignacion de las
partes tenga una distribucion equitativa, donde la ejecucion de cada voz este
delegada en un principio a los musicos de mayor nivel de ejecucion con que
se cuenta, es decir, debe haber por lo menos uno de ellos en cada linea
instrumental; de esta manera se tendr4d mayor seguridad a la hora de

interpretar.
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“En el conjunto de camara con estudiantes del INEM, se ha acudido a la
adaptacion, ya que el nimero de integrantes no corresponde a un estandar y
ademas no se pretende aqui presentar un grupo tal (estandar), sino un
trabajo pedagogico musical sobre musica de cdmara. El nimero reducido de
violistas frente a la abundancia de violinistas se convierte en el punto de
partida para adaptar algunas partes de la viola al violin como una forma de

refuerzo y compensacién en cuanto al balance sonoro”
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5. EL ENSAYO

El ensayo consiste en una etapa de desarrollo de un plan para lograr la
interpretacion del repertorio. El director debe exponer las respectivas
orientaciones, de acuerdo con lo que plante6 en el estudio y previo analisis
de las obras a dirigir, y los musicos deben estar preparados para
desempefiarse en la agrupaciéon bajo un adecuado entrenamiento, que les
permita tener conceptos claros acerca de su desempefio; de modo que cada
musico pueda ejercer su funcion efectivamente.

En esta etapa es importante tener una metodologia para desarrollar el plan
del montaje, a fin de logar un ensayo progresivo y eficiente. El director debe
asumir una actitud pedagdgica de orientador, donde genere confianza y
seguridad a los integrantes del conjunto instrumental, a través de
instrucciones especificas, demostraciones y expresiones gestuales referidas
a la forma de interpretacion en general y precision ritmica. De esta manera,
llevar a cabo el montaje requiere un proceso de esfuerzo técnico que implica
un tiempo considerable en la aplicacion de la metodologia.

5.1 METODOLOGIA

En el proceso de desarrollo del montaje, la metodologia se basa inicialmente
en la implementacion de ejercicios técnicos con diferentes aplicaciones a
cada instrumento, con diversos recursos técnicos para el caso de los
instrumentos de cuerda (legatto, marcatto, stacatto, pizzicato), y también
escalas y arpegios con diferentes ritmos e inversiones, que se deben trabajar
a nivel grupal, como una forma de entrenamiento para el buen desempefio
técnico de los musicos en la agrupacion durante cada ensayo. Esto ha de ser
en la primera etapa que precede los ensayos y que hace parte de la
formacion del conjunto.
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Posteriormente, habiendo obtenido el logro de un aprendizaje practico en los
musicos estudiantes, en relacién a la ejecucion instrumental de una manera
libre y esponténea, y con la utilizacion de la técnica adecuada, se procedera
al estudio de las obras a interpretar, teniendo en cuenta el analisis del
caracter interpretativo que contiene cada partitura y de acuerdo con la época
a la cual pertenece. El director debe generar en el ensayo la idea que ha
concebido de la interpretacién y lograr que los musicos la asimilen para luego
ser expresada en cada fragmento y en toda la obra.

Para una asimilacion mas profunda por parte de los musicos, se realizan

ensayos parciales inicialmente, y posteriormente ensayos generales.

En los ensayos parciales, se pretende trabajar en dos subgrupos: violines
(primero y segundo) y violas en primera instancia, y violonchelos y contrabajo
en segunda instancia. De este modo el proceso de montaje se dirige hacia
una mejor preparacién de los dos subgrupos, teniendo en cuenta el papel
que cada uno ejerce. Los violines y violas por su parte, ocupan un papel
melddico y armdnico, donde generalmente es el violin primero el que ocupa
la parte melddica principal, y violin segundo y viola pueden ocupar las contra
melodias o lineas de relleno armonico. Los violonchelos pueden ejercer
desde un papel melddico, hasta acompafar al contrabajo una octava por
encima en funcion del bajo que este ocupa en el conjunto, formando también

la parte armonica, dado su amplio registro.

De acuerdo con estas funciones, en la preparacion se ha de enfatizar en
aspectos esenciales como meétrica, dindmica, afinacion y asimilacion del

caracter interpretativo en general.

En los ensayos generales, los cuales seran realizados posteriormente a los

parciales, el proceso de montaje continia con el acoplamiento de los dos
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subgrupos anteriormente mencionados y se dirige hacia el logro de una
madurez en la ejecucion e interpretacion. Para ello se implementara un
andlisis de problemas que pretende formular las correcciones adecuadas en
cada ensayo, partiendo de la ejecucion total de la obra, donde es posible

evaluar cada detalle.

Se han de implementar ejercicios al iniciar el ensayo, con escalas en la
tonalidad correspondiente a la obra y en los modulos ritmicos mas
representativos y complejos que contiene, como una forma de disponer a los
instrumentistas para una ejecucion adecuada. Del mismo modo en
posteriores ensayos se realizaran ejercicios que prevean dificultades tanto
técnicas como interpretativas, teniendo en cuenta aspectos como entradas,
cierres, cadencias, afinacion, puesto que algunas secciones presentan mayor
dificultad.

La implementacién de este tipo de ejercicios, pretende hacer mas efectivos
los ensayos, generando una disciplina de estudio progresivo de los
integrantes, que posibilite la fluidez y espontaneidad en la ejecucion e

interpretacion.
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6. EL CONJUNTO DE CAMARA EN LA EDUCACION MUSICAL™

El conjunto de camara como medio para la interpretacibn musical,
compromete al estudiante a desarrollar capacidades que contribuyen al
progreso técnico interpretativo e investigativo, que conllevan a un solido

conocimiento de las distintas areas que comprende la musica.

6.1 EL PROCESO DE INTERPRETACION MUSICAL

En el proceso de interpretacion se desarrolla una serie de pasos
consecuentes, que corresponden a la estructura pedagdgica necesaria para
el aprendizaje musical. En la ejecucion instrumental intervienen los siguientes

elementos:

- Percepcion de la notacion musical.
- Respuestas mediadoras.
- Percepcién y evaluacion del estimulo auditivo.

- Evaluacién de la interpretacion.

La “percepcion de la notacidon” musical consiste en el estimulo visual y
algunas veces motriz dado por la lectura de lo escrito en la partitura como la
representacion grafica de la melodia de una obra, o0 una linea
correspondiente a un determinado instrumento. Las indicaciones del director
de grupo y también la comunicacién con otros miembros del grupo, pueden a

su vez estimular al ejecutante.

19 Album de estudios sobre composicién instrumental para la muisica Colombiana de
Camara, pags. 121-124.
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“las respuestas mediadoras” funcionan como un medio, a través del cual, el
intérprete puede transformar los estimulos visualmente percibidos en su
sonido equivalente. De este modo, intervienen en los procesos mentales
necesarios para la ejecucion del estimulo original (visual) con la iniciacion de
una respuesta semejante a la percepcion de la partitura y la identificacion de
lo escrito en ella. En este caso la respuesta mediadora sirve como estimulo

para generar otra respuesta.

En la realizacion del proceso de interpretacion, el ejecutante se cuestiona por
ejemplo respecto a cudl es el nombre de la nota, y como ha de ejecutarse tal
nota. Estas se consideran operaciones mentales necesarias y se dan en
forma separada en el principiante, que posteriormente con base en la
practica y el ensayo, se adquiere la habilidad de identificar e interpretar con

mayor fluidez y efectividad.

Como resultado de la practica, esta cadena de asociaciones se convierte en

la respuesta final de la ejecucion musical.

La “percepciéon y evaluacion de los estimulos auditivos”. Es referida tanto a la
interpretacion de cada ejecutante como también a la ejecucion de conjunto

en general.

Finalmente, se evalla la precision de la interpretacién. Si el concepto ha sido
positivo, el trabajo continla de la misma manera; de otro modo, si hay
errores, se realizan las correcciones necesarias que ayuden a mejorar
posteriores ejecuciones. Este proceso tiene cierto grado de complejidad y el
aprendizaje habil, comprende en parte la eliminacion de los procesos paso a
paso de las respuestas mediadoras y el alcance de una respuesta inmediata

a los estimulos iniciales.
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La calidad de la ejecucidon e interpretacion mejorara en la medida que el
ejecutante desarrolle:

- Mayor eficiencia para reconocer las anotaciones visuales y auditivas
apropiadas.

- Mayor capacidad de eliminar cada vez su atencidn consciente a las
respuestas mediadoras.

- Mayor capacidad de evaluarse a si mismo, es decir, evaluar la precision
de su ejecucion y desarrollar las correcciones necesarias en miras de
perfeccionar la interpretacion.

Si observamos el caso de un ejecutante (instrumentalista) experto,
capacitado para tocar en un instante y leer grandes patrones de notas
musicales simultaneamente. Un pianista virtuoso, por ejemplo, no necesitara
dirigir su atencion a cada una de las notas en un acorde de ocho o diez
notas; con solo una mirada percibe el acorde como una unidad. Durante la
etapa en gque las manos estan ejecutando el acorde, su mente lo esta
escuchando y evaluando, y su mirada ya se esta moviendo hacia el siguiente
estimulo. Las respuestas mediadoras a nivel individual no han desaparecido,
sino que se ha agilizado la conceptualizacion; de modo que, similar a una
unidad, el proceso es mas rapido. Lo mismo puede darse en un violinista o
chelista experimentado en un conjunto y aun con mayor facilidad, teniendo
en cuenta que en este caso la lectura corresponde no a un acorde, aunque
bien podria, sino a una linea melddica. Lo ideal en este proceso, se realiza a
nivel individual en cada integrante del conjunto, y al mismo tiempo hace
posible la retroalimentacién en grupo, donde el director puede utilizar un
modelo y dar el criterio adecuado respecto a las interpretaciones. Es
importante tener en cuenta, que del analisis surgen propuestas para mejorar
los aspectos de estilo e interpretacion, y a su vez generar en el estudiante
independencia, criterio y apreciacion musical; aspectos muy significativos al
pensar en la permanencia del estudiante en la ejecucién instrumental
terminado el compromiso académico y consecutivamente, la formacién de un
musico.
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7. DESARROLLO DEL TRABAJO PEDAGOGICO MUSICAL CON EL
CONJUNTO DE CAMARA INEM

Se procedio a la formacion del conjunto de cdmara del Instituto de Educacién
Media “Custodio Garcia Rovira” (INEM). Con los estudiantes de la rama

musical en especialidad cuerdas.

7.1 ETAPAS DE FORMACION DEL CONJUNTO

El desarrollo de este proceso se llevo a cabo en tres etapas, las cuales a su
vez se desarrollaron mediante un proceso progresivo y fueron establecidas

en el siguiente orden.

7.1.1 Etapade iniciacion y desarrollo técnico instrumental. El desarrollo
de este proyecto parte con esta etapa en agosto del 2004 con la respectiva
aprobacion del coordinador de la rama musical del colegio y la aceptacion del

profesor de cuerdas de la rama.

Esta etapa consistio en el aprendizaje y dominio de la técnica instrumental
por parte del estudiante, desarrollando una aptitud musical adecuada, como
elemento indispensable para lograr el desempefio requerido en la ejecucion

de obras, que luego fueron interpretadas en el conjunto de camara.

Se realizdé una serie de talleres donde se contdé con la colaboracién de un

estudiante de la escuela de musica en el area del violin.

Se pretendid y se logré un aprendizaje practico en los estudiantes al ejecutar
de una manera libre el instrumento y con la utilizacion adecuada, para ello

fue necesario implementar ejercicios técnicos de arco a la cuerda con
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diferentes aplicaciones y recursos técnicos, como también escalas y arpegios
con diferentes ritmos e inversiones. Dichos ejercicios aparecen en el

siguiente capitulo y fueron aplicados al estudio de una obra sencilla.

7.1.2 Etapa de desarrollo técnico interpretativo. En esta etapa se trabajo
el estudio interpretativo basado en el analisis de cinco obras. Se hizo énfasis
en el estilo de cada obra de acuerdo con la época en que fue concebida, su
caracter, forma musica y especificamente el tipo ritmico a partir del cual, se
desarroll6 una serie de ejercicios inductivos e introductorios a cada obra.

Durante el periodo comprendido entre diciembre del 2004 y febrero del 2005,
en la transicion hacia esta etapa, fue necesario replantear la aplicacion de la
técnica instrumental debido a que algunos estudiantes no contaban con el
instrumento y por lo tanto su practica dependié del tiempo en que hubo
actividades académicas. De esta manera, se realizo el estudio de obras a
interpretar insistiendo aun en el empleo de la técnica adecuada y su
retroalimentacion con ejercicios anteriormente realizados, y simultaneamente
ejercicios relativos a cada obra.

En diciembre de 2004, se realiz6 un taller vacacional que consistié en tres
secciones: la primera, una audicion (grabacién) de obras con analisis de
estilos y épocas, la segunda, la proyeccion de dos videos con algunas de las
obras audicionadas y el andlisis del papel protagonico de los instrumentos; y
la tercera, fue la culminacion del taller con un estudio de golpes de arco y su
aplicacion a una obra sencilla (Oda de la alegria).

Se realizaron ensayos parciales, a partir de febrero del 2005 con dos grupos:
violines 1y Il y violas; cellos y contrabajo. Esto hizo mas efectivo el estudio de
interpretacion, ya que de esta manera fue posible clarificar el papel de cada
instrumento en cuanto a afinacién, expresion, fraseo y dinamica. Los

ensayos generales pretendieron la asimilacion de la interpretacion ideal de
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cada obra. Se enfatizo la precision en las entradas, cadencias y balance
sonoro, buscando la madurez interpretativa y fluidez de cada obra, haciendo
correcciones ensayo tras ensayo. La realizacion de dichos ensayos tuvo un

promedio de dos sesiones por semana, una de dos horas y otra de una hora.

Las obras estudiadas y analizadas para la presentacion del trabajo

pedagogico musical fueron las siguientes:

1 — Aria de la Suite No 3 en Re mayor de Johan Sebastian Bach

2 — The Little Orphan de Robert Schumann (adaptacion para cuerdas)
3 — Minueto en Sol mayor de Franz Schubert (adaptacion).

4 — Minueto en Do mayor de Franz Schubert

5 — Cuan Grande es El de Stuart (adaptacion para cuerdas y piano)

El estudio interpretativo se llevé a cabo en orden progresivo de acuerdo al
grado de dificultad (Véase la Tabla 1).

Cuadrol. Cronograma

FECHA OBRAS
Febrero — Abril .
2005 The Little Orphan de Schumann
Mayo — Junio Minueto en Do mayor de Schubert y Minueto en Sol
2005 mayor de Schubert.
Agosto ;OI\(I)%wembre Aria de la Suite No 3 en Re mayor de J. S. Bach
Marzo — Abril Cuan Grande es El de Stuart K. Hine
2006
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7.1.3 Ariade la Suite No. 3 en Re mayor — Analisis general

- Origen. De la Suite Francesa, el Aria es una de las danzas alternativas e
intermedias como Boures, Gavottes, Intermezzo, Pasacalle y/o Chacona, que
pueden aparecer entre dos movimientos L — R.
Ejemplo: Sarabande - (Intermedio) - Guige
L - (Aria) - R

Esta danza es muy expresiva aunque menos ornamentada que la

Sarabande.

- Forma. Estructura Binaria A — B de la Suite antigua.
Ritmo cuaternario y cadencia femenina.

Tipo ritmico: tésico.

- Moédulo ritmico general. El violin I, en el tema A contiene una redonda
ligada al grupo ritmico de corchea y dos semicorcheas, cuatro
semicorcheas ligadas de a dos y dos negras, y variaciones que pueden
ser una blanca ligada al grupo ritmico de cuatro semicorcheas en el tercer
tiempo y cuatro semicorcheas en el cuarto tiempo, estas ultimas ligadas
como en el caso anterior. En el tema B, los esquemas y caracteristicas

ritmicas varian.
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Figura 4. Aria de la Suite No. 3 en Re mayor. Mdédulo ritmico general
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El violin Il y la viola contienen caracteristicas que varian de acuerdo con la y
movimiento general de la obra. Algunas veces estos dos se encuentran
realizando el mismo esquema o un esquema relativamente igual como en los
compases No. 1y 2 deltema Ay B, y en la cadencia del tema A.

Véase la Figura 5

Figura 5. Aria de la Suite No. 3 en Re mayor Mddulo ritmico general
violin Il'y Viola
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El violonchelo y el contrabajo contienen el mismo esquema ritmico durante
casi toda la obra: grupo ritmico de ocho corcheas por compas. Véase la

Figura 6.
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Figura 6. Aria de la Suite No. 3 en Re mayor Md&dulo ritmico general

violonchelo y contrabajo
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- Modulo melédico general. La obra contiene gran complejidad melddica

y Su movimiento varia en cada voz.

El violin |, se mueve generalmente en terceras y grado conjunto
consecutivamente; algunas veces cuarta y tercera o segunda, y saltos de
octava entre frases como hemos observado en el dibujo melédico de la
Figura 4.

El violin Il y la viola realizan un papel melédico importante, considerando que
ambos realizan contrapunto. El violin Il sobresale algunas veces en dialogo

con el violin I.

Estos dos varian en intervalos de segunda, cuarta, quinta, sexta y octava. El
primero (violin II) se mueve por grado conjunto alternando con intervalos mas
largos (cuarta, quinta sexta y con octavas). El segundo (viola) se mueve del
mismo modo, por grado conjunto, pero alternado generalmente con intervalos

de cuarta y algunas veces tercera. Véase la Figura 5

- Textura: Contrapunto.

- Anélisis interpretativo. Movimiento tranquilo, de ahi dado su nombre
que traduce “aire”, siempre percibiendo las lineas melddicas entre primer
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y segundo violines. La primera seccién (tema A), inicia con un Py
crescendo que dura la redonda o blanca ligada del violin | y progresa
hacia el segundo compas en un fP, repitiendo luego la misma idea que
concluye en una cadencia sobre la dominante. Esta Ultima con un
ritardando enmarcado por la escala que realiza el violonchelo y que
regresa a tempo, tanto para la reexposicion del tema, como para la

modulacién hacia la segunda seccion (tema B).

La seccion I, aunque con otro esquema ritmico-melddico recoge la misma
idea de la primera en su inicio hasta el compas No 8 dirigiéndose a la
semicadencia del compas No 10, donde reposa en P sobre el Relativo
menor. En el trayecto del compas No 9 se puede percibir la contramelodia
dada por la viola. Un pequefio ritardando que solo dura la semicadencia
contrasta con la siguiente frase, la cual dura hasta el compas No 12. Aqui
comienza un interesante dialogo entre primero y segundo violines, mientras
que la viola ejerce un contraste sincopado, y el bajo (cello y contrabajo) se
mueve progresivamente de P a f para enmarcar el crescendo de la frase que
va hasta el compas No 14. Seguidamente viene la parte climatica hacia un f
en el compas No. 16, donde nuevamente se perciben las lineas melddicas de
los violines primero y segundo. Asimismo la viola en el compas No 17, y
finalmente todo desciende hacia la tonica precedida por la ornamentacion
(trinos) hecha en el primer y segundo violines. Culmina en un piano que

progresa a la reexposicién de tema, en la cual el acorde final se prolonga.

7.1.4 Minueto en Sol mayor — Analisis general

- Origen. Forma de danza que hizo parte de la Suite antigua. Pertenece a
la Suite del Barroco que tenia tres partes (minuetos I, y Il) con
reexposicion del primer tema. Mas tarde, en la época romantica es

conocida como Minueto tipo de sonata de forma tripartita: Tema A, tema
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Bl y reexposicidon del primer tema, que puede o no variar la interpretacion.

- Forma. Estructura ternaria A — B — A
Ritmo: ternario.

Tipo ritmico: anacrucico

La seccion | (tema A) expone el tema principal, cuyo desarrollo estd en la
primera frase y se refleja en la segunda hasta la doble barra con una
cadencia en la tonica (Sol mayor). El episodio se desarrolla con la misma
estructura en la dominante con séptima (La7) de la dominante (Re mayor),
que luego resuelve en esta Ultima, pero con séptima (Re7). Finalmente se
refleja de la misma manera concluyendo en una coda con cadencia sobre la

ténica.

La seccion Il (tema B) inicia con el tema principal que es analogo al de A,
recogiendo la ténica y en movimiento alternativo con la dominante progresa
hacia esta ultima con una cadencia suspensiva hasta la doble barra. Las dos
frases de su desarrollo son similares en estructura. El episodio se desarrolla
con la misma estructura partiendo de la dominante que inmediatamente se
mueve hacia la dominante con séptima del segundo grado (Mi7)
alternando con este ultimo (La menor). Finalmente la reexposicion parcial del
tema principal que finaliza con una cadencia conclusiva en la tonica.

La seccion Il vuelve al comienzo (seccion |) sin repeticiones (ni la primera ni

la segunda).

- Maodulo ritmico general. En la seccion | encontramos el ritmo de carécter
anacrucico, que contiene generalmente corchea con puntillo ligada a una
semicorchea y seguido por dos negras conjuntamente ligadas. Algunas
variantes con corcheas seguidas por corcheas (cello y contrabajo) en la

primera frase véase Figura 7.
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Figura 7. Minueto en Sol Mayor. Médulo Ritmico General Seccion I.
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- En la seccion Il encontramos el ritmo de caracter anacrdcico, que
contiene cuatro negras ligadas, seguidas por una negra con puntillo y tres
corcheas ligadas, mas dos negras ligadas o negra y silencio de negra
(violin 1). Violin Il y bajo (cello y contrabajo) alternan en corcheas ligadas
0 negras ligadas en stacatto y blanca con puntillo o blanca ligada a una
negra. Véase figura 8.
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Figura 8. Minueto en Sol Mayor. Médulo Ritmico General Seccion Il.
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En la seccion lll, el ritmo es similar al de la secciéon |, dado que es la

reexposicion del tema A.

- Mobdulo melédico general. La obra contiene un movimiento melédico
simétrico, que en la seccion | puede variar en terceras y quinta
disminuida, y sexta en el segundo periodo. Los motivos se repiten
cambiando en los incisos por grado conjunto, de manera ascendente o
descendente por terceras, cuartas y grado conjunto consecutivamente.

Véase figura 9.
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Figura 9. Minueto en Sol mayor. Médulo melddico general Seccién I.
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La seccion 1l, contiene un movimiento melddico igualmente simétrico por
grado conjunto en las semicorcheas de la anacruza. Asciende también por
grado conjunto en la corchea con puntillo hasta la primera de las tres
corcheas, y luego desciende para moverse en tercera descendente en las
dos negras (véase figura 10). El episodio se desarrolla casi de manera

similar. Véase figura 11.

Figura 10A. Minueto en Sol Mayor. Médulo mel6dico general Seccién |l.
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- Textura: Contrapunto.

Andlisis interpretativo. Este minueto estd enmarcado por los dibujos
ritmico-melddicos anteriormente citados, donde el modulo de corchea con
puntillo ligada a la semicorchea en stacatto, y seguido por dos negras o
blanca con acento (>) produce un efecto de fuerza que perdura durante
la seccion I, con un tempo un poco alegre, algo rapido. Reposa con la
tranquilidad del episodio que contrasta retomando la fuerza en la tercera
seccion correspondiente al de la primera con la misma interpretacion.

La seccion | se caracteriza por el colorido de gran intensidad en f y ff con
la dinamica decrescendo hacia un P en las cadencias parcialmente
conclusivas. Un crescendo se enmarca hacia la cadencia final de esta
seccion en f.

El episodio, se mueve generalmente en P, con un pequefio crescendo
hasta la cadencia suspensiva. La reexposicion parcial del tema principal
en un PP, da una sensacion de final que contrasta cuando se retoma el

tema A del minueto.

7.1.5 Minueto en Do mayor — Analisis general

Origen. Al igual que el anterior es una forma de danza de la Suite
antigua. Este podria ser una forma de primer minueto. En la época
romantica es conocida como Minueto de forma bipartita: tema A y tema
B, con reexposicion parcial de tema A y con las respectivas repeticiones

que pueden o0 no variar la interpretacion.

Forma. Estructura binaria A — B Ritmo: ternario.

Tipo ritmico: anacrucico

La seccion | (tema A) expone el tema principal, cuyo desarrollo esta en la
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primera frase y se refleja en la segunda hasta la doble barra, que termina con

una cadencia parcialmente conclusiva en la dominante.

La seccion Il (tema B) inicia con la estructura del tema principal que es
analogo al de A, recogiendo la dominante que se mantiene progresando para

luego volver a la ténica en una reexposicion parcial del tema A.

- Modulo ritmico general. En la seccion | (violin 1) encontramos el ritmo de
caracter anacrucico, que contiene generalmente corchea con puntillo
ligada a una semicorchea como en el minueto anterior, seguido por tres
negras, las dos Ultimas conjuntamente ligadas. Luego dos negras y
algunas variantes de dos corcheas ligadas, corchea con puntillo ligada a
semicorchea. El bajo (cello y contrabajo) con tres negras, banca y negra,

enmarcando el compas. Véase figura 11.

Figura 11. Minueto en Do Mayor. Mdédulo ritmico general.
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Moédulo melédico general. Contiene un movimiento melddico simétrico

que en la seccidn | puede variar en terceras y cuarta, y por grado conjunto

como hemos observado en la figura No 11.

Particularmente podemos observar el movimiento por grado conjunto, que
caracteriza la melodia en el violin | y contramelodia en el violin Il. Véase

figura 12.

Figura 12. Minueto en Do mayor. Médulo meldédico general Seccién |,

violines 1y Il.
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Encontramos también una variante por terceras en la seccion Il.

Véase figura 13.

Figura 13. Minueto en Do mayor. Modulo melddico general Seccién I,

violines 1y Il.
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- Textura: Contrapunto.

- Anélisis interpretativo. Algo similar al anterior, este minueto esta
enmarcado por los dibujos ritmico-melddicos anteriormente citados,
donde el modulo de corchea con puntillo ligada a la semicorchea, con un
tempo mas lento que el anterior expresa mas elegancia que fuerza.

- La seccidon | se mueve en un P, que expresa tranquilidad y la elegancia
del Do mayor. Un crescendo se enmarca hacia la cadencia que progresa
al final de esta seccion en f y en la dominante.

- La seccion ll, inicia con el mismo caracter de la primera en P, que se
mantiene, y posteriormente en un crescendo hasta la reexposicion parcial
del tema principal A en f. Luego diminuye hasta la cadencia final en ténica
y en P, siempre conservando la elegancia y tranquilidad que lo

caracteriza.

7.1.6 Etapa de Culminacién. En esta etapa se realizaron ensayos, cuyo
objetivo fue lograr la ejecucién total de las cinco obras, como muestra de
madurez del conjunto, se hicieron algunas presentaciones previas a la
sustentacion, como una forma de proyeccion del grupo, a fin de lograr

efectividad y seguridad.
Se tocaron algunos topicos y aportes del asesor de proyecto durante una
audicion, en la cual se generaron recomendaciones a nivel general y

especifico del conjunto para lograr una solidez conceptual de cada obra

Durante el Ultimo mes se trabajé nuevamente ensayos parciales, buscando

perfeccionar la afinacion y ensayos generales de todo el repertorio.
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7.2 TRABAJO ELEMENTAL

El trabajo elemental o de nivel basico, correspondié a la etapa de iniciacién y
desarrollo técnico-instrumental. Se desarrollo el estudio y afianzamiento de la
técnica con tres tipos de ejercicios: ejercicios técnicos de arco (individual-
grupal), estudio de escalas al unisono y estudio de escalas a dos, tres y

cuatro voces.

7.2.1 Ejercicios técnicos de arco. Se trabajé con ejercicios de arco a la
cuerda a diferentes tiempos y distribucion de este (arco), buscando fluidez en
el desplazamiento a través de cada cuerda, ya que en un principio los
estudiantes presentaban timidez y tension, al tratar de ejecutar el

instrumento.

Se realizaron las respectivas correcciones en cuanto a la forma de tomar el
arco y su desplazamiento a través de la cuerda. En este tipo de ejercicios se

trabajo la mayor parte a nivel individual en un principio y luego a nivel grupal.

7.2.2 Ejercicios de escalas al unisono y octava. Se aplicé el correcto uso
de la técnica del arco, en el estudio de las escalas (Do mayor y Sol mayor) al
unisono y a la octava con diferentes tiempos y distribucién. De este modo,
violines ejecutaron escala de Do mayor al unisono, viola una octava abajo en
la cuerda Do, y cello y contrabajo al unisono una octava mas baja que la

viola.

El empleo de estos ejercicios pretendid alcanzar afinacion en todo el grupo;
por ello, en un principio se estudiaron de forma parcial. Violines y violas por
un lado, y cellos y contrabajo por otro, realizando las correcciones

respectivas en cada caso.
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Posteriormente se realizaron ejercicios con la escala de sol mayor. Violines y
violas al unisono, violonchelo una octava mas baja y contrabajo una octava
por debajo del cello. Se trabajo en esta escala con diferentes ritmos y se
aplicaron diversos recursos técnicos de arco (legatto, marcatto, stacatto,

pizzicatto).

También se llevé a cabo la préactica de escalas por intervalos de tercera y
estudio de arpegios al unisono y octava, con el orden instrumental similar a

las escalas ya mencionadas.

7.2.3 Estudio de escalas a dos, tres y cuatro voces. Se realiz6 de manera

similar a los anteriores en cuanto a utilizacién de arco se refiere.

Inicialmente se trabajé a dos voces, en intervalos de tercera y sexta, como
un estudio de comprensién arménica, y posteriormente a tres y cuatro voces.
Cada instrumento (violin, viola, etc.) de acuerdo con su registro, realizé la
escala desde un grado determinado de esta en relacion a la tonalidad (ténica,

mediante y dominante).

En la implementacion de dichos ejercicios, se pretendié generar una idea en
cada uno de los integrantes en cuanto a la organizacion instrumental. (Violin
[, Violin Il, Viola, Violonchelo y Contrabajo). Asi, este ejercicio se empleo
como preambulo al trabajo en conjunto, dando a los estudiantes las
indicaciones y explicaciones respecto a la funcion e importancia de cada voz
en la ejecucién grupal.

Las escalas armonicas se realizaron en el siguiente orden instrumental:

- Escala a dos voces: violin | a partir de la tonica (por ejemplo do2); violin Il
a partir de la mediante, una sexta menor por debajo del violin | (por
ejemplo mil); viola a partir de la tonica, una octava por debajo del violin |
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(por ejemplo dol); violonchelo a partir de la mediante una octava por
debajo del violin Il (por ejemplo mi pequefio) ; contrabajo a partir de la
tonica, dos octavas por debajo de la viola (por ejemplo do grande). En
este ejercicio, las dos voces estan siendo duplicadas; la ténica por la viola
y el contrabajo y la dominante por el violonchelo.

- [Escala a tres voces: violin I, a partir de la mediante (por ejemplo mil);
violin Il, a partir de la dominante, una sexta mayor por debajo del violin |
(por ejemplo sol pequefio); viola haciendo unisono con violin 1l a partir de
la dominante; violonchelo y contrabajo a partir de la ténica (por ejemplo
do grande).

- Escala a cuatro voces: violin | a partir de la ténica (por ejemplo do2);
violin Il a partir de la mediante una sexta menor por debajo del violin | (por
ejemplo mil); viola a partir de la dominante una sexta mayor por debajo
del violin 1l (por ejemplo sol pequefio); violonchelo a partir de la tonica,
una quinta por debajo de la viola (por ejemplo do pequefio); contrabajo
una octava por debajo del violonchelo, a partir de la tonica (por ejemplo
do grande)

7.3 TRABAJO A NIVEL CONJUNTO

El trabajo de este nivel correspondio a la practica de una serie de ejercicios
preliminares e introductorios al estudio de las obras a interpretar y el montaje
de las mismas. Se tuvo en cuenta aqui la tonalidad y las caracteristicas

ritmicas mas sobresalientes de cada obra.
La practica de estos ejercicios es el comienzo de la etapa de desarrollo

técnico interpretativo y son considerados importantes para el montaje de

cada una de las obras.
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7.3.1 Ejercicios preliminares al estudio de las obras a interpretar. Estos
ejercicios se plantearon a partir del analisis ritmico de cada obra. De cada
una de ellas se extrajeron los modulos ritmicos mas significativos, y se
trabajaron en la tonalidad y compés correspondientes.

Por ejemplo The Little Orphan se encuentra en la tonalidad de La menor y
por su principio es de tipo anacrucico. Las articulaciones son el legatto —
stacatto y las secciones se diferencian en un grupo ritmico de la primera
seccion en el compas No 3, donde encontramos corchea con puntillo y
semicorchea. En las dos secciones siguientes que tienen practicamente la
misma estructura, encontramos dos corcheas como grupo ritmico que ocupa
el lugar del anteriormente nombrado.

Teniendo en cuenta todo lo anterior se trabajaron ejercicios dentro de la
escala melodica de La menor. Con la estructura ritmica de la obra.

En los minuetos y trio de Schubert, encontramos un grupo ritmico similar al
anterior, pero ubicado justo en la anacruza y articulado de manera diferente
(corchea con un puntillo y semicorchea, pero esta ultima en staccato seguida
por dos negras ligadas, con acento en la primera de ellas).

Tomando como referencia estos tépicos, se trabajaron ejercicios en la escala
de Sol mayor, correspondiente al primer minueto y trio, y en la escala de Do

mayor correspondiente al segundo minueto.
Nota: Todos los ejercicios anteriormente mencionados se encuentran
anexados al final de este trabajo, junto con los ejercicios preparatorios de las

demas obras.

7.3.2 Estudio y montaje de repertorio. El montaje de las obras se llevo a
cabo a través de ensayos parciales y posteriormente generales. Se aplicaron
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las ideas obtenidas del estudio de ejercicios preliminares, lo cual facilité en

gran parte la ejecucion de las obras.

Sin embargo, la metodologia utilizada en el estudio del Aria de la Suite No 3
de Bach, se orienté de manera diferente, ya que muchos de los estudiantes
presentaron dificultades ritmicas en la ejecucién de esta. Se hizo necesario
entonces, generar una idea en cada grupo instrumental (violin I, violin Il, etc),
en la cual se asimilara la importancia de cada una de las voces, en cuanto al
tratamiento contrapuntistico y melddico. Para esto se trabaj0 ensayos
parciales con violines primeros, luego violines segundos, luego viola y

finalmente bajo (violonchelo).

Se trabajo de esta manera con cada grupo hasta lograr una ejecucion

individual adecuada.

Posteriormente se confrontaron violin | y violin 1l, en cuya ejecucion se
pretendio establecer la conjuncion de las dos voces. De este modo generar
en cada estudiante una vision consciente de la relacion existente entre una
voz y otra, en cuanto a melodia se refiere. Se afiadi6 la viola y
simultdneamente el violonchelo, confrontando algunas veces el violin | con
viola, principalmente en los fragmentos donde esta realiza la contramelodia.
En los ensayos generales se buscé la concepcion total de la obra en la
interpretacion de esta por parte del grupo, principalmente en los aspectos de
dinamica, cadencias, balance y expresividad. Se realiz6 la ejecucion total de
la obra y posteriormente las correcciones aplicadas a una nueva ejecucion.
Se trabajo en ello hasta lograr una interpretacién adecuada.

En el montaje de Cuan Grande es El, dltima obra preparada por el conjunto,
se trabaj6 principalmente a nivel general teniendo en cuenta el dibujo ritmico
como en las primeras obras. Al igual que en estas, se realizaron ejercicios
relativos a la obra, con los cuales se pretendié generar precision en la
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ejecucion por parte de todo el grupo teniendo en cuenta el caracter de ritmo
sincopado. En los ensayos se enfatizd en el manejo del peso sonoro dando
prioridad a la melodia dada por el violonchelo y el violin consecutivamente.

En un principio se realizO el montaje con las cuerdas y posteriormente el
ensamble con el piano.

7.3.3 Andlisis y estudio de problemas y pasajes dificiles.

- Ariade la Suite No 3 en Re Mayor. J. S. Bach. Esta obra contiene gran
complejidad en general, debido a los dibujos ritmico-melddicos y tejido
contrapuntistico, lo cual, la hace una de las obras de mayor dificultad en
el montaje. Sin embargo, hay dos pasajes particulares en los cuales se
presentaron problemas durante el desarrollo de la interpretacion.

El primero se encuentra al final de la primera seccién, en la cadencia
parcialmente conclusiva hacia la dominante, donde se debe realizar un
ritardando, tanto para la repeticién del tema como para la continuacion con el
tema B en la seccidn Il. Véase Figura 14.

En la solucion fue necesario trabajar primero con el violonchelo que realiza
una pequefa escala (canto), la cual enmarca el retardando, particularmente
en las cuatro ultimas semicorcheas.

Una vez obtenida la interpretacion estandar de dicha escala, se realizé unay
otra vez la ejecucion de esta cadencia con todo el grupo, retroalimentando y
haciendo énfasis en la duracion de la blanca como figura ritmica, que
representa el acorde de La mayor, hasta la finalizaciéon interpretativa del
canto que realiza el violonchelo. Violines, viola y contrabajo se mantienen
durante este canto.

71



Figura 14. Aria de la Suite No 3 en Re Mayor. Pasaje 1.
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Encontramos también una semicadencia cuyo pasaje (véase figura 15) en la
segunda seccién (compas No 10) se desarrolla de la misma manera, pero
aqui, violonchelo y contrabajo enmarcan el ritardando un poco menor que el
anterior. De este modo, similar a la cadencia del caso anterior se estandarizé
la interpretacion en el bajo, y se complemento luego con el resto del grupo.
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Figura 15. Aria de la Suite No 3 en Re Mayor. Pasaje 2.
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Otro pasaje de gran dificultad esta en la segunda seccién a partir del
compas No 13 (véase figura 16), donde inicia la parte climatica de la obra.
Aqui hay un dialogo entre primero y segundo violin, mientras que la viola
acompafa en un contraste sincopado, y el bajo (cello y contrabajo) apoya el
crescendo con las corcheas del modulo ritmico comun.

Lo ideal es trabajar por separado, primero con los violines hasta lograr una
optima interpretacion del dialogo antes mencionado De esta manera se
trabajo, enfatizando en la expresividad del crescendo y finalmente se

adiciona la viola y el bajo.
Fue necesaria la retroalimentacion, ejecutando varias veces el mismo

pasaje, buscando precision ritmica y balance sonoro, teniendo en cuenta el
ritmo sincopado de la viola y el dialogo melddico.
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Figura 16. Aria de la Suite No 3 en Re Mayor. Pasaje 3.
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-Minueto en Sol mayor

En la segunda parte de la seccion Il, interpretada por un trio, el violonchelo,
en lugar de realizar corcheas ligadas (como en la primera parte violin 1l) en
intervalos de cuarta, quinta, sexta y séptima, es adaptado a ejecutar negras
ligadas en stacatto realizando la voz superior, mientras que el contrabajo
realiza la voz inferior en blanca con puntillo o blanca y negra ligadas
conjuntamente. Véase figura 17.
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Figura 17. Minueto en Sol mayor- Pasaje.

- Minueto en Do mayor.

En esta obra que es corta, encontramos pasajes que la caracterizan por los
dibujos melddicos antes mencionados en el analisis general (véase figura 18
y 19). El ensamble de los dos violines | y Il se trabajé por separado, para

luego complementar con el resto del grupo.

Figura 18. Minueto en Do mayor. Pasaje 1.
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Figura 19. Minueto en Do mayor. Pasaje 2.
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- The Little Orphan

Esta obra también de caracter ritmico anacricico en compas de ritmo
cuaternario, contiene un pasaje dificil que se repite en cada seccion. Se
desarrolla con la escala parcialmente melédica de la tonalidad en los violines
| y Il, sobre un soporte armoénico de dominante, donde el bajo se mueve con
ritmo sincopado en la primera frase, y la segunda frase culmina en un
pochismo ritardando, para luego volver a tempo.

En el estudio y montaje de este pasaje, se trabajo parcialmente con violines |
y Il y viola, ejecutando una y otra vez el fragmento, enfatizando en la
conclusion de la frase con el ritardando y el regreso a tempo, donde el bajo
juega un papel importante realizando la escala de manera descendente. Se
trabajé seguidamente el ensamble con todo el grupo, retroalimentando hasta
lograr madurez en la interpretacion. Véase figura 20.
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Figura 20. The Little Orphan - Pasaje.
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- Cuan Grande es El

Esta obra se desarrolla con un caracter ritmico sincopado en la parte de
relleno armédnico, mientras que la parte melédica, de una manera algo libre la
hace algo compleja en su ejecucion. Sin embargo, consideré dos pasajes de

gran dificultad en la interpretacion.

El primero, esta en el final de la seccién | (véase figura 21), donde los
puntillos de repeticion sugieren ir a la introducciébn que estd en un mp,
mientras que esta frase culminando el estribillo tiene mayor peso sonoro en
un mf, lo cual requiere anticipar en un decrescendo la vuelta a la introduccién
para evitar un cambio subito que dejaria un vacio y algo de inconclusién.
Esto precisamente lo que se trabajo con el grupo en general, principalmente
en el bajo para sostener la melodia. La segunda vez se debe mantener el
peso sonoro del mf, para ir a la siguiente seccion donde el peso sonoro debe

mantenerse aun.
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Se realizaron ejecuciones con retroalimentacion para ir eliminando errores
tras cada ejecucion. Primero para volver a la introduccién, y luego en
contraste para ir a la parte final.

Figura 21. Cuan Grande es El. Pasaje 1.
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El segundo pasaje (véase figura 22) que presenta complejidad esta en la
progresion a la cadencia final, a partir del compas No 38, donde el fragmento
se debe ejecutar en un ritardando y crescendo, desde el siguiente compas
para luego volver a tempo en el compas No 41.

De acuerdo con lo anterior, se trabajo parcialmente con violines y violas
antecediendo al ritardando para desarrollarlo de manera progresiva, y de la
misma manera volver a tempo realizando el respectivo crescendo. Luego se
trabajo con todo el grupo en general aplicando la misma idea de progresion,
lo cual facilitd en gran medida el desarrollo de la interpretacion de este
fragmento. Asi, del mismo modo que en los pasajes anteriormente
mencionados, fue necesario retroalimentar a fin de buscar un balance sonoro
agradable con la suavidad del acompafiamiento del piano.
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Figura 22. Cuan Grande es El. Pasaje 2.
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7.3.4 Practicas de énfasis en la afinacién. Se retomaron los ensayos
parciales con el objeto de busca la perfeccién en la afinacion, aspecto que es
considerado de esencial importancia y de cierta complejidad con las cuerdas

a este nivel.

Las préacticas de afinacion se desarrollaron en dos grupos. El primero con
violines primeros y segundos, y el segundo con violas y cellos. En cada
sesidn de ensayo se ejecutaron los papeles de cada voz, buscando lograr
una afinacion sdlida en cada grupo (violin I, violin Il, etc), realizando las
correcciones respectivas individualmente, para luego realizar ejecuciones a
nivel grupal. Por ejemplo, violines primeros ejecutan su parte, se realizan las
correcciones hasta lograr una sélida afinacién, y luego el mismo proceso con
violines segundos, y finalmente se confrontan los dos grupos. Estas
practicas hicieron aun mas efectiva la interpretacion a nivel conjunto, pues el
mejoramiento en la afinacion a nivel general se hizo més evidente. Se puede
decir en resumen, que cuanto mas efectivo sea el desempefio a nivel
individual y parcial, mejor sera el desempefio a nivel conjunto.

79



7.4 ENSAYO

Se realizaron con el conjunto de camara dos sesiones semanales de ensayo,

uno parcial y otro general.

7.4.1 Ensayo Parcial. Consisti6 en la realizacion de los ejercicios ya
mencionados y la ejecucién de las obras por grupo de instrumentos. De
modo que los ejercicios de técnica instrumental, fueron aplicados en un
principio a estos ensayos como calentamiento, y posteriormente los ejercicios

introductorios a las obras y la ejecucién de las mismas.

7.4.2 Ensayo General. El ensayo con todo el conjunto se manejé en un
principio como los ejercicios de escalas al unisono, octava y armoénicas como

preparacion y adaptacion a la ejecucion grupal.

Posteriormente se desarrollo con la ejecucién general de cada una de las
obras, y las ejecuciones parciales destacando aspectos de interpretacion
respecto a la forma de ejecutar determinados fragmentos, frases y

cadencias, buscando una concepciéon general de cada obra.

En los ensayos anteriormente mencionados, fue necesario retroalimentar las
interpretaciones, tomando como modelo de referencia algun integrante, o
algunas veces ejemplificando con la voz, cantando lo contenido en la
partitura y haciendo énfasis en el aspecto a corregir. Fueron destacados los
aspectos positivos y negativos (a corregir) de la interpretacion, tras cada

ejecucion hasta optimizar.
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8. CONCLUSIONES

Es importante la formacion de conjuntos de cdmara en nuestro ambito, ya
gue una experiencia como esta, enriquece nuestro conocimiento y nuestra

vision de las distintas areas de la musica.

La perspectiva del conjunto de camara como medio para la interpretacion
musical es acertada en relacion con la formacidon de una cultura musical

disciplinaria.

La propiciacion de esta experiencia, ha abierto la mentalidad estudiantil hacia
la continuidad de la practica instrumental, teniendo en cuenta que cuatro
estudiantes que hicieron parte del proyecto ingresaron a nuestra escuela de

musica en la Universidad.
El desarrollo de este trabajo como un espacio en la formacion musical,

contribuye al ejercicio pedagdgico que a su vez, genera oportunidad a

guienes se inician en esta carrera.
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9. RECOMENDACIONES

Es necesario clarificar que el periodo vacacional en las instituciones, dificulta
de alguna forma la continuidad de los procesos de aprendizaje, por lo cual,
se hace necesario plantear una estrategia para recuperar tiempo y ser

consecutivos en el desarrollo del programa.

Una estrategia para ayudar a hacer mas consecutivo el trabajo, podria ser
trabajar en otro lugar (diferente a la institucién) durante los periodos
vacacionales si se tienen los instrumentos, si no, podria pensarse en trabajar
el desarrollo auditivo de las obras a través del solfeo. El desarrollo
interpretativo con audiciones y videos que estimulen y mantengan el interés

de los estudiantes por la practica musical.

En el trabajo con este tipo de agrupaciones, es importante, siempre
plantearse metas a corto y largo plazo, que ayuden a desarrollarlo de una

manera progresiva y eficiente a la vez.

Es posible para una sola persona desarrollar el trabajo contenido aqui
cuando se cuenta con experiencia suficiente. Sin embargo, asesorarse con
anterioridad o trabajar en grupo (violinista, chelista y contrabajista) hace mas
sencillo el desarrollo del trabajo siempre y cuando se tenga una concepcion

acorde entre quienes han de llevarlo a cabo.
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Anexo A. Modelos de escalay ejercicios
preeliminares a cada obra
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MODELO DE ESCALA A CUATRO VOCES
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io The Little Orphan
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Anexo B. Partituras de las obras Interpretadas
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ARIA (De la Suite No. 3 en Re mayor)
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Minuet in G

Franz Schubert (1797-1828)
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THE LITTLE ORPHAN

Robert Schumann (1810-1856)
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Violin

Cello

Violin I

Violin II

Viola

Violoncello

Contrabass

Con reverencia

Cusn Grande es El
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Anexo C. Fotografias de los ensayos realizados
en el colegio INEM
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