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RESUMEN

TITULO: RECITAL DE PIANO: ESTUDIOS FUNCIONALES DE LA TECNICA PIANISTICA SOBRE
SEIS ESTILOS MUSICALES"

AUTORA: BUITRAGO QUINONEZ, Andrea’

PALABRAS CLAVES: Piano, Estudios funcionales, Técnica pianistica, Bach, Beethoven, Chopin,
Debussy, Stravinsky, Moleiro.

DESCRIPCION

Este trabajo de grado estd construido bajo las experiencias alcanzadas en el proceso de
realizacion del Recital de grado de un estudiante de piano y aborda como tema central los
estudios funcionales de la técnica pianistica que se aplicaron para el desarrollo de las obras dentro
de seis estilos musicales, el Barroco, el Clasicismo, el Romanticismo, el Impresionismo, la MUsica
Moderna y el Nacionalismo, entendidos en el lenguaje propio del pianista. Estos estudios
funcionales son herramientas que apoyan y motivan tanto el trabajo de los estudiantes de la
carrera de Licenciatura en Musica como el de los estudiantes de piano de los Cursos de Extension.

Asi mismo, se intenta por medio de ésta monografia rescatar toda la herencia musical que se ha
recibido de la escuela del maestro Jairo Calder6n Herrera, con el &nimo de ofrecer a un ndmero
considerable de estudiantes del instrumento (que esta creciendo en la escuela de musica de la
universidad y en la ciudad) un modelo de estudio honesto, coherente y eficaz, sobre la mdsica para
piano.

También, se espera generar espacios para la reflexion y la libre expresion de opiniones en los
estudiantes de la Licenciatura en Musica, mostrandoles desde una experiencia particular todo el
proceso de elaboracion de una filosofia de estudio, a través de las ideas expuestas en este
material escrito, que son el resultado del estudio durante seis afios, como estudiante en la carrera
de Licenciatura en Mdsica y cuatro afios de trabajo como profesora estudiante en diferentes
instituciones musicales de la ciudad y los cursos de extensién de la Escuela de Artes-MUsica de la
uls.

! Trabajo de grado.
2 Facultad de Ciencias Humanas. Escuela de Artes y Msica. Licenciatura en Msica. Director: Julian Illera
Sarria.
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SUMMARY

TITLE: PSIANO RECITAL: EFFICIENT STUDIES OF THE PIANO TECHNIQUE ON SIX MUSICAL
STYLES".

AUTHOR: BUITRAGO QUINONEZ, Andrea’

KEY WORDS: Piano, Efficient studies, Piano technique, musical styles, Bach, Beethoven, Chopin,
Debussy, Stravinsky and Moleiro.

DESCRIPTION

The degree work is made on the experiences gained in the process of building a concert-grade
piano student and addresses the central theme of efficient studies of piano technique is applied for
the development of the works within six musical styles , baroque, classicism, romanticism,
impressionism, modern music and nationalism, understood in the pianist's own language. These
efficient studies are tools that support and motivate the work of students in Bachelor of Music and
piano students of extension courses.

Likewise, attempts by the paper salvage all musical heritages that have been received from the
school of Master Jairo Herrera Calderon, with the aim of offering a significant number of students of
the instrument (which is growing in the university and the city) an honest, consistent and effective
study model in the music for piano.

Also expected to create spaces for reflection and free expression of opinions among students in the
Bachelor of Music, shown from a particular experience throughout the process of developing a
philosophy of study, through the ideas in written materials , which are the product of work done in
studying piano for six years as a student in the Bachelor of Music career and four years as a
student teacher at various musical institutions of the city and extension courses at the School of
Arts-Music of the UIS.

* Degree Work.
* Faculty of Human Sciences. Arts School. Degree in music. Director: Julian lllera Sarria.
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INTRODUCCION

En la presente monografia se expone el proceso desarrollado en la construccion
del Recital de Piano como trabajo de grado para alcanzar el titulo de Licenciada
en Mdusica de la Universidad Industrial de Santander y cuyo tema central es la
formulacion de una herramienta de estudio que se titula: “Estudios Funcionales de
la Técnica Pianistica”, aplicada en seis corrientes o0 estilos musicales

comprendidos en la cultura pianistica.

El contenido se ha organizado en cinco capitulos, el primero menciona el
problema que dio origen a esta investigacion, su justificacion, la normatividad a la
gue se ajusta, el objetivo general y los objetivos especificos esbozados en el

anteproyecto.

En el segundo capitulo, que es el marco tedrico o de referencia, se consignan
conceptos basicos sobre la técnica, las escuelas pianisticas y los principales

métodos de estudio de la técnica.

El tercer capitulo, es el nlcleo de la monografia, en donde se presentan todos los
aspectos que se desarrollaron en el proceso de preparacion del Recital de Grado,
como: la idea inicial, la selecciéon y construccion de las obras, los estudios
funcionales aplicados, el acondicionamiento fisico realizado y los recitales de
difusion previos al recital final, asi como también, aspectos para su sustentacion,

el auditorio y el piano de concierto.

El cuarto capitulo, se fundamenta en el analisis de cada obra escogida con
respecto a los estilos musicales de estudio, desde tres componentes 0 aspectos
de reflexion: el musical, el técnico y el interpretativo. Se considerd necesario dar
mayor importancia al andlisis de tipo musical y técnico por cuanto tenia mas
relacion con el enfoque del proyecto y la parte interpretativa se abordé de manera

muy general, pues no es tema de estudio de esta monografia.
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También, se utilizaron ediciones digitales de las obras algunas conseguidas en
linea y otras escaneadas, para escribir sobre ellas los andlisis musicales, pues
ofrecen mayor espaciado lo que facilita dicha escritura. Las ediciones de las obras

utilizadas para su estudio técnico se anexan al final del trabajo.

En el quinto capitulo, se expone el desarrollo de una iniciativa para conocer la
realidad directa del estudiante de piano principal y complementario de la carrera,
asi como el estudiante (joven o adulto) de los cursos de extensién, a través de la
implementacion de una encuesta, que ademas buscaba generar reflexion y
conciencia sobre la tematica abordada, como recursos para dar solucién de

continuidad al proyecto.

Se espera que este trabajo de grado alcance los objetivos propuestos y que ante
todo sea un material muy util para los futuros estudiantes de piano de la

comunidad universitaria.
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1. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

1.1 DEFINICION DEL PROBLEMA

La presentacion en publico desde sus origenes refleja el deseo inicial del artista,
de mostrar las cualidades timbricas del piano, que con el devenir de los afios,
logré instaurase en el gusto del oyente y desplazé a su antecesor, el clavecin, y
fue ésta la herencia de una tradicion de artistas que sublimaron el arte del piano, a
través de la formacién de publicos y aprendices de una generacion a otra hasta
nuestros dias, en donde aun se conserva este maravilloso legado artistico del

recitalista y ha sido el principal motivo de este trabajo de grado.

El recital de piano surge gracias al trabajo de los musicos romanticos que se
dedicaron en su mayor parte, exclusivamente al piano, tal es el caso de artistas
como Beethoven, Chopin, Liszt y Clara Schumann entre otros, todos con diversas
maneras de mostrar esta faceta del pianista, de acuerdo a sus intereses

musicales.

Beethoven, fue el primer pianista que domind a su publico de forma arrolladora.
Los introducia en un mundo de una intensidad emocional y una audacia espiritual
sin precedentes. En el caso particular de sus incomparables improvisaciones, el
publico no s6lo se conmovia hasta las lagrimas sino que estallaba en sollozos
convulsivos. Con un coraje brutal desgarr6 las cortinas de la intimidad,

desnudando las realidades de la existencia®.

Chopin fue uno de los pianistas mas grandes de la historia, pero ofreci6 muy
pocos conciertos durante su vida, y fue principalmente un pianista que preferia el

ambiente intimo de salén®. Con el mas encantador deseo por revelar las

® SIEPMANN, Jeremy. El piano. Su historia, su evolucién, su valor musical y los grandes compositores e
intérpretes. Barcelona: Ma non troppo, 2003. p. 190

® SCHONBERG, H. Los Grandes Compositores. La vida de los misicos méas importantes de la historia.
Barcelona: Ediciones Robinbook, 2007. P 228.
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intimidades del ser en su musica, en sus conciertos alternaba con artistas locales,

cantantes y otros musicos, para un publico pequefio y exclusivo.

En una edad temprana de su vida aprendié que nunca debia tocar en las salas
grandes y su Ultima aparicion publica fue cuando tenia veintiséis afios. El resto de
su vida, ofrecio solo tres recitales mas, que fueron semiprivados, en el salon del
fabricante de pianos Pleyel, ante un publico cuidadosamente seleccionado que
nunca sobrepaso las 300 personas’.
Fue Liszt, mas que ningun otro, quien establecié el modelo que rige la vida de los
concertistas hasta hoy. A él se le debe la idea de los recitales de solistas y la
invencidn de su curioso hombre: recital. ¢ Cémo es posible recitar con el piano? Esa
era la pregunta que se hacia la gente. Fue el primero en tocar de memoria un
programa completo, en abarcar todo el material para teclado conocido hasta
entonces, en colocar el piano en los angulos rectos del escenario, de modo que al

abrir la tapa el sonido se proyectara hacia la audiencia. También fue el primero que
tocd para un publico de mas de tres mil personas®.

Clara Schumann, aparte de la calidad de su interpretaciéon y de la favorable
acogida de la critica, fue historico su debut en Viena en 1837, a los diecinueve
afios. Era la primera vez en la historia que alguien que no fuese Beethoven
interpretaba las sonatas de este autor ante el publico vienés. Habian transcurrido
diez afilos completos desde la muerte del compositor. Clara Schumann no tocé

una sonata sino tres: La Tempestad, la sonata Claro de luna y la Appassionata®.

Fue la primera mujer con una carrera de pianista internacional y mas que Liszt, fue
ella quien abrié el camino para la consolidacién de los recitales de solistas. Fue
admirada por sus interpretaciones de Bach, Beethoven, Schumann y por supuesto
de Brahms. Pero no fue menos sobresaliente cuando tocaba la musica de Chopin,

7 .
Ibid., p. 228.

8 SIEPMANN, Jeremy. El piano. Su historia, su evolucién, su valor musical y los grandes compositores e

intérpretes. Barcelona: Ma non troppo, 2003. p. 249.

% Ibid., p. 279
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quien diria de ella: “Es la unica pianista alemana que sabe cdémo interpretar mi

musica™®.

Otro detalle que cabe destacar es que Clara Schumann fue también, una de las
primeras intérpretes que tocaron de memoria, hecho considerado entonces como

una enorme falta de respeto hacia los maestros™*.

Estos sucesos permitieron el avance de la practica en publico en la faceta del
solista y son el modelo en el presente, en donde aun se observa a nivel mundial
una fuerte intencién de jévenes artistas por continuar el legado de estos cuatro

grandes intérpretes que fueron los mas representativos de la historia del piano.

Cabe resaltar que con la formacion de nuevos musicos surgieron figuras
estupendas en la interpretacion del instrumento tal es el caso de Alfred Cortot,
Vladimir Horowitz, Artur Rubinstein, Claudio Arrau, Wilhelm Kempf, Arturo
Benedetti Michelangeli, Glenn Gould, Mauricio Pollini, Daniel Barenboim, Martha
Argerich, entre otros que no se alcanzaria a mencionar, y que en la suma han
aportado al desarrollo intelectual de esta practica artistica, con sus estudios y

profundizaciones sobre las magnificas obras de los grandes compositores.

Actualmente en Colombia, las escuelas de piano de las universidades y los
conservatorios estan fortaleciendo cada vez mas esta practica. En el caso
particular de Bucaramanga, desde la década de los sesenta no se habia vuelto a
ver la proyeccién de pianistas en la faceta del solitario, desde la participacion de
artistas como el maestro Jairo Calderon Herrera, Marcela Garcia, Hortensia

Galvis, Ruth Marulanda Salazar, entre otros.

La Universidad Industrial de Santander y la Universidad Auténoma de
Bucaramanga, son las Unicas instituciones con carreras musicales en la ciudad,

que trabajan para motivar y desarrollar las potencialidades de sus estudiantes en

9 SIEPMANN, Jeremy. El piano. Su historia, su evolucién, su valor musical y los grandes compositores e
intérpretes. Barcelona: Ma non troppo, 2003. p. 279
1 Ibid., p. 280.
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su actuacién como solistas. A pesar de sus buenos esfuerzos y de los aportes que
proporcionan las instituciones culturales de la ciudad, es evidente la falta de un

verdadero entusiasmo y dedicacion de los estudiantes frente a este tema.

Lo anterior, ha sido la principal motivacion de este proyecto, cuyo proposito es
demostrar la validez de esta actividad musical, pues se considera que es una de
las mejores opciones y la maxima aspiracioén de un estudioso del piano y esta lejos
de ser reservada a quienes tienen grandes recursos econdémicos o categorias
sociales. Su principal exigencia es la gran responsabilidad, compromiso y
necesaria sensibilidad artistica, ya que sus altas expectativas demandan un

trabajo reflexivo y constante de muchas horas, dias y afios de estudio consagrado.

1.2 FORMULACION DEL PROBLEMA

A través de las experiencias adquiridas durante la carrera de Licenciatura en
musica y como profesora de piano de los Cursos de Extension de la UIS y de otras
instituciones, la autora del proyecto ha observado que la practica del recital de
piano en los estudiantes esta reducida s6lo a un examen final o a un concierto
compartido de estudiantes, pero no se aborda como en su origen, en el cual, el
artista se enfrentaba solo con su arte y su instrumento al ojo y al oido critico del

publico.

Esto se debe a la falta de motivacion que hay en los estudiantes por generar,
mantener e impulsar esta practica y en la mayoria de los casos, al
desconocimiento de un método de estudio eficiente, para el desarrollo de la

masica para piano con miras a la puesta en escena.

En atencion a este hecho, surge el tema problema de éste trabajo de grado a
través de la pregunta, ¢Qué proceso y qué herramientas se deben sequir y
aplicar respectivamente para impulsar la construccion de las obras de un

recital de piano solista?
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1.3 JUSTIFICACION

Las ideas revolucionarias en cada periodo de la historia musical, generaron puntos
de vista y actitudes nuevas en relacién a los usos adoptados por los mismos
musicos y fueron especificamente algunos pensamientos sobresalientes los que

propiciaron cambios importantes.

A medida que se yuxtaponian pensamientos autdnomos a las manifestaciones
arraigadas, se abria una brecha que al final desembocaba en la construccion de
un nuevo camino, es asi como aparece cada estilo o tendencia musical. El
barroco, el clasicismo, el romanticismo, el impresionismo, la musica moderna y el
nacionalismo, conjugaron totalmente este principio. Cada uno en orden de
aparicion confrontaba las caracteristicas del estilo anterior, pero ineluctablemente
podian desprenderse uno del otro, porque lo hecho en el pasado era la piedra o

cimiento para la construccion futura.

De esta manera, hoy no se ve un romanticismo que no tenga las bases de la
armonia del barroco; o un impresionismo, sin que los romanticos no se hubieran
cuestionado sobre las falsas relaciones dentro de la tonalidad y mucho menos, un
nacionalismo sin la consideracion del sentimiento popular que fue legado del

pensamiento romantico.

Asi mismo, es evidente que se ha generado una evolucién musical a través de la
aparicion de estas corrientes, pero ésta ha sido efectiva, no porque la musica
necesitara avanzar, sino por el surgimiento de ideas diferentes, de puntos de vista
cambiantes de acuerdo con los contextos socioculturales, con actitudes creativas
dentro de las personalidades de los grandes compositores, pues al fin y al cabo,
son ellos los artifices de todas estas manifestaciones y quienes han marcado con

sus acciones los cambios en la cultura musical.

Este proyecto de grado, que tiene por objetivo desarrollar un recital de piano

solista, surge gracias a un gusto particular de la autora por la muestra artistica en
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solitario, pues este es para un musico “el momento en el que brotan las verdades
del estudio”, ademas, busca construir un criterio personalizado de acuerdo al
estudio de la musica del recital, sujeta a diversos parametros musicales, que con
el devenir de la historia, actualmente entendemos como corrientes, tendencias o

estilos musicales.

Para ello, fueron seleccionados seis estilos musicales (barroco, clasicismo,
romanticismo, impresionismo, musica moderna y nacionalismo), entendidos en el
lenguaje propio del pianista, que surgieron gracias al trabajo revolucionario en las
obras musicales de los mas notables compositores estudiados en la carrera de la

Licenciatura en Musica (Bach, Beethoven, Chopin, Debussy, Stravinsky, Moleiro).

Se considera que cada obra escogida, es una fuente directa y representativa de
los principios de cada estilo y para efectos de su estudio, se aborda el aporte
musical y las herramientas que pueden emplearse para el desarrollo de la técnica
pianistica, aspectos fundamentados dentro de los analisis que se hacen a las

obras de la presente monografia.

Ademas, con esta monografia y la puesta en escena del recital se intenta apoyar
al estudiante interesado en la participacion artistica como solista, mostrandole a
través del andlisis de las experiencias alcanzadas previamente a éste recital de
grado, qué proceso se puede seguir y qué tipo de herramientas de estudio se

pueden aplicar para construir las obras de un recital.

Estas herramientas estan enfocadas exclusivamente al desarrollo de la técnica
pianistica, pues a través de su desarrollo consciente, reflexivo e interno es posible
lograr 6ptimos resultados al hacer musica desde el piano.
El pianista Argentino Daniel Barenboim, cita al respecto: Si la musica puede
definirse como sonido unido al pensamiento, ninguno de estos mecanismos
[emocion, volumen, calidad del sonido, articulacién] puede aplicarse

caprichosamente; toda técnica debe servir el propésito mas alto de la expresion de
la musica, y el intérprete debe ser el maestro que coordina estos elementos,
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conectandolos constantemente, impidiendo que ningun elemento sea independiente
de otro™.

Por tanto, es importante atender con mayor dedicacion al estudio de la técnica y
mas en el proceso formativo de un estudiante de piano en pregrado.

Mas adelante, por medio de la comprension de estos aspectos fundamentales,
sera posible contemplar el desarrollo de la interpretacion musical dentro del recital

de piano, que seguramente sera motivo para un nuevo estudio.

Por otra parte, el interés de esta monografia de analisis de experiencias, no es
definir el producto de estos seis afios de estudio en la Licenciatura en musica,
como un hecho que integre todo lo que un pianista debe alcanzar, sino orientar y
motivar a través de este modelo, el trabajo del estudiante para que adopte un
papel reflexivo y consciente en su practica con miras al desarrollo de la
integralidad, aspecto que es el cumulo de un amplio bagaje en la formacion

musical y artistica.

Este proyecto es entonces, el comienzo de la construccion de un 6ptimo proceso
formativo que se enriquece constantemente en la blsqueda de la integralidad, a
través de la comprensién de un variado abanico de posibilidades musicales, que
hacen mas competente a un muasico que quiere desempefiarse no sélo como

artista, sino como maestro.

1.4 NORMATIVIDAD

En el Titulo V, Capitulo IX, articulos 111 a 135, modificado por el Acuerdo del
Consejo Superior No 004 de febrero 12 de 2007, por el cual se establecen nuevas
modalidades y reglamentacion para la realizacion de Trabajos de Grados en la

Universidad Industrial de Santander, se especifica que:

2 BARENBOIM, Daniel. El sonido es vida. El poder de la misica. Bogota: Grupo Editorial Norma para
América Latina, 2008. P. 26
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El Trabajo de Creacion Artistica es una experiencia académica desarrollada por
estudiantes del area artistica, que les permite expresar sus habilidades y talentos
mediante un lenguaje personal a partir del cual generan su propia obra y la
presentan al publico. El trabajo implica asimismo, la responsabilidad profesional
del proceso de exhibicibn o socializaciébn en relaciobn consigo mismo, con el
espacio y la sociedad; demostrando ademas, sus capacidades argumentativas y

conceptuales frente a su obra y el contexto artistico en general.

En Capitulo Il “De los Deberes” en el Reglamento de Pregrado de la Universidad
Industrial de Santander, articulo 151, se establece como deberes de los

estudiantes:

e Contribuir al uso apropiado y responsable de los medios de comunicacion
universitaria.

e Colaborar en el desarrollo del proceso, ensefianza-aprendizaje de la
Universidad.

e Colaborar con la Universidad en la solucién de problemas de la Comunidad

Universitaria.

La Declaracion Universal de Los Derechos Humanos establece que:

Articulo 19. Todo individuo tiene derecho a la libertad de opinién y de expresion;
este derecho incluye el de no ser molestado a causa de sus opiniones, el de
investigar y recibir informaciones y opiniones, y el de difundirlas, sin limitaciones

de fronteras, por cualquier medio de expresion.

Articulo 29. Toda persona tiene deberes respecto a la comunidad, puesto que

s6lo en ella puede desarrollar libre y plenamente su personalidad.
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1.5 OBJETIVOS
OBJETIVO GENERAL

Realizar un recital de piano solista sobre los seis estilos musicales mas
destacados en la evolucion de la musica para piano. Estos son: El barroco como
una herencia de la literatura dedicada al clavecin, el clasicismo, el romanticismo,

el impresionismo, la musica moderna y el nacionalismo.
OBJETIVOS ESPECIFICOS

1. Sintetizar de manera clara conceptos teoricos basicos como: qué es la
técnica, qué es una escuela pianistica, cuales fueron las primeras escuelas
pianisticas y cuales son los principales métodos de estudio de la técnica

que existen.

2. Establecer concretamente en la monografia, el proceso desarrollado para
lograr éste recital de piano solista, asi como las herramientas didacticas
empleadas, para lograr un estudio coherente de la técnica sobre las obras
del recital de piano.

3. Analizar las obras musicales del recital de grado de forma sucinta

abarcando el aspecto musical, técnico e interpretativo.

4. Dar solucion de continuidad al trabajo de grado con respecto a la realidad

presente en los estudiantes de la Licenciatura en Muasica de la UIS.
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2. MARCO DE REFERENCIA

2.1 ANTECEDENTES

De acuerdo con la consulta realizada en diversas fuentes sobre el tema de ésta
monografia, se escogieron los siguientes autores para la organizaciéon de la
perspectiva tedrica, porque sus propuestas abordan aspectos propios del estudio
de la técnica pianistica, cuyo fundamento es la base para la organizacion de este

Recital de piano solista.

El libro “Fundamentos del Estudio del Piano” de Chuan Chuang, establece con
mucha claridad sus reflexiones sobre lo que es la Técnica Pianistica y la conexién
entre Técnica y Musica, aspectos que han sido tratados por todas las escuelas
pianisticas, pero nunca antes con tanta elocuencia sobre el trabajo que implica el
desarrollo y estudio de la técnica, entendiendo estos conceptos desde un punto de

vista mas integral con la actividad musical.

Ahora bien, el articulo “Teoria y Practica de la Ejecucion Pianistica” de Antonio
Narejos, define las escuelas de la técnica pianistica més conocidas, asi como los
métodos y elementos de estudio de la técnica pianistica, describiendo las
particularidades de cada aspecto. De la misma manera Leimer y Gieseking
complementan desde su libro “Ritmica, Dinamica, Pedal y otros problemas de la
ejecucion pianistica” sus métodos de estudio de la técnica. Chuan también
plantea un método mucho mas incluyente de aspectos que por lo general, no se
tienen muy presente en el estudio y que ciertamente dejan en el estudiante mayor

eficiencia en el trabajo.

Finalmente, los articulos “El piano y las distintas escuelas de interpretacién”
escrito por Leiter y “Las Escuelas Pianisticas de Interpretacion en la actualidad”
escrito por Daniel Mateos Moreno, exponen sobre los fundadores, generaciones y

los fundamentos de las grandes escuelas pianisticas conocidas en la historia.
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2.2 PERSPECTIVA TEORICA

2.2.1 Técnica pianistica

Se piensa que no cualquier persona puede aprender a tocar bien el piano, pues
para ello hay que nacer con las condiciones especiales, con el talento o con las
habilidades innatas para tocar, como: mover con agilidad los dedos, producir
sonoridades con mucho peso, tocar a primera vista, tocar con manos simultaneas,
entre otras y ante esto, una persona del comdn no tendria posibilidades en la

practica instrumental.

El estudio de la técnica pianistica es una manera adecuada para lograr
habilidades que permitan tocar conscientemente el piano y es un proceso que toda
persona puede desarrollar.

Adquirir la técnica es en su mayor parte un proceso de desarrollo neuro/cerebral,

no el desarrollo de los mUsculos que mueven los dedos o de su fuerza®.

Esto significa que la técnica en el piano no se reduce solo a la destreza fisica, es
por tanto un agregado de muchas habilidades, que conjugadas permiten que el
pianista tenga dominio y control sobre lo que toca en el instrumento, dichas
habilidades son entre muchas: el saberse escuchar, el reproducir sus
pensamientos con equilibrio, el ser consciente de lo que toca y el manejar los
movimientos corporales necesarios para la ejecucion de los elementos musicales

(escalas, acordes, notas dobles, arpegios, adornos, etc)

De manera que, para lograr la técnica en el piano o estas habilidades
mencionadas, se debe apartar la idea de que Unicamente este trabajo es posible a

través de la practica habitual de ejercicios mecanicos, que en la mayoria de los

13 CHUANG, Chuan. Fundamentos del Estudio del Piano. [s.l.], [s.n] 2002. P. 10.
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casos se orientan al estudio de la fuerza, la velocidad y el sonido, y se dejan de
lado elementos que son sumamente importantes en el quehacer musical como, el
control, la medida y el balance, aspectos poco estudiados que hacen parte del

buen tocar.

También, es necesario comprender que la técnica y la musica estan
completamente relacionadas, pues sin técnica no se puede hacer musica, y si no
hay musica para qué se estudia la técnica, de esta manera, es muy elocuente
trabajar la técnica sobre la masica que se intenta tocar, pues esto garantiza que el
aprendizaje tarde menos, al trabajar directamente sobre la fuente, si se realizan
estudios efectivos para vencer las dificultades que se presenten en el desarrollo

de las habilidades.
2.2.2 Escuelas de la técnica pianistica.

Un método tiene suficiente poder como para aglutinar a su alrededor un gran
numero de seguidores, dando lugar a lo que ha dado en llamarse una “escuela”.
Por escuela entendemos una “comunidad pianistica” cuyos miembros comparten
ciertos usos, procedimientos o simplemente una determinada actitud hacia la
ejecucion pianistica. Estos aspectos se rednen en torno a un ndcleo central y
representan las verdaderas sefias de identidad de una escuela. Como tal nlcleo
central puede ser considerada la “imagen estética” en el método de E. Neuhaus, el
“peso del brazo” en el de L. Deppe, “la silla baja” como paradigma de la pedagogia
de E Del Pueyo, la “traccién braquial” como fundamento de la ejecucion para B. Ott,
etc™.

Los seguidores de una escuela determinada asumen su modelo caracteristico,
cuyos supuestos no pueden rechazar o negar. Al menos durante el periodo de
aprendizaje se encuentran estrechamente ligados a él, aunque posteriormente cada
epigono desarrolle su propia via personal®™.

Es frecuente que una escuela se asocie a un determinado maestro y a la tradicion
pedagdgica que éste inaugura, como también a la actividad generada en algun
centro de ensefianza que se haya constituido en foco de atencién durante algin
tiempo™®.

" NAREJOS, A. Teoria y practica de la ejecucidn pianistica. [En linea] LEEME, Revista de la Lista Electrénica
Europea de Mdsica en la Educacidn. Publicado en Tossal, vol. 2-3, (1993-1994) Universidad de Alicante. P. 5.
15 ,

Ibid., p. 5

' Ibid., p. 5
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2.2.3 Nacimiento de las grandes escuelas pianisticas.

Las primeras escuelas pianisticas se remontan a los tiempos de Bach, Mozart y

Clementi, pero es en el siglo diecinueve donde aparecen las escuelas pianisticas

consagradas, gracias a la figura de Franz Liszt, quien junto con Theodor

Leschetitzky, fomentaron en sus discipulos el estudio del arte del piano.

Haciendo un barrido historico de las grandes escuelas, con sus maestros y

estudiantes, se pueden mencionar:

La Escuela Lisztiana: sus pianistas mas destacados fueron Carl
Tausig, Eugen D"Albert, Moritz Rosenthal. Como segunda generacion, se
encuentran  Arthur  Rubinstein, Claudio  Arrau, Edwin  Fischer, Erno
Dohnéanyi, Wilhelm Backhaus y, mas tardiamente, Wilhelm Kempff y Edwin
Fischer de quien derivan Paul Badura-Skoda, Jorg Demus, Alfred
Brendel y Daniel Barenboim, y de Erné Dohnanyi, de quien derivan Mischa

Levitzki, Geza Anda y Georg Cziffra.

La Moderna Escuela Rusa: Cuyo maestro fue Anton Rubinstein y sus
alumnos Emil Sauer y Alexander Siloti.

La Escuela Rusa Independiente: Parte de Félix Blumenfeld, cuyos
principales discipulos fueron Vladimir Horowitz y Heinrich Neuhaus, de éste

altimo se derivan Neuhaus, Sviatoslav Richter,Emil Gilels y Radu Lupu.

La Escuela de Theodor Leschetitzky: la primera generacion de sus
discipulos conté con Vasili Safonov, Jan Paderewski, Artur Schnabel,Benno

Moisewitsch, Myeczyslaw Horszowski y Alexander Brailowski.
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http://www.youtube.com/watch?v=BxUPgdBvnw8
http://www.youtube.com/watch?v=1s2q5E_Mfbc
http://www.youtube.com/watch?v=ejXPcv9MS7s
http://www.youtube.com/watch?v=w7GftdLYSsI
http://www.youtube.com/watch?v=v0EJV7PXn7E
http://www.youtube.com/watch?v=UmTjmZiAUD0
http://www.youtube.com/watch?v=UmTjmZiAUD0
http://www.youtube.com/watch?v=gQb33DFK0R4&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=m5qx_-B9RwI
http://www.youtube.com/watch?v=uiuqTu0LEN8&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=4hWdEb0Brcs&feature=PlayList&p=C6AA3AC1AF657B86&playnext=1&playnext_from=PL&index=3
http://www.youtube.com/watch?v=BkH0cPzg-IU
http://www.youtube.com/watch?v=BkH0cPzg-IU
http://www.youtube.com/watch?v=1kfibWlWeP4
http://www.youtube.com/watch?v=1FIeavlCEKM
http://www.youtube.com/watch?v=1FIeavlCEKM
http://www.youtube.com/watch?v=qccTee3XIB8
http://www.youtube.com/watch?v=vs3Xcp6Ji2M&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=ikloiuq08JA
http://www.youtube.com/watch?v=UJ6TCZH8uA0
http://www.youtube.com/watch?v=L6_SbflSwAg&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=yhhz6hcTJrU
http://www.youtube.com/watch?v=HrNtCMnF-18
http://www.youtube.com/watch?v=ugSXVymv6b8
http://www.youtube.com/watch?v=DPDZq7Qkybs
http://www.youtube.com/watch?v=UbC7-_SRExA
http://www.youtube.com/watch?v=W5rKlo-nGxw
http://www.youtube.com/watch?v=E4XOche5fx0
http://www.youtube.com/watch?v=fjlltDlJSQQ
http://www.youtube.com/watch?v=fjlltDlJSQQ
http://www.youtube.com/watch?v=ZCrsKGfJP_w
http://www.youtube.com/watch?v=wVCnwqvJ054

La Escuela Centroeuropea: Nace con Artur Schnabel de la cual se
destacan Lili Kraus, Adrian Aeschbacher (El pianista “oficial” del |lI
Reich), Clifford Curzon y Rudolf Fiskurny.

La Escuela norteamericana: Se origina con Vasili Safonov y la constituye
el canadiense Glenn Gould, Byron Janis, John Browning, Van
Cliburn y Andre Watts.

La Escuela Francesa: Arranca con las figuras del profesor Antoine
Frangois Marmontel (Que tuvo como alumnos a Debussy, Fauré y Ravel) y
George Matthias (Alumno predilecto de Chopin y del que derivo Nikita
Magaloff y, a través de él, Martha Argerich).

La Escuela de Marmontel: Se derivan cuatro generaciones de pianistas
franceses. La primera por Marguerite Long, de la provienen Philippe
Entremont, Gérard Tacchino y Bruno Leonardo Gelber; de la segunda
generacion de Marguerite Long y muy interconectada con otras ramas
derivadas de Marmontel, surgen Alfred Cortot, Lazare-Lévy, Yves
Nat y Robert Casadesus; en la tercera generacion, por parte de Alfred
Cortot, sobresalen Vlado Perlemuter, Dinu Lipatti, Samson Francgois, Karl
Engel (Maestro de Maria Joao Pires) y Dino Ciani. Por parte de Lazare-
Lévy, Clara Haskil, Monique Haas eYvonne Loriod (Esposa de Olivier
Messiaen). De Ives Nat, Pierre Sancan y el espafol Juan Padrosa, dentro
de la cuarta generacién, como discipulos de Pierre Sancan podemos

sefalar a Jean-Bernard Pommier, Jean-Philippe Collard y Michel Béroff.

La Escuela Inglesa, La Escuela lItaliana y la Escuela Polaca: En

Inglaterra representada por Myra Hess y en ltalia por Alfredo Casella de
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http://www.youtube.com/watch?v=UxseZKegE5U
http://www.youtube.com/watch?v=p_aUhqA15-U
http://www.youtube.com/watch?v=g7LWANJFHEs
http://www.youtube.com/watch?v=vwfOuTncmW4
http://www.youtube.com/watch?v=xxVVzeNVi_w
http://www.youtube.com/watch?v=Ds9CrdY3R2M
http://www.youtube.com/watch?v=Ds9CrdY3R2M
http://www.youtube.com/watch?v=yq_ea5RgvOI
http://www.youtube.com/watch?v=1nsARsEZt2I
http://www.youtube.com/watch?v=1nsARsEZt2I
http://www.youtube.com/watch?v=PcsRl_LIJHA
http://www.youtube.com/watch?v=E5VJWCDL4BE
http://www.youtube.com/watch?v=nNFq3iFko_8&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=nNFq3iFko_8&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=fYXbGAF29aY
http://www.youtube.com/watch?v=qDBDBpQH5Hw
http://www.youtube.com/watch?v=ACuS1xy7y6o
http://www.youtube.com/watch?v=QdLJj3J7qgA
http://www.youtube.com/watch?v=QdLJj3J7qgA
http://www.youtube.com/watch?v=C-zNJlVsVhk
http://www.youtube.com/watch?v=LlZYfq1NoVg
http://www.youtube.com/watch?v=QG5nREXB3ag
http://www.youtube.com/watch?v=C8JRwUX-WKg
http://www.youtube.com/watch?v=TqgTh04Hx20&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=TqgTh04Hx20&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=1jYx23l55VE
http://www.youtube.com/watch?v=i93oi1CRUF8
http://www.youtube.com/watch?v=h2gTOrKl43I
http://www.youtube.com/watch?v=eaGYIkrZLuU
http://www.youtube.com/watch?v=P-2jNS4B13A
http://www.youtube.com/watch?v=Mjg5y7FtaVY
http://www.youtube.com/watch?v=5-69kh2Slk4
http://www.youtube.com/watch?v=6JHxU3du1Qk
http://www.youtube.com/watch?v=q15CVLdQwJo
http://www.youtube.com/watch?v=TU9ugu29578

quien derivan Arturo Benedetti-Michelangeli y Maurizio Pollini) y en Polonia

aJan Ekier, de quien proviene Krystian Zimerman.

2. Métodos y elementos de estudio de la técnica pianistica.

Se puede definir la idea de método como un conjunto de procedimientos orientados
a tratar los problemas de la ejecucion pianistica. La finalidad principal de un método
es su aplicacion a la ensefianza, proponiendo normas estables de actuacién que
aportan soluciones cuya eficacia ha sido convalidada por algin pianista. El objetivo
de estas normas consiste en eliminar o al menos reducir la intervencion del azar
ante cada nueva situacion y el esfuerzo empleado por el alumno en superarla®”.

Existen varias clases de métodos en el estudio de la técnica pianistica, a

continuacion se citan tres de las mas conocidas:

e La propuesta de E. Neuhaus gue recoge los supuestos tenidos en cuenta por
la mayoria de métodos, el estudio de: Una sola nota, Cinco dedos (de dos a
cinco notas sin cambio de posicidn); Escalas (paso del pulgar); Arpegios
(acordes desplegados); Notas dobles (de la segunda a la décima); Acordes
(tres 0 mas notas a la vez); Saltos; Polifonia. Se trata de una sencilla
ordenacién cuyos elementos se hallan vinculados entre si por una relacion
que procede de lo simple a lo complejo, aunque el criterio utilizado no sea
del todo uniforme®,

e La propuesta de R. M. Breithaupt en “la Técnica natural del piano” se cifie a
un conjunto de elementos determinados (los tipos de ataque) y realiza su
ordenacion respecto a una propiedad concreta (la utilizacion del peso).
Lejos aun de tratarse de una clasificacion sisteméatica, posee no obstante un
mayor alcance que la de Neuhaus, puesto que establece relaciones mas
sutiles entre sus elementos™.

o Eugen Tetzel trata en su libro “El problema de la “técnica moderna del piano”
de las posibilidades fisiol6gicas de toque, en forma tal que conserva de los
antiguos puntos de vista aquellos que son Uutiles, y excluye, de los modernos
aguellos que exceden sus objetivos. Tetzel da como posibilidades de toque
las siguientes: la caida libre; lanzamiento, golpe, balanceo; rotacién y toque
por presion. La caida libre, el lanzamiento, el golpe, el balanceo, y en parte
la rotacion, son géneros de toque en los cuales los dedos se ciernen sobre

Y NAREJOS, A. Teoria y practica de la ejecucion pianistica. [En linea] LEEME, Revista de la Lista Electrénica
Europea de Mdsica en la Educacién. Publicado en Tossal, vol. 2-3, (1993-1994) Universidad de Alicante. P 3.
¥ bid., p, 3y 4.

Y bid., p 4.
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http://www.youtube.com/watch?v=RR7eUSFsn28

las teclas, en tanto que el toque por presion esta ya en contacto con las
teclas antes de entrar en accion®.

e Leimer y Gieseking adoptan el método del anterior profesor,
agregando a la perspectiva, los siguientes aspectos de estudio: las
generalidades sobre el aprovechamiento de los géneros de toque; la
postura al ejecutar; el ligado; non legato, Portamento, Staccato; el
empleo de los géneros de toque en los ejercicios técnicos; octavas,
sextas, terceras, acordes y el toque en la ejecucion polifénica y en

pasajes fraseados

e En el libro “Fundamentos del Estudio del Piano” ediciéon de Chuan C.
Chang, en su segundo capitulo “Procedimientos Basicos para Estudiar el
Piano”, se exponen algunos temas de los pedagogos citados
anteriormente, y a su vez afiade consejos, advertencias de estudio y
temas que no han sido tenidos en cuenta en estudios anteriores, que
hacen parte del desarrollo de la técnica pianistica. Estos aspectos son:
la rutina de estudio; posiciones de los dedos; altura del Banco y Distancia
al piano; comenzando una obra: Audicion y Andlisis; estudia las
secciones mas dificiles primero; estudio por segmentos (compas por
compas); estudio con manos separadas; la regla de continuidad; el
ataque del acorde; caida libre, estudio de acordes y relajacién; grupos
paralelos; aprendizaje, memorizacion y ejecucion mental; velocidad,
eleccion de la velocidad de estudio; cédmo relajarse; mejora Post-estudio;
peligros de la Ejecucion Lenta; importancia de la Ejecucion lenta;
digitacion; tempo preciso y el metronomo; usando una mano para
ensefar a la otra; creando resistencia, respiracion; malos habitos: el peor
enemigo del pianista; pedal de resonancia; la sordina; manos juntas y

ejecucion mental.

2 EIMER, Karl y GIESEKING, Walter. Ritmica, Dinamica, Pedal y otros problemas de la
ejecucion pianistica. Buenos Aires: Ricordi Americana, 1951. P 33y 34.
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3. RECITAL DE PIANO

3.1 IDEA INICIAL

La idea de hacer la sustentacion de este proyecto de grado a través de un recital
de piano, se justifica en las aspiraciones que tienen la mayoria de estudiantes del

instrumento, en participar activamente en el medio artistico como solistas.

De esta forma, se considera de gran importancia para el trabajo de grado, pasar a
la practica musical todo lo que se ha indagado a través del estudio de la técnica
pianistica, como una manera de motivar a los estudiantes a desarrollar ideas

nuevas, propias y apoyadas en el campo investigativo.

Asi mismo, se considera que la monografia habla por si sola y es una fuente de
informacion que estara al alcance de los estudiantes que deseen profundizar en el

tema propuesto.

3.2 SELECCION DE OBRAS

El disefio del programa a interpretar en el recital de piano, tuvo varias
transformaciones debido a las expectativas que surgieron con el avance en el
trabajo técnico e interpretativo de las obras, pero siempre bajo la estructura
original del proyecto, de mostrar el panorama evolutivo de la musica para piano a
través de seis estilos representativos de la musica, el primero de ellos, el barroco
como escuela heredada del clavecin; el clasicismo; el romanticismo; el

impresionismo; la masica moderna y el nacionalismo.

En un principio, se penso un programa que tuviera las obras de dos compositores
representativos de cada estilo, para mostrar diferentes pensamientos dentro del

misma corriente musical, idea que se fue desarrollando y después se depuré en
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una propuesta final, gracias a la reflexion de dos factores que se entendieron, con

las muestras de difusion previas al recital final.

El primero es el desgaste en la construccién de un repertorio tan extenso y el
segundo, la falta de concentracion que podia tener el publico con un repertorio
“‘exagerado” en la cantidad de obras, pues para describir las caracteristicas de
cada estilo, no es necesaria la cantidad, sino la calidad del trabajo técnico e
interpretativo en la musica y aunque cada compositor es un mundo en si mismo,

las tendencias estéticas conservan patrones reconocibles.

De esta manera, se seleccionaron las obras de mayor complejidad que estaban
pensadas originalmente, asi, como obras nuevas y de mayor exigencia técnica.

Eligiendo el siguiente programa a interpretar:

e Preludio y Fuga 21 del Libro 1 de Johann Sebastian Bach

e Sonata Patética Op. 13 de Ludwig Van Beethoven

e Balada Op. 47 de Federico Chopin

e Preludio octavo y Arabesco en mi mayor de Claude Debussy
e Los cinco dedos de igor Stravinsky

e Joropo de Concierto de Moisés Moleiro.

e Bis: Valses Op. 64 No 1y No 2.

3.3 CONSTRUCCION DE OBRAS

Durante estos siete afios de estudio en el programa, se desarrollaron trabajos
previos al estudio de las obras del recital que permitieron el manejo y dominio de
conceptos, posteriormente aplicados y evolucionados al programa del recital. Sin
embargo, fue durante los dos ultimos afios de estudio que se construyeron las

obras escogidas.

37



Para avanzar eficientemente en la construccion de las obras, se desarrollaron las

siguientes actividades:

Disefio de un cronograma de estudio: en el que se organizaba el trabajo
de cada seccion, frase o sistema de cada obra, empezando por las
dificultades més considerables, poco a poco unificando las diferentes
secciones, dia a dia 'y por meses, segun las aspiraciones personales.
Audicién de grandes interpretaciones: se buscaba una vez logradas las
secciones importantes de las obras, escuchar las interpretaciones de
maestros como: Glenn Gould, Daniel Barenboim, Claudio Arrau,
Krystian Zimerman, Arthur Rubinstein, Arturo Benedetti Michelangeli,
Walter Gieseking, Gabriela Montero, entre otros, para correlacionar el
trabajo alcanzado con dichas interpretaciones.

Participacion en el concurso nacional de piano: ésta experiencia permitio
la interaccibn con otros estudiantes y maestros, en donde se
intercambiaron puntos de vista y se ampli6 la vision de las obras.
Conciertos de difusion: a través de estos, se pusieron a prueba
mecanismos de control mental, fisico y emocional ante la presentacion
en publico de las obras, para ganar resistencia frente a los diferentes

publicos, pianos y estados de animo.

3.4 ESTUDIOS FUNCIONALES DE LA TECNICA PIANISTICA

Es frecuente observar a los estudiantes de piano (principal, complementario y

cursos de extensién) del programa de Licenciatura en Musica, trabajando en

ejercicios y estudios disefiados para el desarrollo de la técnica, por recomendacion

de sus maestros, antes de iniciar el trabajo sobre las obras musicales.

Frente a este hecho surgen las preguntas ¢es provechoso el trabajo sobre estos

ejercicios previos al contacto con la musica?, ¢el estudiante comprende el valor
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que tienen estos estudios?, ¢.es obligatorio trabajar la técnica antes de la musica?,
¢el estudiante supera los estudios conscientemente y aborda con claridad el

trabajo directo sobre la musica?

Dichos cuestionamientos han sido los puntos de partida de esta investigacion y
para dar respuesta a estos, se expone en adelante, las consideraciones de la
autora, sobre el proceso de estudio para el desarrollo de la técnica pianistica, en
relacion a los principios fundamentales de la escuela del maestro Jairo Calderén

Herrera.

La técnica pianistica como se ha mencionado anteriormente no sélo es el dominio,
la habilidad o la destreza en la ejecucion, sino como dice Chuang es el agregado
de muchas habilidades. La técnica en un sentido mas integral, es el medio para
alcanzar la musica, pero si no se conoce dicha musica no hay manera de hablar
de técnica, “primero nace la musica, luego el artificio y el mecanismo para
lograrla”. De manera que, para desarrollar la técnica es necesario estar en
contacto todo el tiempo con la musica que se quiere producir, para asi conocer, los

recursos exigibles en la ejecucion de dicha musica.

En la mayoria de métodos famosos, se habla, sobre la parte fisica que comprende
el estudio de la técnica y se olvida un componente clave en su desarrollo, “la
interiorizacion del ser”, se le exige al estudiante la realizacion mecéanica de una
determinada tarea, pero no se motiva e impulsa el pensamiento del estudiante,

para la realizacion de ésta.

La técnica pianistica es el conjunto de saberes, conceptos y habilidades frente a la
ejecucion del piano y es el camino por el cual se pueden conducir las habilidades
fisicas, mentales y musicales del estudiante, a través de la maxima interiorizacion
de los elementos contenidos en la masica para su realizacion, ademas, su estudio
debe ser el medio de reflexion constante sobre condiciones ideales por alcanzar

en la ejecucion.
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Esta concepcion no sélo aviva las esperanzas de muchos musicos-estudiantes
que han llegado aparentemente tarde a iniciar sus estudios, sino que ofrece mas
confiabilidad en el estudio de la musica a toda clase de estudiantes. Asi mismo, es
una idea fuera de lo comdn, que rompe concepciones arraigadas y que ademas,
intenta ser mas especifica, clara y honesta con respecto a la realidad inmersa en

el contexto de los estudiantes, de la Licenciatura en Musica de la UIS.

Cabe mencionar, que el concepto anterior no intenta suprimir la idea de muchas
escuelas pianisticas, acerca del desarrollo de ejercicios previos, solo si estos
permiten la consolidaciéon del concepto anterior, es decir, si se consideran
sistemas empleados para favorecer y conseguir el dominio adecuado de la técnica
en la ejecucion pianistica, por lo tanto, cualquier literatura empleada en el estudio
del piano, desde que busque “hacer musica” puede ser util para la comprensién y

desarrollo de la técnica.

Ahora bien, ¢qué se necesita o debe emplearse para desarrollar la técnica
pianistica? Como toda actividad humana, es necesario el empleo de herramientas
que faciliten el trabajo practico o procedimental, que busquen resultados 6ptimos y
eficientes, en cualquier tipo de actividad.

Asi pues, de acuerdo al ejercicio reflexivo y a las experiencias adquiridas durante
seis afos de estudio en el programa de piano de la carrera y como profesora-
estudiante de los cursos de extensidn, se ha podido llegar a la construccion del
término “los estudios funcionales”, cuya definicion es claramente, el planteamiento
de recursos, herramientas y formas de estudio Utiles; que permiten el avance y el
desarrollo de la técnica pianistica; sirven ademas, para vencer las dificultades mas
sobresalientes en la practica habitual y estdn formulados en cercania con las

apreciaciones comunes de cualquier estudiante de piano.

A continuacion se describen los estudios funcionales que se emplearon con mayor
frecuencia, para la realizacion de éste recital de grado y que ademas constituyen
una forma de estudio, entre tantas posibilidades de trabajo en el piano.
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e Lectura especulativa o inicial con manos simultaneas

Realizar una lectura a primera vista, descubriendo y curioseando sobre los
elementos musicales y técnicos inmersos en la pagina impresa, permite primero
gue el estudiante empiece a familiarizarse con la musica y segundo que pueda

identificar las dificultades més grandes de la obra a estudiar.

En ocasiones no basta so6lo con leer una vez, es necesario leer la mayor cantidad
de veces que sea posible, pues en sus repeticiones se van encontrando poco a
poco elementos que quizas en la primera lectura no fueron evidentes, pues la
percepcion del oido, el ojo y el tacto es mas efectiva cuando hay mayor contacto

con el factor externo.

Existe la tendencia de realizar lecturas iniciales con manos separadas, con el fin
de entender la funciéon que cumplira cada mano y después unificar el trabajo,
aspecto que retrasa la comprension musical de la obra, pues aunque suene
estricto “el pianista tiene dos brazos para tocar y generalmente, no siempre, la
musica para piano se escribe a dos pentagramas, que en ultimas, representan sus

manos”.

Algunos estudiantes consideran que existe mayor facilidad al estudiar separando
las manos, pues con ello, se sistematiza el trabajo. Pero, aunque aparentemente
iniciar el estudio a través de una lectura con manos simultaneas, sea una ardua
tarea, es una herramienta de estudio que si se aplica constantemente, de forma
tranquila, dispuesta y ordenada, otorgard grandes ventajas al estudiante que

quiera ejercitar su proceso lector musical.

Dicho proceso se desarrolla de la misma forma que se aprende desde la nifiez
poco a poco a decodificar informacién visual en la literatura, como: vocales,
consonantes, silabas, palabras, frases, oraciones, parrafos, textos, signos y
puntuaciones, etc. En la mulsica pasa exactamente igual, comenzamos

decodificando: claves, armaduras, notas sencillas, dobles, acordes, melodias
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iguales, paralelas, oblicuas, frases, temas, secciones y movimientos, etc. Ambos
procesos hermanos requieren del ejercicio constante y trabajo de dias, meses y
hasta afios, mientras las habilidades se desarrollan y se fortalecen con el paso del

tiempo.

Indudablemente, ésta es una tarea dificil para la mente, pues el cerebro debe ser
capaz de comprender y de reaccionar frente a elementos de toque simultaneo que
visualiza en la partitura y también, de independizar las funciones de cada mano en
su esquema mental. El estudiante debe entender que su cerebro fue disefiado
para realizar labores reflexivas y logicas frente a cualquier actividad humana vy el

proceso lector no es la excepcion.
e Andlisis global de las dificultades técnicas.

Analizar qué dificultades técnicas se encuentran en las obras de estudio, permite
ahorrar tiempo en el trabajo técnico y en la construccion de las obras, para esto es
necesario utilizar la herramienta anterior, la lectura especulativa inicial, a partir de
esto, se debe establecer claramente qué pasajes exigen mayor atencion de forma
general en el estudio técnico y asi mismo comprender que a medida que se
avanza en este trabajo, pueden resultar elementos implicitos que generen cierto

tipo de incomodidad.

Las mayores dificultades técnicas que se pueden hallar en la masica pueden ser
diferenciadas de acuerdo a los usos de estéticas, estilos o corrientes musicales

mas destacadas.
En la literatura heredada del clavecin en el periodo Barroco tardio, se encuentran:

o El manejo del contrapunto y la polifonia.

o Las disonancias.

o Los adornos (mordentes, trinos, grupetos).

o Posiciones cerradas de las manos y muy adentro del teclado.

o Conservacion del pulso.
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En el clasicismo, se encuentran:

o Escalas, arpegios, notas dobles (melédicas y armoénicas), acordes triadicos,
circulos armoénicos.

o Desplazamientos y cruces de manos.

o Articulaciones (non legato, legato, staccato, doble staccato, acento)

o Trinos, grupetos, apoyaturas, florituras, trémolos.

o Dinamicas y caracteres de la musica.
En el romanticismo, se encuentran:

o Cromatismo, enarmonia y disonancia.

o Tipos de toques (por caida libre de brazo y manos, por presion de dedos,
por rotacion del brazo, por rebote del brazo, por giro de la mufeca, por
peso de brazo)

o Gama y paleta de matices (pianissimo, piano, mezzo piano, mezzo forte,
forte, fortisimo)

o Laextension del acorde y su papel melédico.

o Notas irregulares y sobreafnadidas.

o Sonoridades subitas.

o Cambio de tempos, agitatos, acelerandos, rubatos y polirritmia.

o Expresividad y canto desde el piano.

o Control de volumen.
En el impresionismo, se encuentran:

o Paralelismo

o Acordes con notas agregadas y con disonancias.
o Ritmos sincopados.

o Modalidad.

o Escalas pentatonicas.

o Toque en jeu perlé
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o Combinacién de pedales (pedal sostenimiento y pedal timbrico)
o Respiracion del pedal

o Manejo del color en la musica.
En la musica moderna, se encuentran:

o Armonia por segundas, cuartas y quintas.
o Elementos de percusion.

o Atonalidad y disonancia.

o Escala dodecafbnica.

o Serialismo.

o Clostersy glisandos.
En el nacionalismo, se encuentran:

o Ritmos y aires populares

o Lenguajes usados en los anteriores estilos.

Estas son, a grandes rasgos, las posibles dificultades que se pueden hallar en el
estudio y cabe mencionar que en todos los estilos se mantienen elementos
técnicos en comun, pero lo que marca la diferencia es el pensamiento particular
del compositor. De esta manera, hoy no se ve un romanticismo que no tenga las
bases de la armonia del barroco; no se ve el impresionismo, sin que los
romanticos no se hubieran preguntado sobre las falsas relaciones dentro de la
tonalidad y mucho menos un nacionalismo sin la consideracion del sentimiento

popular que fue legado del pensamiento romantico.
e Estudio de elementos musicales con manos silentes.

Las manos silentes son un recurso muy practico para independizar las funciones
de cada mano al estudiar simultineamente, consiste en reducir el volumen a
media voz de una de las dos manos, otorgando la tarea de mano silente o

silenciosa y dando a la otra mano mas sonoridad, para diferenciar precisamente el
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trabajo que debe hacer cada una. Pero la mejor utilidad que se puede sacar con el
empleo de las manos silentes, es el control auditivo de tres elementos que
integran la muasica: la melodia (la reina de la musica); el ritmo (el espiritu de la

masica) y la armonia (la base y el soporte atmosférico de la musica).

Cuando, se toca de forma silente, por ejemplo una linea melédica dispuesta en la
mano derecha, tendremos la posibilidad sin tocar a manos separadas, de atender
reflexivamente al papel de la otra mano, quizds al contrapunto que hace con la
linea melddica, su ritmo, su armonia, etc. De esta manera, se puede descubrir la
importancia de lo que aparentemente esta oculto y no se oye, pues el pianista
tiene toda una orquesta que puede hacer sonar en sus 88 teclas, pero le resulta
dificil comprender todos los elementos en simultdneo. Por eso, es necesario el
estudio de las manos silentes en el trabajo del pianista, pues al escucharse en la
practica sonora puede resolver el problema de la confusion y la saturacién de los
elementos, consiguiendo la adecuada conduccion de cada uno, gracias a la plena

consciencia auditiva.
e Trabajo reflexivo del peso, la movilidad y el sonido.

El peso, la movilidad y el sonido son los aspectos mas estudiados de la técnica
pianistica, pues son “las cartas de presentacién de un pianista”, en otras palabras,
la forma de pensarse, desarrollarse y exponerse en la escena y marcan las pautas
de la ejecucion pianistica, con base en esto la critica evalla, bien sea como
publico o jurado. Ante este hecho, es importante definir concretamente lo que se
entiende por peso, movilidad y sonido y, a partir de esto iniciar la busqueda de

distintas formas de estudio.

Se cree que para poder tocar el piano, es obligatorio tener una contextura fisica
grande y robusta de brazos, como dedos alargados y pesados. Pero, la ejecucion
del piano no depende exclusivamente de este factor, si dependiera de ello, un
namero incontable de personas que no tienen este tipo de descripciones fisicas,

entre ellos nifios, mujeres y adultos jovenes y maduros, no tendrian la posibilidad
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de estudiar el instrumento, por lo tanto, al hablar de peso, no se hace referencia a
la fuerza fisica, sino a la fuerza interna que posee todo ser humano y que es el

impulso vital para la produccion fisica del sonido.

La mayoria de estudiantes trabajan en la incrementacién de la fuerza pero no
desarrollan su peso natural. Preocupados por adquirir mayor volumen sonoro,
desarrollan formas de tocar exageradas y desmedidas de la fuerza fisica,
convencidos de que estan trabajando el peso muscular, pero en realidad el primer
paso para lograr el desarrollo del peso, es comprender las posibilidades
corporales propias de cada estudiante, es decir, trabajar primero “sintiendo” como
el cuerpo reacciona ante determinadas Ordenes mentales, por ejemplo, si
queremos tocar leggiero y después pesante, examinar cdmo el cuerpo (brazos,
manos y dedos) se dispone fisicamente para ello, descubriendo en este ejercicio

el sorprendente poder que tiene la mente.

Esto explica como destacados y destacadas pianistas de contexturas delgadas,
pequefias y distintas al “prototipo” que impone el medio pianistico, han logrado
trabajos increibles a través del trabajo mental de la produccién del peso, porque
actian con inteligencia y no desgastan su musculatura natural, sino que la
emplean funcionalmente de acuerdo con el peso que necesitan generar en la

musica.

Con base en lo anterior, es posible, una vez se ha examinado las condiciones
naturales del peso, conseguir un incremento, intensificando el trabajo consciente
del mismo sobre la musica, abordando obras de gran nivel de complejidad que

exijan un gran control sonoro.

La movilidad es otro factor que debe “visualizarse mentalmente”, pero que a
diferencia del peso, éste si debe trabajarse de forma repetitiva y por mecanismos
de control, ya que a través de estas maneras, el cuerpo va creando reacciones

fisicas y no mecanicas, para encontrar parametros en la ejecucion.
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Por ejemplo, al trabajar escalas, ademas de comprender previamente lo que se
desea en ellas, es necesario reflexionar a través de la repeticion del trabajo,
acerca de las formas que dan solucién a las dificultades técnicas que éstas
posean, no se trata de “aprender mecanicamente lo que se toca y sin errores”,
pues una maquina hace el trabajo para el cual estd disefiada sin tener la
posibilidad de replantear procesos y formular soluciones, por ello, al estudiar la
movilidad, la repeticion es necesaria no para aprender instintivamente digitaciones
0 movimientos corporales, sino para construir esquemas que faciliten la
comprension y manejo de los conceptos, cuyas reflexiones podran ser aplicadas

en nuevas dificultades con el avance en el trabajo técnico.

A partir de la concepcién mental del peso y el desarrollo fisico-analitico de la
movilidad, se puede trabajar la sonoridad, este factor es el efecto de la
incorporacion sistemética de los anteriores conceptos, si hay control mental y
corporal del peso propio y ademas se entienden las reacciones de movimientos
naturales de la mano frente a dificultades técnicas, es posible, que la imagen del
sonido que se quiere producir, se obtenga con total éxito ya que se ha conseguido

primero el dominio del cuerpo y sus reacciones.

Pero, la mejor manera de desarrollar éste ultimo elemento es “escuchando”
musica no sélo para el piano, sino en un ambito general (clasica como no clasica),
pues la musica es un lenguaje muy diverso, gracias a esto el estudiante puede

encontrar en diferentes tendencias, apoyo a las ideas que trabaja en el piano.

También, es valioso que se generen ambientes de reflexion y comunicacion de los
puntos de vista de los estudiantes y de los maestros en el trabajo en clase
correlacionando formas de produccion sonora, pues esto es mucho mas funcional
gue sentarse por horas a repetir pasajes, intentando que el dedo toque piano o
forte si la obra lo exige, desde luego, es necesario atender honestamente a todo lo
que la pagina impresa diga sobre la musica, ya que éste es el contacto mas

directo con la herencia musical que se tiene de cada compositor, pero, si no se
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hace un “alto” para discutir y debatir los ideales por alcanzar, las formas de
lograrlo y lo que representa en la mente del estudiante y maestro dichas

indicaciones, dificilmente es posible conseguir el sonido en el piano.
e Elcantoy el solfeo rezado para la interiorizacion de la linea musical.

La muasica es un medio que expresa el pensamiento y las emociones del artista,
por ello, sea cual sea el estilo usado para hacer musica, el discurso o la retorica
del compositor es lo que mas se manifiesta, asi pues, siempre al ser escuchada,
gueda en el recuerdo del oyente -en la mayoria de los casos de forma
inconsciente- una sensacién que la identifica y la hace Unica, este poder es
exclusivo de la linea musical o melddica, como actor protagonista e integrado de

la musica.

Por consiguiente, lo que busca el oyente es la percepcion de este elemento y el
estudiante debe encontrar recursos para sacar a relucir en el estudio de sus obras,

esta propiedad musical.

El canto es un recurso apropiado para reconocer el sentido musical, porque
permite realizar un trabajo auditivo consciente, siendo la voz humana el
instrumento connatural del musico. Al cantar se esté reforzando e interiorizando lo
que se oye con mayor reflexion auditiva y gracias a esto es posible resolver
problemas técnicos, pues muchas veces cuando se le pide al estudiante tocar
determinado pasaje sin cantar, tiende a quedarse anclado al error, pensando que
el problema es de los dedos o de no ser capaz de tocar lo que estudia, pero
cuando usa el canto como herramienta de estudio, comienza a comprender y
pensar lo que debe tocar y como lo debe tocar, disponiendo todas sus
capacidades para encontrar las soluciones a las inconveniencias, asi el trabajo se

convierte en cierta medida mas llevadero para el estudiante.

Ahora bien, es necesario que el trabajo se vuelva doblemente exigente con el uso

del canto, pues siempre entre dos dificultades existentes, una termina venciendo a
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la otra, por ejemplo, si se tiene un pasaje por notas dobles en terceras, cuando se
toca Unicamente atendiendo a las digitaciones y los movimientos de las manos, el
trabajo se estanca hasta que el estudiante resuelva sus incomodidades, pero si a
esto se le suma la reflexion sobre la linea melddica que llevan esos grupos de
terceras tanto en la voz superior como en la voz inferior cantando continuamente,
el estudiante responde de forma satisfactoria, porque ya se genera consciencia
sobre lo que se quiere lograr y al final se vence lo que técnicamente era dificil
porque deja de pensar afanosamente en algo que puede salir con mucha

naturalidad si la busqueda se dirige a la correcta conduccién de las voces.

El solfeo rezado, es una manera que puede emplear el estudiante para
comprender lo que esta escrito en su partitura, consiste en “decir las notas” en el
momento en que se ejecuta al estudiar. Este trabajo se puede complementar con
el canto y a partir de ello surge el solfeo cantando, que ya incorpora el “recitar las
notas cantandolas”. Ambos solfeos son importantes, porque hacen minucioso y
detallado el aprendizaje de la musica, ademas son un gran soporte, cuando se
interpreta en publico, pues aseguran los pasajes y salvan cualquier punto ciego en

la memoria.

Las obras contrapuntisticas y polifénicas del periodo barroco, permiten desarrollar
la consciencia auditiva, tocando y cantando al mismo tiempo, pues el contrapunto
es la técnica empleada para enlazar las voces corales e instrumentales, por tanto
es bastante educativo el estudio de dichas obras, para la comprensién musical y

técnica de la linea melodica.
e Metronomo interno para el desarrollo de la medida apropiada.

El metrénomo interno es una herramienta que cumple la misma funciéon de un
metrénomo o medidor del pulso, s6lo que aqui no escuchamos el golpe constante
del mecanismo, sino que debemos ajustar en nuestro interior, a través de la
sensibilidad, el imaginario del pulso constante. Pero, ¢cémo se logra el ajuste

interno de la medida?, a través del “conteo silabico” de los tiempos que se
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emplean segun la cifra indicadora de compés, en otras palabras, contar
conscientemente la duracion de las notas al tocarlas en el estudio, permite que se
organicen todas las medidas en su puesto, para evitar vicios ritmicos que se

adquieren con la practica mecanica.

El pianista Daniel Barenboim afirma que: “Tendemos a pensar que, asi como
algunos compositores nos dan las indicaciones de metrénomo, lo Unico que
tenemos que hacer es intentar exprimir todas las notas y su expresion a cierta
velocidad, olvidando que en realidad uno no oye el tiempo, sino que uno sélo oye

la misica a una velocidad determinada®®”

Ahora bien, no soOlo basta con hacer este ejercicio, sino que es necesario,
correlacionar la medida objetiva y real del metrbnomo mecanico, para ajustar
tiempos internos que pueden haberse modificado por la sensibilidad, pero no es
recomendable estudiar todo el tiempo con el golpe de este mecanismo, debido a
qgue el estudio deja de hacerse reflexivamente y pasa a ser mecéanico y orientado
para hacer coincidir la musica con el golpe, pues es la maquina la que esta
dirigiendo la medida y el estudiante pierde su control interno para ganar control
externo de lo que oye al tocar, lo cual en el peor de los casos, puede generar

problemas fisicos por la tension que genera la rigurosidad de la maquina.

El profesor Stewart Gordon afirma que: “... los metréonomos son utiles en aquellos
casos relacionados con la cuantificacion de tempos y a veces, con el control de
éste. Sin embargo, no sera porque pasemos horas de practica escuchando los
golpecitos del metrénomo que surgird nuestro maestro interior y sin su presencia,
el control del tempo sera poco fiable en cualquier presentacion donde fluya la

adrenalina®?”.

2 BARENBOIM, Daniel. El sonido es vida. El poder de la misica. Bogota: Grupo Editorial Norma para
América Latina, 2008. P 22

22 GORDON, Stewart. Técnicas maestras de piano. Lecciones magistrales de piano para estudiantes y
profesores. Barcelona: Ediciones Robinbook, Espafia, 2003. P 58

50



Entonces, utilizar el metronomo interno para conservar siempre la organizacion de
la muasica en la ejecucién, es de gran valor tanto para la comprension musical

como para la sensibilidad del estudiante.

Con respecto a la organizacion interna de figuraciones irregulares como tresillos,
cuatrillos, quintillos, doce o quince notas, es recomendable estudiarse en relacion
con la regularidad, si al tocar ésta se contrapone o0 si no aparece, visualizarla
mentalmente, conservando el pulso constante y controlando auditivamente. Lo
mismo sucede con el rubato, indicacién propia de la muasica romantica. A esto

Daniel Barenboim dice: “... es el oido el que debe guiarnos en el tempo rubato
para encontrar la fuerza moral de devolver lo que fue inadvertidamente robado...
El arte del rubato es el de la libertad de introducir modificaciones imperceptibles en

el tempo manteniendo al mismo tiempo su pulsacién interna...?”

e Transposicion de pasajes para la comprension armoénica.

La armonia es el acuerdo y la relacién (cercana o distante) de los sonidos, por ello
se le considera el elemento que le da soporte a la musica, pues ésta es la
asociacion y coordinacion de los sonidos entre si, cuyo fin es generar ambientes o
atmosferas para que el discurso se conduzca y ambientes que pueden producir

tension, relajacion y/o contraste.

El piano es considerado el instrumento armonico por excelencia debido a toda la
disposicion de sonidos que contiene y es el Unico medio que, en muchos casos,
puede llegar a imitar la musica escrita para orquesta. Es asi como la musica para
piano estd completamente entrelazada con la armonia, de manera que el
estudiante de piano, debe desarrollar la capacidad de comprender elementos

propios de la armonia como lo son las notas dobles y los acordes, lo cual se

2 BARENBOIM, Daniel. El sonido es vida. El poder de la mésica. Bogota: Grupo Editorial Norma para
América Latina, 2008. P 30
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puede conseguir a través del analisis de dichos elementos en la muasica que se
estudia, aplicando los conceptos tedricos vistos en la carrera y/o investigando
sobre la comprension y denominacion de las formas en que se disponen estos

elementos segun los tratados escritos sobre armonia.

Pero no es suficiente con reconocer los acordes que se observan para dominar y
comprender el desarrollo arménico de la musica, es fundamental, lograr la
capacidad de manipulacién de la armonia, a través de la transposicion de los
pasajes a nuevas tonalidades en las que serd necesario convertir cada funcion
armonica analizada en el primer paso, para que se ajuste a la nueva
jerarquizaciéon. Ademas, emplear la sustitucion de algunos acordes que por
intuicién pueden ser transformados o cambiados por otras funciones, herramienta
que permite, primero, que el estudiante reafirme la armonia por la que se mueve la
muasica y segundo amplia su imagen sonora, oxigenando con sonoridades
distintas y desconocidas, que ofrecen nuevas perspectivas y colores sonoros, para

entender y manejar los conceptos que fundamentan la construccién musical.
e Pedales exiguos, pincelados y saturados.

El pedal no debe ser visto como el medio de produccién sonora sSino como un
auxiliar, como el recurso que genera efectos en la produccién musical. Por ello, es
necesario declinar la idea de que el pedal derecho o de sostenimiento debe
emplearse recurrentemente al ejecutar el piano para que suene, pues con ello se
incurre en el error de abusar de su efecto. Existen tres formas de uso del pedal

derecho: exiguamente, pincelando y saturando la sonoridad.

La primera, se traduce en la maxima reduccién de su uso, no quiere decir que no
esté presente, es algo asi como una especie de “mano silente”, su empleo debe
hacerse constante en el estudio, pues esto potencializa el trabajo corporal sobre
los pasajes tanto digital como de brazos y evita que todo se confie al uso del
pedal, que a la postre es una gran ventaja al presentarse cualquier episodio en

donde el piano no tenga en buen estado sus pedales o en su defecto no los tenga,
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entonces, el pianista no puede quedarse incompleto por la falta de este

mecanismo.

La segunda, consiste en la utilizacion de éste, bajo la diferenciacion del sustento
armonico, es decir, se emplea con cada armonia presente, para no abusar del
color y simplemente como bien lo dice pincelar o colorear un poco mas la masica a
través de este efecto, su toque debe ser un poco mas al fondo que la anterior
forma, que es muy superficial y ambas deben levantarse con respecto a los

cambios de la armonia.

La tercera, es la forma mas empleada de uso, en la cual se mezclan las armonias,
generando una mancha sonora que en algunos momentos, pueden ser recursos
muy necesarios para la produccién musical, pero también aqui debe existir una

adecuada reflexién y control de lo que se busca con el uso del pedal.
e Control auditivo y mental.

El oido es el Unico guia para conducir la musica, s6lo a través de su
entrenamiento constante y sin tregua sobre los aspectos anteriormente expuestos
en el estudio del piano, es posible conseguir un buen control auditivo sobre los

aspectos integrados en la masica.

La mente humana es el mejor reproductor de ideas, pero en muchos casos puede
ser un factor de riesgo si no estd entrenada, por ello su ejercicio debe ser el
principio del estudio funcional a través de herramientas como el solfeo cantado y
hablado de los sonidos; el andlisis y comprensiéon de la armonia, el uso del pedal;
la reflexion sobre la producciéon del peso, la movilidad y el sonido; el sentido
interno de la medida. Por medio de su reflexién, es posible alcanzar un gran
control mental de las dificultades, evitando en la ejecucion puntos ciegos, que
surgen por la falta de seguridad y por los nervios que se producen en la

participacion en publico.
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e Presentacion al publico de las obras, como medio de confrontacion del

dominio de la técnica.

Tocando es como se aprende a tocar, enfrentando los miedos es como estos
desaparecen. Esto significa, que no soOlo lo que se ha mencionado en las
herramientas anteriores es necesario en el estudio y dominio de la técnica
pianistica, es importante asi mismo salir y enfrentarse a situaciones que
despierten emociones y reacciones frente al ojo y el oido de la critica, pues es
éste el momento de “las verdades”, en donde se descubre en cada uno la
capacidad de superacion de las dificultades, partiendo del hecho de que ninguna
interpretacion y ejecucion es completamente perfecta por muy virtuosa que sea la
técnica de determinado pianista, ya que el ser humano esta disefiado para la
busqueda de su perfeccion y es natural que cometa errores. Ademas, es un
medio para concluir aspectos por mejorar y rescatar los avances obtenidos en la
ejecucion, pues nuestro deber como musicos y pianistas es cada vez tocar e

interpretar mejor.

3.5 ACONDICIONAMIENTO FiSICO

A medida que se avanzaba en la construccion de las obras del recital y de acuerdo
a las experiencias de la participacion en publico en recitales, encuentros y
concursos, se aprendié que es muy importante y necesario mantener un excelente
estado fisico, que no sélo se gana con la resistencia fisica del tocar. Para ello se
debe también recurrir a la practica deportiva y a una cultura de salud,
entendiéndose por esto, tener una rutina de acondicionamiento fisico, antes,

durante y después del estudio del piano.

Para iniciar la practica cotidiana de estudio, se requiere disponer el cuerpo fisica y
mentalmente, a través de ejercicios de estiramiento muscular y de tendones,

propios para los pianistas.
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Esto se comprendié cuando por exceso de actividad fisica en el estudio sin ningan
tipo de acondicionamiento previo, se originaron molestias en las manos, espalda,
cuello y brazos, para lo cual, se tuvo que asistir a terapias fisicas, en donde no
s6lo se restablecio el cuerpo de las dolencias, sino que gracias a la labor
pedagdgica de las fisioterapeutas, se aprendidé sobre los buenos hébitos para
mantenerse saludable en la practica habitual.

Lo ideal es no llegar a vivir estas experiencias desagradables, porque hacen que
el cuerpo pierda su ritmo de trabajo y se cree una inestabilidad mental al no poder
realizar las actividades de forma normal, pero si se viven, es necesario pensar por
qué y para qué surgen. Seguramente, se estan adoptando posiciones poco
ergondmicas o0 se esta exigiendo demasiada actividad fisica sin proporcionar
descanso a los musculos o tendones ejercitados, maltratando el cuerpo.

Para evitar estas dificultades y mantener siempre una practica saludable, es
recomendable realizar los siguientes ejercicios de estiramiento antes, durante y
después de la practica, que aparecen en estas graficas. Estos fueron los
ejercicios que mejor resultado dieron para el buen funcionamiento del cuerpo en

esta experiencia de la construccién del recital.

e Iniciar con el calentamiento y estiramiento de dedos, realizando varias

sesiones.

Figura 1. Primer ejercicio estiramiento de dedos

Y\

Fuente: En forma: Ejercicios para musicos. Esther Sarda Rico. Ediciones Paidos Ibérica, S. A.,
2003
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Con la palma de la mano mirando hacia arriba y la ayuda de la otra mano tirar
suavemente hacia abajo cada uno de los dedos. Notar el estiramiento analitico de

cada uno de los dedos.

Figura 2. Segundo ejercicio estiramiento de dedos

Fuente: En forma: Ejercicios para musicos. Esther Sarda Rico. Ediciones Paidos Ibérica, S. A,
2003

Tomar uno por uno de los dedos y estirar con la otra mano cada dedo hacia abajo

si la palma mira hacia arriba y viceversa.
e Continuar con palmas de manos y mufiecas.

Figura 3. Primer ejercicio estiramiento de palmas de manos y mufiecas

Fuente: En forma: Ejercicios para musicos. Esther Sarda Rico. Ediciones Paidés Ibérica, S. A.,
2003

Entrelazar los dedos y estirar los brazos hacia adelante con las palmas hacia

afuera. Notar el estiramiento en las palmas y cara palmar de los dedos.
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Figura 4. Segundo ejercicio de estiramiento palma de manos y mufiecas

Fuente: En forma: Ejercicios para musicos. Esther Sarda Rico. Ediciones Paidos Ibérica, S. A.,
2003

Colocar una palma contra la otra pero invertidas, de manera que el talén de la
mano izquierda esté en contacto con las puntas de dos dedos derechos y que las
puntas de los dedos de la mano izquierda toquen el talon de la mano derecha.

Empujar una mano contra la otra. Notar el estiramiento de mufieca y dedos.

Figura 5. Tercer ejercicio de estiramiento palma de manos y mufiecas

Fuente: En forma: Ejercicios para musicos. Esther Sarda Rico. Ediciones Paidés Ibérica, S. A.,
2003

Cerrar los dedos con la ayuda de la otra mano flexionando suavemente la

mufieca. Notar el estiramiento en el dorso de la mano y los dedos.

e [Estiramiento de ante-brazo.
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Figura 6. Primer ejercicio de estiramiento de ante-brazo

Fuente: En forma: Ejercicios para musicos. Esther Sarda Rico. Ediciones Paidés Ibérica, S. A.,
2003

Brazos delante del cuerpo, el codo derecho completamente estirado; la mano
izquierda se coloca sobre la palma de la mano derecha tirando hacia atras los
dedos y la mufieca; el pulgar se mantiene separado. Se puede ir descendiendo
hasta tirar desde la punta de los dedos. Notar el estiramiento en la cara interna del
antebrazo, de la mufieca y de los dedos (zona flexora). Repetir con el lado

contrario.

Figura 7. Segundo ejercicio de estiramiento de palma de manos y mufieca

Fuente: En forma: Ejercicios para musicos. Esther Sarda Rico. Ediciones Paidos Ibérica, S. A.,
2003

Brazos delante del cuerpo, el codo derecho completamente estirado con los dedos

cerrados y flexionados la mufieca con la ayuda de la otra mano. Notar el
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estiramiento en la cara externa del antebrazo, de la mufieca y de los dedos (zona

extensora). Repetir con el lado contrario.
e Estiramiento de brazo

Figura 8. Ejercicio de estiramiento de brazo

Fuente: En forma: Ejercicios para musicos. Esther Sarda Rico. Ediciones Paidos Ibérica, S. A.,
2003

Con los brazos flexionados detras de la cabeza, tirar, con la mano izquierda, del
codo derecho hacia abajo, moviendo un poco la cabeza hacia delante para que
pueda pasar el brazo por detras. Notar el estiramiento de la musculatura del brazo

(triceps). Repetir con el otro brazo.
e Estiramiento de brazo-antebrazo-mano

Figura 9. Primer ejercicio de estiramiento de brazo-antebrazo-mano

Fuente: En forma: Ejercicios para musicos. Esther Sarda Rico. Ediciones Paidés Ibérica, S. A.,
2003
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Sentarse en una silla, apoyar las dos manos sobre ésta con los dedos mirando
hacia atras, los codos estirados y sin despegar las palmas de las manos tirar hacia

atras. Estiramiento en parte interna de antebrazo y dedos (zona flexora).

Figura 10. Segundo ejercicio de estiramiento de brazo-antebrazo-mano

Fuente: En forma: Ejercicios para musicos. Esther Sarda Rico. Ediciones Paidés Ibérica, S. A.,
2003

Entrecruzar los dedos, girar las palmas de las manos hacia el exterior y con los
codos estirados llevar los brazos poco a poco hacia la vertical. Notar el

estiramiento bilateral en toda la zona interna de los dedos, los antebrazos y los

brazos.
e Estiramiento de hombro

Figura 11. Ejercicio de estiramiento de hombro

&&

v

Fuente: En forma: Ejercicios para musicos. Esther Sarda Rico. Ediciones Paidos Ibérica, S. A.,
2003
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El brazo izquierdo baja por la espalda por detras de la cabeza mientras el derecho
sube por la espalda desde la cintura. Si no conseguimos cogernos con las dos
manos, se puede intentar con la ayuda de una toalla de manera que se logre tirar
MAs con una u otra mano y estirar mas la musculatura interna o externa de cada

hombro. Repetir con los brazos al reves.
e Estiramiento de brazo-hombro

Figura 12. Primer ejercicio de estiramiento de brazo-hombro

B

Fuente: En forma: Ejercicios para musicos. Esther Sarda Rico. Ediciones Paidés Ibérica, S. A.,
2003

Con los brazos estirados delante del cuerpo, colocar el brazo derecho por debajo
del izquierdo de manera que las palmas queden unidas. A partir de ahi ir hacia la
vertical por encima de la cabeza manteniendo la posicion intentando tirar
suavemente hacia arriba y hacia atras. Estiramiento de la musculatura anterior de

los hombros y brazos. Repetirlo con el otro brazo.

Figura 13. Segundo ejercicio de estiramiento de brazo-hombro
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Fuente: En forma: Ejercicios para musicos. Esther Sarda Rico. Ediciones Paidds Ibérica, S. A.,
2003

Con el codo derecho ante el cuerpo y con la mano izquierda empujar hacia atras
de manera que estiremos la musculatura posterior del brazo y del hombro. Repetir

con el otro brazo.

Figura 14. Tercer ejercicio de estiramiento de brazo-hombro

@

Fuente: En forma: Ejercicios para musicos. Esther Sarda Rico. Ediciones Paidos Ibérica, S. A.,
2003

Cruzar los brazos por detras del cuerpo con los codos estirados e intentar tirar
suavemente hacia atras notando el estiramiento de los pectorales y la musculatura

del brazo.
e Estiramiento de hombro-brazo-antebrazo-mano

Figura 15. Ejercicio de estiramiento hombro-brazo-antebrazo-mano

&

1

Fuente: En forma: Ejercicios para musicos. Esther Sarda Rico. Ediciones Paidés Ibérica, S. A.,
2003
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Colocarse junto a una pared con el brazo estirado a la altura del hombro y la mano
apoyada en la pared con los dedos bien separados. Los pies estan paralelos y
alineados. Para realizar el estiramiento dar un paso hacia atras con el pie mas
externo, de la manera que la pelvis y el torax vayan hacia atras y la mano no se
despegue de la pared. Se puede intensificar girando la cabeza también hacia
atrds. Estiramiento de pectorales y flexores de brazo, antebrazo y dedos.

Repetirlo con el otro brazo.
e Estiramiento de la columna cervical

Figura 16. Primer ejercicio de estiramiento de columna cervical

Fuente: En forma: Ejercicios para musicos. Esther Sarda Rico. Ediciones Paidos Ibérica, S. A.,
2003

De pie o sentados llevar la cabeza hacia el esterndn (flexiéon, de manera que se

estire la zona posterior del cuello.

Figura 17. Segundo ejercicio de estiramiento de columna cervical

Fuente: En forma: Ejercicios para musicos. Esther Sarda Rico. Ediciones Paidés Ibérica, S. A.,
2003
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De pie o sentado inclinar la cabeza hacia el lado derecho mientras que la mano
derecha, que esta por encima de la cabeza, va hacia la oreja izquierda y ayuda

suavemente a inclinar la cabeza un poco mas. Repetir con el otro lado.

Figura 18. Tercer ejercicio de estiramiento de columna cervical

Fuente: En forma: Ejercicios para musicos. Esther Sarda Rico. Ediciones Paidos Ibérica, S. A.,
2003

De pie o sentado, girar la cabeza hacia el lado derecho mientras con la mano
derecha a nivel de la barbilla se ayuda suavemente a girar un poco mas la cabeza.
Repetir con el otro lado.

e Estiramiento columna vertebral.

Figura 19. Primer ejercicio de estiramiento de columna vertebral.

Carvical

/|

—f = f Lumbar

Dorsal

Fuente: En forma: Ejercicios para musicos. Esther Sarda Rico. Ediciones Paidos Ibérica, S. A,
2003
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Estiramiento bilateral a cuatro patas; con las manos alineadas con los hombros
apoyar las manos contra el suelo al mismo tiempo que se tira la region dorsal
hacia arriba actuando en la zona interescapular. Si se desplaza el peso del
cuerpo hacia las manos y se tira hacia arriba, se estira mas la zona cervical; si el
peso se desplaza mas hacia la pelvis y se tira hacia arriba, se trabaja mas sobre la
zona lumbar. Es un ejercicio muy util para la musculatura paravertebral

(musculatura que esta a ambos lados de la columna) de toda la espalda.

Figura 20. Segundo ejercicio de estiramiento de columna vertebral.

Fuente: En forma: Ejercicios para musicos. Esther Sarda Rico. Ediciones Paidés Ibérica, S. A.,
2003

Sentado en una silla, con los pies apoyados en el suelo, se tira el cuerpo hacia
delante dejando también la cabeza caida hacia delante entre las piernas. Asi se
obtiene un estiramiento global de la parte posterior de la espalda. Este ejercicio

es muy practico para realizarlo en los momentos de descanso.

En cuanto a la frecuencia de cada proceso de estiramiento, es aconsejable
mantener la parte corporal estirada como minimo 15 segundos vy liberar la tension
lentamente, también, es importante en los periodos de descanso (minimo de 15
minutos), de cada sesion de estudio (que no debe pasar mas de hora y treinta
minutos), realizar los ejercicios de estiramiento para que los musculos y tendones

puedan oxigenarse, respirar y cambiar de actividad.
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Asi mismo, antes de iniciar la rutina de estiramientos, es recomendable hacer uso
de un masajeador manual o un vibrador eléctrico, pasarlo por las zonas que
sufriran impacto natural en la practica, como, manos, brazos, antebrazos, cuello y
espalda, para de esta forma comenzar la rutina con los musculos relajados y libres

de tensiones.

Con respecto, a las horas de estudio, es importante iniciar poco a poco mientras el
cuerpo se adapta y resiste la cantidad de horas que se quiera lograr, es decir, si
se quiere estudiar cuatro horas diarias, hay que realizar un proceso para que el
cuerpo se adapte, iniciando por ejemplo de a una hora, e ir poco a poco exigiendo
en la rutina un incremento del tiempo, pero manteniendo el intervalo alcanzado

durante varios dias.

La cantidad de horas, es algo que depende de las actividades diarias que se
tengan que desarrollar (si el estudiante trabaja y estudia al mismo tiempo), lo
importante es, que aunque so6lo se pueda estudiar una hora diaria, se debe sacar
todo el provecho haciendo un estudio muy reflexivo y saludable. Obviamente,
entre mas tiempo se dedique con el desarrollo de un estudio apropiado y se

empleen buenos héabitos de estudio, el avance serd mas optimo.
3.6 RECITALES DE DIFUSION

“Solo a través de la presentacién en publico es que podemos conocer, que tan
bien se han estudiado las obras y cudl es la comprension musical que se tiene de
las mismas”. Se considera fundamental que los estudiantes aprovechen los
espacios culturales que actualmente brinda la universidad, especialmente la
Escuela de Artes —Musica y la Direccion Cultural de la UIS (Véase Anexo S), asi
como otras instituciones que fomentan el desarrollo artistico y cultural en la
ciudad, pues no solo se contribuye a la formacion de publicos amantes de la
musica clasica para el piano, sino que es una forma de crecimiento profesional al

estar en contacto con la critica constructiva.
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También porque tocar en publico es una experiencia Unica en la que se aprende y
se ensefia de forma més directa sobre aspectos que en una clase individual es
dificil observar, pues sentarse frente a 50 o 200 personas, genera sensaciones
distintas en el musico-estudiante, por ello, es necesario utilizar estas experiencias
para conocerse a si mismo y para entender cuél es verdaderamente la exigencia

en el escenario.

Dentro de los recitales de piano que se desarrollaron previos y preparatorios al

recital de grado, se encuentran:

1. Recital “El Hombre y la Mujer” en la Casa del Libro Total, el 21 de Mayo de
2009. (Véase Anexos Ay B)

Figura 21. Recital de piano Casa del Libro Total

Fotografia realizada por Jesis Emiro Buitrago

Se desarroll6 en el piano aleman Otto-Altenburg, asistieron 90 personas

aproximadamente, el programa que se interpreto fue el siguiente:

e Sonata en Mi mayor L. 23 de Doménico Scarlatti

e Fantasia en re menor de Wolfgang Amadeus Mozart
e Impromptu Op. 90 No 2 de Franz Schubert

e Fantasia Impromptu Op. 66 No 4 de Fryderyk Chopin
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e Bambuco en si menor de Adolfo Mejia

e Danza Pincho de Adolfo Mejia

e Bis: Nocturno en mi bemol Op. 9 No 2 acompafiando el poema “El hombre y
la mujer” de Victor Hugo, declamado por la poetisa Piedecuesta Carmen

Cecilia Diaz de Almeida.

Este fue el primer recital de piano solista (Véase Anexo C), una experiencia muy
positiva porque tener con éste, el primer contacto con el publico, donde
evidentemente los nervios estuvieron a flor de piel, pero afortunadamente se tuvo
mucho control sobre las dificultades de cada obra y se obtuvo muy buenos
comentarios y criticas tales como, controlar mas los movimientos corporales al
tocar y ser mas consciente sobre los puntos ciegos que se tuvieron sobre la

fantasia en re menor.

2. Recital en el Auditorio Fundadores de la Sede UIS Malaga, el 4 de
Septiembre de 2009. (Véase Anexo D)

Se desarrollé en un piano Clavinova, asistieron 150 personas aproximadamente,

el programa que se interpreto fue el siguiente:

e Sonata en Mi mayor L. 23 de Doménico Scarlatti

e [Fantasia en re menor de Wolfgang Amadeus Mozart

e Impromptu Op. 90 No 2 de Franz Schubert

e Fantasia Impromptu Op. 66 0 4 de Fryderyk Chopin

e La dulzura de tu rostro (valse venezolano) de Ramén Delgado Palacios
e Bambuco en si menor de Adolfo Mejia

e Danza Pincho de Adolfo Mejia

e |Intermezzo No 3 de Luis A. Calvo

En esta oportunidad, se interpretdé casi todo el programa del primer recital

afiadiendo la obra de Luis A. Calvo, con el objetivo de darle mas cuerpo a las

68



obras y tocar con mayor claridad. Ademas fue la primera experiencia frente a un

publico numeroso fuera de la ciudad.

3. Recital en la plazoleta del Auditorio Luis A. Calvo, el 11 de Septiembre de
2009

Se desarrollé en un piano Clavinova, asistieron 20 personas aproximadamente, el

programa que se interpreto fue el siguiente:

e Sonata en Mi mayor L. 23 de Doménico Scarlatti

e Fantasia en re menor de Wolfgang Amadeus Mozart

e Impromptu Op. 90 No 2 de Franz Schubert

e Fantasia Impromptu Op. 66 0 4 de Fryderyk Chopin

e La dulzura de tu rostro (valse venezolano) de Ramoén Delgado Palacios
e Bambuco en si menor de Adolfo Mejia

e Intermezzo No 3 de Luis A. Calvo

Esta presentacion fue una semana después del concierto en Malaga y permitio
asegurar y confiar mas en el trabajo hecho sobre las obras. Debido a que fue un
dia lluvioso y en un principio el recital estaba planeado primero para desarrollarse
en la Gallera de la universidad y luego en la plazoleta, terminé desarrollandose
junto a los salones adecuados del Teatro UIS, frente a la cafeteria del Auditorio,
asi que todo el publico estuvo alrededor del piano, por lo que la tension, ante la
cercania era mayor. A pesar de esto, se pudo desarrollar el concierto, con muy

buenas comentarios del publico.

4. Recital de Piano en el Il Encuentro de Solistas, Marzo 9 de 2010 Auditorio
Luis A. Calvo. (Véase Anexo E)
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Figura 22. Recital de Piano en el Il Encuentro de Solistas

Fotografia realizada por Direccion Cultural UIS

Se desarrollé en el piano de concierto de marca Bluthner, asistieron 200 personas

aproximadamente, el programa que se interpreto fue el siguiente:

e La dulzura de tu rostro (valse venezolano) de Ramén Delgado Palacios
e Bambuco en si menor de Adolfo Mejia

e Intermezzo No 3 de Luis A. Calvo

Fue una experiencia interesante, porque se Vvivio lo que en tiempos de Chopin era
muy usual, la alternancia con otros musicos. Fue un encuentro de estudiantes
solistas, algunos acompafnados en el piano. Como eran varios estudiantes en el
concierto, nos exigieron una vez se supo quienes habian sido seleccionados ante
la prueba con los maestros de la carrera, que el repertorio no podia extenderse
mas de 10 minutos, asi que ante la rigurosidad del tiempo, fue obligatorio acortar
las obras y tocarlas sin repeticiones. Por otra parte, fue la primera presentacion
en un piano de concierto y en un auditorio grande, la emocionalidad se mantuvo
en las interpretaciones de las obras, sin que por ello se perdiera el control sobre

las mismas.

5. Recital en el Auditorio Luis A. Calvo, el 26 de mayo de 2010. (Véase Anexo
F).
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Figura 23. Recital de piano Auditorio Luis A. Calvo

Fotografia realizada por Jesis Emiro Buitrago

Se desarrollé en el piano de concierto de marca Bluthner, asistieron 150 personas

aproximadamente, el programa que se interpreto fue el siguiente:

e Sonata N° 7 en Re mayor de Franz Joseph Haydn
e Preludio Y Fuga Il del Clave Bien Temperado de Johann Sebastian Bach
e Malvaloca (Danza) de Luis A. Calvo

e Encanto (Valse) de Luis A. Calvo

En homenaje al compositor polaco Fryderyk Chopin en el bicentenario de su

nacimiento:

e Estudio Opus 25 N° 2

e Impromptu Fantasia Opus 66 N° 4
e Nocturno opus 9 N° 2

e Valse opus 34 N° 2

e Valse opus 64 N° 2

Después del primer contacto con el piano del Auditorio, se tuvo la oportunidad de
realizar un recital completo con obras de estilos variados (barroco, clasicismo,
romanticismo y musica colombiana), pensando en dos aspectos, la resistencia del

repertorio y el manejo del publico en el auditorio. Fue emocionante, contar con un
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publico grande, gracias a la gestién de Direccion Cultural de la universidad, quien
apoyo el desarrollo de la actividad, pues no sélo aprobd el recital, sino que hizo la
publicidad del evento a través de la revista del Auditorio, los afiches y gestion6 una

entrevista con el canal UNE regional Bucaramanga.

Asi mismo, se pudo hacer un homenaje al compositor polaco Fryderyk Chopin en
el bicentenario de su nacimiento, que llend las expectativas del publico, pues se
escogieron cuatro formas muy representativas del estilo: el estudio, el impromptu,
el nocturno y el valse. Por la dimension del recital, se presentaron en algunas
obras también puntos ciegos, pero gracias a la definicion de puntos referenciales
en el estudio, las obras salieron adelante. Lo importante, es la confrontacion que
deja la puesta en escena, porque el replantearse hace que se mejore la forma de

estudiar para la interiorizacion.

6. Recital en la Sala Gustavo Gomez Ardila, el 26 de Agosto de 2010. (Véase
Anexo G).

Se desarrollé en el piano vertical de marca Yamaha, asistieron 6 personas, el

programa que se interpreto fue el siguiente:

e Sonata en re menor L. 423 de Domenico Scarlatti

e Sonata en la mayor L. 483 de Domenico Scarlatti

e Sonata en mi mayor L. 23 de Domenico Scarlatti

e Sonata en re menor L. 422 de Domenico Scarlatti

e Romanza sin palabras Op. 19 No 2 de Félix Mendelssohn

e Estudio Op. 10 No 5 de Fryderyk Chopin

e Impromptu Op. 90 No 2 de Franz Schubert

e Intermezzo Op. 118 No 2 de Johannes Brahms

e Preludio No 8 y Arabesco en mi mayor de Claude Debussy
e La comparsa (Danza Afro-cubana) de Ernesto Lecuona

e Trozo 99 en el sentimiento popular Op. 38 No 44 de Guillermo Uribe

Holguin
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Este fue una gran prueba de fuego por muchos factores, primero porque se habia
escogido un repertorio extenso, debido a que a finales de Agosto se realizaria la
primera eliminatoria del XV Concurso Nacional de Piano de la UIS, entonces se
aprovecho este espacio, que también fue facilitado por Direccion Cultural, para
entrenar las obras de la segunda y tercera eliminatoria del concurso, pues las de
la primera ya se habian mostrado en el recital de mayo en el Luis A. Calvo.
Segundo, porque hubo poca asistencia del puablico, estuvieron tres familiares y tres
personas conocidas, pues no se pudo desarrollar mucha publicidad para el evento

por cuestiones de tiempo y de dinero.

Esta presentacion dejé dos reflexiones, una de ellas es, que es mucho mas dificil
tocar para pocas personas, porgue se siente que nadie escucha o presta atencion.
La otra, es que asi sOlo asista una, cinco, cien, trescientas o mil personas, el
compromiso con el arte y la actividad musical, debe ser el mismo, con plena

consciencia y responsabilidad.

7. Recital en el Colegio Vicente Azuero de Floridablanca, el 9 de Septiembre
de 2010.

Se desarroll6 en un piano Clavinova, asistieron 60 nifios y nifias, de preescolar y
primaria, el programa que se interpret6 fue el siguiente:

e Sonata N° 7 en Re mayor de Franz Joseph Haydn
e Impromptu Op. 90 No 2 de Franz Schubert
¢ Preludio No 8 y Arabesco en mi mayor de Claude Debussy

e Lacomparsa (Danza Afro-cubana) de Ernesto Lecuona

En esta presentacién, se hizo lo contrario de la anterior. Se sabia que el publico
asistente tenia menos disposicion frente a la participacion del recital, pues los
nifios y niflas de preescolar y primaria, no estan familiarizados con estas
actividades y es dificil capturar su atenciéon. Para ello, se desarroll6 un recital

didactico en donde a través de actividades como: preguntas del publico, preguntas
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hacia el publico, comentarios de las obras, narracion de cuentos e historias, se
pudo conectar las mentes de los nifios y nifias, canalizando sus energias en la
apreciacion de la masica. Al final del recital, se recibié el mejor de los aplausos
gue en ningun otro evento se pudo apreciar, los nifios y nifias agradecieron
batiendo las manitas (como aplauden los nifios sordo-mudos), y después de haber
presenciado tanta dispersion en medio del evento por los animos de los nifios,
esta Ultima sensacion qued6 en el recuerdo, porque se logré tan especial

participacion y receptividad del evento por parte de este publico.

8. Recital en la Sala Tobias Valenzuela del Club del Comercio, el 19 de Mayo
de 2011. (Véase Anexo H).

Figura 24. Recital de Piano sala Tobias Valenzuela del Club del Comercio

Fotografia realizada por Jesis Emiro Buitrago

Se desarroll6 en un piano de cuarto de cola, de marca Geyer, asistieron 30
invitados socios del Club y 10 familiares, el programa que se interpretoé fue el

siguiente:

e Sonata Patética Op. 13 de Ludwig Van Beethoven
e Nocturno en mi bemol Op. 9 No 2 de Fryderyk Chopin
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¢ Preludio Octavo “La nifia de los cabellos de lino” de Claude Debussy
e Balada en la bemol Op. 47 de Fryderyk Chopin

e Intermezzo No 3 de Luis A. Calvo

e Malvaloca (Danza) Luis A. Calvo

e Encanto (Valse) Luis Al. Calvo

Con este recital se empezaron a mostrar algunas obras del repertorio definitivo del
recital de grado, pues se interpretd por primera vez la sonata patética, la balada y

el preludio octavo, asi como otras obras que ya se venian tocando.

Fue una experiencia muy satisfactoria, porque asistieron personas que por su
excelente situacion econdmica estan mas dispuestas al deleite con la musica
clasica. A pesar de las inconsistencias del piano, pues éste se encuentra
demasiado viejo y sus cuerdas han perdido mucho sonido, se pudo realizar el
evento (Véase Anexo I). Fue la primera confrontacion con las dos obras de mayor
exigencia técnica del recital, la sonata y la balada. En la sonata se manejaron las
sonoridades de acuerdo a las condiciones posibles del piano y en la balada
aunque también ocurrié lo mismo, se vivieron momentos angustiosos debido a que
en el estudio todavia faltaba mas seguridad sobre los pasajes de mayor dificultad,
como el cromatismo y momentos previos a la coda final, pero que si no se viven,
no se pueden encontrar las posibles soluciones a todas estas dificultades, pues en
el estudio individual y con el maestro la obra puede salir, pero al ponerse frente al

publico, al piano y a la dimensién misma de la obra, la realidad cambia.

9. Recital de piano dentro de la Maraton de Piano organizado por Direccion
Cultural como preambulo del Festival Internacional de Piano 2011, Agosto 9
de 2011.
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Figura 25. Recital de piano en la Maratén de Piano 2011

Fotografia realizada por DIRECCION CULTURAL UIS

Se desarrollé en un piano Clavinova al aire libre, asistieron 30 personas, el

programa que se interpret6 fue el siguiente:

e Encanto (Valse) Luis A. Calvo
e Lacomparsa (Danza Afrocubana) Ernesto Lecuona
e Bambuco en si menor de Adolfo Mejia

e Joropo de Concierto de Moises Moleiro

Esta fue una experiencia maravillosa, porque se comparti6 un momento musical
con los compafieros de la universidad y con el pianista Carlos Andrés Corena
Perea, con quien se alterné en la participacion, fue grato interpretar estas cuatro
obras al aire libre, como preambulo a la experiencia del XXVIII Festival
Internacional de Piano. Las obras salieron con total naturalidad y se pudo tocar
por primera vez el Joropo de concierto de Moises Moleiro, una obra que se estudié
durante dos meses, previos a esta presentacion, ésta posee una gran dificultad
técnica sobre el bajo Alberti perpetuo, que mantiene el ritmo del joropo contra las
melodias sincopadas, a pesar de haberse tocado en un Clavinova, la sensacion de
la obra sobre el publico fue positiva, porque curiosamente hubo personas bailando

la musica.
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10.Recital de piano en la primera y segunda eliminatoria del XVI Concurso
Nacional de Piano UIS, Agosto 13y 15 de 2011. (Véase Anexo J).

En la primera eliminatoria, se desarrollo en el piano de concierto de marca
Bluthner, asistieron 30 personas y tres jurados conformados por los maestros
Harold Martina, Felipe Aguirre y Vanessa Perez, el programa que se interpreto fue

el siguiente:

e Preludio y Fuga No 21 del Libro | de Johann Sebastian Bach
e Sonata Patética Op. 13 de Ludwig Van Beethoven
e Primer estudio de ejecucion trascendental de Franz Liszt

e Encanto (Valse) de Luis A. Calvo

En esta maravillosa experiencia, se tocaron las dos primeras obras que conforman
el recital de grado, con el estudio trascendental que al igual que el joropo se
estudiaron dos meses antes del concurso, y el valse que ya habia sido tocado en
el concurso de la version pasada del festival. En esta ocasion, se mostré un
trabajo técnico mas elaborado sobre obras de mayor complejidad técnica y gracias
a la resistencia fisica ganada en los conciertos pasados y al estudio reflexivo
sobre estas obras, se obtuvo la clasificacion a la segunda eliminatoria. Fue
ademas, una experiencia bella en la construcciéon de las obras, primero por la dura
prueba de tocar ante un jurado tan calificado y segundo porque segun palabras
textuales de los maestros Harold, Felipe y Vanessa, la participacion que se hizo
fue muy conmovedora, por la expresividad y la musicalidad al interpretar.

En la segunda eliminatoria, se desarrollé6 en el piano de concierto de marca
Steinway and Sons, asistieron 30 personas Y los tres jurados, el programa que se

interpretd fue el siguiente:

e Impromptu en mi bemol Op. 90 No 2 de Franz Schubert
e Balada en la bemol Op. 47 de Fryderyk Chopin
e Estudio Op. 10 No 5 de Fryderyk Chopin
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e Estudio Op. 25 No 2 de Fryderyk Chopin
e Lacomparsa de Ernesto Lecuona

e Bambuco en si menor de Adolfo Mejia

Fue una experiencia exquisita haber tenido el privilegio de tocar el nuevo piano de
concierto del Auditorio con las obras de la segunda eliminatoria, cuya exigencia
era un repertorio de musica roméantica y latinoamericana, pero sobre todo por
haber interpretado la balada del recital de grado, que posteriormente fue revisada,
comentada y trabajada con el maestro Harold Martina en su clase magistral.
Todas las obras salieron con mucha tranquilidad y se disfrutd de esta
interpretacion, gracias a esta participacion se obtuvo mencion honorifica en la

premiacion del concurso (Véase Anexos Ky L).

11.Recital en la Rotonda del Colegio Normal Superior de Bucaramanga, 16 de
Agosto de 2011.

Figura 26. Recital de piano en la Rotonda del Colegio Normal Superior de

Bucaramanga

Fotografia realizada por Carmen Alicia Hernandez
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Se desarrollé en un piano Clavinova, asistieron 50 estudiantes entre nifios, nifias y

jovenes, de primaria y secundaria, el programa que se interpret6 fue el siguiente:

e Sonata N° 7 en Re mayor de Franz Joseph Haydn
e Tres piezas para canto y piano

e Encanto (valse) de Luis A. Calvo

Para esta presentacion, se tocaron dos obras bastante llamativas para el oyente
infantil y juvenil, pues la sonata de Haydn tiene un contenido muy gracioso, comico
y picardo, y el valse encanto refleja intenciones de nuestro sentimiento popular,
pero lo que mas agradd en el concierto fue la participacion de la soprano Olga
Inés Sierra quien con su vibrante voz desperté el animo del publico sobre tres
piezas liricas. Este recital también se hizo de forma didactica, comentando las

obras, haciendo y resolviendo preguntas al publico.

12.Recital en el Teatro Municipal Manuela Beltran del Socorro, el 23 de Agosto
de 2011. (Véase Anexo M)

Figura 27. Recital de piano Teatro Municipal Manuela Beltran del Socorro

Fotografia realizada por BIENESTAR UNIVERSITARIO UIS SOCORRO
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Se desarrollé en un piano Clavinova, asistieron 150 personas aproximadamente
entre estudiantes, profesores y comunidad universitaria de la sede UIS del

Socorro, el programa que se interpreto fue el siguiente:

e Sonata Patética Op. 13 de Ludwig Van Beethoven
e Impromptu Op. 90 No 2 de Franz Schubert

e Balada Op. 47 de Fryderyk Chopin

e La comparsa de Ernesto Lecuona

e Encanto (Valse) Luis A. Calvo

Fue una experiencia encantadora, porque se viajo a otro pueblo con la musica, se
disfruté del lugar, de la atencion de las personas, de la comunicacion con los
organizadores. Las obras tuvieron una acogida muy buena, pues el publico estuvo
bastante agradecido y segun la presentadora del evento, fue esa presentacion la
mejor que habian tenido, ya que en la versién pasada del festival el publico no
estuvo atento a la participacion del pianista, por lo que éste tuvo que detener su
presentacion y retirarse del teatro. Al final del concierto, se participd en una

entrevista dirigida por el programa PASO del canal televisivo universitario.

13.Recital en el Auditorio de las Unidades Tecnolégicas de Santander, el 25 de
Agosto de 2011. (Véase Anexo N)

Figura 28. Recital de piano Auditorio de la Unidades Tecnoldgicas de Santander

Fotografia realizada por BIENESTAR UNIVERSITARIO UTS
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Se desarrollé en un piano Clavinova, asistieron 150 personas aproximadamente
entre estudiantes, profesores y comunidad universitaria, el programa que se

interpreto fue el siguiente:

e Sonata Patética Op. 13 de Ludwig Van Beethoven
e Impromptu Op. 90 No 2 de Franz Schubert

e Balada Op. 47 de Fryderyk Chopin

e La comparsa de Ernesto Lecuona

e Encanto (Valse) Luis A. Calvo

e Intermezzo en la mayor Op. 118 No 2 de Johannes Brahms

Fue una experiencia dificil, debido a que se presentaron muchos inconvenientes,
el primero, sobre la amplificacion del sonido y el piano que Direccion Cultural
trasladé al recital, pues surgieron problemas técnicos, ruidos en los amplificadores
y el volumen del piano se desbalanceaba por problemas internos del instrumento,
ademas algunos sonidos no salian al tocarse. Segundo, por la falta de respeto del
publico ante el evento, porque se defini6 empezar diez minutos después del
horario establecido y aun asi las personas llegaron muy tarde e iban entrando al

auditorio sin esperar que las obras finalizaran.

Esos factores durante la primera obra, generaron molestias al tocar, hasta se tuvo
gque recomendar a las personas que ecualizaban el sonido que estuvieran
pendientes de las fallas técnicas, pero el recital contindo, ahora con mucha mas
tolerancia por estas inconsistencias, y para finalizar el evento, antes de interpretar
el intermezzo de Brahms que se regalé de bis, se hizo una reflexion, sobre lo
ocurrido, exponiéndoles que a pesar de las dificiles pruebas que la vida trae, la
virtud mas bella que tiene el ser humano es la generosidad, asi como se invité a
conservar y mejorar el espacio para nuevas presentaciones del Festival de Piano

en el futuro. (Véase Anexo N)

14.Recital en la Sala Mdultiple del Banco de la Republica, en la ciudad de
Pereira, Septiembre 22 de 2011. (Véase Anexo O)
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Figura 29. Recital de piano Sala Mdltiple del Banco de la Republica en Pereira

Fotografia realizada por LUZ LLENY ZAPATA GALVIS

Se desarrolld en un piano de media cola, de marca Yamaha, asistieron 90

personas, el programa que se interpreto fue el siguiente:

e Sonata Patética Op. 13 de Ludwig Van Beethoven

e Balada en la bemol Op. 47 de Fryderyk Chopin

e Joropo de Concierto de Moises Moleiro

e Nocturno en mi bemol Op. 9 No 2 de Fryderyk Chopin
e Valse Op. 64 No 1 de Fryderyk Chopin

Este recital fue una maravillosa invitacion de la Universidad Tecnoldgica de
Pereira y se alternd con el pianista Pereirano Mauricio Zapata Galvis, con quien
ademas se interpretaron a cuatro manos la primera y la Gltima obra del programa,
la primera una composicion suya inspirada en un poema escrito por la autora de la
monografia, que se titula “Onda que me agitas” y la ultima obra, fue la primera
Danza Hungara del compositor aleman Johannes Brahms. Después de la primera
obra, la autora del proyecto intervino con tres obras del proyecto de grado, la
sonata, la balada y el joropo, y para cerrar su intervencion se interpretd un

nocturno y un valse de Chopin. Luego del intermedio, Mauricio Zapata interpreto
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El Carnaval del compositor aleméan Robert Schumann y de bis regal6é “El suefio de
amor” del compositor Hungaro Franz Liszt, en homenaje al bicentenario de su

nacimiento.

Fue una excelente experiencia, trabajar con otro muasico, que ha tenido una
formacion musical y pianistica diferente, con quien se encontré una gran afinidad
en la interpretacion musical desde el piano. La experiencia del montaje de las
obra a cuatro manos, tuvo dos fases, la primera el estudio individual alrededor de
un mes y la segunda el ensamble a cuatro manos en los dos dias previos al

concierto, por lo que exigioé un trabajo eficiente en el estudio grupal.

15.Recital de Piano: “Estudios Funcionales de la técnica pianistica sobre seis

estilos musicales”, octubre 19 de 2011. (Véase Anexo P)

Figura 30. Recital de piano Teatro Colegio La merced

Fotografia realizada por Milton Afanador

Este fue el ultimo recital programado para difundir el proyecto, se desarrollo en el
Teatro del Colegio La Merced, en un Clavinova, se utilizaron diapositivas sobre las
obras y sus compositores, en esta ocasién se pudo interpretar todo el programa

final del recital de grado, desarrollando un recital mas didactico en donde se
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comentaron las obras al publico apoyandose en las diapositivas, también se
generd un espacio de comunicacion, en el que las estudiantes y sus profesores
hicieron preguntas alusivas a la musica y a la manera tocar el instrumento, entre
estas: ¢cOmo es la escritura cuando hay cruce de manos?, ¢para qué sirven los
pedales y como usarlos?, ¢por qué se escogio el piano?, ¢Qué inspiré a la autora

a hacer musica?.

Fue una de las experiencias mas satisfactorias, primero porque el programa fue
muy bien recibido, segundo porque se entrenaron las obras en la disposicion final
del concierto, de manera que esto, genera confianza para la sustentacion del
proyecto, tercero porque se pudieron compartir experiencias de vida, generando
en las estudiantes asistentes motivos para el estudio de la musica para piano
(Véase Anexos Q y R).

3.7 AUDITORIO

Este recital se desarrollard el dia miércoles 2 de noviembre de 2011, en el
Auditorio Luis A. Calvo de la Universidad Industrial de Santander, la cual rinde
perenne tributo al compositor santandereano Luis Antonio Calvo (Gambita, 1882-
Agua de Dios, 1945), al bautizar con el nombre del maestro a su maximo recinto

cultural.

Las obras de disefio y construccion del Auditorio se iniciaron en mayo de 1978, el
recinto fue inaugurado el 7 de mayo de 1982 y en los seis primeros meses del afio
2011, se efectud la remodelacion al auditorio con una inversion especifica de
1.200 millones de pesos, cuyas mejoras involucran arreglo de camerinos, cambio
de silleterias, madera, mantenimiento general, cambio de tapetes y pisos, las
cuales se suman a las mejoras realizadas en los ultimos cinco afios y que incluyen
la instalacion de modernos aires acondicionados, construccion de las sedes para

los grupos culturales, iluminacién y sonido profesion, entre otros.
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3.8 PIANO DE CONCIERTO

Para este recital se interpretard en el Piano Steinway modelo D de cola de
concierto, de la Casa Matriz de Hamburgo, de Alemania. Que llego en la XXVII

version del Festival Internacional de Piano en el afio 2010.

Después de casi tres décadas la Universidad Industrial de Santander y la ciudad
de Bucaramanga, cuenta con un instrumento con las calidades técnicas y

artisticas requeridas para las actividades musicales y sobre todo pianisticas.

En la actualidad el auditorio Luis A. Calvo, dispone de dos pianos, igualmente de
origen aleman; un Shiedmayer de % y el Bluthner, que ha sido el tradicionalmente
utilizado en las actividades musicales del escenario, pero que ya acusaba el
desgaste, sobre todo en sus caracteristicas sonoras mas que mecanicas. Este
piano Bluthner fue traido a inicios de la década de los 70, gracias a una

negociacion con café, en la que se incluyo el instrumento.

Artistas internacionales como Daniel Barenboim, sefialan que “el piano Steinway
es un instrumento incomparable...”. Igualmente el pianista Peter Serkin comenta
que “el Steinway es ideal para expresividad, coloreo sutil del tono y proyeccién del

sonido”.
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4. ANALISIS DE LAS OBRAS

4.1 PRELUDIO Y FUGA No 21 EN SI BEMOL LIBRO |
De Johann Sebastian Bach (1685 — 1750) (Véase Anexo T)

“Originalmente y tal como su nombre indica, un preludio era un movimiento que
servia como introduccién a otro movimiento que, por lo general, era una fuga (...)
Los preludios surgieron a raiz de la necesidad de afinar los instrumentos antes de la
representacion y se desarrollaron hacia una suerte de improvisacion que hacia las
veces de preambulo. Este elemento de improvisacion es aun evidente en los
primeros preludios para teclado, cuyas armaduras carecen de notacion de tiempo y
de barras de compases”®.

La fuga “podria definirse como una composicion musical, en un solo tiempo, sobre
un solo tema; de éste se deriva el total de la obra siendo Unicamente la unidad de
su enunciado la que engendra y controla sus diversas ramificaciones, su forma,
sus distintos periodos, etc. Es, pues, una composicibn monoteméatica con un

empleo sistemético de la imitacién.?

Este preludio en si bemol mayor es entendido en la cultura pianistica con la
indicacion “Alla Toccata, quasi improvisando”, debido al desarrollo por secuencias
y frases cortas de su motivo melddico, en donde en las fusas se entreteje una voz

oculta y el acomparfante en corcheas realiza una especie de segunda voz.

El preludio contiene dominantes secundarias como recurso para variar su tema
inicial, asi como el uso recurrente de lineas crométicas sobre el bajo. Es un
preludio bastante particular donde se percibe el desarrollo de un pensamiento libre
en la resolucién de acordes de séptima de dominante en su segunda parte. Se
emplean escalas menores natural, arménica y melddica para enriquecer las frases

y la técnica del ejecutante.

24 SIEPMANN, Jeremy. El piano. Su historia, su evolucion, su valor musical y los grandes
compositores e intérpretes. Barcelona: Ma non troppo, 2003. p. 88

% SOLER, Josep. Fuga Técnica e Historia. Barcelona: Antoni Bosch, editor, S.A. 1998. p.
5
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El sujeto” de la Fuga inicia acéfalo sobre la dominante, en la voz del alto, esta
melodia se mueve por grado conjunto y los Unicos saltos que tiene son los

comunmente usados en el estilo, intervalos de sexta y quinta justa.

El contrasujeto™ posee melodia contrastante con la imitacion del sujeto, usando
notas repetidas y encuentros de terceras con el sujeto, su Climax esta en el sexto
compas de la obra y posee saltos de quinta justa y séptima menor, descendentes.

La respuesta™ aparece sobre la ténica, en el tenor.

skkoksk

En los dos divertimentos™ " se evidencia el uso de dobles dominantes que ayudan
a generar tension por las modulaciones transitorias y se desarrollan inversiones de
la cabeza del sujeto sobre estas funciones armonicas. En el primer divertimento
hay modulaciones pequefias hacia el VI, V, IV y lll grado de la tonalidad. En el
segundo divertimento se desarrollan las ideas manifiestas del primero, de forma
mas amplia e intercambiando los elementos ritmicos de las voces, antes de la

dltima entrada del sujeto y a través del Il, VI, 1lI, 11, V, IV grados en su armonia.

En la segunda exposicion, el tema inicia sobre la mediante o tercer grado de la
tonalidad, en el alto y su respuesta inicia en el relativo menor, en el tenor. En la
tercera exposicién regresa sobre la tonica, en la voz superior o soprano y la
respuesta sobre la subdominante, en el alto, ya que la coda final continda en

dominante para generar la candencia final.

Sobre las articulaciones hay muchas posibilidades de estudio, teniendo en cuenta

que en la época del compositor no habian manifiestos de tipos de articulaciones

" El sujeto es la matriz de la fuga y la idea rectora fundamental de la que se derivara toda la estructura basica
de la obra, su melodia, ritmo, secuencias, las lineas melddicas de los divertimentos, etc. (Soler, 1998)

** Se denomina asi una parte, escrita en contrapunto doble, que se presenta después del sujeto, sucediendo a
éste en su discurso y le acompafia luego en cada uno de sus entradas formando contrapunto con la respuesta.
(Soler, 1998)

** Después de haber sido enunciado el tema por una de las voces, éste es inmediatamente imitado por otra de
ellas; esta imitacion se Ilama respuesta. (Soler, 1998)

*** El divertimento o episodio consiste en una serie de imitaciones mas o menos cercanas una de la otra,
formadas por fragmentos del sujeto, del contrasujeto, de la coda o de las partes libres que aparecen en la
exposicion
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debido al mecanismo del clavecin en no permitir la diferencia en el toque, como ya
ocurre en el piano, lo que se puede hacer es probar articulaciones establecidas en
las ediciones actuales y buscar nuevas opciones, con el Unico principio de que se

usen las que mejor permitan mostrar contraste de toque.

En cuanto a las dinAmicas empleadas es interesante al igual que en las
articulaciones intentar diversidad de matices siempre y cuando se piensen mas
como la oportunidad de oscurecer o de iluminar los pasajes con el uso de piano y
forte, sin abusar y tergiversar el estilo.

Tanto el preludio como la fuga se mueven en tempos rapidos, pero es necesario
hacer una diferencia de tempos y pulsos de cada uno. El preludio esta escrito con
la indicacién Vivace y en esta edicion se define por el pulso de negra, este debe
tocarse con viveza. La fuga estd escrita en movimiento de Allegro Vivace y

también su pulso es de negra y este debe tocarse alegre y vivo.

La diferencia de tiempos radica en darle al preludio por su forma similar a la
Tocata barroca un movimiento mas rapido y diferenciado de la fuga, pues ésta
debe mostrar las cualidades melddicas de las voces y su tejido conectivo, por
consiguiente, debe ser un poco menos rapido que el preludio, sin perder el
caracter de scherzo, que la edicidn propone, debido a su intension melddica.

El preludio y la fuga mantienen las siguientes estructuras musicales:

Tabla 1. Estructura del Preludio en si bemol.

PRELUDIO
PRIMERA PARTE SEGUNDA PARTE FINAL
A A’ A A A A° A’ Cadencia
25 2 2.5 3 2 2 3 4

Fuente: Autora del proyecto
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Tabla 2. Estructura de la Fuga a tres voces.

FUGA

PRIMERA EXPOSICION

Sujeto Respuesta Sujeto Respuesta
4 4 4 4
Alto Tenor Tenor Soprano
Dominante + Toénica Ténica + Dominante Dominante + Toénica Ténica + Dominante

PRIMER DIVERTIMENTO

5
VIVI -VI VIVI - VI VIV -V VIV -IV V/III -1
SEGUNDA EXPOSICION
Sujeto Respuesta
Alto Tenor
4 4
Dominante del Relativo + Relativo Relativo + Supertdnica

SEGUNDO DIVERTIMENTO

=
VIl -1 V/I- 11 VIVI -VI VI -l VI - 11 VIV -V VIV -IV
TERCERA EXPOSICION
Sujeto Respuesta
Soprano Alto
4 4
Toénica + Subdominante Subdominante + Ténica

CODA

4

Dominante + Toénica

Fuente: Autora del proyecto

En el estudio del preludio y fuga se emplearon varias herramientas, para el

desarrollo musical y técnico de los pasajes de mayor dificultad.

Sobre el preludio se trabajo el solfeo hablado de las notas que conforman las
escalas y arpegios en fusas, es decir, al mismo tiempo en que se buscaban y

establecian, digitaciones cémodas, conduccion y movilidad de las manos, se
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decian las notas que se ejecutaban en el estudio para ganar tiempo en la

interiorizacion de los pasajes.

Sobre las notas altas de las fusas (que entretejen un canto “oculto”) y la segunda
voz en corcheas, se cantaban las notas y se analizaba el sentido arménico de

cada inciso (microestructura definida por unidad de tiempo).

Fue necesario, analizar y visualizar la armonia en los acordes que aparecen sobre
las corcheas con puntillo, semicorcheas y negras, al igual que los acordes
quebrados. Ademas, se buscaba balance del peso de acuerdo a las funciones
protagonistas de las voces, asi como, se variaban los tempos de estudio para
ganar control de los pasajes en diferentes velocidades y con esto definir un pulso

apropiado con relacion al tempo siguiente en la fuga.

Técnicamente la fuga exige un gran control de la sonoridad en sus notas dobles
tanto en grupos de semicorcheas como de corcheas, porque las posiciones de las
manos sobre los intervalos de terceras, quintas, sextas y séptimas, son en algunos
puntos armonicos muy incomodas para las manos y mas frente a la exigencia en
el tempo del Allegro Vivace asi que se trabajé muy lentamente definiendo con
claridad y consciencia auditiva cada grupo de notas dobles, primero por partes y
luego uniéndolas poco a poco, hasta que no existiera primero un control en la

lentitud sobre esta dificultad, no se procedia a mover el tempo.

También, se estudiaba recordando y tocando cualquier pasaje ya interiorizado
previamente al estudiarlo por partes, de manera que la mente pudiera reproducir
con total seguridad y confianza cada dificultad. Otra exigencia, que es la misma
para cualquier fuga, es destacar las entradas del sujeto y su respuesta, sin perder
el sentido horizontal de la linea melddica. Para ello fue necesario asegurar
definiendo apoyos en el inicio, desarrollo y final de cada voz, no sélo con el sujeto
Yy Su respuesta, sino con los divertimentos, de la misma manera fue importante

cantar cada voz, usando manos silentes para controlar auditivamente cada linea.
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Como aspectos de interpretacion, este preludio refleja vivamente la faceta virtuosa
del clavecinista, cuya imagen esta presente en cada escala escrita y cada
desarrollo del motivo, ademas, representa un viaje o un reencuentro con los
origenes de la practica instrumental sobre la improvisacion, en donde las ideas
fluyen a través de la creatividad y forman los planos sonoros contrastantes y
finalmente sobre la fuga, aparece un dialogo de tres personas que se comunican

sobre insinuaciones dancisticas.

Ahora bien, dentro del contexto histérico de la obra, se conoce que los 48
preludios y fugas fueron escritos entre 1722 y 1744, 22 afios de construccion de la

obra completa, por el compositor aleman Johann Sebastian Bach (1685-1750).

Después de la muerte repentina de su esposa Maria Barbara, en julio de 1720, Bach
trabajé tenazmente en varias composiciones, de modo especial en el volumen primero del
Clave temperado. De sus obras para teclado de Coéthen es ésta sin duda la mas
importante, y en ella trabajé durante varios afios; contiene algunas composiciones
anteriores, entre ellas once preludios que figuraban ya, en forma mas sencilla, en el
Pequefio Libro de Clave. Al terminar este primer volumen en 1722, Bach le dio el titulo
siguiente: “El Clave Temperado, o preludios y fugas en todos los tonos y semitonos de la
escala de Do, para uso y provecho de la juventud, lo mismo que para gquienes son ya
musicos formados”. El maestro perseguia tres objetivos: perfeccionar el virtuosismo de
quienes han superado las dificultades de la Invenciones; iniciar a los compositores en las
disciplinas mas estrictas de la composicion y el contrapunto; y probar las posibilidades del
clave recientemente perfeccionado®.

A este respecto debemos recordar que con el nombre de “clave temperado” se entiende
un instrumento en el cual, segun el procedimiento del constructor de érganos Wekmeister
(1645-1706), aplicado desde entonces a la construccién de aquel instrumento, la octava
de la escala tradicional se halla dividida en doce semitonos iguales. Con la adopcion de
este procedimiento, Wekmeister habia dado solucién practica al problema largamente
discutido de la afinacion de los instrumentos de teclado. Es cierto que el intervalo musical
(excluida la octava) pierde asi un poco de la pureza que tendria en la llamada “escala
natural” de los fisicos, pero resuelve en cambio un problema de afinacién®’.

% SANCHEZ, Julio. Bach, Schiitz, Handel y Berg. Aniversario de cuatro misicos germanos. Bogota:
Instituto Colombiano de Cultura, 1985. Tercera serie, nimero 2. p. 91
" Ibid., p. 92
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Preludio XXI.

PRIMERA

PARTE Vivace.(J- sa.)
Al 3.

Vdel IIlemsmsmasmmm====
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4.2 SONATA PATETICA OP 13
De Ludwig Van Beethoven (1770 — 1827) (Véase Anexo U)

El ndcleo de la obra para piano de Beethoven es su asombrosa coleccion de
treinta y dos sonatas en las que se puede seguir su desarrollo emocional,
estilistico e instrumental. Desarrollo desde la tremenda seguridad en si mismo del
joven airado hasta la crisis de mediana edad, sordo y amenazado por la locura,
para alcanzar la trascendente odisea espiritual de sus ultimas seis sonatas y de

las imponentes Variaciones Daibelli?®.

La Pathétique constituyé una conmocién revolucionaria para el sistema en 1799,
época de su liberacion inicial, sélo siete afios después de la muerte de Mozart y
toda una década antes del fallecimiento de Haydn. Se trata de una obra sin
precedentes por la violencia de su expresion, lo extremo de sus contrastes y la
audacia de su construccion (una audacia que sélo se manifiesta a través de las
repetidas interrupciones del material cargado de fatalidad que abre el primer
movimiento). Nunca hasta entonces se habia acentuado la muasica con tanta
vehemencia y extraordinaria vibracion. Tampoco se le habia exigido al fragil
pianoforte que contuviera semejante grado de pasion y de emociones. Aqui se
revela drasticamente, en forma mas evidente que en cualquier obra previa, el
modo en que Beethoven utiliza el piano como sustituto de la orquesta®®.

Esta sonata esta escrita en tres partes o movimientos que se titulan asi, Grave —

Allegro molto e con brio, Adagio Cantabile y Rondo-Allegro.

El primer movimiento esta escrito en forma sonata, contiene una gran introduccion
sobre la primera indicacion Grave, ésta comienza con un fuerte acorde perfecto
sobre la tonica (do menor), del que se desprende en piano el tema introductorio,
éste ademas, contiene fragmentos entre cortados con el uso de acordes
disminuidos, que viajan al encuentro de la primera frase en el relativo mayor (mi
bemol), preparado con una octava en el bajo y una escala descendente en funcion

de su dominante.

8 SIEPMANN, Jeremy. El piano. Su historia, su evolucién, su valor musical y los grandes
compositores e intérpretes. Ediciones Robinbook, s. I., Barcelona: 2003, p 182
# bid., p 182
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Después de pasar sobre el relativo mayor, la armonia se conecta por el
cromatismo, modulando brevemente a la dominante secundaria (re mayor), en
estos fragmentos aparece una formula de acompafamiento de acordes repetidos
conjugada con el desarrollo de los motivos del tema introductorio sobre la melodia
en mano derecha, hasta encontrar una cadencia rota y buscar el final de esta
primera parte, cuya caracteristica es bastante particular gracias a que no es solo
una amplia y solemne seccion que abre la pagina, sino un momento que se
entremezcla y se funde con el tema principal de la sonata, a través de ligeras
melodias que se disuelven en una rapida escala cromatica descendente hasta la
sexta nota de color en el calderdn y la sensible de la tonalidad.

Su tema principal aparece sobre la indicacion Allegro Molto e con brio, con
impetuosidad, rudeza y ritmo, sobre las dobles notas y el pedal de los trémolos en
do, estos luego caminan sobre la progresion I, V, I, Il, I, VIIIV, V y |, sus dos
primeras frases mantienen los mismos elementos. Sobre la tercera frase se hace
una variacion en la dominante, con una férmula de acompafamiento de bajo y
notas dobles que precede al juego de arpegios descendentes sobre V, | y VII/V.
Después sobre la misma frase, aparece una secuencia que toma el motivo de la
primera frase y lo modula en sus dos copias, primero hacia VI y luego hacia VII
grado, el cual es enarmonico de la dominante del Il (mi bemol) que aparece en su

modo menor sobre el tema secundario.

Este tema aunque deberia generar contraste con el primer tema, se mantiene en
modo menor, por lo que la atmésfera se torna con mas dolor y ahora se perciben
elementos dancisticos sobre las tres primeras frase, gracias a la formula
acompafnante de la izquierda en redonda contra tres negras en notas dobles. Lo
interesante es que a pesar del caracter melancolico y triste, introduce sobre las
melodias mordentes sobre el final de las frases que luego se hacen parte
completamente de la melodia en el tema que enlaza la cuarta frase. Ahora bien

para dar variedad en el tema, produce una modulacion hacia el segundo grado
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napolitano (re bemol mayor) sobre el final de la segunda frase y retorna al

tonalidad anterior (mi bemol menor) en una secuencia.

La cuarta frase ya estd plenamente sobre el relativo mayor, combina
brillantemente una nueva direccion melddica a través de los espejos de las notas,
en donde se encuentran los mismos dedos en distintas notas sobre esta funcion
armonica, que luego de una posicion cerrada y adentrada de las manos en el
teclado, va generando puntos tension hacia un posible el climax de la obra, con la
extension de las manos y su separacion, la derecha sube vy la izquierda baja,
cantando ambas con los quintos dedos, pero que solo encuentra una cadencia de
IV, Vy I, continda la quinta frase en donde se repite el mismo esquema anterior en

donde aqui si se decide a tocar el punto climético sobre la funciones VII/II, II, Vy I.

La sexta frase ya es un aviso de la préxima conclusion de la exposicion, en donde
retoma sobre el acompafiante las formulas iniciales del tema B y aparece la
CODA, con el tema principal sobre la nueva tonalidad a la cual le afiade un bajo
caminante descendente desde mi bemol hasta fa sostenido, acorde que permite

retornar a la tonalidad inicial repitiendo todo el esquema de la exposicion.

Después de la repeticion, aparece un nuevo momento en donde el compositor
varia el motivo inicial sobre otras tonalidades, pero antes de ello, conecta a través
de un tema enlace que ha modulado a la dominante en modo menor, a través de
su séptimo grado, recordando la introduccién del Grave, asi se conduce hacia las
tres frases del Desarrollo, que estan estructuradas por secuencias, la primera
mezcla las formulas acompafiantes de los temas A y B, la segunda invierte los
elementos en las manos, el acompafiante pasa a estar sobre la mano derecha con
los trémolos y la mano izquierda cobra protagonismo con los cantos esporadicos

en negras.

Ahora, sobre el tema enlace, devuelve el canto a los dedos extremos de la
derecha, con las octavas melddicas que se obstinan descendentemente hasta

encontrar la nota si (la tercera de picardia de la tonalidad). Para no repetir la
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primera frase del desarrollo, varia con agrupaciones de corcheas sobre la sexta
frase, introduciendo sobre los trémolos en sol, las progresiones VIV, V, IV, | y
luego si aflade las notas dobles del tema A hasta encontrar el trino y su resolucion

en la dominante.

Finalmente, direcciona la variacion con un puente conducente a la Reexposicion
que también se estructura por una secuencia sobre insinuaciones de las escalas
propias de la dominante y la subdominante de la tonalidad original, hasta

encontrar la escala menor arménica descendente en do menor.

En la Reexposicion aparece de nuevo la primera frase del tema A, seguidamente
la segunda frase que se amplia incluyendo una variacion por secuencia, en donde
usa el bajo caminante en trémolos de la izquierda contra acordes que llevan el
sentido melddico sobre la derecha, esto para desembocar en el quinto grado de la
funcion dominante, que es la que inicia el tema B, aqui se mantienen los
elementos ritmicos de su homologo en la exposicion. La quinta y sexta frase ahora
se mueven sobre la tonica exigiendo nuevas posiciones de las manos en el

teclado.

Curiosamente para finalizar, la coda tiene tres partes, la primera es similar a la
coda de la exposicion ahora sobre do menor hasta encontrar el séptimo grado de
la dominante, la segunda con la insinuaciones ritmicas de la introduccion sobre la
dominante, que conecta la tercera coda sobre el tema inicial que por fin encontrara

su terminacion con las progresiones VII/V, I, V y | de su cadencia final.
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Tabla 3. Estructura primer movimiento de la Sonata Patética.

GRAVE
Introduccién
Introduccién A’ A° CODA
ALLEGRO MOLTO E CON BRIO
Exposicion
TEMA A TEMA B
A A’ A B B* B® B* B® B° COoPA
Desarrollo
Tema D' D’ Tema D® PUENTE
Enlace Enlace
Reexposicion
TEMA A TEMA B CODA
A A B B® B® B* B® cobi1 | cob | cob
2 3

Fuente: Autora del proyecto

El segundo movimiento, se reduce a un formato de cuarteto de cuerdas, ya no
tiene el mismo espiritu orquestal del primer movimiento, es ahora, el tiempo para
sosegarse con la dulzura de la cancion, tiene tres temas principales, el primero se
alterna con el segundo vy el tercero. Esta escrito sobre el VI grado de la tonalidad
original, ahora en funcion de La bemol mayor. El canto del tema A inicia sobre el
registro medio del teclado, es acompafiado con un contrapunto en la izquierda
sobre el bajo y en medio de estas dos voces una especie de bajo Alberti, sobre
dos notas de acuerdo a sus progresiones armonicas. A través, de dos grupos de
tresillos en semicorcheas, se conduce y se transporta sobre la segunda frase el
canto inicial una octava arriba, en donde se mantiene el bajo con la voz intermedia
y debajo de la soprano se introduce una cuarta voz que cumple la misma funcion

de la voz superpuesta al bajo, de manera que se amplia la textura.

Aparece el tema B recordando la tonalidad original, modula hacia do menor

inicialmente y al finalizar cambia en funcién de la dominante (mi bemol mayor),
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esta frase habla con un caracter mas nostalgico, canta la linea melddica sobre la
mano derecha, acompafada al comienzo por la nota repetida en do y los acordes
qgue luego introducen la otra voces del cuarteto, ademas es rica en el uso de
grupetos. La segunda frase inicia en la doble dominante, empleando melodias

croméaticas sobre los grupos de semicorcheas.

Retorna asi a la tonalidad inicial, exponiendo nuevamente, sélo la primera frase
con modificaciones en la entrada del tema al duplicarse la voz que lleva la melodia

y la que hace su contrapunto en negras.

Sobre la primera frase del tema C, se oscurece nuevamente la atmoésfera
cantando dolorosamente en funcién de la bemol menor, en donde aparece una
nueva formula acompafiante para la voz intermedia sobre tresillos de semicorchea
obstinadamente y el bajo que hace contrapunto sobre la melodia, responde
influenciado con el ritmo de la voz intermedia, una vez se escucha el didlogo
pregunta-respuesta, pregunta-respuesta, finalizando esta frase la melodia se
expresa con su esquema de pregunta inicial y amplia su comentario hasta
encontrarse en el punto climético del movimiento en la octava en mi, modulando

sobre mi mayor.

Ahora, sobre la segunda frase de este tema cambia el caracter del discurso, se
torna por un momento con mas claridad pero inmediatamente aparece el recuerdo
del dolor sobre la atmdésfera sombria que teje el canto del bajo, en el arpegio de re
disminuido, que se encadena con los arpegios cortos en la doble dominante y la

dominante sencilla al retornar a la bemol mayor.

Con este tema ya no queda nada mas que decir, sino resta buscar la calma en el
movimiento y dejar la angustia y la agitacion que produjo el dolor de los temas
anteriores, asi que se expone nuevamente el tema A con la sensacion ritmica que
imprimio el tema anterior en tresillos de semicorcheas. Sobre la Coda se vive el

reposo a tanta emocionalidad, en donde la voz principal vuelve a comentar, pero
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ya no hay respuesta de su contrapunto s6lo acompafiamiento, asi que ella misma

termina respondiendo con el caracter dulce inicial del movimiento.

Tabla 4. Estructura del segundo movimiento de la Sonata Patética.

ADAGIO CANTABILE

TEMA A TEMA B TEMA A TEMA C TEMA A
A A° B B* A’ ct c’ A" | A° | CODA

Fuente: Autora del proyecto

El tercer movimiento, esta escrito en forma rondd, siguiendo la estructura A, B, A,
C, A, B!, Ay CODA. Retorna sobre la tonalidad original de la obra (do menor)
pero ahora éste allegro tiene menos fuerza que el allegro del primer movimiento,
aunque es muy picardo. El tema A inicia en antecompas escrito a dos voces, muy
similar a las danzas barrocas, su segunda frase repite el discurso del consecuente
de la primera frase y luego se amplia en funcion de la subdominante, hasta

encontrar la cadencia de este primer tema.

Aparece un tema enlace que modula primero sobre la subdominante y luego sobre
el relativo mayor, para conducir al tema B, que se expresa con un caracter mas
animoso y casi scherzando, en la mitad de su primera frase cambia el modo del 11l

grado, para generar mas contraste armoénico y picante en la frase.

Sobre la segunda frase aparece un juego sobre tresillos de corcheas, hasta
retornar a mi bemol mayor, en donde la primera voz pregunta en tdnica y su
contrapunto responde en dominante sobre estas férmulas atresilladas, que luego
se desprenderan en un arpegio amplio de la subdominante hasta encontrar la
cadencia |, V, | para conectar la tercera frase y sobre ésta la melodia y la armonia

se mueven paralelamente en ritmo.

La ultima frase de este tema recoge elementos de la segunda, pero ahora la
izquierda ya no hace contrapunto sino que lidera sobre los tresillos en la tonica y la

derecha responde de la misma forma sobre la dominante, después contindan la
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misma relacién cambiando de registro, que a la postre serd la dominante quien
protagonice el punto de mayor tension sobre su séptima nota en blanca con
puntillo y ahi se desprenda una escala conducente a la posicion basica del acorde

de la dominante.

A través de esta armonia, se llama nuevamente al tema principal, que se expone
igual, sin ninguna modificacion. Sobre la primera frase del tema C, aparece una
especie de contrapunto de nota contra nota con variantes, sobre las progresiones
[, 1V, VII, lll, VI y V, sobre el consecuente de la frase se mantiene la misma
armonia anterior, pero se invierte la colocacion de las voces para afadir unos
cantos nuevos. Sobre la segunda frase, la segunda voz varia su ritmo, usando la
sincopa y superponiendo otra voz, volviéendose un intervalo de tercera, que no es
mas que la duplicacion del canto de la primera voz, sumandose una agrupacion de

notas dobles en sextas, sobre las negras y en su consecuente ocurre |0 mismo.

En la tercera frase, se hace una variacion sobre la segunda voz en donde se
desarrolla el motivo a través de escalas en corcheas. Sobre la ultima frase, se
desarrolla de la misma forma anterior el motivo de la voz superior, la escala se
amplia con el séptimo grado de la dominante para retornar a la tonalidad principal
y como preambulo a la aparicién del tema A, se escucha un puente grande en
funcién de la dominante sobre arpegios que viajan por todo el teclado que parten
de agrupaciones en semicorcheas y se transforman en grupos de tresillos,

retomando el punto climéatico del tema B.

En la Reexposicion del tema A, la primera frase se expresa tal y como es, luego
aparece una tercera frase de este tema que conecta la transformacién del tema B
ahora en funcion de do mayor, la sexta frase tiene los mismos elementos ritmicos
de la segunda frase de éste tema, pero ahora dialogan entre las funciones
dominante y doble dominante. La séptima frase muy similar a la tercera, ahora
trabaja sobre la dominante, de alli se desprende una puente que teje sobre la voz

principal y pequeiios comentarios de una voz intermedia.
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Finalmente aparece la primera frase del tema A e inmediatamente la CODA final,
en donde se usa el contrapunto a dos voces de nota contra nota sobre los grupos
de corcheas, asi como dos secuencias en donde se combina la division irregular
de los tresillos con los grupos regulares que vienen del ritmo anterior y entre ellas
una semicadencia de VII, |, V, | muy fortalecida. Después sobre una linea que une
las nuevas secuencias, aparece un puente que desarrolla los tresillos

acompafados por acordes en contratiempo.

La tercera secuencia combina elementos del tema B, le sigue un tema enlace que
recuerda el punto climatico del tema B y C, ahora sobre la progresion del segundo
napolitano y la dominante del sexto grado. La dltima secuencia modula al sexto,
recreando el motivo del tema principal hasta hallar la cadencia final a través de un
violento descender de la escala dominante al acorde perfecto de do menor.

Tabla 5. Estructura del tercer movimiento de la Sonata Patética.

Tema A

A A° TEMA ENLACE

TemaB

B' B* B* B*

Tema A

Tema C

C1 c2 C3 C4 PUENTE

Tema A

TemaB*

B> B°® B’ PUENTE

Tema A
Al
CODA

Fuente: Autora del proyecto
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Para el estudio de la sonata es necesario emplear el andlisis musical que se haga
de la obra para entender con mayor efectividad el trabajo técnico que se debe
desarrollar en la produccion de la musica y para no estudiar sin sentido. Asi
mismo, es importante trabajar por partes, definiendo un cronograma de estudio
debido a la magnitud y complejidad de la obra, también, trabajar por detalles y

correlacionar las secciones que tienen afinidad entre ellas.

El cronograma que se desarroll6 para el estudio de esta obra, se definio por dias,
estableciendo en ellos, los aspectos de trabajo a realizar (compases o sistemas de
la partitura), de acuerdo a las metas trazadas mensualmente (por ejemplo, la
exposicion del primer movimiento) y comprendio tres fases: la primera, el trabajo
separado por secciones; la segunda, la conexién de las secciones y la tercera, la
unificacién total de cada movimiento. A esto se le sumaria una cuarta fase que es
la unificacion de los tres movimientos, pero no se considerd como un trabajo
demasiado complejo en la construccion, ya que al tener los movimientos de forma
independiente, es mucho mas facil a medida que se entrenaba la obra en los

conciertos de difusion, encontrar la unidad de la misma.

En el primer movimiento es importante tener en cuenta sobre la introduccion, el
pulso interno de la corchea por el uso frecuente de figuraciones cortas en fusas,
asi como el control auditivo en acordes y notas dobles y el balance del peso
exigido de acuerdo a la dinAmica escrita en la partitura. Con respecto al tema A,
se debe desarrollar un movimiento descontraido de la mano en el trémolo usando
manos silentes, estudiando lenta y conscientemente la articulacién en non legato e
ir subiendo el tempo, buscando que la mano trabajé acomodandose en él. En el
desplazamiento de la mano derecha con sus notas dobles, hay que buscar y sacar
el canto implicito sobre estas y sus acordes. Cuando se pase a la siguiente frase,
trabajar con el solfeo silabico sobre las notas de los arpegios descendentes,
finalmente visualizar la armonia modulante sobre las secciones que conducen al

nuevo tema.
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Sobre el tema B, se debe ajustar con apoyos la formulacién ritmica de las
redondas y negras. También, estudiar sin adornos y luego con ellos,
conectandolos con las notas siguientes, pensando que “hacen parte de la melodia”
no “son la melodia”. Es importante, cantar las lineas melddicas en los cruces de
manos. En la cuarta frase de este tema, es bueno cantar las notas que se tocan
con el quinto de cada mano para interiorizar el canto que se asciende y el que
desciende, asi como tocar las agrupaciones en corcheas en simultaneo como si
fueran acordes para reconocer y visualizar las disposiciones de la mano, lo que

facilita su desplazamiento con claridad y confianza.

Sobre la sexta frase se recomienda definir con claridad las digitaciones
apropiadas a las disposiciones de cada mano, definiendo apoyos para sostener el
pasaje, sobre puntos de referencia, pues este es muy propenso a salirse de los
dedos por el cambio en la disposicibn melddica, de manera que si esta claro
desde la mente en cuanto a la asignacion de digitaciones y puntos de conexion, la

musica sale sin mayores complicaciones.

En las secuencias del desarrollo, es recomendable estudiar muy lento, definiendo
visualmente la armonia, cantando las lineas melddicas de las notas dobles,
moviendo el tiempo para buscar ligereza y agarre del teclado. Con respecto a los
adornos de las blancas es mejor estudiarlos cortos y pensar siempre en su
resolucién y finalmente trabajar el puente a través del solfeo sildbico de las notas.
En adelante sobre la Reexposicion y las tres codas es bueno aplicar lo
anteriormente dicho y correlacionar las frases con las de la primera seccién
(exposicion), para encontrar mas claridad y diluir cualquier tipo de confusién sobre
los pasajes, porque esto es muy usual en la ejecucion. Para finalizar es
importante definir luego muy bien los tempos que se adoptan en el movimiento, asi

como el peso en relacion con los siguientes movimientos.

Ahora bien, la mayor dificultad que tiene el segundo movimiento es lograr un buen

legato de las frases, y mas cuando sobre las manos aparecen dobles funciones
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(cantante y acompafiante) en simultaneo, es necesario trabajar con manos
silentes para lograr la méxima comunicacion entre una nota y otra que pertenecen
a las lineas cantabiles (soprano o bajo), con la minima respiracion entre ellas, esto
es posible definiendo sobre los dedos empleados un toque mas en profundidad y
en algunos casos por la extension de los pasajes es necesario mantener, a traves

del uso adecuado del pedal pincelado ésta comunicacién del sonido.

Una vez aparecen los grupos irregulares en tresillos, es necesario trabajar la
igualdad de las notas dobles o los acordes que contengan estas figuraciones
ritmicas, sin perder el pulso y acomodando las manos si las posiciones son muy
adentradas o muy recargadas sobre las manos como en la segunda frase del tema
C y en adelante sobre el tema A y la coda, buscar que el tresillo no pierda su
organizacion y su apoyo sobre la primera de las tres e igualdad de duracion de

cada una, para el control de su sonoridad.

Finalmente, la gran dificultad del tercer movimiento que es evidentemente un
despliegue total del trabajo técnico de arpegios y bajo Alberti como férmulas
acompafnantes en algunos casos por agrupaciones de semicorcheas o por tresillos
de corchea, es necesario trabajar cada frase atendiendo a la busqueda de la
claridad en el toque, que nada se esconda, que todo se entienda con elocuencia,
no debe ser un afan tocar en el pulso exacto, el afan debe ser que cada
comentario del discurso sea claro para el oyente y para ello es necesario que el
intérprete reproduzca con seguridad todas las notas escritas, con pulcritud y
coherencia melddica, todo esto se gana cantando, diciendo las notas en el
estudio, transportando los pasajes a tonalidades vecinas, jugando con la movilidad
en otros tempos.

[Como aspectos para la interpretacion, hay que tener en cuenta que la primera edicion de
esta sonata], la octava aparecié con el siguiente epigrafe y dedicatoria: “Grande Sonate
Pathétique, pour le Clavecin or Piano-forte”, composée et dédiée a Son Altesse
Mongseigneur le Prince Charles de Lichnowsky, par Louis Van Beethoven. Oeuvre 13.
Joseph Eder am Graben, el ultimo nombre era del editor de la obra y el de Lichnowsky

correspondia al principe, gran “amateur” y mecenas generoso, cuyo palacio de viena se
hallaba frecuentado por los hombres mas eminentes de las artes. Sus conciertos
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semanales tenian fama en todo el imperio para la calidad de musica que en ellos se
escuchaba y de los instrumentistas que tomaban parte. Lichnowsky fue uno de los
grandes y mas fieles amigos que Beethoven tuvo desde su juventud, llegando en su
afecto 3)(4 admiracion por el compositor a elogiarlo en su propio palacio durante algin
tiempo™.

La imagen que se intenta plasmar en la ejecuciébn de la sonata, segun la
sensacion sonora que ésta deja, es la figura de un ser que protesta ante la vida,
gue se cuestiona y conduce su pensamiento mas alla de lo aparente y material, es
la descripcion total de un ser introspectivo, que esta inmerso en sus complejas y

contrastantes confrontaciones.

En la introduccién, aparecen los cuestionamientos, junto con un comentario, casi
un lamento. Sobre su tema principal, se dibuja la furia que va en crecimiento al
sentirse impotente y angustiado, va creciendo en agitacion, hasta que encuentra
en el segundo tema un momento propio para describir su dolor, que se disipa con
las reflexiones sobre la exigencia de la vida, al tener que continuar la lucha por su
sobrevivencia. Vuelve otra vez la furia, que a la postre es calmada subitamente
casi con un grito de protesta. Sobre el desarrollo se acentian mas los brotes de

ansiedad y sobre la Reexposicion vuelven las inquietudes y la desesperanza.

El segundo movimiento, es una cancion de amor, que implora un poco de dulzura,
que recuerda los momentos bellos y expresivos de la vida de este ser, algunos
tristes, nostalgicos, otros adoloridos, pesantes, pero que en Ultimas reposan en la
ternura que esta también despierta y con deseos de abarcar plenamente toda la
extension de su ser. El tercer movimiento, es la oportunidad para hacerle frente a
la vida, mimetizando todas sus confrontaciones en el deseo de avanzar con
seguridad y confianza, sin quebrantos asi sus intenciones y proximidades, por ello
su caracter se moldea es risa, juego, esperanza, para terminar con una fuerza
interna casi indomable y con la conviccion en las particularidades propias de su

ser.

% Anonimo. La sonata Patética de Beethoven. Pianored musica y Pianos. Informativo y
noticias diarias sobre musica, bandas de musica y musicos de habla hispana.
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SONATE

(Pathétique) Op.13.

Dem Fiirsten Carl von Lichnowsky gewidmet.

Modulacién a la Deminants

Modulacidén
4 la Tomica

R | 3
3 2 Cadencia rota .f'p - s
y—Y
A s v B
( 3 —o
| - ri [ 3 i

Y= F. L
55 & " I1

r
&, v Attacca subito I’ Allegro:
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4.3 BALADA OP. 47 EN LA BEMOL
De Fryderyk Chopin (1810 — 1849) (Véase Anexo V)

El término Ballade, con raiz etimolégica latina en el verbo ballare (bailar), fue usada como
una cancion folclérica durante la Edad Media en toda Europa, que combina elementos
narrativos con didlogos liricos y dramaticos. En el siglo XIX se us6 como una cancion
alemana ademas de existir una Balada sentimental inglesa. Sin embargo el origen méas
directo de las Ballades de Chopin parece encontrase en la Ballade que fue una de las
“formas fijas” con que se musicalizaban canciones y poesias en el siglo XVl y XV y que
posee una raiz con significado igual (bailar) en el provenzal balar, mas que en el latino. El
término Ballade fue designado para una composicion instrumental por primera vez por
Chopin en sus cuatro piezas Op. 28 en sol menor, Op. 38 en fa mayor, Op. 47. En la
bemol mayor y Op. 52 en fa menor. Parece hacer alusion a la Ballade, como género
literario, que fue la fuente de inspiracién para las instrumentales propias®.

No hay musica sin segunda intencion”, sefiala Chopin. Ademas declara a Schumann, en
la visita que le hace a Leipzig, que sus cuatro baladas le fueron inspiradas por la lectura
de poemas escritos por Adam Mickiewicz (...) [Segun] Laurent Cellier, redactor de las
resefias de conciertos historicos dados por Alfred Cortot en 1924, el argumento de la
tercera balada, 6p. 47, [es el siguiente]: La ondina. En las orillas del lago, un joven ha
jurado fidelidad a una muchacha a quien apenas ha entrevisto. Esta, que duda de la
constancia de los hombres, se aleja a pesar de las protestas del enamorado y reaparece
bajo la forma hechicera de una ondina. Apenas ha tentado al joven cuando éste sucumbe
al sortilegio. Para expiar su falta, sera arrastrado al abismo acuético y condenado a
seguir, gimiendo, a la ondina que huye y a la que nunca alcanzara®.

La Balada Op. 47 en la bemol mayor fue empezada a esbozar en el verano de 1841, junto
con la Fantasia Op. 49, la Polonaise Op. 44, el Nocturne Op. 49 No 1 y la Polonesa
Fantasia. La tercera ballade estd dedicada a la Madamoiselle Pauline de Noailles,
perteneciente a los circulos aristocraticos en que se desenvolvia su profesion pedagogica,
y fue publicada en noviembre del mismo afio en que fue esbozada y terminada. El
seguimiento de composicion que se puede dar a la Ballade Op. 47 puede tener un
esquema de partes seguidas, donde se presenta y desarrolla un elemento temético o se
retoma uno de las partes anteriores®.

Esta obra es rica en atmosferas contrastantes y llenas de colores arménicos, su
melodia inicial prepara todo el discurso poético, es como una llamada a las
insinuaciones dancisticas, comienza desde el registro medio del piano desde la

dominante hasta encontrar la tonica de forma ascendente y desciende con una

31 ARELLANO, Jaime. Recital de Piano. Tesis profesional como requisito parcial para
obtener el titulo en Licenciatura en Musica con area en intérpretes. Universidad de las
Ameéricas Puebla. México: 2004. Capitulo IlI

¥ GAVOTY, Bernard. Chopin. Ediciones B, S. A., Barcelona: 2006. p. 413-414

% ARELLANO, Op. cit., p. 66
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linea cantabile en el bajo, quien sobre el 3 y 4 compas imita la linea inicial

haciendo una especie de respuesta que conduce a la primera frase.

La primera frase se mueve sobre I, IV, I, V, I, V y contiene un canto oculto por
cromatismo sobre sus acordes que hacen contrapunto con la linea melddica, por
el caracter danzado, estos cantos se alternan con las pausas y es trabajo del

intérprete mostrar con claridad este recurso.

Asi mismo, es una obra de doble género en donde elementos de la danza y la
cancion se combinan y dan unidad. Las melodias poseen recursos que las
embellecen, como trinos, apoyaturas, bordaduras, notas extrafias, acciacaturas,
un grupo de ocho notas al inicio y notas sobreafiadidas. Dentro de las férmulas
acompanfantes, estan los bajos en octavas, acordes sencillos, acordes amplios y
quebrados, ostinatis, arpegios cortos y amplios, contrapunto libre y escalas

cromaticas.

Las melodias principales sobre mano derecha, no siempre tienen protagonismo en
la obra, son los cantos secundarios, los que dan direccion a la musica, como en el
tema B® cuyas lineas cantabiles se ajustan méas a la escala cromatica. En otras
ocasiones, sobre los acordes se ocultan lineas cantabiles como es el caso de los

temas B” y B®.

Las articulaciones mas usadas son el legato y el apoyo, cuando aparecen
melodias cantébiles se emplea el legato, aunque el canto esté sujeto al cambio de
acordes, la intencion debe mantenerse y cuando aparecen melodias danzadas se

emplea el staccato sobre todo en los bajos y el apoyo sobre las notas altas.

En cuanto a la dinamica de las obra, el compositor se vale de recursos que han
llegado a particularizar su estilo, como las indicaciones de: meza voce (a media
v0z), sostenuto (manteniendo el sonido), ten (tenue o dulce), leggiero (sonido

ligero, liviano) y sotto voce (en voz baja). Estas complementan los matices y
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reguladores de volumen, porque hacen que los pasajes no pierdan su sentido
melddico, tratamiento adoptado de las obras para la voz humana.

El movimiento Allegretto, implica tocar un poco menos vivo que el allegro, que
puede llegar a transformarse segun las capacidades técnicas del instrumentista,
pero lo mas aconsejable es hacer uso de esta indicacion. Asi mismo hacia la coda
aparecen las indicaciones stretto y pil mosso, la primera alude al apifiamiento del
ritmo y la armonia como una manera para concluir y la segunda anima el

movimiento hasta el final.

Esta obra es un reflejo de la evolucion en el sistema tonal de la practica comun,
tanto asi que el compositor ya muestra mas interés por saltar el limite y los
estandares definidos, al usar progresiones tonales alteradas por sus quintas o
terceras, escalas cromaticas, modulaciones a tonalidades lejanas como es caso

de si mayor, re mayor, mi mayor.

En cuanto a la forma musical, esta escrita de manera libre por secciones. Es
importante el uso de secuencias y temas cortos de enlace para conectar sus
periodos o temas. Aparecen propuestas en el manejo de las microestructuras,
especificamente sobre los periodos o temas de las secciones, por ejemplo, A%, B,
B2, B® B®, C* son indivisibles y B? B* C* son modulantes, lo que muestra
diferencia con respecto a los usos del clasicismo, en donde por lo general los
periodos eran divisibles, sobre ocho compases, ademas eran unitonales y cuando

modulaban, el periodo se conservaba en el tono de la modulacién.
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Tabla 6. Estructura de la Balada en la bemol.

BALADA EN LA BEMOL

SECCION A
Secuencia +
Introduccién Al AZ A3 CODA
enlace
8 8 8 4 8 15
SECCION B
N ) Secuencia + 3
B Enlace B B CODA
enlace
11 3 7 9 6 15
SECCION B*
B’ Enlace B* B> CODA
11 2 8 10 10
SECCION B*
B Enlace B® B’ B® CODA
11 2 5 5
SECCION C
ct c’ c’ c’
10 8 8 4
CODA FINAL
29

Fuente: Autora del proyecto

La gran dificultad que ofrece ésta balada, es mantener el pulso en su puesto, sin
permitir que se desdibuje, porque se alarguen o se acorten las medidas de las
figuras o se exagere en el tiempo. Por tanto, es importan trabajar en toda la obra
el metronomo interno, contando los tiempos al ejecutar los pasajes, para controlar
la justa medida en relacion con las posibilidades fisicas al tocar. Asi mismo,
conservar la unidad de la obra teniendo en cuenta que su estructuracion se da por

secciones amplias, es otra tarea dificil.

Ahora bien, es por medio de éstas secciones que se puede definir el estudio de la

técnica, en la balada. Légicamente, el trabajo sobre pasajes que contienen
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arpegios, acordes, octavas, adornos y notas dobles, implican un estudio
consciente de la dificultad y la solvencia técnica. Pero a modo general, pasajes
como el valse que se encuentra en la frase B*, el nocturno implicito de la coda de
la seccién B, el plano oscuro sobre la frase B®, las campanas en la frase B’, el
climax de la obra en la frase B®, la conduccién de la secuencia en la coda de la
seccién B?, toda la seccién C y la CODA final son las partes que mas deben

contemplarse y abordarse en el estudio diario.

En la frase B*, que para efectos de comprension se reconoce como el valse de la
Balada, pues mantiene una férmula acompafante caracteristica de esta danza,
bajo en corchea y acorde en negra, (escrito tres octavos), es necesario utilizar en
el estudio las manos silentes, esto permite atender conscientemente a la linea
cantabile que se desprende del bajo, como también la linea protagonista en
semicorcheas perpetuas sobre la mano derecha, que son el canto protagonista. Lo
mismo, para el nocturno de la coda en la seccion B, pues aunque las figuraciones
ritmicas se invierten en cada mano y su caracter musical es otro, pues aqui se
siente una atmosfera mas poética, que intenta trascender su sentido dancistico, el
independizar cada funcion tanto acompafiante como cantabile, para visualizar sus

caracteristicas, ofrece mayor seguridad en la interiorizacién de la musica.

Sobre el plano oscuro de la frase B®, es muy til el solfeo hablado de las notas que
hacen parte de la linea croméatica en izquierda, pues esto permite que los sonidos
salgan con mucha naturalidad y claridad, si estdn conscientemente estudiados y la
mente es capaz de contemplarlos discriminadamente en la ejecucion, ademas
definir apoyos en relacién con la linea protagonista en corcheas de la derecha, en
cada frase o lo que se considere punto neurdlgico (punto de contacto), permite
que en el momento de la ejecucion en publico, si se presentan puntos ciegos
debido a la magnitud de su dificultad, se pueda solventar cada uno, a través de

estos puntos de conexién o referentes definidos con los apoyos.
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Ahora bien, sobre las campanas en la frase B’, el climax de la obra en la frase B?,
la conduccion de la secuencia en la coda de la seccién B?, es necesario usar el
canto para interiorizar el sentido melddico de los acordes y notas dobles, esto
hace que el cerebro programe la produccion de estas lineas sin forzar la mano a
un trabajo Unicamente mecanico, que es un aspecto en el que los estudiantes
caen con facilidad, por eso es bueno en un principio trabajar sin mucho sonido,
pero con mucha intension, para ganar tiempo en la comprension musical y

mantenerse en ¢ptimas condiciones fisicas, sin desgaste muscular.

Toda la seccion C es importante verla como el momento de ajustarse en el pulso
si en la seccion anterior por el impacto de la secuencia se disminuye un poco el
tiempo y al igual que en la frase B®, es necesario definir puntos de conexién, pero
también, tocarla muy en calma, ya que por ser esta la penuitima parte de la obra,
frecuentemente se puede coger con mucha ansiedad, lo que puede generar
puntos ciegos en la ejecucion, asi que si desde la mente hay una disposicion
previa de tranquilizarse en éste pasaje, los puntos de conexion se visualizaran con
mayor reflexion, las frases saldran con mayor seguridad y la conduccién sera
efectiva hacia la CODA, en la que debe visualizarse la armonia que se diluye en
las notas dobles y usar las manos silentes para detectar la movilidad de las manos

en la posicién adentrada del teclado.
Con respecto a la interpretacion de la obra, apunta Alfred Cortot:

“En las dos ultimas baladas Chopin parece renunciar al principio de oposicion dramatica
de los temas en el cual apoya la construccion musical de las dos primeras. Conjuncién,
mas que conflicto. Sea como fuere, se trate de una moraleja poética sugerida por un
relato de Adam Mickiewicz o por un poema de Heine, los ocho primeros compases de la
Tercera balada en La bemol mayor, parecen ilustrar el tierno didlogo de dos amantes
imaginarios: “;Me amaras siempre?” “Si, lo juro.” “Y ta, ;me sera fiel?” “Mientras viva.”
En este ambiente de frescura primaveral se establece un desarrollo de caracter ritmico: la
expansion de dicha juvenil, el puro ardor de un sentimiento candido. Un segundo tema
flexible, ondulante, simula el balanceo de una barcarola, lo que en cierta manera justifica
la alusion a la ondina. El estilo general va mas alla del piano y sugiere la orquesta. A
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pesar del virtuosismo de los trazos, el color de la conclusibn es méas doloroso que
triunfal®.”

Esta es una de las obras con las que se alcanz6 una gran identificacion personal
para el recital de piano, en ésta se intentan plasmar aspectos de la vida intima de
la autora del proyecto, es para ella como un vehiculo, para contar y comunicar al
publico aspectos propios de su vida como estudiante de piano, aunque se respeta
y se admira el criterio de Alfred Cortot y la intencion del compositor al basarse
probablemente en los poemas de Mickiewicz, se considera ésta una mdsica
considerablemente bella, que despierta grandes emociones y da la libertad de
exponer una experiencia de vida. Por ejemplo, a través de la naturalidad de las
insinuaciones dancisticas y el valse, se manifiesto el gusto sobre el ritmo, el
movimiento y la libertad; en el nocturno, toda la nostalgia de amistades, amores y
suefios; en el plano oscuro, todo lo desconocido y lo que ha sido dificil en el
camino; en el final todas las glorias alcanzadas con victoria, heroismo y amor a

Dios.

% GAVOTY, Bernard. Chopin. Ediciones B, S. A., Barcelona: 2006. p. 415
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4.4 PRELUDIO OCTAVO: LA FILLE AUX CHAVEUX DE LIN y ARABESCO EN
MI MAYOR

De Claude Debussy (1862 — 1918) (Véase Anexo W)

Estas dos obras hacen parte de la herencia musical que dejo6 el romanticismo en el
piano, son muy conocidas en la literatura pianistica por la belleza Unica de sus
frases y por el desarrollo de atmésferas coloristicas. Son también una muestra de
la labor contemplativa del compositor en aspectos que intenta recrear segun su
percepcion, encontrando los medios técnicos y formales para canalizar sus

sensaciones.
A continuacién se desarrollara el andlisis del preludio.

Debussy eligié el nombre de sus Preludios, composiciones muy libres en honor a los
preludios de Chopin. Nunca tuvo la intencion, ni el deseo de reunir todas estas piezas en
una misma serie, pues consideraba cada una de ellas como una obra aparte, otro aspecto
en que se diferencian de los Preludios de Chopin, es que no siguen ningun orden
cromatico, ni siquiera utilizo cinco tonalidades. Los dos preludios més conocidos de éstas
dos series, pertenecen al primer libro, La fille aux cheveux de lin es una breve pero
armonicamente compleja expresion de belleza, La cathédrale engloutie alude a la
leyenda de la ciudad sumergida de Ys, cuya catedral se eleva por encima de la superficie
una vez al dia, para recordar la gloria de la ciudad perdida y justo después se hunde de
nuevo en las aguas®

El inicio del tema es tético y sin acompafiante, es una melodia que se desprende
del acorde relativo con séptima de la tonalidad, es decir, mi bemol menor con
séptima, el cual aparece en posicion fundamental descendente, por tanto la
séptima inicia el dibujo melédico, seguida por la quinta, la tercera y finalmente la
toénica, su motivo se repite continuamente en toda la frase, constituida por

intervalos de tercera, debido a la estructura del acorde.

Asi mismo, el compositor usa la escala diatonica mayor, la pentatonica mayor y

pentatonica menor, lo que da variedad melddica, por su color y sonoridad.

% Anénimo. Preludios para piano. Claude Debussy. Wikipedia. La enciclopedia libre. 4 de
octubre de 2010. http://es.wikipedia.org/wiki/Preludios_%28Debussy%29.
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También mezcla elementos de textura homonfénica sobre el puente, en la frase A°
y en la coda. En las escalas pentatonicas de mi bemol usa una textura

monofonica, al disponer las dos voces en octavas.

La célula ritmica se desprende del motivo y esta constituida por corchea y dos
semicorcheas, pues estas figuraciones son las mas usadas en toda la obra, tanto
en el tema principal como en los contrastantes. La terminacion de la primera frase
sufre una transformacién por aumentacién en la frase A’, es evidente el uso de
figuraciones sincopadas sobre las lineas acompafiantes observables en el A’y en

la coda.

La obra esta escrita en tonalidad de sol bemol mayor, pero inicia en su relativo
menor. Esta obra es muy rica armonicamente gracias al empleo de progresiones
de séptima sobre el primer grado y el sexto grado de la tonalidad. Lo interesante
es el uso de acordes consecutivos en segunda inversion, que constituye una
ruptura de la regla en el tratamiento y la resolucidon del acorde, en la época de la
practica comun, pues este debia ser empleado no con mucha regularidad y debia

ser resuelto en forma contraria al movimiento de sus voces.

Asi mismo, los acordes en el A®, emplean quintas paralelas que se desprenden de
todas las cuatro formas de disposicion del acorde del relativo con séptima.

La intencion del compositor es que todas las frases tengan un cantébile natural,
por lo que el legato es la mejor articulacion para lograr este efecto en las lineas
melddicas. Cuando aparecen ligaduras sobre notas dobles o acordes es necesario
mantener en lo posible digitalmente la maxima comunicacion entre las notas
superiores de estos y si no es posible por la separacidén entre una nota y otra de
los acordes o las notas dobles, recurrir al uso de un pedal economico, solo para

mantener la comunicacion y no para manchar con cimulos de sonidos.

También usa el tenuto como una manera de apoyar algun sonido importante con

respecto a la funcién melddica o armoénica.
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Como aparece en la indicacion inicial del movimiento, la musica debe mostrar una
dulzura expresiva en su totalidad, es por ello que aparecen gamas de intensidades
suaves, que en el tema contrastante muestra una raya mas de intensidad.

Entonces encontramos el uso de: p, pit p, pp y mf en la frase A>.

Cabe resaltar que las indicaciones de reguladores de volumen —_— =

crescendo y diminuendo permiten que la obra no se mantenga en un solo plano
sonoro sino que como si fuera una escala matematica cuya minima medida es el
pp y la maxima mf en este caso, se pueda ir desplegando un sin nimero de

posibilidades sonoras, para enriquecer la musicalidad.

Las indicaciones sans lourdeur y tres doux, hace referencia a la calidad de la

melodia, la primera traduce, sin pesadez y la segunda mas dulce.

La indicacion inicial del movimiento es “Trés calme et doucement expressif”’ y
traduce: “Muy tranquilo y suavemente expresivo”’. Se deben tocar 66 negras por
minuto, lo que manifiesta una calma absoluta del tempo y como complementa la
indicacion sans rigueur que traduce, libremente, se debe tocar sin rigidez de
pulso, sobre todo en la duracién de las sincopas sobre las terminaciones de las
frases que por lo general si se tocan en pulso pueden llegar a ser bastante largas
y se quebraria el sentido cohesivo y etéreo de las frases.

Mas adelante aparecen tres indicaciones sobre como se debe conducir el
movimiento, éste aspecto fue otro aporte del pensamiento revolucionario del estilo
impresionista, de ser mas especificos en sus intenciones. Estas son: Cédez---//
Mouv!, que traduce, ceder y volver al movimiento. Un peu animé, que traduce: un
poco mas animada y Murmuré et en retenant peu a peu, que traduce, murmuré y

en retencién poco a poco.

La primera significa que se debe casi que entregar hasta la pausa de la Caesura
/[, una breve pausa silenciosa que luego debe continuar con el movimiento casi

subitamente en el tiempo, como lo muestra el signo de admiracion.
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La segunda demuestra el contraste de la calma que es la prisa 0 el animo y la
tercera representa un final como recuerdo de la primera idea, que se va perdiendo
en la sonoridad de un pianisimo. Mantiene una forma primaria, recurrente sobre la
linea melddica inicial. Para efectos de la comprension musical, he diferenciado las

frases con letras mayusculas y las semifrases.
Tabla 7. Estructura del Preludio “La fille aux chaveaux de lin”.

PRELUDIO “LA FILLE AUX CHEVEUX DE LIN”

A A’ A° A A° A° A’ A° CODA
a+ta a’ a’(a a’ a’ a’ a' (a a® (@'
variado) variado) variado)
6 5 2 5 5 4 5 2 5

Fuente: Autora del proyecto.

La mayor prueba que hace esta obra a los estudiantes y por eso es tan poco
abordada en el estudio, es la expresividad del color y los ritmos. Generar planos
diferentes con la base de una sola dinamica, en este caso, sobre “piano”, exige la

proyeccion del sonido sobre la tension y relajacion de sus frases.

Ademas el toque liviano de los dedos, como si fuera una filigrana, que solo roza
las teclas, pero que al mismo tiempo baja hasta la profundidad de las notas, es
otra gran prueba asi como la creacion de atmaosferas diferentes a traveés del uso

del pedal,

Para ello es necesario, estudiar los pianos con mucha intensidad y los fortes con
poca intensidad. Hasta que el oido comprenda el sentido de las frases y se logre
la intensidad, aminorando poco a poco. Para mantener el control y balance en
acordes e intervalos armonicos, se aconseja usar manos silentes para escuchar
cada elemento con plena conciencia, en distintas modalidades de volumen,
menos, mas y alternar su uso con autonomia en el estudio. También, buscar una
imagen de algun objeto, cosa o0 momento que tenga caracteristicas similares o

refleje el caracter de cada frase y después al tocar pensar en esto como un
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recurso para dibujar con los sonidos nuestro pensamiento. Asi mismo, es
recomendable jugar con los tempos, usando el rubato como una técnica para
ceder y retener. Usar en el tema B y C combinando el pedal derecho con el
izquierdo, para lograr un sonido opaco y dejar la brillantez que tienen por
naturaleza los acordes y notas dobles.

Los dos libros de los “Préludes pour piano”, (Preludios para piano) fueron compuestos
entre 1909 y 1913. El primero entre diciembre de 1909 y febrero 1910. El segundo de
1911 hasta abril de 1913. Aunque estos Préludes estdn considerados como una de las
cimas de la musica impresionista, deben ser mirados como una invitacion a un viaje y al
suefio mas que como una pintura descriptiva. El propio Debussy declaré de sus Estampes
(1903) «Quand on n'a pas les moyens de se payer des voyages, il faut suppléer par
l'imagination» que traduce: Cuando uno no tiene los medios para pagarse los viajes, debe
sustituirlo por la imaginacion. Debussy tuvo cuidado de indicar los titulos de sus preludios
s6lo al final de cada pieza, entre paréntesis y después de puntos suspensivos, de manera

que el intérprete pudiera descubrir sus propias impresiones sin estar condicionados a las
ideas iniciales de Debussy*®.

Aunque Debussy no manifiesta ningln discurso poético y sus obras no se
fundamentan en historias contadas como la muasica romantica, solo intentan
recrear una imagen sobre un momento especifico, he querido plasmar la imagen
que tengo sobre el mensaje que me cuenta esta musica, para ello no solo
visualizo una imagen, sino que la complemento con una historia, un recurso que
se nos ha ensefiado en el seminario de interpretacion al que asistimos los

estudiantes de la carrera en ultimo semestre.

La historia que se intenta recrear como elemento para la interpretacion, es la de
una madre que toma a su bebé en brazos para llevarlo a dormir, entonces inicia
con una cancion dulce y afectuosa, propiciando un ambiente placido y en calma,
camina y mese al nifio, pero aunque éste encuentra afecto en su canto, se resiste
al suefio levemente hasta entregarse plenamente a la profundidad del descanso,
luego la madre vuelve a cantarle la cancion ya dormido como un beso de buenas

noches y acariciandolo lo abandona tiernamente.

% Anénimo. Preludios para piano. Claude Debussy. Wikipedia. La enciclopedia libre. 4 de
octubre de 2010. http://es.wikipedia.org/wiki/Preludios_%28Debussy%29.
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Para finalizar se realiza el andlisis del arabesco.

El Arabesco en mi mayor, es una de las primeras composiciones que muestra una
etapa exploratoria en la originalidad y en el desarrollo estilistico. Escrita en un

solo movimiento como los preludios y sonatas barrocas, su estructura es ternaria.

Inicia con un dibujo de tresillos de corcheas, alternativos en izquierda y derecha
sobre las progresiones IV, IlI, II, I, Il, V', para preparar el tema principal. Este
aparece primero sobre el acompafante en agrupaciones binarias de corcheas
sobre la izquierda que son la base para la continuacién de la melodia sobre
tresillos en derecha, mezclando valores regulares contra irregulares. Las dos

primeras frases mantienen este mismo esquema.

Sobre la soldadura aparece una armonia cargada de un color interesante sobre
las progresiones VI y Il, pues al relativo (do sostenido menor), aflade la décima
tercera nota sostenida sobre el bajo, preparando el segundo grado mayor, al tener
la misma nota, pero ahora como tercera del acorde. En esta parte, el ritmo se

estrecha hasta encontrar nuevamente la fluidez de la melodia inicial.

La frase tres incluye elementos de la introduccion, agregando un canto en blancas
sobre la voz superior, la frase cuatro empieza a modular y desarrolla los motivos
ritmico-melddicos iniciales, hasta encontrar la Coda de la Seccidbn A sobre la
subdominante con séptima. Para finalizar esta seccién introduce una secuencia,
cuyo motivo se copia diez veces, por ser una estructura de solo un tiempo,
consignada en una negra yuxtapuesta a un tresillo, ademas sobre estas negras se
usa la escala diatbnica de mi mayor hasta encontrar el fa sostenido como

apoyatura al nota mi.

La Seccion B modula sobre la subdominante (la mayor), en el motivo inicial de la
primera frase se insinla un recuerdo del juego anterior de regularidad e

irregularidad e inicia sobre la doble dominante. Sobre el final de la segunda frase,
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se introduce el acorde de la nueva ténica en derecha con su novena en el bajo,

que se dirige a la funcion dominante, una cadencia muy llamativa.

A continuacién, aparece una secuencia con un motivo mas amplio de tresillos de
corcheas en derecha contra bajos caminantes primero sencillos y luego en
octavas en izquierda, sobre la progresién IV, V, 1°, IV, 1I°, V y I, su copia se hace
exacta al inicio y se transforma al final para dar conduccion a la tercera frase que

inicia sobre la dominante sencilla.

La Coda de la segunda seccion, modula al tercer grado de La mayor, es decir, do
mayor. Aqui se cambia totalmente el dibujo ritmico inicial, el ritmo se vuelve més
reposado sobre negras y blancas, pero poco a poco vuelve a introducir elementos
del tresillo, para dar conduccion a la ultima seccion, el compositor usa la nueva
tonica en primera inversion en el compas 69 y en el siguiente repite el motivo
ritmico-melddico anterior, aumentando la primera y tercera nota del acorde, para

definir la modulacion a la tonalidad inicial, sobre su relativo, do sostenido menor.

Asi, se reexpone el tema A pero ahora se incluye la frase A® y un puente amplio
gue se inicia antes del cambio de compéas de 2/4 y continla sobre las escalas
amplias en tresillos, con redondas sobre la linea cantabile, como recuerdo de la

primera seccion.

El final incluye la primera frase de la Seccion A y una secuencia, cuyo motivo se
consigna en cuatro negras que se alterna con tresillos de corcheas, en donde la
primera corchea de cada tresillo, esta en silencio a diferencia de las otra dos, todo
esto sobre la funcién de la ténica. Las copias se varian por la trasposicion a los

otros registros.

La indicacion Andantino con moto sugiere que se toque en un tempo medio, que
podra variarse buscando mayor movimiento. Debussy es muy especifico sobre las
agogicas de la obras, sobre el final de la introduccion debe retardar el pulso de

negra, para volver a tempo sobre la entrada del tema principal. Sobre la soldadura
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indica stringendo que se traduce como “apretando”, “estrechando”, alude a las

figuraciones ritmicas de negras y corcheas.

En la Secciéon B, indica Tempo rubato (un peu moins vite) que traduce “robando
tiempo y con poca menos vida”, manifiesta el contraste con la primera parte,
porque hay que debe haber mas libertad sobre el tempo y la sonoridad, para no
perder los parametros propios del estilo y llegar a usar caprichosamente el rubato,
podemos robar tiempo a las figuras cortas y entregérselo a las figuras de duracion
larga, para que se mantenga no se destruya el sentido melddico. Sobre la Coda de
la Seccion B, indica Risoluto que traduce “determinado”, esto se refleja sobre las
nuevas figuraciones, en donde es la sonoridad la que debe definirse con
majestuosidad y volumen, para luego ir disminuyendo sonoridad y reencontrar

luego el tema inicial.

Tabla 8. Estructura del Arabesco en Mi mayor.

ARABESCO EN MI MAYOR

SECCION A
Introduccién A A’ Soldadura A A Soldadura | CODA
5 4 3 4 2 4 3 13
SECCION B
B' B® Secuencia B® B* CODA
8 4 4 8
SECCION A
Introduccién A A’ Soldadura A’ A Puente CODA
4 4 3 4 2 4 6 9

Fuente: Autora del proyecto

Esta obra ofrece varias dificultades, entre ellas: la conservacion igual de las notas
de cada tresillo; la flexibilidad de la mano en arpegios en posicion cerrada y
extendida; el ensamble de valores regulares e irregulares; manejo de agdgicas

escritas; conciencia auditiva de las progresiones armonicas.
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Para mantener la igualdad en las notas de los tresillos es bueno usar el solfeo
silabico, es decir, decir el nombre de las notas, pues una dificultad vence a otra,
diciendo las notas al mismo tiempo que se toca, hace que la mente forme
esquemas con firmeza, ahora para la igual es importante estudiar apoyando sobre
la primera de la tres y calibrando un balance entre las tres, revisionando motivos

gue en el estudio no mantengan esta cualidad.

Con respecto, a los arpegios cerrados trabajar las manos silentes, para escuchar
las lineas en las posiciones reducidas y en arpegios extendidos, usar diferentes

tempos para que los pulgares y las manos se acostumbres al movimiento.

Para definir el correcto ensamble de regularidad e irregularidad es importante
organizar en este caso los tresillos con el referente de las agrupaciones binarias
en corcheas, es necesario hacerlo lento y apoyar las primeras figuras de cada
tiempo simultdneamente, pues por estas definiciones se puede ordenar cada

agrupacion.

Una vez construida la obra, el paso siguiente es explorar las agogicas que
propone el compositor segun su significado dentro de los pasajes y la sensibilidad
que cada uno despierta al tocar, esto debe ir de la mano con la visualizacién y

conciencia de la armonia, como el soporte coloristico de la obra.

[Los dos arabescos fueron escritos entre 1888 y 1991]. Arabesco es un término que
proviene del arabe y hace referencia a un adorno de formas geométricas y patrones
extravagantes que imita formas de hojas, flores, frutos, cintas, animales, y aparece mucho
en las paredes de ciertas construcciones arabes, como las mezquitas. No obstante el
arabesco es mucho méas antiguo que los arabes. Aparece en monumentos egipcios y
asirios; también en algunos etruscos, griegos y romanos. En la Edad Media, se utilizd
para toda clase de adornos, y en el Renacimiento fue muy usado y resaltado en Italia®’.

La decoracion es esencial en el arte islamico. Mientras que en el occidental tiene y un
valor secundario, en el islamico juega un papel central. En occidente lo ornamental se
aplica como adorno de la estructura del edificio, que es lo primordial. En las artes del
Islam, la decoracion llega a enmascarar los materiales constructivos, lo invade todo. Los
patrones decorativos se obtienen repitiendo elementos simplemente entrelazados o

3 Anénimo. Arabesco. Wikipedia. La enciclopedia libre. 13 de Septiembre de 2011.
http://es.wikipedia.org/wiki/Arabesco
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superpuestos. Unido al gusto por la simetria, se consigue un efecto dindmico y
armonioso. El detalle no prevalece sobre el conjunto. No hay tensién entre motivos, so6lo
equilibrio. La reiteracién infinita de los temas es una metafora de la eternidad que llena
todo y una forma de plasmar la mutabilidad del universo®.

Teniendo en cuenta el gusto del compositor por contemplar elementos propios de
la naturaleza y reconociendo el significado del término arabesco, puedo concluir
que esta obra y la que le sigue en sol mayor, representan la reflexion sobre el
detalle comparativo entre la arquitectura occidental y oriental, haciendo énfasis en

los principios del arte islamico.

En esta musica se puede observar la relacion con esta imagen sobre el uso
permanente de tresillos como estructuras ritmicas en toda la obra, en donde se
encuentra implicito el adorno, pero no como un recurso subordinado, que
embellece y complementa, sino como el elemento protagonista, en donde el

adorno dentro del tresillo, hace la musica y est4 en la masica.

Por otra parte, no solo comprender estos detalles permite recrear las intenciones
musicales, sino que la imagen propia de “un atardecer en el campo”, ha sido el
medio para definir las atmdsferas y los colores armoénicos que la obra posee. La
escena que la autora imagina, cuando escucha o toca esta pieza, es un dia de
descanso, en el que se puede caminar, respirar aire puro, comer frutas, recostarse
en un arbol, ver pasar las nubes, escuchar el batido de los arboles, estar en calma
y observar desde muy temprano como la naturaleza esta en movimiento: las
nubes, los animales, los arboles, el viento y el dia, que poco a poco llega a su
climax con el atardecer y se observan los rayos rojizos del sol que son el

predmbulo de su caida definitiva y el retorno de la noche.

®  SARNAGO, Elena. La Decoracion en el Arte Islamico.
http://clio.rediris.es/fichas/arteislam/islam1.htm
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4.5 LOS CINCOS DEDOS
De Igor Stravinsky (1882 — 1971) (Véase Anexo X)

En algunos aspectos, el neoclasicismo de Stravinsky se desarrolla de forma paralela al
programa estético llevado a cabo por Cocteau y Les Six, pero su musica excede con
mucho a la de sus contemporaneos franceses en cuanto a riqueza conceptual y
complejidad técnica. Stravinksy insistié durante este periodo en que €l no intentaba que
su musica “dijera” nada que fuera mas alla de las relaciones musicales en si mismas:
“Considero que la musica es, por su propia naturaleza, esencialmente inoperante para
expresar algo”, -escribio-... Sin embargo, la severidad estética de este planteamiento (tan
diferente de la actitud casual e incluso frivola cultivada por Poulenc y Milhaud en la
década de 1920) hizo que surgieran manifestaciones musicales de enorme poder
expresivo®.

Los cinco dedos, ocho melodias o piezas cortas fundamentadas sobre cinco
notas, esta tituladas asi: Andantino, Allegro, Allegretto, Larghetto, Moderato,

Lento, Vivo y Pesante.

El Andantino esta escrito en forma ternaria ABA, se mueve por las notas do, re,
mi, fa y sol, segun la indicacion inicial, contiene dos frases en la primera seccion,
la melodia de la primera frase es acompafada por dos notas sencillas y
seguidamente por notas dobles en segundas y cuartas, en la segunda frase
aparece un contrapunto a dos voces, que se resuelve en una cadencia plagal de
IV a |. Sobre las frases de la seccion B, aparece un ostinati de tres compases, en

donde la nota sol se mantiene constantemente y se varia la voz mas baja.
Tabla 9. Estructura del Andantino. (Autora del proyecto)

ANDANTINO
SECCION A SECCION B SECCION A
a a' b b* a a’
5 6 6 3 5 6

Fuente: Autora del proyecto

¥ MORGAN, Robert. La musica del Siglo XX: Una historia del estilo musical en la Europa
y la América Modernas. Madrid: Ediciones Akal, 1999. p 193
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El Allegro esta escrito en forma libre por secciones A, B, C, Al Mantiene el
trabajo sobre las cinco notas anteriores. Se introduce al tema A, con un juego de
arpegios en do mayor en semicorcheas sobre la derecha y el arpegio en negras

sobre la izquierda.

Las frases de la seccidon A estan acompafadas por un ostinati de dos intervalos
armonicos, el primero de 72 y el segundo de 62, estds frases mantienen
estructuras ritmico-melddicas repetitivas, por lo que insindan el ritmo propio de la

polka, la danza nacional rusa.

Aparece un pequefio tema enlace en donde se cambia la métrica, a tres tiempos
de negra, para conectar la primera seccion con la segunda, a través de una 72, 62
y una 52, se llega al segundo grado de la tonalidad, pasa al IV, VIl y vuelve al IV,
sobre una férmula de acompafiamiento de negras y corcheas, que constituyen el
ostinati, las lineas melodias muestras mas repeticiébn sobre las notas sencillas,

gue continlan mostrando la danza, pues se regresa a la métrica inicial.

La tercera seccion, tiene tres frases, que aluden mas a la cancién popular, la
primera dibuja el canto sobre la izquierda y la segunda sobre la derecha, que
ademas amplia el ostinati sobre las cinco notas, la tercera mezcla los cantos en

izquierda y derecha.

Aparece una soldadura con elementos propios de la primera, para conectar con la
Reexposicion de A, vuelven los primeros ostinatis, pero las melodias sufren
variantes, aparecen los juegos poliritmicos en derecha sobre la frase A°® y
finalmente la Coda, retoma elementos propios del tema enlace y la soldadura,

terminando en la danza popular.
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Tabla 10. Estructura del Allegro.

ALLEGRO
SECCION A
Introduccion A’ A° A Soldadura A’ A° A® Enlace
3 3 3 3 2 3 3 3 1
SECCION B
B* B B B*
2 2 2 2
SECCION C
ct c’ c’ Soldadura
3 5 4 2
SECCION A*
A A CODA FINAL
3 5 4

Fuente: Autora del proyecto.

El Allegretto estd escrito en forma binaria, la seccibn A posee dos frases, la
primera es corta y la segunda desarrollo el motivo de la primera, aparece un
soldadura sobre las notas mi y sol en derecha y do y fa en derecha, como
especies de campanas. Sobre la segunda seccion, en las frases B*, B>Y B? las
lineas melddicas son acomparfadas por intervalos de cuarta, sobre armonia tonal,
en la frase B* aparece contrapunto a dos voces, en la B> el acompafante se da
por intervalos de cuartas, la coda mezcla elementos de intervalos armoénicos por

cuartas y contrapunto a dos voces.

Tabla 11. Estructura del Allegretto.

ALLEGRETTO
SECCION A SECCION B CODA
Al A? Soldadura B B? B’ B B 6
2 5 4 3 3 3 6 4

Fuente: Autora del proyecto.
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El Larghetto mantiene la forma de la pieza anterior, pero ahora contempla otra
serie de notas, re, mi, fa#, sol y la que se desarrollan en toda la pieza, en la
mayoria de sus frases la armonia se mueve con el mismo ritmo que la linea
cantabile, lo que insinla una especie de Barcarola, por su suave y melodioso
movimiento. Durante las frases A, A% y A% el acompafiante usa los intervalos de
3?3, 42 52 62y 72 ascendente y descendente, de acuerdo a una especie de contra
canto que se teje sobre estos. Sobre la frase B* aparece un contrapunto a dos
voces y sobre las frases B3 B*y la Coda un bordén sobre la nota la en mano

derecha, como formula acompafiante de la melodia.

Tabla 12. Estructura del Larghetto.

LARGHETTO
SECCION A SECCION B CODA
Al A2 A3 Al AZ A? BT B2 B° B* 6
2 2 3 2 2 3 3 2 2

Fuente: Autora del proyecto.

El Moderato también escrito en forma ternaria, la primera serie de notas indicadas
son do, re, mi, fa# y sol, inicia en un contrapunto a dos voces de nota contra nota,
a intervalos de terceras y sobre el primer tema, la mano izquierda inicia su funcién
acompafante con ostinatis en las notas mi y si, ademas de armonias por terceras,
moviéndose por los grados de tonalidad de mi menor, I, V, I, V, I, V. Sobre la
segunda seccidn aparece una segunda serie sobre re, mi, fa#, sol y la, que deja la
sensacion del mixolidio de sol, se mantienen las armonias por terceras pero el
ostinati ahora es sobre re y do en la izquierda, las frases B3 y B4 inician
estrechamente sobre el final de los compases 12 y 13. Lo interesante de la
Reexposicion del tema A es que termina con una modulacion hacia el relativo, do

mayor.
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Tabla 13. Estructura del Moderato.

SECCION A SECCION B SECCION A'
Intro. A’ A° B B* B* B* A A°
15 4 3 2 1 1 3 3 3

Fuente: Autora del proyecto.

El Lento estd escrito en forma ternaria, inicia directamente con su tema,
acompafiado con el arpegio de re menor, que deja una sensacién de ambigtedad
cuando sobre la melodia aparece el fa sostenido, la tercera nota de la serie
propuesta inicialmente (re, mi, fa#, sol y la), sobre el final de la segunda frase y la
tercera y la cuarta, se emplean intervalos disonantes de 72y 92. En las dos frases
del tema B, aparece otra serie de notas (fa, sol, la, si bemol y do), asi como un
ostinati con la nota re y la nota doble de mi y si bemol. Con la Reexposicién del

tema A se finaliza la pieza, volviéndose a la serie inicial.

Tabla 14. Estructura del Lento.

SECCION A SECCION B SECCION A
A’ A° A° A’ B B* A’ A°
3 2 1 2 2 3 3 3

Fuente: Autora del proyecto.

El Vivo esta escrito en forma ternaria igualmente, vuelve sobre la primera serie de
notas (do, re, mi, fa y sol), la melodia inicial es acompafiada por el arpegio de fa
mayor, en el que se reemplaza la tercera por la segunda nota de la escala mayor.
Sobre el tema B, se cambia la armonia estética inicial, ahora se dirige a IV, V, IV,
V y IV, para ampliar se desarrolla una secuencia con dos copias del motivo, la
armonia se mueve entre subdominante y dominante con bajo en la ténica. Se

reexpone el tema inicial a través de una pequefiisima soldadura de dos notas, la
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primera en negra, la segunda en corchea. Sobre las Ultimas frases se mantiene la
armonia inicial, en fa mayor, pero se varia la disposicion del acorde, ahora

descendente.

Tabla 15. Estructura del Vivo.

VIVO
SECCION A SECCION B SECCION A'
A A’ B* B® | Secuencia | | | Soldadura | A’ A
9 7 7 7 7 1 6 6

Fuente: Autora del proyecto.

El Pesante esta escrito en forma primaria, solo posee un tema y doce frases
diferenciadas por sus colores armoénicos. En esta pieza se manifiesta el uso de
técnicas propias del estilo moderno, como poliacordes, poliritmia, compases de
amalgama, asi como el uso de cuatro tipos de series distintas. Los poliacordes
usados son VIl y I; VII/Il y 1I; I 'y VII. Sobre la primera soldadura aparece el
compas de 6/4 y en la segunda el de 5/4, estas a su vez son los ejemplos de
poliritmia de la obra, sobre todo en la mano derecha al otorgar acentuaciones

ritmicas distintas a las convencionales.

Las férmulas acompafiantes mas destacadas son los acordes triadicos; el ritmo de
corchea con puntillo, semicorchea y dos corcheas; grupos de cuatro corcheas,

grupos de dos semicorcheas.

Tabla 16. Estructura del Pesante.

PENSANTE
Al A2 A3 A4 Soldadura A5 A6 A7 A8 Soldadura A9 A10 A1l Al12 final
2 2 2 3 1 2 2 2 2 2 2 2 2 2 1

Fuente: Autora del proyecto.

Estas piezas aunque parezcan sencillas y segun el comentario de la edicién que

dice: “ocho melodias muy faciles para los cinco dedos”, ciertamente son lo
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contrario, quizas esta apreciacion se debe a la corta duracion de cada una, pero
estas exigen una gran solvencia técnica. Para efectos de estudio, se considera
gue entre las piezas de mayor complejidad se encuentran: El Allegro, El Larghetto,

El Vivo y El Pesante.

Es necesario, trabajarlas lentamente, con una conciencia absoluta sobre su
estructura como primera medida y posteriormente con un control auditivo de cada
pasaje. Ademas es muy importante, trabajar por partes, no toda la pieza al mismo
tiempo, porque se corre el peligro de lastimar tendones y musculos por la posicién

estatica de las manos

El Allegro, exige una gran soltura sobre las notas repetidas y obstinadas, pero al
mismo tiempo una gran firmeza sonora, para no perder las cualidades ritmicas de

la polca.

El larghetto, demanda una gran concentracion auditiva sobre el ensamble del
acompafante y las melodias, pues las notas dobles se mueven en sentido
contrario a las lineas cantabiles, es bueno escuchar mucho las voces
acompafantes que también estan cantando, por lo que estudiar con manos

silentes funciona.

El Vivo, posee en el tema B la mayor dificultad, al introducir sobre su acompafante
elementos poliritmicos, la lentitud es necesaria para escuchar las disonancias que
se generan al ensamblar ambas manos, definir apoyos sobre la melodia y el

acompafante permite que podamos avanzar con seguridad al tocar el pasaje.

En el Pesante, hay que trabajar la conciencia sobre la armonia, por el uso de
poliacordes, asi como la definicion de apoyos, para desarrollar los elementos
poliritmicos. Pero lo mas importante, por tener tantas voces, y ser una pieza
bastante polifonica, es bueno recurrir al canto, para definir la conciencia auditiva

de cada pasaje.
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Ahora bien, las demas piezas: El Andantino, El Allegretto, EI Moderato y El Lento,
deben estudiarse alternativamente con las anteriores, para que estas que no son
tan exigentes, permitan el descanso de los musculos ante el trabajo de las
grandes dificultades. Con respecto a su desarrollo técnico, el canto es la mejor
herramienta para dar sentido a estas piezas, que son bastante liricas, a diferencia
de las anteriores que en general, mantienen un caracter mas percutido sobre el

teclado.

Estas melodias fueron escritas en 1921 un afio después de su radicacién en Paris.
Los titulos de cada obra aluden a los tempos 0 movimientos dados en la técnica
clasica y aunque tomando elementos compositivos propios de su época, también
recurre a herramientas primitivas, como bordones, ostinatis y armonias estéticas,

retrocediendo a la practica musical de los siglos XV y XVI.
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Stravinsky — Les Cing Doigts
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Stravinsky — Les Cing Doigts

. 3. Allegretto
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Stravinsky — Les Cing Doigts
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Stravinsky Les Cing Doigts
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Les Cing Doigts

Stravinsky
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4.6 JOROPO DE CONCIERTO
De Moisés Moleiro (1904-1979) (Véase Anexo Y)

Segun los historiados Alsina y Sesé, por nacionalismo musical se entiende la corriente
compositiva dentro del Romanticismo que se extendié en la segunda mitad del siglo XIX,
mayoritariamente por los paises que no tenian una tradicion musical culta y que
encontraron en las raices folkloricas la mejor respuesta a las maneras importadas de los
tres paises musicalmente mas potentes: Alemania, Italia y Francia®.

El nacionalismo es un fendmeno producto de la irrupcién de nuevos estados en el mapa,
de divisiones territoriales con tradiciones concretas que necesitaron una afirmacién
patente de su personalidad y la musica resultdé ser uno de los vehiculos mas eficaces. La
primera sensacion auditiva de la masica nacionalista es la de la sencillez, la de la falta de
artificio, la de retorno a los origenes, ya que a lo largo de todos estos siglos siempre ha
existido una musica popular hecha por gente no especificamente dedicada a ella y por
tanto poco evolucionada®.

Los compositores nacionalistas lo son, principalmente, por su actitud global, consciente,
intencional y sistematica. No se trata de incluir algtn aire local para describir mas o
menos una escena. En el auténtico nacionalismo no son los compositores extranjeros los
gque se sienten atraidos por el exotismo de algunos ritmos y melodias de paises lejanos,
como sucede en algunas obras escénicas, sino que son los nativos los que intentan
crearse un espacio en la tradicion de la gran musica, y lo hacen aportando todo lo que de
singular tiene la tradicion de la que provienen: bailes, leyendas, descripciones
geogréficas, etc*.

El Joropo de Moisés Moleiro, escrito en 1940 es una muestra del interés por
recrear las tradiciones folcloéricas musicales Venezolanas utilizando recursos
propios de la técnica compositiva erudita. Esta es una obra en forma ternaria A, B,
A, inicia en tonalidad de re menor. Su primera introduccién esta conformada por
octavas simultdneas y sobre ellas acciacaturas en sol sostenido acompafadas de

arpegios descendentes en corcheas, sobre la progresion V, |, V.

Con esta primera idea se define el pulso del movimiento en Presto gracias a la
actividad de las corcheas, quienes representan, lo que en el baile folclérico se

conoce como el valsiao, el cual es la primera figura que se observa y es una

40 ALSINA, Pep y SESE, Frederic. La musica y su evolucion. Historia de la masica con
propuesta didacticas y 49 audiciones. Barcelona: Editorial Grad, de IRIF, SL. 2000. P 79

“bid., p 79
42 1bid., P 79
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especie de vals en el que las parejas se abrazan suavemente recorriendo el

espacio de baile en tres tiempos.

Sobre la segunda introduccién se mantiene la misma armonia asi como la féormula
acompafante, pero ahora se sustituyen las octavas por arpegios descendentes
sobre tresillos de fusas que conducen a las semicorcheas, para dar variedad al
motivo inicial y producir un efecto similar al toque particular del arpa llanera,
ademas es el reflejo del momento en el que las parejas en el baile tradicional, dan
vueltas rapidas en giros de espirales.

Finalizando esta introduccion, aparece un canto en izquierda sobre un grupo de
cinco semicorcheas que conduce a la nueva formula acompafiante del bajo Alberti,
técnica propia del clasicismo, que ademas es usada para recrear, sobre los
apoyos de la primera y la quinta semicorchea, el ritmo popular que hace el bajo
acompafiante en los conjuntos o agrupaciones folcléricas de esta danza popular
Venezolana y Colombiana, también es la manifestacion de la segunda parte de la
danza, que se conoce como escobillao, figura donde los bailarines colocados de
frente mueven los pies a manera de cortos avances y retrocesos como Si

estuvieran cepillando el suelo.

La primera frase inicia cantando sobre los acordes de la ténica, con un caracter
casi de bravura, muy en relacién con el temperamento del “hombre llanero”,
mantiene un motivo ritmico de semicorchea-corchea, que se desarrolla
insistentemente sobre la segunda frase, ésta muestra un color armonico diferente
con el segundo grado disminuido; en la tercera frase se amplia otro motivo ritmico
de la frase inicial, por aumentacion de las semicorcheas; luego sobre la cuarta
frase se retoma el motivo y se conduce hacia la subdominante, cuyo pasaje
muestra una creciente pasion pero sin desbordarse, en donde la voz superior se
obstina sobre las notas re y do sostenido, insinuacion que se repite con algunas

mutaciones ahora sobre la tonica.
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Antes de tomar el tema enlace, se desarrolla otra insinuacién melddica con mi, re,
do sostenido y la. A través de una escala descendente en semicorcheas que
vienen acompafiadas por un canto oculto en el bajo Alberti, sobre las notas de la
dominante alternas a la disonancia en sol y la, se conduce a la modulacion de re

mayor.

La quinta frase inicia con un arpegio ascendente sobre semicorcheas para
conducir a una linea mas alegre y graciosa, que ahora canta sobre la tonica y la
subdominante en modo mayor, asi como, sobre una linea cromética en el bajo,
buscando la segunda inversion de la tonica en el arpegio descendente que hace
contrapunto, de nota contra nota, con el trino implicito en la melodia sobre la mano

derecha.

Contintia arpegiando descendentemente sobre la tdnica hasta encontrar de nuevo
la férmula de bajo Alberti inicial y una linea melddica que se desarrolla hacia la

dominante, con pausas entre los incisos.

Aparece una sexta frase que traduce el mismo cédigo inicial de la frase anterior,
afiadiendo cambios e incorporando nuevas formas de presentacion del arpegio en
ténica, igualmente sobre las melodias, que cambian su sentido lineal y se afiade

una mutacion sobre los ultimos compases de la frase.

Sobre la CODA se desarrollan lineas melddicas en disposiciones descendentes de
los arpegios, hasta encontrar la soldadura, que muestra el momento del zapatiao,
una figura varonil, que se realiza por parejas sueltas completamente, en la que el
hombre hace sonar sus pisadas del fuego mientras la mujer se limita a escobillar,
esto a través del cambio de dindmica que muestra el pasaje sobre las nuevas
insinuaciones ritmicas. Por medio de esta soldadura se da paso al segundo tema

gue modula a fa mayor.

El tema B comienza en similitud a la introducciéon del tema A en donde vuelve a

retomarse el baile, las dos primeras frases de éste nuevo tema, exponen un
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caracter mas amable y carifioso, la tercera frase recuerda sobre el apoyo de sus
notas dobles la bravura inicial y la picardia de la quinta frase del primer tema.

La quinta y sexta frase asi como la CODA de este tema, muestran un toque de
elegancia y refinamiento de la danza, al incorporar las notas repetidas y las
octavas quebradas. Asi mismo, el tema sélo tiene dos referentes armonicos
ténica y dominante, sobre los cuales se tejen las lineas melddicas, que son ricas

en variantes, con el ritmo perpetuo del bajo Alberti.

Ahora bien, a través del puente se retorna a la tonalidad inicial a través de su
dominante y el séptimo grado de la dominante, hasta encontrar de nuevo

elementos propios de la introduccién.

Continta la Reexposicion del primer tema, recreandose nuevamente el momento
inicial ahora con mas intensidad después de haber transcurrido una amplia
seccién contrastante y para terminar hace una cadencia con elementos ritmicos
semejantes a la primera soldadura expuesta, hasta concluir en el acorde perfecto

de re mayor.

Tabla 17. Estructura del Joropo de Concierto.

TEMA A
Introduccion | Introduccion 1 5 3 4 5 6
. X A A A A A A CODA | Soldadura
TEMA B
Introduccion B’ B’ B® B* B> CODA | PUENTE
TEMA A'
Cadencia
Introduccién A A? A A A° A® CODA o
na

Fuente: Autora del proyecto

La gran dificultad de esta obra esta en conservar en pulso la formula acompafiante

de la izquierda, para ello es necesario desde el principio del estudio trabajar sin
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tanto peso, con total relajacion muscular de la mano, porgue con este movimiento

perpetuo es frecuente contraer la mano ante la permanencia ritmica.

El uso de la mano silente, permite mantener el acompafiante de forma ligera y dar
importancia a la linea melddica, discriminando con el canto cada fragmento

melddico, al establecer diferencias o semejanzas entre ellos mismos.

El metrénomo interno es muy util para correlacionar el tempo de cada seccion y
definir un pulso adecuado con respecto a las dificultades, por ejemplo, sobre los
enlaces (soldadura y puente) es comun que se desordene el pulso, por ser partes
cambiantes, y que exigen lo contrario de las frases anteriores completamente
estéticas, pues estos piden desplazamientos y amplitudes de las manos en todo el
teclado, asi que conforme el tiempo en que se pueda ejecutar estos pasajes, se

define el tempo de las anteriores secciones.

Con respecto a estos desplazamientos es necesario ademas de visualizar la
armonia, controlar con un toque mas por presion , agarrandose mas del teclado,
es decir sin que los dedos se separen de las teclas, para ganar mas confianza

sobre los pasajes.

Es interesante pincelar y diferenciar con el pedal los cambios arménicos que se
realicen asi sean repetitivos, pues las lineas melddicas estan variandose
constantemente, por tanto se generan detalles que hay que hacerle percibir al

oyente.

Ademas, darle intensidades diferentes a las frases y semifrases, de acuerdo a la
busqueda de imagenes en ellas, hace que la ejecucion deje de ser rigurosa, es
bueno, variar con todas las posibilidades, explorar diferentes articulaciones,
dinamicas, tempos, pero siempre con un argumento, es decir, sabiendo para que
se emplean estos recursos, esto gracias, a que esta composicion ofrece una

masica, que por tener elementos propios de la tradicién folclérica es posible
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incorporar aspectos que en la practica musical empirica salen por la naturalidad y

gusto musical.

Para la resistencia fisica de la obra, sobre todo por la continuidad ritmica y
melddica, es necesario, trabajar en lentitud y luego ir subiendo poco a poco los
tempos, hasta encontrar un punto adecuado entre la indicacion del tempo y las

posibilidades en la ejecucion.

También, es bueno permitir en el estudio que compaferos, familiares y amigos
escuchen los avances de la obra, pues la sensacion que se tiene en publico es
distinta a la del estudio individual, al tocarla para los oyentes, es mas dificil
controlar las emociones internas y externas (del publico), pues es inevitable no
sentirse atraido por sus elementos musicales, y lo complicado esta en responder a
las dificultades técnicas sin que las emociones superen la manera de ejecutar y
controlar la musica.

El Joropo es actualmente un simbolo emblema de identidad nacional. Sur origenes se
remontan a mediados de 1700 cuando el campesino venezolano prefirié utilizar el término
“joropo” en vez de “fandango” para referirse a fiestas y reuniones sociales y familiares.
Fandango es un término de origen espafiol, el cual identifica uno de los cantos y bailes
mas populares dentro del flamenco. El joropo parece haber tomado del fandango el
sentido de la fiesta o baile, abandonando el galanteo amoroso propio del fandango y
adopta el asido de manos y los giros del vals, asi se conserva hasta ahora. El joropo no
s6lo es un estilo musical, también es baile y danza, y representa ademas una fiesta
popular, es un baile alegre que divierte y relne a sus participantes, en cada zona

geogréafica toma su propia esencia, y desarrolla diferentes pasos y figuras en el baile,
existiendo sin embargo figuras béasicas que lo identifican®.

Es muy agradable, cuando se interpreta en publico cdmo esta mdusica tiene el
poder para envolver al oyente, sacandole el deseo interno de bailar el ritmo,
exteriorizando sus pasiones y animos, fue una experiencia muy divertida, el poder
interpretar esta obra en varias ocasiones y que el publico respondiera con tanto

gusto hacia el deleite de esta danza.

3 Anbnimo. El Joropo. Venezuela Tuya. 1997-2011.

http://www.venezuelatuya.com/tradiciones/el_joropo.htm
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4.7. VALSES Op. 64 No. 1y No. 2
De Fryderyk Chopin (1810 — 1849) (Véase Anexo Z)

Con toda probabilidad el valse, es el baile mas famoso del mundo. Desde su
meteorico ascenso, a principios del siglo XIX, ha interesado a toda clase de
compositores. Muchos aportaron grandes contribuciones al vals para piano en
particular, como oposicion a las brillantes secuencias de los valses orquestales de
la familia Strauss y otros. Entre estos compositores cabe sefalar a Schubert,

Chopin, Liszt y Ravel*.

Como muchas danzas folcloricas, es de compas terciario con un caracteristico
énfasis en el segundo tiempo. Originalmente surge en Austria y en el sur de
Alemania. Luego, el gusto por el vals arrasé toda Europa como un virus y pronto

se encontrd en casa, tanto en Paris como en Viena®.

Catorce valses, seis de ellos péstumos, compuestos entre 1829 y 1847: tal es el
catdlogo de estas paginas, graciosas o nostalgicas, de las cuales Chopin exigia
ante todo que “no fuesen bailadas, porque no estaban destinadas a ello”.
Tampoco admitia que se las considerase “musica de salén. No volveré a enviar
una sola nota a ese inutil de Vessel, que bautizé como Diversion de salén uno de

mis impromptus, a no ser que fuese uno de mis valses*.

Tampoco hay que buscar en los valses de Chopin el encanto de los valses
vieneses. Durante su estancia en Viena, Chopin precisa: “No tengo nada de lo

que hace falta para imitar a Strauss o Lanner®’.

El Valse No 1 inicia con un motivo sobre una negra y cuatro corcheas (sol natural,

la bemol, do natural y si bemol) que se combinan en distintas agrupaciones, hasta

4 SIEPMANN, Jeremy. El piano. Su historia, su evolucion, su valor musical y los grandes
compositores e intérpretes. Ediciones Robinbook, s. I., Barcelona: 2003, p 86

> |bid., p 87

“° GAVOTY, Bernard. Chopin. Ediciones B, S. A., Barcelona: 2006, p 96

“"Ibid., p 96
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formar la frase introductoria, luego aparece la formula propia de acompafiamiento
del valse en tres negras, por lo general, la primera es el bajo y las dos siguientes

son acordes.

En todos los periodos se usan trinos como medio para embellecer y resolver las
frases, en el caso especial del periodo B aparece tresillos de corcheas, que
relacionados con las caracteristicas de los mordentes cortos, son insinuaciones de
adornos escritos dentro de la musica, en el periodo C aparece el cuatrillo de negra
en contra posicion a la division ternaria del compas, asi mismo las acciacaturas en
octavas, se afladen para ofrecer variedad y el final de la obra, muestra veinticuatro

notas sobreafadidas que constituyen la cadencia final.

Es una pieza que ofrece variedad ritmica, porque transforma en algunas
ocasiones el ritmo propio del valse, sin perder la sensacion de la danza, como es
el caso del periodo B, en donde introduce el silencio sobre el tercer tiempo, lo
mismo que sucede en la frases del tema C, especialmente en la frase c?, en donde
la melodia queda libre de acompafante. También prolonga los bajos en blancas

con puntillo, como si esta fuera una segunda voz, que cobra protagonismo.

La articulacion propia de ambos valses es el legato, por cuanto se considera en el
lenguaje del pianista la méaxima dificultad en la producciéon del sonido y para
ambos casos, la exigencia de las variantes de las frases, incrementa los

problemas técnicos sobre el legato.

Este valse escrito con la indicacién Molto Vivace expresa: “con mucha viveza”, es
conocido en la cultura pianistica como el valse del minuto, porque con éste se

hacian competencias sobre quién podia tocarlo completamente en un minuto.

Chopin, pide que la introduccidon se toque leggiero y se mantenga la ligereza en
toda la obra solo hasta cuando aparece el tercer tema que nos indica sostenuto,
manteniendo el sonido, es ademas una pieza que permite libertades en la

configuracion de matices, por cuanto solo introduce pocas indicaciones, entre ellas
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el f de la seccion A’ y en el final; el pianisimo sobre la repeticion de la frase b en el
tema B’ y por lo demas, crescendos y diminuendos que permiten la comprension

de tension y relajacion de las frases.

La armonia que emplea es la propia de la practica comun, con mayor uso de la
tonica y la dominante, en los Unicos periodos donde refleja colores armonicos
distintos son en B y C, donde usa dominantes secundarias del sexto y tercer grado
respectivamente. En cuanto a la forma, su estructuracion es ternaria compuesta,
ya que posee tres temas, enmarcados en tres secciones, en otras palabras, es un

valse escrito en microestructura y macroestructura ternaria.

Tabla 18. Estructura del Valse Op. 64 No 1 en re bemol.

VALSE OP 64 No 1 EN RE BEMOL

SECCION A SECCION B SECCION A!
:5 ©
3 A B C > A B'
'g S/ T T T T A 3 4 S T T pA
o ala blb |b|b clclc|c ‘—g ala bl{b |b|b
€ L
= 8] 8 8]/ 8|88 88|88 8] 8 8/ 8|88

Fuente: Autora del proyecto.

El Valse No 2 es una pieza que inicia con el despliegue de un caracter
nacionalista, porque introduce al ritmo del valse, variantes derivadas de la
mazurka, que a su ver resume varios tipos de danza popular, como el oberek, la

kujawiak y la mazur propiamente.

Es por ello que en el primer movimiento encontramos una linea melddica que
inicia en do sostenido menor y se fundamenta en el motivo ritmico de silencio de
corchea, corchea con acciacatura, silencio de semicorchea, semicorchea y negra.
Como sucede en el anterior valse, aqui también se varia el acompafnante
silenciando su tercer tiempo. Lo interesante del primer periodo es que su
conduccion al siguiente, es a través de una escala cromatica desde la dominante,
pasando por la doble dominante alterada, la dominante con séptima mayor y la

tonica.
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El segundo movimiento un poco mas animado, revela figuraciones propias del
valse, sobre corcheas en derecha y negras en izquierda, bajo la funcion dominante

y se concluye por medio de una cadencia napolitana (11°N, vV, 1).

El tercer movimiento con un caracter mas expresivo y afectuoso modula hacia re
bemol mayor, tonalidad enarmoénica directa del tono principal, varia el
acompafiante por medio de sincopas, usa bajos crométicos que caminan, la linea
melédica mantiene méas caracter cantable, el periodo C! incluye una agrupacion
irregular de ocho notas y un tresillo de corchea como variantes a la primera frase
del tema C, para retomar la Reexposicion del segundo movimiento, altera la nueva
ténica al modo menor, para a través de la enarmonia, regresar a do sostenido

menor, sensacion que se obtiene por el fa bemol de la linea en mano derecha.

Con respecto a las dindmicas, los crescendos puestos sobre el ritmo de mazurka,
deben pensarse no como un golpe o incremento de volumen justo en la negra del
final del compas, ya que el pulso se define en el bajo, sobre el primer tiempo, por
tanto es importante comprende que este simbolo, traduce a la conservacion de la
duracion de la negra, mas no al incremento o apoyo exagerado sobre el Ultimo
tiempo. Sobre la escala cromatica del primer movimiento, de un punto climatico,

en tension hasta la repeticion del temay su relajacion.

Sobre el segundo movimiento, el segundo tema esta indicado en pianisimo y
finaliza con diminuendo, esto para generar contraste en el impulso al iniciar el
movimiento y dar continuidad al caracter del tercero, en donde da mas libertad en

sonoridad.

El primer movimiento se define como “Tempo giusto” (tempo justo), el segundo
“Piu mosso” (mas animado), el tercero Piu lento (mas lento). Aunque estas
indicaciones aluden a partes diferentes con relacién a la forma, a pesar de sus
repeticiones, en resumen son tres partes que la conforman, por eso es posible
hablar de una estructuracién mas elaborada, en donde tempo giusto y pid mosso,

son los temas de una primera seccion, piu lento y pil mosso, los de una seccion
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intermedia y finalmente, tempo | o tempo giusto y pil mosso, dentro de la
Reexposicion de la primera seccion. De esta manera, se produce una
organizacion ternaria compuesta, siendo posible gracias a la variedad de los
tempos, ahora bien, los periodos de las secciones de cada valse mantienen la
forma de organizacion de las frases del estilo clasico, cuyos periodos son

divisibles, repetitivos, unitonales y simétricos.

Tabla 19. Estructura del Valse Op. 64 No 2 en do sostenido menor.

VALSE OP 64 No 2 EN DO SOSTENIDO MENOR

SECCION A
Tempo giusto Pit mosso
A A B B
a a' a a’ b b* b b*
8 8 8 8
SECCION B
Piu lento Piu mosso
C c’ B B
c' c c® c’ b b* b b*
8 8 8 8 8 8 8 8
SECCION A
Tempo | Pil mosso
A A B B
a a' a a’ b b* b b*
8 8 8 8 8

Fuente: Autora del proyecto.

El Valse No 1 es uno de los mas dificiles de la colecciébn de valses, por la
conservacion del pulso y el ritmo, asi como la claridad de trinos, tresillos,

acciacaturas, notas afiadidas y cantos secundarios.

El Valse No 2 exige la conservacion de las variantes en el ritmo de mazurka,

movilidad de la mano en posicion de teclas negras, flexibilidad en el paso del
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pulgar sobre la escala en la cadencia napolitana, expresividad de la linea cantabile
en el pit lento y asi como la comprension de la armonia en la modulacion hacia re

bemol y el retorno a do sostenido menor.

Ambos valses, escritos bajo principios clasicos, en formatos pequefios pero con
formas elaboradas, representan el culmen de la técnica, porque aunque no sean
tan largos en comparacion a las baladas, scherzos o sonatas romanticas, son
piezas de gran expresividad, gusto, refinamiento y sutileza, factores que sélo se

alcanzan a traves de la madurez del pensamiento del artista.

Es curioso que el primer que se aborda en la escuela del maestro Jairo Calderdn,
es el Valse No 2 antes del No 1, esto se debe a que el segundo valse, desarrolla
la técnica en tres planos diferentes: en ritmo justo, en movimiento y en calma, por
lo que ofrece al estudiante mas ventajas en el estudio, y el primer valse se recrea
en un solo batido ritmico, por ello se debe abordar con un desarrollo méas

consciente de la movilidad, comprension armonica y formal.

Como aspecto a destacar, el valse en do sostenido menor fue la primera obra que
la autora del proyecto estudidé una vez inicié sus estudios de piano principal en la
carrera, el valse en re bemol fue el Ultimo que se abordd, después de haber
estudiado el valse 6p. 34 No 2 en la menor.

Como decia el maestro Jairo Calderén, en repetidas ocasiones, “siempre hay que
volver sobre los valses de Chopin”. Los Valses son el principio y el fin del
refinamiento, por eso después de trabajar preludios, fugas, sonatas, impromptus,
estudios, piezas libres, musica colombiana y otras obras musicales que forman
técnicamente al pianista, es necesario depurar la técnica y refinar su concepto por
medio del estudio de estas piezas que a pesar de su corta duracion, exigen un
gran control técnico y el desarrollo de un bello legato en el pianista, pues la
dificultad no esta solamente, en el ritmo propio del valse, sino ademas, sobre el

caracter cantabile que tiene la muasica de Chopin.
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El Valse en re bemol Op. 64 No 1. Esta vez no se trata de un gato, sino de un
perrito. El perro favorito de Sand se divertia persiguiéndose la cola, girando sobre si
mismo, y Chopin habria anotado musicalmente los retozos del animal segun una
improvisacion. No tocaba este valse con demasiada rapidez; conservaba un
margen de aceleracién, pero daba a las gamas un legato que asombraba a sus
bellas oyentes, y segun el testimonio de Mathias evitaba a toda costa imprimir al
segundo episodio un languidecimiento demasiado voluptuoso®®.

El valse en do sostenido menor, Op. 64 No 2. Compuesto en 1847, dos afios
antes de la muerte del autor, es tal vez el mas perfecto, el mas aristocratico de sus
valses, y también el mas famoso. El estribillo que responde en varias ocasiones a
la estrofa precedente, sale ganando debido a que jamés es tratado como un
retornelo, y tiene tal brillo que un movimiento demasiado vivo y una ejecucion

mecanica alteran irremediablemente el encanto de esta obra®.

Es interesante tocar estos dos valses uno seguido del otro, como si fueran una
obra en si misma, pues esto permite concebirlos en una misma idea interpretativa,
el primero se observa como la presentacion de la figura femenina, siempre
trabajadora, positiva, alegre, dulce, enamorada, dinamica y el segundo representa
la figura masculina, de un ser apasionado, elocuente, con ideas vivas y
transformadoras, poético y romantico. Se entienden bajo la inspiracién de las
figuras humanas propias del pensamiento de la época. Ambos mantienen sus

opiniones y discursos que al unirse, se complementan para dar vida.

*® GAVOTY, Bernard. Chopin. Ediciones B, S. A., Barcelona: 2006, p 425
* Ibid., p 426
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5. CONTINUIDAD DEL PROYECTO

Como ya se menciond anteriormente, el interés que se tiene con éste trabajo de
grado es brindar una ayuda al estudiante que quiera construir un recital de piano
solista, abordando como tema base el estudio funcional de la técnica pianistica.

Para calificar el impacto que tendra este trabajo de grado a través de sus
aportaciones en la monografia y el recital, ademas de generar consciencia frente a
éste tema, fue necesario disefiar una encuesta, como instrumento para consultar
la opinion de los estudiantes tanto de piano principal como complementario y de
los cursos de extensién (jovenes y adultos) y a partir de esto realizar el analisis
pertinente de la informacién y las recomendaciones sobre las formas de estudio

gue se pueden emplear segun las experiencias ya citadas.

Es decir, era necesario conocer si el trabajo verdaderamente aporta o no a los
estudiantes y generar preguntas en ellos, pues se considera que éste es un buen
espacio, en el que se puede dar continuidad al proyecto, pues al motivar al
estudiante, para que investigue y profundice sobre éste tema tan interesante y
diverso en opiniones, podran surgir nuevas propuestas que complementen este
sustento tedrico y practico, en beneficio de la comunidad educativa de la Escuela

de Artes y Musica de la UIS.

El disefio de la encuesta fue elaborado durante cuatro meses y se efectlio en
Junio y Julio del afio 2011. Consta de quince preguntas, formuladas de acuerdo a

tres objetivos definidos para esta consulta. Estos son:

1. Conocer cual es el concepto que tienen los estudiantes de ambos
programas sobre la técnica pianistica.
2. Analizar los métodos y formulas de estudio de la musica para piano que

usan los estudiantes.
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3. Evaluar la actitud y disposicion de los estudiantes frente al trabajo técnico y

la comprension musical desde el piano.

La poblacidén que particip6 de esta consulta esta conformada por tres grupos, cuya
cantidad de estudiantes matriculados-activos, en el primer semestre de 2011, es

la siguiente:

Tabla 20. Grupos pertenecientes a la poblacion consultada.

GRUPO DESCRIPCION CANTIDAD
A Estudiantes de piano principal 9
B Estudiantes de piano complementario 246
C Estudiantes de piano jévenes y adultos de los cursos 43

de extension de la carrera

POBLACION TOTAL 298

Fuente: Autora del proyecto.

Para hallar el tamafio de la muestra, se utilizo el programa calculador de la formula
llamado STATS anexado en el CD interactivo del libro Metodologias de la
Investigacion de Hernandez Sampieri, el cual facilita y permite encontrar con

mayor exactitud el valor del tamafio de la muestra.
Los datos requeridos por el programa fueron:

e Poblacion: 298
e Error maximo aceptable: 5%
e Porcentaje estimado de la muestra: 50%

¢ Nivel deseado de confianza: 80%

Se escogid el 5% de error maximo aceptable para los estudios estadisticos y un
nivel deseado de confianza del 80%, para facilitar en tiempo y recursos
econdémicos la aplicacion del instrumento de investigacion, a una cantidad viable y

no muy grande de estudiantes. De esta manera se obtiene finalmente por el
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programa usado un tamafio de muestra probabilistica de 107 estudiantes por

consultar.
De la muestra probabilistica de 107 estudiantes, se encuestaron los siguientes:

Tabla 21. Grupos pertenecientes a la muestra escogida de la poblacion.

GRUPO DESCRIPCION CANTIDAD
A Estudiantes de piano principal 8
B Estudiantes de piano complementario 84
C Estudiantes de piano jévenes y adultos de los cursos 15

de extension de la carrera

POBLACION TOTAL 107

Fuente: Autora del Proyecto.

El disefio de la encuesta fue el siguiente:

ENCUESTA

Esta encuesta esta dirigida a los estudiantes de piano (principal, complementario y
cursos de extension) de la carrera de Licenciatura en Musica y hace parte de la
metodologia disefada para el proyecto de grado: “Recital de piano: Estudios
Funcionales de la Técnica pianistica sobre seis estilos musicales” y tiene como
objetivo analizar aspectos importantes del proceso de ensefianza-aprendizaje de

la técnica pianistica.

Cada pregunta, exige una sola respuesta, que sera seleccionada con una X, en
caso de que consideres que alguna pregunta puede tener varias respuestas,

responde Unicamente la que creas tiene mayor importancia.
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1. Latécnica pianistica es:

A. El trabajo corporal de escalas, acordes, arpegios, notas dobles, entre otros
aspectos___

B. La comprension de la musica a través del conocimiento del instrumento

C. El desarrollo de un trabajo analitico sobre aspectos musicales, mecanismos

fisicos y condiciones ideales por alcanzar
2. La técnica pianistica es un medio que nos permite:

A. Llegar a la capacidad de hacer musica
B. Coordinar y controlar los elementos que intervienen en la masica
C. Desarrollar habilidades fisicas para dominar dificultades en la manera de

tocar
3. Para desarrollar la técnica pianistica es necesario:

A. Desarrollar en la practica ejercicios y estudios previos al contacto con la
musica

B. Estar todo el tiempo en contacto con la musica desde el piano

O

Tener siempre una rutina de estudio
4. Una persona que toca bien el piano es:

La persona que conoce que esta tocando
La persona que estudia por muchas horas

La persona que no comete errores al tocar

o0 ® >

La persona que sabe sacar la musica a oido
5. Para tocar bien necesitas:

A. Conocer la muasica y tocar sin errores____

B. Estudiar poco a poco entendiendo como debes tocar
C. Estudiar muchas horas al dia____
D

. Estudiar todas las escalas, arpegios, notas dobles y acordes posibles
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6. El estudio habitual e individual de la musica para piano dentro de nuestro

contexto sociocultural, implica:

A. Avanzar en el menor tiempo posible, empleando recursos didacticos
acordes para vencer problemas y alcanzar optimos resultados

B. Lograr habilidades motrices para responder a las exigencias de acuerdo
con cada nivel de aprendizaje, propuestas por el docente en cada nivel

C. Indagar y cuestionar sobre qué tipo de herramientas se necesitan para

alcanzar los objetivos trazados

7. Cual es tu método de estudio?

8. Piensas gue necesitas cantar las notas musicales cuando estudias el piano para

entender lo que tocas?

A. Si B. No

9. Piensas que necesitas contar los tiempos del compas durante la ejecucion de

tus piezas al estudiar, para definir internamente el pulso y el ritmo?

A. Si B. No

10. Piensas que es necesario leer tus partituras en el estudio, con una mano

primero y con la otra después, hasta llegar a unir ambas manos?

A.Si___ B.No

11. Defines objetivos antes de iniciar tu estudio habitual con el piano?

A. Si B. No
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Estos objetivos estdn encaminados a:

A. Aprender de memoria y sin errores las obras musicales
B. Detenerse en las dificultades hasta encontrar soluciones

C. Descubrir nuevas formas de estudio

12. Participas en tus clases de piano ejerciendo tu derecho de opinion sobre el

estudio de la técnica?
A.Si___ B.No___ C.No hay oportunidad____

13. Intentas encontrar y desarrollar herramientas propias para el estudio de la

musica para piano?
A.Si___ B.No___ C.No hay oportunidad____

14. Sigues uUnicamente metodologias propuestas por tu docente del area para

desarrollar el estudio de las obras musicales?

A.Si___ B.No

15. Socializas con tus comparferos, compartiendo experiencias, avances Yy

expectativas en el estudio individual?

A. Si B.No__ C. No hay oportunidad____

Articulo 19. Todo individuo tiene derecho a la libertad de opinion y de expresion;
este derecho incluye el de no ser molestado a causa de sus opiniones, el de
investigar y recibir informaciones y opiniones, y el de difundirlas, sin limitaciones
de fronteras, por cualquier medio de expresién. (Declaracion Universal de los

Derechos Humanos)
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Las siguientes tablas contienen los datos arrojados en la implementacion de la
encuesta a los tres grupos de la poblacion y la tabla final es el resumen de los
datos de la muestra escogida, todas sobre el desarrollo de las preguntas cerradas

del cuestionario.

Tabla 22. Datos de los estudiantes de Piano Principal.

No

PREGUNTA A B C D responde TOTAL
1 1 1 6 8
2 0 4 4 8
3 3 1 4 8
4 7 0 1 8
5 0 8 0 8
6 0 4 4 8
8 6 2 8
9 4 4 8
10 5 3 8
11 7 1 8

11B 1 5 2 8

12 5 1 8
13 7 1 0 8
14 1 7 8
15 5 3 0 8

Fuente: Autora del Proyecto.

Tabla 23. Datos de los estudiantes de Piano Complementario.

No

PREGUNTA A B C D responde TOTAL
1 24 20 40 84
2 23 21 40 84
3 31 9 44 84
4 70 3 7 2 2 84
5 3 79 1 1 84
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6 18 48 17 1 84

8 45 38 1 84

9 63 19 2 84
10 70 13 1 84
11 65 18 1 84
11B 9 51 14 10 84
12 58 17 7 2 84
13 62 19 1 2 84
14 31 52 1 84
15 57 22 4 1 84

Fuente: Autora del Proyecto.

Tabla 24. Datos de los estudiantes de Piano de los Cursos de Extension (jévenes

y adultos).
No
PREGUNTA A B C D responde TOTAL
1 4 2 9 15
2 4 4 7 15
3 6 1 8 15
4 13 1 0 1 15
5 0 14 0 1 15
6 1 9 5 15
8 10 5 15
9 14 1 15
10 13 2 15
11 13 2 15
11 B 2 11 1 15
12 10 1 3 1 15
13 12 2 1 15
14 4 11 15
15 2 4 1 15
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Tabla 25. Datos finales de la muestra escogida de la poblacion.

No
PREGUNTA A B C D responde TOTAL

1 29 23 55 0 0 107

2 27 29 51 0 0 107

3 40 11 56 0 0 107
4 90 4 8 3 2 107
5 3 101 1 2 0 107

6 19 61 26 0 1 107

8 61 45 0 1 107

9 81 24 0 0 2 107
10 88 18 0 1 107
11A 85 21 0 0 1 107
11 B 12 67 17 0 11 107
12 73 19 12 1 2 107
13 81 22 2 0 2 107
14 36 70 0 0 1 107
15 70 27 1 1 107

Fuente: Autora del Proyecto.

A continuacion, se muestra la tabulacién de la pregunta abierta del cuestionario en
los diferentes grupos de la poblacion y ademas, una tabla resumen, con las

categorias finales de respuestas de la pregunta abierta.
Pregunta abierta de la encuesta: ¢ Cudl es tu método de estudio?

Tabla 26. Datos de la pregunta abierta en Estudiantes de Piano Principal.

CATEGORIAS DE RESPUESTAS ESTUDIANTES
Desarrollo de ejercicios técnicos 3
Comprension y trabajo de dificultades técnicas de las obras 2
Trabajo de obras y ejercicios técnicos 3
TOTAL 8

Fuente: Autora del Proyecto.
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Tabla 27. Datos de la pregunta abierta en Estudiantes de Piano Complementario

CATEGORIAS DE RESPUESTAS ESTUZIANTE

Estudiar escalas, acordes, arpegios, ejercicios de metodologias como Hannon y
Czerny y después con manos separadas sobre las obras propuestas 29

Ejercicios propuestos por el profesor de piano y en algunos casos calentamiento
previo >
Comprender y analizar la musica, estudiando lentamente 9

Tener una rutina de estudio, bien sea todos los dias o0 4 horas a la semana

aproximadamente !

Calentamiento con escalas, arpegios, acordes, ejercicios, estudios, Hannon y en
algunos casos lectura a primera vista 1

Estudiar las obras por partes, frases o compases, comprendiendo y solucionando
las dificultades técnicas, algunas veces de forma repetitiva >
No responde o no tiene método 5

Estudiar lentamente las dificultades y aumentar poco a poco con el avance de la
obra, en algunos casos el tiempo que sea necesario. 4

Empleando formas de estudio diferentes a las ensefiadas por el profesor, como
agregar armonia, leer ritmicamente antes de tocar. >

Tener una rutina de estudio, manteniendo una actitud autocritica, paciente y

consciente de lo que se estudia. 4
TOTAL 84

Fuente: Autora del Proyecto.

Tabla 28. Datos de la pregunta abierta en Estudiantes de Piano de los Cursos de

Extension (jévenes y adultos).

CATEGORIAS DE RESPUESTAS ESTUDIANTES

Entender la partitura, trabajar por partes, ensamblar las partes hasta el final de

pieza y corregir errores 3

Practicar ejercicios motrices y partituras

Leer y comprender la partitura antes de tocar 2

Poner en practica elementos aprendidos de teoria gramatical y practicar lo que

se pueda 1
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Practicar ejercicios motrices

Estudiar lento

Desarrollo de metodologias y estudio por partes de las partituras

Rutina diaria de estudio y hacer autocritica en el estudio

Analizar la obra y buscar soluciones

Estudiar mucho tiempo

No responde

Rl R R R R R Rk

Estudiar s6lo la partitura

TOTAL

=
ol

Fuente: Autora del Proyecto.

Tabla 29. Datos con las categorias finales de respuestas a la pregunta abierta en

la muestra escogida de la poblacion.

RESPUESTA ; ESTUDIANTE
s CATEGORIAS DE RESPUESTAS s
A Estudiar y calentar con escalas, acordes, arpegios, ejercicios de

metodologias como Hannon y Czerny y después con manos
separadas sobre las obras propuestas, en algunos casos lectura 49
a primera vista
B Ejercicios propuestos por el profesor de piano y en algunos
casos calentamiento previo >
C Comprender y analizar la muasica estudiando lentamente 10
D Tener una rutina de estudio, bien sea todos los dias o0 4 horas a
la semana aproximadamente 8
E Estudiar las obras por partes, frases o compases,
comprendiendo y solucionando las dificultades técnicas, algunas
veces de forma repetitiva. Tener una rutina de estudio, 18
manteniendo una actitud autocritica, paciente y consciente de lo
que se estudia.
F No responde o no tiene método 6
G Estudiar mucho tiempo 1
H Estudiar s6lo la partitura 1
I Estudiar lentamente las dificultades y aumentar poco a poco con
el avance de la obra, en algunas veces el tiempo que sea 4
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necesario.
J Empleando formas de estudio diferentes a las ensefiadas por el
profesor, como agregar armonia, leer ritmicamente antes de 5
tocar.
TOTAL 107

Fuente: Autora del Proyecto.
Descripcion y Analisis de los resultados.

De acuerdo con los datos obtenidos de la muestra de 107 estudiantes que
participaron de la encuesta y la informacion organizada después en las tablas 25y
29, se observan las siguientes caracteristicas de las opciones de respuestas con
mas alta y mas baja preferencia en los encuestados, asi como la opcion de
respuesta adecuada los fundamentos teoricos y practicos de esta monografia.
Frente a las respuestas codificadas en letras, se escribe el nimero de estudiantes

que coincidieron en la escogencia.

Tabla 30. Resumen para la descripcion y analisis de resultados.

OPCION DE OPCION DE OPCION DE
PREGUNTAS REPUESTA RESPUESTA RESPUESTA

MAS ALTA MAS BAJA ADECUADA
1 C=55 B=23 C=55
2 C=51 A= 27 B=29
3 C=56 B=11 B=11
4 A=90 E=2 A= 90
5 B=101 c=1 B=101
6 B=61 E=1 A=19
7 A= 49 G=1; H=1 E=18
8 A=61 E=1 A= 61
9 A=81 E=2 A=81
10 A= 88 E=1 B=18
11 A A= 85 E=1 A=85
11B B=67 E=11 C=17
12 A=73 D=1 A=T73
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13 A=381 C=2; E=2 A=81
14 B=70 E=1 B=70
15 A=70 D=1; E=1 A=70

Fuente: Autora del Proyecto.

Sobre el concepto de la técnica pianistica y las implicaciones en el estudio de la
técnica que tienen los estudiantes, se observa en la primera pregunta que 55
estudiantes escogieron, que la técnica pianistica es el desarrollo de un trabajo
analitico sobre aspectos musicales, mecanismos fisicos y condiciones ideales por

alcanzar.

En contraposicion a esto, en la segunda pregunta, la mayoria de los estudiantes
seleccionan la respuesta que afirma, la técnica pianistica es un medio que nos
permite desarrollar habilidades fisicas para dominar dificultades en la manera de
tocar y s6lo 29 estudiantes piensan que la técnica pianistica es un medio que nos

permite coordinar y controlar los elementos que intervienen en la musica.

Esto demuestra que la mayor parte de estudiantes, aunque aceptan que la técnica
es un producto y el desarrollo de un trabajo consciente, consideran que la técnica
sélo es una via para crear en el musico-estudiante capacidades al tocar, pero
como se ha expuesto anteriormente es el camino por el cual se pueden conducir
las habilidades fisicas, mentales y musicales del estudiante, a través de la maxima

interiorizacion de los elementos contenidos en la masica, para su realizacion.

Ahora bien, 56 estudiantes dicen que para desarrollar la técnica pianistica es
necesario tener siempre una rutina de estudio, pero es de saberse que toda
actividad académica exige la conservacion de una disciplina al estudiar, por lo
tanto esta respuesta no satisface la pregunta especifica, asi que la primera y la
segunda pueden ser posibles respuestas aceptables, pero es la respuesta B la
que afirma que estar todo el tiempo en contacto con la musica es el aspecto
necesario para avanzar en el estudio de la técnica pianistica, con la cual solo once

estudiantes estan de acuerdo.
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En la cuarta pregunta, 90 estudiantes afirman que una persona que toca bien el
piano es aquella que conoce lo que estd tocando, asi se observa que los
estudiantes no reconocen que estudiar por muchas horas, cometer errores al tocar
o0 sacar las musica a oido, son acciones propias de una persona que toca
coherentemente el piano. Asi mismo, sobre la quinta pregunta, 101 estudiantes
estan de acuerdo en que para tocar bien se necesita estudiar poco a poco

entendiendo como se debe tocar.

Con respecto a los métodos y formulas de estudio usados por los estudiantes, se
observar sobre la sexta pregunta, que la mayoria con un numero de 61
estudiantes avalan la respuesta de que el estudio de la técnica implica dentro de
nuestro contexto sociocultural lograr habilidades motrices para responder a las
exigencias de acuerdo con cada nivel de aprendizaje, propuestas por el docente
de cada nivel, lo que revela que los estudiantes consideran que su contexto
sociocultural se ubica sélo en el programa de la Licenciatura en Musica,
restringiendo sus aspiraciones so6lo a los aspectos demandantes del programa,
pero no se enfocan en la conclusién de aspectos mas integrales que les den mas
posibilidades tanto en el programa como en posibles metas como masicos y
artistas, como avanzar en el menor tiempo posible, empleando recursos didacticos
acordes para vencer problemas y alcanzar éptimos resultados, con lo cual s6lo 19

estudiantes coincidieron.

Sobre la séptima pregunta de estructura abierta, la mayoria de los estudiantes
tienen como método de estudio de la técnica el calentamiento y desarrollo practico
de escalas, acordes, arpegios, ejercicios de metodologias como Hannon y Czerny,
estudio con manos separadas sobre las obras propuestas y en algunos casos
lectura a primera vista y solo 18 estudian las obras por partes, frases o compases,
comprendiendo y solucionando las dificultades técnicas, algunas veces de forma
repetitiva, manteniendo una rutina de estudio, una actitud autocritica, paciente y

consciente de lo que se estudia.
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Esto refleja, que se entiende el estudio de la técnica como una actividad aislada
del hacer y aprender a hacer musica en el piano, pues se invierten esfuerzos en el
desarrollo de la motricidad con ejercicios y distintas metodologias, lo que en
muchos casos genera desgaste muscular y retiene el proceso de comprension

musical.

Ahora bien, sobre la octava pregunta 61 estudiantes aprueban que se necesita
cantar las notas musicales cuando se estudia el piano para entender lo que se
toca, asi mismo 81 estudiantes acuerdan que también es necesario contar los
tiempo del compas durante la ejecucién de las piezas al estudiar, para definir

internamente el pulso y el ritmo.

Sobre la décima pregunta, 88 estudiantes responden que es necesario leer las
partituras en el estudio, con una mano primero y con la otra después, hasta llegar
a unir ambas manos, esto hace mas largo el trabajo y no permite crear imagenes
iniciales de la obra como estad escrita, solo 18 estudiantes dicen que no es

necesario.

Finalmente sobre el tercer componente de la consulta, que se enfoca en la actitud
y disposicion de los estudiantes frente al estudio de la técnica pianistica y la
comprension musical, 85 estudiantes definen objetivos antes de iniciar su estudio
habitual en el piano y estos objetivos estdn encaminados segun 67 estudiantes a
detenerse en las dificultades hasta encontrar soluciones, aspecto que es valido
para el proceso de aprendizaje, pero al examinarse de forma mas funcional en el
aprendizaje, los estudiantes deben trazar objetivos para intentar descubrir nuevas
formas de estudio, ya que ir mas alla del simple hecho de plantear soluciones,
ingeniando nuevos caminos acordes con cada estudiante hace que el estudio
tenga mayor soporte y se generen herramientas que faciliten el aprendizaje,
aplicables a cualquier tipo de dificultad, por tanto, se debe estudiar no para vencer
dificultades, sino para entender las maneras de vencerlas, pues muchas veces el

estudiante que practica para no cometer errores al tocar, termina fallando, pues no
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tiene claro a través de qué medios podra vencer las dificultades, si desconoce la

via y sélo visualiza el fin.

Sobre la décima segunda, pregunta 73 estudiantes participan en sus clases de
piano ejerciendo su derecho de opinion, aspecto que es muy positivo para la
construccion del conocimiento que no se adquiere soélo en la practica individual,
asi como 81 estudiantes en la décimo tercera pregunta contestan que intentan
encontrar y desarrollar herramientas propias para el estudio de la musica para

piano, lo que hace propositivo el trabajo técnico y musical.

Sobre la décimo cuarta pregunta 70 estudiantes no siguen Unicamente
metodologias propuestas por su docente del area para desarrollar el estudio de las
obras musicales, esto se debe a que el estudiante pese al desconocimiento de
muchos aspectos, se esfuerza por encontrar alternativas en el estudio, pero lo
importante es que pueda, hallar medios efectivos, que faciliten el trabajo, que no
s6lo sean propuestas exclusivas del docente, sino que el estudiante comience a
plantear a manera de ejercicio, recursos metodoldgicos en el estudio, que a la

postre en su quehacer como docente, seran de gran utilidad para ensefiar.

Sobre la dltima pregunta 70 estudiantes socializan con sus compafieros,
compartiendo experiencias, avances y expectativas en el estudio, actitud muy
positiva para el crecimiento musical, pues el intercambiar puntos de vista y

apreciaciones enriquece y proporciona ventajas en el estudio personal.
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CONCLUSIONES

De acuerdo con el proceso de construccion del Recital de grado y la organizacion

de ésta monografia, se pueden mencionar las siguientes conclusiones:

1.

3.

Explorar la faceta del solista, es una actividad Unica, que todo estudiante de
piano debe realizar, ya que a través de la experiencia personal, es como se
comprende de forma mas cercana y directa todas las exigencias que esto

conlleva, su planeacion, su elaboracion, su puesta en escena.

Las obras elegidas para el concierto de grado alcanzaron un punto deseable
del manejo de la técnica, gracias a su presentacion en los conciertos de
difusién y a la reflexion constante sobre el avance y la evolucién de las mismas

en el proceso particular de la autora.

Analizar de forma constructiva las experiencias adquiridas con los recitales de
difusién, estableciendo los detalles positivos o negativos, con respecto al
programa, lugar, piano y publico, permiti6 una preparacibn mas consciente
para el recital final y fortalecio la actitud de la autora para afrontar todas las
eventualidades que pudieran surgir en el recital de grado, el cual tiene un nivel

mas alto de responsabilidad con la masica y la ejecucion pianistica.

Con la consulta hecha sobre las fuentes escritas relacionadas, con el estudio
de la técnica pianistica, se encontrd, que aunque han surgido dentro de las
escuela pianisticas intentos por dar solucion a problemas de la técnica y el
guehacer musical, no se ha escrito una fuente que ciertamente se fundamente
en el estudio de la musica y la técnica del piano, pues todos los materiales
escritos hasta el momento, hablan del método para tocar y filosofias sobre la

masica, pero no proporcionan a los estudiantes posibilidades y maneras
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diversas de estudiar, reflexionar y comprender la técnica, que les permitan

avanzar en el menor tiempo posible de forma funcional.

El analisis de las obras elegidas para el recital, fue un recurso valioso para la
comprension de las obras, porque al pensar los elementos musicales que
intervienen, la forma como se comunican y se establecen entre ellos, asi como,
los problemas técnicos, sus soluciones en el estudio, y la traduccion del
lenguaje escrito y audible al pensamiento propio del intérprete, es posible, en
ese momento, codificar y estructurar herramientas concretas que fortalecen el

pleno saber y conocer de la musica y su puesta en escena.

Con la realizacion del primer recital solista, se tenia en mente hacer una serie
de conciertos para conocer los aspectos propios de un concierto y con el paso
del tiempo, esta meta se reafirmé con las oportunidades que se gestionaron.
Se puede decir que se superaron las expectativas iniciales, por cuanto se
desarroll6 una experiencia bastante nutrida y variada, comprobando que el
estudiante de piano tiene a su alcance un sin numero de oportunidades para
aprender y desarrollarse como futuro profesional, s6lo debe ser consciente de
tener dos elementos necesarios, voluntad y disciplina. Si se quiere, se puede y

si se trabaja, se alcanza.

Conocer las opiniones de los estudiantes a través de la consulta hecha con las
encuestas, fue bastante alentador, pues se observan, aspectos favorables para
el estudio de la musica y la técnica del piano, muy positivos para la

continuacion de este proyecto.

231



RECOMENDACIONES

De acuerdo con las conclusiones anteriores, se recomienda al estudiante:

1.

Interesarse por explorar mas la faceta del piano solista, para que a través de
su experiencia personal, pueda aprender a planear, elaborar y presentar su

propio recital.

Aprovechar todos los espacios culturales de la ciudad especialmente de la
universidad con la Escuela de Artes y Musica y la oficina de Direccion Cultural,
entes que promueven el desarrollo artistico de los estudiantes.

Otorgarle a las obras proyectadas para el Recital de grado, un tiempo
suficiente de maduracién, en el que el estudiante pueda ir reflexionando y
registrando todos sus aprendizajes, como recurso para alcanzar un excelente
manejo de la técnica en la ejecucion de las mismas, con miras a tocar e

interpretarlas cada vez mejor.

Contemplar en el andlisis de las experiencias, todos los aspectos positivos 0
negativos y a través de estos, sacar conclusiones favorables para el proceso

de formacion.

Preocuparse por investigar con minuciosidad fuentes relacionadas con el
estudio de la técnica y que no se conforme con lo que s6lo aprende en su
carrera, sino que consulte materiales escritos, bien sea en otros idiomas
(inglés, francés, entre otros), que contengan aspectos interesantes y amplien
su percepcion frente al tema, para a partir de esto crear una férmula de estudio

personal.
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6. Analizar las obras musicalmente, casi al detalle, para establecer los aspectos
técnicos que deben ser resueltos en el estudio; sin olvidar, que a través de la

musica se estudia la técnica y gracias a ésta se produce la musica.

7. Mantener siempre una actitud abierta a todas las oportunidades que se
presenten en su carrera, pues con plena seguridad llegardn momentos y
espacios para sacarles provecho, aprendiendo de éstos con la reflexion

permanente.

8. Construir al finalizar el proceso en la carrera, su propio concepto de la técnica
pianistica, rescatando todo lo que sea en beneficio de su formacion, sin
traspasar su dignidad, su emocionalidad y su corporalidad y asi pueda

encontrar lo que para él es valido y funcional en el estudio del piano.
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Anexo A. Afiche Recital de Piano Casa del Libro Total mayo 26 de 2009

@ecﬁm%mo

Andrea Buitrago

<

—

&I Kt
Ka Muer

Victor Hugo

Casa del Libro Total
7:00 p.m.
Jueves 21 de Mayo de 2009
Bucaramanga
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Anexo B. Programacion Recital de Piano Casa del Libro Total mayo 26 de
2009

Programacion

Lunes 18 de mayo

Registro en audio para el libro total
“Las mil y una noches”
Voz: Heriberto sanchez

Jueves 21 de mayo

Registro en audio para el libro total
“Las mil y unanoches”
Voz: Heriberto sanchez

Recital de Piano
"El Hombre y La Mujer”
Pianista: Andrea Buitrago

Viernes 22 de mayo

Martes 26 al 30 de mayo
Obra teatral

"Viejos Hospitales"
Organiza: Teatro UIS
Dirige: Omar Alvarez

1ano

Andrea Buitrago

LG Casa dl Loro Fotal
Flirnes 22 e mape
700pm

CONOZCA LA OBRA D
EXPUESTA EN LAS SALAS DE LA
DESDE EL 4 DE MAYO AL 30 DE

ENTRADA LIBRE PARA TODAS LAS ACTIVIDADES

Los artistas i den sus activi culturales, con José
Luis Rodriguez, Director de Produccion de la Casa del Libro Total. Teléfonos:
6343558, 6303389, 6nico. ji i com.co

La Casa del Libro Total - Calle 35 N° 9 - 81 Teléfono: 6303389 - 6343558
Bucaramanga -Colombia
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Anexo C. Publicidad del Recital de Piano Casa del Libro Total mayo 26 de

2009, Vanguardia Liberal.

Andrea Bultrago

| /VANGUARDIA LIBERAL
La joven piedecuestana Andrea Buitrago Qulﬁbmzmﬂmtwya las
7:00 p.m. un nenalenla(:nsaﬂelubnTotal mmmuum

Joven piedecuestana
debutard como pianista
en Bucaramanga

NELLY VECINO PICO
nvecino@vanguardia.com

La joven Andrea Buitra-
go Quifiénez, estudiante de
séptimo semestre del maes-
tro Jairo Calderén Herrera
dela Universidad Industrial
de Santander, hara su pri-
mer recital.

Esta piedecuestana mani-
festé que “este es un recital
para empezar a explorar la
faceta del pianista solo y es
apenas un primer paso en

Adenias, “la idea es resal-

escuela del maestro Calderén

Herrera y voy a interpretar
olnasdekndlshnfnspmodos

plehoya]asmetedelanbche z
en las instalaciones del Libro
Total en Bucaramanga.

Repertorio
+ Sonata en Mi Mayor L. 23 de Domé-
nico Scarfatti

tarlaunngendalhombrey « Fantasia en Re Menor k. 397 de
~_ Improntu en Mi Bemol Opus 90 No.
2ﬂmu‘h\u el 5
| mino hacia la construccién  Fryderyk Chopin
" de estos trabajos”. * La Dulzura de tu rostro (Vals venezo-
Agregé la joven piedecues-  lano de Ramén Delgado

tana que “el repertorio estd = Bambuc en Si menor de Adolfo Me-

fundamentado en la téenica  jia

clasica para el piano, de la « Pincho (Danza) de Adotfo Mejia.

Andrea Buitrago Quifionez, naci6 en Pi

En 1997 inicio

musicales en el Instituto de Bellas Artes con el profesor Freddy Camacho. Tam-
bién tomd clases en la Academia musicarte.

Ml'lstﬁenlaumers-

séptl
dad Induwlal de Santander, UIS.

Endzooeaadmlﬁdamalumdee&edmdephmw'dpalddmm
Jairo Calderon Herrera, ‘
Ha fante de la voz y

distintos de la ciudad di

ciudad de en concier-
tos de estudiantes desde el 2006 a la fecha. Entre ellos: la sala Gustavo Gomez
Ardia; la sala Jorge Zalamea; el Auditorio Agora de Humanidades; el Auditorio
Menor de la Universidad Santo Tomas y este afio realizé un recital de cantoy
piano con el Tenor Luis José Duran en la Casa del Libro Total.

S W

de 2007y

profesora de piano de la Escuela de Mdsica Cantovivo y
ensefianza particular a nifos y jovenes.
En abril de este afio participé

francesa Cluaude Bessmann.
o,

tas de vi

de

| ano 2008. Es

enla
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Anexo D. Publicidad y programa Recital de Piano UIS Malaga Septiembre 4

de 2009

TR :

B o w puctlypooct consssd o o bl
Mk;...‘».y«/«wmnm

aer/a‘« wkele

Y - P
S ) XXVI FESTIVAL INTERNACIONAL DE PIANO
. e
. v
\\\i\c,'m\ CO\\‘-"‘:\\“‘.:. RQC] t a] @ Q p 1 a n O
(& que m\\(\“
;&,m\\ “\’5 -‘ -
B S

Andrea Buitrago Quifionez

Auditorio Fundadores

UIS sede Malaga

Septiembre 4 de 2009

Hora 6:45 p.m.

; ;xnkw/vﬂtm,“&..:m &
SNl I

Andrea Buitrago Quifionez

Naci6 en Piedecuesta, Santander. Estudia Licenciatura de musica en la
Escuela de Artes-Musica de la UIS. Ha asistido a clases magistrales con:
Claude Bessmann, Ligia Lamus, Mary Kagehira, Sebastidn Schunke,
Maria Figa y el grupo Yakaré.

Dirigi6 los alumnos de la Escuela de Musica de la UIS, en el VI Festival
Infantil de Piano en 2008. Se ha desempefiado como docente en la
escuela de musica Cantovivo y de los cursos de extension de la
Escuela de Musica de la UIS. Ha realizado recitales en escenarios de
Bucaramanga como solista y como pianista acompaiiante.

o LT e Ky, Cne Feam comncap CX e

€ e o el
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Programa

PRIMERA PARTE

Sonata en Mi mayor L.23
Domenico Scarlatti

Fantasia en Re menor kv 395 -
Wolfang Amadeus Mozart

Impromptu en Mi bemol opus 90 N° 2
Franz Schubert

ar tasia Impromptu opus 66
rederic Chopin

Intermedio

SEGUNDA PARTE

La dulzura de tu rostro -Vals venezolano
Ramén Delgado Palacios

Bambuco en si menor
Adolfo Mejia

Pincho — Danza
Adolfo Mejia

Intermezzo No 3
Luis Antonio Calvo




Anexo E. Publicidad y programa del Il Encuentro de Solistas marzo 9 de
2010
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Anexo F. Boleteria del Recital de Piano mayo 26 de 2010

Recital de Piano

ANDREA

BUITRAGO QUINONES
Miércoles, mayo 26 de 2010
Auditorio Luis A. Calvo
7:30 pm

Estudiantes
Comunidad UIS

>~ . Particulares

Recital de Piano

ANDREA

BUITRAGO QUINONES
Miércoles, mayo 26 de 2010
Auditorio Luis A. Calvo
7:30 pm
Estudiantes
Comunidad UIS
Particuiares
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Anexo G. Programa Recital de Piano Agosto 26 de 2010

RECITAL DE PIAND
ANDREA BUITRAGD OUIRONEZ

£l Sefior es mi Fuerza

Y es por ¢l que yo canto iDichosa por haber creido que de

Ha sido para mi la salvacidn. cualquier manera se cumplirdn las
romesas del Sefor!... (Lucas |-43
(Salmo 118-14) . : :

PRIMERA PARTE SEGLINDA PARTE

Franz Schubert

Domenico Scarlatti Impromptu Op. 90 No 2

Sonata en re menor L. 423

AGRADECIMIENTOS ESPECIALES Sonata en la mayor L. 483 Johannes Brahms
JAIRO CALDERON HERRERA Sonata en mi mayor L. 23 Intermezzo Op. 118 No 2
MAESTRO DE PIANO
Sonata en re menor L. 422

LUIS ALVARO MEJfA Claude Debussy
DIRECTOR CULTURAL UIS
Preludio No 8
NOHORA ROBALLO

Felix Mendelssohn

ASISTENTE DIRECCION CULTURAL Arabesco en mi mayor

Romanza sin palabras Op. 19 No 2

Ernesto Lecuona

La comparsa (Danza Afro-cubana)
Fryderyk Chopin

Estudio Op. 10 No 5 Guillermo Uribe Holguin

Trozo 99 en el sentimiento popular
Op. 38 No 44
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Anexo H. Afiche del Recital de Piano Club del Comercio mayor 19 de 2011

(S 7 2 - - / \":.
@?’?yzz.’{/ Eﬂ?-’l-‘f?’) 'E’?.G‘).\

Salén Toblas del Club .
Jueves, 19 de Mayo 7.00 pm. %
i e

-

—Bxenro dirigido a Socios

N SUS presentados

:_L{;u[\'r.i mos!

Reservas y mayores informes:
Secretaria del Club, Tel, 64216620 6331871
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Anexo |. Noticia y programa del Recital de Piano Club del Comercio mayo
19 de 2011

Recital de piano

La concertista Andrea Buitrago Quifiénez ofreci6
en dias pasados un Recital de piano en el salén
Tobias, del Club del Comercio.

La pianista es estudiante de la UIS y al evento
asistieron socios del club,

Fotos: Suministradas / GENTE DE CABECERA

@ o

Programa
Recital de Piano
Andrea Buitrago Quifiénez

Primera parte

Sonata Patética Op 13 de Ludwig Van Beethoven

Nocturno en mi bemol Op 9 No 2 de Fryderyk
Chopin

Preludio Octavo “La nifia de los cabellos de lino” de
Claude Debussy

Segunda parte

Balada en Ia bemol Op 47 de Fryderyk Chopin
Intermezzo No 3 de Luis A. Calvo

Malvaloca (Danza) de Luis A. Calvo

Encanto (Valse) de Luis A. Calvo

@ Bucaramanga, mayo 19 de 2011
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Anexo J. Publicacion en la Revista del XXVIII Festival Internacional de Piano
ulS 2011

ANDREA BUITRAGO QUINONEZ

Nacié en Piedecuesta en 1988. Finalizé los diez semestres de Licenciatura en Msica en la
Universidad Industrial de Santander y estudia piano principal con el maestro Jairo Calderén
Herrera. Ha participado en talleres de técnica e interpretacién de piano, con los maestros Ligia
Lamus, Mary Kagehira, Sebastian Schunke y Claude Bessman. Su experiencia como docente se ha
desarrollado en los Cursos de Extensién UIS de la Escuela de Artes Musica y en las escuelas de
misica Cantovivo, Fundacién Triquifiuela y el taller musical Tocata. En el primer semestre de 2010
coordiné el programa infantil Piano, Concierto y Sonrisas, dentro del proyecto didéactico musical
Msica para ver y para oir de Direccién Cultural UIS. Ha participado en el concierto de estudiantes
de canto de la Escuela de Artes Musica UIS, en el auditorio de la Universidad Santo Tomés y
presentaciones en otros escenarios de Bucaramanga como la Casa del Libro Total, la sala Gustavo
Gémez Ardila, en la Sede UIS Malaga y en el Il Encuentro de Solistas de la Escuela de Artes Msica
UIS, ademis de ofrecer un recital en el auditorio Luis A, Calvo. A finales de este afio presentara su
concierto de grado “Estudios funcionales de la técnica pianistica sobre seis estilos musicales”

PRIMERA ELIMINATORIA

Preludio y Fuga No.21 Libro | Johann Sebastian Bach (1685-1750)
Sonata No.8 Op. |3 - Patética
Grave — Allegro molto e con brio
Adagio cantabile

Rondo Allegro

Ludwig van Beethoven (1770-1827)

Estudio de ejecucién trascendental No. | Franz Liszt (1811-1886)

Encanto — Vals Luis Antonio Calvo (1882-1945)

SEGUNDA ELIMINATORIA
Impromptu Op. 90 No. 2 Franz Schubert (1797-1828)

Balada Op.47
Estudio Op.10 No.5
Estudio Op.25 No.2

Federico Chopin (1810-1849)

La comparsa - Danza afro-cubana, album No. 3 Ernesto Lecuona (1896 -1963)

Bambuco Adolfo Mejia (1905-1973)
TERCERA ELIMINATORIA

Sonata No 7

Joseph Haydn (1732 -1809)
Allegro con brio

Largo e sostenuto
Finale. Presto ma non troppo

Intermezzo Op. |18 No. 2 Johannes Brahms (1833 -1897)

Joropo Moisés Moleiro (1904 — 1979)
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Anexo K. Mencién Honorifica obtenida en el XVI Concurso Nacional de
Piano UIS 2011

~ Direccién Cultural

i B

2\
Iy

XXV I I I FESTIVAL |

INTERNACIONAL DE PIANO

XVI CONCURSO NACIONAL DE PIANO ‘
Agosto 13 al 19 de 2011 - Bucaramanga - Colombia

A

Andrea Buitrago Quifionez |
SEGUNDA MENCION 7

< A
) ( /
S / M %Mq A
w . Pianit (COLOMBIA) Pianista (CURAZAO) ianista (EE.UI
{
. i -~ P -
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Anexo L. Noticia del XVI Concurso Nacional de Piano UIS y del XXVIII

Festival Internacional de Piano

XVI1 Concurso
Nacional de
Piano UIS |

en la edicion dieciséis del Concurso Nacional de Piano,
ento que hace parte de la programacion del XX VIII Festival
Internacional de Piano, certamen que anualmente organiza
la Universidad Industrial de Santander, a través de Direccion
Cultural. :

J(’)vencs pianistas de diversas regiones del pais participaran
Ve

Entre los pianistas aceptados para esta edicion del Concurso
figuran los bogotanos Daniel Bedon Gomez y Anibal Gomez
Gomez; los santandereanos: Christian Ferreira Gutierrez,
Andrea Buitrago Quifionez y John Raridal Ortiz; el risaraldense
Mauricio Zapata Galyis; el boyacense Carlos Mayorga Araque
y el huilense Wilson Perdomo Tovar.

El Concurso, tmico en su genero en Colombia y que cuenta
con el apoyo especial del Banco de la Reptblica, se llevara a
cabo del 13 al 19 de agosto. El jurado esta integrado por los
pianistas Felipe Aguirre, Harold Martina y Vanessa Perez.

El ganador del Concurso recibira un premio de cinco millones
de pesos y posibilidad de realizar conciertos en la Sala Luis
Angel Arango delBanco de la Republica en Bogota, asi como
en Ja temporada 2012 del Festival Internacional de Piano.
Igualmente se dara un premio a la mejor interpretacion de una
obra del compositor santandereano Luis Antonio Calvo.

La final del Concurso se realizara el viernes 19 de agosto,
en el auditorio Luis A. Calvo, desde las 9 de la manana, con
entrada libre.
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auditorio

SANTANDEREANOS

EN EL FESTIVAL DE PIANO UIS

na significativa par-
ticipacion de artis-
tas santandereanos

se presentara en la edicion
vigésimo octava del Festival
Internacional de Piano, certa-
men organizado anualmente
por la Universidad Industrial
de Santander, que hace parte
del Programa Nacional de
Concertacion del Ministerio
de Cultura, La vinculacion de
estanomina de santandereanos
es el resultado de un proceso
de tres décadas de trabajo
ininterrumpido, ofreciendo
espacios de proyeccion y posi-
bilidades de mejoramiento en
las técnicas interpretativas.

En el Festival Infantil se conta-
ra con la presencia de diez es-
cuelas de musica de la region,
entre ellas Liliana Noriega,
de San Gil, y otras del area de
Bucaramanga y Floridablan-
ca como La Cuerda, Tocata,

Academia Dampro, César
Narvaez, Traviata, Triquitiuela,
Partituras, Glenn Doman y el
Programa de Misica de la UIS.
Junto a seis agrupaciones or-
questales: Sonarcos, Arco Iris,
Banda Sinfénica del Colegio
Fundacion UIS, Sinfonica Ju-
venil Pentagrama, el grupo Un
sonido para el alma y Batuta
Taller de Formacion Musical.

Los jovenes pianistas Andrea
Buitrago Quinonez, de Piede-
cuesta, y los bumangueses
John Randal Ortiz y Christian
Ferreira Gutiérrez, represen-
taran al Departamento en la
edicion diecisiés del Concurso
Nacional de Piano, que se cum-
pliradel 13 al 19 de agosto. A
ellos se suman Andrés Corena

: y Ludwing Ariza, quienes con

los anteriores llevaran a cabo
recitales en varias ciudades de
Santander.

Finalmente, el Festival cuen-

ta con la participacion de la
violonchelista Laura Ospina,
interprete nacida en Bucara-
manga, que tiene en su haber
un importante recorrido por
orquestas sinfonicas de Co-
lombia y Estados Unidos y que
desde hace varios afios esta
residenciada en Texas (USA).
Ademas de un taller, la chelista
realizara un concierto con el
pianista Harold Martina y el
clarinetista Ivan Petruzziello,
el martes 16 de agosto, en el
auditorio Luis A. Calvo, even-
to con el que se da apertura
a la temporada de abono del
Festival.

mmmmmmmmmmmm—aﬁﬂamwa ;
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Anexo M. Publicidad Recital de Piano UIS Socorro Agosto 23 de 2011

XXV | eesrva

INTERNACIONAL DE PIANO

Agosto 8 al 27 de 2011 - Bucaramanga - Colombia

Concierto municipio del Socorro
Martes 23 de agosto de 201 |
7:00 p.m. Teatro Manuela Beltran

Z ,y\\r\(’l() ;
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Anexo N. Certificacién realizacion Recital de Piano Unidades Tecnoldgicas

de Santander Agosto 25 de 2011

UNIDADES TECNOLOGICAS DE SANTANDER
Un Horizonte de Progreso para una Institucién de Avanzada
NIT. 890.208.727-1

Bucaramanga, 25 de agosto de 2011

BIENESTAR INSTITUCIONAL

CERTIFICA

Que la maestra ANDREA BUITRAGO QUINONEZ, identificada con cedula de ciudadania
No. 1.102.357.294 de Piedecuesta, realzo el concierto de Piano en el auditorio de las
Unidades Tecnolégicas de Santander, en el dia de hoy, a las 6:00 pm.

/MMOUM@O

ANDREA BUITRAGO QUINONEZ JULIAN ANDRES QUINTERO R.
Pianista Docente

Calle de los Estudiantes No. 9-82

Ciudadela Real de Minas 'ALTA GERENCIA 1C0QTXC

PBX: 6413000 - 6412173 - 6413264

Telefax: (+7)6447777 - Bucaramanga - Santander SioNety |

Pagina Web: www.uts.edu.co pecesion

E-mail: uts@uts.edu.co o
Institucion Tecnoldgica Resolucién del Ministerio de Educacion Nacional No. 1221 del 15 de marzo de 2007
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Anexo N. Noticias del Recital de Piano Unidades Tecnol6gicas de Santander
Agosto 25 de 2011

Récital de piano

»En el auditorio
de las Unidades
Tecnoldgicas de
Santander, UTS,
se llevo a cabo un
recital de piano
que conto con la
presentacion de

la pianista Andrea
Buitrago Quinones.

Julian Quintero,
Yesenia Ariza y Andrea
Buitrago Quifiones.

‘Suministrada/VANGUARDIA LIBERAL
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Anexo O. Programacion Recital de Piano Banco de la Republica Pereira
Septiembre 22 de 2011

ONDA QUE ME AGITAS

Te siento aqui dentro de mi
Aunque debo aceptar
Que en verdad no estds.
Te traigo fiasta mi
Porque no quicro estar sola
Aqui en esta sordida quictud

Deslizante y noctiorma,
ey Algunos me (o repiten,
- Se paciente,
e

Aprende de (a espera,
Otros en cambio me impulsan
A no dejar pasar mi juventud”

Ao acabar el hilito
Que me queda.

lum:‘i: quicro que (Teques
Urgente, malvado, fierido
Avobar lo fpam que fie tagmi{g
No seas como las insulsas sombras que me
fan herido.

Amame sin reserva, con anfielo,
Ligeramente esconde mis errores,
Enséiiame a ser feliza
Juntos compartir fa pena y la gloria
Ajenos de esa envidiosa estepa
. % Nihifista, nadaista, conformista.
X Derrama tu encanto, tw vida,
Refleja en mi todo tu sentir
Onda que e agitas.

‘

Andrea Buitrago Quirionez

Universidad
Tecnologica
de Pereira

==l

CONCIERTO DE PIANO

ANDREA BUITRAGO QUINONEZ
(Bucaramanga)

MAURICIO ZAPATA GALVIS
(Pereira)

Sala Multiple %"

anco de la Republica™

Jueves 22 de Septiembre de
2011

7:30 PM

ANDREA BUITRAGO QUINONEZ

Estudié piano principal con el maestro Jairo Calderén
Herrera y finalizo los diez semestres de Licenciatura en
Masica en la Universidad Industrial de Santander.

Su experiencia como docente se ha desarrollado en los
Cursos de Extension UIS de la Escuela de Artes
Masica y en las escuelas de misica Cantovivo,
Fundacion Triquifiuela y el Taller musical Tocata. En el
primer semestre de 2010 coordind el programa infantil
“Piano, conclerto y sonrisas’, dentro del proyecto
didactico musical Musica para ver y para oir de
Direccién Cultural UIS.

Como solista ha realizado presentaciones en
escenarios de Bucaramanga, como la Casa del Librg
Total, el Club del Comercio y el Auditorio Luis A. Calvo
Fue pianista invitada por el Festival Intemacional de
Piano a desarrollar conciertos de extension en el
Auditorio Fundadores de la Sede UIS Malaga, en el
Teatro Municipal Manuela Beltran del Socorro y en el
Auditorio de las Unidades Tecnolégicas de Santander.

Fue distinguida con Mencién Honorifica en el  XVI
Concurso Nacional de Piano de la UIS. A finales de
este afio presentara su concierto de grado que se titula,
“Estudios Funcionales de la Técnica Pianistica sobre
Seis Estilos Musicales"

PROGRAMA

ONDA QUE ME AGITAS.. MAURICIO ZAPATA
SONATA N *8 OP. 13 “PATETICA"
Grave - Allegro molto e con brio
Adagio cantdbile

Rondo Allegro

.L. VAN BEETHOVEN

BALLADA OP. 47 .. FEDERICO CHOPIN

JOROPO. MOISES MOLEIRO

INTERMEDIO

CARNAVALOP 9.
Preambule
Pierrot

Arlequin

Valse noble
Eusebius
Florestan
Coquette
Replique
Papillons
Asch-scha
Chiarina

Chopin

Estrella
Reconnaissance
Pantalon et colombine
Valse allemande
Paganini

Aveu
Promenade
Pause

Marche des davidsbiindler contre les philistins

.+ ROBERT SCHUMANN

DANZA HUNGARAN* 1. JOHANNES BRAHMS
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MAURICIO ZAPATA GALVIS

Inici6 su formacién musical en la Universidad
Tecnolégica de Pereira con los profesores: Kathya
Ximena Bonilla y Juan Humberto Gallego

Continué sus estudios con la maestra Angela Rodriguez
en la Universidad Nacional de Colombia, donde obtuvo
el titulo de "Msico Pianista con énfasis en Jazz"
Participo como solista con la Orquesta de Camara de
caldas, la Banda Sinfonica de Pereira, y la Orquesta
Sinfénica de la UTP.

Actualmente es profesor catedratico en el drea de piano
dela Universidad Tecnolégica de Pereira.

Obtuvo el premio a la mejor interpretacion de una obra
de Luis A. Calvo y el tercer puesto en el XVI Concurso
Nacional de Piano realizado en la UIS (universidad
Industrial de Santander)




Anexo P. Programacion Semana Cultural, Recital de Piano Colegio La
Merced

* ok ok ok ko ok Kk

Seman!: 'C’ultural

, iDiiigame!... éOLMéIiCED ;sigiaﬁtarmciier :

Semana CU'tura’ Don‘:ngoZ?.deOctubre
Colmerced 201 | PRIE TR

EXPOSICION DE RINCONES

ACTIVIDAD

METROPOLITANA
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Anexo Q. Certificacion Recital de Piano Colegio La merced

Colageo oo W,

“Construimos una cultura de Paz y Bien”

La suscrita Rectora del Colegio La Merced

HACE CONSTAR QUE:

El dia 18 de Octubre de 2011, se realiz6 en el teatro de nuestra institucion el recital de
piano “Estudios Funcionales de la Técnica Pianistica sobre Seis Estilos Musicales”, de
la maestra Andrea Buitrago Quifionez, identificada con cedula de ciudadania No.
1.02.357294 de Piedecuesta, Licenciada en Musica de la Universidad Industrial de
Santander.

El recital estuvo compuesto por:

PRIMERA PARTE
Preludio y Fuga No 21 del Libro | del Clave Bien Temperado, de Johann Sebastian
Bach
Sonata Patética Op 13, de Ludwig Van Beethovn
Balada Op 47 en la bemol, de Fryderyk Chopin

SEGUNDA PARTE
Preludio “La nifia de los cabellos de lino” y Arabesco en mi mayor, de Claude Debussy
Los Cinco Dedos (Andantino, Allegro, Allegretto, Larghetto, Moderato, Lento, Vivo y
Pesante) de Igor Stravinsky
Joropo de Concierto, de Moises Moleiro
BIS

La comunidad Mercedaria tuvo la oportunidad de disfrutar de la maestria que ofrecio

esta joven que con su talento, trabajo y dedicacion enriquece la cultura de nuestra
region.

Expedido en Bucaramanga, a los quince (18) dias del mes de Octubre de 2011.

Rectora
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Anexo R. Carta de felicitacién Recital de Piano Colegio La Merced

HERMANAS TERCIARIAS CAPUCHINAS

Bucaramanga, Octubre 18 de 2011

Seforita
Andrea Buitrago Quifidnez
Licenciada en Musica de la Universidad Industrial de Santander.

Ciudad

Reciban un cordial saludo de Paz y Bien.

Con la presente quiero hacerles un reconocimiento muy positivo por el recital que con
tanto carifio nos ofrecié el dia 18 de Octubre.

Considero que para nuestras estudiantes fue una verdadera motivacion y estimulo para
ver en ella un verdadero aliciente en la formacién espiritual y riqueza como aporte a la
cultura del pais

Les deseamos éxitos en su carrea y esperamos que el Sefior siga bendiciendo sus vidas.

Atentamente,

Hea M ﬁade

.

Hna. Yolanda Cabana Arregocés
Rectora

“Construimos una cultura de Paz y Bien”
Cra 33 No. 56- 207 — Teléfonos: 6 47 70 41 - 6 47 97 49
www.colmerced.com
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Anexo S. Certificacidn Recitales de Piano desarrollado en el Festival

Internacional de Piano

1]

Universidad
Industriai de
Santander

DIRECCION CULTURAL- UIS

CERTIFICA QUE:

Andrea Buitrago Quifionez identificada con cédula de ciudadania No. 1.102.357.294 de
Piedecuesta, realizé las siguientes actividades:

e Recital de piano, en la Sede UIS Malaga, en el Auditorio Fundadores, el 4 de
septiembre de 2009

¢ Recital de piano, en la Plazoleta del Auditorio Luis A. Calvo, el 11 de Septiembre
de 2009

e Recital de piano, en el Colegio Vicente Azuero de Floridablanca, el 9 de
Septiembre de 2010

e Recital de piano, en el Colegio La Normal de Bucaramanga, el 16 Agosto de
2011

¢ Recital de piano en la Sede UIS Socorro, en el Teatro Municipal Manuela Beltran,
el 23 Agosto de 2011

o Recital de piano, en las Unidades Tecnoldgicas de Santander, el 25 de Agosto
de 2011

e Igualmente particip6 en el Encuentro de la Palabra y la Musica que se realizé en
la Plazoleta del auditorio Luis A. Calvo, el 9 de agosto de 2011.

Todas las anteriores presentaciones corresponden a actividades del Festival
Internacional de Piano, que organiza la UIS.

Esta certificacion se entrega en Bucaramanga a los dieciocho dias del mes de octubre
de 2011, sin que sea constancia de vinculacion laboral

UIS ALVARO MEJIA ARGUELLO
Director g_gltural uils

Direccion Cultural

http: //cultural.uis.edu.co divcult@uis.edu.co
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Anexo U. Partitura Sonata Patética op. 13 Ludwig Van Beethoven

Fingersatz: Alexander Jenner
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Anexo W. Partituras Preludio 8 y Arabesco en mi mayor de Claude Debussy
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Anexo X. Partitura Los Cinco Dedos de Igor Stravinsky

[gor Stravinsky
Les Cinq Doigts

8 mélodies trés faciles sur 5 notes
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Les Cing Doigts

Stravinsky
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Les Cing Doigts

Stravinsky

3. Allegretto

|

"

" psub.

>
e

7l
e

’

==

i

e
=
] T

S |\ rr|r

-

g

s

]
L
* =

-

el

o
e -

[

==

P sull

T

1T
—g I

S
e B

I
1

ol

TR 1
f
F \J
o A A
A Ly
( o 1
.,, ny r_nT
....Q: L 118 ]
Lo i
T b
1

=¥
L ¥4l

r
T

B

AT

Isempre p

)

2
o) I

306



Les Cing Doigts
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Stravinsky Les Cing Doigts
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Anexo Y. Partitura Joropo de Moisés Moleiro
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F. CHOPIN. Op. 64, N© 1.
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Anexo Z. Partituras Valses 6p. 64 No 1y No 2 Fryderyk Chopin

A Madame la Comtesse DELPHINE POTOCKA.

Valse.

Molto vivace.

153

e T

2 L i

I

leggiero

-

e

T 'I L

s s

2

d o4 1 3 B 2

-r

.-

obe

. h&‘ —1
F IP!

5 &

1

T
T

LA

%%

324



L 1 1
:q:._i i
)

b

&

0.

SpE

E]

4
=
=
I
i
4

K.
&
1
I
T
i
iz
1
1

(e

,m.- v * I |”._

s
K.
¥

2
=

L

%o

:
:
i
e
Seam=me s
#*
.

3
: 5
-t
I I#
-
-
“an.
JBE L
£
i —
(3 3PE

-

=
==
i_l_

2

i

.
£
-
IP T

L.
-

1

1
4

2
.

i

1
L
1
1
L3
I
»
-

$s
a3

F

K,
’5).—
Fa.

325

5 8

L2
b

bpp!

0

4

I
Y

Jani ] L] ¥
I i .
m ‘tw- H @l T %
My & i%
*
..“i.- e Lot iy
e | s
T (NN -rd%
#.




—
-

i

| N I A
T

I -

|
I

"
o

i

1!

*

#-

1
1

{202

=

=

e

4
1
T

P =

N N I

2 4

=
|
|
j —
Pa.

M s
n ’Ib“.--
H sl
n
- [ 108 h
| | wslll| #
T -e
ﬁh s %
+ &
17 LT 1Rl
H [* LYY
i
- T AL
| | "
L we
Il ue
b4 118
| [l
F+ ATy
Y

Ay,

-
»
1
!
Y.

bl )

A

I

33

* o

| I
| .

o b

/A #
L 18 et
ol
i
il i
o

wh] ] i ma_m

e L_ 3
L 108 o
Kl
L 1ER L
o .
L YH LI}
o *

L1E _ L
4!

i i

[ L P
. |} ®
&l | ol ll

I LA

LY L
|
I s

o -

1 i

326



5 W
bd) T, ]).
=
10 S
o ¢
"” B
L4
s T+
. ¥
Ra. %

l1|-‘

o | A |
I f—

 ——

g | b

L.

[

)
T—1

_.r.im.m. 1T “ :
ke
_ # | u “.:“I
el <A1
s piix UL
Ll NEES
3| || walll -+ e
| .:m 1 . &l T uwm
u -- .-.ll...m / L
* N ettt || | £

327

e

3

™
r ]

-

rrNpcripron Ji

n’|1

-

|
T b

| N

L

¥

Y

e
|

Ml

T
L 4
rs

JidJi2e Jady)d

—

S,



ROTHSCHILD.

NATHANIEL de

A Madame

F. CHOPIN, Op. 64. N0 2.
SSsrE= =
1

-

it
i
¥
n...“. W T
S | .
— i me
- W_FT ¥
"
...M&. ....?m\m
<IN
7 |
21 MM o
& 5uu$. 11._#%
=3 \ _ T 1
n_m. a;-4 1 éT
[5] f |
B o H
.Hmu _ k"
|
<
————

e 1.1._ h =

- [E

g} | | A
“h L1ER
“h | EdR

b .
- T _m
| %

AT T
wne rr# %
£+
T el
bllR:.
L 1 188
o
I E
I "
§ / _
| |
i
_ |
Lior | )
|L|.I‘..m-
ﬁ ##
ol ||+ :
wi Uf ......4 ._m
-
Cl

2

1 & 2 4 3

==

_ _ T |
3 e ] Sl
4? ; B
M L 188

| _‘ ' e T

&E | |
= ~efill N ! -

3

|
T

328



Piu mosso.

.a_H .., s
i
i Ml

. g
}

4
-
1
T

a2

.L. I
._.:._. i
L 14 1]
it
=% 1N I.l_
A1 |
\ .p._r H-r
A L
mtul._ \ rh-?
m_ 4
£ f |_|Ir .
1w
H . ek
\ L]
e A tie
%

:Eia*f;"

e

L] i
. M « &. L
f" i L 1 L4
LN ._ ™
g g i i
3% \ |
il | 7 M o
I L r.-:. L ™ BF
_uJ.% Sl & _..%. i m f
1Sk _
L Hmi. .uu" uu_«“n
s
e — T — S

S=Ss=ca=u
 »
= — 1

T -
TEeEESs T EE=s
‘e
.i! —

==

-
=
»
T
N

L

i

n# %v
1V
i “_ ﬁ_
Poall "
Eoall L
Lo
.
=% ||
o | &
M4
L1
Al
B
-
Y #
.&.l“..‘...l
] S ks
Hin %
T,
I_ ;!._
1N
| il
e

329



—

5=

“a.

=

[y

46
s
=

rol

g

)

Piu lento.

™

v

a_2 15
dﬂ:ﬁ:ﬁ:&
7

T
8=
\ o

330

whlll

Ppoco ritenuto,

"




Pin mosso.

) ot
]

. ' :

”4 .
1 Wl
[T ES
[TTT™
. .
N[
I .
[ Nl
T
L) _um
g
C

&
sttt
| du——

>
—

ﬁ

g

%
‘
LY
i
v R
i

__I"‘I"JI-J

==t
_'li_

.

he H.rg}gh_# ——

BESEES=S

331



!'mm—

g

Tempo 1.

|

r
2
U:E‘_'

R,

I

|
-
bk

1
|
i

%

.
" Rid.
— . __—-‘===::::::; —
T
T #

—_—

[T A — |

e TN
& w.
» L]
!41 e.ﬁim
1 on |
||hr
mtl IIII_%
.|
ity
I | RN
L=
Hi m_‘.mn
uum“m
o
P

44

——

il | . mm
M1 3
1] -
e el
e _al T u...@.
4 [_HMH #
Wl [
M L __“. E]
e

Fan.

332



Piu mosso.

e ® g

o —
P}

oo g

bt o

ia

o gepnt e
L —

T
L 4
"

333



Anexo AA. Video del Concierto de Grado (Medio Magnético)
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