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A- INTRODUCCION
1. RESUMEN

La presente tesis, elaborada en el marco de la finalizacion de la Licenciatura en
Musica-Orientaciéon Piano, se configura como un concierto-recital de piano
integramente dedicado a las composiciones de Frédéric Chopin (1810-1849) -
figura ineludible del romanticismo pianistico del siglo XIX, al igual que referente
obligado para el estudio y el repertorio de concierto hasta la actualidad-. El
programa del concierto constara de las siguientes obras: Balada Op. 23 Nro. 1,
en sol menor; Estudios Op. 10 Nro. 12, en do menor, y Op. 25 Nro. 7, en do
sostenido menor; Preludios Op. 28 (numeros 6, 10, 15, 18, 22 y 24); Fantasia
Impromptu, Op. Post. 66 en do sostenido menor; y Scherzo Op. 31 Nro. 2, en si
bemol menor. Su eleccidon esta marcada por la intencion de dar cuenta, a
través del conjunto de las piezas seleccionadas, de los diversos alcances de su
obra para el instrumento (piano). También tiene un peso importante la
seleccién de algunas obras usualmente catalogadas como paradigmaticas del
Romanticismo. El concierto se propone reflejar tanto la formacion pianistica
como el acercamiento al instrumento desde la interpretacion de obras
académicas, tal como se concibe en el programa de la Carrera de Piano de
nuestra Facultad -especificamente en su Disefio Programatico 1-. De esta
manera, se torna un objetivo relevante la consideracion del piano como
instrumento para la interpretaciéon y la consecuente participacion y praxis
hermenéutica del pianista en su medio cultural, quien logra un posicionamiento
particular con respecto a la realidad, a partir de develar las significaciones

latentes del texto musical seleccionado.

PALABRAS CLAVE:

Chopin — piano — interpretacion — técnica — analisis.



2. PROGRAMA

-Balada Op. 23 Nro. 1, en sol menor

-Estudio Op. 10 Nro. 12, en do menor

-Estudio Op. 25 Nro. 7, en do sostenido menor

-Preludios Op. 28
Nro. 6, en si menor
Nro. 10, en do sostenido menor
Nro. 15, en re bemol mayor
Nro. 18, en fa menor
Nro. 22, en sol menor

Nro. 24, en re menor

-Fantasia Impromptu, Op. Post. 66 en do sostenido menor

-Scherzo Op. 31 Nro. 2, en si bemol menor



3. FUNDAMENTACION

«La vida que debe vivir el intérprete no es sino
el espejo del alma del compositor, de sus
visiones imaginarias o vividas, de sus
reacciones en el mundo. [...] Por medio de un
lenguaje muy personal, un compositor tiene
este inmenso poder de transcribir ‘lo inefable';
las notas y los signos de un texto musical son
el reflejo de un alma que se expresa e irradia a
través de ellos. En toda féormula se inscribira,
como en wuna filigrana, el espiritu del
compositor.»

Monique Deschaussées (2002)

Como hemos apuntado anteriormente, la presente tesis (elaborada en el
marco de la finalizacién de la Licenciatura en Musica-Orientacién Piano) se
configura como un concierto-recital de piano integramente dedicado a las

composiciones de Frédéric Chopin.

Figura ineludible del romanticismo pianistico del siglo XIX, asi como
referente obligado para el estudio y el repertorio de concierto hasta la
actualidad, Chopin es usualmente catalogado como uno de los grandes
renovadores de la técnica del piano moderno -junto con Beethoven, Liszt y
Debussy, que establecieron grandes cambios en sus Sonatas, Estudios o

Preludios, respectivamente’-.

Muchos de los elementos que sustentan la afirmacion anterior se
encuentran descriptos con claridad por el critico musical Harold C. Schoenberg

(2007), por lo que nos permitimos citarlo en extenso:

[...] Lo que distinguié de inmediato a la musica de
Chopin, y determiné que fuese diferente, provenia de una
combinacién de recursos melddicos y arménicos que exhibian
un encanto y una riqueza sin precedentes. Pocos compositores
han tenido el oido de Chopin, su talento para la modulacion, su
gusto para combinar el virtuosismo puro con una forma
aristocratica y poética de melodia. [...] Poseia disonancias,
incluso sonidos duros y novenas, que sonaban intolerables
cuando la ejecucién estaba a cargo de pianistas clasicos, y la
nueva generacion de pianistas tuvo que aprender a manejarlos,
tuvo que lograr que resplandecieran y se resolvieran mediante
el empleo diestro del pedal. Esas armonias cromaticas y

! Hay quienes también colocan, dentro de ese grupo de exponentes, al mas contemporaneo Ligeti.



audaces constituyeron una influencia seminal sobre el
pensamiento musical del siglo XIX. En tanto que armonizador,
Chopin influencié sobre Wagner, e incluso sobre compositores
ulteriores. De hecho, la Barcarola anticipé a Debussy con sus
efectos de pedal libre y sus armonias casi impresionistas. El
delicado y enfermizo compositor polaco influyé mucho sobre el
futuro de la musica (pp. 242-243).

Asimismo, esta claro que lo que podemos decodificar y traducir de
Chopin como fenbmenos sonoros -como en toda musica en general- estara
siempre mediado por los intérpretes. Como senala la pianista y pedagoga
francesa Monique Deschaussées (2002):

En mdusica, el intérprete tendra que ponernos en
relacion con el compositor por medio de sus partituras, es

decir, debera devolver la vida a los signos que son el lenguaje
cifrado de un psiquismo humano [...] (p. 21).

Afortunadamente, hoy mas que nunca tenemos acceso a una relevante
cantidad de registros de sus obras, en muchos casos de grandes artistas; no
obstante, no menos cierto es que el trabajo del intérprete debe evitar caer en
una mera imitacion de alguna version especifica. A su vez, la interpretacion es
mucho mas que una simple decodificacion de la partitura. Un buen intérprete
debe llegar a encontrar significaciones no explicitas del texto musical,
interiorizandose en el mundo del compositor e intentando descifrar el sentido
de cada nota, para poder asi, al mismo tiempo de re-crear la obra, responder a
las diversas adecuaciones contextuales de la pieza y el compositor.

No nos hace falta intermediario alguno para establecer
comunicacion con un cuadro, con una forma arquitectonica,
con un texto literario si estd escrito en lengua conocida. El
intérprete, sin embargo, se hace indispensable para poder
penetrar en el misterio impalpable del lenguaje musical y
transformar el silencio que envuelve a una partitura en una
fuente sonora y expresiva. Es, pues, el intérprete el depositario
absoluto de esta vida que brotara e irradiara de alli o que no

llegara a nacer. jQué magnifica y colosal mision!
(Deschaussées, 2002, p. 22).

Respecto a la configuracion del programa, su eleccion y estructura estan
dados, principalmente, por la seleccion de un conjunto de piezas del autor que
intentan dar cuenta de diversidades compositivas y de interpretacion
caracteristicas: piezas breves (preludios) y de gran extension (balada,
scherzo), obras de altas velocidades que implican gran virtuosismo y dominio
técnico (estudios) y piezas y/o secciones lentas que requieren del intérprete

gran concentracion expresiva.



En este sentido, se han elegido dos estudios (Op. 10 N°12 y Op. 25
N°7), pertenecientes a los dos numeros de Opus mas importantes; una
seleccién de seis preludios del Op. 28 (contrastantes en cuanto a tempo,
texturas, disefios melddicos, etcétera); la primera de las cuatro Baladas (Op.
23, en sol menor), el segundo de los cuatro Scherzos (Op. 31, en si bemol
menor) y uno de los Impromptus (la Fantasia Impromptu, Op. Péstumo 66 en
do sostenido menor). Al mismo tiempo, no podemos dejar de destacar que la
mayoria de las obras incluidas forman parte de aquello que se suele denominar

sus obras paradigmaticas.

No menos importante resulta aclarar que los analisis que se presentan
se encuentran concebidos como herramientas complementarias, con la
finalidad de ayudar a conformar la propia modalidad interpretativa de cada una
de las piezas. Es por ello que el hincapié del apartado ANALISIS DE LAS
OBRAS? esté orientado a resaltar todo aquello que resulte de interés para dar
cuenta de como fue comprendida y abordada la obra y lograr, a partir de alli, la
interpretacion -cuya busqueda de sentido incluye tanto una serie de
consideraciones estructurales objetivas, como el aporte personalizado del
intérprete-.

Atendiendo a la coyuntura y a la situacién sanitaria actual® hemos
decidido que las obras del Programa sean grabadas y presentadas en formato
audiovisual, acompafiando a la interpretacion de las obras el presente trabajo,

que justifica argumentativamente el Concierto de Graduacion.

2 Véase infra (pag.10).

3 El pasado afio 2020 [dos mil veinte] se vio trastocado en todo el mundo debido a la pandemia de
COVID-19, enfermedad infecciosa causada por el virus SARS-COV-2. Por esa razén, la Republica
Argentina impuso medidas sanitarias que restringieron las actividades presenciales para toda la
sociedad, no quedando exceptuada nuestra Universidad.



B- DESARROLLO
1. ACERCA DEL COMPOSITOR

Fréderic Chopin, tal su nombre polaco, nacié el 1 de marzo de 1810 en
Zelazowa Wola, aldea ubicada a cincuenta kildmetros de Varsovia. Hijo de un
maestro francés emigrado a Polonia, desde los seis aflos empezd a frecuentar
los grandes salones de la aristocracia y la burguesia polacas como nifio
prodigio; por esa época también efectuaba sus primeras incursiones en la

composicion.

Durante su infancia y adolescencia, Frédéric desarroll6 un profundo
amor por Polonia. La influencia musical polaca y la aforanza por su pais
marcarian la obra de Chopin a lo largo de toda su vida. También desde su
nifiez se manifestd algo que lo acompafaria siempre: su fragil salud y su
propensiéon a las enfermedades. Segun afirma un articulo publicado en la
Revista Americana de Medicina Respiratoria (2014), siempre fue palido y
delicado; a los dieciséis afios se le detectd una adenopatia cervical con cefalea
y sintomas respiratorios, mientras que a los 21 sufrié bronquitis y laringitis. Su

situacion de salud fue precaria por el resto de su vida.

La actividad compositiva y los recitales fueron a la par del estudio y las
clases particulares en los afios siguientes. Tal era su reconocimiento y prestigio
que, en 1829, fue invitado a viajar a Viena como concertista; el éxito y calida
aceptacion de sus presentaciones lo motivaron a elegir dicha ciudad como
destino de su posterior viaje de estudios y perfeccionamiento. En noviembre de

1830 se marchdé de Polonia, su patria, adonde nunca regreso.

Su segunda experiencia en Viena no fue tan feliz como la primera. En
primer lugar, por el hecho de que el recibimiento no fue el mismo; los
empresarios, artistas y el publico vienés lo trataron con mayor indiferencia (o
incluso hostilidad) que en la visita previa. Pero fundamentalmente debido a la
dificil situacion que estaba atravesando su tierra, en medio de sangrientos
conflictos con Rusia -dias después de llegar se entera de la insurreccién del
pueblo polaco conocida como Levantamiento de Noviembre, contra la

ocupacioén rusa-.



Todo ello lo afectdé bastante; no obstante, si bien su actividad de
conciertos se vio casi totalmente interrumpida, no asi su faceta compositiva.
Fue en este periodo que compuso una importante cantidad de obras, se cree
que fuertemente influenciadas por la preocupacion sobre su pais y su familia®.
En los conocidos como diarios de Stuttgart escribio, segun Joaquin Rubio
Tovar (1981) y respecto a lo dicho:

«jY yo aqui, condenado a la inacciéon! Me sucede a

veces que no puedo por menos de suspirar y, penetrado de
dolor, vierto en el piano mi desesperacion» (s.p.).

En el otono de 1831 llegd a Paris, la ciudad donde mejor se asentd y
cuya sociedad inmediatamente acepté. Alli pudo dedicarse a sus labores como
pianista, profesor y compositor, siendo la composicién y la ensefianza las
principales; debemos tener en cuenta la aversion que Chopin sentia, cada vez
con mas intensidad conforme pasaban los anos, por tocar en publico (en
teatros y para un gran publico, no asi en los salones parisinos de los que era
habitué). Asimismo, su popularidad como profesor de piano era muy alta, al
tiempo que las mas ricas y poderosas familias de aristocratas lo contrataban

para ensefar a sus hijas.

Alli se rode6 de un circulo de artistas e intelectuales amigos, entre los
que destacaban Franz Liszt y Eugene Delacroix. En 1836 conocié a Aurore
Dudevant -mas conocida por su pseudonimo, George Sand-, con quien
mantendria una intensa y controvertida relacion que se extendio
aproximadamente entre 1838 (afio en el que se le diagnostica tuberculosis, en

medio de un viaje a Mallorca) y 1846.

A fines de 1848, luego de siete fatidicos meses en Gran Bretana,
regresé a Paris. Ya demasiado débil y enfermo como para dar clases, solo
pudo trabajar en sus ultimas obras y recibir visitas; tanto de sus familiares y
amigos como de gran parte de la sociedad parisina, quienes quisieron
confortarlo y despedirse. Fallecio a las dos de la madrugada del 17 de octubre
de 1849, a la edad de 39 afios.

4 Entre ellas varios nocturnos, estudios, mazurkas, la Gran Polonesa Brillante y la primera versidn de la
Balada N°1y del Scherzo N°1.



2. ANALISIS DE LAS OBRAS

Esta seccion, dedicada al analisis de las piezas que conforman el
Programa, tiene como objetivo exponer generalidades de las obras en funcién

de sintetizar una aproximacion que incluye:
a) aspectos formales y compositivos
b) descripciones de las dificultades y caracteristicas técnicas

c) caracteristicas de interpretacion personal asignables a partir del
lenguaje metaforico-poético, correlacionadas en algunos casos con las

intensidades y/o tipos de toque® (Bucher, 2016)

2.1. Balada Op. 23 Nro. 1

Las cuatro Baladas de Chopin estan basadas en poemas de Adam
Mickiewicz, poeta y patriota polaco muy importante para el surgimiento del
Romanticismo en su tierra. Los esbozos de la primera se situan en 1831,

aunque fue publicada en Leipzig en 1836.

Estructuralmente esta pieza presenta una forma mas bien libre, aunque
con rasgos que recuerdan la forma sonata. Consta de una pequefa
introduccién, consistente en un misterioso recitativo al unisono, que dara lugar
a la exposicion del primer tema en la tonalidad principal (sol menor). Se trata
del tema principal de la Balada, cuyo rasgo distintivo esta dado por el disefio
ascendente sobre la armonia de dominante, que resuelve la tension con un

pequeno descenso final:

3 Moderato.

= A2 k] _____# = T T 2
+I L] * r L - T = — — 2 I :;_“_ ' — L 3 i
4 —s ¥ e e X et LB L g e e
s T S 1 AdAALAAGE 35 l]“.‘;;
—— ¢ i ~— # 1 :-
et R gea ! $§ — | :
- ¥ | — —— i ——— ¥ s —— ——
J;_d_ I ® - L ‘-"1‘;‘ soso o=k oA e R i -
L 4 i T T B —
wa o —

> Para mas informacidn sobre los tipos de toque utilizados dirigirse al articulo de Pablo Bucher
referenciado, donde se encontraran descriptos y analizados. No se explicitan con todo detalle en el
presente Trabajo debido a las controversias que generan en técnicas pianisticas provenientes de
diversas escuelas.
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Luego de una turbulenta transicion -primer pasaje de bravura y
virtuosismo de la pieza-, en el Meno mosso del compas 68 hace su aparicion el

Tema B, en la tonalidad de mi bemol mayor (VI grado):

Meno mosso, .
.\r-f!fi viiee il _____-. .

R S ———

T =7
8 a8 PPl o o
| = — 5 K : . l — --
i — i — S o —_‘r p— s
f — - i " —— - r— T
= 1 T 8 s 3 T '
a ¥ Wi @ o

La primera vez tiene un caracter delicado e intimista, pero cuando
reaparece adquiere un tono amplificado y triunfal; éste esta dado
fundamentalmente por la mayor densidad textural, la modulacién a la mayor y
la intensidad fortissimo. Los mismos rasgos caben, en lineas generales, para la

tercera y ultima ocasién en que aparece este tema.

Vale destacar que el tema A también retorna y se intercala dos veces
mas®, ambas con un rasgo en comun y que las diferencia respecto a su
exposicion original: esto es, el proceso de intensificacion y gradual acumulacion
de tension que se da a partir de la mitad de cada nueva aparicién. Dicha
acumulacién desembocara en el tema B, en el caso de la primera reexposicion,

al tiempo que después de la segunda estallara en la Coda.

Un tema nuevo (compas 138), que podriamos llamar C y que es la
continuacién a un brillante desarrollo transicional del tema B, se configura como

un ligero y virtuosistico nexo entre la primera y segunda recapitulacion de los

temas principales:

6 Primero modulado a la menor, luego nuevamente en sol menor.
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La Coda, sin dudas una de las paginas mas dificiles del concierto,
encierra para su ejecucion gran cantidad de destrezas. En primer lugar (y
tornando a su vez mas complejos los compases subsiguientes) presenta una

alta velocidad y dramatismo: Presto con fuoco es la indicacion dada por Chopin

(compas 208)":
|“_r|r\||| con Tuoeo. 22
208 5 - = —
b | PR il i : ii'f"i

:*E;:'.-.'.:-_l.l’.-E':ff?':!":"rir;;!'-_'?;;“
et e
. N = - ) - -

{. : ¥ F 5 . i g
Iy . —t— i

i-' c - o "W 0 £ "9

A partir de aqui debemos resolver una serie de dificultades técnicas:
grandes saltos con las dos manos (especialmente la izquierda), acentuaciones
desfasadas, hemiolas, destacado de voces internas, enfatizacion de notas en
dedos débiles, rapidos movimientos laterales de la mano derecha, escalas
diaténicas y cromaticas y, por ultimo, octavas en movimiento contrario y
paralelo. Todo esto en el marco de la dinamica mas intensa de la obra, donde
aparece la indicacion il piu forte possibile inmediatamente antes de la coda y se

llega a fff siete compases antes del final.

La interpretacion de esta obra representa un desafio para todo
estudiante de piano, dada su magnitud (una duracion de aproximadamente diez
minutos) y las dificultades técnicas y expresivas que implica. Es necesario
lograr que la introduccién cree plenamente el clima de misterio que se quiere
transmitir, una suerte de atmdsfera de pre-anunciamiento, de modo tal que, al
entrar el primer tema, se produzca el efecto deseado de centralidad
significativa en quien escucha. Ello implica elaborar el plan analitico-
interpretativo® que aqui estamos esbozando, que nos permite graduar todos los

elementos en funcién de las sonoridades de cada seccion.

De esta manera las dinamicas, la utilizacién del rubato, los tempos y la

eleccion de las voces principales son algunos de los principales elementos que

7 También se encuentra un cambio en la cifra de compds, que pasa por primera vez en la obra a ser de
4/4.
8 Es decir, una segmentacidn -tanto estructural como expresiva- detallada.
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se ponen en juego en la interpretaciéon -puesto que ellos generan la claridad en
los cuadros imaginativos, propioceptivos y de fluctuaciones emocionales a
transmitir-. Schoenberg (2007) nos aclara esta nueva concepcion del piano

generada por Chopin:

[...] las cualidades revolucionarias del pensamiento de
Chopin, su forma tan distinta y peculiar de ejecucion del piano,
su sentido armonico audaz pero refinado; su experimentacion
con una forma de sonoridad pianistica liberé definitivamente del
pasado al instrumento [...] (p. 231).

2.2. Estudio Op. 10 Nro. 12

Sin dudas el mas famoso de los estudios -y probablemente también el
mas ejecutado-, el numero 12 del Opus 10 es conocido por todos como el
Estudio Revolucionario. Esta pieza, al igual que el resto de sus Estudios,
combina su valor técnico-pedagdgico con un contenido extra-musical relevante
que refleja los afos politicamente tumultuosos en que se encuentra fechada

esta composicion®.

Aqui la destreza a trabajar esta ubicada en la mano izquierda,
consistente en un movimiento perpetuo de semicorcheas que deviene en el
consecuente desafio biomecanico, muscular y expresivo para el pianista que lo
aborda'. La mano derecha, si bien acompafia con movimiento paralelo en
algunos pocos pasajes al disefio de la mano izquierda, es la encargada del
apasionado motivo melddico —sustentado en textura acoérdica y en una
figuracion de corchea con punto y semicorchea, caracteristica en todo el

estudio-:

Allegro con fuoco 4-76

) b x energéco I Opus 10 Nr. 12
b b G — - — I b N = -

1297 g R
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9 Levantamiento de Polonia en noviembre de 1831
10 La veloz indicacién de tempo -Allegro con fuoco- y la dindmica siempre intensa aportan otra arista de
complejidad.
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Este motivo melddico nunca esta ejecutado con una nota sola; octavas y

acordes de 3, 4 o hasta 5 notas se suceden continuamente'.

La mano izquierda posee una gran cantidad de motivos y disefos
ritmico-melddicos, cuyas sutiles variaciones generan grandes cambios en la
sonoridad y delimitan segmentaciones formales internas. Al mismo tiempo,
esas modificaciones se ven acompafadas por la variacién de la mano derecha,
configurando transformaciones y variaciones que parten siempre del mismo

material.

Formalmente tenemos una introduccién de diez compases, sobre una
gran armonia de dominante (un sol 7 bordado por la novena bemol y la trecena

bemol), que conduce al primer tema en la tonalidad de do menor:

g 1 i

'a-,tmassicmam
10 o, ﬁ.
O _BE £
. [ ¥} 7]
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Variaciones y modulaciones mediante, llegamos al segundo tema en el
compas 29, el cual resulta de ejecucion aun mas dificil que el anterior -para la
mano izquierda al menos-. Esto se debe fundamentalmente a la presencia,
dentro de un contorno que se desliza por los arpegios de cada funcién
armonica que va atravesando, de cromatismos (apoyaturas) hacia cada una de
las notas de esos arpegios; aquellas apoyaturas obligan a modificar sentido,

movimiento y ubicacion de la mano.
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1 por lo general, la nota a destacar va a ser siempre la més aguda
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Se trata de un pasaje inestable y modulante desde lo arménico, que
atraviesa varias pequefas regiones tonales y que configura un gradual y
potente in crescendo de tension hasta conducir a un punto de atraccion
maximo: el imponente fa menor del compas 37, el climax de la obra. A
continuacién, Chopin reexpone el primer tema con variaciones (s6lo en la mano
derecha, puesto que la izquierda y la estructura de la melodia se mantienen

inalterables).

A partir del compas 65 da inicio la ultima seccion del Revolucionario.
Desde ese ff en adelante comienza a decrecer en intensidad y en registro,
como si finalmente se calmara ese torbellino (a modo de sonoridades de
revolucion). Atraviesa varias armonias hasta regresar -y pareciera que
establecerse- en do menor una vez mas; sin embargo, el reposo no llegara
totalmente. En el compas 77, el do se vuelve efectivo y retoma el disefo inicial

de la introduccién -ahora transpuesto una quinta hacia abajo-.

75

£ v sotte voce

Las nuevas indicaciones de interpretacion Softo voce y poco rallentando
indican que la obra lentamente se esta apagando y que finalizara en este
nuevo clima... aunque Chopin incorpora una ultima variacion para finalizar. Un
furioso regreso del descenso paralelo en ambas manos, sobre la armonia de
dominante de do y ff ed appassionato, da pie al verdadero cierre de la obra.
Resaltan el registro extremo grave, la dinamica extrema fff y la peculiaridad de
concluir con un acorde de do mayor, cuya ambigtuedad funcional impide una
certeza final de traducirse como acorde de ténica mayor o acorde de quinto

grado de fa.

fa Lewmpo)
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2.3. Estudio Op. 25 Nro. 7

El séptimo Estudio del Opus 25 esta pensado, en el marco del programa,
como un preciso complemento del Revolucionario. ¢Por qué complemento?
Porque en esta pieza, si bien el protagonismo de la mano izquierda se
mantiene, esta vez no lo adquiere por su despliegue virtuosistico (en cuanto a
velocidad, escalas, arpegios o saltos), sino por su caracter lento y totalmente
melddico. Aqui la mano izquierda se encarga de llevar la melodia
practicamente durante toda la obra; ejemplo de ello es como Chopin presenta

esta bellisima introduccion a capella:

Opus 25 Nr. 7

Lento 4-66 _
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Solo existe un pasaje en el cual el canto de la mano izquierda pasa
momentaneamente a segundo plano; en el compas 29 se convierte en una
segunda linea melddica, que al repetir la misma frase varias veces configura
una suerte de ostinato. Por lo demas, nunca deja de ser la primera voz; en
muchos pasajes la voz superior de la mano derecha “compite” buscando su
propio protagonismo -aparece desde el compas dos'?-, si bien la melodia del

bajo vuelve a reafirmarse constantemente.

S °° % ® % Fa % To

Resta decir, en cuanto a la textura, que la mano derecha se compone de

esa linea superior -que por momentos desparece y que, desde nuestra

12 E|l compds 1 es el del % en esta edicidn Urtext -detalle en las referencias finales-.
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perspectiva, sélo alcanza un plano jerarquico equiparable a la melodia principal
en muy pocos pasajes’3-, junto con un ripieno formado casi enteramente por
bicordios o acordes de tres notas. Este ultimo plano es el mas estable de la
interpretacion ya que, a pesar de movimientos melddico-armonicos sutiles y

que no se deben soslayar, no adquiere relieve como los otros dos.

El cromatismo es un elemento que tiene una presencia muy significativa
a lo largo de este Estudio. Basta con observar nuevamente la introduccién para
poder percibirlo como un rasgo identitario y relativamente constante, que
Chopin se encargara de utilizarlo con maestria a lo largo de su desarrollo; el
compas 52 aparece como el ejemplo mas acabado al respecto:
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erescendo

Desde el punto de vista técnico, este estudio es una pieza cuya dificultad
se centra fundamentalmente en el trabajo de planos y en lograr una buena
diferenciacién entre ellos'™, tanto en lo vertical/simultdneo como en lo
horizontal/sucesivo. Una buena disociacién de la mano derecha se torna
también una destreza indispensable'®, para poder cantar con los dedos
fisiolégicamente mas débiles (5-4) y vaciar de peso el resto para ejecutar el
ripieno. Asimismo, se requiere trabajar intensamente el legato y el fraseo en
ambas lineas melddicas, al tiempo que, como destreza en velocidad, aparecen
los pasajes escalisticos de los compases 22 a 28 y el ascenso cromatico
descripto en el parrafo anterior.

Para completar, un breve comentario arménico-formal. La obra esta
escrita en la tonalidad de do sostenido menor, pudiendo dividirla para su

analisis en cuatro secciones. La primera finaliza con un giro que cierra

13 Tal como sucede, a modo de ejemplo, en el compas 21.

14 Priorizando el elemento melddico de la mano izquierda.

15 por ello se trata de una obra muy interesante para estudiar la disociacion de peso en la mano,
destreza fundamental para encarar buena parte del repertorio pianistico (Ménica Zubczuk, 2020)
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placidamente en la tonalidad relativa de mi mayor -compas veinte-; alli inicia un
pasaje modulante y mas complejo técnicamente, que se desvia
significativamente hasta resolver en mi bemol mayor en el compas veintiocho,
el cual Chopin reinterpreta enarmoénicamente como re sostenido (tercera del
acorde de si mayor, region en que se encuentra la tercera seccion). En el
compas 41 se retoma el final de la primera seccion, mas en lugar de dirigirse al
relativo, introduce un giro sobre el sol sostenido dominante que le permite

regresar a la tonica nuevamente para iniciar asi la reexposicion variada.

Los compases finales evocan una especie de doloroso lamento que, por
el caracter, tonalidad y registro, producen una personal e inevitable asociacion
con el final del primer movimiento de la Sonata Claro de Luna, de Ludwig Van
Beethoven. Esta vinculaciéon la podemos observar tanto en el énfasis melddico
que comparten en la mano izquierda, como en la tonalidad comun de do
sostenido menor y en el desplazamiento hacia el registro grave que ambas

experimentan.

2.4. Preludios Op. 28
2.4.1. Nro. 6

Escrito en la tonalidad de si menor y en un compas de 3/4, este preludio
se caracteriza por el melancélico canto de la mano izquierda, sobre la que
recae el protagonismo y la melodia. Con dinamicas muy sutiles, no superando
mas que un mf hacia el compas 13, también las indicaciones de tempo y las
expresivas confirman ese caracter melancdlico (Lento assai, p, sotto voce,

sostenuto).

Lento assai
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Desde el aspecto textural, la configuracion de melodia (mano izquierda)

con acompafamiento (mano derecha, con bicordios o tricordios por cada negra
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y una pulsacién estable en corcheas) se mantiene casi en su totalidad, excepto
en el fragmento que se despliega entre los compases 6 y 8. Alli, irrumpe una
linea melddica en la voz superior de la mano derecha, tan pregnante que
puede relegar a un segundo plano a la izquierda o, cuanto menos, equipararse
en importancia; tal linea melddica de mano derecha sera reutilizada por la

mano izquierda a partir del compas 15.

El motivo inicial esta organizado en base a un movimiento arpegiado,
que asciende desde la ténica hasta la décima primero, para descender luego
con una apoyatura intermedia sobre la novena. En el siguiente ascenso -tercer
compas- se extiende un poco mas y llega hasta la quinta (duodécima),
regresando con apoyatura en la cuarta, hasta que, al aparecer nuevamente,
alcanza su nota mas alta: un sol central —quinto compas-. De alli se inicia un
descenso, entre cromatico y diatdnico, para retornar al motivo inicial en el

noveno compas.

En cuanto al aspecto armoénico, el preludio se desplaza casi
exclusivamente dentro de los acordes de si menor, con un ligero relieve del Vl'y
una muy breve incursion en la regién del Il descendido (do mayor, compases
11 al 14). Luego de ese pasaje, mas especificamente en el compas 15,
encontramos desde el plano formal una segunda seccion, la cual esta
configurada principalmente por el diseiio melddico tomado del compas 6 de
mano derecha y que concluye con la nota mas grave de la pieza en el compas
22. Finalmente, los ultimos cuatro compases son una evocacion del motivo
inicial, que podriamos interpretar metaféricamente como un recuerdo de algo
perdido, una suerte de reminiscencia acotada. La obra se extingue en esa

atmdsfera melancolica, diluyéndose tenuemente en las corcheas finales pp.
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2.4.2. Nro. 10

Este décimo preludio, Allegro molto en la tonalidad de do sostenido
menor, es una de las piezas mas breves de Chopin (dieciocho compases) y
esta organizado en cuatro unidades formales de dos frases contrastantes, que
se intercalan entre si'®. Las primeras frases estan compuestas por dos planos
bien diferenciados: un rapido descenso en semicorcheas para la mano derecha
-con una sonoridad mas climatica y timbrica que melddica- y acordes de quinta

y décima arpegiados en la izquierda.

Allegro molto
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Las primeras dos unidades formales estan en la tonalidad de do
sostenido menor, la tercera —compas nueve- explora la region del IV (fa
sostenido menor) y en la ultima frase —compas trece- retorna a la escalistica y
los acordes de la ténica principal. Sin embargo, la funcién tonal se mantiene
inalterable aun en la pequena region de fa sostenido, en la que la armonia

sigue siendo de | y IV (en este caso pasa a ser fa sostenido menor y si menor).

Las segundas frases'’, todas en el registro grave y medio, marcan un
contraste extremadamente notorio respecto a las primeras. Desaparecen el
veloz disefio y los acordes arpegiados, surgiendo una o dos lineas melodicas a
destacar. Generalmente entramadas con otras voces intermedias, en el
compas siete se presenta con gran impetu en la mano izquierda, pero siempre
una de las lineas concita atencion prioritaria y dirige la frase hacia el regreso

del primer disefio.

16 No podriamos catalogar su funcidon como de pregunta y respuesta porque, en este caso, las respuestas
no resolverian sino hasta la Ultima, Unico cierre cadencial de la pieza.
17 Compases 3-4, 7-8, 11-12 y 15-18.
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Esto es asi hasta que, en la cuarta y ultima aparicion de la segunda
frase —compas 15-, Chopin introduce una muy significativa octava en la nota
LA, que se mantiene durante cuatro tiempos (en la voz inferior de la octava) y
genera una caida inercial al V, para finalmente cerrar la pieza con una cadencia
V-l
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2.4.3. Nro. 15

Usualmente asociado al titulo Gota de Agua (o también Gota de Lluvia),
el preludio quince -uno de los mas conocidos e interpretados del Op. 28-
presenta como rasgos salientes su tempo lento y el la bemol/sol sostenido
como nota pedal casi constante durante toda la obra’. Respecto a este titulo

que ha trascendido y perdurado, creemos conveniente recurrir a Schoenberg

18 Vinculado con la idea de la Gota de Agua.
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(2007), quien alude a esta cuestion y la vincula también al preludio seis antes

analizado:

[...] Pese a su mala salud, Chopin realizé trabajos
importantes en Mallorca. Alli completé su conjunto de
veinticuatro preludios. Se supone que uno de ellos, la Gota de
lluvia, es una interpretacion musical de la lluvia que caia
incesante sobre la villa ocupada por los amantes. Pero ese
titulo es una invencion ulterior, y nadie sabe de qué preludio se
trata, incluso si la invencién corresponde a la realidad, lo cual
probablemente no es el caso. Algunos sostienen que se trata
del numero 15 en re bemol, con las notas reiteradas de la
seccion en do sostenido menor, mientras otros, con la misma
insistencia, afirman que la Gota de lluvia es en realidad el
Preludio en si menor, con su esquema regular y sombrio de la
mano izquierda (p. 235).

Compuesto en la tonalidad de re bemol mayor y un tempo sostenuto, el
decimoquinto preludio del Ciclo es una pieza marcada fundamentalmente por
su lirismo. Una dulce y profunda melodia en la mano derecha, acompafada por
algunos bajos arménicos y un la bemol que se comporta como una nota pedal
la mayor parte de la obra, se ve embellecida por el desarrollo de un plano
interno -que podriamos situar entre el tenor y la contralto- de dos voces,
generalmente homorritmicas con la melodia principal, que reclaman con justa

razon una sutil presencia durante toda la interpretacion.
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La pieza presenta una forma tripartita, cuya segmentacion esta dada por
la modulacion a la tonalidad enarménica de do sostenido menor en la seccién
B. El elemento que unifica ambas secciones (y la pieza toda) es el la bemol
antes mencionado, quinto grado de re bemol (en B un sol sostenido, quinta de
do sostenido menor); en ambos casos es una nota pedal, que se mantiene en
cada corchea con muy pocas excepciones (de alli, como explicaba

Schoenberg, la asociacion con el nombre).
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El desafio mas importante a la hora de abordar la obra se puede
sintetizar en el trabajo del canto, refiriéndonos en este caso a las lineas
melddicas que deben ser destacadas y fraseadas (tanto en lo vertical como en
lo horizontal). La melodia principal'® requiere mantener una linea expresiva y
de respiracion muy amplia, para lo cual resulta pertinente llegar siempre al
fondo de las teclas, atacando desde cerca y con mucha presencia de la yema

de cada dedo (toque perlado).

Los bicordios de la mano izquierda en la segunda seccién, cuyo inicio se
encuentra reflejado en el fragmento de partitura anterior, encierran una especial
dificultad por su delicadeza. Desplegados en el registro grave, podriamos
pensar simbodlicamente que son voces que emergen del fondo de la tierra hacia
la superficie y que van haciéndose lentamente mas y mas audibles, no

obstante lo cual siempre, aun susurrando, se las debe escuchar con claridad.

Por ultimo, cabe mencionar que el trabajo de diferenciacion de planos en
general es un elemento muy relevante; especialmente en la segunda parte de
la seccién B, a partir del compas 60, donde la textura se densifica y la polifonia
aparece explicitamente —lo cual exige al pianista la maxima diferenciacion

timbrica entre las voces-.

2.4.4. Nro. 18

El preludio numero 18, en la tonalidad de fa menor, es uno de los mas
turbulentos e inquietantes momentos del Op. 28 concebido en su totalidad. Al
igual que en el Preludio 15, aqui también los editores consideraron apropiado
agregarle un subtitulo, en este caso Suicidio -para ser mas preciso y tomando

de referencia lo aportado por Seymour Benstock en su guia sobre el tema

19 Desplegada tanto en mano derecha como en izquierda, segun las secciones del preludio.
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(2013), todos los titulos de los Preludios Op. 28 que trascendieron fueron

puestos por Hans Von Bulow-.

Légicamente, debemos contemplar que no es mas que una sugerencia,
ya que nada tiene que ver directamente con el autor ni su concepciéon de la
pieza (a diferencia de lo que ocurre, por ejemplo, con los preludios de Debussy,
en los cuales el compositor incluye -debajo del ultimo sistema de cada preludio-
puntos suspensivos y un titulo a modo de evocacioén, sugerencia o con animo

de despertar alguna sensacion en el intérprete)°.

Allegro molto
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Una de las cuestiones mas interesantes a la hora de abordar esta pieza
es que los elementos estrictamente relativos a la semantica musical formal
(Bucher, 2015) permiten la elaboracion de una construccion narrativa. La
utilizacion de registros diferenciados, la organizacion en frases mas extensas y
mas pequenas, las dinamicas divergentes, la modificacion de estructuras
ritmicas, forman parte de lo que fue tenido en cuenta a la hora de elaborar la

significacién de la obra y su interpretacion.

Ingresando directamente en el analisis, podemos afirmar que una lectura
posible dispone a comprender la obra como un didlogo entre dos individuos;
didlogo que es intenso y de caracter ansioso desde el comienzo, aunque

siempre en direccion de un incremento de tension y de agitacion.

La primera frase (compas 1), repetida en el compas 2, se expande en los
compases 3 y 4, agregando ademas mayor densidad cronométrica. A su vez,

aquel dialogo esta configurado por la linea melddica superior (mayormente

20 En este sentido, es pertinente considerar que tales subtitulos pueden disponer a la consciencia del
intérprete a trabajar en consideraciones emocionales, afectivas o de evocacién paisajistica que
propenden a una mayor concentracion del pianista, junto a configurar una significacién linguistica para
la obra.
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semicorcheas) en relacion con las corcheas de los tiempos 3 y 4, que
desaparecen en la expansion mencionada; lo mismo ocurre en la siguiente, de
compases 7 y 8, en la que se incrementa aun mas la densidad cronomeétrica a

través de valores irregulares.
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Luego, el proceso pasa a ser inverso y en lugar de expandirse el motivo
se condensa, articulando nuevamente y con mas claridad los dos planos bien
diferenciados (semicorcheas centrales y agudas frente a negras graves y sfz).
Finalmente, el didlogo llega a un climax en el compas 17 y comienza un

descenso vertiginoso.
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Respecto al subtitulo —Suicidio-, podria inferirse cierta atmésfera densa y
turbulenta, que va construyendo a lo largo de todo el Preludio una suerte de
acrecentamiento del sentido de desesperacién que culmina con la aparicion de
un elemento inédito y sorpresivo, configurando lo que pareciera ser (pensando
metaforicamente) un desenlace de la situacion, a partir de un motivo con
juegos de saltos y cromatismos en tresillos de semicorcheas en el registro

grave.
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2.4.5. Nro. 22

En cuanto al preludio veintidds, la organizacion general cuenta con una
presencia protagonica de la mano izquierda, en este caso configurando el
agitado tema a lo largo de toda su duracion. Escrito en un vivaz 6/8, Molto
agitato y en la tonalidad de sol menor, esta obra presenta una peculiaridad
importante: el acorde de tonica como tal, un sol menor en estado fundamental,
s6lo aparece una vez en toda su duracién -el arpegio final-. Antes, sélo aparece
de manera furtiva, velado en algunos casos y en inversion cuando se sostiene
un poco mas de tiempo. Esto nos da una pauta del caracter inquieto y ansioso

e inestable que deberiamos transmitir desde la interpretacion.

Texturalmente, la mano izquierda esta en primer plano y la mano
derecha, si bien con una contramelodia interesante y que merece ser
rescatada, no deja de ser un acompanamiento. Es importante destacar que
toda la mano izquierda esta escrita en octavas, lo cual implica una destreza y
un trabajo muscular especiales para su abordaje; la mayor dificultad esta dada
por la alta velocidad, los saltos, el mantenimiento del tempo y la técnica de la

octava repetida. El motivo inicial le da impetu y determinacion a la melodia:
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Podriamos pensarlo en muchos aspectos casi como opuesto al preludio
n° 6, con el cual comparte el protagonismo melddico de la mano izquierda. El
tempo aqui es mucho mas rapido y hacia el final —piu animato, compas 30- se
acelera aun mas (en el sexto ocurre exactamente lo inverso); las dinamicas no
bajan del f inicial, creciendo a un ff en la mitad y llegando incluso a ffz
(conformando otra contraposicidon). En tanto que otra significativa relaciéon con

el sexto preludio, en este juego de oposiciones y similitudes, es el hecho de
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que aqui también encontramos una pequefia regién tonal del Il grado

descendido, la bemol mayor (compases 17 al 20 y su repeticion en 25 al 28).
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Por ultimo, resta destacar la presencia de un constante movimiento
armonico entre el | y el V, inestable y como si no terminara de decidirse por ir a
ninguno de los dos?'. Mientras que en el antepenultimo compas, mediante la
utilizacién de un Il omitido 6| y la aparicion del registro mas extremo -tanto en
el grave como en el agudo-, se configura una crucial tension hacia el V que

dara pie al decidido y contundente final del Preludio 22:
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A modo de un cierre de gran virtuosismo, el preludio 24 culmina el ciclo
con una energia y un impetu avasallantes. Su caracteristica principal es el
disefio de la mano izquierda, basado en un motivo de doceava, de gran
dificultad técnica para la mano izquierda del pianista y s6lo ausente en la coda

de los 5 compases finales.

21 Compases 1 al 4,9 al 12 0 35 al 38.
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Allegro appassionato
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La obra se halla en la tonalidad de re menor, con indicacién Allegro
appassionato y en un compas de 6/8. El disefio de la mano izquierda, con
saltos de doceava (una quinta compuesta), requiere de un pormenorizado
estudio que implica el conocimiento certero de las distancias y el concepto de
espacio en el teclado.?? Este ascenso arpegiado, con un ambito generalmente
de duodécima y con la nota mas grave actuando como una suerte de pivot, se
mantiene presente e inalterable a lo largo de la obra. Acompafa asi el
despliegue de trinos, escalas, arpegios, octavas y terceras de la mano derecha,

configurando esta pieza un repertorio de destrezas técnicas significativo.

Tan relevante es este disefio que una idea valida seria considerar que el
motivo inicial del tema, graficado arriba en el tercer compas, surge
precisamente como una transformacion de lo que es presentado por la mano
izquierda. Las notas la-fa-re, que dan inicio al tema en la mano derecha,
podriamos leerlas como la inversion melddica de las notas re-fa-la, presentes
en la primera, tercera y quinta semicorchea de cada tiempo en los primeros

compases de la mano izquierda.

Atendiendo al plano formal y arménico se presentan cuatro grandes
secciones, cuyas articulaciones estan dadas fundamentalmente por las
modulaciones. Es asi que en el compas 19 reaparece el mismo tema, sobre la
tonalidad de la menor. Hacia el final de este segmento, en medio de otro
proceso modulatorio (compas 34), pareciera que Chopin va a transponer
nuevamente una quinta hacia arriba... pero al llegar al acorde de mi menor, un
descenso cromatico en el bajo sorprende y nos lleva hacia la regién de do

menor, en el compas 39.

22 | a solucién inicial para la mano izquierda radica en la conciencia propioceptiva del salto de octava
entre la segunda y la quinta nota del motivo, estructura que permite realizar luego los movimientos
pertinentes para completarlo y resolverlo exitosamente.
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Alli da inicio una nueva seccion, marcada por la inestabilidad arménica y
en la que se atraviesan varios acordes hasta llegar a un re bemol con quinta
aumentada (compas 46) Todo esto sucede en un proceso de gradual
incremento de la tension y el dramatismo, luego de lo cual vuelve finalmente a
reexponer el tema en su tonalidad original, ahora en octavas y con una

dinamica y densidad cada vez mayores (compas 51).

De alli al final, la parte mas cargada y compleja de la pieza. Si se nos
permite la metafora, el canto se torna aqui desesperado, como si quisiera dar
alcance a un ideal imposible. Como expresién de una profunda tragedia -y
luego de un par de intentos infructuosos-, un magnifico descenso a modo de
desmoronamiento en terceras, desde la nota mas aguda de la pieza, resuelve

el pasaje en una contundente caida de tres octavas y media®3.
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El otro gran descenso, en este caso en forma de un gran arpegio, se da
en los compases 66 y 70:

B Liberando en parte, podriamos pensar, esa presidn interna y acumulada.
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Enmarcado en una armonia de Il omitido con uso de escala disminuida,
la interpretacion metafdrica que hacemos es la de comprenderlo como un
desgarrador lamento. Vuelve a insistir con el fa sobre agudo, la nota desde la
que metaféricamente se desmorona en el pasaje descendente anterior -de
amplia utilizacion del registro pianistico-, ahora apoyada con la octava y
efectuando una aumentacion de su duracion... sin embargo, vuelve a caerse.
Chopin no se resigna y lo intenta una vez mas en el compas 70, pero el
desenlace no variara. Finalmente, sbélo quedara una tragica ultima cascada
hacia la nota mas grave de toda la pieza, ese re que se subraya o enfatiza, al

repetirse por duplicado.
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En el deslizante terreno de la interpretacion metaférica, personal y
subjetivo, podemos otorgarle diferentes significados a ese descenso y a las
notas que lo suceden —ubicadas en el registro extremo grave, con dinamica fffy
acentuadas-. Podria quizas tratarse de una amarga despedida, vinculada a un
sentimiento de derrota, que brindaria un desesperanzado cierre al Op. 28; o
bien tratarse de un final heroico, por el contrario, como si fuera el reflejo de un
guerrero que atraviesa pruebas de dificultad extrema que lo hacen sufrir
incansablemente pero que no lo doblegan, y que como reconocimiento a su
decision inquebrantable (los arpegios del compas 74) es recordado con

honores, en tanto héroe o figura mitologica.
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2.5. Fantasia-Impromptu, Op. Péstumo 66

La Fantasia-lmpromptu es sin dudas otra de las piezas mas
popularizadas de Frédéric Chopin. Publicada de manera péstuma por su amigo
Julian Fontana, en realidad el compositor polaco no queria que la obra saliera a
la luz; al parecer le habria pedido que a su muerte quemara todos los

borradores, lo cual no sucedio?*.

Aqui tenemos un claro ejemplo de una forma ternaria, en este caso un
A-B-A con coda final (misma idea que encontramos en el preludio 15, antes
analizado; no sera el unico punto de contacto entre ambas obras). La primera
seccion se encuentra en la tonalidad de do sostenido menor, en tanto que la
segunda esta en re bemol mayor —cambio de modo y transformacion
enarmonica de la tonica-. La coda, por su parte, continua en la clave original al
principio, mas luego introduce la escalistica de do sostenido mayor, donde

concluira.

En cuanto a la comparacion con el preludio, es importante observar
como el autor realiza aqui el proceso inverso al utilizado en aquel;, ambos
recorren do sostenido menor y re bemol mayor, s6lo que en el orden contrario
en cada seccion (con la salvedad de que en la pequefia coda del preludio no se
modifica la tono-modalidad de A). Cabe destacar, ademas, la similitud entre la
parte B de la Fantasia y la parte A del preludio. Esta existe en cuanto al tempo,
al caracter, a la articulacion y a la armonia, pero donde mas clara se observa
es en ciertos motivos melddicos; sin ir mas lejos, el motivo principal del preludio

aparece en el medio de la primera frase en la Fantasia:

24 Se cree que esto se debe a ciertas similitudes con la Sonata Claro de Luna (Op. 27 N°2) de Beethoven.
Entre ellas el plan armdnico general —do sostenido menor, re bemol mayor y do sostenido menor,
sucesivamente movimientos en la Sonata y secciones en la Fantasia-, el tempo respecto al tercer
movimiento en particular -Allegro Agitato/Presto Agitato- y, mas especificamente aln, el pasaje de la
parte A que aparece por primera vez en compases 7 y 8, que puede compararse directamente con el
descenso que Beethoven escribe luego del trino del tercer movimiento (compas 187).
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Volviendo a nuestro analisis interpretativo, la mayor dificultad de esta
pieza radica en la polirritmia que se da en casi toda la seccion A. Al mismo
tiempo que la mano derecha tiene semicorcheas, organizadas de a cuatro por
cada negra, la mano izquierda debe mantener un disefio estructurado en
seisillos de corchea, quedando tres corcheas por cada negra. Esto nos da
como resultado un constante fluir de cuatro contra tres, ciertamente mucho mas

dificil de lograr que la figuracion mas usual de dos contra tres.

Una vinculacioén entre la configuracién ritmica planteada por Chopin y el
efecto optico conocido como Patron de Moiré?® resulta de peculiar interés a
este respecto. Podriamos explicarlo partiendo de que la mano derecha ejecuta,
en un lapso de tiempo determinado y muy breve, cuatro notas; mientras que en
el mismo lapso la mano izquierda ejecuta tres, sutiimente mas lentas. Por ende,
replicando lo que ocurre visualmente con los patrones, se puede percibir tanto
una aceleracion del tiempo como la emergencia de un disefio musical
complejo, producto de la superposicion de los dos elementos anteriores y que
crea un efecto parecido a una ola dentro de cada compas —lo cual se ve
reforzado por el arpegio ascendente y descendente que Chopin escribe para la

mano izquierda-.
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% Con aplicaciones en matemdticas, fisica, Optica y artes graficas, el Patrén de Moiré es una
interferencia o efecto de distorsion ocasionado por la superposicion de dos patrones de trama
colocados a un cierto angulo, o que poseen tamafios ligeramente diferentes.
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Toda esta seccion debe ser ejecutada a alta velocidad (Allegro agitato,
en un compas de 2/2) y es imperioso transmitir una suerte de tension o
ansiedad permanente, incluso cierta agitacion. Una metafora para describirla
podria ser pensar en una voz humana en esa mano derecha: una voz que
susurra, que después eleva la voz; siempre inquieta, oscilando entre el susurro
y la voz plena®®. La direccionalidad melddica de las semicorcheas se torna un

elemento decisivo a la hora de trasladar estas sensaciones a la ejecucion?’.

Otra de las grandes complejidades que encierra esta obra se encuentra
en el pasaje que va de los compases 17 al 22 (por consiguiente, también
cuando aparece en la reexposicion). Aqui la linea melddica principal, que antes
estuvo cayendo en cada uno de los tiempos fuertes con un acento, pasa a
estar en la segunda semicorchea de cada grupo de cuatro, con el mismo
acento y el mismo disefio melddico?®. Esto implica que el pianista debe
destacar y ligar esas segundas semicorcheas, con uno de los dedos
naturalmente mas débiles de la mano (mefique, el otro es el cuarto), en un
contratiempo y a contramano de lo que esta tocando la izquierda, cuya nota
mas significativa es justamente la primera de cada seis. El resto de las

semicorcheas deben ejecutarse lo mas livianas posible.

A partir del compas 25 se reitera el tema, comenzando un gradual
ascenso melddico y una progresidn armonica que acumulan gran tensién. Dos
descensos cromaticos, que parten desde el mig y alcanzan una octava y una
séptima mayor de extension, acompaiian la llegada al I que da pie al gran
pasaje cromatico de compases 35 y 36 -de dos octavas y media de extension-,
sobre una armonia de |l omitido (dominante del V o del I?). La contundente
caida con semicorcheas y octavas desde el sobre-agudo hasta el registro grave
dara paso a la segunda seccion.

26 Que se expresa con potencia y liviandad a la vez.

27 Recordemos que los puntos de mayor tensién discursiva, en cualquier obra, estdn dados por la
combinacién de los distintos aspectos de la musica (melddicos, armdnicos, ritmicos, texturales,
registrales, etcétera).

28 Resulta necesario aclarar que esta modificacién no es original de Chopin, tal como refleja la edicidn
Urtext acorde al Manuscrito (detalle en referencias finales), no obstante lo cual esta presente en casi
todas las ediciones.
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El contraste que introduce la segunda parte respecto a la primera se
torna facilmente evidenciable, e implica entre las mayores dificultades a
trabajar el desarrollo de la melodia, la generacion de un clima intimista y
delicado, el manejo de la variacion en la repeticion -con el objetivo de no perder

interés- y la labor de destacar lineas internas. Las frases de esta seccion son

como:
[...] melodias que se asemejan a las cantilenas de
gran aliento que pueden hallarse en la dpera italiana del bel
canto. Si habia algo que Chopin amaba era la belleza del
canto, y muchas de sus ideas melddicas se originaron en los
grandes estilistas vocales de la época» (Schoenberg, 2007, p.
241).
Moderato cantabile
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Finalmente, en la coda tenemos una pequefa obra maestra sobre como
combinar dos materiales tan disimiles. Primero podemos observar una nitida
continuacion de A, sélo que sin polirritmia?® y retomando su Ultima idea
melddica; no podemos pasar por alto que aqui la nota acentuada y a destacar

pasa a encontrarse en la tercera semicorchea de cada tiempo.

2 En la edicidon Urtext, antes mencionada, la polirritmia se mantiene. Se torna pertinente destacar que
la propia interpretacion fue abordada tomando en cuenta, fundamentalmente, a la edicién Schirmery a
una version revisada de Godowsky para Art Publication Society (detalle en referencias finales).
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En el compas 127, como podemos observar en la figura anterior, Chopin
deja una armonia suspendida de do sostenido sin tercera; asi dara pie a la

reaparicion del tema de B, ahora en el registro grave y aumentacién mediante:

_— Y . T ——
; It p0C0 a oo P tranguillo .
o WL 1 1 T a I ‘l — .: 1 | d | ': g
:\ ! - = - — J - i-

{‘29 V4 il canto marecato 130 1

m n i

bt = " m—
59 —=

& . (T )

Cada vez mas calmo, como senala lo indicado en la partitura, la
Fantasia Impromptu se va apagando con ese canto sentido en el registro
grave. Toda esta ultima seccion nos permite elaborar una pequefa
construccidon metafdrico-narrativa, a partir de la cual podemos comprender a la
obra como el trazo que pinta una vida. Con sus momentos enérgicos y sus
momentos tranquilos, con la alocada velocidad de la juventud y la placida (y tal

vez también dolorosa) calma de la madurez.

No menos significativo resulta el hecho de que esta pieza fue titulada
originalmente impromptu®®, siendo al parecer -y considerando las fechas de
composicién- pensada como el primero de la serie; el término fantasia fue un
agregado de revisores y editores. Esto nos da una pauta acerca del caracter
improvisatorio que, muy probablemente, haya tenido que ver con la génesis de

la obra.

30 Término proveniente del latin, que traducido significa repentinamente, de pronto, de improviso. En
tanto género musical, se encuentra fuertemente vinculado a la nocién de la improvisacion.
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2.6. Scherzo Op. 31 Nro. 2

Chopin organizé varias de sus grandes obras en grupos de cuatro
(hayan sido compuestas en orden o no): cuatro Impromptus, cuatro Baladas y
el mismo numero de Scherzos. El Scherzo en si bemol menor, segundo de los
cuatro, fue compuesto en 1837 y lleva la huella completa de las cualidades
creativas del compositor. En todos ellos podemos apreciar el compas ternario -
de subdivision binaria-, el ritmo frenético y la alternancia de temas

contrastantes.

Etimolégicamente, Scherzo en italiano significa broma, juego, diversion;
de hecho, es muy comun encontrar la indicacion scherzando en muchas
partituras, aludiendo a un caracter jocoso, coqueto o juguetén3’. Como forma
musical es heredera del minueto, danza ternaria consolidada a partir del
barroco. Con un ritmo mas rapido, el Scherzo fue cobrando relevancia e

independizandose hasta sustituir mayormente al minueto a partir del siglo XIX.

Yendo al analisis especifico del Op. 31, advertimos en primer lugar una
macro-estructura ternaria reexpositiva. Sin embargo, si tuviéramos que realizar
un desglose mas fino, podriamos esquematizarla de la siguiente manera: A-A-
B-B-C-A-CODA, donde B y C configurarian una unica unidad macro-estructural.
Los temas que conforman cada seccion son contrastantes; unos mas enérgicos
y con un ritmo marcado, otros mas tranquilos y/o melédicos. Observemos el
comienzo de la obra, donde a su vez también debemos dar cuenta en la
ejecucion de la gran diferencia entre el disefio inicial y sus tresillos softo voce

frente a las masas sonoras de los acordes ff, todo dentro del primer tema:
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31 Esto nos permite entender a Robert Schumann cuando, segln afirma Almudena Castro (2010), le
escribe en una carta a Chopin tras escuchar el segundo Scherzo: «Si asi es como suenan tus bromas, me
da miedo escuchar tus piezas serias».
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En este Scherzo -al igual que en muchas de las obras precedentes- se
refleja claramente como el contenido musical es lo que mas le importaba al
autor polaco, sin caer en una demostracion de técnica o en meros fuegos de
artificio. Al respecto, afirma Schoenberg (2007):

[...] Chopin demostré que el piano podia ser mucho
mas que un instrumento del virtuoso en una musica de
virtuosos; y lo que es mas importante, la musica de Chopin
demostré que los mas desordenados accesos de virtuosismo
podian tener un significado musical. Las filigranas y las
audacias de Chopin en sus obras de su periodo de madurez

nunca resaltan un mero exhibicionismo. Introdujo el concepto
de la ornamentacion funcional [...] (p. 239).

Examinemos a continuacion algunos de los fragmentos mas
significativos, sefialando sus elementos y donde radican las mayores
dificultades a la hora de la ejecucion:
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En el compas 65, sehalado con la indicacion de caracter con anima,
comienza el segundo tema de A. Una melodia, apoyada por una segunda voz o
un contracanto (en el registro de la contralto), es sostenida por un bajo
melddico y el rumor de corcheas que completan la armonia como tercer plano.
Aqui el desafio es cantar intensamente la primera voz, con otro color la
segunda, destacar el bajo en lo vertical (mas sin perder la propia curva
dinamica horizontal) y el resto de las notas alivianarlas en todo lo posible. La

dinamica general, a su vez, debe ir creciendo paulatinamente.

1
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En este caso, se trata del pasaje final del mismo tema A, uno de los mas
complejos de la pieza y que se despliega por primera vez entre los compases
117 y 132. El bajo se va moviendo con grandes saltos, marcando | y V grado
respectivamente; al tiempo que la mano derecha tiene un disefo de trazo
amplio, también con grandes saltos al ejecutar arpegios en posicion abierta y

finalizando con sextas y terceras.
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Este pasaje que comienza en el compas 309 es uno de los temas de la
parte B, sin dudas uno de los mas bellos e importantes de toda la obra; tal es
asi que Chopin lo vuelve a utilizar para su desarrollo en varias intervenciones
posteriores. Aqui se expone en do sostenido menor, siendo mas adelante

modulado a sol, a mi bemol y a si bemol menor.

Al momento de estudiarlo lo pensamos como si fuera una suerte de coral
a cuatro voces, intentando mantener la independencia de cada una sin dejar de
establecer una clara diferenciacién de jerarquia de planos. La clave pasa
fundamentalmente por el trabajo que hagamos con la mano derecha, en cuanto
a distinguir las dos voces como tema y color; a tal fin, pueden utilizarse dos
tipos de toque: uno un tanto mas articulado -para la primera voz- y un toque
neutro desde el contacto con la tecla -para el color-. También aparece en este
pasaje uno de los elementos que se debe trabajar laboriosamente: la nota
repetida en el segundo plano, cuya resolucion en velocidad siempre representa
un desafio técnico®2. En la izquierda, por su parte, debe tener mas

preponderancia el bajo.

32 Tal resolucidn consiste fundamentalmente en trabajar la velocidad de salida del dedo en la primera
nota, para pulsar el segundo sonido y relajar el sistema.
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Este fragmento, que comienza exactamente en el compas 468, forma
parte del inicio de la seccidn mas dramatica e impetuosa de la pieza. Como
puede observarse, la mano izquierda declama en vehementes octavas
melddicas constituyendo el primer plano, mientras la derecha asciende y
desciende en veloz disefio de corcheas. La dificultad mas grande reside en la
independencia y diferencia registral de ambas manos, por un lado, asi como en
los saltos en la mano izquierda y los cromatismos en la derecha que se

intercalan entre los arpegios.

Por ultimo, ya en la coda y llegando al final de la obra (compas 756),
Chopin retoma el pasaje transicional de la primera seccion® y lo enriquece,
eliminando la primera blanca con punto ligada, ampliando el descenso en el
arpegio de la derecha y agregando la mano izquierda que canta su linea,
indicada con toque marcato. Los Uultimos cincuenta compases, siempre
acelerando y con dos pit mosso y un stretto escritos por el autor, incrementan
la energia hasta la consumacion y resolucion de todas las tensiones en los

majestuosos acordes finales.

33 pasaje que aparece tres veces antes, la primera en el compas 49.



C- CONCLUSION

Este Trabajo se ha propuesto, a modo de complementacion del
Concierto de Graduacion, indagar en la figura de Chopin, partiendo primero de
una breve exposicion de aspectos biograficos y luego, fundamentalmente,
centrandose en el analisis®* de cada una de las piezas que conforman el
Programa. Como afirma Schoenberg (2007), su musica ocupa un sitial
privilegiado entre los grandes compositores, especialmente en el terreno de las
composiciones para piano:

[...] Pero aun hoy, la musica de Chopin ocupa en los
recitales de piano un lugar tan importante como el de otro
compositor cualquiera, y ciertamente un lugar mas importante
que la musica de otros romanticos. Otros compositores han
tenido sus altibajos; Chopin se mantiene en un nivel
permanente, y la literatura pianistica seria inconcebible sin él.

Parece una figura inmune a los cambios sobrevenidos en los
gustos (p. 246).

Ese analisis para la interpretacion, antes mencionado, incluye asimismo
la consideracién de complejidades técnicas y expresivas; todo ello termina
configurando el trabajo de abordaje que un pianista efectia como parte de su
quehacer cotidiano en cada obra musical en el piano, permitiendo finalmente la
interpretacion. Asimismo, es fundamental entender que esa interpretacion
nunca sera definitiva, porque nosotros como seres humanos vivimos
construyendo nuestra narrativa histérico-hermenéutica, en una constante re-

asignacién de sentido que re-configura nuestra trama existencial®®.

El analisis llevado adelante, tal como se ha planteado en el desarrollo de
esta argumentacion, se torna fundamental para comprender las jerarquias,
para establecer relaciones y diferencias, para marcar contrastes y también para
construir narrativas y posibles soportes metaféricos. En el marco de ese
proceso interpretativo, resulta imprescindible la articulacion entre la elaboracion
metafdrica y el contenido intrinseco musical. EI manejo de la agdgica, la

enfatizacion de ciertas notas o armonias, el tipo de toque elegido para cada

34 Orientado a la elaboracién de un plan interpretativo.

35 Basta con pensar en un ejemplo distinto a la musica, como lo puede ser una pelicula o un libro;
muchas veces ocurre que uno la mira o lo lee en un momento determinado de su vida y, cuando tiempo
después vuelve a revisitarlo, encuentra algo muy diferente. El objeto -la pelicula, el libro o la obra
musical en nuestro caso- no cambia, sino que los que cambiamos somos nosotros (y con nosotros los
significados, sensaciones e interpretaciones).

40



pasaje, la distincion de planos, la eleccidén y ejecucién dinamica, entre otras,
son algunas de las herramientas de las que nos debemos valer para plasmar

una interpretacién en el instrumento.

El objetivo de estas lineas ha sido contribuir, a través del estudio de
algunas de sus obras, a la comprension de las razones por las cuales la musica
del compositor polaco ha despertado fascinacion entre los pianistas,
compositores, analistas y receptores de su obra. Para finalizar, un ultimo
fragmento de Schoenberg (2007), que refleja sintéticamente el porqué del lugar
que Frédéric Chopin ha ocupado en la historia de este instrumento:

[...] En su condicidon de pianista cred un estilo que
domind la segunda mitad del siglo XIX y que no cambié
sustancialmente hasta la aparicion de Debussy y Prokofiev. Era
un estilo que se apartaba claramente de todo lo que se habia
conocido antes. Por primera vez el piano se convirtio en un
instrumento total, un instrumento que cantaba y poseia color,

poesia y matices infinitos, un instrumento heroico y al mismo
tiempo intimol[...] (p. 238).
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