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RESUMEN.

En el presente trabajo de investigacion se expone un andlisis hacia los ciclos de preludios
op. 28 del compositor polaco F. Chopin, y op. 34 del compositor ruso D. Shostakovich. A
través de este documento se brinda una breve historia del preludio como forma musical, los
elementos que guiaron a los autores en su lenguaje musical general, y el andlisis integro a
preludios selectos de cada ciclo, asi como una comparacion entre ellos con dos propdsitos:
encontrar su relacion y el tipo de ésta, y lograr una correcta interpretacion musical de cada

opus completo.

Palabras clave: preludio, andlisis, compdas, Chopin, Shostakovich.

ABSTRACT.

In the present investigation work, an analysis into the cycles of preludes op. 28 by Polish
composer F. Chopin, and op. 34 by Russian composer D. Shostakovich, is exposed.
Through this document, a brief history of prelude as musical form, the elements that guided
the authors in their general musical language, and the integral analysis to selected preludes
of each cycle, is given, just as a comparison between them with two purposes: to find their
relation and the type of it, and to achieve a correct musical interpretation of each complete

opus.

Key words: prelude, analysis, measure, Chopin, Shostakovich.
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INTRODUCCION.

Justificacion.

El motivo de esta investigacion surge de la necesidad de buscar un entendimiento mas
completo sobre la forma del preludio y especificamente de los ciclos de Preludios op. 28 de
F. Chopin y op. 34 de D. Shostakovich. Se pretende entender desde los origenes del mismo
hasta cémo el entorno en el que se rodea un compositor influye en sus resultados creativos,
todo con el propésito de obtener un andlisis mds completo del funcionamiento, desarrollo e

intencién de las obras a manera de herramientas para el intérprete.

Planteamiento del problema.

El andlisis musical es una de las herramientas mas importantes de las que debe tomar mano
cualquier instrumentista serio, especificamente por el hecho de que al analizar una obra y
entenderla, la ejecucidon se transforma en interpretacion, dando pie asi a un discurso de
interés; este andlisis no se limita s6lo a entender los aspectos musicales relacionados con
fraseo, armonia, contrapunto y forma, si cualquier instrumentista se enfrenta a una obra de
cualquier periodo y cualquier compositor, debe tener una base extra-musical bien
fundamentada antes incluso de empezar a estudiar la obra, su interpretacion de otro modo,
serd raquitica e ignorante, y probablemente el mensaje que transmita sea totalmente

diferente a las intenciones originales de la obra.



Preguntas de Investigacion.
-(Cudl es el origen del preludio como forma musical?
-(Cudl es la importancia de los preludios de Chopin?

-(Existe alguna relacién entre el contexto y los compositores que haya influido en la

composicion de estas obras?

-¢Shostakovich hizo su serie de veinticuatro preludios a manera de homenaje a Chopin?,
por qué?
-¢Existen similitudes de algun tipo entre los preludios de Chopin y los de Shostakovich?, si

es asi, ;de qué tipo?

Objetivos.

En la presente investigacion se buscaran tres objetivos principales: encontrar los origenes
del preludio musical, ahondar en el perfil general de cada compositor relacionado con sus
preocupaciones compositivas, y por ultimo, analizar los preludios op.28 del compositor F.
Chopin y los preludios op. 34 de D. Shostakovich, para en un final, buscar encontrar
similitudes y diferencias tanto individualmente como en conjunto en los ciclos,
pretendiendo que este andlisis ayude a un mejor entendimiento de dichas obras y por

consecuencia, una mejor interpretacion.



Capitulos.

-Capitulo 1: Muestra el desarrollo de la forma del preludio desde su aparicion en el siglo
XV hasta la época de Shostakovich, pasando por épocas relevantes en la historia del mismo

como el siglo XVI, el periodo Barroco tardio, y el Romanticismo.

-Capitulo 2: Un andlisis a los perfiles de F. Chopin y D. Shostakovich enfocado a los

elementos e influencias sociales, politicas o musicales que definieron su lenguaje.

-Capitulo 3: Anadlisis de los preludios de cada compositor:
-Do mayor — No. 1.
-Mi menor — No. 4.
-Re mayor — No. 5.
-Fa# menor — No. 8.

-Fa# mayor — No. 13.

-Capitulo 4: Comparacion entre los preludios de ambos autores y conclusiones.



Antecedentes.

La figura de F. Chopin ha sido desde hace mds de ciento cincuenta afios, victima de
multiples andlisis a gran cantidad de sus obras, fue y serd uno de los compositores mds
influyentes dentro del repertorio pianistico, lo cual desata en mayor rango el interés de

music6logos, compositores e intérpretes por entender su lenguaje y sus innovaciones.

D. Shostakovich no se queda atrds y puede verse como una ventaja el hecho de ser mas
cercano al mundo contempordneo, gente que interactué con €l puede dar testimonio de
valor sobre su vida; su influencia en la posteridad es notable, parte de ella estd en su apoyo
a jovenes compositores, algunos alumnos suyos que a su vez forman parte importante de la
historia de la musica, la curiosidad por averiguar mas sobre su persona y el entorno en el

que se desenvolvi es entonces una inquietud comun y con multiples alcances.

Al ser ambos de suma importancia para el dmbito musical, obras de gran trascendencia
como sus preludios para piano, merecen tratar de ser entendidas en profundidad al igual que

ser difundidas y conservadas.

En tema de estos ciclos de preludios, el Op. 28 de Chopin es comuin de ser escuchado en las
salas de concierto de todo el mundo y ha adquirido una buena reputacién, mientras que el
Op. 34 de Shostakovich, fuera de Rusia, cayé en el olvido injustamente, es deber de los
intérpretes entonces, el compartir la mayor cantidad de musica posible a través de una
interpretacion integra y de calidad que s6lo puede ser lograda mediante un andlisis

meticuloso y detallado.



Estado del arte.

Hoy en dia, gracias a la exponente globalizacidn, se cuenta con gran informacién sobre la
vida y obra de ambos compositores, multiples biografias, andlisis previos enfocados a su
lenguaje en distintas obras, manuscritos originales de su musica, y como ya se mencioné en
el caso del mas cercano, Shostakovich, se cuenta con testigos que lo conocieron e incluso
se relacionaron estrechamente con é€l, toda esta informacioén puede ser de gran utilidad al
tratar de rescatar una obra, asi como al buscar profundizar en alguna otra; entre los andlisis
previos enfocados al lenguaje y con el objetivo de una buena interpretacion, se puede
destacar la Tesis Doctoral de M. A. Meier: “Chopin — Twenty Four Preludes Op. 28",
donde se analiza cada uno de los veinticuatro preludios de Chopin en detalle y la cual

funciona como alta referencia en cualquier investigacion relacionada al compositor.

En el caso de Shostakovich, entre los testimonios escritos de gente que conocid su situacion
personal y social, que investigd y analiz6 su lenguaje musical, esté el caso del violoncellista
mexicano Carlos Prieto, quien en su libro: “Shostakovich: Genio y Drama” habla desde la
situacion personal del compositor en la Unidén Soviética, hasta hacer un andlisis de algunas
de sus obras mads relevantes. En el caso de Shostakovich, es mds bien su musica orquestal la
que ha sido punto de convergencia para mayor cantidad de investigaciones, la musica
orquestal de cualquier compositor siempre estd intimamente relacionada con su musica para

piano, por ello dichas investigaciones pueden ser de gran apoyo.

En materia de sus preludios Op. 34, estos han sido relativamente ignorados, siendo en tema
de esta forma musical s6lo los Preludios y Fugas Op. 87 objeto de estudio en el pasado,
sirviendo de ejemplo la Tesis de J. Park: “Historical and Analytical overviews on Dmitri
Shostakovich’s Twenty Four Preludes and Fugues” donde se analizan algunos Preludios y

Fugas de este Opus desde una perspectiva formalmente musical y contextual.

Analisis comparativos entre obras del mismo formato de dos o mds compositores, no son
muy comunes en materia musical, es mds frecuente analizar sobre una o varias obras de un
mismo compositor, sin embargo este tipo de investigaciones resultan utiles al tratar de

entender una forma musical en su contorno de desarrollo histérico y que pueden ser



aplicables no sélo a los compositores tratados, sino también a otros que fueron parte de la

transformacion y los cambios entre ellos.

Se debe decir que en multiples estudios del pasado, la musica de un compositor, cual fuere,
estd relacionada con su contexto histdrico, social y en muchos casos politico, por lo tanto la

investigacion presente tratard de ir en una direccion similar.
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Fundamentacion tedrica.

El andlisis musical forma parte integra de la historia de la musica, todos los grandes
compositores e intérpretes analizaron a sus antecesores de valor para tener un punto sélido
de partida, es lo que en pocas palabras puede llamarse: una herramienta indispensable. Por
mencionar algunos ejemplos, J. S. Bach analiz6 a los grandes polifonistas del periodo
Gotico y el Renacimiento, Mozart, Beethoven y Mendelssohn analizaron a Bach,
Schoenberg analiz6 a Beethoven, y especificamente en el tema que concierne a esta
investigaciéon, Chopin y Shostakovich también analizaron a Bach, a su vez los dos
anteriores han sido extensamente analizados desde perspectivas individuales 'y
especificamente musicales, en ocasiones, desde perspectivas enfocadas a su vida personal
y extra musical. F. Chopin tuvo una vida corta y gran fama que ayudan a precisar y validar
con acierto sus datos biograficos, mientras que Shostakovich fue mds longevo pero
igualmente reconocido, ademds mds proximo a la época actual con apenas poco mas de
cuarenta afios de su fallecimiento, estas caracteristicas resultan de gran ventaja para las

investigaciones relacionadas con su musica, sus vidas y su entorno.

En retorno a J. S. Bach, una de sus obras mas estudiadas son los dos libros de “El Clave
Bien Temperado” , aquellos cuarenta y ocho preludios y fugas que buscaron establecer de
una vez por todas en el periodo Barroco a la tonalidad como sistema de afinacidon y que con
el tiempo se fue adoptando en todo el mundo, se convirtieron en una de las mayores
referencias de todo compositor por alrededor de trescientos afios, Chopin no fue la
excepcion entre esta lista de compositores y a manera de extension a estos libros de
preludios y fugas, cred su propia coleccion de veinticuatro preludios, todos excepcionales y
con un caracter unico; Shostakovich, uno mas en la lista, hizo una serie de veinticuatro
preludios y fugas al igual que otro ciclo de preludios, entre ellos, muchos otros
compositores contribuyeron a la historia de la musica con obras similares basadas también
en los libros de “El Clave Bien Temperado”. La forma del preludio a simple vista, parece
muy distinta en los tiempos de Bach y en los tiempos de Chopin y Shostakovich, y a su vez

en la época contemporanea; el preludio sigue siendo entonces una forma musical vigente
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sin haber dejado de transformarse, lo que hace evidente que esta forma tiene antecedentes

mads antiguos que Bach y probablemente en el futuro siga utilizdndose.

El periodo Romantico en el que vivid Chopin de ninguna manera fue similar o igual al
periodo Moderno en que vivié Shostakovich, mientras que en el siglo XIX se buscaban
ideales, subjetivismo y la contemplacion de lo sublime en lo natural, en el periodo Moderno
s6lo hubo una explosidn de corrientes o —ismos que poco a poco deconstruyeron las bases
sobre las que el hombre habia establecido sus creencias, y que mezcladas con la nueva
experimentacion de sistemas sociales, condujeron a la guerra; este contraste que existe
entre distintos periodos de la historia del arte, es una evidencia del proceso inductivo al cual
toda obra de arte debe ser sometida, las circunstancias generales bajo las que estuvo el
artista durante el periodo de creacion, se verdn reflejadas en los detalles de su producto, y
por consecuencia, el lenguaje compositivo de cada creador fue altamente contrastante y

anico.

Como ya se ha mencionado, ambos compositores fueron y son figuras de gran influencia
para la historia de la musica, crearon su propio lenguaje ademds de miltiples nuevos
esquemas no sélo en términos sonoros, sino también respectivos a la ejecucion y la teoria
musical, por estas y muchas otras razones, en el presente y futuro serdn un importante

referente al igual que otros compositores e intérpretes lo fueron en su momento para ellos.
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Metodologia del trabajo.

Esta investigacion es de tipo documental, buscando analizar una generosa cantidad de
diferentes trabajos escritos sobre los temas concernientes al objeto de estudio que van desde
registros histéricos del periodo renacentista hasta testimonios escritos hace menos de
cincuenta afos; se conducird a través de una metodologia hermenéutica, la parte inductiva
tomard numerosas referencias, andlisis y trabajos escritos relacionados con la forma
preludio, el contexto de los compositores y otras obras fuera de las especificas de este
trabajo, para después ser aplicados sélo a la obra de nuestro interés, asi como la parte
deductiva al momento de las conclusiones tomaré particularidades y singularidades de cada

preludio de los ciclos de preludios, y a partir de ahi, buscard entender relaciones entre ellos.

-Técnica: Se utilizara el estilo de citado APA 6ta edicion. Este estilo no es muy usado para
trabajos relacionados con el arte y la historia, , sin embargo, es preferido por sélo dar una
breve referencia durante el texto sin distraer la atencion, y brindar espacio para terminar los
parrafos o secciones, después de ello, el lector puede ir a las referencias para ahondar un

poco mads sobre el tema.

-Procedimiento de la Investigacion:

1- Lectura de todas fuentes seleccionadas en relacion con los origenes del preludio y los
perfiles de los compositores con su influencia de contexto para la investigacion, esto da la
base para escribir el primer y segundo capitulo, sumado a esto, da un panorama pilar sobre

el cual se analiza cada preludio al llegar al Capitulo 3.

2- Lectura de fuentes secundarias brindadas a partir de las referencias de las fuentes del
primer paso, esto ayuda a complementar toda la informacién base de los primeros dos

capitulos y da los elementos necesarios para un posterior andlisis completo de los preludios.
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3-Analisis de los preludios de manera intercalada, esto quiere decir analizar el preludio
nimero uno de Chopin, seguido del preludio uno de Shostakovich, posteriormente analizar
el preludio dos de Chopin y el dos de Shostakovich, y asi sucesivamente; este andlisis es
s6lo de los preludios selectos en el orden en que estdn publicados en el ciclo. Es muy
importante tomar en cuenta detalles de fraseo y color, pues los preludios son obras de
pequefio formato pero con gran contenido. Para la organizacion del capitulo tres, los
preludios no estén intercalados, se presentan primero los preludios de Chopin y en seguida

los de Shostakovich.

4- Una vez terminado el andlisis de cada preludio, se llega a las conclusiones en el capitulo
cuatro, estas estardn relacionadas con las diferencias y similitudes entre el preludio del

mismo nimero de cada ciclo. Posterior a ello, se hace una conclusién general.

5- Recopilacion de referencias y apéndice.

Hipotesis.

La hipétesis que tiene la investigacion es que los preludios op.28 de Chopin y los preludios
op. 34 de Shostakovich estdn intimamente relacionados, no sélo en su forma, sino también
armOnicamente o en referencias sonoras que unen a todo el ciclo de preludios. Se llega a
esta hipdtesis teniendo en consideracion que si una forma musical perduré durante tanto
tiempo y perdura, es probable que sea porque ha estado bajo constantes transformaciones y
enfoques, a lo que una referencia tan vistosa entre estas como el ciclo de preludios op. 28,
posiblemente sirvi6 de modelo para el material no s6lo del compositor ruso, sino de

muchos mas antes que él también.
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CAPITULO 1

PRELUDIO

Al hablar del preludio en un contexto especifico como el presentado en este trabajo de
investigacion, el musical, es menester primero llegar a los origenes etimologicos de la

palabra, éstos estan presentes en el latin medieval “Praeludium”:

“Prae” — Antes “Ludere”- Jugar

El resultado de la sintesis de ambas palabras desembocara en: “antes del juego”, sumado a
ello, la definicién completa proporcionada por el Diccionario de la Real Academia

Espaiola, menciona:

Preludio. masculino. Aquello que precede y sirve de entrada, preparacién o principio a

algo (RAE, 2020).

Al trasladar este significado al contexto musical, se genera la expectativa del preludio como
un antecedente a un trabajo u obra mayor en términos de importancia o longitud, lo que a su

vez llevard a los origenes musicales del mismo que se exponen a continuacidn.
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Inicios del preludio para piano.

El origen del preludio estd en el siglo XV con una obra especifica titulada “Tablaturas de
Ileborgh”, una coleccion de obras para 6rgano recopiladas por el hermano Adam Ileborgh;
estas fueron las mds tempranas composiciones para teclado conocidas que evitan un cantus
firmus y que contienen una libertad métrica no encontrada en ninguna otra obra litirgica
del siglo. Estos preludios se caracterizan por una libertad ritmica en la mano derecha
totalmente contrastante con notas largas en la mano izquierda y cambios en la métrica que
nunca establecen un compés determinado (Kirby, 1966. p.36-38). Respecto a ellos, Allan

W. Atlas en “La musica del Renacimiento” dice:

Como el titulo sugiere, Ileborgh queria que los organistas transportaran los
preludios a otras tonalidades. Piezas de este tipo se usaban para llenar las pausas de
la liturgia; el organista probablemente escogia la finalis que mejor se acoplara al
canto que le precedia o que le seguia. Uno de los preludios aparece con el titulo
“Preambulum bonum pedale seu manuale”’-que indica que estaba compuesto para un

6rgano con pedales.

Aunque su sustancia musical pueda parecer un tanto escasa, los pequefios praeludia
de Ileborgh son pioneros en tres aspectos: se trata, al parecer, de las primeras obras
con el titulo de “preludios” de la historia de la musica: estdn entre las primeras
composiciones que parecen haber surgido de la préctica de ‘“‘garabatear”, de
juguetear con el teclado y con la indicacidn, la sugerencia de la idea de la
transposicion, anticipan los ciclos de composiciones tipo preludio de finales del

siglo XVI que recorren todos los modos. (Atlas, 2002. p. 261)

Las tablaturas no eran mas que alternativas a las partituras de la época y que incluso hoy en

dia, siguen vigentes preponderantemente en instrumentos de cuerda pulsada como la
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guitarra; su funcionamiento es muy légico y mds sencillo al de las partituras, por ello su

perduracion (Barquero, 2017).

Tablature of Adam Ileborgh, 1448 :
15-19. Five Pracambula

Incipiunt pragludia diversanim notarum secondem modemnum modem subliliter et diligenter collecta cum mensuns diversis hic
in figuris 2nnexis per fratrem Adam licbargh Anno doming 1448 wempore s reclonetus in Stemdall
15, Sequitur pracambulum m ¢ et potest vanan indf g a

e

o
e
aiue® £ 25 pe
&' =

it

-Fig. 1: Tablatura de Ileborgh - Preambulum en Do.

Preludios de cardcter parecido estdn presentes en el “Fundamentum Organisandi”
(Principios de la Composicion), del compositor renacentista Conrad Paumann (1410-1473)
y en el “Libro para Organo de Buxheim” de 1475 (Kirby, 1966. p. 36-38). El siguiente
ejemplo muestra un preludio incluido en el “Libro para Organo de Buxheim”, que al igual
que la Figura 1, es notable su libertad ritmica a lo largo de su pequena longitud, asi como la

falta de una medida de compds, lo que evidencia un cardcter improvisatorio.
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-Fig. 2: Libro para 6rgano de Buxheim - Preambel super C (no. 216).
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El preludio en el siglo XVII.

Para el siglo XVII con el periodo Barroco inmerso en todo dmbito artistico, el preludio
empieza a tomar una relevancia mayor a dos siglos atrds, es hasta este siglo cuando el
preludio realmente antecede a una obra mds grande. Los preludios de esta época alternaban
entre arpegios y pasajes con escalas manteniendo siempre un cardcter de improvisacion
logrado mediante la libertad y variacidn métrica; donde fue mds comin su uso fue en las
suites para latid; al ser las suites un conjunto de danzas musicales interconectadas con una
duracion relativamente larga, antes de iniciar, el ejecutante debia revisar la afinacién de su
instrumento al igual que calentar sus dedos y establecer la tonalidad para la audiencia que
escucharia. Los clavecinistas tenian un proceso similar, y al no estar el sistema temperado
en total uso en Europa, debian corroborar siempre la afinacién de su instrumento.

(Gillespie, 1965. p. 41-42).

Las “Piéces de Clavessin”, cuya traduccion al espafiol es “Piezas de Clavecin” del
compositor francés Nicolas Lebégue (1630-1702), incluyen este tipo de preludios; estos
preludios resumen al preludio de su tiempo, piezas sin una forma determinada, libres y con

un caracter introductorio (Mace, 1676).
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-Fig. 3: Pieces de Clavessin (Livre 1) - Preludio en G re sol ut.

Ligeramente posterior a Lebégue, compositores como Rameau (1683-1764) se convierten
en el eslabon entre el preludio como improvisacion y el preludio como forma musical, este
compositor en su “Libro 1 de Pieces de Clavecin” incluye un preludio, éste es la primera
pieza del libro, y en el primer compds aunque enorme y sin medida, ilustra la paulatina

transformacion y la busqueda por estructurar el mismo (Meier, 1993. p. 12).
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-Fig. 4: Pieces de Clavecin (Livre 1) — Prélude.
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J.S. Bach y el preludio.

Durante el Barroco tardio, usualmente los preludios precedian a fugas y suites, para este
entonces el preludio ya tenia una medida de compds y una métrica regular, seguia teniendo
un carécter introductorio, de calentamiento, pero habia sido relativamente estructurado, la
manera en que funcionaba musicalmente era mediante el desarrollo de un motivo o

figuracion propuesta desde el inicio.

La coleccion de preludios mds célebre de este siglo XVIII son aquellos incluidos en los
cuarenta y ocho Preludios y fugas de los dos libros titulados “El Clave Bien Temperado™ de
J. S. Bach, los primeros veinticuatro fueron compuestos en 1722, mientras que los restantes
llegaron hasta 1744. El propdsito de estas obras viene desde su nombre, para estos afios el
sistema temperado ya mencionado anteriormente, atin no gozaba de total aceptacion en toda
Europa, lo que provocé que misicos como J.S. Bach hicieran un esfuerzo por probar su
practicidad y funcionalidad; la afinacién temperada del teclado tendria como consecuencia
eliminar la necesidad de afinarlo en distintos tonos dependiendo la tonalidad de las piezas

por su naturaleza de separar la octava en doce partes iguales o semitonos.

Pero Bach no se limit6 a este punto solamente, aprovechd esta obra para incluir desafios
técnico-musicales a “todos aquellos con deseos de aprender”, palabras que ¢l mismo us6 en

la descripcion del primer libro (Bach, 1722).

Los preludios y fugas de cada libro del “Clave Bien Temperado” estan escritos en las doce
tonalidades mayores y las doce tonalidades menores, lo que resulta en dos preludios y
fugas en la misma tonalidad juntando ambos libros; estos preludios y fugas estan
organizados cromdticamente, el primero de ellos estd en Do mayor, el segundo en su

homoénimo: Do menor, seguido de Do# Mayor y Do# menor y asi sucesivamente.

Todos los preludios son muy distintos y no siempre evidentemente relacionados con la fuga

que anteceden; J.S. Bach no tuvo una férmula comun para crearlos, poseen una



23

imaginacién enorme cada uno, sin embargo Meier (1993), propone clasificarlos en cinco

grandes grupos:

1.- Aquellos de naturaleza puramente armodnica, usando arpegios. (p.e. No. 1 y No. 6 del

Libro 1):

-Fig. 5: El Clave Bien Temperado (Libro 1) — Preludio no. 6.

2.- Aquellos con pasajes en escalas. (p.e. No. 5 del Libro 1 y No. 11 del Libro 2):
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-Fig. 5.1: El Clave Bien Temperado (Libro 1) — Preludio no. 5.



3.- Aquellos con acordes rotos (p.e. No.s 11 y 21 del Libro 1):
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-Fig. 5.2: El Clave Bien Temperado (Libro 1) — Preludio no. 21.

4.- Aquellos con un cardcter lirico. (p.e. No.s 8 y 22 del Libro 1):
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-Fig. 5.3: El Clave Bien Temperado (Libro 1) — Preludio no. 8.
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5. Aquellos de caricter contrapuntistico. (p.e. No. 7 del Libro 1 y No. 4 del Libro 2):

-Fig. 5.4: El Clave Bien Temperado (Libro 2) — Preludio no. 4.

Al hablar de los preludios de Bach, no s6lo deben ser mencionados aquellos que anteceden
a una fuga, sino también aquellos que anteceden a una suite y aquellos que funcionan
independientemente sin estar ligados a una obra de mayor formato. Los preludios que
inician una suite, generalmente son muy virtuosos y a veces pueden ser confundidos con
Tocattas, sin embargo mantienen el modelo de desarrollo de un motivo o tema inicial y

mantenimiento de una métrica relativamente similar como se ejemplifica a continuacion:
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SUITE II.

Prélude.

-Fig. 6: J.S. Bach — Preludio de la Suite Inglesa no. 2.

Entre el tercer tipo de preludios de este compositor, los preludios “independientes”, se
observa que tienen un propdsito mayormente diddctico y una exigencia técnica
considerablemente menor a los otros expuestos; estos podrian relacionarse con las pequefias
piezas de los primeros cuatro libros de Mikrokosmos de Béla Barték, que de acuerdo a los
deseos del compositor, de ninguna manera deben ser vistos como ejercicios, sino como

piezas con fines de adiestramiento (Bartok, 1940. Prélogo).
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16

-Fig. 7: Seis pequefios preludios — Preludio en Do mayor.
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— Chopin.

Es un salto muy grande el que hay entre Barroco tardio y pleno Romanticismo, de J.S. Bach
a F. Chopin, sin embargo entre ellos, el preludio no gozé de transformaciones

trascendentales, fue hasta Chopin que el preludio tomaria una direccién distinta.

Chopin escribi6 sus “Preludios op.28” entre 1836 y 1839, no fueron los Unicos preludios
que escribid en su vida, también existen el “Preludio en La bemol” (1834), y el preludio en
Do# menor (1841), ambos independientes de un ciclo y con una relevancia relativamente

baja, consecuencia del opacamiento por el op.28.

Respecto a los Preludios op.28, Eigeldinger sugiere que Chopin, antes de empezar a
componerlos, habria tenido consciencia de la existencia de las siguientes colecciones de

preludios (Eigeldinger, 1988. p.172):

-CLEMENTI. Preludios y ejercicios en todas las tonalidades mayores y menores

(1811).

-HUMMEL. Vorspiele vor Anfange eines Stuckes aus allen 24 Dur und mol
Tonarten Opus 67 (1814).

-CRAMER. Veintiséis Preludios o Pequefias Introducciones en las principales

tonalidades mayores y menores. (1818).
-SZYMANOWSKA. Vingt Exercises et Preludes (1819).

-WUREFEL. Zbior exercyci w ksztalcie prelusyow ze wszystkich tonow maior i

minor (1821)

-KALKBRENNER. Vinjt-quatre Preludes dans tous les Tons majeurs et mineurs,

pouvant servir d ‘exemple pour apprendre a preluder Opus 88 (1827)
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-MOSCHELES. 50 Preludes ou Introductions dans tous les tons Majeurs & Mineurs
Opus 73 (1828)

Todas estas colecciones fueron compuestas con fines pedagdgicos y ninguna muestra una
relacion entre todos sus preludios, a pesar de ello, estos conservan las cualidades relevantes
de ser obras concisas de corto formato y un caricter improvisatorio (Eigeldinger, 1988. p.

172).

Chopin es a quien se le atribuye la forma y uso del preludio de los dltimos dos siglos,
creando obras independientes que conservaban las caracteristicas del preludio antiguo:
corta duracion, cardcter improvisatorio pero medido, desarrollo en toda su forma de un
tema, motivo o figuraciéon inicial. (Meier, 1993. p. 19). Estos preludios ademds de
funcionar como obras independientes, funcionan como un todo, entre ellos hay constantes
referencias primordialmente del tipo sonoro, que remiten a preludios siguientes o

anteriores, por ello, pueden recibir el nombre de ciclo. (Véase Cap. 3)

Una cita remarcable respecto a esta novedad en la aproximacién a la forma del preludio, se

encuentra en André Gide en “Notes sur Chopin™:

“Admito que no entiendo completamente el titulo que Chopin escogié darle a estas
pequefias piezas: “Preludios”. ;Preludios a qué? Cada uno de los preludios de Bach
es seguido por su fuga, es una parte integral de ella. Pero no puedo imaginar uno de
estos preludios de Chopin seguido por alguna otra pieza en la misma tonalidad,

incluso si fuera escrita por el mismo compositor”. (Gide, 1948. p. 32)

Un rasgo mads, evidente en los preludios de Chopin, es la influencia de Bach. Aunque
ambos compusieron preludios en las doce tonalidades mayores y menores, la manera en
cOmo las organizaron es distinto, mientras que Bach escogié un orden cromatico, Chopin
toma la tonalidad mayor, enseguida utiliza su relativo menor, y después en el circulo de
quintas, salta una quinta respecto a la primera tonalidad mayor y asi sucesivamente, por

ejemplo, inicia con Do mayor, el siguiente preludio estd en La menor, y a continuacion



30

salta una quinta de Do hacia Sol mayor, seguido de ello va a su relativo menor para el

numero 4 en Mi menor y asi sucesivamente.

Chopin, como Bach, también basa los preludios en un motivo o figura que se extiende a lo
largo de toda la obra, algunos contienen una figuracién rdpida, otros son exploraciones
armonicas con ritmos similares durante toda la pieza, otros mds remiten a una forma lirica
resaltando una intima melodia con una seccién central contrastante que en ocasiones
genera una forma ABA, y algunos mds pueden considerarse estudios por el desafio técnico

que involucran (Meier, 1993. p. 20).

. 14 - -
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=

-Fig. 8: J.S. Bach -El Clave Bien Temperado (Libro 1) — Preludio no. 1.
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-Fig. 9: F. Chopin — Preludios op. 28 — Do mayor.

Muchos pianistas y musicos en general se han dado la libertad de poner un sobrenombre a

cada uno de los preludios segin su manera de interpretarlos y escucharlos, entre ellos el

pianista, compositor y director de orquesta Hans von Bulow (1830-1894), contemporineo

de Chopin, tiene una de las listas mas conocidas, aqui ésta ultima:

1.- Do mayor — Agitato: “Reunion”.

2.- La menor — Lento: “Presentimiento de muerte”.
3.- Sol mayor — Vivace: “Eres tan como una flor”.
4.- Mi menor — Largo: “Asfixia”.

5.- Re mayor — Molto allegro: “Incertidumbre”.

6.- Si menor — Lento assai: “Campanas sonando”.
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7.- La mayor — Andantino: “El bailarin polaco”.

8.- Fa# menor — Molto agitato: “Desesperacion”.

9.- Mi mayor — Largo: “Vision”.

10.- Do# menor — Molto allegro: “La polilla nocturna”.
11.- Si mayor — Vivace: “La libélula”.

12.- Sol# menor — Presto: “El duelo”.

13.- Fa# mayor — Lento: “Pérdida”.

14.- Mib menor — Allegro: “Miedo”.

15.- Reb mayor — Sostenuto: “Gota de agua”.

16.- Sib menor — Presto fuoco: “Hades”.

17.- Lab mayor — Allegretto: “Una escena en la Plaza de Notre-Dame de Paris”.
18.- Fa menor — Molto allegro: “Suicidio”.

19.- Mib mayor — Vivace: “Felicidad sincera”.

20.- Do menor — Largo: “Marcha funebre”.

21.- Sib mayor — Cantabile: “Dia soleado”.

22.- Sol menor — Molto agitato: “Impaciencia”.

23.- Fa mayor — Moderato: “Un barco de placer”.

24.- Re menor — Allegro appassionato: “La tormenta” (Schwarm, 2016).
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Mendelssohn, Busoni, Scriabin, Rachmaninoff.

Un compositor contempordneo a la época de Chopin con una aproximacion relevante al
preludio, fue Felix Mendelssohn (1809 — 1847), quien entre las obras con este formato,
tiene los “Preludios op. 104 (1836), los “6 Preludios y fugas op.35” (1837) y un “Preludio
y fuga en mi menor” (1842-43). En los Preludios y fugas op. 35 se puede notar al igual que
en Chopin, la influencia de Bach (Meier, 1993. p. 21); debe tomarse en cuenta que
Mendelssohn ademds formé parte de la “resucitacion” de su miusica, cuando en 1829
reestrena “La Pasion segun San Mateo” y en el futuro dedica parte de su tiempo a hacer

arreglos sobre otras obras del mismo.

En el siguiente ejemplo especificamente, se observa uno de los recursos preferidos del
compositor, una melodia cantdbile rodeada por una infinitud de arpegios, que al momento

de escucharse resalta de tal manera que las dificultades técnicas pasan a un segundo plano.

PRAELUDIUM.
Allegro eon fuoco.

1.

Komponiert 1837.
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-Fig. 10: Preludios y fugas op. 35 — Preludio no. 1.
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Puesto el modelo de Chopin, compositores posteriores como Feruccio Busoni (1866 —
1924), escribieron también un ciclo de veinticuatro preludios en todas las tonalidades
mayores y menores, en su caso fue el op. 37 y contiene una fuerte influencia de Chopin,
¢sta puede notarse también en las “Variaciones y fuga sobre un tema de Chopin” op. 22,

donde el tema estd basado en el Preludio op. 28 no. 20 en Do menor.

Scriabin (1872 — 1915) fue uno mds con una coleccion de veinticuatro preludios, los cuales,
al igual que la mayor parte de sus obras tempranas, estin marcados por una influencia del
lenguaje “chopiniano”, éste op. 11 fue escrito entre 1888 y 1896 y estan organizados de la
misma manera que el op. 28 de Chopin. Ademds de estos preludios, Scriabin compuso méas
de sesenta preludios distribuidos en numerosos Opus, todos ellos con la forma del “nuevo”
preludio establecida por Chopin y con un caricter determinado, algunos tienen armonia
muy innovadora e incluso llegan a carecer de tonalidad (Meier, 1993. p.22). Sélo existe una
excepcion respecto a la forma del “nuevo” preludio, el Preludio y Nocturno para la mano

izquierda op. 9 escrito en 1894.

Serguéi Rachmaninoff (1873 — 1943) escribe de igual manera numerosos preludios, sin
embargo, en su caso no existe una coleccion de veinticuatro preludios en todas las
tonalidades formando un ciclo, ésta mds bien puede encontrarse uniendo tres Opus escritos
en distintos periodos de la vida del compositor, primero esta el Preludio op. 3 no. 2 en Do#
menor (1892) que forma parte de una coleccién de cinco piezas de Fantasia titulada
originalmente “Morceaux de Fantasie” op. 3, después estan los Preludios op. 23 (1903), una
coleccion de diez preludios en distintas tonalidades mayores y menores, y por dltimo se
tienen los Preludios op. 32 (1910), una coleccion de trece preludios igualmente en distintas
tonalidades mayores y menores; en este total de veinticuatro preludios, todas las
tonalidades son distintas, lo que puede llevar a la conclusion de ser un ciclo dividido de
veinticuatro preludios en todas las tonalidades mayores y menores pero sin ninguna

relacion entre todos como una forma mds grande, asi como en el op. 28 de Chopin.
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Principalmente los preludios de Rachmaninoff consisten en una melodia acompanada por
varias figuras arpegiadas y acordes robustos, algo similar en ocasiones a lo que

Mendelssohn hacia con los propios.
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Debussy.

C. Debussy (1862 — 1918) es uno de los pilares en la historia de la musica, su constante
bisqueda por el color, efectos y exotismo, brindaron al mundo musical una nueva
expansion que en pleno siglo XXI no ha dejado de crecer, sus preludios son uno de los
testimonios mas amplios de ello, todos muy diversos y con una naturaleza vertiginosamente

explorativa.

Debussy escribié un total de veinticuatro preludios divididos en dos libros, el primero
escrito en 1910 y el segundo en 1913, ambos son una sintesis de todo su lenguaje
compositivo siendo creados casi al final de su vida. Estos preludios “independientes” no
fueron los Unicos en la obra del compositor, también escribié dos preludios a manera de
preparacion de una obra mas grande, uno de ellos es el primer movimiento de la “Suite
Bergamasque” (1890), y el otro es el primer movimiento de la suite “Pour le piano” (1901),
estos primeros movimientos al igual que los preludios de las suites barrocas no deben ser

considerados sélo como introducciones, sino como partes integras de la obra completa.

En los dos libros de preludios, Debussy continta la evolucién de la forma del preludio, no
s6lo son obras de corto formato con un motivo desarrollado a lo largo de estas, sino que
ahora desarrolla mas de un motivo o figura a lo largo de ella; la preocupacién mds grande
de este compositor estd enfocada a la expansion de la tonalidad y al color logrado mediante
efectos y el uso del pedal. Estos efectos se logran de diversas maneras, con cambios de
articulacion, matices, escalas exoticas, disonancias sin resolver, todo indicado con suma
precision y detalle (Meier, 1993. p. 26). Otro aspecto de relevancia en estos preludios es la
gran influencia en el estilo pianistico de la herencia de clavecinistas del periodo barroco
como Rameau y Couperin, esto se manifiesta en las melodias flexibles, la precision ritmica,

la claridad de estilo y la simplicidad exterior en la forma (Forrest, 1986. p. 38).

Fuera del aspecto musical, cada preludio contiene un titulo descriptivo después de sus
ultimos compases, estos titulos estdn basados en diversas fuentes: danza o elementos de

danza, fendmenos naturales, leyendas, fantasia o sentidos de atmdsfera; el hecho de que
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estén colocados al final de cada pieza es con la intencién de no distraer al intérprete o
escucha con esta sugestion descriptiva, sino tenerla al final s6lo como un deleite posterior
subordinado a la musica, cuya exploracion es el principal enfoque de la obra como un todo.
(Schmitz, 1950. p. 130) Los preludios como udltimo detalle, no carecen de dificultades
técnicas al igual que aquellos de otros compositores del pasado o del futuro de este creador,
todos implican un arduo desafio en cuestion de dedos, mente o imaginaciéon. A
continuacién un fragmento del preludio no. 4 del Libro 1 donde se evidencia el amplio

rango de detalle en todos los aspectos referentes a la meticulosa exploracién musical.
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Shostakovich.

Dmitri Shostakovich escribié dos ciclos de preludios en las doce tonalidades menores y
mayores, unos mds tocados que otros en los afos consecuentes. El primer ciclo fue el Op.
34, estas piezas estdn probablemente basadas en los preludios de Chopin e incluso estdn
organizadas de la misma manera; se inicia en Do mayor, el siguiente va a su relativo menor,
La menor, y el siguiente a Sol mayor, una quinta arriba del primero, y asi
consecuentemente; ademds de compartir la misma organizacién, compositivamente hay
rasgos que a simple vista o simple escucha podrian unirlos, la forma, motivos, figuraciones,

referencias sonoras.

Estos preludios mantienen el nicleo del preludio como forma musical ya establecida sin
dejar de lado la imaginacién que los asimila a otras formas musicales como las fantasias y
los caprichos y le da una libertad sumamente grande al compositor; al hablar del nicleo del
preludio se hace referencia a su duracidn breve, su cardcter improvisatorio y el desarrollo

que va generando a lo largo de toda la pieza de un motivo inicial.

Una caracteristica sobresaliente de los preludios op.34 es su caracter satirico, uno de los
bidgrafos de Shostakovich, Ivan Martynov, comenta que estas obras probablemente
representaban su estado mental; compuestos entre 1932 y 1933, es una etapa en la vida del
compositor en que debia trabajar como agente doble, cumpliendo tanto los requerimientos
y retrogradas peticiones estilisticas del régimen de Stalin, asi como siendo fiel a sus
principios, buisquedas y anhelos musicales. Estos preludios como muchas otras obras eran
aquello que salvaba la cordura de Shostakovich, eran su refugio, asi como aquello que

compartia s6lo con sus colegas y amigos mas cercanos. (Martynov, 1947)

Un detalle importante sobre el op. 34 es su prop6sito diddctico, la idea de ellos como ciclo

es poder practicarlos como ejercicios técnicos diariamente.

El segundo ciclo de preludios, los Preludios y fugas op. 87 son posteriores, fueron escritos

en 1951 y difieren grandemente en carécter a los op. 34, estos son obras de mayor formato
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y sin intenciones satiricas. A diferencia también de los op. 34, es sabido que estos
preludios y fugas fueron producto de la fuerte inspiracion que vivié el compositor tras
escuchar una interpretacion del Primer Libro del Clave Bien Temperado de Bach en
Leipzig; inmediatamente después del concierto, Shostakovich se dio a la tarea de componer
un preludio y fuga diario; habil y experimentado, sélo le tomé un afio completar el ciclo

(Park, 2012. p. 15-16).

Los preludios y fugas op. 87 gozaron y gozan de mayor fama que los op.34, a pesar de ello,
ambos se convirtieron en piezas para la posteridad. A continuacién una breve comparacion
entre el Preludio numero uno de cada ciclo, nétese la diferencia en textura y en el desarrollo
de los motivos, en el preludio op.34 sin mucho detalle, existe una conclusiéon, mientras que
en el op. 87 se observa un desarrollo sin final, mds bien una preparacién como en los
preludios del Clave Bien Temperado de Bach, uno de los elementos que ayudan a esta
percepcion es el “attacca” del final, que no exista pausa entre la primera y la segunda parte

de la obra.



40

A. WOCTAKOBMY
D.SHOSTAKOVICH
Op. 34(1933)

TWENTY-FOUR PRELUDES

24 NPENIOAUMU

cresy.
R

#f He

” | aum “* i il &l & :E_E

U « )
A 3 g y >
2ans T4 = nw.r...
.,_.m___; bl S M - :.W
+ -l m U
( I « 0N & |l[Yenpg
®
. 4 willl!
|| ]
i |l _".ﬂu .
diie 4 | wd /M \_
*/ % . [l OILE
[ :
S s 3
L T s *
- 1 B
e ]
- | |
_ =R
il i$11g
He S ﬂJ A - " _P..mr-
= KT L1 i iz.mL ] / ol
e ; l st o [
= e | B D =T =
s N S iU B
i | \
- e | 2 L.EV.
o ﬂ / [u L 18 *1::
_ _1 LS : * ﬁ.uul
< " <NEt mf .
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-Fig. 13 — Preludios y Fugas op. 87 — Preludio en Do mayor.
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CAPITULO 2

PERFILES

— Chopin y el piano.

Fryderyk Franciszek Chopin es uno de los personajes mds influyentes en la historia de la
musica y especificamente en el &mbito del piano, son realmente pocas las composiciones
que dedica a otros instrumentos, pero no por ello su genialidad es devaluada. Como se
explicard con mayor detalle posteriormente, Chopin realiz6 notables avances en la técnica
pianistica, asi como en la manera de enseflar a tocar el instrumento, sus aportaciones estan
relacionadas con el uso del pedal, el movimiento de los dedos y la muiieca, al igual que con
la digitacién y el fraseo, tal fue la trascendencia de sus innovaciones, que al dia de hoy
maestros en numerosos lugares del mundo las aplican en su cétedra; Chopin fue del alguna

manera uno de los fundadores de la técnica de piano moderna.

Chopin nace en Zelazowa Wola, un pueblo cercano a Varsovia en marzo de 1810, desde
muy pequeiio demostrd un gran talento para la misica; como en el caso de muchos célebres
compositores, vivid su infancia en un ambiente sumamente culto que influyé en sus dotes e

interés musical.

Sus primeras lecciones de piano las recibié de su hermana Ludwika, pero al destacar
prontamente, sus padres lo pusieron en manos del violinista Wojciech Zywny, quien
influirfa en su entusiasmo por el estudio de compositores como J. S. Bach, quien en aquella

época ain no gozaba de la popularidad de hoy en dia, y de Wolfgang Amadeus Mozart.

Chopin se convirtié en un nifio prodigio y a los ocho afios de edad ya daba recitales para las
familias aristocréticas de Polonia. En su adolescencia contintio sus estudios musicales con
Jozet Ksawery Elsner, el director de la Escuela Superior de Musica de Varsovia, y en 1826

se inscribe en la Institucion para continuar con su educacion.
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Durante estos afios de juventud, Chopin realiza diversos viajes, visita desde las tierras
campesinas de Polonia, hasta Berlin y Viena. En esta etapa de su vida es también cuando se

inicia la cuenta a sus contados recitales de piano en Europa (Walker, 2018).

Fryderyk dio un total de cincuenta y dos conciertos publicos a lo largo de su vida,
afortunadamente existen numerosas resefias a muchos de ellos en distintos teatros de
diferentes ciudades. En términos generales, la manera de tocar de Chopin era descrita como
limpia, clara y refinada, las dificultades técnicas en sus obras y las de otros compositores
llegaban a pasar desapercibidas gracias a la suave y sutil manera en que las abordaba,
aparentemente no tenia limitaciones técnicas y se consideraba tenia un talento por la

perfeccion.

Un aspecto mds, era su estilo relajado y delicado, de ninguna manera relacionado con la
moda de los pianistas virtuosos y excéntricos del siglo XIX, quienes tendian a exagerar y
gesticular en demasia para llamar la atencion de la audiencia. El estilo de Chopin le
permitia lograr intenciones como una articulacion delicada, y un uso especifico e innovador

del pedal. (Meier, 1993. Pag. 30)

A continuacion, diversas reseflas de distintos conciertos publicos de Chopin que evidencian

la destacada aceptacion hacia el pianista (como se citaron en Meier, 1993):

-Resefia del concierto del 11 o 18 de Agosto de 1829 en el Allgemeine Theaterzeitung en

Viena:

Un fino pero verdaderamente sobresaliente talento...tanto en su manera de tocar
como en sus composiciones...el joven exhibe un extremadamente modesto caracter.
Parece renuente a presumir...Su toque, tanto limpio como firme, tuvo poco de la
brillantez que nuestros virtuosos gustan de exhibir al minuto que se sientan al
teclado... Toco de la manera mas calmada sin aquellas florituras que generalmente
distinguen al artista del “diletante” inmediatamente. Sin embargo, nuestro altamente

refinado y sensible publico rdpidamente reconocid en el joven, desconocido
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extranjero, un verdadero musico. (Allgemeine Theaterzeitung, 20 de agosto de

1829)
-Resefia de Mayo de 1841:

Escuchen a Chopin y rdpidamente verdn que él no se inclina a la moda o la
vulgaridad para lograr fama y fortuna. Este artista, este poeta, no se ha, como
muchos otros de los pasados quince a veinte afios, esforzado por todos los medios
imaginables por complacer al publico. Al contrario, ha evitado pretensiones,
prefiriendo la callada vida vacia de ostentacién, competitividad o exhibiciones
emocionales...Presten atencidon a como suefia, como llora, como canta tan dulce,
tiernamente, y con tal dolor, como expresa a la perfecciéon todo lo que es sincero y
noble. Chopin es el pianista del sentimiento por excelencia... Uno puede decir que
Chopin ha creado su propia escuela de técnica pianistica y composicion. Desde el
primer momento en que corre sus dedos por el teclado, nada puede rivalizar la

luminosidad y delicadeza de su toque. (LLa France Musicale, 2 de mayo de 1841)

Compositores como Héctor Berlioz, Franz Liszt y Felix Mendelssohn, de igual manera
admirarian la manera de tocar de Fryderyk, a lo cual Berlioz en una ocasion mencioné: “La
manera de tocar de Chopin es invariablemente llena de gracia mercurial, refinamiento, y
originalidad, mientras que sus composiciones son segundo a nada en su riqueza arménica y

dulzura meloddica.” (Journal des Debats, 13 de abril de 1842)

A pesar de la gran aceptacion hacia el trabajo compositivo y pianistico de Chopin, también
hubo criticas negativas; en Manchester un critico escribid: “Este artista no exactamente
llega a nuestra idea de un pianista de primer nivel; es verdad que toca misica muy dificil
con hermosa delicadeza y precision de dedo, pero no hay melodia o significado en ella.”

(Manchester 5 de septiembre de 1848)
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Otras fueron ambivalentes:

Toco ciertamente con gran acabado — demasiado, tal vez, y puede haber merecido el
nombre de finura, extraiié el asombroso poder de Leopold de Meyer, el vigor de
Thalberg, la energia de Herz, o la gracia de Stendale Bennett. A pesar de ello,
Mons. Chopin es ciertamente un gran pianista, y nadie puede escucharle sin recibir

una cantidad de deleite. (The Musical World. 9 de Septiembre de 1848)

Tomando el enfoque dirigido a su técnica, el primer punto a tratar es el fraseo y el tono.
Chopin estaba obsesionado con la voz humana, en los viajes de estudio que realizé en sus
afios de adolescencia siempre se dio tiempo para asistir a conciertos de 6pera, ademdas de
enamorarse de numerosas cantantes, entre ellas Konstancja Gladkowska, una joven
estudiante del Conservatorio que conocié en 1828 y que fue la inspiracion para obras como
el movimiento lento de su Concierto para piano en Fa menor (Walker, 2018). Esta obsesion
es plasmada en toda la obra del compositor, desde sus nocturnos hasta sus canciones

polacas y preludios.

El fraseo en Chopin era mds importante que el virtuosismo, adquirir un sonido cantabile era
uno de los objetivos definitivos. La practica del canto ante el estudio de un instrumento era
esencial, se trataba de lograr una respiracién adecuada, un legato intenso, un sentido de
linea y una riqueza sonora, entre mayormente se imitara a modelos vocales al tocar, mejor

serfa el tono producido (Eigeldinger, 1986).

La digitacion y el uso de la mufieca fueron otro punto innovador, pensando contrariamente
a la idea de tratar los dedos como iguales, aproveché sus singularidades, esto producia
efectos distintos en el sonido dependiendo el dedo que se usara, por lo tanto, sus
digitaciones eran poco comunes, siempre buscando suavidad y agilidad; ademds de ello,
también la firmeza de mufieca sin que dejara de estar relajada y flexible. Entre estas
digitaciones peculiares se encuentran el pasar el tercer y cuarto dedo sobre el quinto, como

es evidente en su estudio op. 10 no. 2; usar el pulgar en teclas negras, y deslizar dedos de
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teclas negras hacia abajo a teclas blancas para un legato mds evidente es también otra
innovacion digital cominmente encontrada en sus obras (Schonberg, 1963. p. 147). A
continuaciéon un fragmento del estudio op. 10 no. 2, con la digitacién escrita por el

compositor:

Allegro. (4 = a)
ey r‘r,xw.l’r.-

e R e 'f——.L‘_J’j"‘E__"ﬁ"___lfi
=

-Fig. 1: Estudios op. 10 — Estudio en La menor.

Uno de sus objetivos técnicos constaba en que la mano siempre estuviera en una posicion
paralela al teclado y que no se inclinara hacia la derecha o la izquierda, que mantuviera una
postura estable. La posicion ideal constaba en que los dedos 1 y 5 estuvieran en teclas
blancas, mientras que los dedos, 2,3 y 4, al ser los mds largos, se ubicaran en las teclas
negras o dicho de otra manera, arriba; en un nimero considerable de sus obras esta posicion

se convierte en el mejor preambulo para abordarlas (Eigeldinger, 1986. p. 18).
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El uso del pedal formaba otra parte de su catdlogo de sellos, los pedales, al igual que la
construccion del piano como un todo, eran notablemente menos voluptuosos comparados a
los pianos del siglo XXI, lo que considerablemente enaltece sus descubrimientos al tener un

rango menor para la aplicacion de color.

El pedal en la mayoria de las ocasiones de la musica escrita, es impreciso, ademds de que es
pensado en base a la mecdnica del piano en el que se compone y todos los pianos son
diferentes; a pesar de ello, Kleczy ‘nski repara en el uso particular que Chopin le dio a los
pedales: “Chopin trajo el uso combinado de los pedales a la perfeccion, Chopin
frecuentemente pasaba, y sin transicion, del pedal abierto al suave, especialmente en
modulacién enarménica. Estos pasajes tenian un encanto particular, especialmente cuando

eran tocados en pianofortes Pleyel”. (Klecsy nski, 1913. p. 59)

Marmontel también habla del uso del pedal de Chopin:

Chopin usaba los pedales con discrecidon maravillosa. Frecuentemente los
emparejaba para obtener una sonoridad suave y velada, pero ain mas
frecuentemente, los usaria separadamente para pasajes brillantes, para armonias
sostenidas, para notas bajas profundas, y para acordes fuertemente resonantes. O
usaria el pedal suave solo, para aquellos murmullos luminosos que aprecen crear un
vapor transparente alrededor del arabesco que embellece la melodia y la envuelve

como fino encaje. (Marmontel, 1825. p. 256-257)

El rubato es otro de los elementos importantes, dos tipos de rubato se encuentran en su
lenguaje: aquel que consistia en una liberacion métrica de la melodia con figuras pequenas
e irregulares contra una base estable y medida, semejante a un recitativo acompafiado; y
aquel en donde se modificaba paulatinamente el tempo de una seccion entera, manifestado
en términos musicales como stretto, ritenuto, calando, entre otros (Meier, 1993. p. 34).

Sobre el rubato de Chopin, Liszt comenta: “Mira estos arboles, el viento juega en las hojas,
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estimula vida entre ellas, el tronco se mantiene igual, eso es el rubato Chopinesco”.

(Niecks, 1973. p. 101)

Todas estas aportaciones presentes en la ejecucion del piano, fueron mds tarde aplicadas en
la ensefianza por parte del compositor a jovenes estudiantes del instrumento, incluso
Chopin se dio a la tarea de escribir un método que desafortunadamente no fue concluido,

pero entre algunas de sus notas escritas se pueden encontrar las siguientes preocupaciones:

-Todo depende de una buena digitacién

-El método de Kalkbrenner de tocar s6lo desde la mufieca estd mal. El antebrazo y
la parte superior del brazo, deben ser utilizados adicionalmente a la mufieca, mano y

dedos.
-La flexibilidad es de extrema importancia

-No se use una mano plana. La facilidad del movimiento es imposible si los dedos

estdn extendidos.
-El correcto uso del pedal permanece como un estudio de por vida.
-Concéntrese en legato. Escuche grandes cantantes.

-Los dedos son desiguales en fuerza. Ejercicios especiales deben ser desarrollados

para lograr lo mejor de cada dedo (Schonberg, 1963 .p. 149-150).

Chopin como ya se ha mencionado, fue uno de los grandes revolucionarios del piano, su
legado estd implicito en cada pieza, desde sus mazurcas y polonesas, hasta sus sonatas y
conciertos para piano y orquesta, constantemente se dio a la tarea a pesar de su endeble
salud, de experimentar con nuevos recursos tanto compositivamente como en el piano
mecanicamente; una de las obras que mejor representan esta exploracion, son sus Preludios

op. 28, obras ligadas entre si, pero cada una independiente a la vez, conteniendo un mundo
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imaginativo y sonoro magno; todos los aportes técnicos y musicales de este compositor
deben ser siempre examinados y tomados en cuenta al momento de interpretar estos

preludios al igual que cualquier otra obra de corto o gran formato del mismo.
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— Dmitri Shostakovich y el régimen soviético.

Para entender al Shostakovich adulto, creador de decenas de obras geniales, entre ellas sus
preludios op. 34, es menester conocer al Shostakovich nifio y joven, principalmente la
manera en que el compositor ruso, o mejor dicho soviético, sufre las transformaciones en su
entorno social y politico que le marcarian para siempre su manera de componer y mas

importante aun, su vida.

El siguiente resumen biogrifico estard principalmente basado en el trabajo: “Dmitri.
Shostakovich: Genio y Drama” (Prieto, 2014), del violonchelista y escritor mexicano

Carlos Prieto.

Dmitri Dmitrievich Shostakovich nace en San Petersburgo en 1906. Su padre era un
importante ingeniero quimico y su madre una destacada bailarina y pianista; hija del
director de las minas de oro de Lena, era una mujer con una posicidon econdmica
privilegiada. Dmitri, o “Mitya”, como solian llamarlo sus hermanas, gozé de una nifiez
plena y feliz, esto abarca alrededor de 1906 a 1917; durante este periodo, crecié en un
ambiente musical, sus padres constantemente organizaban sesiones de musica de cdmara en
casa y ademds de ello su padre cantaba acompafiado por su madre; a pesar de esto,
Shostakovich no manifesté un gran deseo por el estudio de la misica, en sus propias

palabras relata:

Hasta no empezar a tocar el piano, no tenia el deseo de estudiar musica aunque si
me interesaba. Cuando nuestros vecinos tocaban cuartetos, yo pegaba el oido a la
pared para escuchar. Viendo esto, mi madre me empujaba a estudiar el piano. Yo
me resistia tercamente. En el verano de 1915 fui por primera vez al teatro a ver “El
cuento del zar Saltan”, de Rimski-Koérsakov. Me gust6 la 6pera pero ello no vencié

mi renuencia a estudiar musica. (Volkov, 1979)
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Referente a esta anécdota, al dia siguiente de ir al teatro, Shostakovich sorprendié a
toda su familia recordando casi perfectamente la letra y musica de la Opera,
demostré aqui la asombrosa memoria que le acompanaria a lo largo de su vida y que
en sus afios de juventud le valdria el reconocimiento de estar a la altura de prédigos

musicales del pasado como Mozart o Mendelssohn.

1915 es también el afio en que empieza el estudio del piano con su madre, demostré un gran
talento y avanzé con rapidez, tal que a los diez afios ya habia compuesto su primera opera
al piano, “Los gitanos”, y a los 11 afios ya podia tocar Preludios y fugas de J. S. Bach . En
este tiempo descubre que posee oido absoluto al igual que podia memorizar todo lo que

tocaba sin el menor esfuerzo.

En 1919, Dmitri acredita los examenes de admision al Conservatorio de Petrogrado y se
convierte en su estudiante mds joven, sin embargo, para estos afios Lenin ya habia llegado
al poder, lo que signific6 que todas las escuelas de musica, coros de capilla, orquestas,
imprentas, bibliotecas y organizaciones de conciertos serian dirigidos por el Estado. El
hombre encargado de la educacidn nacional serfa Lunacharski, un hombre culto y sensible
que en los primeros afios del Narkompros (Comisariado del Pueblo para la Educacion
Publica), y el Glavlit (Direccion Central de la Literatura y el Arte), reduciria la dureza de

las restricciones, notablemente en la publicacién de obras.

Lunacharski logré evitar un rompimiento subito entre intelectuales y artistas con el
gobierno, pues muchos de los anteriores estaban desilusionados por la abrumacion
restrictiva y burocrética que se estaba generando, entre ellos el poeta Alexandr Blok, quien

en sus ultimas palabras publicas expresé (como se cit6 en Prieto, 2014):

Se le priva al poeta de paz y libertad. No de la paz exterior, sino de la paz de la
creacion. No de la libertad pueril, sino de su libertad de creacion, de su libertad

intima. Y el poeta muere, pues ya no puede respirar. La vida ha perdido su sentido.
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Blok, expresa amargamente lo que definiria el perfil de muchos artistas de la época y
muchos compositores especificamente, entre ellos Shostakovich, quien en numerosas

ocasiones expresaria su pérdida por un sentido espiritual reprimido por tantos estatutos.

Lenin, por su parte, simplemente no tenia un interés por el arte y no queria que la “vieja
Rusia” fuera un adversario para el régimen soviético; en una conversacién con el escritor
Maxim Gorki, menciono: ““(...) La musica afecta a los nervios e induce a decir cosas
agradables y estlipidas, y a acariciar las cabezas de quienes son capaces de crear tal belleza

a pesar de vivir en este vil infierno (...)”. (Gorki, 1924)

De vuelta a la Rusia del Narkompros, surgié un movimiento auténomo de ultraizquierda
llamado Proletkult, cuyo propdsito era crear una cultura proletaria, organizé conciertos en
fabricas y aldeas e intentd hacer de campesinos y obreros, novelistas y poetas; este
movimiento comenzé a obtener mucho poder, a tal punto que Lenin tuvo que imponer el
Narkompros, paulatinamente el Proletkult desaparecio, pero dejo una estela, los “artistas
proletarios”, quienes rechazaban practicamente a todos los artistas del pasado y los del
presente, aquellos que referenciaban la misica burguesa o que a su gusto, en su lenguaje
eran experimentales en demasia. El objetivo de los artistas proletarios, cuya asociacion
llevaba el nombre de “Asociacion Rusa de Musicos Proletarios”, era la simplificacion de la
musica, que fuera comprensible para la mayoria de las masas proletarias, ademads de ello,

también buscaban glorificar el socialismo.

Como era anticipable, los musicos proletarios lucharon contra Shostakovich en sus afios en
el Conservatorio, juzgandolo de “formalista” e intentando en numerosas ocasiones que se le
expulsara de sus clases de piano y que se le suspendiera el apoyo que mas adelante se
mencionard, le era otorgado por Glazunov. Esta lucha alcanzé su cuspide al graduarse
Shostakovich del Conservatorio con su Primera Sinfonia, siendo criticado por tener

influencias burguesas.
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Entre las decisiones de importancia de Lunacharski, estuvo nombrar como director del
Conservatorio de Petrogrado, a Alexandr Glazunov, un importante musico ruso, que sentia

una identificacion con el precoz talento de Shostakovich.

Glazunov mostré tan pronto conocié a Dmitri, interés en el joven, siempre hizo lo posible
por ayudarlo. En 1922 el padre de Dmitri fallece tras una breve enfermedad, lo que dej6 a
la familia sin un soporte econémico importante, generando que su madre y su hermana
mayor trabajaran como cajera y como pianista respectivamente para que el joven
Shostakovich pudiera continuar con sus estudios; los ingresos no eran suficientes para que
Dmitri tuviera una salud estable, a lo cual, Glazunov recurrié a Lunacharski pidiendo

apoyo.

Este mismo afio, Shostakovich se gradia de la carrera de piano y en 1925 de la de
composicidon, para entonces ya tenia una intensa actividad como pianista, entre estas
actividades estaban el trabajo como acompafiante de peliculas mudas, situacién que se vid

obligado a aceptar por las necesidades econdmicas familiares.

La Primera Sinfonia de Shostakovich, estrenada en 1926 por Nikolai Malko y la Orquesta
de Leningrado, gozé de un éxito histérico, esto generé que Shostakovich fuera la nueva
promesa musical sovietica. Figuras como Alban Berg y Darius Milhaud brindaron sus

felicitaciones posteriormente al escuchar la obra en diferentes ocasiones (Fay, 1999. p. 39).

A pesar de las buenas criticas, musicos involucrados en la asociacién contraria a la
“Asociacion Rusa de Musicos Proletarios”, la “Asociacion de Musica Contemporanea”,

aconsejaron modernizar su lenguaje musical (Prieto, 2014).

El éxito de esta sinfonia, tendria consecuencias ambivalentes en el futuro del compositor,
tal vez incluso mayormente malas que buenas, adherido a esto, la fama adquirida no fue
suficiente para asegurar la confianza en si mismo, prueba de ello estd en la destruccion de
obras tempranas como la ya mencionada Opera “Los gitanos”, por no considerarlas

suficientemente buenas.
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Considerado como la nueva promesa, sus obras sufren una atencidon especial sumamente
rigurosa por parte del gobierno, sus primeras nueve sinfonias pueden servir de marco para
evidenciarlo claramente; Continuando a la primera sinfonia, la segunda y tercera tuvieron la
aprobacion de Stalin, quien ya habia tomado el poder de la Unién Soviética desde 1924,
pero fue en el estreno de “Lady Macbeth del Distrito de Mtsensk™ en el que personalmente
acudio este ultimo y entre refunfufios y desprecid juzgé a la obra de formalista, uno de los
motivos que influy6é fue el tema principal: la muerte justificada de un tirano; el periédico
Pravda publicé una nota detallando este juicio, lo que significaba una marca indeleble en el

compositor y una alerta roja que amenazaba su futuro musical y su vida.

En cuanto a la cuarta sinfonia, Shostakovich cancela su estreno, era una clara
representacion de la tragedia y represion que vivia el pueblo ruso, estrenarla significaba el
riesgo a una terrible controversia; no fue hasta veinte afios después que fue tocada por

primera vez.

La quinta sinfonia por el contrario, refleja la posicién que adoptaria su compositor para su
porvenir musical en la era soviética, cumpliria con los requisitos artisticos del régimen,
pero de una manera brillante y astuta, reflejaria de manera sutil y sigilosa su verdadero
pensamiento y sentir, de esta manera su vida correria menos peligro, se manifestaria contra
el gobierno y de manera secreta en sus trabajos de menor formato, realizaria su verdadera
musica, es en esta sinfonia en la que Shostakovich se convierte en un agente doble y se

repone de aquella desconfianza y peligro que Stalin y el Pravda le habian introducido.

La sexta y séptima sinfonia siguieron el esquema de la quinta, especificamente en la
séptima, titulada Leningrado, se nota el fuerte afecto que causé la guerra en Shostakovich,
este se convertird en un elemento de obras posteriores. La séptima sinfonia se convirti6 a su
vez en un martirio para Dmitri, Stalin se apropia de ella y la toma como un simbolo de
Rusia, de esta manera introduce en la politica a Shostakovich y lo convierte en su portavoz,

el compositor no puede negarse.

La sinfonia ocho es totalmente antisoviética y contrarrevolucionaria, en la época en que

Rusia empieza a tener victorias, la sinfonia expone tragedia; y por ultimo, la sinfonia
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nimero nueve es de las mds interesantes, terminada en 1945 al fin de la Segunda Guerra
Mundial, Stalin como muchos otros de sus subordinados, esperaban una obra que
enalteciera la victoria rusa, y lo que Shostakovich les otorgd fue un insulto oculto, una
sinfonia sarcdstica, un tipo de sarcasmo que se encuentra en los Preludios op. 34 al igual
que en muchas otras obras, uno contra el mal y lo violento, uno racional y genuino. La
composicion de esta sinfonia le vali®é la prohibicion de su mdusica, su despido del
conservatorio y una humillacién puiblica donde admitiera arrepentirse por componer musica

formalista contra el pueblo.

No obstante, después de la represion en que estuvo involucrado Shostakovich por tantos
aflos, tras la muerte de Stalin tuvo un gran alivio al igual que todo el pueblo ruso, fue
entonces cuando su cuarta sinfonia y muchas otras obras salieron a la luz, musica de
cédmara, conciertos y obras para piano solo formaron parte del catdlogo, obras en las que

habia trabajado secretamente pero que se convertirian en su refugio musical, su voz libre.

En pocas palabras se puede decir que Shostakovich era un hombre de su tiempo, la voz de
su tiempo y su pais, mediante su musica reflejaba la vida de la gente reprimida mediante el
régimen soviético y su estado mental constantemente presionado y amenazado. En sus
primeros anos de composicion fuera del Conservatorio se mostr6 como un joven
revolucionario cauteloso, intentd satisfacer los requerimientos y reglas del sistema
represivo soviético hasta obtener la suficiente aprobacion para poder arriesgarse a exponer
su verdadera musica, fue entonces cuando aparecié Lady Macbeth, pero tuvo que pagar un

precio alto.

Después de esta dpera debid ser mas cuidadoso y fungir como agente soviético, cumpliendo
y acatando los deseos retrogradas del régimen sin dejar de ser fiel a su musica, escribiendo
aquellas obras que verdaderamente queria que salieran a la luz, pero que aquello podria
significar hasta la muerte; fue un hombre de gran valentia, pero mds importante atn, de
gran astucia, porque supo de qué manera manifestarse contra el gobierno de Stalin sin que
este se percatara siempre, a la vez de que no lo desafiaba abiertamente. Stalin odiaba la

musica y odiaba a Shostakovich, odiaba que éste tuviera mas poder que todos los politicos
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de una manera oculta, de una manera que sélo el pueblo ruso comprendia, la musica de
Shotakovich era lo que el pueblo queria escuchar, era la manifestacion de aquello que todos
sentian, pero que por la tirana opresiéon no podian expresar, Dmitri era su voz. La séptima
sinfonia fue una de las pruebas mds grandes, todo el caos que la guerra contra los nazis
causO en Rusia, estd plasmado en ella, como la gente sobrevivia y sufria, coémo se vivié el

invierno y el hambre.

Terminando 1945 y su novena sinfonia, el sufrimiento del compositor no cesd, fue
obligado a componer musica para peliculas de terrible calidad que asi como el falso
optimismo de propaganda Stalinistico, s6lo endulzaban una realidad inexistente. En esta
musica realmente no tuvo manera de esconder aquello que realmente queria decir, para
entonces estaba absolutamente vigilado, pero para su sanidad mental, seguia componiendo

en secreto aquello que realmente queria que fuera tocado.

El contexto social y politico en el que estuvo involucrado Shostakovich a partir de sus once
aflos de edad fue severamente hostil y lleno de presion, estuvo inmerso en una de las épocas
mads dificiles no sélo de Rusia, sino del mundo. La fama que adquirié no sélo como joven,
sino a lo largo de toda su vida, le llevd a ser considerado y tratado como una amenaza al
igual que muchos otros artistas de su tiempo, y que en otros casos, los llevé al exilio o

incluso al suicidio.

Al entrar en materia especifica de los Preludios op. 34, estos fueron escritos entre 1932 y
1933, una fecha intermedia entre la Tercera Sinfonia (1930) y la 6pera Lady Macbeth
(1934); como ya se ha descrito, es la época en que Shostakovich toma el riesgo de presentar
publicamente sus obras musicalmente aventuradas. Estos preludios contienen un satirismo
explicito y un lenguaje musical que no podia ser exhibido abiertamente, sin embargo al
haber sido pensados como obras para el desarrollo de los dedos, no tenian una necesidad

tan grande de ello.

Como ligera concusion se puede ver que su legado estard siempre ligado a una época
determinada de Rusia: la era soviética, ésta unidn tan estrecha que involucra desde adentro

de las circunstancias al compositor, formara parte de su caracteristico lenguaje: inteligente,
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astuto, sarcdstico, perfeccionista, angustioso. Comparado a otros compositores como F.
Chopin, sus innovaciones més grandes no s6lo estardn en las exploraciones técnicas de los
instrumentos, éstas se encontrardn mayormente en su capacidad para crear con tantas
limitaciones externas al igual que su habilidad para manejar un doble lenguaje que pudiera
satisfacer a los ignorantes, sin tener que sacrificar una verdadera genialidad musical;
probablemente aquello que mejor defina esta relacion, se encuentre en “De lo espiritual en
el arte” del también ruso Kandinsky: “Toda obra de arte es hija de su tiempo, muchas veces

es madre de nuestros sentimientos”. (Kandinsky, 1912)
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CAPITULO 3

ANALISIS

3.1 — Analisis a los preludios 1, 4, 5, 8 y 13.

Junto a los afamados “Preludios y fugas del Clave Bien Temperado™ de J.S. Bach, los
Preludios op. 28 de Chopin actualmente forman parte del repertorio de cualquier pianista
concertista serio; los preludios son un excelente abanico del lenguaje ritmico y armdnico
del compositor, y su entendimiento y prictica resulta beneficioso para el abordaje de otras
obras del mismo, ya sean de formato similar, como las mazurcas y valses, o de mayor

formato como las sonatas y los conciertos.

El andlisis musical involucra deduccidén personal, por lo tanto el presente mostrard

exclusivamente mi punto de vista respecto a como deben abordarse los preludios.

Se tomard la siguiente ruta: se analizaran cinco preludios de cada compositor que se
considera contienen los rasgos mas definitorios de estos y que a su vez estas caracteristicas
pueden ser extrapolables a los otros preludios de cada ciclo; dentro del andlisis se
comparardn diversos elementos, entre ellos forma, cambios significativos en la armonia,

motivos, figuracidn, entre otros.

Individualmente por preludio se analizardan s6lo los aspectos relevantes anteriores que le
brinden su respectiva personalidad y cardcter, en la forma se buscard definir secciones
grandes y secciones particulares; se evitard tomar aspectos relacionados con los afectos
enlazados a la tonalidad de cada preludio, asi como criterios arbitrarios relacionados con la
evocacion emocional y axialmente subjetiva fuera de la semdntica y andlisis general

musical que para propdsitos de la presente investigacion son irrelevantes.

Sumado a la forma, se analizaran sus motivos o el manejo de las voces relacionado con la

figuracion que presente el preludio, es menester recalcar la importancia de una figuracion
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definida en la forma del preludio, desde épocas del barroco era costumbre crear patrones en

este aspecto para darle sentido a una composicion tan libre (Véase Capitulo 1).

Dentro de la figuracion, se analizardn las variantes que sufra y cambios exponenciales que
asi como en la forma, definan la singularidad de la obra; la textura de las voces serd uno de
los principales elementos en los que se espera recaiga similitud entre el preludio
“homoénimo” de cada compositor, si no es asi, se explorarin los centros y cambios

significativos en el contexto arménico porque puede haber grandes relaciones en este tema.

Ademads de este andlisis general, si algtin preludio lo presenta, se expondrin caracteristicas
valiosas como recapitulacion de algin tema que pueda remitir a forma sonata, desarrollo
contrapuntistico o modificaciones relevantes en la utilizacion y desarrollo de las voces;
también se remarcard si algin preludio remite a otra formas musicales con mayor

definicién de contorno, como un estudio, un canon o fuga, una forma sonata o algin otro.

Es claro que la época y contexto musical que tuvo cada creador fue altamente diferente y
sus objetivos, influencias y lenguaje eran sumamente distintos también, sin embargo se
espera haya fuerte relacion entre las obras, pues finalmente F. Chopin senté una nueva idea
musical en gran formato creada a partir de pequefios formatos: un ciclo de 24 preludios en
todas las tonalidades, histéricamente no fueron creados para ser tocados todos uno tras otro,
a pesar de ello, la idea se popularizé tanto, que al tiempo de Shostakovich seria algo que
podria marcar la linea de un compositor completo o habil, por lo tanto, todo hace sospechar

que este ultimo debié tomar como referencia semejante obra.
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3.2- LOS PRELUDIOS DE F. CHOPIN.

- Preludio no. 1 — Do mayor.

El primer preludio de la serie es una introduccién a todo el conjunto, al contener
unicamente 34 compases y estar marcado con la agdgica “agitato”, su ejecucion no se
prolonga m4s alld de un minuto; su interpretaciéon debe ser similar a la del Estudio op. 10
no. 1 del mismo F. Chopin, éste que también funciona a manera de introduccién para el
conjunto de los doce estudios op. 10, debe marcar seguridad y valentia de acuerdo al

pianista A. Cortot en su revision de los Estudios (Cortot, 1915. p. 4).

Awritato, _—

-Fig. 1: Compases 1 — 2.

En su estructura general, su figuracion es similar a la del primer Preludio y Fuga de J.S.
Bach (Libro 1), acordes quebrados que necesitan de la extension de la mano y que a lo
largo del desarrollo, no sufre modificaciones de figuracion abruptas, sino mayormente

armonicas.

En los acordes abiertos, interactian cuatro voces, el bajo, el tenor, la contralto y la soprano,
de ellas, la que mas debe resaltar es la soprano por su naturaleza ritmica, entra siempre

hasta la segunda corchea del compdas de 2/8, esto genera impulso e inestabilidad, por lo
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tanto ayuda al caracter solicitado por el compositor: “agitato”, sumado a esto, la ritmica de

corchea — semicorchea, también lo impulsa hacia adelante.

Continuando en importancia, sigue el bajo, que evidenciard mds claramente que las otras el
cambio de armonia en cada compds, en tercer lugar debe estar el tenor, que apoya a la
soprano doblando en octavas sus notas, y aunque anticipa la primera nota, la segunda
siempre es paralela con la soprano contribuyendo al caricter inestable del preludio, esto
sucede hasta el compds 29. Por ultimo, la voz de contralto es s6lo un relleno arménico y

produce soporte, debe estar por debajo de las otras.

Ritmicamente en los compases 18, 19 y 20, sucede algo significativo, hasta entonces, la
contralto entraba en contratiempo de un silencio de tresillo de corchea, aqui entra
directamente en el tiempo 1, esto genera mayor tension y una sensacion de ansiedad por
llegar, lo cual sucede en el compds 21 siendo el climax de la pieza posteriormente
resolviendo en Do mayor y llegando a la nota més alta de ella, un Re 7, este recurso se
repite en los compases 23, 25 y 26 pero con un caracter de reminiscencia a comparacion de

la situacién anterior.

-Fig. 1.1: Compases 14 -27.



63

Respecto a lo expuesto en el capitulo 2 sobre las referencias sonoras, en este preludio, el
acorde de Do mayor con sexta afiadida, nos anticipa la llegada hacia el siguiente preludio,
siendo La la sexta afiadida, y estando en La menor el Preludio no. 2 de la serie; este acorde
estd presente en los compases 1, 9, 25 y 27 y son los lugares que proporcionan estabilidad

tonal en la estructura general de la composicidn, por lo tanto tienen relevancia auditiva.

Como dltima observacion, el uso del pedal debe ser en base a los cambios arménicos, por lo
tanto debe ser cambiado en cada compds y durar todo el compds como lo especifico el

compositor.
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-Fig. 1.2: Preludio en Do mayor.
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- Preludio no. 4 — Mi menor.

El cuarto preludio junto con el nimero quince en Reb mayor apodado en la cultura popular
como “gota de lluvia”, es uno de los mas famosos, es de los mas tocados por los estudiantes
principiantes-intermedios de piano y es una obra que en la multitud de sus elementos logran
una pieza que demuestra no necesitar durar gran cantidad de tiempo para tener un discurso

de interés.

Este preludio explora las posibilidades de en un motivo simple de dos notas crear interés,

esto se logra a través de diferentes armonizaciones del mismo fundamentalmente:
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-Fig. 2: Compases 1 — 4.

Es un preludio muy intimo que el mismo Chopin pidié se tocara junto al nimero 6 y el
réquiem de Mozart en su funeral, a pesar de estar en tonalidad menor y tener un tempo
lento, no genera estaticidad, el cambio de armonia cada medio compds o cada compas
mantiene siempre el movimiento y crea poco a poco una atmosfera de tension que llega asi
como en el preludio no. 1 en Do mayor al momento del stretto, ésta indicacion tan

innovadora del compositor y que en el futuro seria de mayor uso:
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-Fig. 2.1: Compés 16.

En este preludio y en los demds, deben tenerse en cuenta los testimonios heredados de
aquellos que escucharon al compositor tocar en vivo sus obras, sobre todo uno de los mas
fiables como es el de Franz Liszt; cuentan ellos que Chopin nunca tocaba una obra de la
misma manera, en cada tertulia o en cada concierto que presentaba sus piezas, los adornos
variaban al igual que otros cambios en la disposicion de las voces u otro elementos, lo cual
nos indica que el compds de anacrusa al inicio no debe ser interpretado literalmente como
estd escrito en ritmica musical, debe tener mayor espacio entre la corchea con punto y la

semicorchea, esto generard mayor espacio y un inicio del motivo con mejor preparacion.

]Jllrg"- R ———

. "

; i _— __i—-_
R s
4. ' BAPPOSE | o

e —— E=a

ok )
ik
Fesi’s

-Fig. 2.2: Compas 1.

En el desarrollo de la interpretacion, la mano derecha debe ser absolutamente cantabile, es
mas que una melodia para el piano, para la voz; los cambios cromdticos o por tono de la
mano izquierda no deben pasar desapercibidos, deben ser totalmente conscientes para el
intérprete y de ninguna manera deben alargar o alentar el tiempo entre ellos para generar

dramatismo, al contrario, el dramatismo se generard a través de la inexorabilidad del
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preludio y con un constante pulso que s6lo puede tomar libertad en las secciones de stretto

y smorzando.



lmrg_'u-._ O . —

o r - I — — - W = T
i e S e — —h

_\'I—\—__

R RN e

& a &

n::m - i_i i .-.iun i ::f:ﬁ-i;}:t! :"I:#_:ﬁtl

—

" p—_._
T
|
|

AR R 2

-Fig. 2.3: Preludio en Mi menor.
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- Preludio no. 5 — Re mayor.

El preludio no. 5 en Re mayor, es uno de los arménicamente mds interesantes, marcado
“Allegro molto” en su agodgica, tiene una duracion menor a dos minutos, lo que complica al
oido estar alerta de todos los cambios arménicos que existen en sus partes de desarrollo,
este desarrollo evidencia los estudios de contrapunto del compositor y su habilidad con el
manejo de la variedad en las voces y en los registros, el tema dura 4 compases en la
dominante resaltando notas ajenas a la armonia como apoyaturas: el Si y el Sib que siempre
resuelven de manera descendente al La, para el oido esta textura suena fuera del contexto
de Re mayor hasta que ambas voces resuelven esta calidad dominante en Re en el compds 5
posterior al tema, en el desarrollo la armonia cambia casi en cada semicorchea, sin

embargo, el centro tonal en contexto en el que suceden estos cambios es casi cada compads:

Allegro molto, —

';',{

-Fig. 3: Compases 1 — 4.

En seguida al desarrollo, el tema se reexpone y el segundo desarrollo es casi idéntico al
primero, con s6lo pequefios cambios en la armonia de los primeros cuatro compases para
afiadir variedad, en continuacion a esto, llega la coda con una figuracion similar al tema
donde ahora el centro es Re mayor con apoyaturas en Sib y en Sol que resuelven a los

grados 5to y 3ro del acorde de Re respectivamente, el unico lugar que sin dudas define la
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tonalidad son los tdltimos dos compases con una cadencia auténtica en la tonalidad del

preludio.
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-Fig. 3.1: Compases 32 — 39.

La estética de este preludio puede tomarse como un previo al cuarto movimiento de la
segunda sonata para piano en Sib menor del compositor, todo el movimiento es un
desarrollo sin reposos tonales, puede considerarse mds bien una atmésfera o colores que
progresivamente cambian, lo tnico que define la tonalidad y marca un punto final, son los
ultimos dos compases con también una cadencia auténtica en la tonalidad de la sonata; es
importante recalcar que tanto Chopin como Franz Liszt, pueden considerarse los

precursores de la atonalidad.

Como ultimo comentario a este preludio, la mano técnicamente debe tener ligereza en la
mufieca, ya que ésta se encargard de hacer todos los giros y aperturas en los acordes
abiertos, es importante que esta ligereza no desemboque en perdida del eje de la mano para

su estabilidad, siempre la mano debe estar paralela al teclado sin ningtin intento de doblez.
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-Fig. 3.2: Preludio en Re mayor.
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- Preludio no. 8 — Fa# menor.

El preludio no. 8 tiene la forma de un estudio, es un preludio con un motivo ritmico en
cada mano que se extiende por toda la forma, los tinicos compases que cesan el continuo
movimiento son los dltimos dos que marcan la cadencia final; a diferencia del preludio
5, este desde el primer compds marca la tonalidad, es un preludio largo que contiene
diversas modulaciones. Es menester en este preludio seguir las dindmicas establecidas,
al inicio no hay ninguna indicada, pero lo mds acertado es iniciar piano para poco a poco

crear mayor tension.

Molto ngitato,

-Fig. 4: Compas 1.

Asi como en el estudio op. 25/1, las notas pequefias deben ser tocadas con mayor ligereza
que las més grandes que marcan el contorno melédico en la mano derecha; esto genera tres
niveles de sonoridad, la voz que mds debe resaltar es la central con la corchea con punto y

semicorchea, seguida de la mano izquierda con los tresillos de semicorchea y corchea.
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-Fig. 4.1: Estudio op. 25 no. 1 — Compases 1 — 2.
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La posicién de la mano debe ser estable pero no tensa para permitir el movimiento de los
cambios en la melodia principal, debe haber firmeza, pero sobre todo, el dedo pulgar debe

tener mayor peso y concentracion para poder resaltar sin dejar de ligar.

El uso del pedal es sencillo pero poco, ya que el pedal de los pianos de Chopin era menos
potente, a través de todo el preludio debe ser usado con moderacidn, siempre debe estar

presente, pero nunca debe sonar hasta el fondo.

Los cambios de color deben ser claros pero progresivos, y en cuanto al tempo, siempre
debe ser constante hasta la recapitulacion del tema en el compds 19 que marca stretto, este
debe ser prolongado hasta el compds 25 donde el Do# de la melodia principal se vuelve

impertinente, alli el tiempo vuelve a ser constante pero a un nivel mas rapido y apretado.

-Fig. 4.2: Compds 4.2.

Para la llegada a los ultimos dos compases el tempo no debe alentarse, debe ser una llegada
fulminante y que sea construida a través de las dindmicas, no del pulso, este final debe
ademads ser como aquel del preludio no. 4, con la mufieca ligera, ligando mayormente con

los dedos que con el pedal, es el final a todo lo anterior, no algo distinto.
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-Fig. 4.3: Compases 32 — 34.
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-Fig. 4.4: Preludio en Fa# menor.
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- Preludio no. 13 — Fa# Mayor.

El preludio no. 13 es uno de los mds bellos y expresivos de todo el conjunto de
veinticuatro, la manera en que debe acercarse a sus dificultades técnicas es a través del
resalte de la voz superior cantdbile como en otras obras de Chopin, dependiendo de las
necesidades del canto, las otras voces deben adaptarse, incluso en aquellos lugares a
partir del compés 30 donde los acordes quebrados hacen mds complicada la precision del

mismo canto.

-Fig. 5: Compases 1 — 3.

-Fig. 5.1: Compases 30 — 35.
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La mano izquierda durante todo el preludio debe ser solo un acompafiamiento que brinde
movimiento y Unicamente en los cambios arménicos modulantes, resaltar, pero siempre

supeditada a la mano derecha.

= e —

-Fig. 5.2: Compases 1 — 3.

Algunas irregularidades ritmicas como el cinquillo del compds 4 o los tresillos del compas
11, deben ser tocados con relativa soltura fuera de lo escrito estrictamente, pero deben estar

dentro del tiempo de la izquierda y medidos en su métrica.
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-Fig. 5.3: Compas 4.

Como observacion, al regresar a la parte A en el compas 29, el regreso al Tempo I debe ser
paulatino durante las corcheas de la mano izquierda que envuelven el acorde de Fa# en la
armonia, no antes, de esta manera se separan el Tempo Lento del inicio del preludio y el

Tempo “pil lento” que va desde el compas 21 al 29 y que serd denominado seccion B.
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-Fig. 5.4: Compases 28 — 29.

El cambio del pedal variard de acuerdo a la mano izquierda que conduce la armonia, esto es
predominantemente cada medio compds o cada compds; ambas manos deben tener suma
ligereza y los dedos superiores a diferencia del preludio no. 8 por ejemplo, deben tener

mayor peso para que sobresalga la melodia cantébile a través de los acordes.
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-Fig. 5.5: Preludio en Fa# mayor.



3.3 - LOS PRELUDIOS DE D. SHOSTAKOVICH.

Preludio no. 1 - Do mayor.
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Este preludio es uno de los mds cortos en toda la serie con tan s6lo 21 compases, es

también uno de los técnicamente menos exigentes, radicando su complejidad en el

inteligente manejo de las voces y los planos entre ellas. Tres voces son las que la mayor

parte del tiempo interactiian, siendo en algunos momentos sélo dos o una: el primer compés

y la mitad del segundo, el compds cuatro, los dltimos dos, el final del compas 12 hasta la

mitad del compdés 14 y los compases 16 y 17; los primeros tres, son puntos clave en la obra,

el principio y el final deben ser mds ligeros que el centro para dar un sentido de frase a la

forma general, y el centro después del climax debe serlo para dar mayor importancia a este

ultimo que acaba de suceder.
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-Fig. 1: Compases 1-2, 4, 20-21, 12-14, 16-17.

La voz inferior durante generosa cantidad del preludio, consta de octavas, éstas generan
multiples arménicos sobre ellas con los variados colores del acompafiamiento y cantabile
que intercambian la voz central y la voz superior basadas en arpegios que constantemente
tonizan diferentes centros, diaténicos y no diaténicos; los tinicos lugares en la tonalidad del
preludio, Do mayor, son el primero y el tdltimo compds. Este uso de frecuentes
modulaciones e incertidumbre en la tonalidad son parte del estilo compositivo neocldsico
de Shostakovich, generalmente cada voz tiene su logica tonal, pero entre ellas es diferente,

y al entrelazarse sus arménicos chocan y generan sus relativas disonancias.

Un aspecto evidente en este preludio y en todos los demds que lo contengan, es el uso del
pedal. Shostakovich se hizo famoso por la extrema precision en sus dindmicas, expresiones
y velocidades a la hora de escribir musica, el pedal no es excepcidn, y es tan claro este
ultimo que no es comin que lo use mucho en cualquiera de sus obras con el piano
involucrado, por lo tanto, las marcas de pedal deben ser estrictamente respetadas al igual
que las medidas en torno a si debe usarse medio pedal o pedal completo, en este preludio
estas decisiones serdn mostradas por la propia musica en sus modulaciones en las voces
superiores; siempre que haya octavas suspendidas y cambios armodnicos arriba, debe
iniciarse con el pedal completo y cambiarse medio pedal en cada una para mantener la
sonoridad sin que se ensucie, mientras que en el caso del compds 16 que solo se indica “con

Ped.”, cada nota de la mano izquierda debe usar medio pedal.
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Otro aspecto definitorio en este preludio serd el uso del espressivo, esta marca de expresion
indica qué voz debe sobresalir con un carécter cantdbile sobre las otras, esta dominancia es
puesta en segundo plano solo en tres ocasiones, en el compds 5 y compds 8, donde la voz
superior no ha dejado de cantar y sélo permite una breve entrada de otra voz; y el compas

18, donde la voz superior se impone después de haber hecho s6lo armonia durante algunos

compases.
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-Fig. 1.2: Compases 5, 8 y 18.
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Dymiitri Schostakowitsch, op. 34
Dymitri Shostakovich, Op. 34
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-Fig. 1.3: Preludio en Do mayor.
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- Preludio no. 4 — Mi menor.

El preludio nimero 4 tiene la forma musical de una fuga a 3 voces en 5/4, sus secciones
estdn bien delimitadas, empezando la exposicion del compds 1 hasta el compds 13, donde
un cambio de compds a 4/4 marca la continuacion a un divertimento de s6lo tres compases,
seguido a ello estd el desarrollo, donde en las dos ocasiones que se vuelve a presentar el
sujeto, solo sufre la modificacion de ser transportado y no poseer el quinto compds, este
desarrollo terminard con un gran punto climético en el compds 27, y para terminar, el final

del compads 28 después de un silencio considerable, dard pie a una Coda.

Este preludio es de los mads dificiles de memorizar por sus cambios melddicos poco
predecibles en las voces, sin embargo, no hay modulaciones abruptas en el plano arménico

y eso lo facilita ligeramente.

La articulacion para todo el preludio estd marcada al inicio: espressivo sempre legato, esto

debe ser respetado no separando las ligaduras a menos que haya un silencio.

-Fig. 2: Compés 1 -2.

Esta fuga seria dificil de cantar por lo mismo, lo que la hace puramente instrumental, a
pesar de esto, la velocidad de la agdégica debe ser firmemente respetada, de lo contrario la

fluidez seria interrumpida.
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Armoénicamente siempre estd en la tonalidad de mi menor, tonizando a lo largo de su forma
sus diferentes grados, la Ginica excepcion serd en el compds 27 donde sucede el climax, que

la armonia toniza un La bemol mayor.

Es menester realizar una cuidadosa digitacion dependiendo de la mano del intérprete y su
extension, ya que lograr el efecto de que las voces estén siempre ligadas necesitard de ello,

al igual que muchas sustituciones de dedo.

A partir del compds 26 debe crearse una construccion de agitacion junto con el crescendo
del compas 25 que contintia para llegar al climax, este climax preferentemente debe
mantenerse con ayuda del Pedal un poco mds de tiempo de lo estrictamente medido
métricamente, pues sumado al ritardando del final, son los dnicos puntos donde el tiempo
puede ceder. La reexposicion del sujeto inicial integrado en la Coda, debe ser tocado en un
volumen moderado, mds piano a cualquiera de los matices previos, puede verse como sdlo

las ruinas que quedan del climax.
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-Fig. 2.1: Compases 26 — 27.

El pedal es interesante, s6lo aparece tres veces, en el compdas 16, 27 y entre 33 y 34, la
primera vez sélo tiene la funcion de introducirlo para justificar su utilizacion posterior; la
segunda vez ayuda a ligar las notas en el trino y a expandir la sonoridad del climax al igual
que como ya se menciond, a su duracion; la tercera vez ayuda a mantener el Mi de la

soprano mientras la mano derecha toca el contrapunto de la voz intermedia; si en alguin otro
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punto de la fuga las manos debido a la separacidon de las voces no pudieran mantenerlas

sonando, es posible auxiliarse del pedal aunque no esté marcado.
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-Fig. 2.2: Compases 16, 27 y 33-34.
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-Fig. 2.3: Preludio en Mi menor.
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- Preludio no. 5 - Re mayor.

Este es uno de los preludios mas demandantes técnicamente, al ser marcado Allegro vivace,
negra igual a 200, y contener en la mano derecha casi ininterrumpidamente semicorcheas,
exige una resistencia digital considerable ain con su corta duracién de alrededor de 30

segundos.

Al ser tan dificil técnicamente, musicalmente es menos complejo, s6lo contiene algunas
indicaciones de dindmica para ambas manos, y algunas de expresion para la mano
izquierda, que basicamente constan de stacattos con acento todo el tiempo a excepcion de
las secciones en piano, donde no hay estos acentos. Existen sélo tres sf durante todo el
preludio, ubicados al principio y al final, lo cual s6lo pide una sonoridad ligeramente mds
larga y fuerte; el primer sf puede estar en el primer compds con el propdsito de establecer
la tonalidad central, mientras que el segundo ayuda a saber la direccion ascendente de la
primera escala, por lo tanto este debe ser un poco mas marcado; el dltimo estd ubicado en
un Sib, lo que lleva a pensar que aunque esta nota no tiene fuerte relacién con la tonalidad
del preludio ni con la escala de la mano derecha en Re mayor ubicada en este pentltimo
compds, puede funcionar como un enlace sonoro hacia el siguiente preludio en Si menor,

siendo su sensible enarmonizada.
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-Fig. 3: Compases 1-2, 20-21.
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La mano izquierda siempre debe predominar en volumen respecto a la derecha, en ella
descansan los centros tonales por los cuales se mueve toda la obra y ritmicamente le da
forma a toda la serie de escalas y arpegios de la mano derecha. En todo el preludio solo hay
seis descansos para la mano derecha en silencios de semicorchea ubicados mads
cercanamente a partir climax en el compds 15 hacia el final, estos deben aprovecharse lo
maximo posible para brindar una interpretacion fresca y Optima, estdn ubicados de esta
manera para poder llegar al final con la misma energia que con la que se inicia,
generalmente para el climax los dedos ya estdn cansados y necesitan respiros mas

frecuentes para poder recuperarse.

Como tltima observacion, en el compds 16, inmediatamente después del compds climético,
hay un pasaje tnico en el preludio para la mano izquierda, consta de cuatro notas largas sin
marca de acento ni stacatto, esta seccion debe ser cantabile, ligada y totalmente contrastante
con todo lo anterior y posterior; siendo los centros tonales Do menor y Sib menor, el color
debe ser también introvertido, y seguidamente, los acentos en la segunda mitad del compdés

17, deben retomar el primer cardcter sibitamente para mantenerlo hasta el final.
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-Fig. 3.1: Compases 15 -18.
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-Fig. 3.2: Preludio en Re mayor
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- Preludio no. 8 — Fa# menor.

Este preludio, dentro de toda la serie, es uno de los que contienen mds elementos tanto
ritmicos como expresivos, todos los compases son distintos y abren un abanico de
diversidad; es sabido que Shostakovich era gustoso del circo, y asi como en el dltimo
movimiento de su Primer concierto para Piano op. 35, este preludio tiene elementos

relacionados con el especticulo.

-Fig. 4: Concierto para piano, trompeta y cuerdas op. 35 (Reduccién a dos pianos) —

Compases 90 — 112.
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Contiene bédsicamente dos tipos de articulacion: staccato y ligado, en todas las frases hay
una combinacién de ambas distribuido de diferente manera en las dos manos, estas dos
deben ser totalmente contrastantes, mientras los staccatos al igual que en el preludio no. 5
deben ser muy cortos y de ataque rdpido, las partes ligadas deben ser expresivas y muy

ligadas.

Para una buena interpretacion, en especial aqui, es necesario tener un sentido amplio de la
forma, para empezar es un preludio que incluye dos indicaciones de ritardando, una en
medio y otra antes de llegar a la Coda en el compds 34, ambas deben ser diferentes al ser de
distinta dimension, la segunda mds paulatina pero llegando hacia un tiempo mads lento que
la primera. En la segunda no hay una indicacién de retomar el Tempo, sin embargo para la
Coda que inicia en el compds 39 debe retomarse este, de otra manera se pierde la forma de

la obra y no tendria coherencia musical, probablemente esta omision fue un error editorial.
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-Fig. 4.1: Compases 13-20, 34-42.

Otro aspecto que debe ser medido y planeado meticulosamente, son las marcas de

crescendo y diminuendo, y los reguladores y acentosl, al haber tantos, deben construirse en

direccién a los compases 23 y 24 donde estd ubicado el climax y que también utiliza un

elemento tnico en la pieza: los trinos de la mano derecha.
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-Fig. 4.2: Compases 23 — 24.

La mano izquierda estd fundamentalmente construida como un acompafiamiento en

segundo plano marcando claramente la armonia con algunas notas de paso eventuales, la
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Unica excepcion es la seccion espressiva entre los compases 31 y 34, esta parte debe ser la
unica donde sobresalga la mano izquierda sobre la derecha, en todo lo anterior y posterior,

la derecha contiene las frases.

-Fig. 4.3: Compases 30 - 37

Similar al preludio no. 1, las marcas de Pedal deben ser estrictamente respetadas y en
ningtin caso debe usarse el pedal completo, es tan rdpido y juguetdn el preludio que sélo da

tiempo de poner un poco de este, ademds de ser innecesario por razones de estilo.

Técnicamente no es muy demandante para los dedos como otros preludios de la serie al no
tener una medida metrondmica tan veloz, pero si lo es para la imaginacidn, al tener tantos
elementos y cambios, deben buscarse todo el tiempo colores y cualidades expresivas
distintas para cada una de las frases sin perder la unidad entre ellas y su construccién en un

nivel més grande hacia el centro de la obra.
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-Fig 4.4: Preludio en Fa# menor.
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- Preludio no. 13 - Fa# Mayor.

Este preludio es uno de los mas sencillos y transparentes de la serie, si no es que el mas
sencillo y transparente de todos. Su armonia es muy clara, un factor que ayuda a esto es el
bajo, con un modelo muy repetitivo que sélo contiene algunas notas de paso y apoyaturas

entre los compases 12 y 13, y entre los compases 20 a 22.
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-Fig. 5: Compases 11-13, 20-23.

El preludio tiene un énfasis particular en el Sol natural, siempre usado como nota de
adorno, en todos los casos una apoyatura que resuelve de manera descendente al Fa# y que
lleva a pensar en un caricter frigio donde estd presente; a su vez, una ambivalencia tonal
que mantiene el Fa# como centro, pero en ocasiones es menor recordando que el modo
frigio forma parte de los modos menores con su segundo grado disminuido, y en ocasiones
mayor por la escala natural de Fa# mayor. Los lugares donde estd ubicado este Sol natural

son generalmente lugares importantes en la obra, como en el compas 14 para marcar el final
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de una exposicion, el compds 16 que lo reitera y lo suspende, y el compds 29 que lo utiliza

para entrar a una reexposicion.
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-Fig. 5.1: Compases 14, 16-17, 28-29.

Este preludio tiene también una forma més tradicional a pesar de sus variados cambios de
compds y métrica; contiene una exposicion, un desarrollo y una reexposicion mds una

Coda.

En la exposicion se puede notar un tema en la mano derecha hasta el compds 15, compuesto
de dos frases grandes, la primera iniciando en el compds 4 y terminando en el 11, y la
segunda iniciando en el compas 11 y terminando en el 15, la mano izquierda, ayuda
auditivamente a identificarlas siendo uno de los momentos en que rompe su
acompafiamiento de base. Seguido a la exposicién hay un pequefio puente de cuatro
compases con elementos de la primera frase y que conduce hacia el desarrollo de diez
compases de duracidn con una pequefia tonizacion al relativo menor: Re# menor, aqui
nuevamente, la mano izquierda rompe su acompafiamiento para mostrar la delimitaciéon de
estas secciones, dentro de este hay nuevos elementos ritmicos introducidos, una mano
izquierda muy variada y cambios de compds mds continuos. En el compds 29 inicia la
reexposicion, la primera frase del tema es retomada casi idénticamente, cambiando
solamente la duracion del Si#, y el Sol natural por un Sol#, reforzando la tonalidad de Fa#
mayor; inmediatamente después del término de ésta, a partir del compas 35 hay 8 compases

de Coda que también refuerzan la tonalidad pero ademas anticipan sonoramente el siguiente
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preludio que estard en Mib menor, esto se logra haciendo en octavas el La# dos veces, que
enarmonizandolo, se convertird en Sib, dominante de esta siguiente tonalidad; de alguna
manera al aligerar la textura en esta Coda, se da espacio suficiente para el carécter
orquestal, pesado y solemne del siguiente preludio; la unién entre estos dos debe ser
attacca, de otra manera, haciendo un silencio muy grande entre ambos, se perderia el

sentido de la Coda en el primero.

Como ultimo comentario, este preludio debe ser interpretado sélo con muchas calidades
diferentes de piano, nunca debe suceder una dindmica mayor a este matiz, de otro modo, se

escaparia la contencion que debe tener musicalmente.
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-Fig. 5.2: Preludio en Fa# Mayor.
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-Fig. 5.3: Preludio en Mib menor (Referencia).
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CAPITULO 4

COMPARACION

4.1 - ANALISIS COMPARATIVO A MANERA DE CONCLUSIONES DE LOS
PRELUDIOS DE CADA COMPOSITOR.

- Preludio no. 1 — Do mayor

Son pocas las similitudes entre los preludios, su duracién y corto formato serian los
elementos mds notables, fuera de ello, ambos también tienen su primer y tltimo compés en
un afianzado Do mayor, sin embargo, en el caso del preludio de Chopin, este afianzamiento
estd presente en mds secciones centrales, al igual que repite los primeros compases a partir
del compéds nueve a manera de reiteracion y que en el caso de Shostakovich no estd

presente, en este Gltimo ningiin compds es igual, ni siquiera arménicamente.

La figuracidn podria ser un elemento relativamente similar, usando acordes quebrados a lo
largo de todo el preludio para brindar un soporte arménico, la diferencia radica en la
aproximacion hacia la disposicion de los acordes, en Chopin las voces exteriores de la
mano izquierda de estos nunca son mds estrechos a una décima, mientras que en
Shostakovich la mayoria de los acordes estdn en posicion cerrada y el tnico que llega lejos

es el Sib de los compases 16 y 17 con apenas una décima de distancia.

Las dindmicas son otra gran diferencia, mientras que en Chopin se inicia sin ninguna marca
o en algunas ediciones forte, y construye junto con el climax armoénico-melédico un
crescendo-decrescendo que desemboca en piano hacia los cuatro compases antes de la Coda
en el compas 29, en Shostakovich se observa un abanico se dindmicas sumado a algunos
reguladores. Si el forte del inicio de Chopin fuera legitimo, al menos el inicio y final de

cada preludio seria similar, yendo de una dindmica sonora al inicio hacia una mayor al
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centro y terminando en una ligera, desgraciadamente no es asi, el forte no estd presente en
el manuscrito original, aunque se puede pensar que para los afios en que Shostakovich
conocid los preludios de Chopin, la edicidn que el poseia, también tenia ese error de

edicion conteniendo una f al principio.

El preludio de Chopin es mds regular en dos aspectos ademds de su figuracion: el pedal y
sus elementos ritmicos; el pedal en todos los compases es igual, sin ninguna variacion,
mientras que en Shostakovich es muy especifico e irregular dependiendo de la necesidad
musical que guia la voz inferior. Lo mismo puede decirse del aspecto ritmico, mientras la
Unica variacién ritmica en Chopin se encuentra poco antes y poco después del climax
cambiando sélo el primer tiempo de cada compds, en Shostakovich todo el tiempo son
introducidos nuevos elementos de este tipo, aunque entre estos elementos hay un factor
constante que son las sincopas, estas ayudan a mover la obra hacia adelante, de alguna
manera ésta puede considerarse una similitud con el otro preludio en el sentido de que
busca este tipo de intencion, lo que lleva a otro punto significativo: las agdgicas, si bien
Chopin no establece un Tempo estricto como en el caso de Shostakovich, las agégicas de

ambos son bastante contrastantes, marcado el primero Agitato y el segundo Moderato.

Como dltimo punto se puede resaltar la unién con el siguiente preludio de la serie, en
Chopin ya se hablé de una ambivalencia tonal que une a los primeros dos preludios, pero en
Shotakovich esto no estd presente, los primeros dos preludios son muy contrastantes en

todos los sentidos y tampoco existe referencia sonora notable que pudiera unirlos.
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- Preludio no. 4 — Mi menor.

Estos preludios a pesar de parecer visualmente bastante diferentes en temas de duracion y

elementos ritmicos y melddicos, son bastante parecidos auditivamente.

Ambos son una construccion paulatina y progresiva de tension que llega a un punto
climdtico inclinado al final de la obra y que después de un gran silencio culmina en una
pequeia Coda; estos elementos ligados a la forma son suficientes para poder relacionar en

una impresion general, los dos preludios.

En detalle a esto, el motivo principal de la mano derecha en Chopin es muy parecido al
sujeto en la fuga de Shostakovich, al menos en intencidn, pues la segunda parte de este,
ubicada exactamente en el compds 3, es subida un tono dos veces mds en los siguientes dos
compases respectivamente, lo que pide insistencia desde el punto de vista interpretativo; en
Chopin el motivo sélo es repetido, pero es repetido exactamente igual 3 veces también, lo
que unido con los cambios arménicos de la mano izquierda, piden insistencia de una

manera similar.

Un aspecto también ligado a la forma se puede identificar en la flexibilidad del tiempo,
donde en ambos casos, el climax es preparado con una agitacién del tiempo, en Chopin
marcado con un stretto y en Shostakovich no marcado pero perceptible gracias a las
semicorcheas usadas s6lo aqui, que siendo la figura mds pequefia dentro de todo el
preludio, automaticamente cambian el caricter del pulso; el smorzando es otro caso,
Chopin lo usa poco antes de llegar a la Coda y Shostakovich en el final de la misma; este
final tan parecido también genera una necesidad similar en el siguiente preludio de cada
ciclo, en ambos autores debe haber un silencio generoso antes de iniciar el preludio 5, que
como se explicéd en el Capitulo 3, son preludios veloces e inestables que necesitan de una

preparacion en su cardcter y que poca relacion tienen con el preludio anterior.

Un tema que ayuda a la relacion entre preludios es también el tempo, ambos son lentos con

movimiento constante, y aunado a ello, los dos son profundamente cantabiles y contienen
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muy pocos silencios, existiendo en Chopin solamente uno grande antes de la Coda, lo que

genera una textura llena y extensa.

En resumen, en tema de forma e intencion, estos dos son los preludios mds parecidos de

ambos ciclos.
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- Preludio no. 5 — Re mayor

Uno de los puntos comunes entre ambos preludios es su inestabilidad tonal; ambos sélo
aseguran la tonalidad en sus udltimos dos acordes, haciendo una sencilla cadencia de

Dominante a ténica, mientras que en todo lo anterior son muy cambiantes.

Teniendo como base esta relacion, esta en como abordan la inestabilidad, sus diferencias;
Chopin propone un motivo basado en apoyaturas en los primeros cuatro compases donde
las notas importantes son aquellas que resalta como corcheas sobre las semicorcheas en la
mano derecha, reexponiendo este motivo en el centro y final del preludio, y entre este tema
principal, desarrollo contrapuntistico; en Shostakovich nuevamente nada es igual, no hay
un tema que se repita, el Unico elemento que une el inicio con el fin, es la escala de Re
mayor con inicio acéfalo por el silencio, fuera de ello todo son constantes tonizaciones que
toman forma gracias a algunos patrones ritmicos en la mano izquierda y melddicos en la

derecha.

En cuanto al pedal, en Shostakovich estd ausente, es un preludio seco, mientras que en
Chopin esta repleto de él, no hay un solo compds sin Pedal, pero debe ser manejado con
detalle, ya que en las secciones con el tema debe ser cambiado en las apoyaturas y en las
resoluciones, mientras que en los desarrollos debe durar todo el compds; en ninguno de
ambos casos debe usarse todo el pedal si es interpretado en un piano contemporaneo, ya
que el Pedal de Chopin era mucho menos potente y toda la riqueza de cambios arménicos

puede perderse si este es usado con desmesura.

La articulacion es relativamente contrastante, pues mientras en Chopin ambas manos son
muy ligadas, en Shostakovich la mano izquierda es muy separada y la derecha es siempre
ligada, a pesar de ello, el cardcter no se pierde, ambos tienen agdgicas que piden una
interpretacion rapida y ligera que genera la ya mencionada impresion de inestabilidad, la

pequefia diferencia radicard en que Shostakovich debe ser mas firme y vertical que Chopin.



113

- Preludio no. 8 — Fa# menor.

La relacién entre los preludios en esta tonalidad de cada ciclo, es una de las menos
estrechas, el preludio de Chopin ya se ha mencionado, tiene la forma de un estudio,
mientras que Shostakovich hace una sdtira del drama contenido en ese preludio. Las
diferencias ritmicas son abismales, mientras Chopin mantiene un mismo patrén durante
todo el preludio, Shostakovich lo cambia todo el tiempo afiadiendo como en el Preludio no.
1, siempre elementos nuevos. Los cambios de dindmica en Chopin son pocos y siempre
preparados, mientras que en Shostakovich son muchos, a veces repentinos como en la
Coda, y también progresivos y preparados, pero con un caricter mas bien espontdneo y de

longitudes distintas.

El preludio de Chopin es dificil para la resistencia digital, mientras que el otro es dificil
para la imaginacidn, el primero contiene su climax antes de llegar a la Coda, mientras que
el segundo lo tiene en medio; el primero exige un movimiento mas horizontal de la mufieca
y una posicién estable en ambas manos, mientras que el segundo exige en su mayoria
ataques verticales para las notas staccato y una posicion constantemente abriendo y
cerrando en la mano; al parecer las unicas similitudes entre ambos se encuentra en su
dindmica piano de inicio, y su dindmica de pianissimo al final, al igual que en la
distribucion de las funciones de la mano, brindando a la izquierda la base arménica y a la

derecha la melodia y las frases.

A pesar de que ambos tienen una velocidad alta, su carécter los diferencia en gran medida,
el primero es muy inestable y angustioso, mientras que el segundo es mds seguro y firme, el
pedal tan diferente en ambos, ayuda a hacer esta diferencia mds grande, siendo en Chopin
un elemento clave esencial a lo largo de todo el preludio, y en Shostakovich més bien un

adorno o elemento secundario.
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- Preludio no. 13 — Fa# Mayor.

Ambos preludios a grandes rasgos pueden resultar parecidos, los dos se desarrollan solo
entre distintos colores de dindmicas piano y ambos tienen una mano izquierda similar
durante toda la obra al igual que un Pedal constante basado en la necesidad de la mano
izquierda. Ambos tienen una forma similar, una exposicién, un desarrollo en su relativo
menor, una reexposicion con ligeros cambios, aunque en el caso de Chopin no sea de la
primera frase, y una pequefia Coda que une la nota superior auditivamente con el siguiente
preludio. Ambos estdn muy conectados con el siguiente preludio, en ambos casos Mib
menor, conteniendo al final de la Coda en la voz superior un La# resaltante que se
enarmonizard como Sib, dominante para la ya mencionada tonalidad; en este punto sélo hay
una pequefia diferencia, mientras que en Shostakovich debe ser attacca la unidon entre
ambos preludios, en Chopin debe haber cercania pero también un silencio un poco mds
grande, parte de ello tiene que ver con la longitud del preludio y con el caricter del
siguiente, que ademds de ser uno de los més veloces y exigentes fisicamente, necesita un

pequeio reposo entre los colores de ambos.

En cuanto a sus diferencias, nuevamente mientras Chopin necesita de una aproximacion
mayormente horizontal de la mano que contiene la melodia y también del acompafiamiento,
Shostakovich necesita ser mas vertical, certero en ambas manos, incluso como marca de
expresion incluye marcato en casi todas las secciones cantdbiles, el uso del pedal también

es mucho mds corto y esporddicamente incluye notas con staccato a lo largo del desarrollo.

En Shostakovich no hay un cambio de tiempo para el desarrollo, s6lo hay cambios de
compds, al igual que el motivo principal no sufre tantas variaciones con adornos ritmicos.
En ambos casos hay tonizaciones tanto en la exposicidn y reexposicion como en el
desarrollo, siendo en este dltimo mds cercanas y rdpidas, la diferencia entre las dos esta
en que Chopin no va a centros muy lejanos de la tonalidad, mientras Shostakovich si, yendo

en un momento hacia Re menor y en otro hasta Do menor.
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A pesar de tener agbgicas distintas, y en Shostakovich una medida metronémica especifica,
el carécter en los dos es mds bien contemplativo, con la pequena diferencia de que Chopin

debe sentirse hacia arriba con un ataque ligero, y Shostakovich hacia abajo, firme.

Este, asi como el preludio no. 4, es uno de los mds parecidos entre los compositores.
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4.2- CONCLUSION GENERAL.

El preludio es una forma musical inmensamente variable, desde los preludios antiguos con
su cardcter improvisatorio, pasando por los preludios pedagdgicos y llegando hasta aquellos
mds cercanos a nuestros dias, es una forma tan popular que sigue vigente en los
compositores de la época contempordnea; pero su popularidad no se limita a los
compositores, en los estudiantes de piano y en los intérpretes, tocar uno o varios preludios
de diferentes compositores de distintas épocas es parte del repertorio obligatorio, ya sean
preludios de la serie de Preludios y Fugas del Clave Bien Temperado de Bach, hasta
preludios de Scriabin, Rachmaninoff o compositores no mencionados en el presente trabajo
como Messiaen. El preludio al ser una forma de composicién tan libre, estd plenamente
abierta a deseos pequefos o ideas espontdneas al igual que a motivos concretos y
figuraciones para mejoras de técnica; pero una gran libertad conlleva una fuerte
responsabilidad, pues estos tienen el desafio de en tan relativamente poco tiempo, enviar un
mensaje completo, no son como una sonata, un concierto o una sinfonia, donde hay espacio
suficiente para entablar multiples relaciones de ideas, transformaciones, reexposiciones con
variaciones o cualquier multiplicidad de elementos que ayudan a brindar logica y

coherencia en la obra en si.

En los presentes preludios analizados, se encontré una gran cantidad de diferencias entre
todos ellos, tanto los de un compositor comparados a los del otro en la misma tonalidad, asi
como entre ellos en el ciclo del mismo compositor; las diferencias pueden diversificar
principalmente en el cardcter, todos tienen agdgicas diferentes y en el caso de
Shostakovich, medidas metrondmicas diferentes; todos exploran colores distintos Yy
contienen una figuracion o patrén ritmico Unicos, que a través de los diferentes cambios
armonicos y propuestas motivicas, generan una propuesta singular dentro de todo el ciclo.
Algunos buscan desarrollar alguna destreza técnica, lo que los hace agitados, precisos y
veloces, pero de diferentes maneras, porque algunos necesitan una interaccion de las manos

diferente, ataques contrastantes, o incluso una aproximacion hacia el teclado distinta,
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vertical u horizontal; se puede ver entonces que es en el detalle donde radica la genialidad
de la composicién de un preludio. Algunos otros experimentan con la armonia, mientras
otros innovan constantemente con la ritmica durante toda su forma; algunos mas utilizan
formas tradicionales con elementos nuevos, mientras otros nunca repiten una sola frase.
Son muchas las diferencias que los envuelven, sin embargo, dentro de todas ellas, hay
siempre algo que los une, ya sea las mencionadas referencias sonoras mayormente
encontradas en Chopin, que anticipan el siguiente preludio del ciclo, o elementos en la
forma como es claro entre los preludios nimero 4 de cada compositor; estas similitudes se
extienden a la conclusién de que Shostakovich si tenfa conocimiento del ciclo de preludios
op. 24 de Chopin, la evidencia se encuentra en diferentes puntos, primero las referencias
sonoras que utiliza en algunos para anticipar el siguiente respectivo del ciclo, siendo la mas
significativa la expuesta en el Preludio 13, que incluso es una referencia muy similar al
preludio de la misma tonalidad en Chopin; segundo, la forma musical general en la
construccion de algunos preludios, siguiendo un esquema de tensiéon y distension con
puntos clave muy parecidos; tercero, la burla sarcastica de Shostakovich hacia algunos de
cardcter serio o dramdtico de Chopin, en lo cual el primero era experto y no sélo lo
manifestaba en obras de corto formato, sino también en su musica sinfOnica como se
describié en el capitulo 2; y por ultimo, la intencién de desarrollo técnico en generosos
aspectos, tanto en la velocidad de los dedos, como en la creatividad musical, el uso del
pedal, el control del balance entre las voces y también el control en diferentes

articulaciones que a veces se combinan en un solo preludio.

Es clara la brecha estilistica entre ambos creadores, pasaron alrededor de cien afios entre la
elaboracion de un ciclo y otro, lo que dio tiempo suficiente a transformaciones y cambios
considerables en toda la materia musical asi como en el propio instrumento y sus
capacidades; a pesar de ello y de sus contextos sociales tan contrastantes, Shostakovich en
su admirable capacidad logré un ciclo de preludios con un lenguaje personal intacto que de
ninguna manera se alejo del referente mas importante hasta su tiempo: el ciclo de Chopin,
esto conduce a una ultima reflexion: ninguna obra de arte puede estar desconectada de su

entorno socio-cultural, pero igual de importante es que ninguna obra de arte sea nueva, si
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esto pasara, significaria un total desapego a todo lo que la precede, una construccion sin
elementos que la fundamenten, peor ain, un intento narcisista de algin principiante o
ignorante que de ninguna manera comunica un mensaje; la obra artistica por lo tanto, s6lo

puede y debe ser novedosa.
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