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RESUMEN

El analisis, la deconstruccién de una obra, enriquece enormemente la
interpretacion, pues ayuda a entender el significado de los elementos que
estructuran la musica que se esta ejecutando. Un intérprete debe ser muy
puntual y certero a la hora de elegir los aspectos més relevantes de cada
pieza o de cada parte de la pieza que se desea analizar y buscar aquellas
cosas que conduzcan a una mejor ejecucion.

En el presente trabajo se analizaran dos piezas del repertorio para piano:
Variaciones Op. 21 No. 1 en Re Mayor de Johannes Brahms y Variaciones
en Si bemol Mayor K 500 de W. A. Mozart. Se seleccionaron estos
compositores por la importancia que revisten sus obras dentro del repertorio
pianistico y, ademas, porque se destacan en la utilizacion de la forma
variacion como técnica compositiva.

Cada variacion tiene una caracteristica relevante, ya sea a nivel armoénico,
melddico o técnico; el andlisis se enfocara en estos aspectos destacados
para poder hacer unas recomendaciones interpretativas, producto de un

trabajo teorico y practico (de ejecucion) conjunto.

PALABRAS CLAVE: Variaciones, Brahms, Beethoven, Variaciones Op. 21
No1, Variaciones K500.



INTRODUCCION

La variacion es una de las técnicas de composicidn mas antiguas y ha logrado
mantenerse presente en los diferentes periodos de la musica. Puede hacer parte
de una obra, por ejemplo como movimiento en una sonata; puede utilizarse como
una técnica en una seccibn 0 convertirse en una pieza independiente.
Compositores como Brahms y Beethoven aportaron enormemente a la evolucién

de este género musical.

Este trabajo pretende analizar dos series de variaciones para entender la
construccién de este tipo de obras vy determinar qué elementos pueden ser
utilizados para llegar a una mejor interpretacién de las mismas: Variaciones en Si
bemol Mayor KV 500 de W. A. Mozart y Variaciones sobre un tema original Op. 21
No 1 en Re Mayor de J. Brahms.

Las obras que se van a analizar han sido interpretadas por la autora del presente
trabajo y es por esto que fueron seleccionadas, pues para cumplir con el objetivo
final de hacer las recomendaciones interpretativas, es necesario conocer bien,

como intérprete, dichas obras.

Las variaciones han sido utilizadas en la musica desde hace varios siglos,
especialmente en la de teclado; sin embargo, cada compositor le ha dado un
tratamiento particular a esta técnica, enriqueciéndola con su estilo personal.

No se puede interpretar de la misma forma una variacion barroca que una
variacion romantica, mucho menos si estamos hablando de un compositor como
Brahms, que innov6 completamente en este género. Otro aspecto importante,
dentro del contexto histérico, es conocer un poco mas sobre el desarrollo del
instrumento, pues cada uno de los compositores sobre los cuales se trabajara
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escribié para un instrumento diferente ya que desarrollaron su obra a la par de la

evolucién del piano.

En el medio musical en el que nos movemos en la actualidad, se exige mucho
mas compromiso del ejecutante y es importante contar con fundamentos teéricos

claros para poder tomar las diferentes decisiones interpretativas.

La metodologia utilizada para la elaboracion de la presente monografia se
estructuré de la siguiente forma: un breve marco teérico que permite definir la
estructura de las variaciones con el soporte de diversos materiales bibliograficos vy,
a partir de éste, se realiz6 un andlisis de cada una de las obras a nivel histérico,
formal, armoénico y pianistico. No todas las variaciones tienen un exhaustivo
analisis que cubre todos los niveles mencionados, pues se trata de profundizar en

el aspecto que aparezca mas relevante en cada una de ellas
Finalmente, con la informacién encontrada a través del analisis y la experiencia de

la ejecucion de las obras, se extraeran los elementos tedricos pertinentes para la

interpretacién y se redactaran unas conclusiones.
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1. LAS VARIACIONES

La Variacion es una forma musical de las mas antiguas que se conocen. En
Espafna se comenzd a llamar Diferencia y casi todos los compositores desde el

siglo XVI en adelante la han usado.

En una variacion el tema debe ser facil de retener para poder identificarlo en sus
posteriores apariciones; debe estar planteado con sencillez para no anticipar las
transformaciones que va a tener a través del desarrollo de la pieza y debe ser

discreto, moderado, para no competir en importancia con las variaciones.

Las variaciones se dividen en dos grandes categorias:

¢ Variaciones seccionales.

e Variaciones continuas.

1.1 VARIACIONES SECCIONALES

Son una de las practicas instrumentales mas antiguas; pueden encontrarse desde
el siglo XVI en la musica para laud (o vihuela) y teclado en Esparfia, donde eran
llamadas Diferencias, e Inglaterra.

Estan basadas en un tema que tiene uno o mas periodos con una clara pausa al
final del tema y de cada variacion. Esta forma puede hacer parte de un trabajo
mas extenso como ser el movimiento de una Sonata o Suite, pero también se

constituye como una composicion independiente.
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Para desarrollar la variacion es necesario cambiar algunas caracteristicas del
tema original y retener otros. Cambiar todo destruiria el elemento de la repeticion,
y conservar todo igual impediria presentar elementos nuevos y ambas técnicas,

repeticion y novedad, son los elementos estructurales de la forma variacién.

Las variaciones seccionales utilizan varias técnicas:

e Variacion ornamental: Por ejemplo, si la melodia esta en corcheas, la
variacion se hace en semicorcheas, es decir, mediante division o disminucién o

bien, figuracién en general.

e Variacion de simplificacion: La variacién puede continuar con las

semicorcheas pero la mano izquierda toma el tema en corchea.
e Variacion figurativa (figural): La variacion se construye sobre un motivo.

e Variacion melddica: Aparecen nuevas melodias, pero se conserva el mismo
bajo y la armonia basica.

e Variacion contrapuntistica: Imitativa, canédnica.

1.2 VARIACIONES CONTINUAS

Se habla de variaciones continuas cuando el tema no es una pieza completa por si
mismo y en la sucesién de las variaciones hay una pequefia o casi imperceptible

pausa entre.

Estan basadas sobre un tema de una o dos frases (usualmente 4 u 8 compases) y

las variaciones se suceden sin interrupcion.

Dentro de este grupo encontramos los siguientes tipos de variaciones:

13



e Variaciones sobre un basso ostinato: Se presenta una melodia persistente

en la voz mas baja mientras las voces superiores van presentando los cambios.

e Variaciones sobre una Armonia ostinato: La armonia permanece invariable

pero con algunos cambios melddicos o ritmicos.

Las variaciones de algunos compositores, en especial Brahms y Beethoven,

contienen muchos procedimientos particulares inventados por ellos.

Las variaciones en las que la forma del tema se cambia, empiezan a aparecer en

la segunda mitad del siglo XIX.
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2. DOCE VARIACIONES PARA PIANO K 500
WOLFGANG AMADEUS MOZART

WOLFGANG AMADEUS MOZART: Salzburgo 1756- 1791

2.1 ASPECTOS GENERALES DE LA OBRA PIANISTICA DE MOZART

Mozart compuso 17 sets de variaciones para piano solo y ademas algunas de sus
obras mayores como la sonata K331 y el concierto para piano en Do menor K491

incluyen variaciones en algunos de sus movimientos.

No es desconocido que Mozart fue un intérprete célebre pero, aparte de “exquisito,
genial, fluido como el aceite”, s6lo se puede saber, un poco mas objetivamente,
sobre su forma de interpretar, a través de sus cartas. Se sabe por éstas que
rechazaba los mohines y contorsiones; no aprobaba los movimientos exagerados

de los brazos ni las oscilaciones en el tiempo.

En 1777, cuando escucha tocar a Nannette Stein, Mozart escribe un relato en el
gue no puede evitar escribir una feroz critica pues compartia muy pocas cosas de

su forma de tocar.

Mozart acaba por criticar todo en la hija de Stein, salvando sélo un poco de

instinto musical. Ademas de subrayar negativamente las muecas de la cara

(con palabras que recuerdan de cerca las criticas barrocas en nombre del

buen gusto), y junto con la condena de irregularidad ritmica, sus reproches

aluden principalmente a tres gravisimos “errores”:

1. Ellevantamiento del brazo.

2. Una acentuacion realizada con el brazo en lugar de con el movimiento del
dedo.

3. El cambio de posicién a través de un levantamiento y desplazamiento de la
mano, y no a través de un correcto paso del pulgar’

' CHIANTORE, Luca. Historia de la técnica pianistica. Madrid. Alianza Editorial. 2002, p. 105
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2.1.1 Técnica pianistica de Mozart y consideraciones organoldgicas

Hasta el afno de 1777 Mozart tocéd indistintamente clavicémbalo, clavicordio y
algunos pianofortes; sin embargo, en ese afo en Augsburgo, tuvo la oportunidad
de probar los pianofortes construidos por Johann Andreas Stein y se inclind
decididamente por este instrumento que, a su modo de ver, sintetizaba lo mejor
del clavicémbalo y el clavicordio, pues era expresivo pero sonoro a la vez. Stein
perfecciond, e incluso, es probable que la haya inventado, la llamada mecanica
alemana, que se diferenciaba de la inglesa basicamente por permitir mayor control
sobre la tecla pues al tocar se advierte mejor el peso del macillo; esta mecanica
alemana, llamada después vienesa, fue la mas utilizada hasta alrededor de 1830,

cuando fue reemplazada por la mejorada mecanica francesa.

Se podria decir que antes de 1777, el estilo de Mozart es cembalopianistico, pero
a partir de este afno se puede observar una blusqueda en la sonoridad del nuevo
instrumento, el pianoforte. Desde esta fecha, sus obras para piano se amplian en
registro y empiezan a tener una sonoridad casi orquestal; en algunos pasajes de
sus sonatas de este periodo, por ejemplo K 311, se piensa facilmente en el uso
del pedal de resonancia, el cual se aplicaba, en los pianos Stein, mediante un
mecanismo activado por la rodilla que impresion6 notablemente a Mozart. Aunque

€l se servia de este pedal, en sus partituras nunca se encuentra indicado su uso.

Después de 1780, cuando comienza el periodo vienés, es menos importante la
busqueda de la sonoridad en el piano, que la busqueda de un lenguaje; por esta
época Mozart debe componer para el publico que paga por escuchar su masica y
por escucharlo a él y, aunque comienza a revolucionar el Concierto para piano y
orquesta, haciendo uso de un gran virtuosismo y unas estructuras musicales
nunca antes vistas (algo poco comun si se tiene en cuenta que el Concierto para

piano era, en ese entonces, musica “ligera”), pronto su publico lo abandona junto a
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sus “Bodas de Figaro”, pues no puede seguir acompanandolo en una propuesta

tan revolucionaria.

2.2 DOCE VARIACIONES PARA PIANO K 500- ANALISIS

Esta serie de 12 variaciones en Si bemol Mayor para piano, no aparece en el
primer catalogo Kéchel , |la edicién de 1862, pero si en el dltimo catalogo Kéchel ,
la edicién de 1964, y es por eso que muchas veces se encuentra como K°500.

Fue compuesta el 12 de Septiembre de 1786, cuando contaba con 30 anos de
edad. Durante el otofio de este ano Mozart le dio gran importancia a sus
composiciones para piano solo; la produccién de este tipo de piezas constituia una
importante fuente de ingresos. El editor Hoffmeister ide6 los cahiers para
principiantes, y las variaciones K500 fueron destinadas para éstos. Estan
compuestas sobre un sencillo tema de danza y, salvo algunos pasajes, no poseen
el gran nivel virtusistico de las variaciones K455 pues fueron pensadas como una

pieza didactica.

2.2.1. Tema

En el catédlogo original aparece en 2/2 pero algunas ediciones indican 4/4. Esto
habla de la herencia barroca que conservaban aun en el Clasicismo, donde esta

diferencia no era significativa.
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En el tema ya encontramos algo de variacién: La melodia nuclear Sib-Re-Fa-Sib-
Re (en los primeros cuatro compases) esta adornada por trinos (cuando asciende)
y notas de paso y apoyaturas (cuando desciende). Consta de dos partes, cada

una de cuatro compases y con una semicadencia en el compas 4.

La mano derecha debe conducir la linea meldédica ascendente hacia el Re agudo,
sin que los trinos interrumpan este ascenso, pues como ya se dijo anteriormente,
su funcién es adornar la melodia base; para esto, se debe apoyar, sin tension, las
notas nucleares y para que los trinos suenen ligeros y brillantes, hay que mantener

la mufeca alta y no bajar las teclas hasta el fondo para que repitan facilmente.

Es importante tener presente la armonia, pues algunas variaciones estaran un

poco alejadas del motivo melodico pero conservaran la estructura arménica.

Figura 1. Tema Allegretto
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2.2.2. Variacion

Conserva el compas. Es una variaciéon basada en tresillos; la mano izquierda
conserva, en su mayoria, las notas del acompafamiento original pero en negras.
En la primera parte, el primer y tercer tiempo de cada compas tiene un trino pero

es sobre cada una de las notas principales de la melodia.

En la segunda parte, el motivo de tres notas que aparece en los compases 4,5y
6 del tema, aparece repartido entre las dos manos (compases 4, 5y 6 var. |). Es
importante destacar con la mano izquierda la apoyatura superior Lab-Sol y Mib-
Re para resaltar el momento de tensién que se crea.

Figura 2. Variacion |
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2.2.3. Variacion Il

La melodia conserva algunas notas cordales pertenecientes a la melodia
estructural del tema, pero ya se aleja un poco de éste. Salvo algunas dominantes
aplicadas, la armonia es muy similar a la inicial. Esta variacion es un juego

melddico, en movimiento contrario en su mayoria, entre las dos manos.
Es importante dar independencia a las dos voces de la mano derecha y que la
mano izquierda vaya muy fluida y expresiva, pues es mas un contrapunto que un

mero acompafamiento.

Figura 3. Variacion Il
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2.2.4. Variacion Il

Aqui podemos encontrar muy claramente las notas del tema inicial, sobre las
cuales Mozart hace una variacién utilizando semicorcheas. La armonia también es

similar al tema.

En la segunda parte, en la voz inferior, aparecen las tres notas descendentes que
ya hemos visto desde la primera variacion: Sib- La- Sol, Fa, Mib, Re (ver Thema y
Var. |, compases 4,5y 6).

En esta variacion es muy importante hacer la mano derecha muy melédica y fluida
pues el constante ritmo de semicorcheas puede volverse monétono si no se

conduce adecuadamente la melodia.

Figura 4. Variacion lll
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2.2.5. Variacion IV

Ahora encontramos las semicorcheas en la mano izquierda, haciendo una especie
de Bajo Alberti. Se conserva la melodia inicial y se adorna cada nota nuclear con
un mordente.

Otro elemento importante que retorna es el de los silencios; éstos, lejos de
generar una pausa que interrumpe el discurso, produce mas ansiedad y le imprime
movimiento potencial que, sumado al movimiento de semicorcheas de la mano
izquierda, le confiere un poco de velocidad a esta variacioén, a pesar de continuar
en el mismo tempo y compas.

Aqui es importante mantener la mano izquierda articulada pero ligera a la vez,
pues la atencién debe centrase en la melodia que esta en la mano derecha; en
ésta los mordentes deben hacerse superficiales, sin bajar hasta el fondo de la
tecla para que suenen livianos y muy melddicos para poder mantener la energia

de la frase durante los cuatro compases que dura.

Figura 5. Variacion IV
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2.2.6. Variacion V

Con el uso de acordes de vii°y V aplicadas, Mozart hace una serie de apoyaturas
sobre las notas cordales. Esta variacién, aunque no existe ninguna indicacién de
tempo, se sugiere hacerla un poco mas lenta pues su escritura asi lo sugiere,
ademas, es importante apoyar el acorde de dominante y disfrutar su sonoridad

antes de resolverlo.

Figura 6. Variacion V
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2.2.7. Variacion VI

Esta variacion consiste en una arpegiacién sobre la armonia inicial. Se presenta
una pequena dificultad técnica: los arpegios van rapido y deben escucharse claros
y articulados sin perder el sentido melddico; para esto se deben tener en cuenta,
como puntos de inflexion, los tiempos donde aparecen los acordes de dominante y
apoyarse un poco en la mano izquierda para darle conduccion a la derecha.

Figura 7. Variacion VI

2.2.8. Variacion VII

Es una hermosa variacién en Si bemol menor, la mas recordada de esta serie. La
primera parte alterna la armonia de i con vii y en las casillas 1 y 2 juega con el V
Mayor y el menor.
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Figura 8. Variacion VIi

VAR.VII.

2.2.9. Variacion VIIl. Maggiore

Los primeros compases estan construidos sobre la ténica (Slb Mayor), aunque la
adorna con el uso de la dominante con séptima (F7) y no aparece mucho de la
melodia del tema, sin embargo, en los compases 3 y 4 encontramos las mismas
notas, con anticipaciones y suspensiones, que en los compases correspondientes

en el tema.

En la segunda parte utiliza algunos elementos diferentes pero sigue utilizando,

como elemento unificador, las apoyaturas.
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Figura 9. Variacién VIl

2.2.10. Variacion IX

Con cierto caracter de Fantasia, de improvisaciéon, esta variacion ofrece un
momento de brillantez planteando una pequefa dificultad al unir el mordente con
la inmediata escala descendente; se debe conectar éste a la escala sin
interrupcidn para lograr hacerlo en tempo y no quitarle el caracter fluido que debe
tener.

Figura 10. Variacién IX
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2.2.11. Variacion X

Hasta el compas 8 pueden rastrearse muchas cosas del tema inicial: Las notas del
registro agudo son algunas de las notas cordales de la melodia nuclear; la
armonia, en un primer nivel, es basicamente |, V/V, V, pero en un segundo nivel

utiliza el vii® (a°7) en los trinos de los compases 1y 2 para colorear la tonica.

En el compas tres utiliza dos acordes disminuidos con séptima para crear tension;
lo realmente importante es destacar el La y el Si del inicio de los trinos, que son
las notas de la melodia, y conectarlos sin interrupcion. En los compases 5, 6, 7 y

8, también colorea los acordes principales con el uso de interdominantes.

La casilla 2 se convierte en una extensién, pues todas las variaciones han tenido

tan s6lo 8 compases.

El acorde de F7 del compas 7 resuelve en la casilla 1 a la tonalidad axial de Bb,
pero en la casilla 2 resuelve a su paralelo menor Bbm y extiende el uso del trino y
el cruzamiento de manos en un colorido pasaje en modo menor, deteniéndose en
una semicadencia en el compas 13 para conectar la variacion XI con una breve

cadenza.

La dificultad en esta variacion, radica en la necesidad de mantener la linea
melddica clara y fluida; el punto es que esta linea, que esta a cargo de la mano
derecha, esta cambiando constantemente de registro (salta 3 octavas
aproximadamente) asi que hay que cuidar que no se interrumpa la calidad del
sonido; al mismo tiempo, hay que procurar que la mano izquierda, que se
encuentra en un registro que tiene una buena sonoridad (medio), permanezca en

un nivel dindmico inferior al de la mano derecha.

27



El cruzamiento de manos es una técnica utilizada de forma extensiva por Mozart,
pero al analizar los pasajes donde la utiliza, podemos corroborar el gran
conocimiento que tenia éste de los instrumentos de teclado. En ésta variacion,
cuando la mano derecha pasa por encima de la mano izquierda, es para hacer
unos trinos en el registro grave; cuando cruzamos de ésta forma, el hombro
derecho se levanta ligeramente, dando como resultado que no tengamos todo el
peso apoyado en el teclado lo cual favorece este pasaje pues para hacer los trinos
rapidos y livianos, es necesario hacerlo con los dedos, sin mayor intervencién del
brazo, y de una forma superficial pues la mecanica del piano moderno dificulta un
poco obtener trinos de estas caracteristicas bajando la tecla hasta al fondo, por lo
cual si no apoyamos todo el peso del brazo y no bajamos las teclas hasta el fondo
obtendremos el resultado adecuado.

Figura 11. Variacion X
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2.2.12. Variacion Xl

Es la primera en la que Mozart hace una indicacion de tempo, con el término
Adagio. Es una variacién lenta que conserva muchos elementos melédicos y
armonicos del tema. Tiene un caracter elegante y la segunda parte parece una

improvisacion.
Es necesario mantener la muineca alta para que las fusas suenen ligeras y libres.

Las notas tenidas del bajo (blancas) deben mantener el pulso estable para poder

hacer un sutil rubato con la mano derecha y conferirle el caracter libre.

29



Figura 12. Variacion XI

2.2.13. Variacion Xli

Aqui nuevamente se indica el tempo pero esta vez es mas rapido: Allegro. Otro
cambio importante es el de compas pues hasta el momento todas las variaciones
habian estado en 4/4 y esta se presenta en 3/8.

Se encuentra aqui lo que comunmente se llama variacién en una variacién; en el
tema y las demas variaciones, se tenian dos periodos con su respectiva
repeticion; aqui no aparecen las barras de repeticion si no que escriben los
siguientes 8 compases, necesarios para mantener el equilibrio de compases
planteado desde el tema. El compas 8 actia como final de la primera frase y
puente para la variacién de esta, que va desde el compas 9 hasta el 16. Ocurre lo
mismo a partir del compas 17 que contiene elementos de la segunda parte del
tema inicial y su variacién se encuentra entre los compases 25 y 32. A partir del
compas 33 comienza una Coda que basicamente es un movimiento armonico que
va para el cuarto grado (IV: Mi bemol Mayor) en el compas 40 donde encontramos
un breve pero incobmodo pasaje de arpegios sobre esta armonia; el grupeto de la
mano derecha del compas 40 debe comenzarse un poco antes pues, a la
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velocidad que se tiene en ese momento, no se alcanza a escuchar correctamente
si se realiza en tempo. Finalmente, una breve cadenza sobre la dominante,

conduce al tema inicial para cerrar la serie.

Figura 13. Variacion XII
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3. VARIACIONES SOBRE UN TEMA ORIGINAL OP. 21 NO 1 EN RE MAYOR
JOHANNES BRAHMS

JOHANNES BRAHMS: Hamburgo, 7 de Mayo de 1833- Viena, 3 de Abril de 1897.

3.1 ASPECTOS GENERALES DE LA OBRA PIANISTICA DE BRAHMS

Brahms se caracteriza por utilizar formas tradicionales y armonia tonal; a pesar de
la clara influencia de los clasicos, desarrolla un lenguaje particular que se
caracteriza por el uso de melodias en sextas y terceras, acordes muy llenos y
duplicados a la octava, y la frecuente presencia de polirritmias. Luca Chiantore, en
su libro “La técnica pianistica”, dice lo siguiente con respecto a la escritura

brahmsiana:

Una rapida ojeada a cualquier pagina pianistica de Brahms es suficiente
para revelarnos algunas de las caracteristicas principales de su escritura: la
predileccion por un entramado denso y rico de bajos, la continua
superposicién de lineas, el papel extraordinariamente importante
desempenado por la mano izquierda, que a menudo se encarga de los
pasajes mas problematicos.?

La sonoridad en Brahms es gruesa pero nunca estridente, pues su escritura exige
unos ataques que no permiten un sonido agresivo, ya sea por la disposicion de
teclas blancas y negras o por indicaciones de staccato o arpegiaciones.

Es caracteristico en Brahms el uso de melodias llenas y de textura gruesa, pero
también existen varios ejemplos del uso de una escritura mas clavicembalistica

gue sugiere, o mejor, evoca, el uso de dos teclados (ver variacion No 5).

2 CHIANTORE, Op. Cit., p. 392
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(en) Las variaciones op. 9 (...) encontramos dos partes en el mismo registro
del instrumento, dos partes que cantan y que exigen dos sonoridades
diferentes, ambas expresivas. Esta disposicion fue probablemente sugerida
por modelos de escritura clavicembalistica sobre dos manuales, que los
pianistas trataban de obtener en el piano obligandose a distribuir diversos
tipos de toque en la misma zona del teclado, con posiciones musculares
diferenciadas y rapidisimamente modificadas®.

La Variacion es una de las técnicas mas importantes utilizadas por Brahms. Hacer
variaciones sobre un tema folklérico o cualquier tema dado era una practica
tradicional, pero el desarrollo de esta técnica como un “todo” y como una nueva

forma independiente se le debe a Brahms.

3.1.1 Variaciones para piano

Muy importante es el género variacién para Brahms, que fue mas alla que
Beethoven, pues cultivd, en una linea de gran libertad, el tipo de variacion
estricta en el que el de Bonn habia sido maestro (que partia del principio de
preservar mas o menos la estructura métrica y arménica del tema base), con
la llamada variacién- fantasia que Schumann y sobre todo Liszt potenciarian
enormemente®.

Todas sus variaciones para piano forman un grupo: Op. 9, 21, 23, 24, 35 y 56b

(para dos pianos).

Op. 9: 16 Variaciones sobre un tema de Schumann.

Op. 21 No 1: Variaciones sobre un tema original en Re Mayor.

Op. 21 No 2: Variaciones sobre una cancion hungara.

Op. 24: 35 variaciones sobre un “Aria di Haendel”.

Op. 35 No 1: Variaciones Paganini.

8 RATTALINO, Piero. Historia del Piano. Espana. Idea Books. 2005, p. 186
4 REVERTER, Arturo. Brahms. Barcelona. Ediciones Peninsula. 1995, 120
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e Op. 56b: Variaciones para dos pianos.

En las variaciones para piano Brahms trabaja con dos enfoques: las variaciones
como estudio estructural del tema, aspecto directamente influenciado por
Beethoven, y las variaciones como expresion de virtuosismo, herencia del

Biedermeier’ .

Casi todas las variaciones trabajan sobre el primer enfoque y las Op. 21 No. 2 y
Op. 35, el segundo. Sin embargo, en sus otras variaciones hay momentos de
extrema dificultad técnica. Por ejemplo, en el Op. 21 No. 1, en la Coda de la
variacion No. 11, las extensiones son muy amplias y se convierten, incluso para un
pianista con una mano grande, en una importante dificultad para superar, pues se
debe crear un ambiente de fluidez a pesar de los grandes intervalos,
particularmente en la mano izquierda. En esta obra, se hace imperativo el uso del
pedal derecho (pedal de sostenimiento o damper pedal) para poder lograr un
continuo legato. En la partitura aparece indicado el uso del pedal y es de suponer
que Brahms lo esperaba pues hay acordes y distancias que no son posibles de

sostener con la sola mano.

> En Europa Central , la época Biedermeier se refiere al periodo histérico comprendido entre los afios 1815 (
Congreso de Viena ), al final de la Guerras Napolednicas, y 1848, el afio de la revolucidn europea . Aunque el
término en si es una referencia histdrica, actualmente se usa para designar a los estilos artisticos que
florecieron y que marco un contraste con la romantica época que la precedid, principalmente en los campos
de la literatura, la musica, las artes visuales y disefio de interiores. Biedermeier se puede asociar a dos fases
en la historia temprana aleman del siglo XIX. La primera es la creciente urbanizacién y la industrializacidn
que conduce a una nueva clase media urbana, y con ella un nuevo tipo de audiencia. Los primeros Lieder de
Schubert, que podria llevarse a cabo en el piano sin formacidn musical importante, ilustran el alcance
ampliado del arte en este periodo.

La segunda es la creciente opresion politica tras el fin de las guerras napolednicas impulsando a las personas
a concentrarse en el mercado nacional y (al menos en publico) a la no-politica.
(http://en.wikipedia.org/wiki/Biedermeier).
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Una de las particularidades de esta obra es que, pese a presentar importantes
dificultades técnicas, el publico no se percata de ello; esto obedece a la inclinacion
musical que tenia Brahms, totalmente contraria a la de Liszt. Para este ultimo, el
esfuerzo fisico era directamente proporcional a la sonoridad y el efecto musical,
pero para Brahms esto no debia ser asi.

3.1.2 Técnica pianistica de Brahms y consideraciones organolégicas

Es importante hacer una breve contextualizacion en cuanto a lo organolégico y

mencionar los instrumentos de teclado con los cuales trabajé Brahms.

Brahms hizo una seleccién de sonoridades, no de técnica: la sonoridad la
encontrd en un instrumento de mecanica perfeccionada, con un sonido
robusto y una parcial homogeneidad de registros, una sonoridad plena,
maciza, densa tanto en el piano como en el pianissimo.®

A menudo, escuchamos que los compositores del siglo XIX escribian ya para un
instrumento de “mecéanica perfeccionada”, pero parece ser que el que tenia
Brahms en su estudio distaba un poco de esta condicion. Por ejemplo, el estreno
del Concierto en Re menor, el 24 de Marzo de 1859 se hizo en un Baumgartner &
Heins, instrumento sin doble escape. El piano que tuvo Brahms desde 1872 hasta
su muerte fue un Streicher de 1868, el que seguia estando a medio camino entre
el fortepiano y el piano moderno.

Por el contrario, a la hora de tocar en publico, lo que usualmente hacia para
interpretar sus obras, preferia instrumentos con buena mecénica, de control sobre
la tecla y con gran espectro dinamico como los Bechstein'y Steinway. Era como si

en la génesis la obra fuera cameristica pero en el estreno debiera ser sinfénica.

No se sabe con exactitud como era la técnica pianistica de Brahms porque poco
se escribié sobre él y su forma de tocar. Sus contemporaneos, con excepcion de

sus amigos Clara, Robert Schumann y Joachim, coinciden en que no era un gran

® RATTALINO, Op. Cit., p. 185
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pianista y que tenia una técnica de compositor y né de pianista; sin embargo,
dificilmente seran estos comentarios objetivos pues la espectacularidad de las
interpretaciones lisztianas podrian haberse convertido en el ideal de la técnica
pianistica de entonces.

Afortunadamente, aunque quedan pocos escritos, existen algunas pinturas de

Brahms al piano que permiten deducir algunos elementos de su forma de tocar.

Aunque algunos se mofan de su manera de sentarse frente al piano pensando que
era por su prominente barriga, parece ser que era intencional esa postura con los
brazos estirados; esto permite cruzar los brazos mas comodamente
(procedimiento comun en sus piezas para piano) y no atacar con mucho peso,
evitando forti estridentes (mas propios del estilo lisztiano). Muchos de los
momentos en que pide tocar f o ff (por ejemplo en la variacién VIl y IX), utiliza un
intervalo de octava con una tercera en el medio (generalmente una tecla negra) en
la misma mano, lo cual dificulta hacer un forte excesivo pues en esta posicién no
se puede apoyar totalmente el peso por tener un intervalo grande y otro pequefo
(posicién estrecha y abierta al mismo tiempo).

Todo lo anterior podria considerarse como especulacion, pero es importante

pensar que todo esto tiene un potencial de veracidad y se puede probar, en

funcién de una idea musical.
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3.2 VARIACIONES SOBRE UN TEMA ORIGINAL OP. 21 N2 1 EN RE MAYOR-
ANALISIS

Estas variaciones, que el compositor denominaba “filosdficas”, fueron estrenadas

por Clara Schumann, el 8 de Diciembre de 1860 en Leipzig.

Brahms inauguraba practicamente aqui, como €l mismo reconocid, una
nueva técnica de la variacién en la que lo més importante era el bajo. Huia
asi, ya casi del todo, de la llamada variacion ornamental y se apuntaba a la
variacién armonica olvidandose de la armonia del tema’.

El plano general de la obra puede verse graficamente como aparece a

continuacién:

Figura 14. Plano general de la obra

Tema Var | Il [l \% Vv
Poco Poco pit Piu Listesso Tempo di tema
Larghetto mosso mosso Tempo
Var VI VII VIII IX X
Pit Mosso  Andante Alegro Agitato

con moto non troppo
Xl
CODA
Tempo di tema, poco
Piu lento
e Re Mayor

e Re Menor

" REVERTER, Op. Cit., p. 122
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3.2.1 Thema

El tema esta dividido en dos: la primera parte esta constituida por dos frases en
Re Mayor, y la segunda tiene una gran frase que se mueve entre Re menor, Fa
Mayor y nuevamente Re Mayor. El tema esta construido a partir de un motivo de

tres notas (ver compases 1-3 color naranja).

Otro elemento importante, que aparece en todas las variaciones, es el motivo de

bordadura (ver compases 7-8 color morado).

Aqui el pianista tiene varias dificultades que sortear: Se debe mantener la linea
melddica muy ligada, expresiva, destacando las notas superiores, pero sin olvidar
las demas notas que generan los movimientos armonicos; mantener este legato
no es tan sencillo dados los amplios intervalos que tienen ambas manos. El pedal
sobre tdnica, elemento que se conservara en la mayoria de las variaciones, es
necesario sostenerlo con el pedal derecho, pero este no debe ser muy profundo

para no ensuciar la melodia que frecuentemente se mueve por segundas.
Es importante, desde el tema, caracterizar la segunda parte con un color especial,

una sonoridad diferenciada y hacer los grupetos muy expresivos pues hacen parte
del caracter que tendra, durante casi todas las variaciones, esta segunda parte.
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Figura 15. Thema
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3.2.2 Variacion |

El tema, basado en el motivo de tres notas, es retomado por la mano izquierda

con algunas notas cordales en el medio, pero, en el cuarto compas, es

nuevamente la mano derecha la que tiene el tema. En la segunda parte, la mano

izquierda presenta el motivo de tres notas invertido y en los ultimos compases

aparece otro elemento recurrente: el cromatismo.
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En esta variacidén se deben tener dos tipos de toque: uno muy profundo, apoyado,
en el que se transfiera muy ligado el peso de un dedo a otro para mantener la
melodia; esto es necesario en el tercer y primer tiempo de cada compas. Las

demds notas del arpegio deben ser muy livianas y pp.

Al principio aparece la indicacién pit mosso.

Figura 16. Variacion l. pit mosso
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3.2.3 Variacion Il

El tema se empieza a refundir un poco mas en la textura de tres voces pero aun
es posible rastrearlo. Brahms varia la armonia inicial haciendo uso de

interdominantes (dominantes aplicadas).

En la época era comun agrupar las variaciones y este es el caso de la nimero 2

en la que el fluido acompafamiento proviene del patrén inicial de la No. 1.

Es importante que la mano izquierda sea muy ligera, liviana, para poder darle el
movimiento que sugiere el Pid moto y mantener una linea muy expresiva y ligada
con la mano derecha; Se deben estudiar los saltos de la mano izquierda
procurando que la extensa intervdlica no interrumpa el movimiento y que no se
llegue con acentos a las notas involucradas en los saltos, para esto es necesario
mantener un angulo abierto del brazo y mantener el pulgar relajado. En la mano
derecha es importante apoyar mas las notas de arriba para la conduccion

melddica.

Figura 17. Variacion I
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3.2.4 Variacion lll

En la Var. Il utiliza el motivo de tres notas, cada vez con un retardo, evitando la
nota del medio. La mano derecha debe destacar las notas superiores para
conservar la linea meléddica y el movimiento debe hacerse con la mufieca hacia
abajo en el tiempo 3 y hacia arriba en el 2do tiempo para que, soltando de
mufieca, no suene staccato, ademas, para que no se escuche como si la mano
estuviera “saltando”, al solta, la mufieca debe ser conducida por el brazo en la

direccién en la que comenzard el siguiente acorde.
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Figura 18. Variacion lll
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3.2.5 Variacion IV

La Var. IV propone un desarrollo ritmico sobre la armonia del tema; sin embargo
en la mano izquierda se pueden rastrear las tres notas descendentes del tema
inicial, ademas del pedal sobre la tonica.

En ambas manos se debe hacer un movimiento de mufeca que, en tiempo es
hacia abajo y en contratiempo es hacia arriba para poder hacer la articulacién
menor cada dos semicorcheas; al mismo tiempo, no se puede descuidar la

articulacion mayor que indica la conduccion de la frase.

Antes del compas 14 se debe hacer una gran respiracion que, aunque no esta
escrita esta sugerida por el cambio de registro, la arpegiacion y la amplia
intervalica de la mano derecha; no se esta arguyendo que se tome tiempo por la
dificultad técnica del salto si no para no sacrificar el caracter expresivo de la

44



melodia. El pedal en Re y los saltos, mayores que en los anteriores compases,
sugieren un ritenuto a partir de este compas para poder hacer el crescendo

dinamico y expresivo.

Figura 19. Variacion IV
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3.2.6 Variacion V

En la Var. V, Brahms hace un exquisito y perfecto canon en movimiento contrario:
la mano derecha plantea un tema y la mano izquierda contesta a la quinta inferior,
al final del segundo compas; lo mas particular en este canon es que las dos
manos se encuentran ritmicamente en un dos contra tres (la izquierda en tresillos)
y para compensar esto, la mano izquierda inserta una nota pedal entre las notas
del tema. Ambas manos se encuentran muy cerca, en el registro medio agudo
pero necesariamente, por la escritura contrapuntistica, deben tener un sonido
diferenciado para poder escuchar el canon. La indicacién p, teneramente, sugiere

qgue Brahms no deseaba un sonido incisivo si no diferenciado pero intimo.

En la quinta variacion, Brahms se dedica de nuevo al contrapunto elaborando
un complejo canon por movimiento contrario que confronta al intérprete con
dos problemas basicos: ejecutar la ingeniosa pero desgarbada parte de la
mano izquierda “teneramente” como viene indicada, y decidir entre la lectura
ternaria y binaria del canon invertido, un vestigio de las ambigledades que
presenta (para nosotros) la notacién barroca™.

® MATTHEWS, Denis. Brahms, Msica para piano. Bracelona. Idea Books. 2004, p. 34.
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Figura 20. Variacion V
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3.2.7 Variacion VI

La Var. VI presenta una melodia en arpegios que, aunque un poco alejada del
motivo melddico inicial, conserva algunos elementos como las tres notas
descendentes; se puede observar nuevamente el uso del cromatismo y las
dominantes aplicadas. Esta es una de las variaciones mas dificiles a nivel técnico
pues tiene extensiones muy amplias en ambas manos, saltos y adicionalmente va
a una alta velocidad. La mano derecha se debe apoyar, no acentuar en los
tiempos 1, 2 y 3 del compas y hay que procurar mantener muy relajado el pulgar
para no quitarle velocidad y la mano izquierda, a pesar de la dificultad técnica,
debe ir muy leggiero y méas piano que la mano derecha. En la segunda parte,
aunque el tercer tiempo tiene otra armonia, el pedal puede cambiarse cada
compas si se pone muy superficial pues las notas mas agudas, al no tener
apagadores, no afecta mucho usar el pedal, en cambio si necesita su uso para
obtener mayor sonoridad.
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Figura 21. Variacion VI
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3.2.8 Variacion VII

En la Var. VIl vuelve a aparecer el motivo inicial de las tres notas repartido entre
las dos manos. Esta variacion tiene un cierto caracter “puntillista” y hace uso de un
amplio registro del piano. La dificultad aqui radica en la memorizacion, pues es lo
continuos cambios de registro son un poco problematicos a la hora de recordar los
saltos.
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Figura 22. Variacion VI
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3.2.9 Variacion VIl

La Var. VIl es la primera variacion escrita en Re menor que, con un caracter
“deciso,” continta presentando el motivo de tres notas. Es una variacion ritmica
pero equilibrada con la tendencia “leggiero” de la mano izquierda. La mano
derecha debe hacer una caida para cada nota (0 grupo de notas, en el caso de los
acordes) y la mano izquierda tocara muy staccato y liviano, manteniendo el pulgar
relajado para lograr un buen sonido. A partir del compas 16 es recomendable
mantener el codo perpendicular al piano y tener la mano un poco adentro del
teclado para poder hacer esta progresion de acordes con las notas correctas y
mantener el ff.
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Figura 23. Variacion VIl
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3.2.10 Variacion IX

También en Re menor, la Var. IX nos sorprende con un acorde de cuarto Mayor
en el segundo compas, el cual ayuda a definir su caracter turbulento e inestable.
Esta variacion esta emparentada con la anterior por su caracter; puede verse

como una variacién de la anterior.

Figura 24. Variacion IX
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3.2.11 Variacion X

En la Var. X (la tercera y dltima en Re menor), volvemos a encontrar el motivo de
tres notas, las bordaduras, el cromatismo y el pedal sobre Re. Es un hermoso

agitato que es a la vez, segun lo sugiere su figuracién melddico-ritmica, inquieto
pero dulce.
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Figura 25. Variacion X
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3.2.12 Variacion Xl

La Var. Xl es la mas extensa y es una combinacion de casi todos los elementos
presentados en las variaciones anteriores. El tema de las tres notas lo tiene la
mano derecha, la cual incorpora después una nueva melodia, mientras la
izquierda tiene un trino (casi todo el tiempo sobre Re pero en algunos compases
cambia) durante 35 compases ; toda esta primera parte, que esta construida sobre
el trino, es de un caracter dolce y cantabile y cuando cambia, utilizando elementos
de la primera variaciéon en la mano izquierda, tiene un ascenso dinamico y de
tempo hacia un breve climax que se calma pronto para dar paso a un tema mas

lirico y evocativo.

Aqui se encuentra una variacién dentro de la variaciéon pues ya no usa la barra de
repeticion si no que escribe los siguientes nueve compases de la primera parte
como una variacion de ésta. Y hace lo correspondiente con la segunda parte. A
partir del compas 37 comienza una extensa Coda que tiene, en los compases 47
al 57, uno de los pasajes mas dificiles de toda la obra pues las extensiones de la
mano izquierda, sumadas a la velocidad son realmente un reto técnico para

cualquier pianista.
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Figura 26. Variacion XI
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4. CONCLUSIONES

e Al estudiar las dos obras anteriores nos encontramos ante dos compositores

muy diferentes y dos formas de escritura también diferentes.

e Sin embargo, son dos compositores muy particulares: Mozart fue un
revolucionario en muchos aspectos de su escritura, su lenguaje arménico y
formal y dista bastante de la simplicidad de la cual es acusada la musica del
periodo clasico; por otro lado, Brahms fue reconocido por su conexién con el
pasado y su uso extensivo de las formas clasicas. Obviamente el lenguaje del
Romanticismo estaba ya bastante desarrollado para cuando Brahms entr6 en
escena; ademas de esas claras diferencias, la mas notoria es la sonoridad,
alrededor de la cual todo seran suposiciones, pues conocieron instrumentos

bastante diferentes a los que tenemos hoy.

e En las variaciones, es fundamental el equilibrio entre repeticion y cambio; si
nada se repite se pierde el sentido del discurso y si nada cambia no hay
novedad. Es importante notar cdmo en ambas obras, aunque tienen una forma
de variar muy distinta (mas melédica en Mozart y arménica en Brahms),
siempre se tiene en cuenta lo siguiente: cuando se elige un elemento para
construir la variaciébn (corcheas, arpegio, saltos, etc,) se le utiliza como

elemento de cohesion y eso es lo que le da identidad a cada variacién.

e En las variaciones de Mozart, salvo unas dos o tres, se puede seguir facilmente
el tema original y la armonia es muy similar a la inicial; Brahms por el contrario,
hace un desarrollo de diferentes elementos en los cudles se diluye el tema
inicial y es mas importante centrarse en lo que sucede armédnicamente; la
variacién en manos de Brahms, se convierte en un desarrollo de la sustancia
musical en el que puede cambiar de compas, modo, armonia y muchas otras

cosas, pero se desarrolla de tal forma que no pierde la conexién con su origen.
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e Aunqgue Brahms no es precisamente un romantico amante del sonido estridente
y espectacular, si hace uso de una sonoridad mas gruesa que la de Mozart y de
una polifonia mas llena. Su lenguaje, mas polifénico que homofénico, obliga a
conducir diferentes voces al tiempo logrando esa sonoridad llena. Se necesita
un toque relajado pero profundo. En Mozart, cuya escritura es
predominantemente homofénica, hay que controlar muy bien el balance y tener
un toque firme y articulado pero liviano.

e El uso del pedal en Mozart es un poco limitado pues su escritura es muy
transparente y el pedal debe ser mesurado y solo para reforzar ciertas
intenciones musicales; en Brahms, el uso del pedal es, por no decir menos,
obligado, pues los saltos que debe cubrir cada mano serian casi imposibles si
no se pudieran ayudar del pedal; ademas, el uso de éste es adecuado para
obtener una sonoridad mas grande .

e El andlisis, la deconstruccion de una obra, enriquece enormemente la
interpretacion, pues ayuda a entender el significado de los elementos que
estructuran la musica que se esta ejecutando. Sin embargo, para un intérprete
no es vital desentranar totalmente todos los elementos melddicos, armédnicos,
estructurales e histéricos pues muchos de estos elementos no siempre son
significativos al momento de tocar. El andlisis que hace un intérprete debe ser
muy puntual y certero a la hora de elegir los aspectos mas relevantes de cada
pieza o de cada parte de la pieza que se desea analizar y buscar aquellas

cosas que conduzcan a una mejor ejecucion.
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