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INTRODUCCION

La propuesta del Cuaderno de viaje, Op. 45 para piano, responde a la carencia de
repertorio didactico para este instrumento en nuestro medio en los niveles intermedio y
avanzado; y también surge como planteamiento artistico dentro del contexto del pensamiento

ciclico, es decir, que cada una de las secciones forma parte de un corpus estético.

Se pretende demostrar la efectividad didactica de estas composiciones que han sido

concebidas como estrategias metodoldgicas de aprendizaje.

El alcance a nivel pianistico e interpretativo no tiene precedentes dentro de la musica
académica ecuatoriana, ya que la mayor parte del repertorio musical académico ecuatoriano

estd enfocado a la creacidn y ejecucion de obras sueltas.

Para esta disertacidon se propone componer un ciclo de diez piezas cortas, las mismas que
se complementan entre si, dando coherencia a la unidad formal y a la sintaxis musical dentro
de esta obra y que posteriormente seran interpretadas por un estudiante de piano, quien sera

objeto de estudio para demostrar la validez de este trabajo.



RESUMEN

Tomando en consideracion el contexto musical y el proceso de desarrollo cultural en el
Ecuador, es posible inferir que la importancia de Cuaderno de viaje Op. 45 para piano radica
en su versatilidad en cuanto al manejo del discurso de la mano con la comprension clara de la
escritura para dicho instrumento. Es posible notar influencias de todo tipo en este ciclo, lo que
enriquece enormemente el patrimonio musical latinoamericano en cuanto a recursos tales
como el repertorio, el pensamiento pianistico y la reflexién en torno a esta musica. Es
necesario comprender por ello, que en Ecuador el desarrollo de la musica académica para
piano no ha sido importante. Es mas, ha existido durante mucho tiempo un triste olvido del

piano.

Por ello, el poder analizar y aproximarse a una obra que pretende desde el piano aportar
con recursos de caricter técnico e interpretativo en el contexto de la musica ecuatoriana es
relevante y sumamente motivador. Se ha utilizado para poder abarcar a este ciclo de manera
satisfactoria, el andlisis general de los elementos que constituyen cada una de las piezas, todo
ello con el objetivo de comprender las principales caracteristicas de la musica ecuatoriana
popular aplicada al mundo de la musica académica. Ademads, la metodologia empleada se
respalda en la descripcion de los recursos, posibilidades e influencias en torno al piano por
parte del compositor. Esto a su vez permite vislumbrar interesantes resultados como la
versatilidad del manejo del pianismo, el aporte al repertorio musical latinoamericano y la
simbiosis de elementos autoctonos con aspectos de la musica académica occidental. En
conclusion, el Op. 45 de Florencia representa un logro y un interesante reto para los
instrumentistas, docentes de piano y music6logos, ya que propone y desarrolla algunos

aspectos de la musica ecuatoriana nunca tratados de esta manera.

Palabras Clave: Piano, Andlisis, Musica Ecuatoriana, Cuaderno de viaje, Ciclo para

piano.



SUMMARY

Taking into consideration the musical context and the process of cultural development in
Ecuador, it is possible to infer that the importance of Cuaderno de viaje Op. 45 para piano lies
in its versatility in handling the speech of the hand with a clear understanding of the writing
for that instrument. It is possible to notice influences of all kinds in this cycle, which greatly
enriches Latin American musical heritage in terms of resources such as repertoire, pianistic
thinking and reflection on this music. It is necessary to understand, therefore, that in Ecuador
the development of academic music for piano has not been important. Moreover, there has
been for a long time a sad forgetting of the piano. Therefore, the power to analyze and
approach a work that pretends from the piano to contribute with resources of a technical and
interpretive nature in the context of Ecuadorian music is relevant and highly motivating. A
general analysis of the elements that make up each of the pieces has been used to comprehend
this cycle in a satisfactory way, with the aim of understanding the main characteristics of

popular Ecuadorian music applied to the world of academic music.

In addition, the methodology used is supported by the description of the resources,

possibilities and influences around the piano by the composer.

This in turn allows us to glimpse interesting results such as the versatility of the
management of pianism, the contribution to the Latin American musical repertoire and the
symbiosis of autochthonous elements with aspects of western academic music. In conclusion,
the Op. 45 by Florencia represents an achievement and an interesting challenge for the
instrumentalists, teachers of piano and musicologists, since it proposes and develops some

aspects of the Ecuadorian music never treated in this way.

Keywords: Piano, Analysis, Ecuadorian Music, Cycle for piano.



1. TEMA
El desarrollo de la técnica pianistica y la interpretacion con repertorio ecuatoriano.
Titulo: Cuaderno de viaje Op. 45 — Composiciones didacticas para piano.

Subtitulo: Estrategias metodoldgicas técnico — interpretativas para estudiantes de nivel

intermedio y avanzado.

2. JUSTIFICACION
2.1 Aplicacion practica

Es necesario tener en cuenta que la evidente falta de material pianistico - didactico
ecuatoriano, es decir; repertorio para piano construido sobre ciertas caracteristicas melddicas,
ritmicas, armoénicas y formales que caracterizan una identidad musical en torno a una
cosmoaudicién propia, es de imperiosa necesidad en la actualidad musical del pais. Esta
situacion puede ser vista hasta cierto punto como una valiosa oportunidad, en el sentido de que
permite e incentiva la interesante y enorme posibilidad pedagdgica de crear un repertorio
propio con las caracteristicas anteriormente mencionadas, lo cual estimulard el desarrollo

pianistico e interpretativo en nuestro medio.
2.2 Relevancia social

Se puede considerar que es importante aportar al desarrollo del repertorio didactico
pianistico de rasgos musicales propios que ademads, evoquen parte de nuestra identificacién
social, musical, cultural y geografica, alimentidndose ademas asi, de algunos aspectos positivos
que han caracterizado a la metodologia tradicional académica en la ensefianza de la musica
universal tales como: el trabajo sistemético tratando de incrementar la dificultad de manera
paulatina y a su vez, la reflexion constante sobre las implicaciones en cuanto al desarrollo de
la calidad interpretativa del estudiante. Esta simbiosis de elementos ayudard a mejorar a corto,
mediano y largo plazo algunos procesos de interaprendizaje, fomentando de paso el

autoestima, mejorando la técnica pianistica y la interpretacidn musical desde una Optica
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personal sin descuidar por ello la perspectiva musical de tipo universal, que potencialmente
plantea dicha propuesta, y utilizando ademés para ello, elementos que evocan directa o

indirectamente una aproximacion hacia la musica vernacula ecuatoriana.

3. PLANTEAMIENTO Y DELIMITACION DEL PROBLEMA A TRATAR

Histéricamente hablando, los profesores de piano en el Ecuador siempre han tenido serios
problemas en el momento de afrontar obras que ayuden a sus estudiantes a desarrollar la
técnica y la interpretacion desde lo que podriamos casi ingenuamente llamar “nuestra musica”.
Por ello, en varias instituciones educativas se ha buscado salvar esta situacion poniendo en el
pensum de estudios algunos pasillos, sanjuanes, tonadas, yaravies y albazos entre otros
géneros musicales, todos ellos géneros de corte popular, pero adaptados en cierta medida al
esquema y requerimiento académico. Debido pues a la falta de repertorio pensado con una
finalidad o criterio pedagégico — artistico, la musica popular adaptada para el piano no

resuelve satisfactoriamente este problema.

La necesidad estética, técnica e interpretativa que conforma la base de un opus pianistico
académico requiere inexorablemente un camino que se base en la busqueda del equilibrio
entre varios aspectos tales como la reflexion, el apego riguroso a la partitura, la interaccion
con los recursos y problemas que nos presenta la misma ademas de finalmente, la calidad de la
propuesta musical como estrategia del desarrollo en un conjunto de fenémenos que apunten al
optimo desempefio pianistico. Por ende, el fundamento central de esta obra es estimular por
medio de cada una de las composiciones presentes en el ciclo, el germen hermenéutico que

caracteriza un buen estudiante de piano en los niveles intermedio y avanzado.

En consecuencia, la intencién de este ciclo es abordar pedagdgicamente ciertas
necesidades técnicas e interpretativas reflexiva y rigurosamente, lo que explica la razén de que
ésta obra haya sido pensada especificamente en los niveles ya sefialados, debido a que en
nuestro medio lamentablemente, siempre se ha hecho énfasis sélo en el nivel inicial,
descuidando asi sistematicamente lo que se encuentra mas adelante en el proceso formativo,

descuidandolo casi de una manera tragica, lo que a su vez planteard con el paso del tiempo
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serios problemas relativos a la interpretacion, y a la larga, al nivel y calidad musical de los
estudiantes de piano en academias, institutos y conservatorios de musica. Es asi que luego de
reflexionar en la dura realidad del contexto social ya mencionado, Cuaderno de viaje Op. 45 —
Composiciones diddcticas para piano, ha sido desarrollado como una herramienta que ayude a
resolver determinadas inquietudes y necesidades en torno a la musica ecuatoriana para piano,
desde y dentro de la perspectiva pianistica, sociocultural y pedagdgica en el que se enmarca

nuestro pais en la actualidad.

Por medio del presente ciclo, se busca proponer alternativas pianisticas de indole técnico —
interpretativo, que aporten tanto en la construccidén de la riqueza del repertorio, como en la
reflexion musical y metafisica - hermenéutica dentro del contexto del piano como recurso de

descubrimiento de posibilidades musicales en el drea pedagdgica.

Debido a la poca informacién, o a la histérica y conocida falta de interés que
sistematicamente ha existido en torno a este tema en especifico, es necesario centrarse en los
aspectos anteriormente mencionados y aclarar que en ésta propuesta e investigacién no se
tratardn aspectos de caricter psicoldgico, ontoldgico, social e histérico a mayor alcance y
profundidad y ademads, no se trabajaran ni en el piano ni en la escritura musical técnicas

extendidas en relacion a recursos exoticos o novedosos.

3.1 Preguntas del planteamiento:

- (Qué criterios didacticos han sido usados para componer este ciclo?

- (En qué sentido pretenden ser didacticas estas obras propuestas en el ciclo?

- (Qué idea didactica recorre constantemente el ciclo propuesto?

- (Cudles son las estrategias didacticas y qué problemas técnicos e interpretativos
resuelven?

- (En qué manera incide el ciclo propuesto en el desarrollo de la técnica pianistica en sus
diversos aspectos?

- (En qué aportara al estudiante de piano la ejecucion de ésta obra?



El ciclo de las mencionadas composiciones para piano sera trabajado con el fundamento
didictico mozartiano, que sostiene la imperativa necesidad de comprender todo el fendmeno
filosofico, estético y emocional relacionado con la partitura para poder apreciar el valor real de
una interpretacién musical en lo posterior, concebida ésta siempre como una posicion personal
del estudiante ante el problema que representa la obra que se estd afrontando. Este
planteamiento también sostiene que es necesario abarcar la interpretacion musical como un
estudio constante y coherente de los aspectos técnicos y metafisicos que engloban al ambito
artistico del manejo del pianismo. Se puede decir que se trata de construir una cosmoaudicién
personal ante la obra musical como un camino o via de autodescubrimiento. Ademas, gracias a
esto serd posible determinar si las reflexiones y la carga emocional relativas a la obra y que
son ademas, ttiles recursos con los que trabaja constantemente el intérprete durante este largo

proceso, son acertados o no.

El presente ciclo de composiciones no pretende el desarrollo del mero acto de machacar
teclas de manera mecénica, ya que afortunadamente para todos, el piano y mas auin, la musica
en si, no se tratan de eso. Mas bien, se busca en contraste a lo anteriormente expuesto,
incentivar el desarrollo de las destrezas y facultades interpretativas del estudiante de piano
apelando a dos recursos impuestos desde la partitura misma: 1) El nombre de cada
composicion, lo que sin duda le dard una imagen visual y sonora a la cual remitirse con gran
cuidado, tratando de plasmar desde lo sonoro esta evocacién de caridcter nominativo; en
consecuencia, esto serd lo primero que deberd reflexionar desde su contexto interpretativo y,
2) La calidad con la que el pianista es capaz de “dibujar” esas escenas y ambientes SOnoros
propuestos, resolviendo finalmente las dificultades técnicas con sobriedad y soltura, buscando
la claridad y asertividad interpretativas, poniendo pues inevitablemente parte de si en el acto,
desde su comprension emotiva, lo cual incide directamente en el ambito de la interpretacion y
por ende, es menester concientizar las implicaciones pianisticas, estéticas e incluso filoséficas
que esta musica es capaz de plantear en su proceso de estudio y culminacién como proyecto

artistico y no s6lo como un texto estéril de obras para piano.

En consecuencia y didacticamente hablando, hay una idea central que recorre todo el ciclo

de estas composiciones, el cual es el mantener la cohesion y atencion constantes en el aspecto



interpretativo, debiendo resolver los aspectos técnicos previamente y luego, relacionandolos
con la propuesta estética implicita en el nombre de cada composicion del ciclo. Por ello es

necesario plasmar correctamente el caracter de cada composicion.

Cada una de las composiciones del ciclo propuesto nos presenta un reto tanto a nivel
interpretativo, como en el dmbito técnico y performativo, lo que es en si mismo un elemento
central para ayudar a propiciar el gran salto que se busca alcanzar en torno a la comprension
de la musica para piano. Ademas, el estudiante se beneficiard significativamente debido a su
evidente crecimiento tanto en el aspecto de la mecéinica puramente pianistica, la cual
comprende aspectos tales como la digitacion, la velocidad, la articulaciéon y diccién
performativa, como también en su capacidad de aproximacién y reflexién en torno a un
repertorio que exigird cada vez mas del estudiante a medida que este avanza en el ciclo debido

a su progresiva complejidad, la que se acentuara desde una posicidn estética e interpretativa.

Finalmente, al tener ésta obra integrada a su repertorio, el estudiante lograra ejercer una
mayor seguridad en su concepcidn personal y relacidon con la musica para piano, lo que lo
capacitard para afrontar obras de mayor complejidad y dimensiones debido a la gran
introspeccion planteada en esta obra de naturaleza ciclica. Ademas, se puede considerar como
aprendizaje significativo el hecho de que al ser una obra pensada como un casamiento entre
los ambitos estético - técnico e interpretativo, ya que siempre sera posible volver a ella y

presentarla en clases magistrales o recitales de acuerdo a la conveniencia del estudiante.

4. OBJETIVOS
4.1 Objetivo general

Proponer un ciclo pianistico de caricter didactico que permita enriquecer el repertorio

musical ecuatoriano, ofreciendo posibilidades en el &mbito técnico — interpretativo.
4.2 Objetivos especificos

- Proponer un ciclo de composiciones didacticas para piano solo.



- Explicar el alcance didictico y pianistico propuesto analizando cada una de las
composiciones del ciclo, desde las perspectivas filosofica, estética, pedagdgica y
pianistica, todo ello en conjunto debe ser entendido como la interpretacion. Es
menester analizar la articulacidn, textura, armonia y forma musical.

- Determinar cudles son las estrategias didacticas a utilizarse y establecer los problemas
técnicos e interpretativos que resuelve el ciclo.

- Establecer los criterios estéticos, pedagdgicos y artisticos como un fenémeno en
conjunto, y su aportaciéon al desarrollo de una técnica y pensamiento pianistico de

caracter académico.

5. MARCO TEORICO Y CONCEPTUAL
5.1 Contexto y obras del compositor

Eduardo Florencia (Guayaquil, Enero 13 de 1985 - ), compositor y pianista ecuatoriano, ha
sido reconocido internacionalmente con varios premios y varias de sus obras han sido
interpretadas en diversos festivales y encuentros musicales en Estados Unidos (2007, New
York — Obras presentadas: Suite para piano Op. 7 y Miniatura humoristica Op. 10, ambas para
piano solo), Brasil (2007, Sao Paulo — Obra presentada: Poema Sinfénico “La luna y el lago”
Op. 75, para orquesta), Chile (2008, Santiago — Obra presentada: Pio, pio, pio. Op. 70,
composicion para piano solo), Inglaterra (2008, Londres — Obra presentada: En el templo de
Inti Op. 29, composicidn para piano solo), Francia (2009, Lyon — Obra presentada: Leyenda
Op. 42, para piano solo), Italia (2010, Mildn — Obra presentada: Divertimento para
instrumentos de aliento Op. 43), Alemania (2010, Berlin — Obra presentada: Sonata para
violoncello y piano Op. 30), Corea del Sur (2011, Pusan — Obra presentada: Sonata para violin
solo Op. 35), Israel (2012, Obra presentada: Safed — Scherzo para orquesta Op. 57) y Ecuador
(2017, Quito — Obra presentada: Misa de la mitad del mundo Op. 112, para soprano solista,
coros y orquesta sinfonica). Estudi6 piano desde la infancia con la maestra Narcisa Michui, y
posteriormente con los maestros Aliona Dziouba, John Herndndez y Reinaldo Caiiizares en su

ciudad natal, teniendo siempre claro que el propdsito en este aspecto era comprender la
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naturaleza del instrumento y su importancia en la historia de la composicién musical lo que
siempre ha sido una curiosidad vital en su vida. Estudié composiciéon con las maestras
Mitsuko Yamada y Blanca Layana en Guayaquil en los Conservatorios ‘“Nikolai Rimsky —
Korsakov” y “Sergei Rachmaninoff” (Entre los afos 2001 — 2005) y posteriormente con la
maestra Margarita Feodorova en San Petersburgo (Rusia) en el Conservatorio “Rimsky —
Korsakov” (Entre los afios 2007 — 2009). Ya dentro del contexto compositivo, Florencia tiene
en su haber un significativo nimero de obras las que estdn escritas en varios formatos que
incluyen ademas un proceso de desarrollo en la bisqueda de un lenguaje personal, valiéndose
para la construccion de este lenguaje de elementos con diverso origen y contexto musical e

historico, lo cual es posible comprender gracias a sus claras influencias.

Ha abarcado varios retos compositivos que incluyen obras para Instrumento Solo, Musica
de Camara y obras de Formato Orquestal. Durante los afios 2006 y 2012 se desempeié como
profesor de Miusica de Camara, Contrapunto y Compositor de planta en la Orquesta Sinfonica
Juvenil del Ecuador (FOSJE), ha realizado investigaciones musicoldgicas de campo tratando
temas acerca de la melodia y su interrelacion con los elementos del animismo andino en la
Musica Afroecuatoriana de la Provincia de Esmeraldas y en el Valle del Chota en su pais natal
y la importancia de la cosmovisiéon andina y sus géneros verndculos. Actualmente se
desempefia como compositor residente y arreglista musical de la Orquesta Sinfénica Nacional

del Ecuador (OSNE), con la cual han sido estrenadas varias de sus obras.

También ha compuesto para distintos Formatos de Camara, incluyendo Duos, Trios,
Cuartetos, Quintetos y Sextetos Instrumentales, y cabe mencionar que entre sus obras para
orquesta estrenados por la OSNE constan sus dos cuentos musicales “La joven y la culebra”
Op. 60 y “El gallo de la catedral” Op. 62, los Poemas Sinfénicos “Ingapirca” Op. 50 y “El
nevado en el horizonte” Op. 76, o las Oberturas “Atardecer” Op. 64 y “Juegos” Op. 85
respectivamente. Ademads, varias orquestas en el Ecuador sobre todo en las ciudades de
Guayaquil, Quito y Loja han estrenado e interpretado algunos de sus Poemas Sinfénicos,
Suites Orquestales, Danzas, Pasillos Orquestales y Sinfonias. Como pianista, ha dado varios
recitales constituidos por repertorio universal académico interpretando a los grandes

compositores, en especial a Wolfgang Amadeus Mozart, con el ciclo integral de sus Sonatas
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para piano solo, a Johannes Brahms con sus dos Conciertos para piano y orquesta Op.15 y Op.
83, ademas de su ciclo de Intermezzi de los Op. 116, 117 y 119 para piano solo y en especial
al compositor ruso Alexandr Scriabin con su Concierto para piano Op. 20 y los ciclos
integrales de sus Sonatas y Estudios para piano solo. Recientemente, desde aproximadamente
el afio 2016, se encuentra en el proceso de difusién de su propia musica, tanto desde la
interpretaciéon como en la preparacion de textos didicticos musicales, lo cual goza de gran
aceptacion en el ambito musical. Actualmente se encuentra estudiando Pedagogia Musical en
la ciudad de Quito, en la Carrera de Educacién Musical de la Pontificia Universidad Catdlica

del Ecuador (PUCE).

Influencias:

La musica de Eduardo Florencia se encuentra matizada por varios elementos que la
abarcan e incluso en cierto modo la definen. Segun palabras del propio compositor “Es
imprescindible que en mi musica se sienta la forma y la claridad de su discurso”. Para ello,
Florencia no busca proponer algo “Nuevo” o como €l dice “Madre mia, he descubierto el agua
tibia” si no que mas bien trabaja con los elementos ya conocidos dandoles un tratamiento
innovador de caricter muy personal. Todo ello busca plantear un lenguaje ecléctico que sea

coherente y claro dentro de su propuesta artistica.

Una caracteristica de la musica de Eduardo Florencia es su juego de la factura y su gusto
por el uso de elementos contrapuntisticos que suelen difuminarse progresivamente, aunque no
siempre se ve en sus obras. Se puede notar la preocupacidén por esos aspectos y por la
necesidad de evitar lo vacio o aquello innecesariamente impuesto en la partitura. Ademas, su
gusto casi fandtico por la musica de Brahms, Sibelius, Falla, Ravel y Scriabin suele ser
evidente, sobre todo en el uso de la factura. En general, independientemente del formato para
el que la obra esté concebida, su discurso nos plantea cierta evocaciéon hacia la miusica
orquestal y como él mismo lo ha declarado en ocasiones, en el &mbito melddico es apreciable
la conexion entre el mundo académico europeo y los melismas pentdfonos propios de la

musica andina.
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Sin embargo, esto es considerado errdneamente por algunos estudiosos de su musica como
una forma incipiente de nacionalismo, pero el compositor considera que al tener tan diversas
influencias europeas y tan pocas propias de su pais esto no tiene ningin sentido, pues la idea
fundamental es trabajar en el desarrollo de un lenguaje personal que sea coherente con su
necesidad expresiva, sin plantear en consecuencia nacionalismos de ninguna clase por
considerarlos una tendencia anacrénica. Aun asi, esto no exime a su musica de ciertos giros
melddicos y tratamientos armdnicos propios de la musica ecuatoriana, sobre todo de la region
andina, ya que ocasionalmente incluso evoca de forma directa ciertos géneros autoctonos tales
como el Pasillo, el Danzante, el Yumbo, el Albazo o el Andarele. A pesar de esto, Florencia
sostiene que esto no es suficiente en si mismo como para reducir su musica a una mera forma

de nacionalismo musical, ya que lo considera simplemente innecesario.

La tendencia sistematica del compositor desde sus inicios ha sido el utilizar coherente e
indiscriminadamente ciertos elementos, técnicas y propuestas artisticas con la finalidad de
consolidar su propio lenguaje personal, viendo a este conjunto como instrumentos y no como
fines en si mismos. Es evidente que en el uso del pianismo, su musica se fundamenta en un
manejo de la factura que puede recordarnos a Scriabin y a Rachmaninoff, por ejemplo en su
Fantasia para piano Op. 1, su conocido Pasillo Op. 31 para piano o en su Meditacién andina
Op. 12. Sin embargo, debido a su tratamiento armoénico y claro rechazo de melodias
chopinianas o rusofilas es posible inferir que su busqueda tiene que ver mas con un
pensamiento de tipo apolineo, formal y en cierta medida de afirmacién de aquello que
reconoce como deliberadamente Latinoamericano, y no s6lo limitdndose a la plasmacién de
emociones que puedan ir en desmedro o descuido de la forma musical, lo que considera un

defecto no soélo de discurso, si no de técnica y oficio.

Actualmente el compositor se encuentra decidiendo si su instrumento principal, aquel con
el que se siente més a gusto para expresar sus ideas, serd el piano o la orquesta. Esto ha sido
para él, un largo e incluso doloroso proceso, ya que es realmente duro el desapegarse del
piano, sobre todo en alguien con una tradicién pianistica tan clara como es la escuela rusa.
Parece ser que salvo contadas excepciones, su pensamiento es de tipo orquestal, incluso

cuando se trata de composiciones tales como Sonatas, Lieder, Miniaturas o Cuartetos para
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Cuerda. Se nota esta tendencia por ciertos aspectos técnicos tales como el evitar crear
movimientos masivos innecesarios, proponiendo dar voz a cada estructura de tipo polifoénico o
a un determinado instrumento en particular. Un elemento que ha sido tomado para lograr un
deliberado efecto en el oyente es el uso ocasional del ostinato, recurso que no llega a ser
recalcitrante, pues, a la manera de Scriabin, Sibelius, Fliarkovsky o Ligeti, lo aplica s6lo como
un efecto de refuerzo de ciertos aspectos teméticos en relacion con la potencia presentada en el
discurso musical en particular y no como un elemento reiterativo sin finalidad mayor
estructuralmente hablando. También es posible notar que en su musica existe cierta tendencia
al uso de las notas pedales, lo cual es particularmente notable en su orquestacion; esto tiene
por finalidad el evitar la sensacidn de vacios sonoros y trata ciertamente de evocar por medio
de ello alguna estabilidad armoénica claramente identificable. Esta es una caracteristica
estilistica a lo largo de toda su obra, donde ademas se puede notar que técnicamente el
compositor busca eludir el vacio por medio del uso de recursos contrapuntisticos, ya que la
irrupciéon de uno de estos elementos en directo choque con la factura provoca la idea de
conflicto y genera un claro refuerzo del material tematico, lo que generalmente encontramos

en la manera de plantear sus desarrollos.

Es necesario aclarar que en caso de la musica de Florencia nos encontramos ante un
trabajo que nos llama la atencién debido a su gran preocupacién por la diversidad y relaciones
entre la factura, la textura y la forma. Puede considerarse que una aportacion de Florencia a la
musica ecuatoriana radica en la ampliacion de los recursos armoénicos, ya que dentro de ese
contexto musical, se valora de manera sobredimensionada a la Pentafonia y su aplicacion a la
escritura académica, lo cual no es bien visto por este compositor en particular. Ademas, esta
mezcla deliberada de rigor formal, pensamiento cientifico e ideas fantasiosas de tipo

especulativo le son sumamente caracteristicas.

Obras:

- Werke onhe Opuszahl — Minueto en La mayor, para piano solo
- Fantasia Op. 1 - Para piano

- Vals para piano Op. 2
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Concierto para violin y orquesta Op. 3

Cuatro miniaturas para piano - Op. 4 (En memoria de Alban Berg)
Sénet - Op. 5, para viola sola

Partita andina - Para piano - Op. 6

Suite para piano - Op. 7

Balada — Op. 8, para clarinete solista y orquesta
Sanjuanito en Sol menor Op. 9 - Para piano

Miniatura humoristica - Para piano - Op. 10

Andante dolce — Op. 11 - Para piano

Meditacion andina, para piano - Op. 12

Cuadros - Para violin, viola y contrabajo Op. 13

Quinteto para clarinete y cuerdas Op. 14

Poema para piano - Op. 15

Pasillo en si bemol menor Op. 16 - Para piano

Pasillo con intenciones de no serlo Op. 17 - Para piano
Poema para viola y piano - Op. 18

Sanjuanito para quinteto de cuerdas Op. 19

Pasillo para piano - Op. 20

Impresiones para piano - Op. 21 (En memoria de Yehuda Amijai)
Humoresque para violin solo - Op. 22

Evocacién - Op. 23 - Para piano

Constelacion Op. 24 - Para piano

Estructuras - Op. 25 - Para ensamble de percusion

Cuatro imagenes para piano Op. 26

Cancidn para violin y piano Op. 27

Laudate Dominum, para voz y ensamble de vientos Op. 28
En el templo de Inti, para piano solo - Op. 29

Sonata para violoncello y piano - Op. 30

Pasillo Op. 31 - Para piano solo

En una mafiana de invierno Op. 32. Para piano
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Cancion triste. Para oboe y piano Op. 33

Introduccién, Sanjuanito y Final. Para piano - Op. 34

Sonata para violin solo - Op. 35

Poema para quinteto para cuerdas - Op. 36 (En memoria de Carl Sagan)
Toccata Op. 37 - Para piano

Pasillo en si menor - Op. 38 - Para piano

Fantasia para orquesta de cuerdas - Op. 39

Pasillo, Op. 40 (En formato para varios instrumentos)

Marcha — Miniatura, para viola y piano. Op. 41

Leyenda Op. 42 - Para piano

Divertimento para quinteto de instrumentos de aliento - Op. 43
Rapsodia - Op. 44, para violoncello y piano

Cuaderno de viaje, para piano Op. 45

Sonata para clarinete y piano Op. 46

Cuatro canciones sobre textos de Edgar Allan Garcia - Op. 47 (Edicién para soprano
ligera y edicién para soprano lirico — dramatica)

Rapsodia - Para clarinete y piano - Op. 48 (Edicion original para clarinete y piano y
edicion para flauta y piano, realizadas por el compositor)

Poema para orquesta Op. 49 — “Pensamientos en el paramo”

Poema para orquesta Op. 50 — “Ingapirca”

Melodia para piano - Op. 51

Recuerdos — Pasillo para voz y piano Op. 52

Micrograma. Para clarinete solo - Op. 53

Micrograma. Para piano solo - Op. 54

Pasillo, para clarinete y piano - Op. 55

Poema para cuarteto de cuerdas Op. 56

Scherzo para orquesta — Op. 57

La noche en el paramo - Op. 58, para piano

Seis microestructuras para piano - Op. 59

Cuento Musical — “La joven y la culebra” - Op. 60
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Composicidn para tres fagotes - Op. 61

Cuento Musical — “El gallo de la catedral” - Op. 62

Op. 63 - Marcha Escolar — “Sin tarea para mafiana”, para orquesta
Obertura para orquesta - Op. 64 “Atardecer”

Albazo para violoncello solo - Op. 65

Introduccién y danza, para orquesta - Op. 66

Op. 67 - Sinfonia concertante para violoncello y orquesta
Tema y variaciones para violin solo Op. 68

Quinteto para instrumentos de aliento - Op. 69

Pio, pio, pio. Op. 70 - Para piano

Paisaje andino, para quinteto de metales Op. 71

Op. 72 — Amanecer melancélico, para corno y piano
Composicién para quinteto de metales - Op. 73

Fantasia concertante, para violin y piano Op.74

Poema para orquesta Op. 75, “La luna y el lago”

Poema para orquesta Op. 76 — “El nevado en el horizonte”
Bagatela de invierno - Op. 77, para orquesta de cuerdas
Fantasia - Sanjuanito Op. 78 - Para orquesta

Dualidades - Op. 79, para piano

Viajando hacia la Duat - Op. 80, para piano solo
Romanza para clarinete y piano. Op. 81

Sonata, para violin y piano - Op. 82

Composicidn para cuatro cornos — Op. 83

Balada para violoncello y orquesta Op. 84

Obertura para orquesta — Op. 85 “Juegos”

Composicion para dos violoncellos - Op. 86

Trio para violin, violoncello y piano. Op. 87

Miniatura para orquesta — Entre columnas, Op. 88
Composicidn para cuerdas - Op. 89

Canciodn sin palabras, para cuarteto de cuerdas - Op. 90
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Obertura para orquesta — Op. 91 “Caminata en Los Andes”
En el laberinto - Op. 92, para piano, Florencia
Divertimento Op. 93 — Para ensamble de percusion y piano
Elegia, para dos violines y piano — Op. 94

Diacronias Op. 95, para viola y piano

Cuarteto para cuerdas — Op. 96

Pasillo para cuarteto de cuerdas Op. 97

Nocturno para violin y orquesta de cuerdas Op. 98

Balada para viola y piano Op. 99

Poema para orquesta Op. 100 — “El condor y la montafia”
Balada — Para piano Op. 101

Preludio y Danza montubia, para violin y piano Op. 102
Sinfonia — Op. 103, para orquesta

Petrificacion - Op. 104 - Para piano

Espectros - Op. 105, para piano solo

Duo concertante, para clarinete y piano Op. 106

Danzante para violoncello y piano Op. 107

Pasillo para violoncello y piano Op. 108

Rapsodia para viola y piano - Op. 109

Sanjuanito para viola sola - Op. 110

Diez variaciones, para banda sinfénica y ensamble de percusion Op. 111
Misa de la mitad del mundo. Para voz solista, coro y orquesta — Op. 112
Nocturno, para clarinete y piano Op. 113

Danzante para clarinete solo Op. 114

Nocturno para clarinete y quinteto de cuerdas Op. 115
Rapsodia esmeraldena, para orquesta Op. 116

Pasillo para orquesta Op. 117

Tonada y Pasillo - Para banda sinfénica Op. 118

Pasillo para piano Op. 119 — Florencia

Danzante, para banda sinfénica Op. 120
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5.2 Marco referencial

Ha sido posible encontrar trabajos previos basados en la relacion existente entre el aspecto
técnico y su dimensidn interpretativa a lo largo de la rica tradicion pianistica como lo son:
Ciclo de Escenas Infantiles Op. 15 para piano, del compositor — pedagogo Robert Schumann,
El ciclo de las célebres y apasionantes Variaciones Serias Op. 54, del compositor — pedagogo
Félix Mendelssohn, Ciclo de Estudios para piano Op. 10y Op. 25, del compositor — pedagogo
Fryderyk Chopin y Ciclo de Estudios para piano del insigne compositor — pedagogo Gyorgy
Ligeti.

5.3 Marco tedrico
5.3.1 La relacion existente entre la didactica y la interpretacion musical

Como decia Fryderyk Chopin a sus alumnos de piano: “No hay nada mas odioso que la
musica sin un significado oculto”. En base a esto, siempre este gran docente y compositor
recalco aquella frase, debido a que de acuerdo con esta concepcion, la musica se trata mas de
comunicacion en si misma que de sonidos descuidados y lanzados azarosamente al ambiente.
En este sentido, el ciclo Cuaderno de viaje Op. 45 — Composiciones diddcticas para piano,
propone utilizar la técnica pianistica como puerta para reflexionar, interesarse y comprender la
musica a una mayor profundidad. Casi a manera de pretexto, usa los recursos del piano y de la
composicidon para olvidar la mecénica paulatinamente en busca de esa dimensién oculta que

nos plantea la musica, no limitadndose asi pues al aspecto meramente técnico.

Por ello, la interpretaciéon debe ser concebida como la herramienta mas compleja y
ambiciosa a al que el estudiante debe aspirar, siempre con la finalidad de comunicar. En favor
de este argumento, es posible pensar como sentenciaba el gran pedagogo Jakob Flyer (1994):
“En el piano, a partir de cierto punto no hay retorno, y ese es precisamente el punto que hay
que alcanzar” debido a que es alli donde comienza el proceso filos6fico y verdaderamente

artistico del pianismo, pues existe cierta tendencia a reducir la interpretacion musical al mero
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hecho biomecénico, lo que es sencillamente evidente en nuestros actuales Institutos Musicales

y Universidades dentro del pais.

De igual manera, como sostendria posteriormente el gran compositor y director austriaco
Gustav Mahler con la relacion existente entre partitura e interpretacion: “Todo se puede poner
en la partitura, menos aquello que es esencial para la comunicaciéon” (Citado en Pasticci,
2008), es evidente que la necesidad de comprender la musica con un criterio definido,
coherente en las mismas proporciones que profunda y reflexivamente, debe ser un asunto
perenne en la formacién musical del publico en general, y con mayor razén del estudiante de

piano, ya que esto mejorara la calidad de su interpretacion y relacién con la musica.

Con todo lo anteriormente dicho, se puede inferir que el siglo XX, trae consigo una nueva
corriente de compositores - docentes ecuatorianos, aquellos que ya no se amafian con las
tipicas canciones populares para entristecer corazones despechados, o llorar
desconsoladamente; surge una necesidad expresiva intimamente relacionada con recursos
técnicos y estilisticos venidos de la musica occidental europea, ademas de técnicas de
composicién mas modernas, que repercutieran en sonoridades nuevas para la época, pero que

ademdés marcaran un cambio de paradigma en los nuevos musicos ecuatorianos.

En la miusica de nuestro pais, Luis Humberto Salgado (1903 - 1977), visto como el
compositor que marca la ruptura entre las composiciones de musica popular y musica
académica ecuatoriana, centra su discurso en torno a interpretaciones mas serias, otorgando un
lugar a la musica ecuatoriana de caracter académico en variadas salas de recitales, con musica
de camara o repertorio sinfénico, pero aun conservando el sentido nacionalista. Salgado tenia
la perenne conviccion de que la buena musica, aun si se saliera de los parametros populares,
también seria un legado para su pais y por ende, constituia una adquisicién invaluable como
aporte a la musica de la nacién y su desarrollo musical. Asi pues, Salgado genera poco a poco
un pequefio movimiento ideolégico y musical, en el cual coexisten todos los musicos y
espacios musicales, dando pie a la didactica musical de caridcter mas sistematico y
proponiendo una propuesta de composicién de obras que serian ejecutadas por musicos
ecuatorianos de su misma generacion durante un breve lapso de tiempo. Uno de los aspectos

mas importantes que hizo Salgado es el “casamiento” entre lo popular autéctono y la escuela
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europea. Esto se puede apreciar claramente en obras tales como: Sanjuanito Futurista (Obra
que data de noviembre de 1935), donde el compositor se plantea la permutacion intervalica y
dos series dodecafénicas para construir esta composicion, lo que la convierte en una de las
obras de vanguardia, de mayor relevancia en el contexto latinoamericano de la época. En su
dimension didéctica, esta obra plantea interesantes retos que han sido deliberadamente
concebidos por el compositor como el uso de intervalos de cuarta perfecta y el principio de no
pensar al piano como un instrumento heredero del legado de la musica del romanticismo.
Contemporaneos a Salgado, también se distinguieron compositores nacionalistas como
Belisario Pefia, el célebre compositor de musica para piano José Ignacio Canelos y el
violinista Corsino Duréan, buscando asi un sentido de concatenacién entre lo autdctono y la
corriente europea pero que no necesariamente se preocuparon por la pedagogia musical como

aspecto de investigacion o desarrollo.

Posteriormente, el reconocido compositor Gerardo Guevara (1930- ), se preocupa por la
utilizacién de recursos timbricos nuevos y de elementos del serialismo integral fusionados con
musical popular autéctona, sin dejar por ello de ser la musica popular su fuente principal de
trabajo compositivo. En este dmbito es posible remarcar obras como Galeria siglo XX,
Combate Poético, Geografia y La Cantata de la Paz. El music6logo norteamericano Robert
Stevenson en su micro ensayo La musica en Quito (1968), plantea: “Guevara se ha inspirado
en algunos estilos europeos, utilizando técnicas avanzadas de composicién, las cuales
aparecen en varios de sus trabajos”. De la segunda mitad del siglo XX, también se encuentran
obras de compositores como Mesias Maiguashca, Enrique Espin Yépez, Blanca Layana y
Carlos Bonilla Chavez, quienes a su vez no han generado una mayor preocupacioén por el
desarrollo de la ensefianza musical, sino mas bien, de su propuesta artistica. Es asi que a partir
de la década de los 80, aparecen compositores que buscan nuevas propuestas estéticas y
didacticas basadas en recursos post-tonales, espectralistas, electronicos y psico-acusticos, entre

ellos estan: Jorge Campos, Fernando Avendaiio, Pablo Freire y Jorge Oviedo.

Posteriormente los compositores en el Ecuador, han buscado fusionar elementos
sonoros de la post-modernidad, con ciertos aspectos del lenguaje musical autéctono,

generando de cierta manera un sincretismo que en ocasiones llega a ser molesto o
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innecesariamente repetitivo o sin verdadero contenido, este es el caso de la musica de Milton
Estévez o Leonardo Cardenas. Ademads, hay que tomar en cuenta que las dindmicas musicales
en el Ecuador no siempre han estado apoyadas por el estado y menos aun por la empresa
privada, y en el caso particular de los compositores, se puede notar que en las ultimas
generaciones se busca mejorar la calidad en cuanto a la escritura, lo que a su vez presenta
varios retos en el futuro de la musica en el pais, y sin embargo la dimensién didactica en torno
a la musica y su interpretacion sigue manteniéndose casi en el olvido. Tomando lo dicho
anteriormente como referencia, es de mas conocido que en nuestro medio han sucedido pocas
cosas favorables en torno al desarrollo de la musica, de los musicos y del medio musical, por
ende, si bien es cierto que en la actualidad se estin realizando denodados esfuerzos por parte
de varias instituciones educativas para mejorar la calidad de la ensefianza y ofrecer diversos
talleres y capacitaciones para los docentes de miusica y ademas a los misicos, buscando
también producir un publico més interesado en el arte musical en el mediano plazo. En el
contexto sociocultural, es posible inferir que aun falta un pensamiento estructurado que
permita el desarrollo de un medio adecuado para ello, ya que como es posible apreciar, esta es
aun una sociedad joven y entre sus diversas necesidades también se encuentra la necesidad de
reforzamiento identitario desde la aproximacién a la musica. Sin embargo, todo este contexto
con sus diversos claroscuros, puede ser entendido como una posibilidad real de construccion
de una cosmoaudicidén que sea capaz de caracterizar y encarnar de manera mas apolinea y
consecuente la aproximacién hacia la “Musica ecuatoriana” en general desde una perspectiva
mas amplia. Ahora bien, en el contexto pianistico — didactico, la creacién de un ciclo que
proponga determinados retos, inquietudes y reflexiones en torno a la mecénica del piano, a la
técnica propiamente como herramienta de aproximacién al instrumento, y en consecuencia al
pensamiento musical e interpretacion, todo ello en su conjunto como via para la
comunicacion, puede llegar a ser un aporte significativo en beneficio de la musica ecuatoriana,
vista ya como parte activa de una sociedad pujante que desea reconocerse a si misma también
desde lo sonoro, ya sea por autoafirmacidn artistica o por simple e innegable necesidad

expresiva.

A lo largo de la historia de la musica para piano han existido numerosos intentos de
abarcar la técnica y la interpretaciéon como parte de un todo que nos aproxime lo més fielmente
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a la esencia del pensamiento musical como acto de autoconocimiento y desarrollo ontoldgico.
Este es un asunto complejo lleno de varias aristas y presenta problemas que aun hoy los
compositores y pedagogos musicales de nivel avanzado toman con mucha seriedad debido a
su profundo alcance e implicaciones. Por ello, desde antes de Johann Sebastian Bach existid
ya la preocupacion por parte del compositor — pedagogo, de incentivar y proponer obras que
permitan a los jovenes ese tipo de aproximacion a la musica, no limitdndose al aspecto
mecanicista. Sobre todo en el caso del teclado, es posible ver como el desarrollo de estrategias
metodoldgicas de cardcter técnico — interpretativo fueron ganando espacio en el repertorio
hasta llegar a convertirse en verdaderos monumentos artisticos como lo son por ejemplo: Ciclo
de Escenas Infantiles Op. 15 para piano, de Robert Schumann, Las Variaciones Serias Op. 54
para piano, de Félix Mendelssohn, Ciclos de Estudios para piano Op. 10 y Op. 25, de
Fryderyk Chopin e incluso ya en la segunda mitad del siglo XX, los diabdlicos y casi
sobrehumanos Ciclo de Estudios para piano del compositor hingaro Gyorgy Ligeti. Todas
estas obras han sido pensadas con el proposito dltimo de contribuir didacticamente al
desarrollo técnico — interpretativo como un conjunto de fenémenos que parten desde la
partitura, pasan por la reflexion y la crisis del intérprete para finalmente, presentar a la obra
didictica como resultado de un arduo trabajo interior basado en éste tipo de estrategias
metodoldgicas a manera de ciclo, lo cual ademés, representa un gran avance en el desarrollo
intelectual y personal del estudiante ya que el resultado no es solamente algo didactico que ha

sido superado, pues se ha convertido en un producto artistico.

Puede ser muy sugestivo que en la interpretacion final del estudiante sea posible para el
maestro y para el mismo alumno evidenciar todo ese largo proceso, el que ha sido ciertamente
dificil y sumamente complejo en sus diversas fases de desarrollo intelectual y fases meramente
técnicas, sobre todo porque en este tipo de obras ciclicas pensadas como un gran salto
interpretativo en favor de la madurez musical, se le recomendara al estudiante quedarse s6lo
con los recursos necesarios para tratar de alcanzar un profundo sentido de reflexién y
pensamiento interpretativo, evitando que desvarie al pensar que el piano es so6lo un
instrumento que se ‘“Machaca” salvajemente sobre las teclas de manera descuidada, o
generando pretensiones indtiles, sin prestar mas atencién que a la mera mecénica de las manos

como si la interpretacion musical en el piano s6lo se redujera a ello.
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5.3.2 Analisis técnico-pianistico
5.3.2.1 Generalidades acerca de la obra

Cuaderno de viaje, Op. 45 Ciclo de composiciones diddcticas para piano es un ciclo de
diez composiciones para piano con intenciones didicticas que permiten al estudiante de nivel
medio-alto lograr un salto en su proceso de aprendizaje en varios aspectos técnico-
interpretativos del instrumento. Cada composicidn del presente ciclo estd pensada en base uno
o varios puntos que el estudiante de piano deberd aprender a manejar para reflejar
coherentemente no solo el texto de la partitura, sino el contenido emocional implicito entre las
notas del pentagrama. Esto requiere de un trabajo meticuloso de andlisis y reflexién sobre las
obras, y de la comprension de las mismas por encima de las dificultades técnicas que pudieran
surgir en el proceso de aprendizaje. De esta forma, Cuaderno de viaje, Op.45, plantea un reto
también en la comprension de las obras como un conjunto, de la necesaria relacién entre el
sonido y el silencio que debe manejarse entre cada composicion del ciclo (Tomando en cuenta
la indicacién Atacca presente al final de las miniaturas) y del manejo de la emocién que el
estudiante debe mantener a lo largo de su interpretacion, procurando un equilibrio entre la
razon controladora del texto musical y la emocion surgida del contenido dionisiaco de la obra

ejecutada.

A respecto de las dificultades técnicas contenidas en cada composicidn, es apreciable
la intencion progresiva del compositor en la escritura de las mismas. Al iniciar el aprendizaje
de esta obra, es notable su escritura evidentemente amable, pensada para la mano de un
estudiante de piano que aun no ha alcanzado el final de su desarrollo fisico, siendo asi pues,
las melodias estan casi siempre contenidas en el ambito de la octava, y en caso de extenderse
un poco mas, siempre existe una nota de apoyo que posibilita un facil cambio en la posicién de
la mano. En cuestion de la agilidad de los dedos, los Tempi escritos al inicio de las obras no
indican una velocidad lo suficientemente rapida como para exigir una ejecucion virtuosa o
estrepitosa de la composicion. Al final, y al menos hasta la composicion nimero seis del ciclo,
la dificultad general se centra en mantener un fraseo coherente de las melodias, cuidar las

entonaciones y manejar adecuadamente el contraste en la dinamica y la factura.
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El punto de quiebre en la dificultad técnica de las composiciones se da a partir de la
miniatura ndmero siete, “El oso jugando en la montaiia”. A partir de esta composicion se
evidencia claramente un aumento en la dificultad técnica, que incluye cada vez mas elementos
del pianismo ‘“grande” del romanticismo y etapas posteriores. Este cambio resulta posible sin
alterar el contexto de la obra ya que el pensamiento musical varia muy poco, manteniendo los
mismos principios interpretativos mencionados anteriormente. Es de vital importancia para el
estudiante mantenerse apegado a ellos para conseguir solventar las dificultades técnicas, y dar
un salto sin descuidar la musicalidad. Asi, Cuaderno de viaje, Op.45 — Composiciones
diddcticas para piano se nos presenta como una obra musical en estricto rigor, pero también
como un medio de crecimiento técnico-interpretativo a mediano y largo plazo para el
estudiante de piano, permitiéndole por medio de esta propuesta profundizar en el arte de la

interpretacion musical de una manera tan didactica como artistica.

A continuaciéon se detallard cada composiciéon perteneciente al ciclo, junto con sus

observaciones pianisticas para facilitar su estudio y ejecucion.

5.3.2.2 N°’1-Una noche en la aldea

La primera composicion del Op. 45 tiene el objetivo de desarrollar dos elementos técnicos
en el estudiante: el cantibile de la melodia y el peso en los acordes. Si bien se trabaja también
el contraste entre dindmicas (Como en el caso del Fortisimo del compéas 23, o el cambio de
Forte a Piano entre los compases 46 y 47), y un manejo del color y las entonaciones (Como la
progresion que se da entre los compases 32 y 37), el reto para el intérprete es el de mantener el
discurso con un fraseo rico en expresividad, pero sobrio en su interpretacion a la vez que se
cuidan las armonias de la factura para evitar caer en una ejecucién plana y sin contenido
musical. Para ello es fundamental cuidar especialmente del bajo, presentado como una

segunda melodia que brinda cohesion a la obra.
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Ilustracion 3. No. 1: Compases 32 — 37

En la primera frase de la composiciéon (Compases 1-4) tenemos un claro ejemplo de lo
expuesto previamente. Una melodia en la mano derecha es acompafada por una textura a tres
voces en la mano izquierda, donde se puede evidenciar por la escritura el cuidado que tiene el
bajo al estar separado del bloque de las dos voces superiores, esto demanda del intérprete
atencion especial en el fraseo de la mano derecha, que debe resaltar sobriamente de la factura,
y esta ultima ha de permanecer en un plano inferior, en el cual el bajo resalte un poco,
recordando a un formato de cuarteto de cuerdas. Esto se logra mediante un adecuado empleo
del peso del brazo en las teclas del piano, por lo que el estudiante ha de probar con las

posibilidades expresivas del mismo.

Andemte espressivo e molto cantabile
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Ilustracion 4. No. 1: Compases 1 - 4

En cuanto a los retos mecéanicos de la ejecucion de esta composicion, es de mencionar que
requiere de soltura en la mufieca y en paso del pulgar, lo que permitird un correcto fraseo,
comodidad en la ejecucién de acordes arpegiados que excedan la octava (Como por ejemplo
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de la mano izquierda de los compases 41-45) y en los pequefios saltos que se presentan en la
obra (Como el salto de ambas manos entre los compases 49 y 50). Sin embargo, estos aspectos
no son de una dificultad grande, y han de ser sorteados con relativa facilidad. En este caso, el
mayor reto radica en el acto puramente interpretativo, sobre el cual se han de trabajar los

aspectos mecanicos mencionados previamente.

P F NN . .m i mf’.
rr T e Ledeer o SJloer efe £ el L A [ L4 TN
D \ == == =

)y /\\F \" I/\\F IP- I/\\F r l{\g\\ ’G;—\F lﬁ;\\ /G;\ﬁ ’l
B L

llustracion 6. No. 1: Compases 49 - 50

5.3.2.3 N’2 - Saltando sobre las rocas del rio

La indicacién de tempo Allegro vivo, molto scherzoso, evidencia un claro contraste con la
primera composicion. Esta, en lugar de un fraseo cantabile en un tempo lento, requiere de un
enérgico despliegue de técnica de dedos y de saltos grandes en la mano izquierda. Se podrian
resumir los aspectos técnicos tratados en dos: el Staccato y los saltos, aunque incluye

brevemente a las octavas (Como en los compases 48-51) y a las terceras (Segunda mitad del

compas 36).
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llustracion 7. No. 2: Compases 48 - 51 llustracion 8. No. 2: Compds 36
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El manejo de las dindmicas es muy importante, ya que sin el contraste debido esta
composicion puede tornarse, un poco plana. El regulador presente en el compés 44, seguido
del Sforzato y el Piano del compas 45 requiere de mucho control de parte del estudiante, quien
debera dominar muy bien el manejo del peso de sus brazos y la articulacién para ejecutar este
pasaje con soltura y musicalidad. En general, los Sforzati demandaran de un cuidado especial,
ya que deben resaltar sobre una dindmica Forte sin producir un sonido “Sucio” o “Golpeado”.
También las notas del bajo en Staccato deberan ser tratadas en cuestiones de dindmica, ya que
han de sonar un poco por debajo de los acordes y de la melodia de la mano derecha, esto
representa un reto, ya que las notas del bajo aparecen siempre después de un salto grande en la
mano izquierda (Tomando por ejemplo al compés 11, donde el S del bajo aparece en después
de un salto de 12va del Fa# al Si) que, debido a que debe realizarse con el brazo y su peso

natural, tienden a sonar en una dinamica Forte.
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llustracion 9. No. 2: Compases 44 - 45 Ilustracion 10. No. 2: Compds 11

Otro aspecto a tratar es la diccidon en los periodos en los que la melodia se encuentra
escrita en ambas manos (Como se evidencia en los primeros ocho compases), prestando
especial cuidado a que las dos manos produzcan el ataque del sonido al mismo tiempo. La
articulacion de las notas debera ser precisa, distinguiendo el Staccato del Legato, para lo cual
serd necesario que el estudiante posea una buena coordinacién entre las manos y pueda

mantener el control de la musica tocando a velocidad.

Allegro vivo, molto scherzoso
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llustracion 11. No. 2: Compases 1 — 8
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Por udltimo, cabe mencionar que es vital que se trabaje la relajacion para que los aspectos
técnicos puedan madurar y se logre una correcta interpretacion del discurso musical. Pese a la
dificultad de la obra, el estudiante deberd mantener la calma para que los saltos de la mano
izquierda funcionen junto con la velocidad de la melodia sin interferir uno con otro; ademas, la
atencion deberd centrarse en el control de la dindmica, que producira a través del principio de
contraste el efecto enérgico, casi frenético que sugiere el nombre y la indicacion de tempo de

la obra.

5.3.2.4 N’3 - Anochecer en las montaiias

La tercera composicion del ciclo es quizds la mas simple en cuestiones de dificultad
pianistica. El reto técnico de esta composicion se encuentra en el fraseo. Siendo una obra tan
sencilla pianisticamente, resulta facil descuidarla y perder la musicalidad que se puede
explotar, y es justamente por aquella sencillez que se debe conocer cada detalle trabajable por

el estudiante.

En primer lugar, un adecuado manejo de planos favorece mucho a la melodia. La factura,
que se encuentra en la mano derecha, debe colocarse ligeramente por debajo de la melodia. La
escritura de las voces refleja la intenciéon que debe tener la musica, esto se evidencia en los
momentos climéticos de las frases, cuando se emplea la dindmica Forte (Por ejemplo, en el
compas 9, donde la factura es ampliada a cuatro voces en la mano derecha, y un bajo aparece
para complementar la melodia en la mano izquierda luego de dos compases de Crescendo
indicados por el compositor). En estos casos. La intensidad del sonido ha de crecer en general,
pero siempre respetando la diferencia de planos mencionada anteriormente. Con respecto del
bajo que aparece en los compases 9 - 10, 21 - 22, 28 - 30, ha de tomarse en consideracién la
funcién de refuerzo que tiene en los momentos méas emotivos, esto sin pasar por alto que dicho
bajo pertenece a la factura, y que la melodia posee un orden superior en los planos de la

composicion.
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Hlustracion 14. No. 3: Compases 28 — 30

Una vez considerados los planos de la composicion, deberd trabajarse el fraseo de la
melodia y de la factura. En el caso de la melodia, los reguladores y las indicaciones de matiz
seran de gran ayuda para tener una idea de la direccion del canto. La indicacion Molto
espressivo nos sefiala que se deberd trabajar cuidadosamente las entonaciones para conseguir
un sonido cantédbile que se asemeje lo més posible una voz humana, o, de acuerdo al registro y
a la escritura de la obra, a un violonchelo tocando por debajo de los tres instrumentos restantes

del cuarteto.

La factura también debe ser tratada en cuestiones de fraseo. El movimiento continuo de las
voces superiores puede ser trabajado en su expresividad, esto debido al movimiento de las
voces y a la aparicidon de voces adicionales en los movimientos climaticos. Ademas, el inicio
de la frase temética (Compases 1 - 11 y 20 - 22) puede ser marcado con una pequefia

respiracion en la primera negra de la factura para resaltar la aparicion de la misma.

Andante cantabile
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llustracion 15. No. 3: Compases 1 — 11
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llustracion 16. No. 3: Compases 20 — 22

Estos aspectos estan igualmente presentes en melodia y factura, por lo que es evidente que
el objetivo ultimo del estudiante ha de ser el de lograr cohesion y coherencia entre ambos,

siempre en buisqueda de afirmar el discurso fundamental de la obra.

5.3.2.5 N'4 - La procesion indigena cerca del lago

Retornando al comportamiento de “Saltando sobre las rocas del rio”, esta
composicion tiene una complejidad pianistica superior a “Anochecer en las montaiias”. Aqui
se tratan diversos aspectos técnicos del pianisimo, como son los movimientos contrarios, las
poliritmias (Tres iguales contra dos iguales) y los intervalos de quinta sucesivos como factura,

poco frecuentes en la escritura pianistica.

Los movimientos contrarios presentes en los compases 7 y 8 pueden presentar dificultad
para el estudiante, por lo que debe prestarse mucha atencién en su estudio. Estos compases
aparecen también posteriormente (Compases 26 y 28), pero en orden inverso. Esto puede
generar confusidn en un inicio, por lo que se debe interiorizar la forma de la obra para evitar

este problema.
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llustracion 17. No. 4: Compases 7 - 8 llustracion 18. No. 4: Compases 26 — 28

Las sucesiones de intervalos de quinta perfecta en la factura son otro aspecto por trabajar
arduamente. Al no ser comunes en la escritura pianistica tradicional, tienen a resultar

incomodos en su ejecucidon. La progresion de los compases 18-21 representa la mayor
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dificultad en este aspecto, ya que las posiciones de las quintas varian debido a la presencia de
sostenidos. Sin embargo, el correcto estudio a manos separadas de estos pasajes solventara

esta dificultad sin problemas.
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Hlustracion 19. No. 4: Compases 18 - 21 Hlustracion 20. No. 4: Compases 10 - 11

En particular, los compases 10 y 11 nos presentan una pequeiia dificultad en la digitacion
de la mano derecha. La melodia descendente y nuevamente ascendente con su aceleracion
ritmica (De tresillos a un quintillo) requerira de relajacion en la mufieca y una clara diccion en
los dedos para que las notas puedan entenderse correctamente y el sonido no se torne “Sucio”.

Esto le permitird al estudiante solventar sus problemas motrices y de relajaciéon en la mano

derecha.
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llustracion 21. No. 4: Compases 30 - 37

En cuanto a la forma musical, esta composicion trabaja el contraste tematico, pues existe
una clara diferencia en textura, factura, dindmica, fraseo y, por ende, color entre los temas A y
B. Una indicacién de Siubito piano abre el segundo tema en el compas 30, y la factura
experimenta un aligeramiento en su textura y una aumentacidon ritmica. Dos compases
anteceden a la aparicion de la melodia, que también aparece aumentada, y sugiere un trabajo
de entonaciones entre las dos blancas con punto del motivo del segundo tema. En ese caso, el
estudiante de piano deberéd trabajar el contraste tematico sin perder la fidelidad al texto.

Debido al sugerente cambio de color, el pulso debera permanecer igual, evidenciado por el Re
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Ostinato de la factura. El tema B puede presentarse como un puente hacia la reexposicion en
el cual se deberd permanecer cercano a la idea principal generando un contraste que ya esta

evidenciado en la escritura. Ese es el reto principal que plantea esta composicion.

5.3.2.6 N°5 - Tras la ventana en una lluvia de invierno

La quinta composicidn del ciclo retoma el caricter lento y Cantabile, de la Niimero 1, y de
la Nimero 3. Volvemos a encontrarnos con una escritura pianisticamente sencilla, pero de
cuidado en cuanto a fraseo y balance de planos; sin embargo, también serd necesario trabajar
las poliritmias (Cinco contra dos, como en el compés seis) y las entonaciones, esta vez en

muchas més ocasiones (Por ejemplo, en la mano derecha de los compases 11y 12).

Para obtener un fraseo claro en la melodia, serd necesario mantener la relajacion de la
mufieca. Esto también ser4 util en las secciones donde la melodia supere el ambito de la octava
(Como en el segundo tiempo del compés dos). La mano izquierda, que contiene siempre la
factura, también requiere de cuidado en este sentido. La factura de esta composicion es

bastante similar a la de “Anochecer en las montaiias”, por lo que ha de ser trabajada de la

misma manera y sistematicamente.

Hlustracion 22. No. 5: Compases 11 — 16

Si bien la factura es similar a la de la tercera composicién, en esta ocasiOn si presenta
cambios. Estin, por ejemplo, los acordes de los compases nueve y diez, el Ostinato de los
compases 11- 16. Desde ese punto en adelante, la factura experimenta una serie de

transformaciones hasta llegar a la reexposicion en el compas 33. En la secciéon de
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transformacion de la factura, se debe tener en cuenta la importancia de la claridad y de la

limpieza del sonido. El uso excesivo del pedal puede “Ensuciar” el texto, debe ser usado con

cuidado para evitar que suceda.

Los matices de la composicion deberan ser cuidados tomando en cuenta que, ademéas de

las indicaciones de dindmica escritas por el compositor, la textura es una sefial de la intensidad

del sonido que el estudiante deberd producir. Asi, el Forte de los compases 23 y 24 ha de ser

de mayor intensidad del Forte de la reexposicion en el compés 33, y el piano del compas 26 ha

de ser més discreto que el del compas 21. Estas variaciones de intensidad permitiran trabajar el

color de la musica, que, evidenciado por la escritura de la obra, fue uno de los aspectos a

trabajar planteados por el compositor.

Las entonaciones son vitales para una correcta interpretacion de esta obra. En la frase del

Ostinato de los compases 11 hasta el 16, la mano derecha tiene una melodia que posee grupos

de dos notas unidos por una ligadura. Es importante que se cuiden las entonaciones en esta

frase, pues evitaran que dicha seccién de la obra pierda musicalidad. Los compases 30 y 31,

que cumplen funcién de puente hacia la reexposicion, también han de ser cuidados en este

aspecto.
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Hlustracion 23. No. 5: Compases 21 — 33
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Por dltimo, es importante recalcar que cada aspecto tratado (Fraseo, factura, dinimicas y
entonaciones) ha de estar guiado por la claridad de la interpretacion. El estudiante que aborde

esta obra deberd tenerla en cuenta por encima de cualquier otro objetivo interpretativo.

5.3.2.7 N’ 6 - El mirlo y el bosque

Esta composicién es, probablemente, la que mas fidelidad al texto requiere de todo el
ciclo. La precision ritmica es vital para que la obra se sostenga, pues el contraste de registro y
dindmica es grande y, por compensacion del contraste presente en dichos elementos, serd
necesario que el ritmo se mantenga estable para que la obra tenga cohesion. En general, los
aspectos técnicos que se trabajan en “El mirlo y el bosque” son: Manejo de las voces isdcronas
y principio de contraste en la textura. Las voces de la escritura coral requieren de
diferenciacion, en especial entre la soprano y el bajo. El estudiante debera poder resaltar a las
voces mencionadas y darles un fraseo en una dindmica Piano y Pianissimo. También es un
reto especial el hacer que las voces del coral suenen exactamente al mismo tiempo, como un
bloque cohesionado, evitando tener varios ataques en un solo tiempo. Esto requiere de un
adecuado manejo del peso de la mano, y la capacidad de distribuirlo uniformemente en cada

dedo que toca el acorde.

El contraste entre dindmica y registro es importante para darle musicalidad a la obra. El
intercambio reiterado entre registro agudo y grave y entre Forte y Piano parece obedecer a la
diferenciacion entre el mirlo y el bosque mencionados en el nombre de la composicidn.
Independientemente de la caracterizacién que el estudiante le pueda dar a los registros del
piano, el contraste debera ser claro, manteniendo siempre el principio de las voces y la
rigurosidad ritmica mencionados previamente. Un elemento compositivo que aporta cohesion
a la obra, pero que puede tornarse en un reto memoristico para el estudiante es el de la variatez
motivica. Tomando como ejemplo a los compases 9 y 19, en donde se expone el mismo
material temdtico, pero con una variacion intervdlica en la distribucién de las voces. Es
importante diferenciar estas secciones similares y memorizarlas por separado para evitar

confusiones a la hora de la interpretacion.
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llustracion 24. No. 6: Compases 9 - 19

Los retos interpretativos mencionados anteriormente pueden resumirse en una palabra:
control. Es necesario mantener el control del pulso interno para compensar el contraste de
registro y dindmica; asi mismo, la diferenciaciéon de las voces y su fraseo estan ligadas a un
control del peso del brazo por parte del estudiante; por ultimo, la seguridad proveniente del
proceso de andlisis y memorizacion aportara la solidez en el texto necesaria para la ejecucion

de pasajes similares sin confusion.

5.3.2.8 N’7-El oso jugando en la montaiia

La séptima composicion del ciclo para piano presenta la primera dificultad técnica
considerable a nivel de mecanica y motricidad para el estudiante. Todas las miniaturas previas
a esta mantienen una textura ligera y un tempo moderado que no requiere de mucha destreza
mecanica para su ejecucidn. Inclusive las miniaturas mas dificiles de las anteriormente
mencionadas cuidan mucho la dificultad, bien manteniendo la melodia o factura en un registro
alcanzable para la mano (Como en el caso de “La procesion indigena cerca del lago”, donde
sus tresillos y cuartinas raramente exceden el ambito de la octava) o simplificando los saltos,
utilizando notas repetidas (Como se pudo apreciar en los saltos de la mano izquierda de
“Saltando sobre las rocas del rio”). Asi, debido a la indicacién de tempo Allegro con spirito,
a la cantidad de notas, considerablemente mayor que las miniaturas previas, y a los saltos
grandes presentes en los compases 10, 11 y 12 puede inferirse que “El oso jugando en la
montaiia” representa un salto en la dificultad del ciclo y, por ende, un salto en el crecimiento

del estudiante de piano que aborde esta obra.
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“El oso jugando en la montaiia” Op. 45 N° 7, requiere basicamente de dos aspectos
técnicos y uno interpretativo para su correcta ejecucion. En el dmbito técnico, es necesaria
cierta destreza digital para tocar las notas escritas a la velocidad indicada, esto tomando en
cuenta que la melodia y la factura de esta miniatura exceden frecuentemente el ambito de la
octava, por lo que es necesario tener clara la mecanica del paso del pulgar y la relajacion de la
mufieca. Es importante ademas dominar la relajacion y la precision en los saltos presentes en
los compases 10, 11 y 12, especificamente en la mano izquierda. En el 4mbito interpretativo,
el estudiante debera ser capaz de reflejar el fraseo de la melodia y la factura en la velocidad
indicada por el compositor, esto resulta dificil al inicio ya que la exigencia puramente técnica
de la obra demandaré de toda la atencion del estudiante, por lo que el fraseo debera abordarse

a una velocidad lenta hasta que la obra sea interiorizada lo suficiente.
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llustracion 25. No. 7: Compases 10 - 12

Cabe mencionar que si bien esta miniatura es considerablemente mas dificil para el
estudiante, es importante que esta y las miniaturas que le siguen sean abordadas con la misma
meticulosidad de las previas en el aspecto interpretativo. La dificultad técnica de esta obra no
resume la totalidad de la misma, ya que el mero ejercicio mecanico no resultard en musica sin
pasar antes por la reflexion y la emocion del intérprete, eso es posiblemente lo mas interesante
de esta obra. Por ende, el dominio técnico del texto no debera ser el fin del estudiante en

ningiin momento.

36



5.3.2.9 N’8 - Una ventisca cerca del paramo

Siguiendo la linea del aumento de la dificultad técnica, esta miniatura aborda la ejecucion
de octavas a manera de estudio. Resulta factible una analogia, tanto por esta caracteristica
como por su forma A- B- A, con el Estudio para piano Op. 25, N°10 de Frederick Chopin, de

esta forma se tendra una idea general de las sonoridades que se buscan en su interpretacion.

Podria decirse que debido al nombre “Una ventisca cerca del pdramo”, a la textura de
octavas desplazadas en una semicorchea en cada mano, a la dindmica Fortissimo e marcato 'y
a la indicacidon Tempestuoso, el sonido que busca el compositor es potente y claro, en cuyo
caso sera necesario un trabajo minucioso sobre las notas importantes de la frase que han de
acentuarse y a un sobrio manejo del pedal que no ensucie la claridad de las melodias. Este
equilibro entre potencia y claridad presentard un reto al estudiante, que debera abordar el texto
desde un estudio a velocidad lenta primero, enfocando la precision en sus dedos pulgares para
facilitar el estudio de las octavas, ademas de haber realizado un anélisis armonico previo que
sefale las notas importantes del plan tonal que deberian acentuarse para favorecer a la
armonia, esto tomando en cuenta el tipo de factura de la parte A de la obra, en la cual no existe
ningun bloque de acordes para evidenciar verticalmente cuales son los grados que se estan

usando.

En la segunda parte de esta miniatura, se presenta un claro contraste de factura y textura,
pasando de dos melodias casi simultaneas en octavas a dos motivos completamente distintos
para cada mano. El contraste entre secciones es evidenciado también por la indicaciéon dolce al
inicio del compas 37, esto requerird de un manejo del caricter de ambas secciones, lo cual,
ademés del cambio de dindmica, puede conseguirse con un trabajo en la melodia de la mano
derecha, acentuando las notas superiores del bloque armdnico para mantener el sonido potente
de la parte A, a la vez que se cambia de dinamica. Por otro lado, el motivo ritmico de la mano
izquierda repetido a lo largo de toda la seccion deberd ser tomado en cuenta como
enriquecedor la armonia y portador del movimiento del cual carece la mano derecha, por lo
que no resultard coherente mantenerlo en un plano inferior, ya que la musica perderia
intensidad en comparacion con A. Por esta razoén, el manejo de planos en B no deberia

presentar mucho contraste entre ambas manos.
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Por tltimo, es importante mencionar la funcion que cumplen las Fermatas presentes en los
compases 36 y 74, y el Poco allargando de los compases 81-84, ya que las mismas aparecen
siempre antes de un cambio de dindmica, factura y textura, que son los recursos principales
empleados en esta composicion. Por dicho motivo, estas alteraciones del pulso deberan
trabajarse como los elementos cohesionadores de las secciones A, B y A!, prestando mucha

atencion a la duracién de las mismas.
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Hlustracion 26. No. 8: Compases 36 - 37  llustracion 27. No. 8: Compases 74 - 75
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Hlustracion 28. No. 8: Compases 81 — 84
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5.3.2.10 N"9 — El canto de las aves cerca del campanario

La pendltima composicion de Cuaderno de viaje Op. 45 funciona, dentro del ambito
pianistico, como un descanso de la dificultad técnica de las miniaturas N° 7 y N° 8 y la dltima
miniatura del ciclo. “El canto de las aves cerca del campanario” demanda de una menor
exigencia técnica al estudiante, esto debido en parte a su tempo “Andante religioso”, por otro
lado, la escritura a manera de coral presenta caracteristicas similares a la sexta composicion
del ciclo, por lo que en gran medida se trabajaran las voces isocronas de la misma manera que
en “El mirlo y el bosque”. Sin embargo, esta composicidn no posee el mismo contraste de
registro y dindmica, y la independencia entre las voces en considerablemente mayor (Por
ejemplo, en el caso de la seccién entre los compases 17 y 22, que muestra un cambio de
comportamiento de las voces superiores e inferiores a respecto de la primera frase, un coral en
estricto rigor) por lo que se debera tener en cuenta algunos aspectos técnicos e interpretativos

adicionalmente.
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llustracion 29. No. 9: Compases 17 - 23

Por una parte, es importante cuidar el fraseo de las voces, sobre todo cuando estas tienen
una funcién melddica (Un ejemplo muy claro de este caso es la mano derecha de los compases
9-12, donde las notas superiores poseen la melodia). La indicacién Molto espressivo al inicio
de la partitura nos da la pauta para trabajar cuidadosamente el fraseo de cada voz, cuidando
mucho las entonaciones y los finales de frase. Esto, si bien no es una exigencia técnica
puramente, requerird de mucha atencion por parte del estudiante para evitar un resultado plano

a la hora de la interpretacion.
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Hlustracion 30. No. 9: Compases 8 - 12

Otro aspecto importante a trabajar es la claridad en el texto, la misma que esta dada por la
diccién en las figuraciones rapidas (Cuartinas, corcheas y tresillos de semicorchea), y el uso
del pedal en lugares donde la escritura de las voces posee una funcidén mas ilustrativa que
literal (Por ejemplo, el compas 8, que posee un acorde de La en figura de redonda, ademas de
voces intermedias con figuraciones de corchea y negra. En este compds resultaria imposible
mantener el acorde por los cuatro tiempos sin ensuciar el sonido con el pedal, por lo que habra
de limpiarse antes de que el sonido pierda su claridad). En este caso, un resultado satisfactorio
dependerd de la atencion al detalle del estudiante, poniendo a la claridad como objetivo

principal de su interpretacion.
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Por tltimo, cabe mencionar que la relajaciéon de la mufieca es necesaria para trabajar las
figuraciones rapidas, en especial en los compases 17 al 21. En esta seccion la fluidez y la
musicalidad de la mano derecha deberan tomarse en cuenta por el estudiante, ya que asi se
adquirira la solidez necesaria para pensar en la mano izquierda, que posee la melodia

principal.

5.3.2.11 N"10 — Jugando en la orilla del mar

Al final de este ciclo nos encontramos nuevamente con una composicion de considerable
dificultad técnica. “Jugando en la orilla del mar” Op. 45 N° 10, representa un reto de
motricidad digital y de precisidn en posiciones y saltos, ademds de una pequefia introduccién a
los arpegios (Compases 43-50) y de una exigencia en la ejecucién de la articulacion en el
piano a servicio de la claridad del texto. En esta miniatura el estudiante se encontrard con un
lenguaje distinto al manejado previamente y a un mayor despliegue de ideas motivicas
contrastantes entre si. El manejo del cardcter y comportamiento trabajado previamente en las

miniaturas 4 y 8 sera necesario también en esta composicidon, que posee tres ideas principales.

A respecto de la articulacion, es necesario diferenciar las ideas tematicas principales de
esta miniatura y prestar atencion a la articulacién propia de cada una. La primera idea tematica
se encuentra entre los compases 1 y 11. Esta se caracteriza por su articulacion Stacatto que se
mantiene con excepcion de las entonaciones en el final de las frases. Por otro lado, en la
segunda idea, comprendida entre los compases 27 y 34, la articulacién se vuelve Legato, por
lo cual se deberd prestar mas atencién a las entonaciones de las voces en cada mano.
Finalmente, la tercera idea aparece entre los compases 57 y 64, e indica una articulacion
Legatissimo. Esta diferencia en la articulacion de las ideas tematicas es la generadora, junto

con el cambio de factura, del contraste en la décima miniatura de Cuaderno de viaje Op. 45.
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Hlustracion 31. No. 10: Compases 1 - 12
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Hlustracion 32. No. 10: Compases 27 - 34
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Hlustracion 33. No. 10: Compases 57 - 64

La frase comprendida por los compases 73-76 requiere de solidez en la relajacion y en

la precisidon en torno al cambio de las posiciones de acordes por parte del estudiante. Un

estudio por posiciones que debera ser meticuloso, teniendo en cuenta los acordes usados en

esta frase ayudara mucho al estudiante a adquirir seguridad en la ejecucion de esta frase. De

igual manera, La segunda idea temética (Compases 27 y 34) debera ser trabajada por

posiciones y a manos separadas para ser ejecutada con solidez, esto sin olvidar a la

continuaciéon de la segunda idea temética de los compases 35-43 que presenta las mismas

exigencias de estudio. Seguramente el aspecto técnico mas trabajado de esta obra sea la

motricidad digital evidenciada en la melodia de la primera idea tematica con sus cuartinas en

Stacatto. Este principio técnico encuentra su mayor dificultad en la preparacion del final de los
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compases 84-86, donde serd necesario trabajar la precision y coordinaciéon de las manos, ya

que las dos lineas melddicas, idénticas entre si, deberan ser ejecutadas al mismo tiempo. Para

esto serd necesario un estudio consiente de la mecanica implicita en la ejecucién de estos

pasajes por parte del estudiante.
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Hlustracion 35. No. 10: Compases 35 - 43

5.4 Marco conceptual

Hlustracion 36. No. 10: Compases 84 - 86

Apolineo: Relativo al dios griego Apolo, en el caso de la composicion o interpretacion

musical se lo asocia con el pensamiento racional y la utilizacion de recursos musicales

de manera controlada y matematica.

fendmenos sonoros que tienen un individuo o sociedad.
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Cosmoaudicion: Debe entenderse como la concepcion y relacion desde los diversos



Dionisiaco: Hace referencia al dios griego Dionisos, y en estos casos evoca a todo lo
que tiene que ver con la dimension emocional y subjetiva en el contexto musical.
Composicion: Entiéndase como una construcciéon sonora desarrollada sistemética y
coherentemente manteniendo un discurso musical.

Comunicacién: Se entiende como un acto de intercambio de informacién realizado de
manera consciente. Proviene del término latino communicare, el cual literalmente
significa: Hacer a otro participe de lo que uno tiene.

Destreza: Hace referencia a la habilidad para realizar algo de la manera correcta.
Didactica musical: Debe ser entendido en este contexto como el estudio de distintos
procesos en torno al fendmeno de la interaccion entre la ensefianza y aprendizaje en el
ambito musical.

Escuela: En este caso deber comprenderse como el conjunto de propuestas
metodoldgicas, fundamentos tedrico — practicos y postulados en torno a la técnica o
interpretacion musical.

Estrategia: En este caso en particular debe comprenderse como un plan o conjunto de
planes que se proponen con la finalidad de alcanzar una determinada meta pedagdgica.
Interpretacion: Debe entenderse en este caso como sindénimo de comprension o la
traduccién de un lenguaje subjetivo hacia uno objetivo.

Introspeccion: En el contexto musical, hace referencia a la observacion de los estados
de animo propuestos por la partitura y a desarrollar, paulatinamente un vinculo con
nuestra propia percepcion de la realidad.

Metodologia: Hace referencia a la coordinacién necesaria para alcanzar los objetivos
planteados en torno a un determinado proyecto.

Miuisica: En griego clasico, Muosiké Tecné o el arte de las musas. Se puede considerar
que es la manera de organizar l6gica y sensiblemente una combinacion de diversos
sonidos.

Opus: En musica se utiliza para catalogar el nimero de obras. Proviene del término
latino Opus que significa: Obra.

Performativo: Es un término utilizado para referirse a las implicaciones y

caracteristicas particulares de una interpretacion musical.
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- Reflexion: Hace referencia al acto de considerar con detenimiento y atencién un
fendmeno determinado con el objeto de comprenderlo a profundidad.
- Simbiosis: Debe entenderse como la concatenacion y relacion estrecha entre dos o mas

elementos.

6. MARCO METODOLOGICO
6.1 Tipo de estudio

La presente investigacion tiene un caricter fundamentalmente explicativo, el mismo que se
utilizé en este caso para poder definir, estructurar y comprender lo mas ampliamente la
relacion existente entre la dimensién técnica y el aspecto interpretativo dentro del ciclo
Cuaderno de viaje Op. 45 — Composiciones diddcticas para piano. Esto ademas, se vio
reforzado por ciertas aproximaciones de tipo correlacional, ya que para poder explicar
satisfactoriamente la naturaleza de este trabajo, ha sido necesario trabajar la interaccién entre
el desarrollo de la técnica pianistica y sus variadas implicaciones tanto historicas, estéticas y
filos6ficas para lograr una 6ptima interpretacion musical. Todo ello ha sido sujeto de reflexion

en intima relacién con la musica y el legado musical ecuatoriano.

6.2 Meétodo

En este estudio se asumieron algunos postulados del método analitico y otros propios del
critico — hermenéutico ambos aplicados a la ensefianza del piano, los mismos que se basaron
en generar una reflexion en torno a los diversos fendmenos implicados en la relacion existente
entre la técnica de piano y la interpretacion musical, proponiendo ademads, alternativas
musicales desde el ciclo didactico propuesto, las que permitieron al estudiante desarrollar un
optimo nivel de interpretacion y del pianismo en los niveles intermedio y avanzado. Para
finalizar todo el proceso se aplicé el método deductivo, ya que busca trabajar desde la logica,

por lo tanto, las conclusiones son consecuencia de las premisas previamente planteadas.
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6.3 Técnicas

Se implement6 primordialmente la técnica de la observacién participante, la cual plantea
que es de gran importancia vincularse con determinados grupos e individuos, quienes son
objetos de esta investigacion con el fin de comprender los aspectos mas relevantes de su
cultura, inquietudes y personalidad. También se recurrié de manera ocasional a la biticora, la
cual cumple la finalidad de registrar el proceso de desarrollo de los diferentes aspectos
técnicos e interpretativos, ademds, esto ha sido reforzado con el intercambio de las
experiencias pianisticas y reflexiones provenientes tanto de parte del estudiante como del
docente, lo cual cabe recalcar, fue de enorme utilidad para esclarecer y comprender con

profundidad el proceso.

6.4 Instrumentos utilizados

Se dio uso a diversos instrumentos, tales como: la entrevista, que consistié en consultar a
varias generaciones de docentes de piano, con la finalidad de evidenciar y comprender el
contexto en el que se ha desarrollado cronolégicamente el medio pianistico en el aspecto
educativo, ademads, recabar informacion pertinente que pudo ayudar a esclarecer la musica que
los estudiantes de nivel medio y avanzado han enfrentado en lo que a “musica ecuatoriana” se
refiere, esta entrevista proporciond informacién confiable que permitié corroborar la
importancia de la propuesta del ciclo Cuaderno de viaje Op. 45 — Composiciones diddcticas
para piano. Otro instrumento utilizado fue el registro anecdotico en torno a los aspectos que
inciden en el fendmeno interpretativo y su relacion con el interaprendizaje. Y por udltimo, una
biticora del proceso compositivo, vista siempre como un proceso de investigacion
interdisciplinaria que abarca el contexto pianistico desde las siguientes fundamentaciones:

filoséfica, socioldgica, didactica y técnico — interpretativa.
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6.4.1 Algunas preguntas sobre el proceso pedagoégico y pianistico realizadas al

estudiante por parte del compositor del ciclo:

6.4.1.1 ;Qué entendia usted por técnica pianistica antes de iniciar el proceso de

Cuaderno de viaje Op. 45 de Eduardo Florencia?

Contando con poco menos de dos afios de recorrido como estudiante de piano previo a
abordar Cuaderno de viaje Op. 45, y habiéndome ya iniciado en el instrumento con un
repertorio muy exigente que comprendia obras de grandes compositores como Scarlatti, Bach,
Mozart, Mendelssohn, mi relacién con el piano estaba casi completamente conformada por la
bisqueda de una técnica que me permitiese resolver los aspectos mecanicos de mi repertorio.
En este sentido, la técnica pianistica conformaba el eje de mi proceso de estudio; y, si bien
tenia una idea de la interpretacién musical en aquel entonces, mi progreso me impedia
aproximarme aun a esta arista de la musica, por lo cual me veia en necesidad de relegarla a un

plano muy secundario.

6.4.1.2 ;Ha cambiado su perspectiva acerca de la técnica pianistica una vez empezado
el estudio de la obra Cuaderno de viaje Op. 45 — Composiciones diddcticas para

piano?

Sin duda alguna, podria decir que el estudio de esta obra ha ampliado mi conciencia sobre
los aspectos que intervienen en la ejecucion musical como la comprension del Pathos, es
decir, la esencia del discurso y propuesta musical; y en consecuencia, en la resolucion de los
aspectos técnicos en funcién del mismo. Luego de haber estudiado a Cuaderno de viaje Op. 45
casi en su totalidad, he integrado en buena parte a la técnica, que antes conformaba el eje de
mi comprension musical, a la interpretacién musical, lo cual ha enriquecido mi criterio a

respecto de la musica no limitandola a la mecénica solamente.
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6.4.1.3 ;Cual es la brecha que separa la técnica de la interpretacion?

No creo que exista realmente una demarcacion radical entre técnica e interpretacion.
Ambas se encuentran en una relacion de interdependencia, donde la interpretacion de una obra
es moldeada en gran parte por el progreso de la técnica instrumental propendida por los
compositores, quienes a través de su oficio han creado una escuela con normas y concesiones
alrededor de como se debe tocar un pasaje en especifico; y donde la técnica existe en ultima
instancia para reflejar con fidelidad las ideas musicales. Asi, la interpretacion de una obra no
existirfa sin la habilidad técnica del instrumentista para traerla de la abstraccion del papel al
mundo de los sonidos, y dicha habilidad seria inimaginable sin tener como precedente el
aporte de un compositor quien, como Beethoven, expandio la técnica de un instrumento con el

objetivo de labrar nuevos caminos para su necesidad expresiva.

6.4.1.4 ;Considera a la obtencion de una buena técnica pianistica como su principal

objetivo de estudio?

En este punto de mi progreso como estudiante de piano, y teniendo en cuenta la
interdependencia existente entre la técnica instrumental y la interpretacion, la obtencion de
una buena técnica pianistica (La mejor que pueda tener) es tan importante para mi como
adquirir una sélida formacién musical a nivel tedrico, interpretativo y compositivo, ya que es

este equilibro el que posibilita un resultado satisfactorio en la ejecucion musical.

6.4.1.5 (;Cual es la relacion existente entre la atencion y la motricidad que permite

obtener una técnica apropiada o sélida en el piano?

A lo largo de mi experiencia como estudiante de piano, he tenido que cultivar activamente
la atencién a través del estudio diario, ejercicios mentales e incluso la meditacion para
solventar aspectos técnicos que aparentemente tenian su raiz en la motricidad de mis dedos.
Varias veces he fallado en mi intento por pulir un pasaje en especial repitiéndolo

mecanicamente en vano sin prestarle la atencién debida e incluso pasando por alto la
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observacion de mi profesor de que el problema tenia su raiz en mi estado mental para
resolverlo inmediatamente luego de atenerme a su tutela. Dicho esto, puedo afirmar que el
desarrollo de una amplia capacidad de atencion es tan importante para el estudiante de piano
como ejercitar los dedos con escalas o ejercicios de arranque; y que, aunque aparente lo
contrario, el pupilo debe estar consciente de que muchos problemas técnicos pueden deberse a

una falta de enfoque y claridad mental.

6.4.1.6 ;Cual ha sido su experiencia interpretativa con las composiciones de Cuaderno
de viaje Op. 45, teniendo pues en cuenta su objetivo de aportar en la creaciéon de

una identificacion sonora en el contexto de la musica ecuatoriana?

Estudiar, analizar e interpretar a Cuaderno de viaje Op.45 — Composiciones diddcticas
para piano, ha permitido mi aproximaciéon a la musica académica en conjunto con una
integracion de la identidad sonora ecuatoriana a lo largo de mi proceso pedagogico. Al estar
asi familiarizado con las sonoridades tipicas de nuestra musica, el estudio y la interpretacion
de las diez composiciones de esta obra han podido darse desde mi memoria auditiva tanto
como desde un proceso reflexivo del contenido implicito en la partitura. Sin embargo, he
evidenciado también la falta de material musical con fines didacticos elaborado en el Ecuador
y el potencial de la creaciéon de una identidad sonora en el ambito académico que puede

construirse con base a esta obra.

6.4.1.7 Como ecuatoriano ;Qué ventajas considera que tiene estudiar una obra
didactica de su pais sobre alguna de las obras didacticas de la literatura

pianistica al respecto de su crecimiento musical?

En primer lugar, considero que como estudiante un individuo procurard siempre
desarrollar sus capacidades lo mas posible. El estudiante de musica no es la excepcion. En este
sentido, la existencia de una obra didactica que cumpla con los mas altos estandares de calidad
musical y a la vez refleje la identidad sonora de nuestro pais hace que, dentro de nuestro

incipiente medio, se demuestre concretamente la posibilidad de desarrollar una propuesta seria
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en el marco de la musica académica ecuatoriana, lo cual incentivard a los estudiantes
ecuatorianos a continuar con la formacién de un corpus representativo de nuestra musica a la
vez que se propende la interpretaciéon de las mismas. Esto representa una clara ventaja de
estudiar una obra ecuatoriana por sobre las consagradas obras de los compositores europeos,

ya que a la larga fomentara la creacion de medio musical ecuatoriano.

6.4.1.8 ;Cual es su conocimiento acerca de las obras del repertorio académico

ecuatoriano que hayan sido creadas con fines didacticos para el piano?

Si bien conozco varias de las obras de los compositores ecuatorianos como Luis Humberto
Salgado, Gerardo Guevara, Arturo Rodas y Eduardo Florencia, no he hallado hasta la fecha
ninguna otra obra que, como Cuaderno de viaje Op.45 — Composiciones diddcticas para
piano, se aproxime al estudiante brindandole un enfoque estrictamente didictico para su

crecimiento y que ademads, pueda integrarse eficientemente al repertorio de un joven pianista.

6.4.1.9 ;Cual ha sido su experiencia previa con la misica ecuatoriana en su

instrumento?

Casi toda la experiencia que tengo sobre la musica académica ecuatoriana la he adquirido
estudiando y ejecutando obras de Eduardo Florencia. Hasta la fecha he interpretado
Constelacion Op. 24 y el Pasillo en sol sostenido menor Op. 52, ambas obras en piano solo.
Adicionalmente, me he aproximado paulatinamente a la obra de Luis Humberto Salgado,
leyendo varias de sus composiciones, aunque muy superficialmente y sin la exigencia

interpretativa de incluirla en mi repertorio, por ahora.

Una vez sentadas las bases de mi experiencia, puedo afirmar que la musica ecuatoriana
para piano tiene ain un gran camino por recorrer, ya que son contados los compositores que
han desarrollado un corpus significativo, y han sido ain menos quienes se han preocupado por
la calidad de la escritura para el instrumento pensando desde la pedagogia musical. Esta

situacidn, al contrario de ser una experiencia negativa, se me ha planteado como un reto que,
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en condicion de estudiante y futuro musico del pais, he de enfrentar si es que deseo

desempefiarme apropiadamente.

6.4.1.10 ;Cree que se ha avanzado en la creacion de una identidad sonora ecuatoriana en

el marco de la misica académica?

Considero que se han dado pasos importantes al respecto. El aporte investigativo de
Segundo Luis Moreno ha sido muy importante a la hora de enlistar los ritmos ecuatorianos y
plasmarlos, en medida de lo posible, en la notaciéon occidental. Asi, también, la cuantiosa obra
de Luis Humberto Salgado y su trabajo en el Conservatorio Nacional han aportado con
material musical para los estudiantes del Conservatorio. Gerardo Guevara ha contribuido

significativamente con su estética, tan personal como a su vez, reconociblemente ecuatoriana.

6.4.1.11 ;En qué aspectos piensa que deberia mejorar la formacion musical en su pais?

A mi criterio es vital que se repiensen los estandares de calidad en la cuestion
interpretativa y tedrica en los conservatorios y universidades del pais, fomentando el
crecimiento del oficio de los estudiantes de musica y la creaciéon de un medio musical en el
que se rete al estudiante a abordar el repertorio més exigente y coherente, tanto técnica como

musicalmente, de su instrumento en recitales abiertos a la comunidad musical local.

Por otro lado, es vital que la ensefianza musical en escuelas y colegios del pais sea vista
con mayor seriedad y se le dé la importancia que merece como potencial motor de desarrollo
intelectual y emocional de la juventud ecuatoriana. Esto, claro esti, acompanado de una
capacitacion adecuada para todos los maestros de musica del pais, que bien sabemos tienen

muchas deficiencias en la actualidad.
6.4.1.12 ;Qué entiende por miisica académica ecuatoriana?

La musica académica ecuatoriana puede entenderse como toda musica compuesta por un

ciudadano ecuatoriano que siga la linea estética o técnica de la musica académica europea.
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Esto implica que la miusica ecuatoriana de caracter académico no debe necesariamente estar
vinculada con el nacionalismo musical planteado por Segundo Luis Moreno y Luis Humberto
Salgado, incluyendo también a las propuestas de compositores que busquen manejar un

lenguaje personal sin recurrir al legado sonoro de la musica popular ecuatoriana.

6.4.1.13 ;Qué elementos considera propios del patrimonio sonoro ecuatoriano?

Definir algo como “Ecuatoriano” e identificarlo con nuestro patrimonio sonoro me resulta
complejo sino imposible, debido a que por una parte, nuestra musica y, por ende, nuestra
identidad musical, han nacido del relativamente reciente mestizaje del continente y de la
relacién de nuestro joven pais con su regidn, que comparte muchas caracteristicas con paises
vecinos en cuanto a ritmica y fraseologia (En el caso de nuestra musica andina, profundamente
hermanada con la musica andina peruana, colombiana y boliviana) e incluso a géneros
musicales (Témese el ejemplo del Pasillo, de origen colombiano que, sin embargo, constituye
gran parte de nuestro patrimonio sonoro). Esto imposibilita la asociacion de la musica
ecuatoriana exclusivamente con elementos relacionados a los géneros que se han cultivado y
popularizado en el pasado sin reconocer previamente su limitacion y la necesidad de ampliarla
a un contexto regional (Hacia América Latina) o histérico (Como en el caso de nuestra

vinculacién con la tradicion musical europea en nuestro periodo colonial).

Me resulta insuficiente también, y en especial como joven ecuatoriano, limitar nuestra
identidad sonora exclusivamente a la musica pasada, dejando de lado toda la actividad musical
llevada a cabo en estos dias. Aunque dicha limitaciéon podria tener un trasfondo justificable
debido a la alienacién cultural que esta sufriendo nuestro pais con la introduccién de géneros
musicales extranjeros como el Pop, el Rock, el Reggaeton y demas géneros comerciales, o de
consumo rapido, debemos recordar que varios elementos de nuestra musica y de nuestra
cultura pasada tienen también sus origenes en la importacion cultural de Europa y nuestros
paises vecinos (Como, por ejemplo, la nueva cancioén latinoamericana de los afios sesenta) y
que lejos de excluirlos de nuestra identidad, e incluso si no nos sentimos representados con la
musica actual, debemos comprender la compleja situacion de normalizacion cultural que

experimenta el mundo e incluir a las manifestaciones actuales de nuestro pais dentro del
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concepto de “Musica Ecuatoriana”. Es, pues, nuestro deber histérico el considerarla desde
varias aristas, e incluir en ella los elementos que van desde el legado de la misica ancestral
indigena con su minimalismo ciclico y ritmo lento, pasando por la rica tradicion popular de la
cancioén mestiza con sus requintos y voces como la de Julio Jaramillo que retrataron una época
importante en la memoria de nuestro pais, y llegando a las actuales corrientes juveniles como
la del rock que con sus sonidos electrénicos ha sido acogido y cultivado por la juventud

urbana del Ecuador.

6.4.1.14 ;Como cree que la experiencia personal del estudiante ecuatoriano en contacto
con su cultura influya al proceso interpretativo del repertorio académico de su

instrumento?

Me parece que al ser una nacién joven que ain busca la construcciéon de un patrimonio
sonoro, es vital que los estudiantes de musica conozcan y estén en contacto con la cultura
ecuatoriana en la mayor cantidad de dimensiones posibles. Esto lo considero vital a la hora de
la interpretacion de nuestra musica para contar con una mayor comprension de nuestra cultura
y de la aproximacién que han hecho los compositores ecuatorianos de la misma con la

escritura académica de la musica europea.

6.4.1.15 ;Cual ha sido su proceso de aproximacion al fenémeno interpretativo con la

obra Cuaderno de viaje Op. 45 — Composiciones diddcticas para piano?

El estudio de esta obra ha sido mi primer acercamiento serio al fenémeno de la
interpretacion musical. Antes de iniciar con este proceso, mi relacion con el piano estaba
predominantemente enfocada hacia la técnica y a resolver los problemas mecénicos de mi
repertorio, y mi objetivo principal era siempre el de lograr la claridad en la diccidn. Al iniciar
con el aprendizaje la primera composicion de Cuaderno de viaje Op. 45, que no representaba
un reto técnico significativo en relacidn a mi anterior repertorio, pude notar la limitacién de mi
conciencia del fendmeno técnico interpretativo y su interdependencia para lograr un resultado

satisfactorio como intérprete. Al no representar un reto técnico mayor, pude enfocarme en mi
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idea mental de la composicion y, después de un andlisis de la misma, pude trabajar en que mi
ejecucion musical fuera lo mas parecido posible a aquella idea. El proceso resultd bastante
dificil, y creo que ain tengo mucho camino por recorrer si es que quiero cumplir con
transmitir mi idea de esta obra en mi interpretacion; sin embargo, considero que este proceso
ha ido ampliando significativamente mi capacidad expresiva en el piano, y me he sentido

bastante satisfecho con mi progreso actual.

6.4.1.16 ;Qué significa interpretar una obra musical para usted?

Interpretar una obra musical significa asimilar el contenido de la partitura, utilizando las
bases de la escuela interpretativa de la musica académica como ayuda para descifrar la primera
pregunta del proceso interpretativo, que es ;Qué quiere decir el compositor en esta obra?
Posteriormente, este analisis ha de ser combinado con nuestra experiencia subjetiva,
aproximandonos emocionalmente a la obra con el objetivo de descubrir nuestra concepcion
personal de la partitura, respondiendo asi a la segunda pregunta, que es ;Qué quiero decir en
esta obra? Ahora, sera tarea del intérprete trabajar en su instrumento para memorizar la musica
y solventar los problemas técnicos que se puedan presentar, teniendo siempre como referencia
la respuesta a las dos primeras preguntas planteadas. Cabe mencionar que este proceso no es
necesariamente lineal, pues el aprendizaje mecanico de la obra ha de ir acompafiado con el
andlisis y la indagacion personal del interprete; de esta actividad surgira la pregunta central del

proceso interpretativo, que engloba a las dos preguntas anteriores, esta es ;Como debe sonar?

6.4.1.17 ;Cuales son los retos a los que se ha visto enfrentado en su proceso de estudio

con Cuaderno de viaje Op. 45 — Composiciones diddcticas para piano?

En mi proceso, han sido varios los retos que he tenido que enfrentar. En primer lugar, la
recurrencia en la variatez motivica de la obra planteé un problema de memorizacién que me
presiond a elevar mi nivel de atencidn en el estudio y repeticion de las obras. Posteriormente,
la exigencia técnica de las composiciones N° 2, N° 4 y N° 7 representaron un reto para su

ejecucion debido a su velocidad, lo cual me obligd a mejorar mi coordinacién motriz en los
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dedos. También experimenté dificultades a la hora del fraseo requerido en composiciones
como la N° 1, N° 3 y N° 5 que me ayudaron a desarrollar una mayor conciencia del peso en el
teclado y, por ende, del control del fraseo. Las composiciones N° 8 y N° 2 resolvieron en mi el
problema técnico de no usar el movimiento del brazo y del hombro para manejar las distancias
grandes en el piano, dindome una mayor soltura en el instrumento e incentivando la relajacién
constante para conseguir un mejor sonido y una mayor precision por medio de la constante
relajacion. Puedo finalizar este recuento de retos, teniendo en cuenta que en este momento ain
no me encuentro en el fin de mi proceso de aprendizaje, con la novena miniatura, que me
enfrento6 con la necesidad de independizar los dedos a la hora de tocar los acordes, priorizando
las voces importantes en la textura coral. Esto me ayudé bastante a abordar nuevamente las
obras de mi repertorio anterior como la Sonata N°10 KV. 330 en Do mayor de W. A. Mozart, o

la Fantasia para piano en fa sostenido menor Op.28 de Félix Mendelssohn.

6.4.1.18 ;Cual ha sido la mayor dificultad en el aprendizaje de Cuaderno de viaje Op. 45,

el aspecto técnico o el interpretativo?

En mi caso, considero que hasta la miniatura N°6 no tuve mayor problema en el aspecto
técnico, por lo que lo verdaderamente dificil fue la interpretacion del texto musical. Por otro
lado, las miniaturas N° 7, N° 8 y 10 si han representado un reto técnico significativo para mi,
siendo que hasta el momento no he podido enfocarme en su interpretacion ya que he estado

resolviendo los problemas técnicos (Saltos, velocidad, sextas, octavas y variadas dindmicas).
6.4.1.19 ;Cual considera que es la mayor cualidad de un intérprete?

Considero que la mayor cualidad de un intérprete es la de tener control tanto de la técnica
de su instrumento de su dimensién emocional y subjetiva para poder plasmar su concepcion de

la obra en la ejecucion musical.
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6.4.1.20 ;Hasta qué punto es subjetiva la interpretacién musical?

Refiriéndose a una obra pensada previamente y escrita con precision en una partitura, la
interpretacion musical no puede ser una actividad completamente subjetiva. La subjetividad en
ella estd dada en parte por la interpretacion personal del Pathos, o el discurso implicito en la
obra y la asociacién que esta interpretacion tiene en la memoria del intérprete, que puede darse
con un recuerdo, una sensacion o una emocidn en concreto. Esta asociacion es, segin mi
experiencia, el combustible emocional de la ejecucién y el elemento clave para que esta se

convierta en una interpretacion musical.

6.4.2 Preguntas de mi maestro acerca de Cuaderno de viaje Op. 45 - Composiciones

diddcticas para piano.

6.4.2.1 ;Como has experimentado el crecimiento musical de caracter técnico -

interpretativo con esta obra?

Mi experiencia en cuanto a crecimiento musica con Cuaderno de viaje Op. 45 —
Composiciones diddcticas para piano ha sido bastante satisfactoria. He experimentado un
evidente crecimiento en cuanto a manejo del fraseo, control de las distancias, capacidad de
memorizacion, claridad en la diccién y, sobre todo en el pensamiento musical, logrando
reflejar mi concepcidn de la obra sobre la ejecucion. El proceso de aprendizaje se ha dado por
saldos repentinos después de un trabajo considerable sobre cierto aspecto mencionado
anteriormente. En ocasiones no abordaba un determinado aspecto de la relacion técnico-
interpretativa al creer que no tenia relaciéon con mi problema, sin embargo, gracias al enfoque
didactico de esta composicidon y a la guia de mi maestro, pude tomar conciencia de dicho

problema y trabajar concretamente sobre él.
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6.4.2.2 ;Cual ha sido el ambito técnico e interpretativo que has estado trabajando en

cada una de las diez composiciones propuestas?

- A continuacién, detallaré cada aspecto técnico trabajado en las composiciones de
Cuaderno de viaje Op.45 — Composiciones diddcticas para piano.

- N.I - Una noche en la aldea: Fraseo, balance de acordes, el paso del pulgar,
diccion y uso del pedal.

- N.2 - Saltando sobre las rocas del rio: Articulacién (Stacatto), velocidad, balance
en los acordes, saltos grandes en la mano izquierda, técnica de dedos en la mano
derecha, contraste entre técnica grande y pequeila (Brazo contra dedos) y relajacion
para saltos grandes.

- N3 - Anochecer en las montaiias: Fraseo en la mano izquierda, balance entre
melodia y acompafiamiento y pulso interno.

- N4 - La procesion indigena cerca del lago: Movimientos contrarios, poliritmias,
manejo del contraste entre temas, pulso interno, diccidn, intervalos de quintas y
velocidad en los dedos.

- NS5 - Tras la ventana en una lluvia de invierno: Fraseo, manejo del pedal,
poliritmias (cinco contra dos), balance entre mano derecha e izquierda y manejo del
ritardando al final de la obra.

- N.6 —Elmirloy el bosque: Balance de voces en al acorde, pulso interno, manejo del
contraste de dindmica y textura y fraseo.

- N.7 - El oso jugando en la montaiia: Velocidad en los dedos, manejo de las
distancias, diccidn y claridad en la articulacion.

- N8 - Una ventisca cerca del pdramo: Técnica de octavas, manejo del pedal,
velocidad en los brazos, velocidad en los dedos, contraste entre temas y fraseo en la
dinamica forte.

- N9 — El canto de las aves cerca del campanario: Balance de las voces en los
acordes, manejo coherente del fraseo y cantabile, sonido perlado y ritenuto al final de
la obra

- N.10 — Jugando en la orilla del mar: Velocidad en los dedos, articulacion (Stacatto),
coordinacion entre las manos, saltos grandes y octavas.
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6.4.3 Registro anecdotico del proceso de aprendizaje de Luis Fernando Tapia: Seis
anécdotas personales con el piano, a manera de experiencias personales con la

obra.
6.4.3.1 Mis inicios con Cuaderno de viaje Op. 45 — Composiciones diddcticas para piano

Mi primer encuentro con la obra Cuaderno de viaje Op. 45 se da en los ultimos dias del
mes de diciembre del afio 2016. Era temporada navidefia y todo el mundo preparaba maletas
para salir de vacaciones; yo decidi quedarme y aprovechar el tiempo para acercarme un poco
mas al piano, ya que llevaba algunos meses sin haberlo tocado en serio. En aquella ocasidn,
me quedé en casa de mi maestro mientras él salia de vacaciones, lo cual auguraba un afo

nuevo tan solitario como inmensamente productivo. Al fin, solo yo y el piano.

Los primeros dias fueron muy interesantes. Recuperé mi técnica con la practica de escalas
y analicé con detenimiento las primeras composiciones del Op. 45 de Eduardo Florencia.
Teniendo como referencia solamente a los archivos Midi sacados del programa de edicion de
partituras, lei con facilidad la primera composicién, Una noche en la aldea. Sentia que esos
meses alejados del piano habian tenido efecto a la hora de mermar mi técnica, sin embargo,
estaba cdmodo con las primeras lecturas de la obra. El tiempo parecia rendirme bastante bien,

y el proceso de memorizacion estaba dando sus frutos de manera alentadora.

Creo que después de alejarse un tiempo del instrumento uno experimenta cierto gusto
inicial al retomarlo (Ya me lo han contado varios de mis amigos musicos). Mi caso no fue la
excepcion y crei que esos ultimos dias del ano iban a ser una especie de luna de miel con el
piano y mi proceso de crecimiento. Todo fue asi hasta que tuve la seguridad suficiente para

aventurarme pues a formular la pregunta bésica de la interpretacion: ;Cémo debe sonar?

Habia pasado ya por Mozart, Bach, Scarlatti y Mendelssohn y tenia a mis espaldas mi
primera composicion seria para piano, terminada a finales del mes de octubre. Todo esto me
habia ayudado a adquirir un criterio mas sélido sobre el acto de interpretar, ademas de
aproximarme hacia la musica desde la composicién, lo cual gener6 en mi curiosidad por

indagar en los por qué del compositor a la hora de escribir su obra. Entonces, empecé a
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hacerme una idea mental de lo que queria retratar Una noche en la aldea. La vision
nietzscheana de lo apolineo y lo dionisiaco se hizo presente, € intenté evitar el impulso de
retratar la imagen mental que evocaba en mi el titulo de la primera composicion; en su lugar,
busqué la sensacion que aquella imagen provocaba (Intentando extraer el contenido dionisiaco
oculto tras la imagen apolinea) para después abstraerla e independizarla. Encontraba a aquella
introspectiva pieza musical coherente con aquella soledad que estaba viviendo en casa de mi
maestro, asi que la volvi consiente y me puse manos a la obra para trasladarla hacia la

ejecucion musical.

jParecia que lo habia conseguido! ;Cuan feliz me sentia de aquel logro! Las notas parecian
cobrar sentido al tocarlas en aquel piano eléctrico y yo no podia estar mas contento. “Al fin
estoy interpretando” me dije a mi mismo. Todo lo que tenia que quedaba era repetir
exactamente lo que estaba haciendo y tendria material suficiente para avanzar en mis clases
como nunca antes. Eso pensaba hasta que, para corroborar mi hazafa, decidi grabar mi

“interpretacion” con un teléfono celular.

Después de escuchar mi “Sublime interpretacién”, comencé a valorar ain més los archivos
midi que tenia en mi correo electronico, pues al menos en ellos no fallaban las notas. Lo tnico
que podia escuchar era una ejecucién mecanica y sin sentido de una obra que no habia
interiorizado, mucho menos comprendido. Lo intenté mil veces y la grabé en cada
oportunidad. No podia escuchar mis que una repeticion mecéanica de la misma musica mal
tocada. Sali a caminar y preparé una sopa instantdnea para recobrar mis energias; el resultado
era el mismo. Mi luna de miel con el piano se deshacia en mi frustracion y empezaba a darme

cuenta de que tenia algo entre manos que ain no conseguia dominar.

Apoyado por mis anteriores experiencias lidiando con este estado, me relajé un poco y
comprendi que, si bien atin no conseguia lo que estaba buscando, lo inico que me quedaba era
seguir trabajando y aprovechar la ocasién para recibir al nuevo afio sentado frente a un piano
trabajando por construir mis suefios. He de recalcar que Cuaderno de viaje Op.45 —
Composiciones diddcticas para piano es una de esas obras que aparentan ser faciles y que no
representaran un gran reto para nosotros como estudiantes de piano. Nada puede estar mas

alejado de la realidad. En todo caso, hasta el momento ha sido un gusto aprender de tan bella
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musica y acompaiiar el crecimiento que he experimentado en todo sentido guiado por esta obra

musical.

6.4.3.2 La necesidad de mirar desde afuera

Han pasado ya algunos dias del afio 2017 y yo me encuentro atin encerrado junto al piano
en casa de mi maestro. El tiempo transcurria muy rapido y mis intentos por avanzar en el
aspecto interpretativo parecian no dar frutos. Adicionalmente, las composiciones posteriores a
la N° 3 empezaban a darme problemas técnicos, por lo que comencé a sentirme cansado,

desmotivado y cai en el error de hacer mis actividades mecanicamente.

Si hay algo que el estudiante de musica ecuatoriano debera afrontar, es la falta de
motivacion externa. Muchas veces parecerd que no existe nadie que te empuje a dar un poco
mas de ti; no habran retos que te motiven a replantear tu proyeccion de estudio, y los
conservatorios se conformaran con un desempeilo medio/bajo, tornando todo esfuerzo extra
innecesario para pasar las asignaturas. El medio musical se volvera absurdo después de un par
de meses de estudio consciente, cuando te des cuenta de la falta de calidad y cantidad de las
interpretaciones que se presentan habitualmente en el pais. Te encontraras solo y sin una guia,
un modelo a seguir. El internet servira bastante para compensarlo, pero no hay nada mejor que
asistir a un concierto de calidad en vivo, y tener a alguien a tu lado con quien conversar y
aclarar todas las dudas que se presentan en tu avance como musico en formacién. Esa era mi

sensacion en aquel entonces. Nada placentera, debo admitir.

Me encontraba acostado en el sofd mientras miraba las partituras con tedio. No leia las
notas, ni me fijaba en los grados tonales, ni siquiera imaginaba como deberia sonar en mi
cabeza, solamente observaba aquellos puntos negros sobre el papel mientras pensaba en todas

las cosas posibles.

Pasé asi durante todo el dia. No me sentia conforme, pero al menos podia descansar un
poco del estudio. Decidi cortar el tedio con un poco de musica, asi que me dispuse a escuchar
la Sinfonia N° 2 Op. 40 de Serguei Prokofiev en YouTube. Elegi la version de Valery Gergiev

con la Orquesta del teatro Mariinsky. Era una de mis versiones favoritas, ademés de ser
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grabada en vivo. Escuché la corta introduccion de la presentadora y luego a Gergiev iniciar
con aquella imponente obra. Las primeras notas a cargo de los metales y las cuerdas entrando
con el tema me sacaron inmediatamente del tedio, y de pronto me vi absorto en esa temible

sinfonia de “Hierro y acero”.

La musica era maravillosa, todo parecia tan meticulosamente organizado, y la fuerza de
aquel orden me llenaba por completo. El trabajo de Gergiev es impecable en esta sinfonia,
verdaderamente capturaba la esencia de Serguei Prokofiev. Dejé las partituras de lado y solo
me puse a escuchar jEsa era verdaderamente una interpretacion! jEra verdadera musica! No

13

podia hacer otra cosa que preguntarme “;Como llego hasta alli?” “;Qué debo hacer para
lograr ese nivel musical?”. Me sentia tan pequefio delante del trabajo de aquellos gigantes.
Paré el video por un segundo para revisar sus biografias. Prokofiev fue un verdadero genio, sin
duda. Su obra es admirable, pero asi mismo lo es la tenacidad de su trabajo. La sinfonia que
estaba escuchando fue producto de “nueve meses de trabajo frenético”, ademas de ser revisada
en varias ocasiones. Prokofiev habia dedicado toda su vida a su musica, trabajando muy duro
por alcanzar el nivel de calidad de escritura que conocemos en su legado. A Gergiev le habia
costado al menos 37 afios llegar hasta donde lo veia, dirigiendo magistralmente la orquesta del
Teatro Mariinsky. Me miré por un segundo, e intenté proyectarme como el musico que seré en
el futuro. Pude mirar a un joven que le queda atin mucho camino por recorrer, pero que se
encontraba en perfectas condiciones para lograr sus objetivos. Entendi que, si bien mi camino
estd aun lejos de terminar (Si es que lo hace algin dia en ese sentido), puedo transitarlo con
esfuerzo y dedicacion, y que tenia las mejores herramientas en mis manos: Un piano y una

obra pensada especificamente para el progreso técnico e interpretativo del estudiante.

El problema se torn6 mucho mas pequefio desde afuera. Lo uUnico que debia hacer era
sentarme al piano y revisar las obras con conciencia, lento y escuchandome tocar. Debia
repetir ese ejercicio hasta que viera alguin avance, teniendo siempre en mente mi concepcion
de la obra. Eventualmente la interiorizaria y obtendria aquel logro que estaba buscando. En ese
sentido, mi estudio parecia un videojuego RPG (Role playing game), en el que asumia una
identidad en un mundo (En ese caso, un estudiante de piano en el mundo de la misica

académica) que debia transitar con la finalidad de obtener logros e ir avanzando de nivel.
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Tenia un arsenal muy reducido para enfrentarme con aquel mundo brutal, pues mis
conocimientos eran (Y lo son atn) limitados; sin embargo, podia dar testimonio de mi
progreso, pues mis conocimientos eran ya significativamente mayores a los que tenia cuando

inicié mi “Partida’ musical.

Mirar a mi “Personaje” desde afuera, como un jugador de videojuego, me ayudd
muchisimo a lidiar con la presion, pues era evidente que ella cederia en algiin momento y yo
podria crecer y aproximarme mas a mi objetivo: Ser un verdadero maestro de la musica. El
futuro me depara un sinnimero de logros y fracasos que deberé cosechar inevitablemente en
mi camino por este maravilloso mundo de la musica. He comprendido que cada reto es
también un arma, y que cada debilidad es una fortaleza en potencia. Solo me queda utilizar al

presente como un medio potencial de progreso. Cada segundo cuenta.

6.4.3.3 La primera clase

En esta ocasion me encontraba ya fuera de la casa de mi maestro. Mi rutina habia vuelto a
la normalidad y yo continuaba enfocado en estudiar para la primera clase de piano que tendria
en meses. Después de mi recital, habia tenido un descanso del piano en el que me dediqué a la

composicidn, dejando mi repertorio de lado.

Mi estudio habia progresado considerablemente, si bien no habia cumplido mi objetivo de
terminar las diez composiciones de Cuaderno de viaje Op.45. El dia de la clase llegd y preparé

las tres primeras composiciones, pues eran las mas solidas al momento.

Llegué a casa de mi maestro y empezamos como era habitual con las escalas para calentar
los dedos. Las toqué sin mayor problema, y al cabo de unos minutos pasamos a Una noche en
la aldea, 1a primera composicion. La toqué de principio a fin, fallando un par de veces en
pasajes que debia estudiar mejor, sin embargo, considero que lo hice bastante bien. Al inicio
no hubo mayor indicaciéon de mi profesor, pues aun estaba tocando de manera mecéanica. Una

vez que me pude concentrar mejor, inicié con lo que consideraba la interpretacion de la obra.
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Me senté en silencio y respiré profundo, luego imaginé la sensacion que asociaba con el
pathos de Una noche en la aldea. La imaginacién me ayudo bastante al inicio, pero la obra
perdid sentido al ir avanzando. La cohesién atin no habia sido trabajada. Entonces, mi maestro
me explico la necesidad de vincular la emocién con la razén en musica para poder interpretar
una obra con propiedad. Eso lo dijo porque, hasta entonces, tenia la tendencia a dejarme llevar
por la emocion o bien ejecutar la musica mecanicamente. La clave estaba en hallar el punto
medio, un estado de control y emocionalidad que permita tanto la expresion de la musica

como su comoda ejecucion.

Logré cierto progreso en clase, pero era evidente la necesidad de ejercitar bien el equilibrio
entre emocion y razén. El primer contacto con la verdadera interpretacion musical resultd
bastante emocionante para mi, y me motivé a practicar ain mas las obras. Sentia que tenia mas
camino por recorrer, pero a la vez estaba mas claro hacia donde debia ir, sobre todo teniendo

al compositor de la obra como maestro de piano.

La primera clase de piano acerca de Cuaderno de viaje Op.45 — Composiciones diddcticas
para piano fue una experiencia muy esclarecedora y beneficiosa para mi desarrollo como
intérprete. De cierta forma fue la culminacion del camino que emprendi hace mucho tiempo,
cuando sin saber tocar ain un instrumento musical quise adentrarme en la musica para
expresar mis emociones a través del sonido. Desde entonces he progresado sustancialmente en
los aspectos técnicos e interpretativos del piano sin verlos necesariamente como un reto, sino

como una oportunidad de progreso y de encuentro con mis potencialidades.

6.4.3.4 Cuando las circunstancias no son las ideales

Esta situacion tuvo lugar semanas después de la primera clase de piano que mencioné
anteriormente. Para entonces habia retomado el taller de composicién en la Universidad
Catolica, y tuve la suerte de conseguir algunos estudiantes para solventar mis gastos. Me tomo
un poco de tiempo el adaptarme a esta nueva rutina, y algunas veces las tareas del taller de

composicién me tomaban todo el dia, lo que reducia pues mi tiempo de estudio.
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Hasta ese momento habia tenido la oportunidad de preparar mis clases de piano con dias
de anticipacion, sintiéndome bastante inseguro si no era el caso. Sentia la necesidad de que
todo fuese perfecto antes de iniciar la clase, y me incomodaban los imprevistos que podian

darse.

Esta creencia tuvo que romperse el dia en que, por un imprevisto, tuve que preparar la
clase de piano en dos dias. Parecia imposible practicar lo suficiente en tan poco tiempo para
tener un material de clase s6lido con el que trabajar. Aunque todo esto me resultaba incomodo,
decidi optar por no preocuparme demasiado por el tiempo y concentrar esa energia en

progresar lo méas posible con las composiciones que iba a mostrar en la clase.

Al inicio del estudio tuve que organizar muy bien mis actividades para economizar el poco
tiempo disponible. Las composiciones a presentar eran La procesion indigena cerca del lago 'y
Tras la ventana en una lluvia de invierno. En estas dos composiciones debia trabajar mucho el
aspecto interpretativo, como el manejo de contraste entre los temas, ademas del fraseo y las
poliritmias; también debia resolver problemas técnicos como los movimientos contrarios y los

saltos grandes en el piano.

Debido al tiempo, la memorizacidn representaba un verdadero reto. Si bien tenia las obras
leidas, atin habia muchos pasajes inseguros y me faltaba repetir la obra de principio a fin. En
lugar de apresurarme y perder el enfoque a causa de la presion, decidi relajar mi mente y optar
por la practica lenta con alternancia de articulaciones (Staccato - Legato) y el estudio mental
del texto. Ocupé buena parte del primer dia exclusivamente memorizando las dos
composiciones. Esto me parecié desatinado al inicio, sobre todo estando consciente de que,
aun teniendo el texto seguro en mis dedos, quedaria por trabajar el aspecto interpretativo que
era, a fin de cuentas, el terreno donde menos experiencia poseia. Sin embargo, y pese a esto,
decidi continuar con la planificacidon de estudio para probar su efectividad; lo cual resulté ser
un gran acierto ya que al finalizar ese dia habia avanzado muchisimo en la seguridad de las

composiciones, faltindome apenas unos compases por asegurar y comprender en su totalidad.

Una vez asegurado todo el texto, quedaban por resolver los problemas técnicos de La
procesion indigena cerca del lago, cuyo tempo acelerado y movimientos contrarios

representaban una gran dificultad. Opté en ese entonces por practicar los compases mas
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dificiles y repetirlos muchas veces mas que el resto de la composicion. Los movimientos
contrarios me resultaron bastante engafiosos, ya que incluso después de repetirlos
acertadamente por separado, fallaban al ponerlos en contexto. Esta era la primera obra de mi
repertorio que contenia movimientos contrarios escritos de esa forma, por lo que ignoraba si
los estaba practicando equivocadamente; de todos modos, decidi continuar con mi estudio de
la misma manera, notando que poco a poco, aunque sin la efectividad necesaria, iba
asegurando aquellos pasajes complicados técnicamente de la cuarta composicion de Cuaderno
de viaje Op. 45. Sin haber terminado de asegurar las dificultades técnicas apropiadamente,

decidi continuar y considerar al aspecto interpretativo como prioridad principal.

Considero importante recalcar que este proceso memoristico-técnico-interpretativo no se
dio en mi de manera lineal, ya que, de uno u otro modo, los tres aspectos estuvieron siempre
presentes en mi proceso de estudio. Lo que vari6 realmente no fue la presencia de cualquiera
de estos tres aspectos, si no su relevancia y la atencién que yo le prestaba a uno en
determinado momento. Asi, el papel de la atencion es vital a la hora de conseguir un resultado

satisfactorio.

Al llegar al proceso interpretativo, debi revisar la calidad de atencidon que habia prestado a
los anteriores detalles. Hubo momentos de distraccidon que entorpecieron el proceso, y me
obligaron a gastar mas tiempo del estrictamente necesario. Era entonces importante para mi
controlar la cantidad y la calidad de atencidn prestada a la obra mientras la estudiaba, ya que
me resulta muy fécil distraerme y echar a volar mi imaginacion por todos lados menos por el
del aprendizaje de la obra. En esta ocasidn, mi conciencia sobre lo limitado del tiempo antes
de la clase empuj6 a mi atencion a fijarse casi exclusivamente en el texto musical. Pude
revisar la obra sin mayor distracciéon y, pese a los problemas técnicos, avanzar con mi

interpretacion sin mayor inconveniente.

Pasados los dias de practica, llegé el momento de la clase. Llegué a casa de mi maestro y
me senté en el piano como de costumbre. Estaba un poco nervioso por las circunstancias, pero
decidi dejar los nervios de lado y enfocar mi mente en tocar bien en aquella clase. Debido a la
técnica, sugeri a mi maestro iniciar con la composicion N°5 Tras la ventana en una lluvia de

invierno. La tonalidad de la vemos mayor en la que estd escrita la obra era nueva para mi, y
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aun no tenia una idea clara del tempo ideal para mi interpretacion; sin embargo, inicié con mi
clase tocando los primeros acordes y terminé la composicién sin mayor inconveniente salvo el
ritardando del final, que sonaba algo forzado. Recibi las indicaciones de mi maestro, e intenté
seguirlas: el tempo debia estar mas hacia adelante, el balance de la mano izquierda y la
derecha estaba un poco desfasado y el Forte al inicio del Ostinato estaba més relacionado al
caracter que a la intensidad en si misma. Estas indicaciones me resultaron en extremo dificiles
de cumplir, sobre todo porque mi control del caracter de la musica estaba ligado hasta ese
entonces casi exclusivamente a la dindmica en la que estaba tocando. De todos modos,
continué con mis intentos hasta que consegui balancear las manos y tocar un Forte sin utilizar
una dinamica alta. Este control sobre mis acciones en el piano era realmente el producto de mi
estudio, pero también del estado mental con el que inicié la clase. Habia encontrado una forma
de aquietar mi mente un poco y priorizar lo importante a la hora de tocar un instrumento

musical: El control.

La cuarta composicion, La procesion indigena cerca del lago fue menos esclarecedora en
cuanto al tema de la interpretacién, ya que pasé buena parte de la clase puliendo los
movimientos contrarios o el paso del pulgar en las semicorcheas del segundo tema. Este
cambio de enfoque en la clase me dio una idea de cudl era la dindmica antes de iniciar con el
estudio de Cuaderno de viaje Op. 45. Antes de iniciar con este proceso, mis clases se parecian
a aquel intento de resolver los problemas técnicos, buscando en dltima instancia la claridad de
la diccion. Ahora, por otro lado, mis clases estaban mas enfocadas en mi interpretacion de la
musica, y como la llevo a cabo (Esto no quiere decir en lo absoluto que se haya descuidado el

aspecto técnico, si no que se lo enriquecio).

El resultado de esta clase (Y de los dias anteriores a ella) fue muy satisfactorio para mi. No
solo consegui armar el material suficiente para una clase de piano en dos dias, siendo que
antes me llevaba al menos una semana, sino que al hacerlo también pude aumentar mi control
mental recurriendo a la calma en un momento de estrés, cosa que considero muy necesaria

para un musico, y que estoy seguro me servira en mis retos futuros.

Al finalizar esta clase, me sentia bastante satisfecho con mi resultado, ademas, mi

autoconfianza se habia nutrido de mi logro, y pude percibir mi progreso no solo en el piano,
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también en mi campo personal, conociendo un poco més mis capacidades y teniendo la
satisfaccion de haber vencido a una antigua dificultad constante en mi vida, pude ademas,
conocer mejor mi fuerza de voluntad. A partir de entonces mi capacidad de trabajo crecid
considerablemente, y aquella presion molesta que me acompaifiaba se vio debilitada por la

conciencia de mis capacidades.

Aunque estaba consciente de que me esperaban las composiciones mas exigentes de
Cuaderno de viaje Op.45, ahora podia abordarlas con mayor tranquilidad, y esperaba ansioso

que llegara el momento de ejecutarlas en publico con soltura.

6.4.3.5 Después de la sexta composicion

Mi proceso de aprendizaje de la obra de Eduardo Florencia podria dividirse en dos después
de que inicié la séptima composicion El oso jugando en la montaiia. Aunque habia
experimentado algunos retos a nivel técnico, las composiciones de Cuaderno de viaje Op. 45
no habian sido escritas con el objetivo de retar la técnica del estudiante, se notaba que el
compositor habia sido muy cuidadoso a la hora de escribir musica que fuese dificil de tocar.
Esto lo vi claramente hasta la composiciéon N° 6 El mirlo y el bosque, la cual estudié en
conjunto con la N° 7, cuyo nombre ya he mencionado anteriormente. La experiencia de
estudio de las dos composiciones vari6 muchisimo. El mirlo y el bosque fue muy facil de
memorizar y no hizo falta mayor exigencia para tenerla al tempo indicado por el compositor.
El reto de la sexta composicion fue el de aprender a balancear el contraste entre los matices de
la obra y el manejo del pulso interno, lo cual trabajé con calma una vez memorizado el texto.
Este, sin embargo, no fue el caso de El oso jugando en la montaiia. La velocidad del tempo
sugerido resultaba impresionante para mi. Anteriormente habia estudiado el tercer movimiento
de la Fantasia Op.28, para piano de Felix Mendelssohn, marcado como Presto; mi
experiencia con esa obra fue tan enriquecedora como dificil por la velocidad que demanda en
los dedos del ejecutante. Comencé e estudio de El oso jugando en la montaiia, pensando en
como iba a hacer para tocar tan rapido. El andlisis de la obra no fue dificil de terminar, ya que

su construccidn se asemejaba a una invencion a dos voces de J. S. Bach, y el plan arménico de
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la obra era bastante simple; sin embargo, la memorizacion de tantas notas demord un poco.

Pasaron varios dias hasta que pude tocar la obra sin necesidad de la partitura.

Una vez memorizado el texto, debia aumentar el tempo casi al tripe para tener a la obra
lista para la clase y empezar a trabajar en los detalles de manera sostenida. Anteriormente
disponia de mas tiempo para mi estudio, por lo que el tempo de la obra iba aproximéandose al
original con el pasar de los dias, pero en esta ocasion debia hallar el modo de acelerar el
proceso. Inicié aumentando cinco pulsaciones por minuto en el metronomo cada cinco
repeticiones, pero la dificultad no era homogénea en la obra, por lo que algunas secciones se
acoplaban mejor que las otras. Ya que esto no daba resultado, opté por repetir la obra en
velocidad lenta por tres veces e intentar tocar una al doble del tempo, esto me resultd

imposible, y no consegui avanzar significativamente pese a las sugerencias de mi maestro.

Al dia siguiente de mi intento, asisti a clase con una obra estudiada “A medias”. El mirlo y
el bosque no fue un gran problema para trabajar; corregi los detalles del balance y el pulso
interno e hice las anotaciones necesarias para trabajarlo en el transcurso de la semana y de
comprenderlo mejor. No obstante, cuando llegd el momento del El oso jugando en la
montarfia, fue imposible trabajarlo realmente. El Tempo al que lo tenia era demasiado lento, y
parte de la obra estaba atin insegura en mi memoria, sobre todo en la frase que contiene los

saltos grandes de la mano izquierda de los compases 9, 10, 11 y 12.

Después de revisar superficialmente lo que se podia de la composicién, mi profesor me
recomendé realizar ciertos ejercicios fisicos con el fin de mejorar mi motricidad fina y
fortalecer mis tendones para tocar el repertorio dificil con mayor soltura técnica. El primer
ejercicio que debia realizar era la flexion pliométrica con aplauso en el aire, distribuido en dos
series de veinte repeticiones. También debia realizar ejercicios de arranque en mis dedos,
apoyado sobre una mesa. Después de darme aquellos consejos, finalizamos la clase con mucho

trabajo por atn hacer.

Realicé los ejercicios con cierta dificultad debido a que ain no estaba acostumbrado a
realizar las flexiones pliométricas. Al inicio no pude completar los movimientos como era
debido, sin embargo, continué con mi estudio. Esta vez me concentré en mantener la

relajacion y la atencién en la musica cuando tocaba obras rapidas. Esto me resultaba algo
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dificil debido a que al sentir que la obra estaba a un tempo que no podia controlar, tendia
perder la concentracidén y cometer muchos errores y sufrir de ansiedad. Alterné los tempos
rapidos y lentos en mi estudio, y procuraba siempre estar relajado pasara lo que pasara, tanto si
tocaba rapido o lento, procuraba ser consciente de cada movimiento que realizaba, ademas de
analizar las partes de mi cuerpo que debian intervenir en aquel movimiento y mecanizarlas, tal

como mi profesor me lo habia recomendado.

Trabajé de esa manera durante una semana y fui percibiendo como poco a poco iba
interiorizando el texto de la séptima composicion de forma satisfactoria y clara. Cada
repeticion se volvia mas facil, y los compases inseguros se reducian con la alternancia de los
tempos lento y rapido. Durante esa semana pude adquirir una buena seguridad en el texto, y
las obras anteriores a El oso jugando a la montaiia empezaron a madurar en su concepcion.
Experimenté un crecimiento de mi técnica, y mis dedos se tornaban mas agiles dia a dia. En
este caso, y al contrario de mi experiencia con el Op. 28 de Félix Mendelssohn, el aprendizaje
no representd una crisis en mi proceso, si no que impulsé mis capacidades progresivamente,

de una forma bastante parecida a ser llevado de la mano.

Desde que terminé la revision de El oso jugando en la montaiia Op. 45 N° 7, mi manera de
acercarme a la musica cambi6é completamente. Ahora los retos técnicos no me desmotivan,
pues ya no son el centro de mis objetivos de estudio. Desde aquel momento la musica y mi
potencial de interpretarla correctamente han servido como impulso para enfrentarme a

cualquier reto o dificultad técnica que se me presente.

Algo similar ocurrié con la composicion N° 8 Una ventisca cerca del pdramo. En esta
oportunidad, abordé las octavas de la obra con seguridad de que las iba a tocar
adecuadamente. Tardé un par de dias en interiorizar la sensacion corporal de relajacion (Aun
estoy trabajarla en volverla un habito) y memoricé el texto sin dificultad. Al igual que la
séptima composicion tardé dos clases en poderla trabajar apropiadamente, pero al final de esas
dos semanas consegui lograr cierta solidez en estas obras que son parte de las més dificiles del

ciclo.
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6.4.3.6 Cuando se debe afrontar la presion

Todas las anécdotas escritas hasta ahora han tratado acerca de un problema especifico
relacionado con una obra, 0o a mi exposicion frente al acto interpretativo y su relacion con la
técnica. Esta, sin embargo, trata de mi relaciéon con la presion del estudio que ha ido
aumentando desde que terminé el estudio de la octava composicion de Cuaderno de viaje Op.

45- Composiciones diddcticas para piano.

Desde inicios de abril, el taller de composicion entrd en su etapa de muestra, donde cada
uno de los participantes debia presentar las obras que se han escrito a lo largo de estos tres
niveles. El requisito del taller es el de que el estudiante que tiene el turno presente su obra
montada con sus compaiieros, explicando antes un poco de lo que se trata la composicion.
Esto se realiza paralelamente a cualquier actividad de los integrantes del taller con la finalidad

de aportar con experiencia interpretativa y poner a prueba a la obra mas all4 del papel.

Para completar este requisito, fue necesario que componga un danzante para piano y que
revise algunas obras de mis compafieros. El nivel de exigencia de dichas obras es
considerable, ain mas tomando en cuenta el limitado tiempo del que disponemos para
ensamblar las composiciones y el resto de actividades que realizan cada uno de los integrantes
del taller de composicion. Las fechas se venian encima y mi tiempo libre se vio reducido

considerablemente.

En el transcurso de estas semanas, he experimentado bastante presiéon por cumplir mis
actividades, a las que se suma el estudio de Cuaderno de viaje Op. 45, que, dicho sea paso, se
encuentra en su punto mas dificil con la revision de las composiciones técnicamente mas
exigentes y el ensamble del ciclo completo. En este contexto, mis esfuerzos por cumplir con
todas las actividades requeridas me han parecido insuficientes, teniendo varias veces que

posponer actividades por la falta de tiempo para cumplirlas con propiedad.

He encontrado una relacion similar con el ritmo de estudio que siempre han tenido los
intelectuales o deportistas en busqueda de la excelencia. En cierta ocasién cuando no hallaba

tiempo siquiera para descansar y alimentarme, recordé las anécdotas en la biografia de
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Sigmund Freud, quién de adolescente no solia sentarse a la mesa junto a su familia debido a la

pérdida de tiempo que €l podia emplear estudiando.

Si bien mi camino dista mucho del padre del psicoanélisis, la similitud con mi situacién
me inquietd a investigar sobre otros hombres en busqueda de la trascendencia debido a su
ritmo de trabajo. Mi resultado fue contundente: No existia un solo ser humano que haya
emprendido un camino hacia la trascendencia en su rama del conocimiento que no haya
invertido gran parte de su vida (Si no es que toda) y de sus energias en alcanzar dicha meta; Ni
Einstein, ni Darwin, ni Newton, ni Marx. Ni siquiera el incomparable genio de Wolfgang
Amadeus Mozart estuvo libre de aquellas largas jornadas de trabajo que parecen caracterizar a
todos nuestros intelectuales. Después de esta pequefia investigacion algo quedo bastante claro
en mi: Este ha sido el camino en comin de los grandes hombres vy, si he de aspirar a siquiera

comprenderlos, deberé transitarlo yo también.

Mi exigencia actual se encuentra por encima de lo que yo me considero capaz de hacer, y
me encuentro en busqueda de la manera apropiada para manejar mi carga de estudios; Sin
embargo, no me queda mas que confiar en que esa manera existe y, una vez que la encuentre,
me ayudard a progresar en mi camino y a acercarme a aquello que quiero lograr. Bajo esta
exigencia he comprendido e interiorizado mucho sobre el fendmeno de la interpretacion
musical. He contado con la suerte de hacerlo con una obra de mi pais que me identifica como
ecuatoriano a la vez que me maravilla por su calidad y me reta con su complejidad, y he sido
aun mas afortunado de contar con el compositor de dicha obra como maestro y guia en mi
proceso. Por lo tanto, solo puedo asegurar que esta experiencia debe contener, al fin de
cuentas, muchas lecciones valiosas para mi crecimiento musical y personal, y que he de

continuar transitandolo hasta el final de mis dias.

6.5 Estudio de caso

El estudio de caso se ha realizado en base al proceso de aprendizaje de un estudiante de
piano de nivel intermedio que estuvo trabajando un repertorio de caracter académico. Ademas,

se requirid ver los resultados de todo el proceso, bisicamente el estudiante que estuvo
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dispuesto a interpretar nuevo repertorio de musica ecuatoriana como recurso de desarrollo
didéctico y con miras en la construccion y aportacion performativa hacia un nuevo repertorio

de piano basado en los criterios ya mencionados.

7. PARTITURA GENERAL DE CUADERNO DE VIAJE OP. 45 COMPOSICIONES
DIDACTICAS PARA PIANO. POR EL COMPOSITOR ECUATORIANO
EDUARDO FLORENCIA

El presente ciclo pianistico refleja desde un punto de vista experimental y pedagogico, los
rasgos técnico — interpretativos propios del lenguaje personal del compositor. Cada una de las
diez piezas trabaja a grandes rasgos un aspecto a desarrollar en el proceso de crecimiento

pianistico.

Op. 45 N° I — “Una noche en la aldea”. Trata acerca del legato y el fraseo musical desde

una perspectiva lirica y emotiva.

Op. 45 N° 2 — “Saltando sobre las rocas del rio”. Trabaja la base de la sincronia en ambas

manos y el uso del staccato.

Op. 45 N° 3 — “Anochecer en las montafias”. Estd construida sobre el principio de

repeticion y el canto de la mano izquierda.

Op. 45 N° 4 — “La procesion indigena cerca del lago”. Trata acerca del manejo de los

intervalos de quinta perfecta y los movimientos contrarios acelerados organicamente.

Op. 45 N° 5 — “Tras la ventana en una lluvia de invierno”. Esta concebida como un estudio
del manejo del Basso di tambora y el lirismo o cantabile en el registro medio y agudo del

piano.

Op. 45 N° 6 — “El mirlo y el bosque”. Trata acerca del pensamiento pianistico y su relacion

con el pensamiento coral, buscando colores pianisticos.

71



Op. 45 N° 7 — “El oso jugando en la montafia”. La interacciéon dindmica entre ambas
manos a tempos mas complejos y el uso de la sincronizacién son la base del estudio de esta

cohesionada obra.

Op. 45 N° 8 — “Una ventisca cerca del paramo”. Trata acerca del manejo de la

sincronizacidn de octavas y el peso en diferentes registros y texturas del instrumento.

Op. 45 N° 9 — “El canto de las aves cerca del campanario”. Esta composicién busca una
sonoridad mas introspectiva en el piano, con pensamiento de tipo orquestal, que evoca cierta

nostalgia.

Op. 45 N° 10 — “Jugando en la orilla del mar”. El uso de varios tipos de contraste: Legato
vs. Staccato, ademés del enfrentamiento entre células motivicas liricas y ciertos momentos
grotescos, son los fundamentos pianisticos y expresivos de esta composicion que culmina el

ciclo.

Como se ha podido apreciar, cada una de estas composiciones aborda un aspecto
relevante del piano, y tanto en el ambito técnico como en el interpretativo plantea inquietudes
y posibilidades que deben ser cuidadosamente comprendidas por el estudiante, de suerte que
forme parte de su repertorio a mediano y largo plazo, dotdndolo de recursos que sean utiles al

momento de afrontar en el futuro algin tipo de repertorio mas demandante y desgastante.
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Partituras

Cuaderno de viaje Op. 45

Composiciones diddcticas para piano

Eduardo Florencia
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Cuaderno de viaje

Una noche en la aldea

Op.45-N°1

Eduardo Florencia

Op. 45

Andante espressivo e molto cantabile
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Una noche en la aldea
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Saltando sobre las rocas del rio

Op.45-N°2

Eduardo Florencia

Allegro vivo, molto scherzoso
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Saltando sobre las rocas del rio
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Anochecer en las montaiias

Op.45-N°3

Eduardo Florencia
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La procesion indigena cerca del lago
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Tras la ventana en una lluvia de invierno

-N°5

Op.45
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Tras la ventana en una luvia de invierno
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Allegretto un poco mosso, dolcissimo

Elmirlo y el bosque

Op.45-N°6
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El mirlo y el bosqgue
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Eduardo Florencia

El oso jugando en la montaiia
Op.45-N°7

Allegro con spirito
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Una ventisca cerca del pdramo
Op.45-N°8

Eduardo Florencin
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Una ventisca cerca del pdrano
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Jugando en la orilla del mar
Op.45-N°10

Eduardo Florencia
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2 Jugando en la orilla del mar
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8.

CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

8.1 Conclusiones

Cuaderno de viaje, Op. 45 para piano es un ciclo de caricter personal donde se pudo
evidenciar un trabajo sostenido en torno al Melos de la musica autctona ecuatoriana,
ademds, al ser pensada como un ciclo, los diversos momentos de contraste es
apreciable el desarrollo de la versatilidad pianistica utilizando a la técnica como un
pretexto para la busqueda de un lenguaje sonoro propio.

Cada una de las diez composiciones del ciclo, es una buisqueda de una forma de
pianismo que se distancia de los compositores ecuatorianos convencionales, en el
sentido de que la busqueda de “colores” estd pensada como el resultado de un
desarrollo técnico e interpretativo y no como un fin en si mismo.

El ciclo ha cumplido con el propdsito de elevar tanto la técnica pianistica como el
pensamiento musical del estudiante que particip6 en el estudio de caso

fundamentandose en las perspectivas filosofica, estética, pedagdgica y pianistica.

8.2 Recomendaciones

Tras la elaboracién de esta disertacion se pudo observar que el repertorio pianistico
ecuatoriano no cuenta con una obra similar al Cuaderno de viaje, Op. 45 en lo que se
refiere a formacion instrumental y estilistica, por tanto es recomendable que otros
compositores ecuatorianos propongan obras que busquen elevar el nivel musical

ecuatoriano.
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