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Resumen:

La mazurca propuesta es un claro exponente de la composicion romantica; para el
estudioso del periodo romantico supone un magnifico ejemplo que compila la esencia
compositiva de un nutrido grupo de obras que de manera genérica son conocidas como
“piezas de caracter”.

Su forma es la de un lied ternario escrito en La menor. Comienza con una
introduccion de 4 compases cuya principal particularidad es la de una marcada
ambiguedad tonal; estos compases seran también los que posteriormente cerraran la obra,
dotando al conjunto de una gran unidad. El grupo en ténica (La menor) expone el tema
principal de la obra en seis ocasiones. En el compéas 37 aparece un tema secundario que
confiere a esta primera seccidn una estructura ternaria, analoga a la forma musical global
de la pieza. La parte central del lied (c. 61) en la tonalidad del homénimo (La mayor)
expone su tema caracteristico en cuatro ocasiones. En la vuelta a La menor (c. 93), se
expone en dos ocasiones el tema principal de la mazurca. El conjunto es rematado por
una coda (c. 109) con una duracion de 24 compases; realiza dos exposiciones de un tema
reciclando materiales y con una sofisticada progresién arménica basada en el cromatismo.

Palabras clave: Romanticismo, Chopin, Lied, Cromatismo.

La mazurca es una danza folclérica tradicional de Polonia cuyo nombre fue
tomado de los “mazur” que habitaron las planicies de Mazovia, cercanas a Varsovia.
Penetrd tardiamente en Europa Occidental, practicamente al inicio del siglo XIX; ese es
uno de los motivos por lo que no podemos encontrarlas por ejemplo en la suite barroca
(a diferencia de las polonesas, que a veces forman parte de una suite). Tuvo gran éxito en

los salones aristocraticos en la segunda mitad de este siglo.

Chopin es el verdadero responsable de la estilizacion de la mazurca; aunque
utilizé mazurcas tradicionales como modelo, fue capaz de transformar sus mazurcas en

un género nuevo por completo, que llego a ser conocido como un “género de Chopin”.
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Fueron obras inspiradas en la musica popular o folclorica. La composicion de estas
mazurcas marco nuevas ideas de nacionalismo e influyé e inspir6 a otros compositores,
anunciando lo que un poco mas adelante harian Debussy, Bartok o Manuel de Falla

experimentando con nuevas sonoridades, de una manera original y profunda.

La forma musical de esta mazurca se corresponde con la de un lied ternario (A —
B — A) comenzando con una pequefia introduccion, y todo el conjunto es rematado por
una coda. Cada una de estas secciones sera estudiada en los siguientes apartados:
Introduccion. Del c. 1 al c. 4.
Seccion A en La menor. Del c. 5 al ¢.60.
Seccion B en La mayor. Del c. 61 al ¢.92.
Vuelta a la seccion A en La menor. Del c. 93 al c. 108.
Coda. Del c. 109 al ¢.132.

INTRODUCCION (PRELUDIO). Del c. 1 al c. 4.

Comienza la obra con una pequefia introduccion de 4 compases a modo de
preludio. La pieza comienza “in medias res” como en mitad de la historia, en mitad de no
se sabe muy bien donde. Quizas pocos pasajes capten mejor la esencia de una obra en tan
s6lo cuatro compases. Probablemente estas palabras resuman su naturaleza interna: “Las

grandes esencias se guardan en frascos pequefios”.

Este pasaje comienza con la ambigliedad que caracteriza al Romanticismo ya que no
define desde el principio la tonalidad en la que se encuentra la obra, por lo que no se
puede dar una respuesta decidida a la tonalidad en la que se encuentra la pieza al principio.

Cuatro serian las candidatas:

1. La menor: la nota La aparece como pedal en una voz de tanto peso en el mundo
armonico como es la del bajo, sin embargo en ningun momento aparece el Sol#

que delataria la intencion tonal del compositor.

2. Do mayor: El acorde que presenta contiene tres sonidos, los extremos funcionan
como pedales, sin embargo la voz intermedia del acorde contiene un disefio
melodico que contiene el floreo superior e inferior de la nota Do (en este caso
aparece la nota Si que actia como sensible de Do, ya que siempre resuelve sobre

esta nota).
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3. Falidio: en primer lugar destacar que la nota mas aguda (aparece como nota pedal)
es la nota Fa, en segundo lugar, de los tres acordes que aparecen el principal es el
de La-Do-Fa (ya que los otros dos ornamentan a éste); por lo tanto podria tratarse
del acorde de tonica de Fa mayor en primera inversion. Es importante destacar
también que la cadencia de esta introduccidon se produce sobre este acorde en

cuestion (c. 4).

4, Re dorico: El acorde de ténica en version de cuarta y sexta (o acorde de tonica
sobre pedal de dominante) con una pequeiia melodia, en la voz intermedia, con

cierto color dorico.

(Cudl es mas probable? En el transcurso de los cuatro primeros compases es
imposible decantarse por una u otra, ya que el efecto que pretende el autor es el de una
ambigiiedad sonora, pero ;realmente es necesario extraer la tonalidad de la pieza en este
inicio? El oyente en este momento tiene una sensacion muy vaga de la tonalidad y es por
lo que el analista tampoco debe encontrarse en una situaciéon mas privilegiada, ya que
probablemente esta sea la intencion del autor: moverse en un mundo de ambigiiedades.
Al hacer un estudio de la maravillosa literatura chopiniana es evidente que si el autor
hubiese querido definir de forma explicita y clara la tonalidad de la obra, habria dejado
constancia de ello desde el inicio, pero en esta mazurca se comporta como un compositor

ambiguo y oscuro, es decir, como un compositor romantico.

Para concluir con este dilema podemos agregar lo siguiente: puede ser que al
principio de la obra esta sonoridad nos sorprenda y nos sintamos perdidos en medio de
una “nebulosa sonora”, pero es en este momento cuando el analista debe aprovechar una
virtud que no posee el oyente y es la posibilidad de consultar en ese mismo momento
cualquier parte de la obra, sin necesidad de seguir la linea del tiempo propia de cada obra
musical (algo que evidentemente no podra realizar el oyente que, bien acomodado en su
asiento, no tendra la opcion de modificar el especio temporal marcado por el intérprete).
Localizaremos, por tanto, otras partes de la obra en las que la sensacion tonal sea evidente;
generalmente lo mas recurrente es acudir al final de la pieza pero, como esta mazurca
concluye de manera idéntica a su inicio, tampoco esta opcion nos serviria. Es por lo que
solo podremos confirmar con seguridad que la tonalidad de la obra es La menor si

consultamos diferentes secciones de la obra.
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Otra caracteristica de la introduccion es que la voz intermedia recoge el giro
melddico que dard lugar al tema inicial (Aa), adelanta también el patron de
acompariamiento del mismo tema (textura acdrdica de la mano izquierda), y ademas
aparece una textura contrapuntistica embutida en una acoérdica (voz intermedia). Por
ultimo, anuncia la clave para tratar de comprender la inusual trama polifénica con la que

evoluciona tema inicial (Aa): el acorde triada en primera inversion.

Como hemos podido observar, la introduccion presenta la ambigiiedad tonal, el
esbozo del giro melddico de la cabeza del tema, la combinacién de texturas (lo vertical y
lo horizontal) y la armonizacion en primera inversion (acorde de 6%). Todos estos recursos

se van a desplegar a lo largo de la mazurca, especialmente en la idea inicial.

SECCION A EN LA MENOR. Del ¢. 5 al ¢.60.

Tiene por tanto una duracién de 56 compases. La etapa romantica no rompe con
la estética anterior (Clasicismo) sino que més bien la aglutina y la enriquece. No debe
extrafar, por tanto, que la duracion sea de 56 compases, ya que este nimero es divisible
por 8, que es el fraseo tipico del periodo Romantico, al igual que lo fue en el Clasicismo
e incluso en gran parte de las danzas barrocas. Aprovechando esta referencia al nimero
8, es curioso indicar que la aparicion de éste en el transcurso de la obra sea de... 8 veces

en total ;Casualidad?

Tema principal de la mazurca (Aa). Del c. 5 al c. 12.

Con una duracion de 8 compases, Chopin basa este tema en la estructura de una
frase articulandola como si lo hubiese hecho un compositor clasico:
8
4 + 4
2FT*  + 2FT + 2(1+1)FC* + 2FC

*FT: Fragmento tematico: se trata de la construcciéon del comienzo que determina la
construccién de la continuacién. Es un motivo basico ubicado en el segmento inicial de

un tema.

*FC: Fragmento cadencial: motivos con una funcion similar a los signos de puntuacion

en un texto.
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Aunque parte con la estructura del fraseo clasico, Chopin impone su estética y
hace una armonizacion en la que experimenta nuevas sonoridades alejandose claramente
de la estética del Clasicismo, sumiendo la mazurca en una ambigledad que bien
representa el universo romantico. Dicha armonizacion sumerge al tema en una atmosfera
nostélgica que penetra rapidamente en el oyente, siendo imposible quedar impavido tras
deleitarnos por la sugerente armonizacion que propone Chopin.

Para formular el analisis de esta primera frase, se desglosa su estudio en cada una

de las manos del pianista.

Mano izquierda del pianista. La armonizacion (Aa). Del c. 5 al c. 12.

Chopin tuvo la gran oportunidad de romper con la ambigliedad tonal propuesta en
la introduccién. Tan s6lo hubiese sido necesario caer en ténica en el compas 5 y
posteriormente presentar un orden funcional (por ejemplo, ténica, subdominante,
dominante, y vuelta a tdnica) en la tonalidad de La menor, pero se aleja de un mundo
funcional estandarizado confirmando que este mundo de ambiguiedades no ha hecho méas

que empezar.

El planteamiento del esqueleto arménico del citado tema parte de una idea muy
sencilla: se trata de una serie de sextas que armoniza la escala diaténica de La menor con
cierto color dorico (la melodia del bajo tiene como punto de partida la tonica y como

destino la dominante, realizando la escala descendente: La, Sol, Fa#, Fa, Mi).

Para comprender la genialidad de Chopin, no sélo se debe hacer un anélisis
armonico (algo obvio por su escritura acordica) sino llegar més alla y hablar de una
“armonia horizontal”, y es que Chopin es capaz de sintetizar en este pasaje una fusion

entre armonia y contrapunto asombrosa.

Para la mejor comprension de este pasaje es necesario tener en cuenta el nimero
de notas que separan la tonica de la dominante cuando se realiza la escala descendente:
La, Sol, Fa, Mi, es decir, tan sélo 4 notas (por lo tanto necesitaria 4 compases); sin
embargo, Chopin tiene que prolongar este descenso durante 8 compases (que es la

duracion del fraseo regular que él propone en esta mazurca y practicamente en toda su
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produccion). Por lo tanto el esqueleto arménico quedaria reflejado en los cuatro acordes

que a continuacion se indican (cinco al incluir el cromatismo del VI grado):
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Chopin dilata estos 5 compases en 8 recurriendo a la textura contrapuntistica que
provoca que cada voz de la mano izquierda se comporte como tres melodias
independientes. Este movimiento independiente de voces hace gque el conjunto armonico
se vea ampliamente enriquecido, consiguiendo con esta técnica compositiva nuevas
sonoridades en su época; ademas, evita asi una caida vertiginosa en paralelo de las tres
voces, basando para ello la composicion de la serie de sextas en el uso de la apoyatura (o

retardo) que dura a veces un compas completo.
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Este disefio contrapuntistico se produce de manera distinta dependiendo de su

ubicacidn, segin nos encontremos en la primera semifrase o en la segunda.

En la primera semifrase (c. 5 al c. 8) el descenso de produce de manera ordenada
y gradual en cada una de las voces. La primera voz que inicia el descenso es la del tenor
(baja de Re a Do del c. 5 al c. 6), la segunda es el bajo (baja de La a Sol del c. 6 al c. 7),
la siguiente vuelve a ser el tenor (de Do a Si en el c. 7) y por ultimo, en el compas de
cadencia, la soprano, que por fin deja atrds la nota Fa (de Fa a Mi del c.7 al c.8);
indudablemente esa nota Fa tiene muchisimo peso dentro de este tema inicial. Quizas el

siguiente esquema ilustre de forma clara el movimiento de las voces.
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C.5 C.6 C.7 C.8
Contralto FA FA FA Ml
Tenor RE DO DO Sl Si
Bajo LA LA SOL SOL

En esta primera semifrase alimenta la ambiguedad con el relativo de la tonalidad
(Do mayor). En el compés 7 aparece en el bajo la nota Sol (que no esté sostenido), y
ademas aparece armonizado con la séptima de dominante de Do; todo esto hace indicar

que la obra, en ese punto determinado, podria estar en Do mayor.

En la segunda semifrase (c. 9 al ¢. 12) el comportamiento contrapuntistico de las
voces cambia y ahora se agrupan de la siguiente manera: voces masculinas contra
contralto. En este caso primero baja la contralto (de Mi a Re# en el c. 9) y luego bajo y
tenor (de La# a La natural en el tenor y de Fa# a Fa natural en el bajo entre los compases
9y 10). A continuacion procede de la misma forma: baja la contralto (de Mi b a Re en el
c. 10) y luego bajo y tenor (de La a Sol# en el tenor y de Fa a Mi en el bajo ente los
compases 10 y 11). Es en el compéas 11 donde se interrumpe la serie de sextas, al haber
llegado al destino: la funcién de dominante. Posteriormente (c.12) se produce la

semicadencia sobre la dominante. La siguiente tabla sintetiza el movimiento de las voces:

C.9 C. 10 C.11 C.12
Contralto Mi Re#| Mib Re| Re
Tenor La#t La Sol# |Finaliza la serie de sextas
Bajo Faf Fa Mi (llega a la dominante)

Surge un cromatismo en los compases 9y 10: VI grado de La menor (grado movil)

flirteando entre La ddrico (con el Fa #) y el La edlico (con el Fa becuadro).

Cabe mencionar también la enarmonizacion del Re # por el Mi bemol que se
produce en la voz de la contralto entre los compases 9y 10. Quizés la l6gica lleve a pensar
lo siguiente: si el compéas 9 es Re#, entonces, ¢por qué no lo repite en el 10 como Re#?
La respuesta estd de nuevo en la maestria con la que Chopin combina contrapunto y
armonia. La logica que regula el movimiento de las voces (contrapunto) anuncia que
cuando aparece una alteracion la melodia debe seguir el sentido propuesto por la
alteracion; por lo tanto, escribe el Mi bemol para que se produzca el descenso hacia Re.
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En cuanto al sentido armonico, deberiamos preguntarnos qué consecuencias se habrian
producido en el caso haber presentado el Re# en vez del Mi bemol; en ese caso se hubiese
generado el acorde de sexta aumentada, un acorde que contiene dos sensibles con gran
fuerza atractiva hacia el acorde de dominante, y aungue es cierto que esa funcién aparece
de lleno en el siguiente compas, en el caso de haberlo escrito como sexta aumentada,
habria roto la conduccion Idgica de una serie de sextas descendentes.

Para mas enjundia, el acorde escrito (acorde de séptima de dominante de Si b) y
su enarmonizacion con el acorde de sexta aumentada de La estdn en relacion de
napolitano, recordemos que esta modulacion enarmoénica es muy frecuente en el mundo
clasico y roméntico (la sexta aumentada de un tono es enarmonica de la septima de

dominante de su napolitano).

Hay que afiadir que aungue se trata de una serie de sextas (que se caracterizan,
generalmente por una conduccién lineal de las voces hacia una cadencia) la armonizacion
se justifica también en base a la articulacion del fraseo de 8 en 4+4. Teniendo en cuenta
esta articulacion, las dos cadencias mas importantes son las correspondientes al compas
8 y al compas 12. Ambos compases estan armonizados sobre el V grado, pero el del
compas 8 con un V menor (la funcién de dominante debe resolver sobre la funcién de
tonica, pero al construir este acorde menor, pierde su funcién de dominante) y en el
compas 12 con un V mayor, es decir, con su sensible, y ademas aparece con la 72, lo cual

confiere mas fuerza atractiva al conjunto.

Mano derecha del pianista. La melodia (Aa)

La melodia toma como arranque los giros melodicos que se esbozan en la
introduccién. Si en el apartado anterior se mencionaba el peso de la nota Fa, aqui debemos
destacar la importancia de dos giros melddicos que van a actuar como elemento
unificador dentro de la mazurca. En primer lugar el giro meléddico La-Do (final del c. 5y
principio del c. 6) y el intervalo cromatico Re#-Re, con su correspondiente Fa-Fa# (c. 9
y 10).

De la misma forma que el recorrido melodico de las tres voces en la mano
izquierda se comportaba de manera diferente segin estuvieran en la primera o en la

segunda semifrase, aqui sucede lo mismo.
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En los cuatro primeros compases el sentido melddico es ascendente mientras que
en la segunda semifrase es descendente.

Como es habitual en una frase, en los dos primeros compases se expone el
fragmento tematico (c. 5 y 6), que vuelve a repetirse a continuacion, en este caso
desplazado y algo mas desarrollado en los cc. 7 (con anacrusa) y 8.

La segunda semifrase, tiene como objetivo cadenciar, en este caso, sobre la
dominante del tono principal en el compas 12. Es importante mencionar el giro melodico
de sexta aumentada (aqui se presenta como tercera disminuida) que se produce entre los
compases 9 y 10. El planteamiento es muy interesante: como giro melddico aparece la
sexta aumentada de La y como acorde aparece la séptima de dominante de Si bemol.

Giro melodico de
sexta aumentada

() ug / b
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Y cuando por fin se produce la semicadencia sobre la dominante en el compés 12
todo hace indicar que se producira la resolucion en la deseada ténica posteriormente en
el compas 13 pero, de nuevo, el desfase que se produce entre las voces hace que no sea
posible que tenga lugar el deseado encuentro.

13 Ténica
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Tonica

En el compas 13 el bajo cae sobre la tonica, pero la melodia no se resigna a caer
en ella en la primera parte de este compas; sin embargo, cuando por fin la melodia cae en
la ténica y aparentemente se coordina con la mano izquierda, ya es demasiado tarde
porque la armonizacion ya busca otro camino. El propio mecanismo de la semicadencia
hace que se vuelva a repetir la melodia del compés 5 (en este caso mas ornamentada) pero

la primera parte de la mano izquierda en el compés 13 no se comporta de la misma
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manera: mientras que el compas 5 comienza con un acorde que no tiene la funcion de
tonica, en el compés 13 solo aparece una nota, y a pesar de que se trata de la tonica, no
podemos decir que su funcién sea la de ténica ya que no esta acotada en un acorde,
sugiriendo, por tanto, cierta ambigtiedad funcional. Asi que para llegar a esa coordinacion
es necesario esperar al compés 20 en el que por fin melodia y acompafiamiento recaen a
la vez sobre la tonica, y es que a pesar de tratarse de una obra tonal, es necesario que
transcurran 20 compases para escuchar una cadencia clara sobre la gran protagonista en

el sistema tonal: la funcion de tonica.

Repeticion del tema principal (Aa"). Del c.13 al c. 20

Se produce la repeticion del tema principal pero con algunos cambios
significativos. El que percibimos en primer lugar es la ornamentacion de la melodia,
usando para ello la técnica de la variacion (como si del compés 5 al 12 se expusiese un
tema y del 13 al 20 se procediera a realizar la primera variacion). Para ello ornamenta los
compases impares del tema con valores irregulares (en la mano derecha) caracteristicos

de la etapa romantica produciendo un gran lirismo.

Pero quizas el hecho mas relevante sea el de la formacion de la cadencia. Si el
tema inicial dejaba el tema abierto sobre la dominante provocando un efecto suspensivo,
ahora, al repetir la frase, la cadencia conduce a la ténica causando un efecto de cierre.
Recordemos que la funcion de dominante se expandia durante dos compases (11 y 12);
ahora aprovecha para hacer la funcién de dominante en el 19 y por fin su resolucion en

ténica en el 20.

Por lo tanto podemos hablar de una estructura combinada: la suma de dos frases
generan un periodo global de 16 compases que queda abierto en la mitad sobre la
dominante y cuando finaliza cierra en tonica. El uso de estas estructuras combinadas es

muy frecuente en las piezas de caracter para piano en el Romanticismo.

Una vez realizado el estudio minucioso de este bellisimo pasaje, tratar de
generalizar y decir que esta escrito con una textura de melodia acompafiada, propia del

Romanticismo, seria romper todas las sutilezas anteriormente expuestas.
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Consideramos una serie de argumentos de los que se deducen que la obra tiene la textura

del coral:

1. Escritura a cuatro voces.
2. Textura homofonica (especialmente en la mano izquierda) que fusiona de manera

magistral armonia y contrapunto.

Al tratarse de una obra romantica, etapa en la que se exalta la melodia, se puede
observar como la voz superior sufre un desarrollo melddico con respecto a las demas;
sin embargo, los acordes que aparecen en la mano izquierda no sélo realizan un
acompariamiento acérdico sino que cada una de las tres voces se relacionan a nivel
contrapuntistico, debiendo prestarse, por tanto, el mismo interés en la vision horizontal
que en la vertical de este pasaje (generalmente un pianista que interpreta una pieza
elaborada con un acompafiamiento acordico tiene una vision exclusivamente vertical de

la musica que interpreta en ese momento).

Al hablar del coral, inevitablemente pensamos en J. S. Bach, piezas que
tradicionalmente han sido utilizadas como ejemplo magistrales para el estudio vertical de
la polifonia (armonia). A veces quedamos tan cegados ante tal despliegue armdnico, que
por desgracia, en la mayoria de las ocasiones no nos permite percibir la excelente férmula
enlaqueJ. S. Bach, fusiona armonia y contrapunto. Aqui Chopin consigue aunar (al igual
que el maestro) armonia y contrapunto pero ademas da un paso mas al presentar todas las

VOCeS en su conjunto con una textura de melodia acompafiada.

Repeticién del periodo de 16 compases (Aa + Aa”). Del c. 21 al c. 36.

Basicamente consiste en la repeticion del periodo compuesto por la suma de dos
frases anunciado anteriormente. La primera frase (del c. 21 al ¢.28) aparece practicamente
desnuda en cuanto a ornamentos, siendo casi una copia literal de la primera aparicion del
tema (del 5 al 12), y de la misma manera que la segunda frase (del 13 al 20) sufria una

variacion, aqui también ocurre y ademas con mayor ornamentacion (del 29 al 36).
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Segunda idea de A (Ab). Del c. 37 al c. 44.

Aparece una segunda idea, con un caracter completamente diferente a la anterior,
el motivo por el que se le asigna la letra “b” mintscula y no “B” mayuscula viene
determinado por el plan tonal, es decir, continta la tonalidad de La menor y por lo tanto
se trata de la segunda idea que aparece en esa misma tonalidad; es contrastante con
respecto a la anterior en cuanto al caracter, pero no lo es en cuanto a tonalidad, por lo que
aun no se produce la seccion intermedia del Lied ternario.

Esta segunda idea de 8 compases de duracion se sustenta sobre la estructura del periodo,

articulandose de la siguiente manera:

8
4 B 4
2FT  + 2FC + 2°FT  + 2FC

Al comparar esta idea con la precedente se observa como Chopin condensa el

anterior periodo de 16 compases en 8.

Esta segunda idea rompe con el caracter lirico de la primera y ahora se comporta
de manera méas dramatica, forméandose todo ello sobre un pedal de dominante. Chopin
conserva las cuatro voces caracteristicas de la idea inicial, pero rompe con la escritura
coral, estableciendo ahora un orden jerarquico:

e Soprano: canta la melodia.

e Contralto y tenor: informacion arménica ademas de marcar la parte fuerte del
compés. Si se hace un seguimiento del disefio melddico de ambas voces, se
obtiene la conclusion del apartado 5 del que se hablara un poco mas adelante.

e Bajo: Pedal de dominante.

A continuacion se citan una serie de aspectos muy relevantes que relacionan esta

segunda idea con la introduccion y con el tema inicial (Aa):
1. Aparece el intervalo cromatico Re#-Re

2. Aparece la figuracién ritmica de tresillos de corchea, material con el que se
producia la cadencia en el compas 4 de la introduccion, repitiendo ademas el

mismo disefio melodico.
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En el bajo de los compases 43 y 44 se produce el mismo cromatismo que en los
compases 9y 10, es decir, el cromatismo en el grado movil.

Al igual que sucedia con la primera idea, se observa de nuevo la reticencia a
cadenciar sobre la ténica. En el compas 40 se produce una semicadencia en la
dominante de la dominante (algo l6gico porque este acorde resuelve sobre la
dominante que se encuentra ya en el siguiente compas) y por tltimo en el compés
44 se produce una semicadencia sobre la dominante que prepara la entrada de la

siguiente seccion.

En la mano izquierda, que es donde se encuentra el peso arménico, el primer
intervalo que aparece en la parte fuerte del compas es de sexta y ademas lo hace
por grados conjuntos, e incluso introduce las notas La, Sol#, Fa#, generando el
disefio de la escala melddica. Por lo tanto entre a y Bb recoge de una manera u
otra los cuatro colores de la escala menor proporcionados por el VI y VII.
Sumando estas dos ideas aparece: el Fa# y el Fa natural (c. 9 y 10) y también el
Sol natural (c.8) y el Sol # (c.39). Debemos recordar que el tema Aa se formaba
con una serie de sextas descendentes por grado conjunto, que recorria los grados
V1y VIL.

Al tratarse de un periodo de 8 compases se observa que los elementos constitutivos

que sufren un cambio menor son los correspondientes al fragmento tematico (para ello

comparamos los compases 37 y 38 con los compases 41 y 42 y observamos que son

practicamente iguales). Sin embargo el cambio mas evidente se produce en el fragmento

cadencial. Al comparar los compases 39 y 40 con los compases 43 y 44 se producen

cambios que afectan a practicamente todos los parametros musicales, sin duda el mas

significativo viene determinado por la armonizacion (ya explicado en el parrafo anterior).

Es muy interesante también citar como modifica el giro melddico del tresillo

introduciendo un tritono, que aumenta el caracter dramético de esta segunda idea, asi

como el giro melodico del napolitano en la contralto (Si b, La, Sol#, La) que imprime

cierto color modal (frigio) muy recurrente en el mundo romantico.
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Repeticion del periodo de 16 compases (Aa + Aa’). Del c.45 al c.60.

La primera frase aparece practicamente inmutable, mientras que la segunda frase

(la conclusiva al cadenciar sobre ténica) es la que sufre la variacion.

A modo de sintesis, una vez analizadas cada una de las partes podemos extraer

una conclusion en cuanto a la forma interna de la seccién A en tonica:

Delc.5alc. 20 Delc. 21 alc. 36 Delc.37 alc. 44 Del c. 45 al c. 60
Periodo de 16 Periodo de 16 Periodo de 8 Periodo de 16
compases compases compases compases
a a b a

Atendiendo a este cuadro podemos decir que la forma interna dentro del grupo A

es de nuevo la de un lied ternario, analogo a la forma global de la pieza.

A continuacion presenta el grupo B en la tonalidad de La mayor. Chopin no
necesita de una transicién para pasar de una seccion a otra (la ausencia de transiciones es

algo habitual en las piezas romanticas de pequefio formato).

SECCION B EN LA MAYOR. Del c. 61 al ¢.92.

En la tonalidad del homénimo (el cambio de modo, de una seccidn a otra, es muy
representativo del Romanticismo). La duracién total es de 32 compases, siendo evidente
que es multiplo de 8; por lo tanto, contina con el mismo fraseo regular de 8 compases.
En este caso repite el tema en cuatro ocasiones (justo la mitad del nimero de apariciones

de la idea principal en A).

Primera idea del grupo B (Ba). Del c. 61 al c. 68.

Tiene una duracion de 8 compases y contiene varios elementos en comun con el
tema principal (Aa) como es el caso de su estructura al estar construido como una frase,
0 el del estar escrito a cuatro voces (parte de ella). Para su analisis se desglosa la frase de

8 compases en sus dos semifrases de 4.
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Primera semifrase de Ba. Del c.61 al c. 64.

Con una duracion de cuatro compases, se corresponde con el fragmento tematico
de la frase y a su vez esta articulada en 2 + 2 (el fragmento tematico es repetido); ademas
si observamos la articulacion en 1 + 1 aparece un trocado entre las voces superiores
(soprano y contralto) que pone de manifiesto (al igual que en Aa) la textura
contrapuntistica, al establecerse un dialogo entre las voces superiores (sigue por lo tanto

combinando texturas).

Consigue una sonoridad un tanto peculiar, al disgregar el acorde de la siguiente
forma: en la mano izquierda siempre aparece la fundamental y la quinta del acorde,
mientras que la tercera se encuentra en la melodia. Esta sonoridad nos recuerda a la
“quinta hueca”, siendo mas propia de la Edad Media que del mundo romantico en el que
nos sumerge Chopin; ademas estas notas funcionan como doble pedal (de ténica y de

dominante) de La mayor (siendo una constante a lo largo del grupo B).

Si bien es cierto que la sonoridad del conjunto no es “hueca”, se observa un
cambio en la distribucién de las notas del acorde en la mano izquierda al comparar la
seccién A y B: en A el acorde aparece siempre con la sexta (inversiéon de la tercera)

mientras que en B s6lo aparece la fundamental y la quinta.

Una vez més observamos un compositor que experimenta con sonoridades nuevas

y ademas las fusiona en la misma obra con sonoridades lejanas en el tiempo.

Segunda semifrase de Ba. Del c.65 al c. 68.

Se corresponde con la parte cadencial de la frase. En este caso la mano derecha
pierde su textura imitativa, y mientras la voz soprano canta una melodia ascendente la
contralto construye de manera arpegiada un acorde de dominante (conforme la voz
soprano asciende y va dejando cierta separacion entre las voces la contralto lo aprovecha
para ir agregando notas al acorde de manera ascendente). Destacamos la aparicion del
cromatismo Re-Re#, que por ahora ha sido una constante a lo largo de la mazurca (aparece
en Aa, Ab y en Ba).

Mientras tanto la mano izquierda se comporta de la misma manera que en la

primera semifrase, con una escritura acordica; pero si no fue evidente anteriormente la
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formacion caracteristica del “acorde hueco”, ahora en el fragmento cadencial Chopin hace
una superposicion de otra quinta méas, sonando ahora de manera simultanea dos quintas
huecas.

Mientras que la primera semifrase sigue escrita a 4 voces, la segunda denota una

mayor densidad en el nimero de voces (gran parte de ella a 7 voces).

También es muy curioso el comportamiento melddico de esta idea al compararlo
con Aa: mientras que en la primera idea la direccion melddica en la primera semifrase era
ascendente y descendente en la segunda, aqui sucede a la inversa, es decir, la planificacion

melddica de Ba se presenta en espejo con respecto a la idea inicial.
Repeticién del tema Ba”. Del c. 69 al c. 76.

Se trata practicamente de una copia idéntica, en la que tan s6lo modifica un poco
el material. A nivel armoénico observamos que mientras en el compéas 68 aparece la
funcion de tonica y de dominante juntas en el mismo compaés, en su homologo (c. 76) tan

solo aparece la funcion de dominante.

Y de la misma forma que en A Chopin formaba un periodo global de 16 compases
como resultado de la suma de dos frases, aqui genera el mismo tipo de estructura (la Unica
diferencia esta en que en el grupo A la repeticién de la frase se hacia con algunos cambios
entre los que destacaba la técnica de la variacion, en la que la melodia era enriquecida por
la ornamentacién de la soprano, mientras que en Ba al repetir la frase no sufre esta

variacion, repitiéndose, por tanto, practicamente igual).

Cuando se realiza un estudio de otras danzas, como por ejemplo el rondé que
forma parte de un movimiento de la sonata clasica, podemos observar como la idea inicial
aparece normalmente escrita con la estructura del periodo, siendo la articulacién interna

de este periodo:

8
4 + 4
1+1FT  + 2FC +  1+1FT +  2FC

Esta articulacion en (1+1) + 2 (1+1) + 2 genera una estructura que al repetirse

provoca un ritmo de danza que inunda el rondo.
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El periodo que propone Chopin en esa mazurca no es de 8 compases sino de 16,
pero funciona de la misma manera teniendo en cuenta las proporciones (en este caso el
doble de lo habitual).

16
8 + 8
242FT  + 4FC +  242FT + 4FC

Si atendemos a las ligaduras propuestas por Chopin en la mano derecha,
observamos cémo se corresponde con estos nimero: (2+2) + 4 (2+2) + 4, generando un
ritmo de danza dentro de esta seccion.

Repeticion del periodo de 16 compases (Ba + Ba”). Del ¢.77 al ¢.92.

Al igual que sucedia en el grupo A, Chopin vuelve a repetir la estructura global
inicial del periodo de 16 compases con el que comienza el grupo B, pero sin ningun tipo
de variacién, lo cual podria provocar cierta monotonia, y tras cuatro repeticiones
consecutivas del tema en La mayor, es posible que el oyente pueda caer en cierta desidia.
Pero en la parte cadencial de la Gltima frase (compases 91 y 92) se produce un cambio
radical y sorprendente, llegando al maximo nivel en cuanto a la dindamica (Fortissimo);
también aqui hay un cambio radical en la textura, generando un disefio melddico que es
doblado por la mano izquierda a la octava llegando a la nota mas aguda de la seccion: la
nota Fa (que aparece ornamentada con un floreo), una nota que en el grupo A tuvo mucho
peso en el transcurso de la obra. El Fa aparece becuadro, anticipando el cambio de modo.
A nivel de tensiones esta zona supone el climax de la composicion.

Estos dos compases, que pueden funcionar como una pequefia transicion,
recuerdan a la textura de los compases 43 y 44 (que también podrian tener una funcién
similar al conducir hacia la repeticion del periodo inicial (Aa + Aa”"). Los dos tienen en
comun que son los unicos lugares dentro de la obra en la que se produce una interrupcion
de la armonia vertical, y ademas en ambos se lleva a cabo un giro de segunda menor que

evoca una sonoridad frigia:

e C.43y 44: la segunda menor Si bemol — La.
e C.91y92: lasegunda menor Mi — Fa.
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VUELTA A LA SECCION A. LA MENOR. Del c. 93 al c. 108.

Repite el periodo caracteristico de 16 compases, suma de dos frases,
representativo de esta seccion y, como viene siendo habitual, la segunda frase sufre una
variacion del material melodico al aparecer mas ornamentada. Es importante tener en
cuenta que el Lied ternario debe concluir al finalizar la repeticion de la seccion A (c. 107).
Es en este momento cuando se produce el climax melddico sobre el acorde de séptima de
dominante en estado fundamental y, tras su resolucién en ténica en el compas 108, la obra

deberia finalizar, siendo ademas donde se produce la Gltima cadencia perfecta de la obra.

A pesar de tratarse de una obra tonal, en el transcurso de esta mazurca, que tiene
132 compases de duracion, tan solo se producen tres cadencias perfectas que descansan
sobre la tdnica (algo escaso, al tratarse de una progresion de gran relevancia en el mundo

tonal). Finalmente el Lied ternario es rematado con una Coda.

CODA. Del c. 109 al ¢.132.

Tiene una duracion de 24 compases Yy desde el comienzo hasta su conclusion se
forma sobre una gran pedal de tonica en el bajo. EI nimero total de compases vuelve a
ser un nimero multiplo de 8. Esta caracteristica en su estructura nos ayuda a articula la

coda en las siguientes partes:

Primera parte de la coda (C1). Del c. 109 al c. 124.

De 16 compases de duracion. Vuelve a realizar la estructura combinada de un
periodo de 16 compases suma de dos frases de 8 que es la misma con la que se elaboraron
Aay Ba.

A partir del compas 109, aparece la primera frase de 8 compases (que como
siempre, al producirse inmediatamente su repeticién forma un periodo de 16 compases).
Los cuatro primeros compases se forma a través de unas progresiones de segundas
descendentes modulantes (al igual que la serie de 6% de Aa que era descendente). Estas
progresiones modulan a través del circulo de quintas (Mi, La, Re, Sol, Do). El acorde del

compas 115 puede interpretarse de dos maneras (de nuevo aparece la ambigiedad):
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e Como séptima de sensible (acorde de 92 mayor con la fundamental omitida) de
Do, que es el relativo de la tonalidad principal

e Como séptima diatdnica sobre el cuarto grado de La menor (también I1)

Sea como fuere, la llegada a ténica en el compéas 116 no es tan resolutiva como la
cadencia perfecta que se produjo anteriormente (c. 108 y 109). Observamos una vez mas
como Chopin quiere dejar velada (en este caso utilizando una cadencia plagal) la cadencia

sobre tonica.

A partir del compas 109 repite la segunda frase del periodo, y en ese caso la
repeticion se hace practicamente igual, con una pequefisima variacién, que consiste en
el refuerzo del pedal de ténica pero ahora en el registro agudo y casualmente esa
incorporacion se hace en los compases impares de la frase (coincidente con la misma

técnica utilizada en la variacion que sufria el tema inicial Aa).

Es muy curiosa la armonizacion que plantea Chopin en este pasaje, alternando un
acorde séptima disminuida con un acorde de sexta aumentada. Esta alternancia se rompe
cuando esta proxima la llegada a la tonica. Esta armonizacion provoca que en 7 de los 8
compases que contiene la frase aparezcan en la mano derecha varios tritonos (c. 109 y
110 La-Re#, C. 111y 112 Sol#-Re, ¢.113 Sol-Do#, c. 114 Fa#-Do y c. 115 Fa-Si).

Para alimentar mas aun la ambigledad tonal, la melodia que aparece en la coda es
préacticamente en su totalidad cromatica (cesa el cromatismo cuando llega a la cadencia).
Todos estos recursos empleados (progresiones modulantes, uso de tritonos, alternancia
del acorde de séptima disminuida con la sexta aumentada, la cromatizacion de la melodia
y la posterior cadencia plagal) hacen que la tonalidad aparezca de forma muy velada. Sin
embargo, en contraposicién a todos los elementos expresados anteriormente, Chopin
establece una gran pedal de ténica en el bajo por lo que no deja margen a la duda para
detectar la tonalidad en la que se desenvuelve la coda. Se trata, por tanto, de un pasaje
muy peculiar, porque dependiendo del estrato que se analice se puede encontrar

indefinicion tonal (todas las voces menos el bajo) o definicion tonal (el bajo).

En cuanto al material utilizado destacamos dos intervalos que han sido una

constante en el transcurso de la composicion:
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e EI cromatismo Re-Re#, que aparece al inicio de cada una de las frases (c. 109 y
110).

e El intervalo La-Do, que aparece en la parte opuesta, es decir al final (c. 115y
116); es también muy interesante destacar como los dos Ultimos compases de la
frase de la coda presentan el fragmento tematico del tema inicial (ese giro
melodico ya fue esbozado en la introduccion inicial) y ademas la armonizacion

del compaés 115 coincide con la del tema inicial (Aa).

Segunda parte de la coda (C2). Del c. 125 al c. 128.

Con una duracion de cuatro compases, construye esta pequefia seccion dilatando
la armonia de ténica durante cuatro compases, pero a pesar de todo, esta tonica no es
usada con su finalidad tipica: cerrar la obra, Chopin utiliza el acorde de ténica como
pretexto para seguir exponiendo el giro unificador de toda la obra (La-Do) primero
ascendente como siempre habia aparecido y posteriormente descendente.

Se produce un estrechamiento provocado por el cambio en la acentuacién generando por
tanto una hemiolia. Este cambio en la acentuacion hace que se perciban 4 compases de
3/4 como 6 compases de 2/4.

Tercera parte de la coda. Postludio (C3). Del c. 129 al ¢.132.

Con una duracion de cuatro compases, Chopin concluye la obra de la misma
manera en la que comenzo, con la introduccion. Esta transcurria en una atmdsfera de

indeterminacion tonal.

Evidentemente el efecto que provoca ahora no es el mismo que el del principio,
ya que ahora hemos descubierto durante 128 compases el guién que ha seguido, y hemos
comprobado, por tanto, que la tonalidad de la obra es La menor. Al terminar la obra de la
misma manera en la que comenzd, potencia la idea unitaria de la obra, ademas de provocar
un final sorprendente en una composicion tonal, al no finalizar sobre el acorde de tonica.
El postludio nos aleja por tanto de la tonalidad original de la obra quedando envuelta en
una tenue bruma tonal. Nos encontramos con un fragmento que ilustra muy bien lo que

el musicologo Charles Rosen llama “fragmento roméantico”.
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CONCLUSIONES:

Una vez analizada la mazurca, quisiera extraer, a modo de sintesis, algunas

conclusiones muy generales:

e Laobra comienza con una introduccion con indeterminacion tonal

e Aa: Inusual armonizacién del tema principal, que no permite, hasta que llegamos
a la cadencia, una respuesta decidida sobre la tonalidad en la que transcurre.

e Ba: Inusual armonizacidon de esta idea, a base de “acordes huecos” en la mano
izquierda.

e Coda: Inusual armonizacion de una melodia cromatica intercalando el acorde de
séptima disminuida y el acorde de sexta aumentada.

¢ Inusual final que difumina el sentido tonal de la mazurca.

Se observa como Chopin toma como punto de partida una escritura tradicional en
su composicion, en estas pequefias piezas para piano, realizando con ellas una
experimentacién sonora de manera sublime, sirviendo como punto de partida en la
busqueda de sonoridades y recursos compositivos que llegara a romper en muchos casos

posteriormente con la estética romantica.

Esta forma de experimentar con el sonido es lo que posteriormente dara lugar al
lenguaje propio de muchos compositores del siglo XX como Debussy, Bartok o Manuel
de Falla.
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