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Introduccion

E! programa que he preparado para este examen profesional, estd integrado por cuatro

importantes obras de diferentes estilos: Beethoven, Schumann, Prokofiev y Coral.

Debo decir que dentro de la carrera académica de un musico profesional, se deben abarcar
los distintos momentos histéricos por los que atravesé el instrumento: barroco, clasico,
romantico, moderno (el cual incluye impresionismo, siglos XX y XXI) y mexicano, para el

conocimiento de las obras de nuestro pais, de cualquier estilo o periodo del cual se trate.

Este programa incluye una obra contemporanea escrita en el afio 2006 por un destacado

compositor mexicano.

La distancia, entre la obra clasica y la contemporanea de este recital, es de casi 200 afios;
por lo que si tuviese que proponer un titulo al mismo, pienso que el mas indicado seria: De

Beethoven a Coral.

Por supuesto, resulta interesante el conjunto de obras aqui integradas por el contraste que
presentan desde el punto de vista timbrico, armonico y estilistico (ademas de sus texturas y

estructuras).

Este trabajo escrito contiene una semblanza biogréfica de cada compositor y de los
diferentes aspectos que caracterizan las obras aqui incluidas: su contexto histérico musical,
un acercamiento analitico a las mismas y finalmente un breve comentario personal de cada

pieza.

Este trabajo, asi como el programa propuesto, es el resultado de la carrera llevada a cabo
en la Escuela Nacional de Mausica a lo largo de 11 afios, desde el Ciclo de Iniciacién

Musical y Ciclo Propedéutico, hasta la Licenciatura en Piano.



PROGRAMA

Sonata para piano No. 26, en mi bemol mayor, Op. 81a L. V.Beethoven
Adagio-Allegro “Das Lebewohl” (La despedida) (1770-1827)
Andante espressivo “Abwesenheit” (La ausencia)

Vivacissimamente “Das Wiedersehn” (El retorno)

Sonata para piano No. 7 (2006)

Leonardo Coral

Espressivo - Vivo (1962)
Moderato - Andante expresivo-
Vivo con fuoco

Sonata para piano No. 3, Op. 28 en la menor S. Prokofiev
Allegro tempestoso — Moderato — Allegro tempestoso — (1891-1953)

Moderato — Piu lento — Piu animato — Allegro I— Poco piut mosso

Estudios Sinfonicos, Op. 13

Tema, Andante

Estudio 1, Un poco pilt vivo
Estudio 11

Estudio I11, Vivace

Estudio IV

Estudio V

Estudio VI, Agitato

Estudio VII, Allegro molto
Estudio VI

Estudio X, Presto possibile
Estudio X,

Estudio XI, Con espressione
Variacion postuma |
Variacion péstuma 11
Variacion postuma 111
Variacion péstuma 1V
Variacién postuma V
Estudio X1, Allegro brillante

INTERMEDIO

R. Schumann
(1810-1856)



LUDWIG VAN BEETHOVEN

Aspectos biograficos

Ludwig van Beethoven nace el 16 de diciembre de 1770 en Bonn, Alemania. Su abuelo,
Lodewijk van Beethoven (1712-1773), misico dotado, originario de los Paises Bajos,
emigré al pais germano desde joven. Fue nombrado musico de la corte del Arzobispado-
Elector de Bonn en 1733, puesto que heredaria su hijo Johann van Beethoven (1740-1792),
quien contrajo matrimonio con Maria Magdalena Keverich (1744—1787) y con quien tuvo 7
hijos, de los cuales solo sobrevivieron tres: Ludwig, Kaspar Ant6n y Nikolaus Johann.

Ludwig mostré dotes e interés hacia la misica desde pequeiio. Las primeras instrucciones
musicales que recibié fueron en piano, 6rgano y clarinete a través de su padre, quien era
muy severo. El maestro mas importante en su infancia fue Christian Gottlob Neefe,
organista en la corte del Arzobispo-Elector quien lo acercé a compositores como Bach,

Haydn y Mozart.

En 1782 publica su primera obra: 9 Variaciones sobre una Marcha de Erns Christoph

Dressler (WoO 63), con apoyo de su maestro Neefe.

En junio de 1784, gracias a la recomendacion de su maestro, es contratado como misico en
la corte de Maximilian Franz, elector de Colonia, lo cual le permite tener cercania a los

circulos sociales y a gente que lo apoyara toda su vida.

En 1787 es apoyado por Maximilian Franz para estudiar con Mozart en Viena, en ese
entonces capital de la misica. Sin embargo, al parecer sélo tuvieron un encuentro fugaz e
incluso no ha sido confirmado. A las pocas semanas del viaje, su madre enferma
gravemenie y fallece, por lo que tuvo que regresar a Bonn a cuidar a sus hermanos

menores, debido a que su padre cayo en el alcoholismo.

En 1792, viaja nuevamente a estudiar a Viena (gracias al Principe Elector). donde

permaneceria el resto de su vida. Tomé lecciones de composicion con Joseph Haydn,



contrapunto y fuga con Albrechtsberger, y entre 1796 y 1802 recibi6é consejos también de

Salieri. Para estos afios tiene ya una reputacion de pianista virtuoso.

En 1794 publica su Opus N. I, tres trios para violin, chelo y piano, y en 1795 realiza su
primer concierto publico en Viena. Tocando sus propias obras ofrece una gira de
conciertos: Budapest, Praga, Dresden, Leipzig y Berlin, y poco a poco se va abriendo
camino en el medio musical. Hacia 1796 Beethoven empieza a tener sus primeros
problemas con el oido, pero no se sabe a ciencia cierta cual fue la causa de la sordera que

padecera posteriormente, por lo cual tuvo que abandonar su carrera como pianista en 1808.

El 2 de abril de 1800 realiza un concierto en el Teatro Real de Viena, con la presentacion
de sus primeras sinfonias y sus primeros conciertos. Fue sin duda algo nuevo a los oidos del
publico, acostumbrado a la musica de Haydn y Mozart. Beethoven estaba ya traspasando

los limites del clasicismo.

Sin embargo, su pérdida del oido iba en aumento y en 1802 escribe el “testamento de
Heiligenstadt”, en el que narra su desesperacion a causa de esta enfermedad - injusticia de
la vida. En ese momento contempla la idea del suicidio pero la musica y su amor al arte lo
hacen seguir adelante enfrentando cualquier adversidad. Podemos encontrar plasmados en
las obras de este periodo, el tormento y la desesperacion que sufria por su sordera y sus

desengafios amorosos.

Para 1804 termina su Sinfonia N. 3, en un principio dedicada a Napoledn Bonaparte, “en
memoria de un gran hombre, Bonaparte”, pero después borrara la dedicatoria al enterarse
que Napoleon se habia proclamado emperador de los franceses (18 de mayo de 1804 y
coronado el 2 de diciembre), quedando con el titulo de Sinfonia Heroica. Fue estrenada el 4
de abril de 1805. Por estos tiempos, escribe su primera y Gnica opera, Leonore, a la cual fue
cambiado posteriormente el titulo a Fidelio, en contra de sus deseos. Fue estrenada el 20 de

noviembre de 1805.



Beethoven en ninguna ocasién contrajo matrimonio, mas se le conocen muchos romances:
Amalia Sebald, Teresa Malfatti, Magadalena Willman, Maria Teresa Brunswick, entre
otras. Hacia 1800 estuvo enamorado de Giulietta Guicciardi (a quien le dedicé la famosa
“Sonata quasi una Fantasia”, Op. 27, N. 2) y entre 1804 y 1807 de la condesa Josefina
Brunswick. Sin embargo, por diferentes circunstancias (entre ellas, las restricciones
sociales de la época) no pudo formalizar matrimonio con ninguna pretendiente. EI misico
deja una carta a la “Amada Inmortal”, en la que describe su amor profundo hacia ella,

aungue se desconoce quien haya sido la destinataria.

Dadas sus dificultades auditivas, Beethoven tuvo que dejar la carrera como concertista. El
22 de diciembre de 1808 ofrecio su ultimo concierto en un programa maratonico que
incluyé el estreno de su Fantasia para piano, sah's'ms, coro y orquesta,

Op. 80, la Quinta y Sexta sinfonias, €l Concierto para piano y orquesta N. 4, Op. 58, el aria
jAh, perfidoj y tres movimientos de la Misa en do mayor, Op. 86. Paralelamente, estos
afios fueron los mas productivos como compositor y dado el éxito de sus obras no tuvo que
ofrecer conciertos para sostener su situacion econdmica, pues la aristocracia austriaca le
asigné una pensién anual. A partir de 1800 recibe del principe Lichnowsky una aportacién

de 600 florines al afio.

Mas adelante, Austria vivié una situacién tensa con las guerras napoleonicas (invasion a
Austria en 1805 y en 1809) y para 1808 Beethoven es invitado por Jerome Bonaparte a
radicar en Holanda, pero sus amigos, admiradores y benefactores (la Condesa Ana Maria
Erdddy, el Archiduque Rodolfo, el Principe Lobkowitz y el Principe Kinsky) le ofrecieron
una pension anual de 4000 florines con tal de que no abandonase Viena, dandole libertad de
escribir la musica que quisiese en el momento que deseara, bajo o sin pedido. Algo inédito

en esa época.

En 1812, Beethoven conoce a Goethe en un balneario en Teplitz y se establece entre ellos

una admiracién mutua. Mas adelante el compositor escribira musica con textos del poeta.



Para 1813 compone la obertura La Victoria de Wellington, en homenaje al triunfo sobre los
ejércitos napolednicos en Vitoria (Espaifia), obra que tuvo un buen éxito pero contrastado
con el quebranto econdmico de su benefactor el Principe Lobkowitz y Ja muerte del

Principe Kinsky, por lo que perdié el apoyo pecuniario que recibia de ambos.

En 1814 se estrenan sus Sinfonias séptima y octava, lo cual, sumado al éxito de La Victoria
de Wellington, representan afios favorables para el compositor, tanto econémica como

profesionalmente.

En 1815 muere Kaspar Karl, hermano del compositor, dando inicio una disputa por la
custodia de su sobrino Karl, la cual ganara posteriormente, pero esta nueva tarea le restara
casi todas sus energias y le ocasionara disgustos. Durante este periodo su produccion
musical es pobre. En 1816 Carl Czerny comienza a darle clases a su sobrino, mas no
encuentra ningan talento en el joven, cosa que desilusiona mucho a Beethoven, quien ya

tenia para entonces esbozos de su Novena Sinfonia.

En 1820 el Archidugue Rodolfo es nombrado Arzobispo de Olmutz y para este evento

nacerd la Misa Solemne, obra cambre del compositor.

En 1823 ya habia terminado la Novena Sinfonia y la Misa Solemne, obras que estrenara con
un éxito rotundo el 7 de mayo de 1824. Por estas fechas asiste a un recital de Franz Liszt, a
quien felicita. Tiempo después el gran musico hungaro transcribira al piano todas sus

sinfonias.

Durante este periodo comienza a escribir sus itimos cuartetos, pero a finales de 1826
enferma y ya no podra recuperarse, falleciendo el 26 de marzo de 1827. Los servicios
funebres fueron celebrados en la Iglesia de la Santa Trinidad. Miles de personas asistieron a
sus exequias, entre ellas, Franz Schubert, quien moriria un afio después y pediria ser

enterrado junto a Beethoven.



Contexto histérico y social

El mundo vive bajo tension politica y social hacia la segunda mitad del siglo XVIII.
Austria, que cra parte del Imperio Romano Germanico, lucha por expandir su territorio.
Entrel 778 y 1779, tiene lugar la Guerra de Sucesion de Baviera. Posteriormente participara
en las coaliciones en contra del Imperio Francés. La Ilustracion, o Siglo de las Luces, trajo
consigo conflictos politico-sociales en muchos paises. Francia estaba a punto del colapso, y
la Revolucion Francesa fue la antesala de un conflicto entre las naciones europeas que
terminaria hasta 1815 con el Congreso de Viena, el cual reorganizé Europa tras la derrota

de Napoleon 1.

Beethoven fue admirador de los valores que trajo consigo la Revolucién Francesa:
igualdad, fraternidad, legalidad, justicia, democracia, valores a los que siempre les sera fiel.

En 1792 viaja a Austria y permanecera alli hasta su muerte.

Evidentemente todos estos acontecimientos influyeron en la vida del compositor, quizas
mds que en otros musicos de su €poca, y se veran reflejados en una buena cantidad de sus
obras (la Sinfonia N. 3, La victoria de Wellington, la Sonata, Op. 81a “Los adioses", entre
otras). Por otro lado, Beethoven estuvo vinculado a la corte, desde pequefio por su familia,
y posteriormente trabajando para ésta. Asi mismo, sera apoyado por la corte y la
aristocracia practicamente toda su vida.

Rodolfo de Austria (1788-1831), quien llegaria a ser archiduque, fue el hijo mas joven de
Leopoldo 1l (Emperador del Sacro Imperio Romano Germanico, rey de Hungria y de
Bohemia). Entre 1803 y 1804 fue alumno de Beethoven en piano y composicion,
entablandose entre ellos una gran amistad. En 1809 se vuelve uno de sus mecenas, junto
con el Principe Kinsky y el Principe Lobkowitz. Fue ordenado Arzobispo de Olmiitz (en
Moravia) en 1820, y posteriormente Cardenal. Compone y dedica a su “querido maestro”

40 variaciones sobre un Aria de Beethoven. Continuaron frecuentandose hasta 1824.

El 2 de diciembre de 1804, Napoleon Bonaparte es coronado Emperador de Francia.

Estando ya en plena expansion ¢l ahora Imperio Francés, hacia finales de 1805 las tropas



napolednicas ocupan Viena, obligandola posteriormente a ceder Venecia y Tirol al
fortalecido Imperio. En 1809, Austria, bajo el mando de Carlos de Austria (hermano del
archiduque Rodolfo), intenta recuperar los territorios perdidos anteriormente y le declara la
guerra a Francia. Los primeros dias de julio de 1809 Viena esta sitiada por los franceses, y

la familia imperial, entre ellos el archiduque Rodolfo, huyen de la ciudad.

Conmovido por este suceso, Beethoven comienza a escribir su Sonata N. 26, en mi bemo!
mayor, Op. 81a (el Archiduque no regresara sino hasta enero de 1810). En el encabezado
del manuscrito anota: “Das Lebe Wohl. Wien am 4ten May 1809, bej der Abreise S. Kaiserl.
Hoheit des Verehrten Erzherzogs Rudolf” (El adiés, Viena, 4 de mayo de 1809, con motivo
de la partida de Su Alteza Imperial, el venerado Archidugue Rodolfo). En el ultimo
movimiento se lee: “Llegada de Su Alteza Imperial, el Archidugque Rodolfo, 30 de Enero de
1810". Los tiempos definitivos fijados por el autor son: “Das Lebewohl, Die Abwesenhelit,

Das Wiedersehen" (El adios, La ausencia, El retorno).

Las notas arriba citadas no se dieron a conocer durante mucho tiempo, por lo que algunos
music6logos creyeron que la Sorata tenia.que ver con un asunto amoroso; posteriormente,
una vez encontradas, se supo que no fue asi. La publicacion de esta obra se realizo en julio
de 1811, por la casa editorial Breitkopf und Hartel, de Leipzig, bajo el titulo en francés
“Lex Adieux, L'Absence, Le Retour”. El hecho de que los editores escribieran el titulo en
francés fue motivo de molestia por parte del compositor, quien dijo que no es lo mismo La

Despedida de un amigo cercano, que Los Adioses.

Cabe destacar que Rudolph von Osterreich fue el destinatario a quien Beethoven le
dedicaria mas obras, cerca de 15, entre ellas: el Triple Concierto (para violin, chelo, piano y
Orquesta), Op. 56, en do mayor; el Concierto para piano y orquesta No. 4, en sol mayor,
Op 58; el Concierto para piano y orquesta No. 5, en mi bemol mayor, Op 73; la Sonata
para piano No. 26, en mi bemol mayor, Op. 81% "Los adioses"; la Sonata para violin y
piano No. 10, en sol mayor, Op. 96; el Trio para violin, chelo y piano, en si bemol mayor,
"Trio Archiduque”, Op. 97; la Sonata para piano No. 29, en si bemol mayor,

"Hammerklavier", Op. 106; la Sonata para piano No. 32, en do menor, Op. 111; la Misa en



re mayor, "Misa Solemne”, Op. 123; la Fuga para el Cuarteto de cuerdas “Gran Fuga”, en

si bemol mayor, Op. 133.



Sonata Op. 81a, en mi bemol mayor

Analisis de la obra

Primer Movimiento: Das Lebewohl! (El adios)

Abreviaturas usadas en el analisis:
¢. = compas

cc. = compases

16avo. = dieciseisavo

32avo. = treintaidosavo

64avo. = sesentaicuatroavo

La Sonata N. 26, en mi bemol mayor, Op. 81a, de Beethoven es una de las obras escritas
bajo la influencia de las guerras napolednicas y una de las sonatas para piano mas

importantes del compositor, perteneciente ya al periodo de madurez.

El primer movimiento tiene una introduccion de 16 compases. En tiempo Adagio y en
compds de 2/4, lleva al principio la indicacion piano espressivo. En las primeras tres notas
de la Sonata encontramos la esencia musical que inspird toda la obra, de hecho, dan origen
a los temas del primer movimiento y, con ciertas modificaciones, a elementos tematicos
también de los otros dos. Sobre estas tres notas, en sentido descendente, Beethoven coloca
las silabas de la palabra Lebewohl, haciendo sentir en cada una de ellas un adids profundo,
casi declamado. Sobre la tercera nota el bajo realiza una cadencia rota, remarcando asi la
descripcion poética y melancdlica de la despedida de alguien muy querido.

Ej. 1, cc. 1-5 (comienzo de la Sonata. Introduccion):
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Después de este pequefio “gran motivo™, tenemos otro de caracter ritmico-melodico (del c.
2, cuarto 8vo., al c. 4) que se desarrolla con un grupeto hacia el final de la frase, dandonos
asi una sensacion interrogante. En el c¢. 7 aparece de nuevo el primer motivo, ahora
armonizado, y vuelve a resolver una vez mas al sexto grado, pero esta vez alterado, con do

bemol.

A continuacién se completa el siguiente periodo de la introduccion, cuyos primeros tres
compases se basan en el segundo motivo del tema y los demas en un elemento nuevo que
prepara la entrada sorpresiva del Allegro. Este Adagio introductor, de 16 cc., no presenta

una definicion tonal en si y refleja mas bien una sensacion de interrogante.

El Allegro, decidido y enérgico, escrito en 2/2 y con ta indicacion dinamica forte, rompe
esa atmosfera producida en la introduccion. En el primer tema, las notas de la soprano, sol-
fa-mi (cc. 18 y 19), reproducen el motivo inicial Lebewohl, pero con octavos afiadidos
derivados del segundo motivo, mientras la mano izquierda acompana con terceras que

descienden cromaticamente,

Ej. 2, cc. 17-22 (ler mov., ler tema,):

rese. ":f ";ﬁ"

| ]
L
A

[

L 18NS
"

Del cuarto tiempo del ¢. 19 al primero del ¢. 21, hay un giro melédico ascendente con sus
respectivos acordes, lo que nos lleva a la primera afirmacion tonal. Un segundo motivo
completa el tema, con el acompafiamiento en arpegios formando grupos de 4 octavos, saltos
de octava sobre la dominante y una breve respuesta, también melodica. pero descendente

(cuarto tiempo del c. 23 al primero del ¢. 25).



Ej. 3, cc. 21-29 (ler mov., ler tema. 2do. motivo.):
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El primer tema, de caracter agitado y contrastante por la alternancia del forte y del piano, se
repite y enlaza con un episodio de transicion en la dominante (c. 29), realizando
contrapuntos de octavos en terceras, notas dobles y triples, por movimiento contrario, en el
pasaje quiza técnicamente mds dificil de la obra. A continuacion (¢. 35), la soprano y el
bajo, también en movimiento contrario, toman el motivo inicial (pero invertido en la
soprano), en ritmo de mitad con punto, cuarto y unidad, que dialoga con breves trinos
medidos en la voz intermedia. Una escala ascendente en el bajo (tercer tiempo del c. 46) y
unas terceras en la region aguda, con una cadencia perfecta, conducen a la entrada del
segundo tema en si bemol mayor (c. 50). Este esta formado por las tres notas del Adids,
pero con valores aumentados de unidad y mitad, acompafiadas por un trino medido,

sincopas en la clave de fa y un pedal sobre la tonica de la nueva tonalidad.



Ej. 4, cc. 50-53 (ler mov., 2do tema):
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Esta frase se repite a la octava inferior (c. 54) conduciéndonos a los tltimos compases de la
exposicion, en donde el canto estd expuesto primero por el tenor (c. 58) y luego por la
contralto (c. 60), destacando el intervalo de sexta menor (re-si bemol), pero con un sol
bemol en la parte central que enarmoniza un arpegio aumentado. Después se forma un
pequefio canon descendente a dos voces (c. 62), terminando la exposicion el primer motivo

con figuras de unidad (cc. 67-69).
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Ej. 5, cc. 62-69a (ler mov., final de la exposicion):

El desarrollo comienza de manera decidida con el primer tema del Allegro, pero en do
menor. A partir del c. 73 se alternan el motivo “Lebewohl” de la introduccion, variado
melodicamente y tocado en la mano derecha, con el primer tema del Allegro en la mano
izquierda, presentando inflexiones a diversas tonalidades hasta el c. 91, en donde dicho
primer tema (incompleto) se reafirma con ambas manos. A partir del ¢. 94 comienza la
parte final de) desarrollo en un pasaje de transicion de 16 cc., la mano derecha lleva acordes

en figuras de unidad, mientras la izquierda realiza motivos basados en el ritmo de dos
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octavos y un cuarto, del primer tema, pero en sentido ascendente, primero en do menor y

luego en la bemol mayor, como subdominante de la tonalidad original.

Ej. 6, cc. 68b-78 (ler mov., desarrollo):
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En el c. 110 da inicio la reexposicion en mi bemol mayor. En la primera parte de ésta no se
presenta nada nuevo, ambos temas y la conclusion estdn en la misma tonalidad, como es
comun en la sonata clasica. Sin embargo en el c. 162 hay una nueva seccién en donde
vuelve aparecer el primer tema del Allegro, como si deseara repetir la reexposicion, en una
inflexion a fa menor, luego a mi bemol menor y finalmente a mi bemol mayor en el c. 197,

en donde da inicio una extensa coda de 59 cc.

Es interesante observar que los 16 cc. anteriores a dicha coda tienen funcién de puente que
conecta el final de la reexposicion -en el que vuelve a citar el primer tema- con la coda ya
en si. Este puente esta elaborado con el primer motivo del tema de la introduccién, en una

imitacion a canon entre las dos manos y en progresion ascendente.

Ej. 7, cc. 197-200 (ler mov., coda)




Ej. 8, cc. 247-255 (ler. mov., final):

En los primeros 26 cc. de la coda se alterna en ambas manos el mismo tema de “Lebewohl”
va en notas dobles como esta originalmente, y a partir del c. 223 vuelve a presentarse la
imitacion entre las dos manos de este mismo tema, primero en unidades, y luego variado
ritmicamente, cuartos y unidades, para acabar en sélo cuartos, como si quisiera acelerar la
llegada al final. Mientras predomina la dindmica de piano y pianissimo, un crescendo
inesperado sobre dos notas (c. 252), de caracter orquestal, nos lleva a una cadencia perfecta

de séptima de dominante y tdnica que concluye el primer movimiento.

Segundo Movimiento: Die Abwesenheit (La Ausencia)

Este breve movimiento, de forma bipartita (A - A", coda), es de los mas expresivos y bellos
dentro de la obra de Beethoven. Nos describe, con unos cuantos compases, la tristeza y el
vacio emocional de la ausencia de alguien muy querido. Beethoven anota por primera vez
las indicaciones de tiempo y caricter en aleman. Vemos en la partitura, Andante
espressivo, y debajo de esta indicacion, /n gehender Bewegung, doch mit Ausdruck (En
movimiento andante, pero con expresion). Escrito en compas de 2/4, es recomendable, por
su tiempo, que sea pensado en 4/8. Asi mismo tiene la armadura de do menor, con un

caracter sombrio y misterioso.

El primer tema se deriva de la inversién del segundo motivo del tema expuesto en la

introduccion de la Sonata,



Ej. 9, cc. 1-5 (2do. mov., ler tema):

LLa armonizacion de este prirher tema -acorde perfecto seguido de un acorde de 7°
disminuida- nos transmite una sensacion de pesar. El acompafamiento Jo lleva un continuo
de octavos, como describiendo el paso pensativo de Beethoven. La frase melodica, basada
en el ritmo inicial y resolviendo con una cadencia femenina, se dirige hacia la dominante
(c. 4). Se repite esta primera frase de 4 cc. comenzando en la subdominante y con
resolucion a la ténica (cc. 5-8). Sigue un pasaje de transicion de 6 cc. (9 a 14), presentando
en los ultimos dos una linea melddica en 32avos. que lleva la mano derecha sin
acompafamiento, la cual nos conduce al segundo tema del movimiento. Este comienza en
el ¢. 15 en la dominante de sol mayor.

Ej. 10, cc. 15-16 (2do. mov., 2do tema):

Este segundo tema, cantabile y luminoso, contrasta con el primero. Tiene una extension de
4 cc. y la melodia es acompaiiada por un trémolo medido en 32avos. Dos compases de
transicién, en los que la mano derecha lleva contratiempos, nos conducen de vuelta al
primer tema que comienza en el segundo grado de fa menor y resuelve en la tonica de esta
tonalidad, produciéndonos nuevamente esa sensacion de “tristeza e incertidumbre”™ descrita

al inicio. Comienza asi la segunda parte del movimiento, que es una repeticion un poco
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variada de la primera. Justo cuando terminan los 2 cc. de transicion, con los contratiempos
en la mano derecha (cc. 35 y 36), da comienzo la coda de 6 cc. (del 37 al 42), basada en la
célula ritmica de la cabeza del tema, primero como aparece al principio de la segunda parte
de este movimiento (c. 21), y luego las tres notas solas de dicho tema, sin armonizacion).
Una tercera y Gltima vez, sobre un pedal de dominante de mi bemol mayor, prepara la

entrada al tercer movimiento.

Ej. 11, cc. 39-42 (2do. mov., final):

Tercer Movimiento: Das Wiedersehen (El Retorno)

El acorde de séptima de dominante de mi bemol mayor, en un sorpresivo forte, inicia el
tercer movimiento de manera brillante, lo cual contrasta a la “resignada ausencia” que le
precede. Con la indicacion Vivacissimamente, siguen arpegios en la mano derecha y
trémolos en la izquierda, ambas en direccion ascendente y con caracter vigoroso a lo largo
de 8 cc.

Ej 12, ce. 1-3 (3er. mov.. comienzo):

Das Wiedersehn * Le retour

Vivavissimamente
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Posteriormente, otro acorde enérgico, seguido de un arpegio ascendente, finaliza esta
brillante introduccion de 10 cc., cdmo queriendo sugerir, “Su Alteza Imperial jha llegado!”
Después de una breve respiracion, da entrada el primer tema del movimiento, el cual tiene
forma sonata y una coda; esta en compds de 6/8, y lleva la indicacion Im lebhaftesten
Zeitmasse (en movimiento animadisimo). El tema es de caracter jovial, cuya armonia, en
tonica, hace una pasajera inflexion al segundo grado, para afirmarse posteriormente de
nuevo en la ténica. Es cantado primero por la mano derecha, con acordes en la mano
izquierda (cc. 11 a 16), luego pasa al tenor (mano izquierda), mientras la mano derecha
acompaiia con ligeros contrapuntos en l6avos., a manera de rédpidas notas de adomo
simulando breves trinos -dos con resolucién y dos sin ella- que concluyen en un salto de
décima (cc. 17 a 22). Por ultimo, repite el tema la mano izquierda en el registro del bajo,

mientras la derecha ejecuta brillantes octavas quebradas (cc. 23 a 28).

Ej. 13, cc. 11-14 (3er. mov., ler tema):
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Sigue un pasaje de transicion estructurado por tres breves episodios. El primero (cc. 29 a
36) es apoyado con un pedal de ténica a través de acordes en octavos (tonica y dominante),
mientras la mano derecha realiza vigorosos acordes quebrados en 16avos. (ff) y escalas
descendentes. El segundo episodio (cc. 37 a 44), también en ff, es un unisono de octavas
con sforzato en cada una, primero en sol bemol mayor y después en fa mayor. El tercer
episodio (cc. 45 a 52), igualmente en sol bemol mayor y fa mayor, es p y ligero,
contrastante a los dos anteriores, formado por acordes de primer grado y en primera
inversion en figuras de octavos, que acompaiian a la mano derecha en grupos de tres notas

rapidas (como mordentes) anticipadas por una apoyatura breve superior.
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Este dltimo pasaje prepara la entrada al segundo tema en la dominante (si bemol mayor, c.
53), el cual esta elaborado por dos periodos, casi iguales, de 8cc. Cada periodo tiene dos
frases de 4 cc., la primera (cc. 53 a 56) presenta un contrapunto entre la soprano y el tenor,
mientras la contralto realiza un trino medido y el bajo sonidos largos de mitad con punto
que alternan ténica y dominante (de si bemol mayor) en cada compas. Es interesante
observar que la melodia del tenor deriva del segundo motivo del tema presentado en la
introduccion de la Sonata. La segunda frase del primer periodo (cc. 57 a 60) esta construida
sobre escalas y arpegios rdpidos en l6avos. y tresillos de 16avo. que realiza la mano
derecha, acompaiiados por triadas de tonica, subdominante y dominante, en inversién y en
estado fundamental. En el segundo periodo se repiten las dos frases anteriores pero
variadas, la primera es igual, s6lo que a una octava superior (cc. 61 a 64), y en la segunda
se invierten las partes, ahora las escalas estidn en la mano izquierda, mientras la mano

derecha acompaiia primero con dos notas simultineas y al final con triadas (cc. 65 a 68).

Ej. 14, cc. 53-56 (3er. mov., 2do tema):

A continuacién sigue la seccion conclusiva de esta exposicion (c. 69), la cual esta formada
por un periodo de 13 cc., dividido en tres frases de 4 cc. las primeras dos y 5 cc. la tercera,
ya que tiene una extension cadencial con el fin de realizar la anacrusa que servira para
repetir la exposicion o seguir con el desarrollo. En la primera de estas tres frases (cc. 69 a
72) la mano derecha lleva dos sonidos octavados, el primero sincopado con funcidn de
apoyatura y el segundo como resolucién, mientras la izquierda acompafia con grupos de
seis notas en figuraciones de 16avos. En la segunda frase (cc. 73 a 76), la parte superior

lleva grupos de dos acordes articulados en tiempo débil, mientras la parte inferior
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acompafia con arpegios. En la tltima frase de este periodo (cc. 77 a 81) la mano derecha
ejecuta rapidas escalas, nuevamente en |6avos. y tresillos de 16avo., mientras la izquierda
acompaiia con acordes de ténica y dominante, teniendo sforzato el cuarto acorde de cada
compas, lo que le impregna un particular impulso al pasaje, mismo que concluye la

exposicion con tres vigorosos acordes de tonica de la nueva tonalidad (si bemol mayor).

El desarrollo comienza con un motivo nuevo (anacrusa del c. 82) en el cual alterna 2cc. con
notas sueltas -en un pasaje ligero que articula grupos de dos notas en contratiempo en la
mano izquierda, anticipadas por una nota en staccato en la mano derecha- y 2 cc. con
expresivas octavas en legato y en cromatismo ascendente en la mano derecha ¢ intervalos
armonicos y triadas en la izquierda, mientras que la segunda vez que se presenta (anacrusa
del c. 88) tendra una extension de 6 cc. y la melodia en octavas ya no serd cromatica. Este
episodio mencionado se presenta primero en mi bemol menor (c. 82) y luego en sol bemol

mayor (c. 86), el cual, enarmonizado, se convierte en dominante de si mayor (c. 88).

Ej. 15, cc. 816-86 (3er. mov., desarrollo):

En este tono aparece el segundo tema, pero primero con las voces invertidas (tema en la
contralto, trino en el tenor, sonidos largos en la soprano, y la melodia que llevaba esta voz
ahora esta en el bajo, cc. 94-95), luego en su forma original como aparece en la exposicion
(cc. 96-97). Siguen 2 cc. de conexiéon que modulan a sol mayor, tonalidad en la que se
vuelve a presentar el segundo tema, ahora la melodia que llevaba el tenor la realiza la mano
derecha en octavas y la izquierda acompaia con trémolos medidos (cc. 100-101); de nuevo

se presenta en su forma original en los cc. 102-103.
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Sigue un contrapunto imitativo de la cabeza (incompleta) del primer tema, en la soprano, en
la contralto y en el tenor, en stretto y siempre en sol mayor (anacrusa y c. 104),
respondiendo en el ¢. 105 con un arpegio en cada mano y en movimiento contrario; luego
se repite lo mismo pero en do mayor (cc. 106-107), por Gltimo, en la bemol mayor (como
subdominante de la tonalidad original), con una imitacién (incompleta) en la mano derecha,
mientras la izquierda acompafa con arpegios (cc. 108-109), nos lleva a la reexposicion en

mi bemol mayor.

En ésta aparece el tema con octavas en la mano derecha y acompafado por arpegios en la
izquierda (anacrusa del c. 110 al c. 115), luego se invierten, mientras el tema octavado,

ahora en staccaro, se encuentra en la mano izquierda (anacrusa del c. 116 al c. 121).

Lo demas continua igual dentro de las tonalidades correspondientes. En la anacrusa del c.
177 (si bemol con sf) comienza la coda con la indicacion Peco andante, utilizando el
primer tema con acompafnamiento de acordes (mi hemol mayvor, fa menor, sol menor y mi
bemol mayor). De los cc. 81 a 195, pendltimo de la obra, aparece un largo pedal de mi
bemol mayor, con excepcion de la segunda mitad de los cc. 184 y 188 (en los que se
presenta una cadencia de V9-V, que resuelve al | grado en los cc. 185 y 189), y en la

segunda mitad del ¢. 190 (V-V7, que resuelve en el c. 191).

Ej. 16, cc. 176-181 (coda, 3er. mov.):

A lo largo de este pasaje se presentan diversos recursos técnicos, como arpegios, notas

dobles en ambas manos o en la sola derecha, movimientos paralelos y contrarios, manos
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alternadas:; comenzando en tiempo fuerte la izquierda y sincopada la derecha, en fin, varias
posibilidades. La tonalidad y la atmésfera de esta coda transmiten una sensacion de
serenidad. En los cc. 191 a 195, con la indicacion Tempo 1 y un forte impetuoso, brillantes
octavas quebradas en la mano derecha -acompanadas primero por notas sueltas en staccato,
y después con potentes acordes de cuatro sonidos- seguidas de una cadencia perfecta,

finalizan esta importante Sonata.

Ej. 17, cc. 190-196 (final de la Sonata):
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Reflexion propia acerca de la obra

Ludwig Van Beethoven es uno de los compositores con el que me siento fuertemente
identificado. Esta obra, que va mas alla de los parametros del clasicismo, describe
situaciones emocionales de indole personal, por lo tanto, trato de involucrarme en tales
emociones para sentirlas como propias y tratar asi de interpretar la obra dentro del caracter
mas idéneo. El primer movimiento lo pienso de dos maneras: por un lado, la melancolia
interior que se percibe, pues un ser querido se va; por el otro, al despedir a esa persona tan

estimada, vive en nosotros la esperanza de que en algiin momento volvera.

El segundo movimiento es un vacio interior, profundo, que nos ha dejado ese alguien que
ha partido. Es la monotonia producida por la ausencia. Pero sorpresivameme-llcga el amigo
tan esperado y de pronto se llena ese hueco interior que nos habia causado; todo nuestro ser
irradia alegria y jubilo, lo cual podemos ver expresado fielmente en el tercer movimiento.
El pensar en tal descripcion, me permite disfrutar cada dia esta maravillosa obra, esperando
poder transmitirla al pablico que la oye, ya que todos tenemos alguna vez que decir adids,

sufrir una ausencia o gozar un reencuentro.
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LEONARDO CORAL

Aspectos biogrificos

Hablar de compositores vivos, de nuestra €poca, resulta particularmente interesante por el
acercamiento que podemos establecer con ellos y por las posibles sugerencias que nos
lleguen a aportar sobre la interpretacion de sus obras. Un creador esta siempre en
movimiento, conociendo, alimentando y retroalimentando sus ideas. El compositor y el

artista en general siempre buscan ir mas alla de su conocimiento y del mundo que les rodea.

La carrera de Leonardo Coral da mucho de que hablar. Estudio composicion en la Escuela
Nacional de Misica de l]a UNAM y con Federico lbarra en el Taller piloto del mismo
plantel, en donde se gradud con honores. Participd en cursos de composicion en Hungria

con Marco Stroppa y en México con Franco Donatoni.

Su produccion de camara y sinfénica abarca mas de 90 composiciones, las cuales se han
ejecutado en México, Alemania, Canada, Cuba, China, Espafa, Estados Unidos, Francia,
Guatemala, Itaia, Japon, Puerto Rico, Rumania, Venezuela y Suiza. En el afio 2001 ingresé
al Sistema Nacional de Creadores, de donde nacieron sus obras sinfonicas £/ jardin de las
delicias, para flauta y orquesta, Concierto para piano y orquesta No. 2, Concierto para
violonchelo y orquesta, asi como diversas obras de camara. Recientemente se estrend en

Cuba Tras la Ventana, para tres coros infantiles y piano, con textos de José Juan Tablada.

Como resultado de su fructifero trabajo y al éxito obtenido en sus obras, buena parte de las
mismas ha sido grabada para Quindecim-FONCA, y Urtext Digital Classics, siendo

interpretada por los mejores musicos del pais.

De la misma manera, ha sido premiado por sus obras. En 2004 obtuvo Mencion Honorifica
con Tierra de sombra, para coro y orquesta, en el Concurso para rendir homenaje a las
victimas de los sismos de 1985; en 2005 gané el ler. Concurso de Composicion Melesio

Morales, con Mdquina férrea, para orquesta; en octubre de 2006 gané el Quinto Concurso
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de Composicion para Orquesta Sinfonica Juvenil; y en 2007 gané el Premio de

Composicion Sinfonica SACM con la obra Animales miticos.
El maestro Coral es catedratico de la Escuela Nacional de Musica de la UNAM, en donde

imparte las materias de composicion, analisis musical y orquestacion. También da clases en

la Escuela de Iniciacion a la Misica y a la Danza "Ollin Yoliztli".
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Contexto historico musical

Es muy probable que la mayoria de nosotros, como mexicanos, no tengamos conciencia
acerca de nuestra propia cultura o del México en el que estamos de pie. En la actualidad
vivimos en un mundo globalizado, comercializado y también manipulado por los poderes
politicos y los medios de comunicacion. Cada dia se pierden nuestras raices o se diluyen
poco a poco sin darnos cuenta, y esto es en verdad muy triste. Leonardo Coral tiene
conciencia de nuestro pasado y del mundo que nos rodea, de nuestra politica y manera de
vivir. Aprecia la riqueza cultural, historica y humana de México y la refleja en el lenguaje

maés universal: la musica.

Cito las palabras del compositor acerca de la vision que percibe de nuestro pais: México es
resultado de un complejo proceso de sincretismo y surge de un choque violento entre la
cultura europea e indigena. Esta realidad historica es muy cruda y la percibo, de manera
subjetiva, como una gran disonancia que todavia no se ha resuelto. Lo que estd presente

en mi muisica es la expresion de la tension vital del origen de lo mexicano.

La musica de Leonardo Coral transita en dos mundos: uno lirico o melédico que tiende a la

modalidad, y otro contrastante, ritmico, enérgico, visceral, que tiende hacia lo cromatico.

Hasta hoy tiene escritas siete sonatas para piano, de las cuales las mas tocadas y

promovidas por €l mismo son la cuarta, la sexta y la séptima.
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Sonata N. 7 (2006)

Andlisis de la Obra

Abreviaturas usadas en el analisis:
€. = compas

¢c. = compases

16avo. = dieciseisavo

32avo. = treintaidosavo

64avo. = sesentaicuatroavo

La Sonata para piano N. 7 fue escrita en el aiio de 2006 y consta de tres movimientos
contrastantes. Tiene la estructura de una sonata cldsica, pero un lenguaje arménico propio
del compositor. Esta obra estd dedicada a la pianista Maria Teresa Frenk, quien la estrend el
11 de mayo de 2008 en el Museo Nacional de Arte de la Ciudad de México. A continuacion

sigue un breve analisis estructural de la misma.

Primer Movimiento

El primer movimiento tiene forma sonata. Al principio presenta una introduccion de 10 cc.
(cc. 1-10), con la indicacion Espressivo. En compas de 4/4, la mano derecha lleva una

melodia cromatica en la que predominan las mitades.

La mano izquierda realiza un acompafiamiento a dos voces. El bajo lleva en esencia figuras
de unidad, mientras el tenor grupos de octavos. En el acompafiamiento se sienten
claramente los intervalos de 4tas. y 2das. que se presentaran en toda la obra, ya sea en

acordes o arpegios.
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Ej. 1, cc. 1-4 (comienzo de la Sonata):

Sonata para piano No. 7 cos
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En los cc. 5-8, se presenta la segunda frase de la introduccion, muy similar a la primera
aunque con pequerias variaciones. Con los cc. 9 y 10 finaliza la introduccion. En el c. 9 hay
un arpegio hecho a base de cuartas (mi bemol, la, re, en ambas manos, mas un sol bemol
afiadido en la derecha) que a su vez lleva una etérea melodia que termina en el c. 10, para

luego presentar el primer tema de la Sonata.

Ej. 2, cc. 9 y 10 (fin de la introduccion):
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La exposicion abarca del c. 11 al ¢. 121. Con indicacion de vive y compas de 6/8, el tema
en octavas es tocado por la mano derecha. La mano izquierda fluye con un
acompafiamiento en octavos a base de 4as., 3as., y 2as., en sentido ascendente que le
confieren un caracter de agitacion. El primer periodo va del c. 11 al c. 20, presenta la
primera frase regular de 4 cc. y una segunda frase irregular de 6 cc., las primeras dos notas

del tema son octavadas, las demas son sencillas.
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Ej. 3, cc. 11-16 (ler mov., ler tema):
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En los cc. 21-29 repite el primer tema una segunda mayor mas grave. Posteriormente,

aparece el primer motivo del primer tema variado entre los cc. 30-41.

En los cc. 42 a 67 aparecen derivaciones motivicas del tema, alternadas en ambas manos
hasta el ¢. 47, luego se presentard s6lo en la mano izquierda. En el c. 68 comienza un
puente que concluye en el c. 82 con un acorde aumentado (re, fa#, la#) y nos conduce al
segundo tema, de caracter melddico, que da inicio en el c. 83. En esencia, se desenvuelve a
través de 3as., lo que le da una particular expresividad. La mano izquierda acompaiia con
arpegios de valores largos. Este segundo tema esta formado por tres motivos: el primero de
6 cc. (cc. 83-88), el segundo de 6 cc. (cc. 89-94) y el tercero de 4 cc. (cc. 95-98). A
continuacion vuelve a repetir el segundo tema, pero variado, para terminar en el c. 121 con
un acorde aumentado (re, fa#, la#, igual al del final del puente, c. 79) y con un pedal de re

octavado en el bajo, dando fin a la exposicion.



Ej. 4, cc. 83-88 (ler. mov., 2do. tema):
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El desarrollo tiene lugar entre los cc. 122 y 173, Esta basado en el primer tema, mismo que
se presenta igual que en la exposicion, pero una quinta justa inferior. En los cc. 148-149 la
mano derecha toca un breve fragmento derivado del primer tema, el cual se repite en la
mano izquierda en los cc. 150-151. La misma mano expone el primer motivo del segundo
tema, en ff, en los cc. 152 a 157. Luego lo imita la derecha, pero invertido y en mf (cc. 158
a 163). La conclusion del desarrollo (cc. 164-173) se presenta de manera climatica,
nuevamente en ff, en donde la mano derecha lleva una melodia en 3as. derivada del
segundo tema, apoyada por octavas en el bajo, con una parte central en acordes repetidos

rapidamente por ambas manos, que le confieren una atmoésfera grandiosa y apasionada.

Ej. 5, cc. 164-167 (final del desarrollo):
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La reexposicion tiene lugar en el c. 174 y se presenta de manera similar a la
exposicién, solo con algunas variantes. En el ¢. 226 aparece el segundo tema, pero
comparandolo a la exposicion, a una tercera mayor descendente y con una extension de 20

cc. Los Gltimos ocho (246 a 253) concluyen el primer movimiento a manera de coda.
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SEGUNDO MOVIMIENTO

El segundo movimiento de la Sonata es muy tranquilo y contrastante al primero que es

vivo. Tiene cardcter de nocturno y forma binaria repetida: A-B-A’-B’, coda.

En la partitura esta la indicacion Andante espressivo, en compas de 3/4. La primera parte
(A) de este movimiento va de los cc. | a 21. El tema esta formado por un periodo regular de
8 cc., dividido en dos frases de cuatro; en el tltimo compas de cada frase hay un cambio, a

4/4 en la primera y 5/4 en la segunda. Comienza en la armonia de mi menor, aunque de

inmediato presenta inflexiones a otras tonalidades.

Ej. 6, cc. 1-4 (principio 2do. mov.):
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La melodia es sumamente expresiva, como el mismo fempo-caréicter lo indica, con una

atmosfera de profunda nostalgia, la cual se acentia en la tercera frase con la entrada de las

terceras. El accelerando en los cc. 14 y 15 prepara al piiz mosso de los cc. 16 y 17, que con

el caracter de conclusion regresa al Tempo I en el ¢. 19 y termina esta primera parte A en

elc. 21.
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Ej. 7, cc. 16-21 (2do. mov., final de la primera parte, A):
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Con la indicacion Moderato comienza la parte B en el c. 22, con una melodia que se

alterna en ambas manos, acompaiada por trinos y trémolos medidos, lo cual le confiere una

atmosfera impresionista hasta el c. 36 en donde concluye.

Ej. 8, cc. 22-27. (2do mov., parte B):
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El Tempo I en el c. 37 indica el regreso de A, ahora modificada (A’) y con el tema
presentado dos octavas superiores en los primeros 3 cc. Aparece abreviado, ya que sélo
contiene 11 cc. La parte B, también modificada (B’), sigue en el c. 48, y con respecto a su
primera presentacion los motivos estan invertidos en las manos. En el primero de los
ultimos 4 cc. que finalizan este movimiento, a manera de coda, esta citado el cuarto inciso

del primer tema.

Ej. 9, cc. 60-63 (2do. mov., coda):
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Tercer Movimiento

El tercer movimiento de esta Sonata tiene forma rondé (A-B-A'-C-A"’-B’-A”""-C’, coda) y
caracter de foccata. Esta realizado sobre intervalos armonicos, arpegios y acordes de
cuartas y segundas.

El movimiento esta escrito en 6/8, pero tiene varios cambios de compas a 5/8 y 7/8. El
tempo-caricter es Vivo con fuoco. La parte A de este movimiento abarca los cc. 1 a 44. El
primer tema va del c. | al c. 14 y presenta un constante contraste dinamico al alternar un
compas en p y otro en fo ff. El primer inciso comienza con dos grupos de tres 8avos. (c. 1).
La mano derecha tiene intervalos arménicos de cuarta justa, mientras la izquierda de
segunda menor. El c. 3 cambia a 5/8 y baja una octava al registro grave. Los cc. 5 y 6 son
semejantes a los cc. 3 y 4, pero una octava superior, ademas el c. 4 resuelve bajando una

segunda menor, mientras el ¢. 5 subiendo una segunda menor.
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Ej. 10, cc. 1-8 (3er. mov., ler. periodo):
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La segunda parte del tema va de los cc. 9 a 14 y sigue en 5/8, pero ahora a una quinta
ascendente. Los cc. 9-12 son iguales ritmica y dindmicamente a la 2da. frase del tema. En

los cc. 13 y 14 termina el primer tema.

Sigue un puente en los cc. 15 a 20, en los que vuelve el 6/8 y se forma una progresion
ascendente con el primer inciso del tema inicial. Del c. 21 al c. 44 se encuentra la segunda
seccion de la parte A. En los cc, 21 a 28 se presentan dos frases semejantes, en un registro
agudo y en uno grave cada una de ellas, y en ambas el primer compas esta en 7/8 y los otros
tres en 6/8. En los cc. 29 a 34 hay dos semifrases de 3 cc. cada una, en donde nuevamente
el primer compds estd en 7/8 y los dos restantes en 6/8. En estos 6 cc. se crea una
progresion ascendente a través de cromatismos. Del c. 35 al ¢. 38 se presenta un arpegio, 2
cc. descendente y 2 cc. ascendente, formado por intervalos de segunda menor, cuarta justa y
cuarta aumentada. Los dltimos 6 cc. de esta parte A, concluyen en una serie de acordes
(uno en cada compas) de mitad con punto, estructurados con los mismos intervalos de
cuartas justas y aumentadas que se mueven cromaticamente, la mano derecha de manera

descendente y ascendente, y la izquierda en movimiento contrario.
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Ej. 11, cc. 39-44 (final de la parte A, 3er. mov.):
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La parte B abarca del c. 45 al c. 80 y consta de dos secciones, la primera de los cc. 45 a 64
y la segunda del c. 65 al c. 80. Los cc. 45 a 56 tienen caracter melodico en la mano derecha
y arménico en la izquierda, todo ello a base de cuartas justas y aumentadas. En los cc. 57 a
64 ambas manos llevan armonias, siempre a través de cuartas, la mano izquierda mueve
intervalos armoénicos ascendentes y descendentes por semitonos. Del c. 65 al c. 80 finaliza
la segunda seccion de la parte B, construida de manera alternada entre el motivo inicial de

A y grupos de arpegios.

Ej. 12, cc. 45-56 (3er. mov., parte B):

Regresa la parte A variada (A’) a partir del c. 81 y se repite exactamente igual hasta el c.

94, s6lo que a una octava superior. En los cc. 95 a 100 se presentan arpegios ascendentes y
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descendentes, siempre por cuartas, de manera semejante a la estructura del final de B; del c.
101 al ¢. 109 se intercalan el motivo inicial y arpegios, alternando compases de 9/8, 5/8 y

6/8. Los ultimos 6 cc. de A’ (110-115) tienen caracter conclusivo y finalizan esta parte.

En el c. 116 da inicio la parte C con una extension de 30 cc. (abarcando hasta el c. 145), en
donde aparece un nuevo motivo, polifonico y de caracter melddico, en 6/8, de atmosfera

quieta por el uso de figuras de cuarto con punto y mitad con punto.

Ej. 13, ce. 116-123 (3er. mov., parte C):
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En el c. 146 regresa la parte A, nuevamente modificada (A’%), y de los cc. 167 a 172 se crea
un ostinato en 6/8 con base en el primer inciso del motivo inicial, de manera cromética

ascendente, aunque el registro va bajando por octavas (sol’, la bemol’, la becuadro’, si
bemol” ).

A partir del c. 173 se forma una extension de esta parte A” (hasta el c. 214), ya que se
alternan secciones de arpegios ascendentes con otras basadas en la parte C, hasta que en los
cc. 215 a 223 los arpegios se vuelven descendentes y de los cc. 224 a 229 concluye A’’ con

los acordes que aparecen en los cc. 39 a 44 de A, pero ahora un tono abajo.

En los cc. 230 a 265 se repite integralmente B, siempre un tono abajo como unica
modificacion; de los cc. 242 a 249, se invierten los motivos en las manos correspondientes,

con respecto a los cc. 57 a 64: los acordes que tocaba la mano derecha ahora los toca la

mano izquierda y viceversa,
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En el c. 266 se repite A’, también un tono abajo (A”’*), pero en los cc. 280 a 285 se iguala
la altura de los sonidos (como en los cc. 95 a 100). Del c. 286 al c. 295 contintan los
arpegios en direccion ascendente y descendente, alternando los compases de 5/8 y 6/8,
hasta concluir con un acorde en ambas manos que abarca 2 cc. (296-297). En el c. 298 se

repite C, pero s6lo 18 cc., ahora un tono arriba (C’).

En el c. 316 aparece, a manera de coda, por Gltima ocasion A’, igual en los primeros 2
cc. y un tono abajo a partir del tercero (c. 318), hasta el ¢. 329 (A”*”). De los cc. 330 a 333
se presenta dos veces mas este Gltimo motivo en 5/8 que abarca 2 cc., el segundo de los
cuales se repite ritmicamente también dos veces (pero con terminacién ascendente). A
partir del c. 336, el primer inciso del tema inicial, en 6/8, se repite cuatro veces en
progresion ascendente, a un tono y medio de distancia cada vez. Del c. 344 al c. 350, un
arpegio, primero descendente y luego ascendente, de p a ff, concluye este tercer

movimiento y la Sonata misma.
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Reflexion Personal acerca de la Obra.

Interpretar compositores contemporaneos significa para mi descubrir nuevos mundos, es
como encontrar un lugar jamas descubierto. Pero es mas fascinante aln, pues se trata de
conocer un mundo desconocido dentro de un supuesto mundo conocido, ya que este
compositor es mexicano. Al abordar la obra de Leonardo Coral descubri la incognita de una
travesia; al conocerle a través de su musica percibi la sensacion de experimentar algo

genuino.

De la misma manera, estoy orgulloso de poder hacer musica no sélo mexicana, sino
contemporéanea, pues estamos hablando del siglo XXI. También deseo expresar mi
percepcion y mi sentir cada vez que la interpreto: la esencia de un creador, la esencia del
lugar en donde estoy, de sus ritmos propios y de armonias que me remontan a un México
maravilloso, aunque olvidado; majestuoso, pero a la vez deteriorado; vivo, y asi mismo

decaido.
Lo mas interesante para mi ha sido su lenguaje arménico y disonante dentro de una

estructura formal, asi como esa combinacion de ritmos regulares e irregulares que presenta

el compositor.
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SERGEI PROKOFIEV

Aspectos biograficos

Sergei Profofiev es uno de los compositores rusos mas importantes del siglo XX. Nacid en
Sontsovka, Ucrania, el 23 de abril de 1891. Hijo Gnico, su madre fue pianista y su padre
ingeniero agronomo. Desde muy pequefio demostré gran talento para la masica. Su madre
le dio las primeras lecciones. A los 5 afos escribe su primera pieza para piano,
posteriormente toma clases de armonia y teoria musical con el compositor Reinhold Gliére.
En 1904, a la edad de 13 afios, ingresa al Conservatorio de San Petersburgo. Estudia piano
con Alexander Winkler y Anna Essipova, armonia con Anatoli Liadov, composicion con
Joseph Wihtol, orquestacion con Nikolai Rimsky-Korsakov y direccion con Nikolai
Tcherepnin. Muy pronto se interesé en los compositores contemporaneos (Debussy, Reger,
Schionberg, entre otros), tocando sus obras en recitales de piano e impresionando al piblico

con su técnica y vigor.

Sus primeras obras datan de 1907 aproximadamente, como’la Sonata N. I, Op. 1, en fa
menor, para piano, y los Cuatro estudios, Op. 2, para piano. En junio de 1914 se gradia del
Conservatorio, en donde interpreta su Concierto N. I, Op. 10, para piano y orquesta, misma
obra con la que obtendria el Primer Premio en el Concurso Internacional de Piano Anton

Rubinstein (concurso que todavia se lleva a cabo hasta la fecha).

Los siguientes afios fueron fructiferos dentro de la carrera del compositor. A este periodo
corresponden la Sonata N. 3, Op. 28, en la menor, para piano; la Sonata N. 4, Op. 29, para
piano; las Visiones fugitivas, Op. 22; el Concierto N. 1, en re mayor, para violin y
Orquesta; la Sinfonia Cldsica, en re mayor, entre otras. También termind de componer su

opera basada en una novela de Fiodor Dostoievsky: Igrok (El jugador).
En 1917 estalla la revolucion comunista y Prokofiev solicita permiso para salir de la Unién

Soviética, justificandose por motivos de salud. En mayo de 1918 viaja a Estados Unidos y

muy pronto se da a conocer en el medio musical. Escribe su 6pera El amor por las tres
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naranjas. En abril de 1920 se dirige a Francia, vinculandose al ballet de Sergei Diaghilev,
quien presentara varias de sus obras. Desde ese momento estara en contacto con
compositores como Darius Milhaud, Igor Stravinsky y Maurice Ravel, entre otros. En 1921

estrena su conocido Concierto No. 3, Op. 26, en do mayor, para piano y orquesta.

En 1923, Prokofieff contrae matrimonio con Carolina Llubera, con quien tuvo dos hijos. En
esta época escribe su Segunda Sinfonia, en re menor, de dos movimientos. Esta obra refleja
las influencias de las nuevas corrientes artisticas, como el futurismo y el constructivismo,
resultado de todos sus viajes y contactos con gente de nuevas ideas. Dentro de la corriente
constructivista, Prokofiev escribe la musica para el Ballet Le Pas d'Acier, (El paso de

acero), imagen viva del mundo industrial.

En 1928 compone su Sinfonia N. 3, Op. 44, y termina la musica de la opera El Angel de
Fuego. En 1930 escribe la Cuarta Sinfonia, Op. 47, en do mayor.

Los siguientes afios no seran faciles para el compositor. En 1931 compone su Concierto
para piano N. 4, Op. 53, en si bemol mayor, para la mano izquierda. Esta obra fue
encargada por el pianista Paul Wittgenstein, pero se rehusé a tocarla. Tendria otro fracaso
en esta época con el ballet Sur le Borysthéne (Sobre el rio Dreper), Op. 51, obra estrenada
en Paris en 1932 sin éxito. Sin embargo el Concierto N. 5, Op. 55, para piano y orquesta,

estrenado en 1932 en Berlin por el propio compositor, fue aceptado por el piblico.

En 1933 el compositor vuelve a tomar la ciudadania soviética y radica en Mosci. Se abre
entonces un periodo de obras mas tradicionales, a veces académicas (el gobierno soviético
lo indujo a simplificar y popularizar su estilo). Poco después, escribiria su obra tal vez mas
conocida, el cuento musical Pedro y el Lobo, Op. 67, para narrador y orquesta, encargada
por el Teatro Infantil de Mosca con el fin de que los nifios aprendieran a reconocer los
instrumentos musicales. El narrador relata la hazafia de Pedro que logra cazar al lobo. Cada
personaje tiene un timbre y melodia caracteristicos. Durante esta época Prokofiev

preparaba un ballet que también tendria mucho éxito: Romeo y Julieta, obra encargada por
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el director de escena Radlov. Este seria el primer ballet soviético del compositor, del cual

elaboré tres Suites Sinfonicas y una serie de piezas para piano.

El régimen se extendia en todos los ambitos, obviamente también en el cultural. Muchos
compositores y artistas tuvieron que exiliarse por ser juzgados como “formalistas”, o
creadores de arte que carece de contenido social, entre ellos, Rachmaninov y Glazunov.
Prokofiev, al igual que Shostakovich y Kabalewsky, sacrificaron en cambio su libertad
creadora y permanecieron en el régimen, convirtiéndose en los compositores oficiales del

mismo.

Como resultado de todos estos sucesos, Prokofiev escribe su primera obra de caracter
politico, la cantata En el vigésimo aniversario de la -Reva!uci(in de Octubre (1937); la
musica sinfonica y coral para el film patridtico Alexander Nevsky; en 1939 el himno
Zdravitsa (Salud), Op.85, canto de glorificacion stalinista, escrita para el sexagésimo
aniversario de Stalin, en diciembre de 1939. En 1940 escribe su primera dpera soviética,
Semion kotco, inspirada en la guerra civil ucraniana. En esta época Prokofiev trabaja las
tres sonatas para piano Nos. 6, 7 y 8, conocidas como “Sonatas de Guerra”, obras que
constituyen la cumbre de su creacion pianistica. Las Sonatas 6 y 7 fueron estrenadas por

Sviatoslav Richter en 1943, la Sonata No. 8 fue ejecutada por Emil Gilels en 1944,

En 1941, al comenzar la guerra entre Alemania y la URSS, Prokofiev fue evacuado por el
gobierno al Caucaso y después a Kasajstan, junto con otros artistas e intelectuales, para su
seguridad. Alli estarian hasta 1944-45, después de la victoria de Stalingrado. Luego fueron
llevados a la Union de compositores, en Ivanovo, y alli Prokofiev se dedica de lleno a la
composicion. En 1948 contrae segundas nupcias con la poetisa Myra Mendelssohn, quien
se convertiria en su colaboradora en los libretos de 6pera. De esta época son la Sinfonia N.
5, Op. 100; el Ballet Cenicienta, Op. 83; la Sonata N. 9, Op. 103, para piano, dedicada a

Sviatoslav Richter, entre otras obras.

Pero en 1948 hubo una campafia antiformalista que desaprobaba la musica soviética y

varias de sus obras fueron censuradas. En 1950 el compositor se redimia politicamente
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escribiendo el oratorio En defensa de la paz, Op. 124. En 1952 obtiene el Premio Stalin por
su Sinfonia N. 7, en do sostenido menor, Op. 131. Sus Gltimas obras destacadas son ¢l ballet
La flor de piedra, Op. 118, y su Sonata para violoncello y piano, dedicada a Sviatoslav
Richter y Mstislav Rostropovich. Sergei Prokokiev, fallece el 5 de marzo de 1953, pero su

muerte paso desapercibida, ya que fallecié el mismo dia que Stalin.
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Contexto histérico y social
La Revolucion de 1917, fin de una era y comienzo de otra, aio de la Sonarta No. 3.

En febrero de 1917, revolucionarios, melcheviques y bolcheviques, lucharon cada quien por
su cuenta para derrocar al imperio ruso. Nicolas Il gobernd hasta marzo de ese afio. Se
instauraria entonces una republica, encabezada por Alexander Kerensky, que sélo duraria
pocos meses. Mas los lideres rusos se opusieron a este nuevo gobierno, situacion que le dio
poder a los bolcheviques, quienes querian darle salida a la guerra a cualquier modo y eran
minoria. Esto dio origen a la revolucion de octubre de 1917, motivada por los bolcheviques,
liderados por Lenin y Trotsky, quienes crearan el Partido comunista y posteriormente la

URSS.

Estos acontecimientos tuvieron evidentemente influencia en la obra creativa de Prokofiev.
Dada la crisis de su pais, el compositor solicita permiso para salir de Rusia y en marzo de

1918 viaja hacia Estados Unidos.

Si en las primeras dos Sonatas y el Primer Concierto para piano se nota una influencia
posromantica, en la Sonata No. 3 apreciamos una obra ya totalmente prokofiana, con un
estilo muy propio ya definido. Se puede percibir la Tercera Sonata como la obra de un
compositor joven pero maduro, con una chispa y vigor unicos. Cabe sefialar que Prokofiev

interpretaba sus primeras cinco Sonatas en concierto.
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Sonata para piano No. 3, Op. 28, en la menor,

Anilisis de la Obra

La Sonata No. 3 fue escrita en 1907, reescrita en 1917 y publicada en su version definitiva
al afio siguiente. Asimismo, la primera ejecucion se llevo a cabo en 1918 por el propio
autor al piano. En la primera pagina de la obra aparece la leyenda: “a B. Verrin, Sonata No.
3, en la menor (de un viejo libro de apuntes), Sergei Prokofiev, Op. 28”. Es en este libro o

cuaderno de apuntes donde encontramos varias obras para piano de los afios 1907 a 1917.

Esta Sorata consta de un sole movimiento y estd compuesta en el estilo de una toccata,
conservando sin embargo la estructura, con ciertas libertades, del primer movimiento de la

sonata clasica.

Al principio de la obra esta la indicacion de tempo-caracter, Allegro tempestoso, y los
compases de 4/4 (12/8), lo que indica un compas simple con valores binarios, en el primer
caso, y un compas compuesto con valores ternarios (grupos de tres octavos), en el segundo
caso. Si bien ya es una obra del siglo XX, totalmente en ¢l estilo de Prokofiev, esta todavia
dentro de los parametros de la tonalidad, en la menor, con armonias audaces y propias del

compositor.

La Sonata comienza con una larga introduccion de 15 cc., en la dindmica de ff (Ja cual esta
indicada cinco veces en la primera pagina) y brillantes acordes de dominante que inician los
primeros 2 cc. Luego sigue un motivo melodico de 4 cc. que lleva la mano derecha,
acompaiiada en la izquierda por cromatismos de cuatro notas descendentes que acrecientan
el caracter angustiante. Se repite lo mismo (c. 7), pero ahora el motivo melddico es

reforzado por terceras y acordes.
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Ej. 1, cc. 1-6 (principio de la Sonata):

SONATA NO. 3
Op. 28

Allegro tempestoso

B

Los ultimos 3 cc. de la introduccion permanecen en la dominante para preparar la entrada
del primer tema en t6nica. Este presenta dos motivos, el primero, que abarca del c. 16 al c.
26, esta construido con un elemento ritmico-melédico nervioso y a la vez decidido (en el
que prevalecen el 8vo. y l6avo. anticipado por un silencio también de I6avo.,’),
acompafiado por arpegios a lo largo de una frase de 4 cc. (dos semifrases de 2 cc.) en matiz
piano. En los siguientes 7 cc. el motivo melddico estd en notas dobles y el elemento ritmico
imperante es nuevamente el 8vo. y 16avo. con silencio. En todo este pasaje predomina la

dinamica p, inicamente con cinco rafagas de fp sobre valores de cuarto.

' Cabe aclarar que este ritmo, tan reiterado a lo largo de la Sonata, no es mas que el de 8avo. con punto y
16avo., pero que en esta obra Prokofiev casi siempre o expone omitiendo el punto y poniendo en su lugar un
silencio de 16avo., lo que le da un caricter todavia de mayor energia o nerviosismo, ya que la funcién del
silencio es la de lograr que el primer octavo sea corto para darle asi mas impulso al 16avo.
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Ej. 2, cc. 16-18 (primer tema):
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El segundo motivo, mas extenso, cc. 27 a 53, esta elaborado en esencia, por grupos de
tresillos de 8vo. y esporadicamente aparecen 8avos. con 16avo. Los primeros 2 cc. (27 y
28), con ostinato de terceras menores ascendentes y descendentes en la mano derecha,

tienen funcion de preparar el tema en si, el cual comienza en el segundo tiempo del ¢. 29.

Ej. 3, cc. 27-3] (primer tema, segundo motivo):

iSEs==C==czzf>

En los dos tltimos compases con los que finaliza esta seccion (cc. 52 y 53), aparece una
cita de la primera semifrase del primer motivo, pero octavada y en f con acentos. Hacia el
final del segundo compés se diluye la sonoridad con un regulador de diminuendo, para dar

paso al Moderato (c. 54) en pp tranquillo y legato, que a lo largo de 4 cc. -a manera de
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conexion- realizados con una escala cromatica en la mano derecha, primero ascendente y
luego descendente, acompafiada por tenues octavas en la izquierda, nos lleva al segundo

tema en el relativo mayor (c. 58).
Este tiene una duracion de un periodo regular de 8 cc., dividido en dos frases de 4 cc. cada

una. Con las indicaciones de p semplice e dolce, y legato, es contrastante a todo el resto de

la Sonata, siendo uno de los pasajes mas expresivos de la misma.

Ej. 4, cc. 58-61 (segundo tema):
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En el siguiente periodo de 8 cc. aparece una frase (cc. 66 a 69) con el primer inciso del
tema en el registro del tenor, realizado en la mano izquierda, en donde lo repite dos veces
alternadas con tres notas por grados conjuntos. Los siguientes 4 cc. (70 a 73) citan en la
mano derecha la primera semifrase del segundo tema, a partir del tercer tiempo,
acompaiiada por arpegios en la izquierda en lugar del contrapunto original. La ultima frase

de esta seccion (cc. 74 a 77) se repite igual que la primera, pero a una octava superior.

De los cc. 78 a 93 se presenta la parte conclusiva de esta exposicion, con una nueva
melodia basada en el elemento ritmico de la primera semifrase del segundo tema (sélo
cuatro tiempos: 3° y 4° del primer compés y 1° y 2° del segundo compas, es decir, cuarto,
dos octavos y dos cuartos). Los primeros 4 cc. (78 a 81) estan en matiz piano, con acordes
en la mano derecha y octavas en la izquierda. En los siguientes 4 cc. la melodia, en la voz

superior, esta acompanada por contrapuntos en octavos. En los tltimos 8 cc. (86 a 93)
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finaliza esta seccion predominando las figuras de octavos, con una nueva melodia y un

expresivo contrapunto a valores largos que lleva la mano izquierda.
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Ej. 5, cc. 91-93 (fin de la exposicion):

En el ¢. 94 da comienzo el desarrollo, nuevamente con la indicacién Allegro tempestoso.
Los cc. 94 y 95 se basan en el primer inciso del segundo motivo del primer tema (rapidos
grupos de tres octavos), pero aqui extendidos a dos incisos y con la indicacion ff feroce.
Los siguentes 2 cc. derivan del segundo inciso del primer motivo del primer tema, pero
aqui en una potente imitacion a dos voces, en ff, con acentos en cada nota y la sugerencia

de martellato por parte del revisor (G. Sandor).

Ej. 6 cc. 94-97 (desarrollo):

En los cc. 103 y 104, el motivo superior de la mano derecha, en la voz del tenor, estd
basado en el segundo y tercer tiempos del segundo tema, pero aqui modificado

ritmicamente: en lugar de dos 8vos. y cuarto (como esta en dicho tema), aparece con 8avo.
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y 16avo., precedido del silencio para darle mayor impulso, de acuerdo al caracter enérgico

del pasaje, ya que esta sefialado f marcatissimo.

Este motivo esta acompafiado por enérgicas terceras crométicas en staccato realizadas por
la mano izquierda y aparece por segunda ocasion en los cc. 107 y 108, una quinta superior.
Ambos, estan separados por 2 cc. (105 y 106) de rapidos arpegios quebrados, ascendente y
descendente, en la mano derecha, con las indicaciones de precipitato y ff, mientras la
izquierda sigue con las terceras cromaticas, En el c¢. 109 vuelve a aparecer el arpegio

quebrado ascendente (una quinta superior).

En el c. 110, en lugar de descender el arpegio, como en el c. 106, se mantiene en el registro
agudo con una nota repetida doce veces con impetu (ff), mientras que en los cc. 111 a 113
la mano derecha lleva un trino medido y la izquierda acompaiia con acordes, todo ello ya
con la indicacién de diminuendo. En los siguientes 4 cc. (114 a 117) aparece el motivo que
sigue después de la presentacion del segundo tema (cc. 78 a 81), solo que ahora variado, ya
que en lugar de presentarlo en acordes acompafados por octavas, como aparece la primera
vez, estd la melodia en una voz, acompafiada por arpegios quebrados que realizan ambas
manos, en myf (por el diminuendo del c. 111) v agitato, dandole un caricter de gran

expresividad.

Ej. 7, cc. 114, 115 (motivo basado en los cc. 78 a 81):
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En el c. 118 finaliza de manera climatica el desarrollo con la aparicion del primer motivo
variado del primer tema, ahora acéfalo ya que el primer tiempo (que en origen tenia un
arpegio) esta omitido. También el caracter es diferente: en la exposicion aparece ligero y
acompaiiado por arpegios, en una intensidad en la que predomina el matiz piano; aqui, al
finalizar el desarrollo, es potente y con acompaifiamiento de acordes repetidos (un poco a la

manera de Liszt), todo ello en f'y grandioso.

Ej. 8, cc. 118-120 (final del desarrollo):
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En el c. 122, un ritardando y diminuendo subitos nos llevan al Moderato del c. 123, en
donde da comienzo la recapitulacion exponiendo primero el segundo tema, el cual, en lugar
de ser acompaiiado por un contrapunto o arpegios como. en la exposicion, ahora lo hacen
dos sonidos simultaneos (intervalos armoénicos) con un bajo en figura de unidad, en

intensidad de p dolce y pp dolcissmo.

En el c. 132, con el Piti animato, inicia un puente que se basa en la cabeza del segundo
tema (un cuarto y dos octavos), tocado en octavas por la mano izquierda y en pp hasta el c.
136, en donde hay un crescendo que culmina en el c. 140, con la indicacion f con effetto.
En el ¢. 145, Gitimo compas de este puente, hay un a/largando y un regulador de crescendo
que nos lleva a un episodio nuevo, cc. 146 a 153, cuya melodia en octavas, es acompaiiada
por notas repetidas con el pulgar de la mano derecha y vigorosos acordes acentuados en la
mano izquierda, todo bajo la indicacién de fff con elevazione. Esta Gltima indicacién con
elevazione (con elevacion), no tiene mucho sentido en este lugar; deberia ser més bien con
impulso, o con energia, debido al potente y enérgico pasaje del cual se trata, mismo que

culmina en el ¢. 153 con un acorde de nueve sonidos en figura de mitad con calderén y en
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Ji- La nota superior se liga a otra con valor de unidad, la cual queda resonando sola, como
primer sonido de tres que nos llevaran a los compases que preparan el regreso del primer
tema (segundo motivo).

Esta preparacion se realiza de los cc. 154 a 160, de lento a rapido, a través de un poco a

poco accelerando, hasta culminar en el Allegro I (c. 161) y al tema en si en el ¢. 164.

Los 10 cc. que preceden la reaparicion de este tema, tienen funcion de conexion entre el
episodio nuevo (que terminé en el c. 153) y el motivo del primer tema (ver en la exposicion
la descripcion de la entrada de este segundo motivo, c. 27). En el ¢. 189 se encuentra la
seccion conclusiva de la recapitulacion. Este nuevo episodio de 16 cc. (189 a 204), formado
por un ostinato de 8avo. con 16avo., precedido de silencio de 16avo., en la mano izquierda,
y de grupos de tres octavos en la derecha, también aparece por primera vez en la Sonata
(asi como en el caso anterior del episodio expuesto en los cc. 146 a 153). Se divide en dos

periodos regulares de 8 cc. cada uno y mantiene la dindmica de pp.

Ej. 9, cc. 189-192 (seccion conclusiva de la reexposicion)
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Los 2 cc. iniciales del primero se construyen sobre arpegios quebrados en posicién fija y
direccion descendente, en la mano derecha, escritos sobre el ritmo mencionado que lleva la
izquierda, en direccion ascendente, formando de esta forma un movimiento contrario, en la
tonalidad de la menor. En los siguientes 2 cc., (191 y 192) la izquierda sigue con el mismo

ritmo en sus acordes, mientras Ja derecha realiza una escala ascendente de do mayor, en
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staccato, primero con una nota, luego con dos y finalmente con una triada en posicion de 3*

y 6% Los siguientes 4 cc. (193 a 196) repiten lo mismo.

En los primeros 4 cc. (197 a 200) del segundo periodo, los grupos de tres octavos,
formando arpegios y escalas, los lleva ahora la mano izquierda, mientras la derecha ejecuta
acordes repetidos en grupos de tres octavos, pero el primero de ellos es un silencio de
octavo, por lo que se perciben dos acordes repetidos. En los ltimos 4 cc. de este episodio
(201 a 204), mientras la mano izquierda sigue con los grupos de tres octavos, la derecha
realiza un motivo polifonico a base de acordes y escalas, en mf en los primeros 2 cc., el

segundo de los cuales presenta un regulador de crescendo que conduce al fdel c. 203.

.Concluyen esta seccion (cc. 103 y 104) enérgicos acordes (los ultimos con el ritmo tan
usado a lo largo de la Sonata: cuarto, 8avo. con punto seguido de 16avo. y cuarto), y un
arpegio quebrado descendente al final, en el que hay un regulador de diminuendo. En el
siguiente compas (205), con el Poco pitt mosso y pp, da comienzo la coda. Los primeros 2
cc. de la mano derecha se basan en el primer compds del tema del c. 78 (pasaje conclusivo
de la exposicion), expuesto ahora en terceras, en staccato, en tiempo rapido y nervioso (por

el staccato).

Ej. 10, cc. 205-208 (coda de la Sonata):
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En los sighientes 2 cc. (20?: y 2;08); el ﬁri:nefn lleva la cabeza del mismd ritmo (cuarto y
dos 8avos.), siempre con terceras, pero en cromatismo ascendente, mientras el siguiente
conecta a la repeticion de la misma frase, también de 4 cc., pero a una octava superior y con
acordes, igual en pianissimo. En ¢l c. 211, un regulador de crescendo, y en el c. 212, mf
con la indicacion de crescendo, concluyen este primer periodo de 8 cc. de la coda, en el

cual, la mano izquierda acompaiia con un pedal sincopado sobre el /a (con excepcion del c.
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212, que baja a la bemol y a sol), a través de intervalos melodicos de diferente extension, en

direccion descendente.

La frase que sigue (cc. 213 a 216), sobre un pp subito, la mano derecha continua con el
mismo motivo anterior, pero con una inflexion a si bemol mayor, mientras la izquierda, en
lugar de los intervalos armoénicos, presenta ahora acordes quebrados con pedal sincopado
sobre fa-si bemol (con excepcion del c. 216, que baja a fa-la bemol, fa-sol y inicamente fa).
Un si bemol indice 5, tocado en varias ocasiones por el pulgar de la mano derecha, “casi
trompeta”, come el mismo compositor indica, acompafia esta frase, la cual tiene un
crescendo en el ¢. 215 y un regulador también en crescendo en el c. 216, que nos conduce

al ffdel c. 217.

Aqui se presenta una primera frase de 4 cc. (217 a 220), en la que la mano derecha ejecuta
triadas menores que descienden cromaticamente y mantienen el mismo ritmo en cada
compas: mitad, cuarto, 8avo. con punto y 16avo., mientras la mano izquierda acompafia con
saltos de octava. El pulgar sigue tocando dos notas en cada compas (a manera de
trompeta), pero diferentes en cada uno de cllos: mi, do sostenido, si bemol, sol, bajan por

terceras menores formando asi un acorde disminuido.

En la siguiente frase (cc. 221 a 224) cambia la escritura, la mano derecha realiza grupos de
dos 8avos., con intervalos de segunda menor descendente (apoyatura y resolucion),
alternados con silencio de 8avo. (para formar el grupo de tres 8avos. que requiere el
compas). La primera nota de cada uno de los dos octavos va subiendo por intervalos de 3* y
4*, formando el acorde de /a menor (la, do mi, la, mi, la, do, fa [como apoyatura del mi],
etc.), con la dindmica ff y un regulador de crescendo en cada compas. Los grupos de dos
octavos son interrumpidos bruscamente por dos acordes acentuados (igual en 8avos.) en el
primer tiempo de los cc. 222 y 223, mientras la izquierda lleva intervalos melédicos
ascendentes en 8avos., y todos ellos también en direccion ascendente, interrumpidos en este
caso por dos octavas acentuadas. Los 8avos. de ambas manos no van juntos, sino que el

segundo de la derecha coincide con el primero de la izquierda.
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En el ¢. 223 esta indicado molto crescendo que llega a fff en el tercer tiempo del c. 224. Un
inesperado y contrastante pp subito aparece en el cuarto tiempo del mismo compas (224),
como anacrusa de la siguiente semifrase de 2 cc., en do mayor, con arpegios en triadas de
8avos., en direccion descendente en la mano derecha. En la otra semifrase (cc. 227 y 228),
la derecha lleva acordes en ff subito, con el ritmo de 8avo. con punto y 16avo. (en dos
ocasiones intercalados con tres 8avos.), y una inflexion a re bemol mayorenel c. 227 yare
mayor, mi bemol mayor y mi mayor, en el c. 228; mientras la izquierda realiza intervalos
melodicos de octava, en grupos de dos 8avos. separados por un silencio de 8avo., sobre un

pedal de mi, ya como dominante de la tonalidad original de la obra.

La penaltima semifrase comienza en el c. 229 y esta formada por acordes en figuras de
cuarto intercalados con dos notas sencillas en 8avos., siempre en ff, con acentos en todos
los sonidos y sforzato en los acordes. En el c. 232, la dltima semifrase, formada por un
grupo de acordes en martellato y ff secco, conduce a una cadencia (I-V-I) con octavas en
las dos manos, articulada en el tercero y cuarto tiempos del c. 233 y en el primero del c.

234, la cual concluye esta breve y a la vez monumental obra.

Ej. 11, cc. 230-234 (final de la Sonata)
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Reflexion Propia Acerca de la Obra

Por su dificultad técnica, gran temperamento, secciones liricas, y una estructura muy bien
lograda, esta Sonata es perfecta en todos los aspectos, ademas de ser de corta duracion, por
tratarse de un sélo movimiento y de extension limitada. Esto la convierte en una obra ideal
para concurso, o de batalla, como decimos los pianistas. Es breve, en sus siete minutos y

medio de musica, pero a la vez compleja.

Se trata de una obra de juventud, ya que el primer esbozo lo hizo Prokofiev a los 16 afios de
edad; sin embargo, refleja una singular madurez del compositor, ain tomando en cuenta
que cuando la volvié a escribir habian ya transcurrido diez afos. Las repeticiones ritmicas
que maneja, a veces a modo de ostinato, que tanto se reflejan en sus obras, sobre todo en
las de sus primeras épocas, llegan a producir el efecto de una especie de “cubismo

musical”.

En el proceso de su aprendizaje fui conociendo poco a poco el caracter y temperamento del
compositor, un virtuosismo sorprendente que transmite en la partitura, asi como un peculiar
lirismo, que en suma la vuelve fascinante. Por supuesto se trata de una obra brillante,
virtuosa y de impacto para el espectador, idonea ademas para concluir alguna de las dos

partes del programa.
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ROBERT SCHUMANN

Aspectos biograficos

Entre 1809 y 1811 nacen cuatro grandes compositores del romanticismo: Felix
Mendelssohn, 1809; Fédéric Chopin, 1810; Robert Schumann, 1810; y Franz Liszt, 1811.
Precedidos por Franz Schubert (1797) y sucedidos, dos décadas mas tarde, por Johannes
Brahms (1833).

Robert Schumann nace el 8 de Junio de 1810 (mismo afio que Chopin) en Zwickau,
Sajonia. Desde temprana edad demostré la vocacion hacia el aﬁe, en especial la literatura y
la musica; redactaba ensayos y poemas. Su padre, quien era librero y editor, lo habia
impulsado al estudio del piano y de las letras. A los 14 afios escribié un ensayo sobre la
estética de la masica y desde muy joven se acercé a las obras de Schiller, Goethe, Byron,
los dramaturgos de la Grecia clasica y las obras de Johann Paul Friedrich Richter, llamado

Jean Paul.

Su padre fallece en 1826 y su madre, quien era intransigente con €l, lo envia a Leipzig en
1828 a estudiar derecho en la Universidad, carrera que después abandonaria para entregarse

de lleno a la musica.

Schumann deseaba convertirse en un gran virtuoso, como Liszt o Paganini. Para ello se
dedicé al estudio del piano teniendo como maestro a Friedrich Wieck, padre de Clara
Wieck, quien llegaria a ser su esposa. Sin embargo, su obsesion por alcanzar una técnica
perfecta en el instrumento, por un lado, y el uso de erréneos métodos personales de
ejercitacion, por el otro, inutilizaron su mano derecha, debiendo asi renunciar al
concertismo. No obstante, este motivo lo llevaria a trascender como compositor,
dedicdndose entonces profundamente a este estudio, en parte con Heinrich Dorn, quien era

director de la opera de Leipzig, y en parte como autodidacta.
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De este periodo (1830) son sus primeras composiciones y también sus primeros escritos
sobre critica en el Periddico Musical General (4dllgemeine Musikalische Zeitung). A lo
largo de toda su vida continuara paralelamente su actividad como compositor y como
critico. En defensa de los nuevos ideales del arte romantico, en 1834 funda la Nueva
Revista Musical (Neue Zeitschrift fiir Musik). Se servira de sus escritos para combatir a los
“filisteos” de la musica, como €l llamaba a los conservadores del arte, y para ello creara una
asociacion imaginaria “Davidsbund” (Liga de David), haciendo referencia biblica al Rey
David que sometié a los filisteos, y por lo tanto la metafora de confiar a los compaiieros de

la Liga (quienes compartian sus ideales) la tarea de combatir a los “filisteos™ de su época.

Todo ello, también lo vemos reflejado en sus obras musicales, como en las Davidsbiindler
Tanze (Danzas de la Liga de David), Op. 6, 0 en el Carnaval, Op. 9, en donde finaliza con
una “Marcha de los compaiieros de la Liga de David contra los Filisteos”. Crea también a
dos personajes imaginarios que no son mas que el reflejo de su propia personalidad: el
introvertido y meditativo Eusebius, y el extrovertido, apasionado e impulsivo Florestan,
quienes no solo intervendran cada uno en sus escritos, en un dialogo entrelazado con él
mismo, pero llegaran a ser personajes clave en muchas de sus composiciones, como el ya
citado Carnaval, Op. 9, en donde titula dos piezas con sus nombres, o en muchas otras
obras en las que estin constantemente presentes sus temperamentos en pasajes

contrastantes.

En la nueva Revista musical escribira a lo largo de 10 afios, usando los seudonimos de sus
dos personajes imaginarios y se referird también con seudénimos a personajes reales de la
época. Escribe sobre los musicos mas importantes, Chopin, Liszt, Mendelssohn, Berlioz y
otros mas. Schumann tuvo siempre una amistad sincera y una critica constructiva hacia sus

colegas musicos, cosa poco frecuente entre un compositor y critico ademas.
Hacia 1833 muere su hermano Julius y su cufiada Rosalie, situacion que le causé una crisis

nerviosa y un intento de suicidio. Las depresiones serin frecuentes en la vida del

compositor, acentuandose en 1844 y aumentando cada vez mas hasta su muerte.
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En verano de 1834, se enamora de Ernestine von Fricken, joven de 16 afios con la que
mantendra una breve relacion que €l mismo rompera un afio mas tarde. En 1835, en casa de
Friederich Wieck, conoce a Mendelssohn, hacia quien tuvo gran admiracion. Mas adelante
conoceria a Chopin y casi veinte afios después, en 1853, a Brahms, con quien llegaria a

compartir una gran amistad.

Pero es en secreto donde conocid a su compaiiera y el amor de su vida, Clara Wieck, nueve
afios mas joven que €l, hija del que fuera su maestro Friedrich Wieck. Ella fue niiia
prodigio y gozaba de fama internacional, considerada posteriormente la pianista mds
importante del siglo X1X, ademas de ser también compositora. En 1836 inician su relacién
por medio de cartas, pues Clara tenia 17 afios y Robert 26, la joven prodigio ademas viajaba
constantemente. Cabe sefialar que estos dos artistas se escribieron toda su vida. En 1937
Robert pide la mano de Clara a su padre y éste se la niega. En 1840, tras recurrir a los

tribunales, finalmente contraen matrimonio.

En 1843 Mendelssohn invi!é a Schumann al Conservatorio de Leipzig para impartir clases
de piano, composicion y lectura a primera vista. Pero este feliz momento, de gran serenidad
para el compositor, sélo duré un afio. En 1844 sufre un periodo depresivo tras un viaje a
Rusia acompafiando a Clara en una gira de conciertos. De regreso abandonan Leipzig para
trasladarse a Dresden, renunciando también a ta direccion de la revista Neue Zeitschrift fiir

Musik. Aqui daba clases particulares y componia.

En 1847 tuvo la direccion de la Liedertafel local y en 1848 fundo el Chorgesangverein. En
1849 dejé la ciudad a causa de una insurreccion politica que pedia la Repiblica a sus
monarcas y en 1850 aceptd la direccion de los conciertos en Diisseldorf. Pero aqui tampoco
encontro paz, ya que su actividad no fue apreciada por no ser considerado un buen director
de orquesta, viéndose obligado a renunciar en 1853, tras las presiones. Por un lado se sintié
decepcionado, pero desde otro punto de vista fue sintiendo como si se le hubiera quitado un
peso de encima. Sin embargo, poco después, los sintomas de su desequilibrio mental se

hicieron cada vez mas evidentes y amenazantes.
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En febrero de 1854 Schumann intent6 suicidarse arrojandose al Rhin. Fue rescatado pero ya
no se recuperd, siendo entonces internado en un sanatorio privado en Endenich, cerca de
Bonn, donde permanecera hasta su muerte, ocurrida dos afios mas tarde, en 1856, a los 46
afios de edad. Durante esta dltima etapa de su vida, Brahms, su fiel y apreciado amigo,

estuvo frecuentemente a su lado.

Después de su fallecimiento, Clara Schumann se dedicé a promover su obra pianistica. En

1880 se erigio una estatua sobre su tumba.
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Contexto histérico musical

Hacia la mitad del siglo XIX, el Romanticismo musical estaba en su apogeo. Ya Beethoven
habia dejado a un lado el clasicismo para trascender hacia la nueva corriente. Schubert fue
uno de los primeros grandes compositores de este periodo. Pero Chopin, Schumann y Liszt
seran los creadores romanticos por excelencia y los que desarrollaran mas a fondo este

nuevo estilo. Todos daran a luz obras que trascenderan con los afios.

En el afo de 1834, Schumann se encontraba en un momento particularmente fértil y
creativo, durante el cual escribe dos de sus obras para piano mas importantes: Carnaval,
Op. 9, y Estudios Sinfénicos, Op. 13, siendo ésta tltima, quiza, su creacion pianistica mas
completa. En ella encontramos el equilibrio perfecto entre técnica y musicalidad. El

compositor la consideraba su obra cuspide, de la cual estaba orgulloso.

Escrita sobre el tema del Barén von Fricken, padre de Ermestine, de quien Schumann se
habia enamorado justo el afio que concibi6 los Estudios. El compositor los llamé primero
Variaciones patéticas, después Estudios de cardacter orquestal, y finalmente les pondria el
titulo definitivo: Estudios Sinfonicos, para piano, asi llamados por su textura'y por los
timbres que contienen de caracter orquestal. En 1837 los entrega al editor Moscheles,
recomendandoselos “de todo corazén”, y en una carta dirigida a Clara Wieck en 1838, le
expresa que “seria una gran alegria escucharlos tocados por ella”, obra que después Clara

interpretaria con mucha frecuencia.
Segin estudiosos y especialistas, los Estudios Sinfonicos no tienen un objetivo virtuosistico

en si, sino la busqueda y descripcion, por parte del compositor, de diferentes estados de

animo.
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Estudios Sinfonicos, Op. 13

Analisis de la obra

Abreviaturas usadas en el analisis:
C. = compas
cc. = compases

16avo. = dieciseisavo

32avo. = treintaidosavo

64avo. = sesentaicuatroavo

Los Estudios Sinfonicos es una de las obras mas importantes de Schumann, escrita en
forma de variaciones. El tema y casi todos los estudios (con excepcion del 9 y del 12),
incluyendo las variaciones postumas (con excepcion de la segunda), tienen forma de

cancion binaria y se pueden esquematizar de la siguiente manera:

1° parte A - By 2" parte C - B". Esta altima seccion (B’) viene a ser el ritornelo, pero

variado. En la mayoria de los Estudios cada una de las dos partes tiene barras de repeticion.

A lo largo de la composicion encontramos diferentes tipos de textura: homofonica,
polifonica, contrapuntistica y en algunos casos imitativa o canonica. Precisamente por su
riqueza polifonica y su particular sonoridad, con frecuencia de caracter orquestal, tomaron
el nombre de sinfonicos. Estos Estudios son de breves dimensiones, pero no fueron escritos
como piezas sueltas, sino para ser interpretados ininterrumpidamente, como una gran obra.
No tienen una finalidad virtuosistica en si, sino mas bien describen diversos estados de
animo; por tal razon, al principio Schumann los llamo Variaciones patéticas. Sin embargo,

a pesar de su tendencia a personajes imaginarios y a descripciones sentimentales, su
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contenido es puramente musical, no programatico, y vienen a ser una demostracion de su

continua bisqueda hacia las fuentes clasicas y hacia esquemas bien definidos.

La obra esta en do sostenido menor. En casi todos los Estudios se presenta una variacion
del tema, el tema mismo o parte de éste. Schumann numera cada Estudio y abajo, entre
paréntesis, escribe también el nimero de la variacion correspondiente; sin embargo, hay
dos Estudios que no los considera como variaciones, el 3 y el 9, ya que en estos s6lo anota

el nimero de Estudio y no la variacion.

Al principio de la partitura estd anotado: Estudios Sinfonicos, debajo de este titulo,
“Estudios en forma de variaciones”, y todavia abajo, “dedicados a su amigo William

Sterndale Bennet™.
Tema

El encabezado de la partitura en la primera pagina, dice Tema, con la indicacion Andante,
y abajo, legatissimo. Tiene compas de 4/4 y esta estructurado en dos partes, integradas por
dos periodos regulares de ocho compases cada una. Los cc. 1 a 4 (primera parte) presentan
la primera frase (A), que inicia en tonica y termina en dominante (pasando por los grados 1,
IV, V y II [c. 4, 2° tiempo] con la 3a y la 5a alteradas ascendentemente de medio tono. La
mano derecha toca acordes y arpegios cuyo tema lo lleva la voz superior, mientras la mano
izquierda acompaiia en el registro grave con octavas o intervalos armonicos.

Ejemplo 1, Tema, cc. 1 —6:

Symphonische Etiiden
Etiiden in Form von Variationen
Symphonic Etudes Etudes Symphoniques

Studies in the form of Variations Etudes en forme de variations

e

Seinem Freunde William Sterndale Bennett gewidmel

Thema’

. 45 “ Robert Schumann, Op 13
Themt Théme* i ¥

Andante M M, disz

e
e D (——— 3
o T o A i
LA AT = T
2= F md
e £y Set X
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La segunda frase (B, cc. 5 a 8) inicia en ténica (el primer inciso es igual al de A), pasa por
los grados V1, V, | y termina con una inflexién a mi mayor (los tltimos tres 8avos forman
parte de la anacrusa del siguiente compas). Siguen dos barras de compas ara separar la
primera parte de la segunda. La tercera frase (C, cc. 9 a 12, segunda parte), comienza y
termina en la dominante de do sostenido menor, pasando por el I grado, que en los cc. 10 a
12 se alterna con el V, teniendo como nota en comiin una dominante en la segunda voz de
la mano derecha, adorada por un trino. La cuarta frase (B’, cc. 13 a 16), es un ritornelo
variado, termina en la dominante de do sostenido menor, en figura de mitad con un
calderén, que prepara la entrada al primer Estudio. Este principia con la indicacién attacca,

en el momento de levantar el Gltimo acorde del tema.

Ej. 2, Tema, cc. 12— 16:

atlucea

** Dir Meludie dex Thema stammt von sinem Amateur. $ o
Tihe muelody of the theme s by un amaleur
La mélodie du theme st d'un amateur,
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Estudio I

Este primer Estudio presenta la forma descrita anteriormente, A — B — C — B’, cada seccion
esta formada por frases de 4 cc. Con la indicacion Un poco piu vivo comienza, en compas
de 4/4, con un motivo ritmico-melodico en el registro grave, en pp, y un ritmo muy incisivo
de 8avo, 16avo, silencio de 32avo y 32avo, cuatro 8avos, todo ello en staccato, finalizando
el primer inciso cuatro 16avos en legato. Este caracteristico ritmo va a estar a lo largo de
todo el Estudio, en contrapunto imitativo a manera de fugato, con excepcion del final de la
parte B (cc. 7 y 8), del cuarto tiempo del c. 10, de los cc. 11 y 12 en la parte C, y del final
de B’ (cc. 15 y 16). La articulacion sera la misma todas las veces que aparezca este motivo,

exceptuando losce. 6,9, 10y 14,

A partir de la segunda frase (B, c. 5), aparece en la mano derecha el primer inciso del tema
de la obra (y su resolucion), sobre el motivo anteriormente descrito de este Estudio (mano
izquierda registro grave). Se presenta por medio de acordes de cuatro sonidos (exceptuando
el pendltimo acorde), los tres superiores en figuras de octavo, mientras el sonido inferior,
que toca el pulgar, en cuarto, lo que indica el indice acutstico en el que Schumann quiere
exponer el tema. Al finalizar esta primera parte (c. 8) no hay barras de repeticion, siendo

uno de los tres Estudios que no las reporta (los otros dos sonel 8y ¢l 9).

En los cc. 9 y 10 (parte C) de este Estudio, se expone el motivo tematico del mismo en las
dos manos, pero en movimiento contrario a partir del segundo tiempo, que nos llevara a una
inflexion a sol mayor. El cuarto tiempo del c. 10, el ¢. 11 y el inicio del 12, presentan una
progresion descendente, con inflexiones a fa mayor y la mayor. En el c. 12, ambas
manos en movimiento contrario, concluyen esta frase en la séptima de dominante de do
sostenido menor. En los cc. 13 a 16, se presenta Ja ultima frase (B*) del Estudio, cuyo tema
de la obra esta expuesto en el mismo indice acustico de B, pero aqui el primer inciso del
tema sera dado por esa tnica voz, sin acordes. Estos apareceran a partir de la resolucion de
dicho inciso (primer tiempo c. 14). Lo demas concluye igual que en B (aqui si con barras de

repeticion para esta segunda parte).
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Ej. 3, Estudio I, cc. 1 - 4:

ueg) 3

Etide I
{(Variation 1)
) ﬂuﬂn Un poco piu vivo M M. Joz poro a poco crcsc‘.3_:
fo i & = =

J B B

w

Estudio I1

Igual al anterior, éste también presenta el esquema estructural A — B — C — B’. En compas
de 4/4, con la indicacién Marcato il canto, espressivo, ahora el tema original es presentado
por el bajo, sefialado como marcato il tema, en toda la frase A, cc. 1 a 4, mientras la
soprano lleva una nueva melodia sumamente inspirada, como extraordinario contrapunto
del tema mismo. Un estudio perfecto de polifonia. Las voces intermedias hacen el relleno
armonico a base de notas repetidas con figuras de tresillo en 16vos., con octavas en la mano

izquierda y notas dobles en la derecha.

En la segunda frase (B), cc. 5 a 8, las dos manos llevan al unisono el tema nuevo de este
Estudio, el pulgar en el registro de la contralto para la mano derecha, y octavas en el bajo
para la izquierda; la armonia es realizada por triadas en ambas manos, luego seran
intervalos arménicos. Primero modula a la mayor, después hay una breve inflexion a do
sostenido menor, para concluir la frase y toda la primera parte en mi mayor, relativo de la

tonalidad original.

La seccion C, en la segunda parte (cc. 9 a 12), inicia con dos melodias nuevas, en
contrapunto, una en la soprano con la mano derecha (en ritmo de 16avo con punto y

32avo), que ademas lleva la armonia con intervalos armonicos, y otra en el tenor con la
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izquierda (por medio de 8avos acentuados), esta tltima como respuesta al tema original del
Estudio. Tiene también octavas en los bajos como sostén y complemento arménico de la
derecha. En el c. 11, la célula ritmico-melddica en la contralto que realiza dos veces la
mano derecha, es contestada por la soprano a través de la izquierda con un elegante
cruzamiento (arriba de la derecha). La seccion C estd en do sostenido menor y predomina la
dominante, aunque también alterna con la tonica; el ¢. 11 comienza con el grado 1ls y
termina en [, y en el ¢. 12 la seccion finaliza en la séptima de dominante, la cual prepara la

entrada del tema del Estudio en el c. 12 y en la tonalidad de origen.

La seccion B’ se desarrolla practicamente igual que B, sélo que finaliza en do sostenido
menor y no en el relativo mayor. Otro cambio interesante, Schumann invierte en las manos
la textura de la exposicion del tema: en B, en el primer compas la derecha toca el tema en la
contralto con el pulgar y la izquierda al unisono en el bajo con octavas, y en el segundo
compis ambas manos tocan una sola nota del tema (sin octavar), en soprano y tenor. En B,
en cambio, en el primer compds el tema aparece en la soprano y tenor, mientras que en el
siguiente el tenor en la derecha y al unisono la izquierda octavada en el bajo. Exactamente
el procedimiento inverso en B y B’. Las dos partes, sin embargo, terminan con una escala
en octavas dobles en los extremos (la region media lleva el complemento armoénico con dos
notas en cada mano), en la extension de una octava, y con ritmo de 16avo con punto

seguido de 32avo. En B la escala es de mi mayor y en B’ es de do sostenido menor.

Ej. 4, Estudioll, ce. 1-3:

e Etiide II
(Variation II)

MM -h;'-':
marcalo il canto 3

5 3, €spressivo’

i ol gy s D),
mareato W temad ™ ——___
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Estudio 111

Este Estudio no se siente como una variacion del tema, de hecho, Schumann so6lo escribio
Estudio 111, sin anotar a que variacion corresponde. Evidentemente cuando lo escribio no se
trataba en realidad de una variacion en si. Hay otro caso igual a éste, el Estudio IX, en
donde tampoco aparece la palabra variacion. En efecto, al analizarlos se puede observar que
no solo no aparece el tema, pero ni siquiera se percibe alguna variante del mismo. Méas

bien, nuevos motivos vienen a enriquecer esta monumental obra.

Por otro lado, el esquema estructural también se modifica, ya que después de la tercera
seccion (C), en lugar de aparecer el ritornelo variado (B’), vuelve a repetir de manera
integra A y B, reproduciéndolas practicamente igual. Lo uUnico que -varia en esta
reexposicion, es el agregado de un trino en el cuarto 8avo del c. 13, y el matiz pp en lugar

de p. El esquema vieneaser:r A-B-C-A’-B.

El Estudio esta elaborado a tres voces, en compas de 2/4, con la indicacién Vivace para lo
que se refiere al tempo, y el canto se encuentra en la voz central que corresponde al tenor;
un nuevo y expresivo canto, ennoblecido por la tesitura de la voz y su timbre. La voz
superior que realiza la mano derecha, es una sucesion ininterrumpida de arpegios (y grupos
de notas por grados conjuntos en la seccion C) en figuras de 32avos, un verdadero

perpetuum mobile (movimiento perpetuo), como se les conoce en musica a esta escritura.

La particularidad de estos arpegios, siempre ascendentes y descendentes, es que la ultima
nota del que sube es la misma con la que comienza el que baja, y viceversa, la ltima de
abajo sera la primera al subir, por lo tanto se debe practicar la repeticion muy rapida de una
nota, en la region superior (con 4° o 5° dedo) e inferior (pulgar). Ademas, estos arpegios
son de dos sonidos, con intervalos generalmente de sexta, pero también hay séptimas y
quintas, que se repiten a distancia de una octava; por lo tanto la digitacion sera siempre 1 -

4 o | - 5. Todos estan escritos en staccato.
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La excepcién estd en C (cc. 9 a 12), en donde, como deciamos, hay grupos de notas por
grados conjuntos, ascendentes y descendentes, a manera de adornos (como grupetos con
dos notas de preparacién). La primera nota de cada grupo esta en staccato, las demas en
legato. Se presenta como elemento contrastante, en f y enérgico, que concluye en un

sforzato en las dos manos en el noveno 32avo de cada compas.

La voz del bajo tiene sonidos que se alternan, largos y breves (cuarto con punto y octavo),
con funcién de sostén arménico. También hay otro cambio en C, ya que en la segunda
mitad de cada uno de los 4 cc., la mano izquierda realiza arpegios descendentes en la

distancia de dos octavas.

La sencilla y a la vez expresiva melodia que lleva el tenor, en matiz p, tiene una breve
inflexion a la mayor (c. 3), para luego modular a mi mayor y asi terminar la primera parte
(cc. 5 a 9). Comienza la segunda parte (C, en el c. 9) ya en do sostenido menor (a través de
la séptima de dominante). La Gltima seccion, B, reproduce exactamente igual la misma de

la primera parte.

Etade I

1}
Vivace M M. 4:u1
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Estudio IV

En este Estudio también se modifica el esquema estructural, ya que en lugar de finalizar

con B’, termina con A’. Queda por lo tanto: A—B - C - A’.

Utilizando el primer incise del tema, Schumann construye la variacion correspondiente con
una imitacion canodnica y en stretto. Los cuatro sonidos del primer inciso, que forman un
arpegio descendente de do sostenido menor en estado fundamental, son aqui presentados
por la mano derecha; en el tercero (de los cuatro) hace su entrada la respuesta con la
izquierda, en cuyo tercer sonido volvera a presentar la derecha el motivo siguiente (nuevo,
porque ya no forma parte del tema, ler. tiempo c. 2) y asi sucesivamente a lo largo del
Estudio. Por tal razon es un canon en Strefto. En la segunda frase (c. 6), aparecera a lo I-argo
de tres compases y por tinica ocasion en el presente Estudio, un ritmo ligero y nervioso a la

vez, de 8avo., silencio de 16avo. y 16avo.

El primer inciso originalmente esta en figuras de cuarto, pero aqui aparece en 8avos. y
silencios de 8avos., de hecho se tocan practicamente en sfaccato. De nuevo el compas es de
4/4, sin indicacion de tempo, sélo esta la sugerencia metronomica de 132 el cuarto, lo que
le da un sentido marcial, pero que adquiere ¢l caracter de una enérgica marcha militar a
partir del c. 10 (seccion C, segunda parte), en donde esta indicado crescendo sempre. De
hecho, por tradicion, en la dltima frase (A’, c. 13) los acordes se tocan como figuras de
cuarto, para relacionar la dindmica en forfe con sonidos largos, por lo tanto pesados, y no
en staccato que dan una sensacion ligera. Para darle todavia un mayor caracter, en el primer

acorde de cada motivo aparece un sforzato en ambas manos.

El primer inciso esta formado por cuatro acordes de cuatro sonidos cada uno, igual que en
el tema, pero los siguientes dos motivos seran de seis acordes (cc. 2 y 3). El cuarto y Gltimo
motivo vuelve a ser el primer inciso del tema (c. 4), pero ahora con la resolucion en la caida
del siguiente compas, no en subdominante como en ¢l tema, sino con una inflexion a la

mayor (c. 6), luego a fa sostenido mayor con séptima (c. 7), la cual (con funcién de
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dominante) resolvera a si mayor, también con séptima (c. 8), por lo tanto dominante de mi

mayor (3er. tiempo c. 8).

Con el relativo de la tonalidad original finaliza asi la primera parte, como sucedié con el
estudio anterior y sucedera con la mayoria de los restantes. La segunda parte comienza en
la dominante de do sostenido menor (c. 9), 1a cual alternara con la tonica hasta retomar la
primera frase del Estudio (c. 13), ligeramente variada (A’), y asi finalizarlo. Debajo del
ltimo acorde de la mano izquierda, esta la indicacion atracca, dando a entender que deben

ser casi continuados los Estudios IV y V, sélo una pequefia respiracion los separa.

Ej. 6, Estudio IV, cc. | —3:

Etude IV

(Variation ITI)
M M d=ts2
o

Estudio V

El presente estudio también se desarrolla por imitacién canénica, pero ahora no con el
stretto sino por superposicion, es decir, el Gltimo 8avo. de cada breve motivo melédico
coincide con el primero del siguiente, que realiza la mano izquierda. Esta variacién tiene un
compas compuesto de 12/8, siendo la unidad de tiempo un grupo de tres 8avos. Sin
embargo, el ritmo predominante en este Estudio es el de 8vo., silencio de 16avo., 16vo. y
8avo. En realidad es el ritmo de 8avo. con punto, I6avo. y 8avo., pero como todo es
staccato y la atmésfera debe transmitir gran ligereza, entonces Schumann sustituye el punto

del 8avo. por un silencio de 16avo., para que también el primer 8avo. de cada grupo sea
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staccato y ligero. Este ritmo solo se interrumpe en los peniltimos compases de cada parte
(cc. 7 y 15), en los cuales aparecen unicamente 8avos. (sin puntillo), en una escala de do
sostenido menor (que inicia en el cuarto tiempo de los cc. 6 y 14) armonizada a cuatro

voces.

En la primera semifrase (cc. 1 y 2) la mano derecha tiene un acorde en el 8avo. inicial de
cada grupo, mientras que la izquierda contesta solo con octavas y un acento en la primera
de cada tiempo. En la segunda semifrase la derecha tiene dos sonidos, y la izquierda alterna
intervalos arménicos y sonidos individuales. El tempo-caracter del Estudio es p scherzando
y en el c. 3 dice sempre vivacissimo, indicaciones que nos sugieren el caracter que requiere
esta variacion. La dinamica es practicamente p en toda la primera parte (so6lo con un sfen el

primer acorde de la mano izquierda), asi como en la seccion final (cc. 13 a 16).

En la seccion C se interrumpe el canon. Contrasta por el f(c. 9) en el primer acorde de la
mano derecha y sf en la izquierda (juntas forman una novena de dominante), de inmediato
un p con un regulador de crescendo y fen el dltimo tiempo del compas. La mano izquierda
realiza una melodia descendente, acompafiada por acordes y octavas en la derecha. En el c.
10 la dindmica es igual. En los cc. 11 y 12, hay sf en ambas manos (sobre un f anterior) en
los tiempos segundo y cuarto. En esta Gltima semifrase de C, el ritmo caracteristico del

Estudio es tocado de manera simultdnea por las dos manos.

La estructura es la prototipica presentada al principio, pero la segunda frase se repite igual
en la Gltima seccion al final (cc. 13 a 16), sélo se afiade una octava en la mano izquierda,
debajo del acorde del primer octavo, que es la resolucion del compas anterior (c. 12). El

esquema es entonces A —B—-C -B, yno B’.

El esquema armoénico se basa esencialmente en la tonalidad original de do sostenido menor,

pasa a través de los grados del tema y al final de ambas partes acaba en el relativo mayor.
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Ej. 7, Estudio V, cc. 1 - 2:
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Estudio VI

El esquema formal de este Estudio no presenta modificaciones con respecto al que se
expuso al principio, A — B — C—B’, con frases regulares de 4 cc. para cada seccion.

También aqui aparece una imitacién en canon. Con marcados acentos, el pulgar de la mano
izquierda va llevando la linea melodica, a una octava inferior y anticipada de s6lo un
32avo. con respecto a la derecha, la cual toca la triada superior del acorde correspondiente,
cuyo sonido mds agudo es la repeticion inmediata de la misma nota tematica realizada por
la izquierda, mientras la mas grave (igual a una octava inferior) completa el acorde original

de cuatro sonidos; sin embargo, dicha nota es retardada un 16avo.

Por otro lado, la nota que toca la mano izquierda es complementada con la mas grave de su
acorde, aunque también retardada de un 16avo. De hecho, las dos manos podrian coincidir
simultdneamente, pero como la izquierda esta anticipada por un 32avo., todo queda
“desfasado”, produciéndose asi una ingeniosa imitacion candnica y un grupo de cuatro

rapidisimos 32avos. en cada tiempo, dentro del compas sefalado de 2/4.
La indicacién del tempo es Agitato y abajo agrega con grande bravura, lo que nos muestra
el virtuosismo deseado por el autor en este Estudio. De nuevo, como en el N° 1V, se

utiliza el primer inciso del tema (arpegio descendente) para iniciar y, del mismo modo que
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en el Estudio anterior, después de la cita tematica sigue bajando por grados conjuntos hasta
formar (c. 2) una escala de do sostenido menor de cinco sonidos (en el Estudio 1V eran dos
escalas de seis sonidos), y los dos siguientes (cuarto y octavo 32avo. del c. 3) podrian ser
los de una nueva escala, en cambio el compositor los utiliza para formar el motivo
melddico con el que termina la primera frase (A, cc. 1 a 4). La dinimica es fy ademas lleva

un sfen la primera nota de la mano izquierda y en la nota superior del acorde de la derecha.

En B repite el inciso, con los mismos sf en las primeras dos notas del tema (c. 5 y la
anacrusa) y luego realiza una escala, ahora ascendente, de siete sonidos (cc. 6 y 7) que llega
a un sol sostenido (con sf) y a la tonalidad de mi mayor, luego baja cuatro notas (final del c.

7 y c. 8) para concluir la primera parte y la seccion B.

En los siguientes 4 cc. (seccion C), en p y con regulador en crescendo, aparece un nuevo
motivo melddico, primero ascendente (hasta fa sostenido, con sf en ambas manos, cc. 9, 10
y primer acorde del 11) y luego descendente a lo largo de la segunda semifrase de C, en
donde aparece un diminuendo (cc. 11 y 12). El Gltimo 32avo. del c. 12 (en sf) inicia
como anacrusa la seccion B” (c. 13, con sfen la nota superior del primer acorde), la cual en
el primer compas y medio esta igual que en B, luego se modifica para poder permanecer en

la tonalidad de origen, concluyendo el Giltimo acorde con un calder6n en cada mano.

Ej. 8, cc. Estudio VI, cc. 1 - 3:

Etiide VI e
(Variation V)
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Estudio VII

Este es el primer Estudio que no comienza en do sostenido menor, sino en su relativo, mi
mayor. También la forma se modifica, de binaria a ternaria, con el esquema
A — B — A’ coda, y con barras de repeticion al final de A y A’. Igualmente hay cambios en

el nimero de compases de las secciones que pertenecen a la segunda parte.

Los cc. 1 a 8 corresponden a una gran seccion A. Sigue la seccion B (c. 9), cuyos primeros
4 cc. preparan el momento culminante del Estudio en los cc. 13 a 18, en donde aparece el
primer inciso del tema de la obra. Justo a partir de aqui la division de las frases y los
periodos cambia de binaria a ternaria, ya que este periodo es de 6 cc., al tener dos frases de
3 cc. cada una. En el c. 19 da inicio la reexposicion variada de la seccién A, con un'periodo
irregular de de 7 cc. (6 y la caida del séptimo), que nos lleva a la coda de 6 cc.

(considerandola acéfala y no anacrisica).

El Estudio estd en compas de 2/4 y lleva la indicacion de tempo Allegro molto y su
dinamica y caracter es f sempre brillante. Ritmicamente, toda la pieza esta basada en
grupos ininterrumpidos de cuatro 16avos., pero el primero de ellos siempre es anacrisico y
staccato, los otros tres son legato, por lo tanto adquiere las caracteristicas de una impetuosa
cabalgada. En la segunda mitad del c. 3 ya presenta una inflexion a do mayor, la cual se
extiende hasta el c. 8, en donde pasa a la dominante de mi mayor, lo cual sirve para repetir

o para seguir adelante.

A partir de los cc. 9 y 10 (seccion B), la mano izquierda cambia su frenético ritmo por otro,
no menos enérgico, de 8avo. con punto y 16avo. En el c. 11 se invierten en las manos los
dos ritmos, mientras en el c. 12 vuelven como al inicio de esta seccion, la cual presenta el
acorde de mi mayor con séptima y pasa fugazmente al 1V grado (la mayor, c. 9). Regresa a

mi mayor con séptima (¢. 10) y luego modula a do mayor  (cc. 11y 12).

77



En los cc. 13 y 14 aparece en la mano derecha el primer inciso del tema de la obra, con
acordes de cuatro sonidos y con valor de cuarto (mientras la izquierda sigue con los grupos
de cuatro 16avos.), transmitiendo un caracter triunfante, en ff'y rinforzando, primero en do
mayor y luego en si mayor, en donde repite las mismas indicaciones para darle todavia

mayor énfasis.

El cuarto acorde del tema (c. 14), en lugar de ser primer grado, estd modificado a una
séptima de dominante, que resuelve en el siguiente acorde (I grado de do mayor), con el
que empieza a preparar en el c. 15 la inflexion a si mayor. Esta se realiza en los cc. 16y 17,
cﬂyo altimo acorde también sufre una modificacion, y con el mismo procedimiento del c.

15 inicia la reexposicion (A’) enel c. 19.

En esta 1iltima seccion solo los dos primeros compases permanecen iguales al principio. En
los cc. 21 hasta la caida del 25, nuevamente en do mayor, continian presentando el motivo
de la exposicion, pero con el ritmo de 8avo. con punto y 16avo. en la mano derecha; de pp a
f. por medio de un regulador, en los cc. 21 y 22, y sf en ambas manos en los acordes del

segundo tiempo, en los cc. 23 y 24.

A partir del segundo tiempo del c. 25, hasta el c. 30, se presenta la coda sobre los grados V
y 1 de mi mayor, iniciando (2° tiempo del c. 25) y terminando (2° tiempo del c. 29) con el
acorde de Il grado mayor con séptima (c. 25), y sin ella (c. 29), como dominante de si
mayor, que a su vez es dominante de mi mayor. Estd elaborada con octavas en la mano
izquierda y acordes de 8avo. con punto y l6avo. en la derecha. La unica indicacion
dinamica es sélo un gran regulador en crescendo que inicia en el ¢. 25 y termina en el c. 30,
lo que hace suponer que abarca de pp a ff.
Ej. 9, Estudio VII, cc. I - 5:
o Etide VII

{Varialion VI)
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Estudio VIII

Bien puede ser este estudio un homenaje a Bach, sea por el aspecto ritmico-melddico,

sea por el contrapunto imitativo a cuatro voces, a manera de canon. En compas de 4/4, no
hay dinamica alguna a lo largo de toda la pieza, con excepcion de uno que otro pequefo
regulador y, al inicio, la indicacion de sempre marcatissimo. Presenta un sf en la primera
nota grave de la mano izquierda y se repetird en la Gltima nota, la mas aguda, de cada
motivo melddico. También hay acentos en las notas agudas del segundo tiempo de cada
compas, en donde termina el grupo de cuatro notas ascendentes. El patron ritmico utilizado
en todo el Estudio esta integrado por un primer grupo de notas con valores de 8vo., silencio
de 16avo., silencio de 64avo. y tres 64avos.; en otro grupo, 8avo. con punto y tres 32avos.,

que resuelven a notas de distintos valores.

La estructura de este Estudio también es un poco diferente a las anteriores y se puede
esquematizar de la siguiente manera: A-B-C-C’

La seccion A abarca de los cc. 1 a la caida del 5. En ese mismo compds continua la B,
iniciando igual que el principio de A en el ¢. 5 y continuando de manera diferente hasta el
final de la primera parte. De hecho, en los cc. 6 a 9 ya no continda el contrapunto imitativo.
La mano izquierda sigue exponiendo los motivos ritmico-melodicos de la primera parte,
como antecedente, pero el consecuente en la derecha es distinto, ya que maneja otros ritmos
(8avo. y dos l6avos.) y melodias, con relacion a la propuesta de la izquierda. Mas bien, en
dos ocasiones (cc. 6 y 7) la izquierda es la que repite en el cuarto tiempo del compas, a
manera de imitacion, el trino expuesto por la derecha. En el c. 9 termina la primera parte
del Estudio (seccion B) en mi mayor y, como una excepcion (igual que en el Estudio 1), no

hay barras de repeticion.

En el c. 10 inicia la seccion C y la mano derecha se limita a “acompafiar” a la izquierda,
primero con un acorde, y luego con uno y dos sonidos en cada tiempo del compas. Es a
partir del c. 11 que se inicia nuevamente el aspecto imitativo entre las dos manos. Ahora es
la derecha la que primero expone, respondiendo, hasta el final de la pieza, la izquierda.

Esta, en los primeros dos tiempos de cada compas, desde el ¢. 11 hasta los dltimos dos del
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c. 14, realiza saltos en la region grave, los cuales cada vez se van reduciendo mas:

decimacuarta, decimosegunda, décima y octava en el c. 14, en donde termina la seccion C.

Los ultimos 4 cc. (15 a 18) forman parte de la C’, ya que tienen una gran afinidad con los
anteriores de la seccion C (ademas sigue igual la imitacion en las dos manos). Sélo en los
cc. 15 y 16, al no realizar ya la mano izquierda los saltos, ahora toca octavas tenidas en la
region grave (por supuesto tenidas con pedal para que pueda nuevamente desplazarse en la
region media), con figuras de mitad con punto y cuarto, en ambos compases. Los 0ltimos 2
cc. (17 y 18) son conclusivos, aunque ya no hay imitacion en las partes, pero sigue el ritmo

incesante hasta el final, el cual esta en do sostenido menor.
Aunque el tema no aparezca, ni siquiera aparentemente variado, es s6lo en el aspecto
arménico, en las inflexiones o modulaciones, en los grados que va recorriendo, en donde se

puede encontrar cierta afinidad tematica.

Ej. 10, Estudio VIII, cc.1 —3:

EtUdC VIH (131) 14
(Variation VII)
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Estudio IX

Este caso es semejante al del Estudio 111, en ambos Schumann omitié llamarlos variacion y
sélo aparece el nimero de Estudio. De hecho, como vimos también en el anterior, no hay
indicios de alguna variacién del tema. Incluso, el esquema de la estructura es parecido en
los dos.

El modelo prototipo, como vimos al inicio, es A — B — C — B’, con barras de repeticion
después de B y de B’.

En el Estudio III este esquema quedo ligeramente modificado: A-B-C - A’ - B.

El Estudio IX es en cierto modo parec-idoz A-B-C-A’-D-D’ coda.

Tiene compas de 3/16 y la indicacién del tempo es Presto possibile, o como aclara una que
otra edicion, se debe entender como I/ piu presto possibile (lo mas rapido posible), lo cual

lo convierte, si no en uno de los mas dificiles, si en uno de los mas arriesgados!

Inicia con un primer periodo regular de 8 cc. (secciéon A), con textura homofonica, tres
acordes con figuras de l6avo. en cada compas, toplos en staccato, con la indicacidn,
ademas, de senza pedale. En la primera semifrase (cc. 1 a 4) comienza la nota superior mas
aguda en el do7 y baja una octava hasta el do6, por grados conjuntos formando una escala
de do sostenido menor natural, armonizada a cuatro voces (dos en cada mano); en la
segunda semifrase (cc. 5 a 8), se repite exactamente lo mismo una octava inferior (de do6 a

dos).

El siguiente también es un periodo regular de 8 cc. (seccion B, cc. 9 a 16). En la primera
semifrase (cc. 9 a 12), modula de do sostenido menor a mi mayor (como sucedié también
en otros estudios anteriores), alternando los grados I, V, 11l (ya mi mayor) y IV, V, 1 de la
nueva tonalidad, en los cc. 12 y 13 hay una cadencia perfecta V7 — | de mi mayor y en los

cc 14 a 16 se reafirma dicha tonalidad.

La seccién C (cc. 17 a 32) se divide en dos periodos de 8 cc. cada uno. En la primera frase

del primer periodo (cc. )7 a 20), la mano izquierda se mueve de manera ascendente,
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diaténica y cromaticamente, con grupos de tres |6avos. en cada compas, usando como base
los altimos cuatro sonidos de la escala de do sostenido menor melodica. En la segunda frase
(cc. 21 a 24) se invierten las manos, el pasaje que realizo la izquierda lo hace ahora la
derecha (pero sélo cromaticamente) y viceversa. En el segundo periodo se repite un pasaje
semejante pero de nuevo invertido, ahora comienza la derecha (cc. 25 a 28) con los grupos

de 16avos. y cuando pasa a la izquierda (cc. 29 a 32) sera octavado.

De los cc. 33 a 40 se presenta la seccion A’, como una repeticion bastante variada de A.
Todo el periodo esta en mi mayor, pero en los tltimos 2 cc (39 y 40) regresa a do sostenido
menor. La primera frase (cc. 33 a 36) se repite igual en la que sigue del periodo (cc. 37 a
40), s6lo una octava mas abajo. La mano derecha tiene acordes de 4 y 3 notas, en grupos de
tres 16avos. cada uno, que bajan una octava (del dlo"r' al do6) por grados conjuntos
formando la escala de mi mayor. Ambas manos se mueven en movimiento contrario, la
derecha baja y la izquierda sube. La mano izquierda refuerza con octavas el apoyo de los

acordes de la mano derecha. Todo ello en la dinamica ff.

La seccion D abarca los cc. 41 a 56, esta construida sobre los grados 1V y 1 (en sentido
ascendente), incluso en el c. 44 estd el acorde de séptima de dominante de fa sostenido
menor, pero en los ultimos 2 cc. de este periodo (cc. 47 y 48) resuelve en dominante y
tonica de do sostenido menor. El segundo periodo de D (cc. 49 a 56) es exactamente igual
al anterior, pero a una octava superior. El manejo de los grados 1V — 1 da la sensacion de

que se esta concluyendo, de hecho, es por la cadencia plagal que se forma.

En el periodo de los cc. 57 a 64 (D), nuevamente aparece la armonia de 1V — 1, pero ahora
en sentido descendente. En el c. 4 de cada frase se reafirma la ténica de la tonalidad
original. Las secciones D y D’ son muy parecidas en su construccion y la tnica diferencia

es que se invierten.
A partir del c. 65 hasta el final, ya es la coda, presentada con un arpegio disminuido sobre

el que recorre todo el teclado, ascendente y descendentemente, en un unisono entre ambas

manos. Sélo en el c. 73 la mano derecha se detiene en el 1a5, mientras la izquierda sigue el
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arpegio descendente hasta la region grave del piano. Con una extension cadencial de 2 cc.,

en donde dos acordes de tonica concluyen el Estudio.

Ej. 11, Estudio IX, cc. 1 — 13:
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Estudio X

En este Estudio encontramos nuevamente el esquema prototipico presentado al principio: A
— B — C - B’, con frases regulares de 4 cc. en cada seccion. Escrito en compas de 4/4, con
la indicacion de tempo-caracter f con energia, esta pieza estd elaborada sobre grupos
continuos de cuatro 16avos. (en non legato), en una sucesion imparable hasta el final. Es
otro caso de movimiento perpetuo, muy [-)arecido al Estudio VII, s6lo que en aquel el
primer 16avo. era siempre anacrisico y en este cae sobre el tiempo fuerte. Sin embargo,
ambos tienen una gran afinidad ritmica, no s6lo por los cuatro 16avos., sino también por el
ritmo que lleva la otra mano: 16avo., dos silencios de 16avo., 16avo., elemento ritmico que
al ser repetido en toda la pieza destaca la caracteristica de los dos 16avos. juntos (el Gltimo
y el primero de cada grupo), lo que convierte al Estudio en otro caso de gran cabalgata.
Considerando, ademas, los continuos sf de ciertos acordes que le otorgan todavia una

mayor energia.
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Desde el punto de vista armonico estas paginas son las que mas se apegan al modelo del
tema. Una verdadera variacion. Practicamente podemos ver que casi en cada tiempo hay
una correspondencia de grado. Y no sélo, pero hasta desde el punto de vista melddico.
Podemos observar los acordes de cuatro sonidos tocados por la derecha en el primer
compas del ejemplo y compararlos con los del tema. En el Estudio: (NOTA: tomar en
cuenta los sostenidos de la armadura) primer acorde (do, mi, sol, do), el primero sobre el
tercer tiempo (sol, do, mi, sol), el primero sobre el cuarto tiempo (mi, sol, do, mi) y el
altimo del cuarto tiempo (mi, sol, do, éste con la omision del bajo que toca el pulgar);
primer acorde del c. 2 (considerando el bajo en la mano izquierda, fa, do, re, la), primer

acorde del tercer tiempo (do, mi, sol), se repite en el cuarto tiempo, etc.

Incluso, si vemos la nota superior de ciertos acordes observaremos que son las mismas del
tema. En el ejemplo: c. 3, nota superior del primer tiempo (fa), Gltima del mismo tiempo
(sol), primera del tercer tiempo (mi), ultima del mismo tiempo (fa), y asi sucesivamente.
Solo modifica el aspecto ritmico, pero la linea melddica, o la armonia, 0 ambas, son las

mismas o muy semejante a las del tema.

Como en la mayoria de los Estudios, también en éste la primera parte (secciéon B) finaliza
en mi mayor. Interesante el cromatismo del tenor en el ¢. 11 (c. 3 de C). La seccién B’ es
practicamente igual a B, sélo con las modificaciones necesarias para concluir en do

sostenido menor.

Ej. 12, Estudio X, cc. 1 —3:

Etiide X
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Estudio XI

“Robert y Clara”, es tal vez el titulo mas apropiado para este estudio. Se trata, sin duda, de
uno de las paginas mas liricas y expresivas en la musica de Schumann, sobre todo cuando

hace su aparicion la segunda voz, aparece en una conmovedora imitacion en streffo.

Tiene la forma prototipo de la mayoria de los Estudios, pero con una breve introduccion y
una coda: Introduccion, A — B — C — B’, coda. Sin embargo las frases no son todas
regulares: la introduccion es de 1 c.; A, 4cc.; B, 5ce.; C, 3ce.; y B?, Scc, igual que B, coda
3ce. Es el segundo caso de Estudio (el anterior fue el N° 7, en mi mayor) escrito en una
tonalidad diferente a la original: sol sostenido menor (dominante menor de la tonalidad de
la obra). La mano izquierda tiene constantemente la funcion acompaiiante, basada en
grupos de cuatro 32avos. a lo largo de todo el Estudio. Cada compas, por lo tanto, es muy

grande, abarca todo un sistema, ya que esta formado por ocho grupos de cuatro 32avos.

La mano derecha, en cambio, lleva la parte melddica, en la voz superior (Clara) para la
propuesta del tema, en el registro medio (Robert) para la respuesta. De esta forma, la pieza
presenta una doble textura: homofénica (voz y acompafiamiento) y polifonica (dos voces,
en contrapunto imitativo, y acompaiamiento). Cada grupo de 32avos., esta constituido por
un bajo de Alberti, cuyo tercer 32avo. siempre lo integran dos notas juntas. Por la velocidad
y la dindmica en que se tocan dichos 32avos. para acompaiiar con fluidez el canto, nada
mads erréneo que tocarlos “con claridad”, deben dar mas bien la impresion de un constante

“murmullo arménico” que sostiene a la, o las voces.

Escrito en compas de 4/4, este Estudio no tiene indicacion de tempo. Tiene un compas de
introduccion, en pp, y en el siguiente hace su entrada el canto, con la anotacion con
espressione y el matiz p. Melodia claramente derivada del tema de la obra, el cual lo
podemos comparar con el tema del Estudio, cuyas primeras notas son (con armadura de sol
sostenido menor): sol re do si la sol mi do. Las primeras seis notas son descendentes, la
sexta y la séptima (sol, mi) son ascendentes, las ultimas dos (mi, do) nuevamente

descendentes. Las notas subrayadas son del tema, las otras dos son de paso.
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En el tercer tiempo del c. 6 hace su entrada la segunda voz, en un expresivo didlogo que
estara presente a lo largo de todo el Estudio. En el c. 13, punto climético de la pieza, la
primera voz expondra el tema octavado en un apasionado ff, mientras la segunda voz
responderd con la misma dindmica pero sola, sin duplicacién. Las dos voces dialogaran
hasta el final, pero en un matiz que cada vez sera mas tenue, hasta casi desaparecer, en

concordancia a la indicacion morendo poco a poco...

Ej. 13, Estudio XI, cc. 1 - 2:
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Estudio XII, Finale

Los Estudios Sinfonicos y el Carnaval, Op. 9, escritos el mismo afio (1834), ademas de ser
dos obras magistrales de mucha dificultad y singular contenido musical y poético,

coinciden en que ambas tienen, después de varias piezas cortas, jun gran final brillante!

Este altimo estudio es el de mayores proporciones, ya que tiene la extension de
aproximadamente seis de los Estudios anteriores. Esta en la tonalidad de re bemol mayor
(el homonimo mayor de la tonalidad original) y rompe con la estructura establecida en las
otras piezas, presentando la forma rondd, pero con la particularidad que el segundo
episodio es igual al primero y sélo cambia Ja tonalidad. El esquema es entonces: A - B - A

-B'— A’ coda.

El comienzo del tema (sin anacrusa) de este Estudio (primeros tres tiempos del c. 1), puede
derivar del primer inciso del tema invertido de la obra.

Tema (obra): do#, sol#, mi, do# (descendente).

Tema (Estudio XII): fa, lab, reb, mib, fa (ascendente), el mib no subrayado es nota de

paso).

Sin embargo, una real presentacion del tema (en modo mayor) de la obra, aparecera hasta la

segunda mitad de los episodios (B y B”).

Ej. 14, Estudio XII, cc. 1 - 3:
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La indicacion que aparece al principio de este ultimo Estudio, es Allegro brillante, en
compas de 4/4. El estribillo (A) esta formado por dos periodos regulares de 8 cc. cada uno y
con barras de repeticion al final de los mismos. El brillante motivo inicial en re bemol
mayor (cc. 1 y 2), cuyos primeros tres tiempos posiblemente derivan del tema invertido de
la obra, posee un gran impulso ritmica y melédicamente, y nos transmite una “atmdsfera
triunfal”. La primera frase del segundo periodo (cc. 9 a 12), es en cierto sentido
contrastante por ser de cardcter mas “recatado”, mientras que la dltima del estribillo (que es
también la de este mismo periodo, cc. 13 a 16), es una repeticion variada, con sentido

conclusivo, de la frase inicial (cc. | a 4).

El primer episodio (B, cc. 17 a 81) es muy extenso en relacion al estribillo y presenta varias
secciones. Esta en la dominante (la bemol mayor) y tiene un primer periodode 8 cc. (17 a
24), en el que presenta una expresiva melodia (en p), caracterizada porque cada una de sus

notas es precedida por una apoyatura breve (acciaccatura).

El segundo periodo (cc. 25 a 29) también presenta una melodia expresiva en la mano
derecha, pero ahora principalmente en acordes, acompaiada en la izquierda por escalas
descendentes y ascendentes con el ritmo implacable de 8avo. con punto y 16avo. que mas
adelante retomara (c. 50) y ya no abandonara hasta el regreso del estribillo (c. 82). Una
frase conclusiva, a manera de puente, de 4 cc. (33 a 36), de atmosfera sﬁmbria, nos lleva a

la siguiente seccion, animato, de 14 cc. (37 a 49).

En la primera semifrase (cc 37 y 38), el motivo melddico de la contralto, que transmite una
cierta inquietud, es presentado cuatro veces, cada vez en un registro mas agudo y con
crescendo, hasta que en la Gltima (cc. 43 y 44) esta octavado para alcanzar una mayor altura
e intensidad del sonido. Los siguientes 3 cc. (45 a 47) estan elaborados sobre el primer
inciso de este motivo, y cada uno de ellos también alcanza una mayor altura; mientras en
los ultimos 2 cc. (48 y 49), acordes descendentes en la mano derecha y octavas ascendentes

en la izquierda, cierran esta seccion con impetu y nos conducen a la siguiente.
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Esta comienza en el c. 50 y tiene una duracion de 16 cc. Después de algunas inflexiones a
diversas tonalidades, llegamos nuevamente a la bemol mayor. Aqui es donde hace su
reaparicion majestuosa el primer inciso, y mitad del segundo, del tema de la obra: en modo
mayor, alternandose en ambas manos; primero la izquierda, con notas sencillas, luego la
derecha, con potentes acordes y octavas, durante ocho veces y pasando por distintas

tonalidades.

En el c. 66 inicia la ultima seccion de este estribillo. De los cc. 66 a 71 se presenta un
dialogo entre el tenor y la soprano. El primero canta cuatro notas ascendentes, en crescendo
y con el ritmo ininterrumpido de 8avo. con punto y 16avo., concluyendo en un cuarto, con
caracter un poco “amenazante”. Es respondido por un motivo suplicante de cinco notas
(cuatro cuartos y una mitad), en direccion descendente, que realiza la soprano. Se repite tres
veces y en el c. 72 inicia la parte conclusiva de este gran episodio, con el mismo ritmo, a
base de acordes en la mano derecha, y notas sueltas y octavas en la izquierda (cc. 72 a 75).
Finalmente llegamos a los cc. 76 a 81, en donde se insintia el comienzo del tema del
presente Estudio y luego potentes acordes en ff nos conducen al regreso del estribillo (A) y

a dicho tema ya en si (cc. 82, con anacrusa, a 97) .

Esta parte se reexpone igual que la primera vez (pero sin barras de repeticién) y lo mismo
ocurre con el segundo episodio (cc. 98 a 162), s6lo que en esta ocasion estard en la

tonalidad de sol bemol mayor.

A partir del c. 163 (y su anacrusa) se presenta por tercera y ultima vez el estribillo (A). De
nuevo se repite exactamente igual que en las ocasiones anteriores (siempre sin barras de
repeticion), hasta el c. 175 (tres antes de terminar el estribillo), ya que en el c. 176 (igual
que en las dos ocasiones anteriores) presenta la inflexion al sexto grado (si bemol menor),
sin embargo, en esta ultima ocasién Schumann altera inesperadamente la tercera del acorde
de sexto grado y resuelve de manera apotedsica a jsi bemol mayor! Lo vuelve a repetir en

el siguiente compas, como queriéndolo ratificar, y a partir del  ¢. 178 comienza la coda.
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Esta tiene una extension de 18 cc. y en los primeros dos se basa en el elemento ritmico-
melddico del final de la primera semifrase del tema del Estudio: 16avo., dos 8avos., cuarto,
pero a partir del c. 180, se perdera este elemento melodico y solo perdurari el ritmico, hasta
el ¢. 186, en donde concluye un brillante pasaje descendente a base de 8avos., integrado por

notas dobles y octavas, que se repiten de dos en dos, hasta el c. 190.

En los altimos 6 cc., acordes en ff de séptima de dominante y tonica, primero, y cuatro
majestuosos acordes de tonica, espaciados con silencios de cuarto, después, finalizan esta

grandiosa obra, uno de los monumentos pianisticos mas importantes de la literatura de este

instrumento.

Ej. 15, Estudio XII, cc. 187 - 196:
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Apéndice al Op. 13,

Variaciones Postumas

Estas variaciones fueron escritas posteriormente a los /2 Estudios del Op. 13 y son
evidencia de la madurez del compositor. Es interesante observar como en dos de ellas
Schumann recuerda el inspirado tema del Estudio I1 y cita dos semifrases del mismo, la que
corresponde a la primera parte del Estudio y la que aparece en la segunda parte como
respuesta a la anterior. Pero lo qué resulta mas ingenioso es que cada una de las citas las
presenta en una Variacion distinta, el antecedente se encuentra en la segunda y el
consecuente en la tercera de ellas. Liricas en todo el sentido de la palabra, este grupo de
cinco piezas, apéndice al Op. 13, fueron editadas hasta 1873, diecisiete afios después de la

muerte del compositor.

Como dijimos al inicio del andlisis de los Estudios Sinfonicos (en la seccion
- correspondiente al Tema), también las Variaciones postumas (exceptuando la segunda)

conservan la misma forma binaria de los Estudios, esquematizada como:

1* parte A - By 2° parte C - B”. Al final de cada una de las dos partes (B y B”) hay barras

de repeticion.
Variacion postuma 1

Con textura homofonica, las dos partes de esta Variacion estdn construidas sobre un
periodo regular de 8 cc., dividido en dos frases de 4 cc. cada una. En las secciones A, B y
B’, el tema lo realiza la mano izquierda, mientras la derecha acompafia con un grupo de
siete 32avos., que llevan a cabo una linea melddica ascendente y descendente, con un
intervalo grande entre las dos primeras y altimas notas, y por grados conjuntos en Jas de en

medio.
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En el c. | de la seccion A (cc. 1 a 4) el primer inciso del tema de la obra aparece en el sexto
grado de do sostenido menor, en un arpegio descendente de la mayor en primera inversion.
En el c. 2 hay otro igual en re mayor, pero en los cc. 3 y 4 regresa a la tonalidad original

con un motivo melddico nuevo, como complemento de los compases anteriores.

El c. 5, (seccidn B) es igual al c. 1, mientras que en el c. 6 repite el mismo inciso del tema,
variado y octavado, siempre en la mayor, pero ahora en estado fundamental, con la cuarta
nota inferior alterada ascendentemente de medio tono (la sostenido, como sensible del V
grado de mi mayor). Los cc. 7 y 8 concluyen esta primera parte, en el relativo mayor y con

una cadencia plagal: 1V (menor), 1 de mi mayor.

En la seccion C (cc. 9 a 12) se invierten las manos, ahora la parte acompaiiante con el grupo
de los 32avos. la reporta la izquierda, mientras la derecha realiza un motivo melddico
desarrollado en progresion ascendente y por medio de apasionados acordes. El pasaje
comienza y termina en la dominante de do sostenido menor, pasando a través del mismo
por otros grados. La ultima seccion (B’) comienza desde el primer inciso con el tema
octavado en la mano izquierda. Concluye en la tonalidad de origen y también con cadencia

plagal como en la primera parte.

Ej. 16. Variacion Péstuma I cc. 1,2:

*Appendix to Op. 13 ot

(Posthumeus)

Variation [

Andante, Tempo del tema J:s2

Variacion postuma 11
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Como se menciond, la segunda variacion difiere en su forma con respecto a las demas del
apéndice. Su esquema se podria presentar como una serie de diversas secciones con el
regreso de la primera, variada, y la coda: A — B — C — D — A’, coda. Las cuatro secciones
iniciales (A — B — C — D) se componen de 4 cc. cada una. Las dltimas dos (A’, coda), de 3
cc. También esta Variacion presenta textura homofonica y su compas es de 12/4; por lo
tanto, a partir del ¢. 5 (formado por grupos de doce I6avos en cada tiempo), los compases
tendran una extension considerable (un sistema por cada uno de ellos). En las secciones A,
C y D encontramos motivos melddicos presentados en la region aguda y grave del piano,

entre una soprano y un baritono.

La seccion A tiene 4 cc. y en ella aparece un motivo melodico de un compas (ascendente) y
su respuesta con la misma extension (descendente), ambos tocados por la mano derecha,
pero el primero en el registro agudo y el segundo en el grave, por lo tanto a través de un
cruzamiento de manos. A manera de dialogo intimo, Schumann parece querer insinuarnos
la imagen de Clara y la suya propia (o de cualquier otra pareja imaginaria), como sucedid
en el -Estudio XI y como sucede en tantas obras suyas. La mano izquierda acompaiia

discretamente con acordes en figuras de cuarto.

En la segunda seccion (B) aparece dos veces el primer inciso del tema de la obra. En el c. 5,
tocado por la mano derecha en un trémolo octavado y medido (doce 16avos. por tiempo),
en do sostenido menor, cuya primera nota de cada grupo (aqui con un sf) corresponde a la
del tema. La izquierda acompaiia por medio de una configuracion a base de arpegios y trino
medido. Dos compases mas adelante (c. 7) aparece por segunda vez, ahora en si mayor, en
la voz superior de la mano derecha, mientras el registro medio de ésta y la mano izquierda,

acompaiian también con trémolo medido.

En el primer inciso de la seccion C (c. 9), tenemos el motivo variado del primer compas de
esta Variacion (ler inciso de A), acompaiiado por arpegios. Un hecho inusual y que a la vez
le confiere gran interés, es la cita del tema que aparece en el Estudio 1l del Op. 13. La

primera semifrase de dicha pieza (cc. 1 y 2) es aqui presentada en la seccién D (en
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aumentacion, por lo tanto en 4 cc., 13 a 16), con la melodia basicamente octavada y el

mismo acompafiamiento a base de arpegios utilizados en la seccion anterior.

En A’ (cc. [7 a 19), por tercera ocasion se repite el motivo melddico de A, primero en la
dominante de do sostenido menor y luego en do sostenido mayor con séptima, con funcion
de séptima de dominante de fa sostenido mayor, tonalidad en la que realiza una pequeiia
inflexion en el c. 20, en donde inicia la coda. Pero esta tonalidad se va a convertir a su vez
en la subdominante mayor de la tonalidad original, la cual termina con tercera de picardia

{cc. 21 y 22).

Ej. 17. Variacion postuma I, cc. 1,2:

Variation IT

5g
Meno mosso J- 100 = ]

Variacion péstuma 111

Aunque esta variacion tiene el modelo esquemitico caracteristico que hemos descrito,
podria dar la impresion que se sale del mismo (al ver la partitura) porque repite las
secciones Cy B’ esdecir: A—B-C-B’—-C~B’. En realidad no altera el esquema A —
B - C — B’, porque la repeticion de C — B’ es una réplica exacta, como si tuviera barras de
repeticion; no repite la primera parte, pero si la segunda. Lo que causa extrafieza es que
Schumann la haya vuelto a escribir, en lugar de usar dichas barras como hizo en todos los

demas Estudios, incluyendo estas Variaciones.
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En compas de 12/8, presenta textura practicamente polifénica, ya que las Unicas
excepciones (homofbnicas) son los cc. 5, 6 (primeros tres tiempos), 14 y este mismo que

vuelve a aparecer en el c. 22 por la repeticién de B,

También este Estudio nos muestra dos hechos singulares en toda la obra. El primero, la
presentacion de dos secciones “completas™ (inica vez que sucede) del tema de la misma, A
y B (8 cc.), respectivamente en las secciones que corresponden a esta Variacion (cc. 1 a 8).
El segundo hecho, nuevamente la cita de un Estudio del Op. 13, pero lo mas sorprendente
es que Schumann presenta la continuacion del tema jusado en la variacién anterior! Este

tema es el que inicia la segunda parte del mismo Estudio II.

Todas las secciones estan integradas por frases de 4 cc. En la primera (A), el tema se
encuentra en el tenor, sostenido por figuras de cuarto con punto. En la seccion B pasa
primero en el bajo (cc. 5 y 6, en el primer octavo de cada grupo de tres) y luego, octavado,

en la soprano y contralto (cc. 7, con su anacrusa, y 8).

En los cc. 9, con su anacrusa, a 12 (C), hace su aparicion la segunda parte del tema del
Estudio 11, también en el tenor. E] ritmo esta variado, originalmente son octavos, pero aqui
presenta grupos de cuarto y octavo. En B’ (cc. 13 a 16), el tema se encuentra sélo en el
primer compas y la caida del siguiente; el resto, una serie de potentes acordes en la mano
derecha (acompafiados por octavas en la izquierda), que pasan por diversos grados y

alguna inflexion, conducen a la tonalidad original y concluyen con una cadencia plagal.
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Ej. 18. Variacion péstuma IlI, cc. 1 —2:

Variation I1I

Allegm J.z 100

— . P it S———

Variacion péstuma IV

Pieza de gran expresividad, como si fuera una suplica. En ninguna de las cinco Variaciones
postumas se sefiala el tempo, solo en ésta hay una indicacion de caracter al comienzo: con
espressione. Su esquema formal es A — B ~ C — A -~ B’, con barras de repeticion al final de
la segunda parte, la cual comprende C — A ‘— B’. Tiene compas de % y doble textura,

homofonico-polifénica.

En la primera parte, la seccién A se extiende a lo largo de 16 cc., y del 1 al 6 esta presente
en la region aguda el primer inciso, variado, del tema de la obra, cuyos primeros dos
sonidos, al igual que el dltimo (c. 5), hacen su entrada en una interesante exposicion
sincopada. El tercero y sexto sonidos son notas de paso. La izquierda acompaifia con
acordes sobre el tiempo fuerte, mientras que el segundo y tercer tiempos lo ocupan figuras
de mitad que se mueven ascendentemente por grados conjuntos, formando la escala de do

sostenido menor (con una alteracion cromatica y la ausencia de la sensible). Como el tema
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de la obra es descendente, se provoca un original movimiento contrario en las voces

extremas.

La seccion B, de 12 cc., comienza con una frase de 4 cc., en donde la mano izquierda se
mueve igual que al principio de A, mientras la derecha realiza breves arabescos de siete
notas. En los cc. 21 a 26 se invierten las partes y ahora los acordes los toca la derecha,
combinando acorde-octava, en una apasionada sucesion ascendente de apoyaturas y
resoluciones. El ¢. 21 presenta una inflexion a la mayor, tonalidad con la que acaba esta

primera parte.

La seccion C, en la segunda parte, tiene una extension de 16 cc. (29 a 44), con
caracteristicas muy semejantes a las que describimos en A, solo que ahora sin presentar el
tema, el cual hace su entrada en A’, c. 45, y de manera incompleta concluye enel  c. 48.
En los cc. 49 a 56, da paso la Gltima seccion (B’), presentada de manera muy semejante a

los 8 cc. finales de B, solo que ahora concluyendo en do sostenido menor.

Ej. 19. Variacion postuma IV, cc. 1-7:

Variation IV

Aﬂegretto J -5k
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Variaciéon postuma V

Al igual que el Estudio XII del Op. 13, también esta variacion estd en el homénimo mayor
(re bemol mayor), pero aquella, monumental, termina de manera apotedtica, mientras que
ésta cierra el conjunto de las cinco con un final sublime. En ella prevalece el matiz p (e
incluso pp), creando una atmoésfera que bien podriamos definir “de ensuefio”... (con

excepcién de C, primera mitad de la segunda parte, en donde hay una mayor sonoridad).

Presenta el esquema formal prototipico descrito inicialmente: A —B — C — B’, con barras de
repeticion al final de cada parte (B y B”) y frases regulares de 4 cc. en cada seccion. En el c.
[, la primera nota de cada grupo de cuatro dieciseisavos es una derivacion del primer inciso
del tema, en este caso variado e incompleto. La tercera seccion (C), por la dinamica
ligeramente mas sonora (mf) y también por los grados armonicos que presenta, ofrece una
expresividad diferente a las otras secciones, que tal vez podriamos definir “menos etérea”.
En los primeros 2 cc., resulta muy atractiva la escala ascendente que realiza el bajo en la
mano izquierda, y por consiguiente la armonia que se forma; mientras en el . 11 (3° de C),
las tres notas que tiene la voz superior de la mano derecha, mas los reguladores y el 16avo..

final, producen una sensacién de conmovedora expresividad.

A lo largo de toda la variacion predomina un acompafiamiento sincopado en la mano
izquierda, con excepcion de los Gltimos 3 cc. de B y los ultimos 2 de B’. La primera parte
concluye en la dominante, mientras la segunda, obviamente, en tonica, con una cadencia

plagal que contribuye a transmitir un final de serenidad.
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Ej. 20, Variacion postuma V, cc. 1-4:

Variation V

48

Moderato J-ao
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Reflexion propia acerca de la obra

Esta obra me hizo dar un paso enorme en mi formacion musical. Fue sin duda uno de los
mas grandes retos dentro de mi carrera académica. Musicalmente no es facil de entender
para publico, pero tampoco para el mismo intérprete. Los Estudios Sinfonicos describen
diversos estados de animo, sin embargo, no estin basados sobre personajes fantasticos o
sobre un esquema programatico como en otras obras del compositor.

Técnicamente, hay mucho que trabajar, por su caracter orquestal (ya que a veces no
resultan tan pianisticos) y por los distintos tipos de texturas. Se trata, indudablemente, de
una obra dificil y comprometedora, mas ain al tocar las variaciones pdstumas, ya que
puede haber el peligro de que el oyente se distraiga o se pierda por la duracion misma que
adquiere. No obstante, la satisfaccion que percibo al interpretarlas, me hace pensar que vale

la pena correr ese riesgo.
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