UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA
DE MEXICO

FACULTAD DE MUSICA

NOTAS AL PROGRAMA
OPCION DE TESIS

QUE PARA OBTENER EL TITULO DE

LICENCIADA EN MUSICA- PIANO

PRESENTA

ANGELICA LOPEZ ARZATE

CATEDRA DE PIANO: MTRO. PAOLO MELLO GRAND PICCO

ASESOR DE NOTAS: DR. GUSTAVO MARTIN MARQUEZ

CIUDAD DE MEXICO, 2017

=



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



Dedicatoria

A mi padre, a mi madre y a mi hermana Diana.



indice

PRO G R A A e 5
1 -J. S. Bach: Fantasia cromética y fuga, en re menor, BWV 903.....cccceeeiiieiernrnnnnnnn. 6
1.1 SintesiS DIOGrAfiCa. .. ..ovii 6
1.2 Contexto historico de la 0bra.. ... 10
L3 ANALISIS e [a0Dra. ... ..o 11
1.3. 1 Fantasia CrOMALICA. ........uet ettt e et e e enaas 11
R o - F O 16
1.4 0pINION PEISONAL. ... ..t e, 22
2 — Ludwig van Beethoven: Sonata No. 23, en famenor, Op. 57...ccccvviviieinineiernniiennnen. 23
2.1 SiNtesiS DIOGIafiCa. .. ... 23
2.2 Contexto histOrico de la 0bra...........ouiniieii i 29
2.3 ANAlISIS 0 12 0Dra. .. .. 29
2.3 1 AlIEOIO @SSAI. ... et eeeieiee ettt ettt s 29

2.3.2 Andante CON MOTO-ATTACCA ... .eevveiriieiiiieitie ettt 34

2.3.3 Allegro ma NON trOPPO-PrESLO......eceiurreeirreeesieeesiee e et e e see e e e e e staeeesraeeesbeeesreeeanes 36

2.4 OPINION PEISONAL. ...\t e 42
3 — Sergei Prokofiev: Sonata No. 3 en la menor, Op. 28...cccceiieiiiiiieiieceecnrenceeceecnnnns 43
3.1 SiNtesiS DIOGIafiCa. ... 43
3.2 Contexto histOrico de la 0bra...........ouiiieii e 47
3.3 ANALISIS U 12 0Bra. .. .ot 48
3.4 0PINION PEISONAL. ... e 57
4 - C. Saint-Saéns: Concierto para piano y orquesta No. 2, en sol menor, Op. 22.......... 58
4.1 SintesiS DIOGrATICa. ... 58
4.2 Contexto historico de la obra............c.oiiii i 63
4.3 ANALISIS U 1a 0D, .. . e 63
4.3.1 ANAANTE SOSEENULO. ... 1ovvieiieiiiiesiieeiee sttt ettt ettt e eenreeaneee e 63

4.3.2 Allegro SChEIZANUO. ......ccuviieiiie et e e aee e 71

B33 PIESHO. ... ettt ettt et e et e e e e nr e e e annes 75

4.4 OPINION PEISONAL. ... .ot e 80
5. ANeX0 |. FUEBNTES CONSUITATAS. ceeuteerierernrinriareeersntenteesesnssasssssssnssnsonseiissssnssns 81
BIDHOgrafia. ... o 81



P AT U DS . .o e ettt e, 82

1= (o I 83
Johann Sebastian BaCh........ ..o 83
Fantasia cromatica y Fuga, en Re menor, BWV 903..........coiiiiiiiiiiie e, 83
Ludwig van BEELNOVEN. .. ... . i 84
Sonata Op. 57, en Fa MeNOr, “Appassionata’...........c.couiveeieiirieeenneaeeieenneeieenneenann 84
Sergel PrOKOTIBV. ...t 85
Sonata NO. 3 8N LA MENOT. ... .. e 85
CamIlle SAINT-SABNS. ...\ttt e e 86
Concierto para piano Op. 22, en Sol menor, NO. 2........oiiiiiii e, 86



PROGRAMA

Angélica Lopez Arzate

Fantasia cromatica y fuga, en re menor, BWV 903 Johann Sebastian Bach
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Sonata No. 23, en fa menor, Op. 57 Ludwig van Beethoven
I. Allegro assai (1770-1827)
I1.  Andante con moto-attacca

[11. Allegro ma non troppo-presto
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(1891-1953)

Concierto para piano No. 2, en sol menor, Op. 22 Camille Saint-Saéns
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1-J. S. Bach: Fantasia cromética y fuga, en re menor, BWV 903
1.1 Sintesis biogréafica

Johann Sebastian Bach nacio en la ciudad de Eisenach en 1685. Su formacion musical inicio
con su padre Johann Ambrosius (1645-1695), quien era musico principal de la corte, y su tio
organista Johann Christoph (1642-1703), quien lo educé a escuchar musica de Froberger,
Frescobaldi y Pachelbel, y le ensefié a tocar el 6rgano. Inducido por las ensefianzas de su tio,
se convirtié en un avido estudioso de las obras de compositores contemporaneos y anteriores
que habian dejado huella en la musica. Mas tarde, éstos habrian de influenciar a sus propias
obras. Entre los que estudid, destacan Vivaldi, Palestrina, Fux, Caldara, Marchand,
Buxtehude, Héendel y Telemann.
Al poco tiempo de que Johann Sebastian habia cumplido nueve afios de edad, murio su
madre, y nueve meses después, su padre. Por esta razon, paso a la tutela de su hermano mayor
Johann Christoph Bach (1671-1721), quien era organista de la iglesia principal de Ohrdrufy
habia estudiado con Pachelbel (1653-1706). En este tiempo, Johann Sebastian desarrolld la
interpretacion del 6rgano y aprendi6 a tocar el clave instruido por el hermano que lo prohijo.
Este mismo, atesoraba un gran acervo de partituras de los grandes compositores
contemporaneos, como Froberger, Pachelbel, Louis Marchand, Marin Marais y Girolamo
Frescobaldi. Johann Sebastian pasé gran parte de su infancia estudiando este gran acervo
musical, mientras que continuaba su educacion general en el liceo de Ohrdruf, en donde
estudié composicién con el Kantor Elias Herda (1674-1728).
A la edad de 15 afios viajé a Luneburg para trabajar como organista, compositor, y cantante
del coro. Aparte, estudié en la Michaelisschule de la ciudad; ésta le ofreceria nuevas
oportunidades para ampliar su formacién musical, ya que ademas de ser una escuela de gran
renombre, contaba con una amplisima biblioteca con manuscritos musicales y tratados de
teoria musical de los siglos XVI y XVII.
En 1700 comenzd su primer periodo de composicion. Mas tarde, conocio el estilo y las
formas francesas e italianas, las cuales influyeron en sus obras, como en el caso de las
transcripciones que realiz6 para clave y érgano de los conciertos de compositores italianos.
En cuanto a su produccion musical de este primer periodo, compuso sus primeras cantatas y
obras para érgano. En esos afios, Bach continuamente viajaba a Celle y Hamburgo. Estas
ciudades del norte de Alemania contenian gran riqueza cultural por la vida musical que
6



imperaba en ellas. En Hamburgo vivia Reincken, quien era uno de los grandes organistas del
norte de Alemania y habia sido discipulo de Sweelinck y Sheidemann. Por ello, Bach viajé
un par de veces para aprender de la escuela organistica de Reincken, la cual, tiempo después,
alcanzo su cuspide con Bach. Por otro lado, Celle era una ciudad en donde se cultivaba la
cultura francesa. Por ende, la musica que se interpretaba en la ciudad era en su mayoria de
compositores franceses o con influencias de éstos, por lo que Bach se habitud a este estilo al
haber participado como violinista en la orquesta en esta corte. Conocié la masica de Jean
Baptiste Lully, (1632-87), Frangois Couperin (1668-1733), Jean-Philippe Rameau (1683-
1764) y Marc Antoine Charpentier (1640-1703). Las ouvertures, suites, ordre, entre otras,
las incorporo en su propia masica.

Al terminar sus estudios en la ciudad de Lineburg en enero de 1703, se trasladé a Weimar
para ocupar un puesto como musico de la corte en la capilla del duque Johann Ernst I11. La
actividad que realizaba en la corte era la de violinista. Sin embargo, este trabajo limitaba su
verdadera vocacion de organista, ademas de la composicion. Como ejecutante de este
instrumento, su nombre habia comenzado a adquirir reputacion en las ciudades vecinas, por
lo que en este mismo afio se le invitd a Arnstadt para probar el nuevo 6rgano de la iglesia de
San Bonifacio e inaugurarlo. El concierto que present6 agradd de tal manera a la audiencia y
a las autoridades, que le ofrecieron el cargo de organista, por lo cual se mudo a esta ciudad
en septiembre de 1703. Aqui, compuso sus primeras cantatas.

Tres afios después, hubo motivos suficientes para que las relaciones de Bach con las
autoridades del Ayuntamiento comenzaran a deteriorarse. EI primero de éstos se debi6 a que
le querian imponer el cargo de director musical al joven organista, quien se reusaba a aceptar
obligaciones que no le correspondian. Después ocurrié otro desencuentro que no mejoro la
situacion. Bach solicit6 ir a Libeck para estudiar con el compositor y organista Dietrich
Buxtehude (1637-1707), y solamente le permitieron asistir cuatro semanas. Sin embargo, el
viaje se alargd por cuatro meses. A su regreso, a principios de 1706, su idea musical habia
evolucionado. En sus interpretaciones al érgano presentaba un estilo influenciado por los
altimos conocimientos de Buxtehude, Reincken, Bohm y Pachelbel. Esta musica novedosa
chocaba con los parametros tradicionales que se habian cultivado con recelo en la iglesia, por

lo que sus obras despertaron mas tensiones ante el Ayuntamiento.



Estas desavenencias llevaron al compositor a buscar un nuevo empleo. En 1707, ocupd un
mejor puesto como organista de la iglesia de San Blas en la ciudad de Muhlhausen, en donde
compuso Varias obras para 6rgano, algunas para clavecin y algunas cantatas.

En octubre de este mismo afio, se casé con Maria Béarbara, con quien tuvo siete hijos, de los
cuales s6lo cuatro alcanzaron la edad adulta. Entre éstos, cabe nombrar a Wilhelm
Friedemann y Carl Philipp Emmanuel. Ellos continuaron con el arte musical de su padre y
destacaron como compositores. Carl Philipp, aparte de ser considerado como uno de los
padres del clasicismo, conservo gran parte del legado musical de Bach. Poco tiempo después,
el ambiente en la ciudad de Muhlhausen mostraba un panorama misero para el compositor.
Al igual que en Arnstadt, comenzo la polémica debido a su mdsica sacra con Vvisos
innovadores, por otra parte, recibia muy poco apoyo de las autoridades al solicitar mas
musicos para sus cantatas. Estas situaciones empobrecian las posibilidades musicales de
Bach, por lo que tuvo que buscar otro lugar mas propicio para su creatividad inventiva.

En 1708, regres6 a la ciudad de Weimar para ocupar el puesto de Konzertmeister y
Hoforganist, donde ademas, desarroll6 la labor de maestro. Méas adelante, esto lo Ilevd
escribir varias obras pedagdgicas para sus hijos y alumnos, como el Orgelbichlein. La corte
de Weimar era una de las mas devotas de Alemania debido al fomento de la religion por parte
del dugue Wilhelm Ernst; asi mismo promovia el desarrollo de la musica sacra. En esta
ciudad compuso la mayoria de obras para Organo, para clavecin, cantatas sacras, y
transcripciones para instrumentos de teclado de conciertos de compositores franceses e
italianos, como Antonio Vivaldi, Giuseppe Torelli, Arcangelo Corelli, Francesco Antonio
Bomporti y Frescobaldi.

En 1714, el duque de Weimar lo ascendio al rango de Konzertmeister. En este cargo dirigia
los ensayos de los musicos de la capilla y cominmente realizaba viajes para probar nuevos
organos. Cabe mencionar gque en esta época entabld amistad con su primo Johann Gottfried
Walter, quien afios mas adelante transcribié gran parte de su musica. En 1717, tras la muerte
del Kapellmeister Johann Samuel Drese, se esperaba que Bach lo sucediera; sin embargo, el
duque designd para este cargo al hijo de Drese. Por tal situacion, que habia sido injusta para
Bach, decidi6 renunciar y buscar un nuevo trabajo. Ante esta resolucion, el duque
encolerizado lo mando6 arrestar; pocas semanas después fue liberado de prision y su renuncia

fue aceptada.



En este mismo afio, el principe Leopold de Koéthen, quien era un musico aficionado, lo
nombro Kapellmeister. El principe era calvinista, rama del protestantismo en donde la musica
cumplia un papel secundario, dado que lo primordial era la devocién a Dios, por tal razon la
musica religiosa no se usaba en los cultos. En este periodo, que figura como el mas importante
en la produccion musical para clave, se dedicé a componer obras de caracter profano, entre
las que destacan los seis Conciertos de Brandemburgo, los conciertos para violin y orquesta,
las Partitas para violin, seis Suites para violonchelo, varias Sonatas para violin o flauta y
clave, Suites para orquesta, cantatas seculares, el primer volimen de 24 Preludios y Fugas
del Clave Bien Temperado, y dos obras pedagdgicas importantes, una dedicada a su
primogénito, Klavierbuchlein fir Wilhelm Friedemann Bach, y la otra, a su segunda esposa,
Notenbtichlein fir Anna Magdalena Bach.

En mayo de 1720, Bach salié de viaje a Karlsbad como musico del principe Leopold. Durante
su estancia en dicha ciudad, su esposa murié. Se quedo entonces a cargo de sus cuatro hijos
que aun eran pequefios. Al poco tiempo, conocié a Anna Magdalena Wilken, que era
cantante de la corte de Kothen e hija de Johann Caspar Wilcke (musico de la corte de
Weissenfels), con quien contrajo matrimonio el 13 de diciembre de 1721.

Bach se encontraba en una situacion estable y contaba con el favor del principe Leopold. Sin
embargo, al poco tiempo, su situacion se torné compleja debido al nuevo matrimonio del
principe Leopold con Friederica Henrietta de Anhalt-Bernburg. La nueva princesa sentia
disgusto hacia las diferentes formas de arte y el principe se vio influenciado por su joven
esposa. Por tal motivo, dejé de invertir en las actividades musicales de la ciudad. Ante tal
situacion, Bach tuvo que buscar otro lugar que le ofreciera interés hacia su musica y nuevas
oportunidades de empleo.

En 1723 ocupd el cargo de director musical de las iglesias San Nicolas y San Pablo en la
ciudad de Leipzig, y de Kantor de la Tomasschule en la iglesia luterana de Santo Tomas.
Como parte de sus obligaciones, debia componer y dirigir la musica en las iglesias, y
ensefiaba musica, latin y catecismo en la Tomasschule. Laboré en esta ciudad hasta el final
de sus dias. Aqui comenzaria su Gltimo gran periodo de composicién (1723-1750), en el cual
cre6 grandes obras, como el Magnificat en re mayor, cuatro Pasiones de las que solo se
conservan dos completas, numerosos ciclos de cantatas, Conciertos para uno, dos, tres y

cuatro claves con orquesta, Misa en si menor, Oratorio de navidad, Concierto italiano y
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Overture en Si menor, Oratorio de Pascua, 5 misas breves, las Variaciones Goldberg,
segundo volumen del Clave bien temperado, la Ofrenda musical; ademas, reexaminé y pulié
muchas de sus obras del periodo de Weimar-Kaothen, y culminé con El Arte de la Fuga, que
quedd inconcluso.

Alrededor de 1748, la salud de Bach comenz6 a deteriorarse por problemas de la vista. A
consecuencia de ello, se sometid a un par de operaciones sin éxito y quedé ciego, sumamente
debilitado, hasta que el 28 de julio de 1750 falleci6.

1.2 Contexto historico de la obra

La Fantasia cromatica y fuga, en Re menor, fue compuesta durante el periodo en que Bach
vivio en Kéthen como maestro de capilla de la corte del principe Leopold de Anhalt. A pesar
de que no se tiene una fecha exacta de su creacion, se estima que fue escrita en su version
primigenia entre 1720 y 1723. Como se trataba de una corte calvinista, se le pidio escasa
musica religiosa, razén por la cual en esos afios Bach le dio un gran impulso a la composicion

de obras instrumentales.

Por otro lado, la obra se dio a conocer por las copias que sus mismos alumnos hicieron de
ésta, de las cuales se tienen aproximadamente 20. Se estima que la version definitiva fue
escrita hasta el afio 1730, ya que Bach recurrentemente revisaba y perfeccionaba sus
composiciones de afios atras. Por otra parte, esta Gltima version conservada por Wilhelm
Friedemann Bach se extravid. Nikolaus Forkel, quien represent6 un importante papel para la
investigacion y difusion en afios posteriores de la obra y vida de Bach, recibié una copia de
la Fantasia cromatica y fuga de Wilhelm Friedemann. Esta es la més cercana que se tiene de
la partitura original. Por estos motivos, existen muchas versiones escritas e interpretadas que
difieren entre ellas, pues aparte de la diversidad de manuscritos que se conservan, el
compositor no escribié especificaciones en la partitura para la interpretacion. La primera
publicacion de la Fantasia cromatica y fuga fue de 1802 en la ciudad de Leipzig.
Actualmente no hay una version definitiva de la obra en las diferentes ediciones en las que
se ha publicado. Sin embargo, se considera que la edicion que mas se aproxima a la intencion

original del compositor es la Wiener Urtext de la Schott-Universal, ya que esta se remite a
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usar las indicaciones de la partitura “original”. En otras, se pueden observar distintas
sugerencias interpretativas.

La Fantasia cromatica y fuga, abri6 paso a las creaciones de compositores de épocas
posteriores por sus innovaciones musicales, entre las que destacan, primeramente, la falta de
armadura al inicio de la Fantasia, caracteristica compositiva que no surgiria hasta el siglo
XX; la utilizacién de numerosos cromatismos y modulaciones, lo cual denota su interés por
ampliar los recursos armoénicos. En el recitativo, incorpord al clave el discurso de las obras
vocales sobre textos religiosos, como los oratorios y las pasiones.

En la fuga deja entrever un manejo magistral del contrapunto, adelantandose al concepto

armoénico de su tiempo con los cromatismos que utiliza a lo largo de ésta.

1.3 Andlisis de la obra

Abreviaturas:
C. = compas

CC.= compases

1.3.1 Fantasia cromatica

La Fantasia en Re menor se compone de tres secciones principales. La primera (cc. 1-32) es
como toccata y se distingue por sus pasajes virtuosos de caracter improvisatorio. La segunda,
(cc. 33-49) es tipo coral y se fundamenta en el contenido armdnico. Esta, tiene la indicacion
de arpeggio, exhortando a la libertad del intérprete para improvisar sobre los acordes escritos.
La tercera seccion, nombrada recitativo (cc. 49-79), acta como un texto narrativo que se
distingue por su caracter dramatico, creado por una linea melddica (recitada) que se intercala
con acordes y retardos que se mueven cromaticamente. Finalmente, la coda (cc. 75-79)
expresa una agonia que se crea por acordes disminuidos que van descendiendo
cromaticamente hasta el final de la Fantasia. El contenido y colorido arménicos (como el
creado por los acordes de séptima disminuida, de sexta napolitana y las inflexiones

cromaticas), se basan en muchas progresiones que permiten la unidad de la obra. El desarrollo
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armonico, su parte, se vuelve més complejo en cada seccion, generando la sensacion de una
tension creciente que culmina en la coda.
La seccion tipo toccata comienza con escalas rapsédicas que se mueven sobre la progresion

armonica tonica-dominante, estableciendo la tonalidad en Re menor.

Fig. 1. J. S. Bach. Fantasia cromatica en Re menor BWV 903, cc. 1-2.

A partir del c. 5 el movimiento melddico comienza a descender a través de una escala
diatonica que llega hasta el c. 12. Desde este punto inicia una modulacion a la region de la
dominante que se insinda con la nota pedal de La. En este pasaje se produce mucha
inestabilidad porque no se define el centro tonal, el cual se resuelve hasta el c. 20. Enel c. 21
surge una escala que inicia sobre el quinto grado de La mayor. La intensidad de la escala
aumenta con la nota acentuada de Si bemol que acttiia como el segundo grado descendido de

la dominante de la obra (La mayor).
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Fig. 2., c. 21.

Hacia el c. 25, una progresion de tres notas ascendentes sobre la dominante de La mayor (Mi
mayor) y el séptimo grado (Sol sostenido) sugiere la resoluciéon a La mayor. Sin embargo,

resuelve stbitamente a Re menor retomando la tonalidad original.
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A partir del c. 27 inicia un puente que va hacia la seccion tipo coral. En este puente, que es
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Fig. 3., cc. 25-26.

de caracter cadencial, la voz melddica asciende cromaticamente a través de una serie de
12



resoluciones de acordes de séptima sobre un pedal de tonica. Este pasaje origina una tension
gradual que aumenta al pasar por la dominante (c. 32), y que deja en espera de una resolucion
a la tonica. Sin embargo, la intensidad arménica se incrementa en la entrada de la segunda

seccion (seccion de los arpegios) con un acorde insospechado de Fa sostenido disminuido.

Fig. 4., cc. 27-30.

La importancia de la seccidn de los arpegios (cc. 33-49) radica en su contenido armonico y
en la improvisacion que el intérprete crea a partir de los acordes dados. En esta seccion se
exhorta a la libertad creativa del intérprete para expresar su propia idea musical. Ya sea a
través de la manifestacion de su propio tempo, arpegios adornados, y dindmicas sobre las que
plantea su propio concepto artistico. Se trata de la seccion mas inestable arménicamente, ya
gue no se establece alguna tonalidad como centro tonal y por la conduccion cromatica. A
partir del c. 34 inicia una serie de acordes de séptima que ascienden cromaticamente. Esta

conduccion cromatica prolonga la tension generada desde el puente del c. 27.
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Fig. 5., cc. 33-36.

Hacia el c. 36 se observa un acorde de La menor que insinta la modulacion a la region de la
dominante. Sin embargo, un acorde de Re mayor (c. 39) difumina el verdadero centro tonal
al actuar como tonica. El acorde de sexta napolitana (mi bemol mayor) que le sigue al acorde

de re mayor funge como un tipo de cadencia rota.
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Fig. 6., cc. 37-42.

En el c. 41 el acorde de La mayor actla como una cadencia que sugiere la resolucion a Re
menor. En cambio, resuelve a un acorde inesperado de Si bemol mayor como acorde
napolitano de La menor. Desde este punto comienza a modular hacia la dominante. Esta
seccion termina con una cadencia perfecta que resuelve a La mayor como centro tonal.

La seccion del recitativo se caracteriza por entremezclar fragmentos derivados de la primera
seccidn con acordes de séptima disminuida y sucesivos retardos. La disposicion ritmica de
las lineas melddicas dota al intérprete de cierta flexibilidad en el tiempo. Asi mismo, se
observan cadencias en distintos centros tonales que aunado a la armonia cromatica generan

una creciente tension.

Recitativ.

N N

Fig. 7., cc. 49-50.

A partir del c. 54 aparece una progresion armonica que asciende croméaticamente y prepara
la modulacion a Do sostenido menor. Mas adelante, la modulacion se reafirma con la
cadencia perfecta (Sol sostenido mayor-Do sostenido menor) que aparece en el c. 61. A partir
de este punto comienza un descenso de la linea melddica superior y el retorno a la tonalidad
original. En el c. 63 surge un acorde de Re mayor con séptima que actla como un acorde de
sexta napolitana. Este acorde dota al pasaje de un color arménico y a su vez insinda la
proxima region tonal (Re menor). Antes de retomar la tonalidad original, pasa por la region
de la subdominante (Sol menor) de los cc. 68 al 70, y de la dominante (La mayor) de los cc.
70 al 74. La cadencia perfecta que aparece en el c. 74 marca la entrada de la coda en la que

se reestablece la tonalidad de Re menor.
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La coda comienza en el cc. 75. Se trata de un pasaje conclusivo que se distingue por una
progresion armoénica construida por acordes de séptima disminuida que descienden
cromaticamente. Esta progresion cromatica, junto con los retardos, crea la impresion de un
pasaje que relata una agonia, la cual se prolonga con un ritardando. Finalmente, la Fantasia

culmina con una cadencia que termina con una tercera de picardia.

Fig. 8., cc.75-79.
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1.3.2 Fuga

La fuga, en la tonalidad de Re menor, se conforma de tres voces que denominaremos soprano,
tenor y bajo. A lo largo de la fuga se denota la proliferacion de los intervalos crométicos que

van a generar la sensacion de una tension continua.

V1=Voz soprano
V2=Voz tenor
V3=Voz bajo
Exposicion Seccion media
S Entrada )
Vi V(A G falsa Ve
Dominante
S | Episodio Episodios | S | EpisodioA | S | Episodio | % Episodios
V2 1(D) & V(E) falsa
) V(A
Tonica Dominante
S S
V{F)
V3 V(A 5 Submediante de
Dominante homdnimo mayor (Bm)
Compds 915 16518 19-26 2640 4149 4959 5066 64-71 72-75 7683 84-89 90-95
Coda
S
Vi v
Episodios S Episodios 5 Episodio Episodios
V2 v(G) V(D
Subtdnica (C) Subdominante (G)
S
\'E]
V(8
Compas |  §7-106 107-114 114130 131135 136-139 | 140-146 | 147-153 154-161

En la exposicion de la fuga (cc. 1 al 26) se presenta el sujeto en las tres voces
correspondientes. Al comienzo, la voz soprano lo introduce sobre la dominante y se extiende
por ocho compases. La cabeza del sujeto se compone de tres notas que ascienden

cromaticamente y crean un impulso que resuelve al siguiente motivo produciendo un
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pequefio reposo. Al final, se distingue una cadencia que permite la conexion a los siguientes

pasajes.

, Reposo | Cadencia
W" e e e 7 e e e e e e
(u S s=Sdzass s 1V
i Cabeza del sujetq —— -

Fig. 9. J. S. Bach. Fantasia cromatica y fuga en Re menor BWV 903, cc. 1-8.

La respuesta, que es de naturaleza tonal, aparece en la voz del tenor sobre la ténica (cc. 9-
16), e inicia con una variacion ritmica y melddica. Esta variacion permite conservar la entrada
de la respuesta sobre la ténica, por otro lado, la nota Mi posibilita la continuidad cromatica
del sujeto.

Contrasujeto ir J—
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Respuesta tonal

Fig. 10., cc. 9-16.
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En la entrada de la respuesta aparece el contrasujeto en la soprano, y se extiende hasta el c.
16. El contrasujeto se construye sobre la base ritmica de una blanca con punto, ligada a una
progresion del motivo de octavo con punto y dieciseisavo. Este Ultimo motivo actda como
una célula ritmica que vincula los elementos de la fuga. Asi mismo, crea un impulso y una
inquietud constante en el ritmo.

A partir de este punto, las entradas de los dos sujetos siguientes comienzan en el quinto grado
de la tonalidad correspondiente. La exposicion concluye con el tercero de ellos en la voz del
bajo (cc. 19-26), mientras el contrasujeto se presenta en la voz tenor.

La seccion media (cc. 27-146) inicia con el Episodio A. Este se conforma con material
ritmico del contrasujeto y con una progresion arménica que se mueve por cuartas, la cual
asciende en las voces superiores generando un anhelo de resolucién que se da con la ruptura

de la progresion (c. 31).
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Fig. 11., cc. 27-30.

Hacia el c. 36 surge otra progresion conformada por un enlace de quintas y una serie de
apoyaturas de resolucion. Dentro de esta progresion se anuncia la repercusion del sujeto, asi
como la regién armoénica a la que va a modular a través de Mi mayor con séptima, como

dominante de La menor.

E7 (VIV)

Fig. 12, cc. 36-39.

El sujeto reaparece en la voz del tenor sobre la dominante (c. 41). Mientras que el contrasujeto
en la voz de la soprano aparece desplazado al entrar dos compases adelante de la entrada del
sujeto (c. 44). La modulacion a La menor como centro tonal se reafirma hasta el c. 49 con la
entrada del episodio B (cc. 49-58). La primera progresion de éste se construye en base a un

enlace armonico de cuartas y arpegios.

= <
? I p1”1’- _ k) D go o
el — ——

| A o7 _ F Dm GT- c7 A7

Fig. 13., cc. 49-52.

La segunda progresion retoma la tonalidad original en Re menor y se trata de una linea
melddica que desciende diatonicamente, mientras la voz de la soprano mantiene un pedal

sobre el tercer grado.
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Fig. 14., cc. 53-56.

Al repetirse este patron a lo largo de cuatro compases se genera una tension progresiva. Esta
aumenta en los cc. 57 al 59 con otra progresion que asciende. La tension se disuelve con una

cadencia que prepara la entrada al sujeto en la voz del tenor (cc. 60-66).

Fig. 15., cc. 57-60.

A partir del ¢. 72 surge una entrada falsa del sujeto sobre la voz de soprano. La variacion
ritmica de la cabeza del sujeto (octavo con punto y dieciseisavo), proveniente de la respuesta,
le dota un mayor impulso al pasaje. Este fragmento del sujeto sélo se extiende por dos
compases, Yy es secundado por otra entrada falsa en la voz del tenor a manera de progresion.
Esta, prepara la segunda repercusion en la voz del bajo (c. 76). Por otro lado, la nota Fa con
la que inicia indica la modulacién a la region de Si menor. En este sujeto se observa una
modificacion ritmica en la cabeza del mismo (dos octavos y dos cuartos), la cual genera la

impresion de un tiempo mas estricto que el creado por el ritmo de octavo con punto y

dieciseisavo.
o= e S = %

Sujeto : , , ] |
=== - —~————"—

Cabeza del sujeto

Fig. 16., cc. 74-77.

En el c. 83 aparece el episodio C que fusiona material del episodio A. Asi mismo, la
progresion que inicia en el c. 97 es semejante al episodio B, pero sobre la tonalidad de Mi

menor.
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Fig. 18., cc. 97-99.

Nuevamente aparece el sujeto en la voz del tenor sobre la armonia de Do mayor (c. 107). Sin
embargo, en lugar de ser acompariado por el contrasujeto, se observa un pedal de dominante
gue mantiene la tensidn. A continuacion, surge una progresion que deriva del episodio A, y
que conduce al episodio D (c. 118). Este se construye sobre elementos secuenciales que
provienen de los episodios C y A. A través del episodio D, que es una progresion
descendente, se conecta a la entrada del sujeto en la voz del tenor (c. 131) sobre un pedal de
tonica, que insinda el retorno a la tonalidad original.

Hacia el c. 135 se da el climax de la fuga, que se distingue por una progresion arménica de
acordes con séptima y disminuidos. Esta secuencia genera un movimiento cromatico entre
las voces. EIl recurso de los acordes y el cromatismo crean la intensidad del pasaje, que se

extiende hasta el c. 139 con la resolucion a La mayor.

§ ] ! | [ P— | | o

N W

Fig. 19., cc. 135-139.

20



La tension armonica acumulada en esta serie de acordes se dirige hacia el c. 140, en donde
entra el sujeto en la voz del bajo. A partir de este punto comienza la seccion final de la fuga.
La entrada del sujeto sobre la dominante de Re menor le da una simetria a la fuga al comenzar
en el mismo tono que en la exposicion.

Finalmente, la coda surge en el ¢. 154 con el sujeto en la voz de la soprano y sobre un pedal
de dominante, para concluir con una escala ascendente que proviene de la fantasia y, al igual

que ésta, terminar con una tercera de picardia.
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Fig. 20., cc. 154-61.
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1.4 Opinion personal

Esta obra ha representado un peldafio para mi crecimiento como intérprete, ya que dentro de
los paradigmas que se esperan en la interpretacion de un pianista en formacién creo que en
esta obra se requiere cierta originalidad para plasmar una expresion propia y demostrar las
destrezas personales.

Al no quedar algun registro de la manera en la que se tocaba esta obra, se da hincapié para
que a través de una indagacién en la armonia y la adecuada guia para tocar obras de este
periodo se conciba una interpretacion Gnica.

Para mi, la dificultad de la fantasia radica en encontrar el equilibrio expresivo entre las
diferentes secciones y lograr la unidad de las mismas. Asi mismo, plasmar la diferencia de
temperamentos al darle el caracter especifico a cada seccion, y demostrar la variedad sonora
através de las texturas que se manejan a lo largo de la obra, teniendo una conciencia continua
de los colores armodnicos y saberlos utilizar a través de tensiones y distensiones para crear
una mayor riqueza musical.

Por otra parte, en la fuga a pesar de aparentar ser repetitiva, para mi ha sido un reto trabajar
las texturas creadas a partir de la polifonia y mantener la atencién a lo largo de ésta sin caer
en la monotonia. Para ello ha sido menester adentrarme en un andlisis detallado de la fuga y

la conduccion de las voces.
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2 — Ludwig van Beethoven: Sonata No. 23, en fa menor, Op. 57
2.1 Sintesis biografica

Ludwig van Beethoven nacié el 16 de diciembre de 1770 en la ciudad de Bonn, Alemania.
La familia paterna provenia de la region de Flandes en Bélgica. Por tres generaciones se
habian dedicado a la masica, desde su bisabuelo, Johann Beethoven, y su abuelo, Ludwig
Beethoven, quienes fueron maestros de capilla de la corte electoral de Colonia, en Bonn. Su
padre Johann también tocaba el violin, el clave y era un tenor en la corte de Bonn, aunque
nunca sobresali6 como masico. Johann se casé con Maria Magdalena Keverich en 1767 y
tuvieron a su primer hijo, quien murié al poco tiempo de haber nacido. Después tuvieron a
Ludwig, quien seria un parteaguas en la historia de la musica, y pocos afios después nacieron
otros dos nifios, Kaspar Anton Karl y Nikolaus Johann. Cuando murié el abuelo Ludwig, el
matrimonio se deteriord, Johann comenzo a beber y parte de su salario lo destinaba para
embriagarse, por lo que el pequefio Ludwig crecid en un ambiente disfuncional, con
problemas econdmicos y con un padre que a veces lo golpeaba. Cuando Beethoven apenas
tenia cuatro afios, su padre le ensefid a tocar el clave y el violin. Pronto se percatd del gran
talento que tenia, por lo que lo obligd a estudiar arduas horas con la intencidn de que creciera
como un nifio prodigio. Biografias sobre su vida, relatan la dureza del padre hacia su hijo

cuando al regresar de la taberna lo despertaba y le exigia estudiar hasta el dia siguiente.

Su dura infancia marco el caracter en su vida adulta y pudo haber sido la razén de su
personalidad revolucionaria al oponerse contra toda autoridad. A los siete afios de edad, su
padre le organizd su primer recital y lo presentd como un nifio prodigio, diciendo que era de
menor edad de la real. Pronto se dio cuenta de que sus conocimientos no eran suficientes para
que su hijo se desarrollara musicalmente. Le consiguié entonces lecciones de musica con
otros maestros. En 1779, Christian Gottlob Neefe (quien seria el maestro del pequefio
Beethoven) lleg6 a Bonn como parte de la compafiia teatral Helmut GrolRmann, y ocupd el
cargo de organista de la corte en 1782. Por este tiempo, Neefe se convirtio en el maestro de
Beethoven de composicion, piano y bajo continuo. En piano lo instruyd basandose en el
Clave Bien Temperado de Johann Sebastian Bach, y el Ensayo sobre el verdadero arte de
tocar el clave de Carl Philip Emmanuel Bach, los cuales fueron un pilar en su crecimiento

como pianista virtuoso y habil lector a primera vista. Ademas, se ocupd de su educacion
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cultural y lo instruyé en las obras de los clasicos como Lessing, Schiller, Goethe y
Shakespeare, entre otros. Afios después, Beethoven se inspird en algunos de los personajes
de la literatura, como Fausto, Macbeth y Bruto para componer obras como, la Ouverture
Macbeth, la Sonata Op. 31 No. 2, Der Sturm, y la cancion sobre el Fausto de Goethe Es war
einmal ein Konig, Op. 75 No. 3. A los once afios se hizo volvio el asistente de su maestro,
asi cuando Neefe tuvo que salir de Bonn, Beethoven lo reemplazaba en el 6rgano. En este
tiempo, instruido por su maestro, compuso su primera obra: Nueve variaciones sobre una
marcha de Ernst Christoph Dressler. Pronto Neefe reconocio su genialidad y expresé que su
alumno podria llegar a ser un segundo Mozart si continuaba con un desarrollo adecuado de

su potencial.

En 1783, Beethoven fue contratado como cembalista en la orquesta de la corte del elector
Maximiliano Federico, por la recomendacion de su maestro. Esto le permitio familiarizarse
con las Operas de su tiempo y con los circulos sociales conformados por algunas de las
familias distinguidas de Bonn, como la familia von Breuning, la familia Ries y el conde
Waldstein, quien afios después seria su amigo y mecenas. En el otofio de este afio, se publico
su primera obra relevante titulada Tres sonatas para teclado en Mib mayor, Fa menor y en
Re mayor, dedicandoselas al elector Maximiliano Federico. En ese entonces, la situacion
familiar y econdémica de Beethoven era dificil por el alcoholismo del padre y la débil salud
de su madre. Al verse presionado por la pobreza en la que se encontraba la familia, solicitd
un puesto oficial como asistente del organista de la corte. Esto porque, a pesar de su
popularidad como virtuoso e improvisador, no obtenia ningdn salario como asistente de
Neefe. Poco antes de que su sueldo se arreglara, el elector Maximiliano Federico murio, por
lo que el nuevo elector, Maximiliano Franz, ascendié a Beethoven y lo nombré segundo
organista de la corte. Maximiliano Franz influyd en los principios del electorado con su
ideologia del iluminismo. Personas cercanas a Beethoven como Neefe, el conde Ferdinand
von Waldstein y Franz Ries acogieron estos ideales que promulgaban el progreso por medio
de la razon. Afios més tarde, Beethoven empatizd con los ideales de la Revolucion francesa
y los expresd en sus obras que fueron contrarias a la musica equilibrada del clasicismo. En
Su nuevo cargo como organista de la corte, aumentaron sus actividades como intérprete, razén

por la que disminuyd su actividad como compositor. De esta época se tiene el registro de sus
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tres cuartetos para violin, viola, violonchelo y piano en Mi bemol, Re y Do, el Quinteto para
dos violines, dos violas y violonchelo, Op. 4, y la primera version de su Sexteto para dos

trompas, dos violines, viola y violonchelo.

A los 17 afios, viajo a Viena auspiciado por el conde von Waldstein, con el propésito de
estudiar con Mozart. Sin embargo, Beethoven no permanecié mas que dos semanas en Viena,
ya que tuvo que regresar a Bonn porque su madre enfermé de tuberculosis y al poco tiempo
murid. A consecuencia del tragico suceso, se quedé a cargo de sus dos hermanos menores y
se convirtié en el proveedor de la familia, ya que su padre, deprimido por la muerte de su
esposa, se hundié ain més en el alcoholismo, hasta que cinco afios después murié. Beethoven
pudo mantener a su familia tocando la viola en la orquesta de la corte y del teatro, vender sus
composiciones y dar clases particulares. Durante sus afios en Bonn, su amigo, el conde
Waldstein, produjo un ballet alemén y comisioné a Beethoven la Musik zu einem Ritterballet.
También compuso la Cantata a la muerte del emperador Joseph Il como encargo de la
sociedad literaria para una celebracion memorial, aunque finalmente no fue interpretada.
Aparte, se le encargo la Cantata por el ascenso de Leopoldo Il a la dignidad imperial. Ambas
cantatas tenian cierta carga revolucionaria, ya que el emperador Joseph Il simbolizaba el
despotismo ilustrado y simpatizaba con las ideas de la ilustracion. Alrededor de 1784, Helen,
la madre de la familia von Breuning, lo contraté como profesor de sus hijos. La familia lo
acogio como miembro de ella, representando un segundo hogar para el joven Beethoveny le
brindé el apoyo para la consolidacion de su carrera. Pronto cred una fuerte amistad con Helen

y su hijo Stephan, quien fue un amigo muy cercano por el resto de su vida.

En 1792, se fue a Viena alentado por el conde Waldstein y con la manutencion total del
principe de Bonn. Esta ciudad representaba el bastion para la musica instrumental. En aquel
lugar residia Joseph Haydn, que a su edad avanzada era reconocido en el mundo occidental
y respetado por sus oratorios, sinfonias y sus obras para musica de camara. Beethoven llegd
a la ciudad con la intencion de tomar clases de composicion con Haydn, con quien estudio
por dos afios, asi como con Johann Baptist Schenk. Aparte, estudio contrapunto con Johann
Georg Albrechtsberger, quien era una de las maximas eminencias en la ensefianza esta
materia, y composicion vocal con Antonio Salieri. Con el paso del tiempo, Beethoven destaco

en la masica orquestal, para pianoforte, e instrumentos de cuerda, mas que en la vocal.
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Desde llegé a Viena se dio a conocer como un pianista virtuoso que tocaba con una
personalidad enérgica e impulsiva, y por sus increibles dotes para improvisar sobre cualquier
tema. Durante sus afios en Viena fue protegido por el principe Karl Lichnowsky, y por los
nobles Franz Joseph von Lobkowitz, Gottfried van Swieten y Moritz Fries.

Los mejores frutos de esta época son sus Conciertos para piano y orquesta, Op. 15 y 19.
Mismo afio en el que consiguid publicar sus primeras obras: los Trios Op. 1, las sonatas Op.
2, los duos para violin y violonchelo, la primera sinfonia y los seis cuartetos de cuerda, op.
18.

Desde 1799 comenzo6 a escuchar un zumbido insoportable y sintio algunos sintomas de
pérdida auditiva, aunque en su momento no le prestd mayor importancia. La crisis vino hasta
que su audicion se debilité al grado de repercutir en su labor como director de orquesta y en
su vida social. Por este tiempo, la aristocracia austriaca le habia concedido un subsidio anual
que lo liberaba de sus angustias econdmicas. Sin embargo, a pesar de que su situacién estaba
resuelta, su animo empezd a decaer a consecuencia de su salud auditiva, que por afos

mantuvo en secreto para sostener su vida musical y social.

En el verano de 1802, se trasladé a un suburbio cercano a Viena llamado Heiligenstadt. En
este lugar tranquilo rodeado de la naturaleza buscaba aliviarse del dolor generado por su
creciente sordera que lo aislaba del mundo exterior. Su situacion emocional empeoro6 hasta
que llego a considerar el suicidio. A raiz de sus profundas reflexiones sobre su desdichado
destino como musico es que escribié su Testamento de Heiligenstadt a sus hermanos Kaspar
Anton Karl y Nikolaus Johann. En este documento expresaba el sufrimiento que le
ocasionaba el verse privado de la conexidn sonora con su entorno y con la sociedad. La lucha
interna que emana en su entorno por medio de la revolucion francesa y los ideales de ésta, lo

llevaron a liberar a la musica de la aristocracia y darle un valor mas democratico.

Hasta este tiempo sus obras habian estado influenciadas por Haydn y Mozart. Mas adelante,
desarroll6 una vision revolucionaria del arte totalmente diferente al cuidado de sus
predecesores por las formas musicales. Su enfoque se destiné a la importancia del contenido

sobre la estructura, destacando una lucha interna por medio de los contrastes repentinos y
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enérgicos. Por otro lado, explor6 las posibilidades sonoras de la forma sonata, amplié el

alcance de los registros, y las dindmicas, y expuso un mayor virtuosismo técnico.

A pesar de su problema de salud y el aislamiento en el que vivia, juzgado misantropo,
Beethoven se enfrentd con su destino y se entregd a su capacidad creadora. En las obras de
este periodo se manifiesta un espiritu de lucha, expresado en el recurrente motivo del destino
que hace alusidn al designio ineludible al que se confronta el ser humano, y a la voluntad que

nos podria llevar a la posible emancipacion de nuestro ser.

Justo después de haber escrito su testamento, compuso la tercera sinfonia nombrada Eroica.
Esta obra ha representado la linea divisoria entre la sinfonia clasica tradicional y el inicio del
romanticismo musical. Se considera lo anterior, ya que se aprecia mas carga emotiva, la
orquesta es mas grande y presenta mayor libertad en las extensiones del primer movimiento
sinfonico (Allegro con brio). Otras de las obras representativas que compuso en esta época
son la Quinta y Sexta Sinfonias, Op. 67 y Op. 68, la 6pera Fidelio, el Triple concierto Op.
56, los cuartetos de cuerdas Rasumovsky Op. 59, las sonatas Op. 53 (Waldstein), Op. 81 (Les
adieux) y Op. 57 (Appassionata).

A su regreso a Viena, el rey de Westfalia lo invito a ser el nuevo maestro de capilla. Esto
conllevaba que Beethoven dejara la capital imperial para vivir en una corte provinciana,
también dejar atrds a sus amistades y mecenas para regresar a la vida servil de sus
predecesores. Beethoven considerd la propuesta, por el salario que se le ofrecia. Sin embargo,
el archidugue Rodolfo, el principe Kinski y el principe Lobkowitz, al saber de la situacion,
arreglaron su manutencion con un pago mucho mejor que el que recibiria, con la condicion
de que residiera en Viena. Pero sus protectores ya mencionados no pudieron cumplir con el
contrato, ya que al poco tiempo Lobkowitz quedo en bancarrota, y en 1812 el principe Kinski
murié. Solamente pudo quedar bajo la proteccion del archidugue Rodolfo, quien lealmente

le pagd su cuota anual.

A causa de las Guerras Napolednicas de 1809, la familia imperial y el archiduque Rodolfo
tuvieron que salir de Viena. A raiz de este suceso, Beethoven escribid la sonata Les adieux

en remembranza a su amigo y mecenas Rodolfo. Poco después Beethoven se mudd a una
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ciudad bohemia llamada Teplice. En estos afios, habia dejado de tocar el piano en publico y
en reuniones privadas y se habia convertido en un hombre ermitafio por su sordera total. Fue
hasta diciembre de 1813 que se escuchd en Viena una de sus obras maestras, la Séptima
Sinfonia, la cual habia comenzado a escribir dos afios antes, dedicAndola al conde Moritz von
Fries. Se estrend el 8 de diciembre, dirigida por el mismo compositor, en un concierto de

caridad para los soldados heridos en la Batalla de Hunau, resultando un éxito.

Habian pasado 4 afios entre la sexta y séptima sinfonias, por lo que en este periodo pudo
componer el Quinto concierto para piano llamado Emperador, y el conjunto de piezas
Egmont Op. 84. Por estos tiempos, su hermano Kaspar habia enfermado de tuberculosis vy,
temiendo dejar huérfano de padre a su hijo Karl de seis afios, nombro tutor a Beethoven y a
su esposa Johanna. Cuando Kaspar murio en 1815, Beethoven peleo la custodia total de su
sobrino Karl durante cinco afios, hasta que finalmente gand la disputa con Johanna. La
contienda legal por su sobrino le resto tiempo para seguir componiendo, por lo que de esta
época solo se tiene el registro de las Sonatas Op. 101, 106 y 109 para piano, las Sonatas Op.
102 para violoncelo y piano, el ciclo de Canciones a la amada inmortal Op. 98 y la Gran
fuga Op. 133 para cuarteto de cuerda. En este periodo, su mala salud y su caracter irritable
hicieron que sus ultimos afos viviera casi aislado del mundo. Por otro lado, le era méas
complicado obtener ingresos estables de sus obras. Esto se debia a que las empresas
editoriales habian perdido la confianza en él. Aparte del sufrimiento de Beethoven, el cual
cargaba de toda su vida, tenia constantes problemas con su sobrino Karl, quien lo
despreciaba. Su preocupacion por el comportamiento de su sobrino fue rebasada cuando éste
intent6 suicidarse. Después de haberse recuperado de la herida en la cabeza por el disparo
fallido, Beethoven y Karl establecieron una relacién armoniosa. Al poco tiempo, ambos
viajaron a Gneixendorf para visitar al hermano menor del compositor. Sin embargo, la salud
de éste empeord y en su viaje de regreso a Viena contrajo una enfermedad que lo llevo a la
muerte el 26 de marzo de 1827. En sus ultimos dias, Beethoven habia adquirido una
conciencia filantropica por los sufrimientos y la soledad que pasé durante su vida. Su nueva
perspectiva, basada en la fraternidad, se plasmé en sus ultimas obras, Missa Solemnis y
Novena Sinfonia. La primera, de caracter religioso, la compuso en conmemoracion del

nombramiento del archiduque Rodolfo como arzobispo de Olmuz. En su ultima sinfonia,
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inspirada en el poema Oda a la alegria de Friedrich Schiller, se vislumbré su amor a la

libertad y a la humanidad como resultado de su tragica existencia.

2.2 Contexto histdrico de la obra

La Sonata No. 23, en fa menor, Op. 57 fue compuesta entre 1804 y 1805, y publicada en
febrero de 1807 en Viena bajo el subtitulo de Appassionata, impuesto por el editor
hamburgués Cranz. Estéa dedicada al conde Franz von Brunswick.

Existen dos versiones que relatan la creacion de la Sonata Op. 57 y corresponden a sus
primeros bidgrafos, Ferdinand Ries y Anton Schindler. Segin Ries, en el verano de 1804
Beethoven caminaba por la campifia de Dobling en Viena mientras tarareaba una melodia
difusa que se entremezclaba con el viento. Al anochecer llegd a su casa y se sento al piano
para tocar lo que seria el tercer movimiento de la Appassionata concebida en aquel paseo.
Por otro lado, la version de Schindler menciona que la obra se compuso en 1806 cuando
Beethoven era huésped en Hungria del conde de Brunswick, a quien esta dedicada. Al
término de su estancia, durante su viaje de regreso visitd de paso al principe Lichnowsky en
Silesia. Poco despues, durante una reunion con algunos oficiales franceses, éste le pidié que
tocara el piano pero Beethoven se negd y el principe lo amenaz6 con aprisionarlo. Esa misma
noche el compositor huyé a Viena y durante el viaje cay6 una tormenta mojando su equipaje
y la partitura. Ya en esta ciudad, llegdé con un amigo llamado Bigot a quien le mostroé el
manuscrito de la Appassionata. Maria, la esposa de Bigot, era pianista y leyé la Sonata ja
primera vista! Finalmente, Beethoven le regal6 el manuscrito que habia alcanzado a dafiarse

por la lluvia de aquella noche.

2.3 Andlisis de la obra
2.3.1 Allegro assai

Esta obra esta compuesta en la tonalidad de Fa menor y se caracteriza por tener unidad
motivica entre sus tres movimientos. El primero tiene forma sonata. La exposicion abarca de

los cc. 1 al 65 y presenta dos temas principales sobre los que se desarrolla todo el primer
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movimiento. El desarrollo empieza en el c. 65 y va hasta el ¢. 134. En esta region se observan
variaciones de los dos temas principales y constantes modulaciones a tonalidades lejanas.
Finalmente, la reexposicion va de los cc. 135 al 203, con su extensa coda que comienza en
el c. 204.

SONATA NO.23 OP.57
| Mov.
Parte de la sonata Exposicion Desarrollo
Seccion Tema | Transicion | Tema 2 Codetta
Tonalidad Fm Modulante | Ab Abm-—E E---(Em)-- Cm---{Ab)---Db Db---
Region Tonal Tonica Mediante Modula de EaEm| Dom.—Med—Submed- |  Syh mediante
Motivo principal+trino Lirico Motivo destino Presentacion
Descripcion Tema 2
No. Compés cc.1-16 cc. 16-34 cc.34-50 c.51-65 | cc.65-77-80 0c.81-109 cc. 110-123
Re-exposicion Coda
Re-transicion Temal | Transicion | Tema?2 Codetta Coda
C Fm F Fm Fm
Dominante (pedal) |  Ténica Homénimo mayor Tdnica
Motivo destino Motivo principal+trino Lirico Motivo destino | Temal | Tema2 | Temal | Tema2

cc. 124-134 €c.135-152 | ¢c.152-175 ¢c.175-1%0 cc.191-203 204-210 | 211-218 | 219-240 | 241-250 | 251-fin

La exposicion inicia con el primer tema que va de los cc. 1 al 16. En la primera frase se
presenta el tema principal que esta dividido en dos semifrases. La primera, tiene dos células
motivicas importantes: el motivo a, que se caracteriza por su ritmo punteado, y el motivo b
que es la inversion del motivo a. EI motivo ¢ abarca la segunda semifrase y se desarrolla
sobre la dominante.
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Fig.1. L.V. Beethoven.- Sonata No. 23 en Fa menor Op. 57, cc.1-4

Esta frase se repite un semitono arriba sobre el acorde de sexta napolitana. En el c. 10 se
presenta el otro motivo que surge de la Quinta sinfonia y es llamado “destino”. Se erige sobre
la nota Re bemol, la cual, anuncia una de las regiones tonales a las que se va a modular

frecuentemente, como subdominante del relativo mayor.

Motivo del destino

.9

Fig.2. L.V. Beethoven. Sonata No. 23 en Fa menor Op. 57, c. 10

En el c. 17 empieza la transicion, la cual inicia con acordes sincopados que se intercalan con
los motivos del primer tema. Los ritmos contrastantes de las sincopas y el motivo ¢ en el c.
24, hacen de la transicion una seccidn ritmica y armdnicamente inestable. Modula de la tonica
hacia su relativo mayor a través de La bemol menor y utiliza el acorde de Fa bemol mayor
(como submediante de La bemol menor) con lo cual se genera un caracter mas tragico, como
explica Charles Rosent. Asi mismo, para evitar un cambio abrupto al segundo tema, presenta

los modos mayor y menor de La bemol.
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Fig. 3., cc. 25-31

Los tresillos de la transicién fungen como una nota pedal sobre la dominante de La bemol,

la cual, hace un movimiento oblicuo y la transicidon de registro que prepara la entrada del

1 Charles Rosen (2002). Las sonatas para piano de Beethoven. Madrid: Alianza Editorial. pag. 240.
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segundo tema. El segundo tema, que inicia en el c. 35, es de caracter lirico y es la inversion
del primer tema en la tonalidad de La bemol mayor (relativa mayor de fa menor). La tonalidad

y la direccion ascendente permiten el contraste con el primer tema.
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Fig.4., cc.35-37

En el c. 41, una cadencia ampliada marca la conclusion del segundo tema. Dentro de la
cadencia se observa el acorde de sexta napolitana en el c. 42, a través del cual se hace un giro
al homénimo menor. La codetta que aparece en el c. 51, esta en La bemol menor y presenta
un cambio intempestivo de caracter, ya que a traves de la dindmica, entre las figuras ritmicas
de dieciseisavos Yy el registro grave, se genera un pasaje de caracter tormentoso. Entre los

dieciseisavos de la mano derecha usa el ritmo del motivo del destino con variacién melddica.
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Fig.5.,c.51

Después, dicho motivo se repite en la mano izquierda con una apoyatura de resolucion
agregada. La apoyatura de resolucion sirve para conectar este pasaje con la transicion de la
codetta en el c. 60. En el c. 64, Beethoven escribe un ritardando a traves de la aumentacion

ritmica del motivo a del primer tema.
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Fig.6., c.64
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El puente que nos conduce al desarrollo comienza en la tonalidad de Mi mayor (c. 66) y
concluye enel c. 78. A partir del c. 79 empieza el desarrollo con el primer tema en Mi mayor.
Este tema se intercala entre ambas manos y pasa por las tonalidades de Do menor y La bemol
mayor. En el c. 94 inicia una seccion paralela a la transicion del primer tema con un pedal de
dominante que sugiere la modulacién a Re bemol. Esta se reafirma en el c. 109 con la entrada
del segundo tema en Re bemol mayor. De éste surgen progresiones que se extienden hasta el
c. 124. Mientras que, desde el bajo, que sostiene la armonia, comienza una escala ascendente

sobre Re bemol mayor.

Fig. 7., cc. 109- 115

En el c. 119 inicia un enlace armonico de cuartas y de una serie de apoyaturas de resolucion
que se derivan en la transicion de la codetta. Este pasaje prepara la entrada a la seccion
conclusiva del desarrollo que va de los cc. 124 al 135. La primera parte de esta seccion esta
en la tonalidad de Fa menor y despliega arpegios disminuidos del séptimo grado de Fa menor.
Después se presenta el motivo del destino con un caracter impetuoso sobre la armonia de Do
mayor. Este Ultimo pasaje de los cc. 131 al 134 funge como la cadencia ampliada que sefiala
el final del desarrollo.

La reexposicidn inicia en el ¢. 136 sobre un pedal de dominante semejante al de la transicién
del primer tema. EI esquema arménico de la exposicidn se repite al presentar la segunda
frase sobre el acorde napolitano. Igualmente, el esquema estructural presenta las secciones
en la misma disposicion que en la exposicion. El pasaje correspondiente al c. 152 comienza
sobre el homdnimo mayor para enlazar en la misma tonalidad al segundo tema que aparece
en el c. 175. La codetta de la reexposicion, que va de los cc. 190 al 203, regresa al modo
menor Yy es paralelo a la codetta de la exposicion. La coda comienza en la tonalidad de Fa

menor y presenta el primer inciso del primer tema en aumentacion ritmica.
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Fig.8., cc. 203-205 0 . > —

En esta region, la transicion al segundo tema se omite y se presenta directamente el segundo
tema en Re bemol mayor.

De los cc. 218 al 238, surge un pasaje conclusivo sobre la sexta napolitana y comienza con
un material derivado del motivo b del primer tema y finaliza con una serie de repeticiones

del motivo del destino.

Fig.9., cc. 218yc. 1.

La Gltima repeticion del motivo del destino retoma el caracter sombrio del primer tema. A
partir del tiempo marcado Piu Allegro, se presentan el segundo tema y el motivo del destino
con un caracter mas agitado que el presentado en la exposicion. La conclusion de la coda
inicia en el c. 252 y presenta el motivo del destino con acordes de tdnica y dominante, y los
acordes sincopados provenientes de la transicion del primer tema de la exposicién. EI primer
movimiento finaliza con los motivos del primer tema, los cuales recorren los registros del

teclado hasta terminar con la misma nota Fa en el registro 2 del primer tema.

2.3.2 Andante con moto-attacca

El segundo movimiento esta en la tonalidad de Re bemol mayor, y se conforma de un tema
y variaciones. El tema es de caracter arménico y tiene textura de coral. Dicho tema se divide

en dos periodos de los que se derivan tres variaciones. El primer periodo se conforma de dos

34



frases simétricas que contienen los motivos principales. La frase antecedente se compone de
dos semifrases. La semifrase a presenta dos motivos principales a y b, que fungen como las
células motivicas del resto del segundo movimiento. Cabe destacar el motivo b, que surge
como una variacion del motivo del destino. En la semifrase b aparecen las primeras
diferencias de los motivos a y b. En la mitad del c. 4, el ritmo de dieciseisavo con punto y
treintaidosavos surge como una variacion del motivo b y del motivo del destino en
disminucién ritmica. La frase consecuente se basa en la primera frase, pero con diferencias
armonicas que le dan mayor densidad sonora y expresividad al tema. La voz del bajo lleva

otra melodia que se mueve en movimiento contrario a la melodia de la voz superior.

Periodo 1
‘._ Frase Antecedente i Frase consecuente
a b [ - a 1T p bi 1
E ! <7 LR R e wt A e, e
Sk 7 'E‘—_:ir i i 1 s ¥ —
p e ddice a1 P —

S * ; =
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7 i ¥ = a Lp,— p— b g H?;\‘_/ ‘
Fig.10. L.V. Beethoven. Sonata No. 23 en Fa menor, Andante con moto Op. 57, cc. 1-8
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Fig.11., cc. 9-16

Cada una de las variaciones presenta el tema una octava mas arriba y con figuras ritmicas
que manifiestan la aceleracion del movimiento. La primera, va de los cc. 17 al 32, y se divide
en dos periodos que son paralelos al tema respectivamente. El primero se extiende hasta el c.

24 y el segundo va de los cc. 25 al 32. Esta variacion se diferencia por el bajo desplazado, el
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cual produce un ritmo sincopado, y por nuevos motivos melddicos que fungen como enlaces
entre las frases.

La segunda variacion va del c. 33 al 48 y comienza con el tema una octava ascendida. En
esta seccion se desarrolla mayor movimiento por los acordes arpegiados, entre los cuales
sobresale la melodia principal. La tercera variacion, de los cc. 49 al 72, esta en el registro
agudo del teclado, a una octava arriba de la anterior. En ésta, omite las barras de repeticion
del tema y de las variaciones anteriores, las cuales son sustituidas por la repeticion escrita de
los periodos. El primero de la tercera variacion, se extiende del c. 49 al 65. El tema de la voz
superior se encuentra en la mano derecha con un ritmo sincopado, y el acompariamiento se
elabora con el bajo de Alberti en treintaidosavos. En el c. 57 aparece el climax del
movimiento con la resolucion a la ténica. Después de éste, sigue la repeticion del periodo
anterior, que abarca de los cc. 65 al 72. En este pasaje invierte el tema de la voz superior a la
mano izquierda y lo enriquece con un mayor contenido armaénico.

En el segundo periodo de la tercera variacion, que va de los cc. 65 al 80, se intercalan los
temas entre ambas voces. En el c. 76 comienza el pasaje de transicién que conecta la variacion
con la coda del movimiento. En el c. 81, ésta retoma el tema con variaciones ritmicas y
alterna los registros de las semifrases. El final del segundo movimiento no se resuelve a la
tonica, sino que termina con un acorde de séptima disminuida que conecta al tercer

movimiento.

2.3.3 Allegro ma non troppo-presto

Esta elaborado en forma sonata y se encuentra en la tonalidad de Fa menor. En este
movimiento se rompe la simetria tradicional de dicha estructura al extender las secciones del
desarrollo y la reexposicion, en las cuales también se le da un lugar protagonico a la region
arménica de la subdominante. Por otra parte, la unidad del movimiento se da por la

interconexion que existe entre los motivos tematicos.
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Allegro ma non troppo
Parte de la sonata Exposicion Desarrollo
Seccion Introduccion Tema 1 Transicién | Tema 2 Codetta Retransicion
Tonalidad Fm Modulante Cm Cm Bb--Fm Fm
Region Tonal Tonica Dominante Dominante | Subdominante...Tonica Ténica
Motivo de cuarto con Primer sujeto. | Progresiones | Segundo Sujeto.| Temalen Superpone los dos
Descripcion punto y octavo. Motivode | Ritmo del canon temas
grupos de dieciseisavos. motivo destino NG
No. Compas cc.1-19 cc. 20-35 ¢c.35-75 cc.76-99 ¢c.100-117 cc.118-174 ¢c. 175-210
Parte de la sonata Re-exposicion Coda
Seccidn Temal Transicion Tema 2 Codetta Coda
Tonalidad Fm Modulante Fm F mayor Fm
Regidn Tonal Toénica Ténica Ténica Tonica
Primer Segundo sujeto Motivo destino. Motivo destino
Descripcién sujeto. Primer y segundo
sujetos
No. Compés €c.211-226 cc. 227-265 ©c.267-286 cc.287-307 cc.308-361

En la introduccion de la exposicion se presenta el elemento ritmico principal de esta seccion,

el cual se deriva del motivo a del primer movimiento y del b del segundo movimiento. Este

se divide en las dos células ritmicas del cuarto con punto y octavo, y el ritmo anacrusico de

octavo y cuarto con punto.

Allegro ma non troppo. (1) 7
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Fig.12. L.V. Beethoven. Sonata No. 23 en Fa menor, Allegro ma non troppo, Op. 57, cc.1-6
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La aceleracion del tiempo comienza en el . 3 por la disminucién de la figura ritmica anterior.
Los dieciseisavos son otro elemento caracteristico, ya que generan un Perpetuum mobile en
casi todo el movimiento. Asi mismo, este ritmo incesante produce un caracter ansioso que
alude a la idea de una lucha contra la voragine del tiempo, esencialmente causada por el
aumento de la sordera de Beethoven y lo que traia consigo. La introduccién va del c. 1 al 20

y presenta el motivo principal.

S

r

Fig.13,, cc. 5-7

Esta sobre la armonia de dominante, por lo que se crea una tension que se extiende hasta la
cadencia del c. 20. El primer tema inicia en este compas, en Fa menor y tiene una extension
de dos frases de cuatro compases cada una. Se conforma del motivo de la introduccion en los

cc. 5a 7, mientras el ritmo anacrusico en la mano izquierda de los cc. 3y 4.
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Fig.14., cc. 20-23
La primera frase se repite en el c. 24 sobre el segundo grado descendido, evocando la
importancia del acorde de sexta napolitana en esta sonata. El ritmo anacrusico presenta su
primera variacion por el octavo afiadido en el ¢. 28. De este nuevo motivo se van a derivar
los siguientes dos compases, 32-34 y 36-39.

¥l Y

g7 :;]f V o P
Fig.15., cc. 28-29, 32-34, 36-39

La transicion comienza en el c. 35. Se construye con la variacion de los motivos del c. 32 en
la mano izquierda y del c. 28 en la voz superior. Este esquema se prolonga a través de la
transicién por medio de progresiones. En el ¢. 72, empieza a modular a la dominante menor
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sugiriendo la tonalidad del segundo tema, el cual inicia en el c. 76 en la tonalidad de Do
menor. El motivo principal del segundo tema estd elaborado sobre el acorde de sexta

napolitana, y la mano izquierda es una derivacién del motivo ritmico de la introduccién.
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Fig. 16., c. 28

El puente a la codetta aparece en el c. 96. El final del mismo surge del motivo del destino del

primer movimiento.
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Fig.17., cc. 99-100

La codetta entra en el c. 100 y reafirma la tonalidad de do menor. Esta seccidn presenta el

primer tema a manera de canon y hace progresiones con el motivo del destino del puente.
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Fig. 18., cc. 100-103

La exposicion termina en el ¢. 117 con un acorde de séptima disminuida de Si bemol mayor.
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Fig. 19., c. 117
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El desarrollo entra en el c. 118 y comienza en la tonalidad de Si bemol menor. Su textura es
de caracter contrapuntistico, ya que superpone los temas principales o derivaciones de éstos.
Una pequefia introduccién del desarrollo presenta el primer tema en la dominante. Después,
en el ¢. 125, un motivo derivado del contorno melédico del segundo tema indica la entrada
del primer tema en la ténica en el ¢.126. La estructura arménica de este pasaje es similar a la
de la exposicion, ya que a partir del c. 126 se presenta el primer tema y se repite en el c. 130

sobre la armonia de la sexta napolitana.
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Fig. 20., cc. 126-129

En el c. 142 inicia un pasaje con ritmos sincopados que aluden al motivo de la transicion. En
el c. 149 empieza la primera modulacion a Fa menor que resuelve hasta el ¢. 157. La cadencia
a la retransicion aparece en el ¢. 167 sobre la dominante de Fa. La retransicion inicia en el c.
175 en la tonalidad de Fa menor. Esta elaborada con una serie de arpegios primero de sexta
napolitana y después de séptima disminuida. La disminucién de la figura ritmica de dichos
arpegios sugiere un rallentando. EI motivo que aparece de los cc. 100 al 104 proviene de la

coda del primer movimiento.
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Fig.21., Allegro ma non troppo, cc. 100-104, Allegro assai, cc. 204-205
La conclusion de la retransicion comienza en el ¢. 205 sobre un pedal de dominante, que
funge como una cadencia perfecta que resuelve a la reexposicion. El ritmo anacrusico indica

la entrada de la reexposicién en el c. 211.
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Fig. 22., cc. 211-213
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La primera parte de la reexposicion comienza en la tonalidad de Fa menor, con el primer
tema enriquecido arménicamente. El segundo tema entra en el c. 267 con la misma estructura
de la exposicién, pero continda en la tonalidad de Fa menor. Una sexta y cuarta cadencial
sefiala el comienzo de la codetta que entra en el ¢. 287 en la misma tonalidad de la seccion
anterior. En el ¢. 299 inicia un puente conformado por acordes de séptima de dominante con
el ritmo del motivo del destino. A través de las barras de repeticion del ¢. 307 se remarcan
dos aspectos importantes. Primeramente, se reitera en la armonia de séptima disminuida de
Si bemol menor, y a través de la nota Sol bemol se recuerda la relacion con la sexta napolitana

del motivo del destino. Por otro lado, sefiala la melodia y al ritmo del motivo del destino.

dimin,
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Fig.23., cc. 306-307

Finalmente, la coda inicia en el c. 308 y se encuentra en Fa menor.
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Fig. 25., cc. 308-324

Esta seccion se divide en dos partes. La primera, va de los cc. 308 al 325 y se conforma de
dos periodos con la misma estructura. Por otro lado, la repeticién del segundo periodo se da
en el relativo mayor y presenta una cadencia perfecta que indica el principio de la segunda

parte, la cual, abarca del c. 326 al final. En ésta que retorna la tonalidad de Fa menor, se
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desarrolla en la mano izquierda la cual es una derivacion del tema principal, mismo que
aparece en la mano derecha. Este mismo motivo se reduce a dos notas con el caréacter
anacrusico del octavo y cuarto con punto que alude al motivo ritmico de la introduccion. El
pedal marcado del c. 353 al final, es original y expresa la densidad sonora y el caracter

grandioso con que se termina la sonata.

2.4 Opinion personal

La sonata Appassionata me ha llevado a madurar mi concepcién musical a través de conocer
mas a profundidad algunas de las circunstancias sabidas que rodeaban al compositor. Asi
mismo, a través del andlisis pude relacionar el discurso musical con ciertos ideales

revolucionarios que se mencionan en diversas biografias del compositor.

En esta obra, Beethoven plasmo la enorme riqueza de los afectos a través de los cuales nos
encamina a las profundidades animicas del ser humano.

Remitiéndome a una de las impresiones que generd en mi la Appassionata, cabe destacar la
expresion en donde hallan voz los ideales méas elevados del compositor, como lo son la
introspeccion y el sufrimiento transformados en un impulso que lo llevo a componer esta
obra. Asi mismo, me permite contemplar la tragedia contrastada con elementos sublimes que

producen un anhelo biéfilo.
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3- Sergei Prokofiev: Sonata No. 3 en la menor, Op. 28
3.1 Sintesis biogréafica

Sergei Prokofiev nacio en la ciudad de Sontsovka el 23 de abril de 1891. Fue hijo Unico de
Serguei Alexéivich Prokofiev y Maria Grigorievna Zhitkova. Los primeros 13 afios de su
vida creci6 en su tierra natal rodeado de un ambiente rural; en su autobiografia relata su
infancia como una época feliz en la que se dedicaba a jugar en la naturaleza. El acercamiento
de Prokofiev al campo le permitié escuchar y familiarizarse con las melodias tipicas
ucranianas que los campesinos cantaban; este folclor nacional en la musica influencio
muchas de las melodias en sus obras de la edad adulta. Por otro lado, desde su infancia
temprana comenzd a desarrollar el gusto por la mdsica culta, ya que su madre escuchaba e
interpretaba obras de Beethoven y Chopin en el piano. Dicho entorno despertd su gran
creatividad y su vision ludica hacia la vida, estas dos caracteristicas también se manifestaron
en sus composiciones de afos posteriores. Sus primeras lecciones de piano y de notacion
musical las tomo con su madre; de esta manera, obtuvo las herramientas necesarias para crear
sus primeras piezas para piano y pequefias obras de indole teatral.
Durante los afios de infancia, sus padres notaron el gran talento que poseia al observar la
facilidad musical precoz para tocar el piano y la inventiva que mostraba para crear melodias.
En invierno de 1901, la familia viajé a Moscu en busca de un ambiente en el que se viviera
un entorno profesional en la madsica. En dicho viaje conocieron al compositor y maestro del
Conservatorio de dicha ciudad, Serguei Téaneiev, quien al escuchar la interpretacion de
Prokofiev advirtié su gran potencial, sugiriendo que iniciara los estudios serios de musica en
Moscu. Durante el periodo en Sontsovka del joven musico, sus padres contrataron a Reinhold
Gliere, alumno de Taneiev, quien le dio clases de composicion, armonia y orquestacion.
En 1904, prosiguio sus estudios en el Conservatorio de San Petersburgo, en donde estudio
con los compositores Anatol Liadov y Nikolai Rimski-Korsakov. Este Gltimo describia a
Prokofiev como un alumno talentoso e inmaduro, ya que por su caracter jugueton mostro
rechazo e incomprension hacia sus clases, las cuales, le resultaban de poco interés para su
ingenio subversivo. Su concepcion musical tendia a la experimentacion y diferia de las
ensefianzas de sus maestros, por lo que empez6 a desarrollar su propio estilo musical en busca
de una libertad creadora que mas tarde lo llevaria a ser uno de los grandes compositores del
vanguardismo musical en Rusia. En 1909, recibié un diploma de artista libre, por lo cual,
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decidié seguir escribiendo sin la tutoria de algin maestro en el &rea de composicion. Sin
embargo, aln requeria ampliar su educacion en las materias de direccion musical y piano,
por lo que le pidi6 clases a la pianista y renombrada maestra Anna Esipova, con quien
perfecciond su descuidada técnica pianistica, y en la materia de direccion orquestal lo guid
Nikolai Cherepnin. Por otra parte, su padre queria una educacién completa para su hijo, por
lo que le educd en disciplinas ajenas a la musica, como matematicas, geografia, incluso
ajedrez, por citar algunas. Esta diversidad de conocimientos le permitié desarrollar una
mentalidad mas compleja, ordenada y tenaz que se reflejo en su trabajo musical. En esta
época retomd las formas del clasicismo como suite, sonata, scherzo, marcha, sinfonia, la
Opera y el concierto para instrumento solista y orquesta; desarrolld, ademas, un lenguaje
musical vanguardista con el manejo de intervalos disonantes, la superposicion de acordes
disimiles, la complejidad cromatica, ritmos muy percutivos y repetitivos, asi como, su
particular estilo grotesco. Estas caracteristicas se escuchan en sus nueve sonatas para piano,
en las cuales se conserva el uso de recursos propios del neoclasicismo, y el lenguaje lirico
ruso expresivo y transparente, que se oponia al romanticismo cargado de vehemencia
exacerbada.

Tiempo después, en 1910, comenzo6 a componer importantes obras como el Concierto para
piano y orquesta no. 1, la Sonata no. 2 para piano, la Opera Magdalena, Toccata Op. 11, y
las Diez piezas para piano Op. 12.

En 1909, se gradu6 como pianista en el Conservatorio de San Petersburgo, y cinco afios mas
tarde egresdé como compositor y director de orquesta. En 1914 gand el concurso Rubinstein,
en donde tocd su primer Concierto para piano y orquesta en re bemol mayor, el cual fue
controversial para los maestros y el director del Conservatorio, debido a que se requeria
interpretar un concierto clasico y un Preludio y Fuga del Clave Bien Temperado. Sin
embargo, tras la oposicién de Prokofiev a esta imposicidn, interpretd su propio Concierto
junto una Fuga del Arte de la Fuga. Por un lado, el publico que estaba acostumbrado a la
tradicién tonal sentia un profundo rechazo hacia su musica, la cual les parecia tormentosa e
inarmdnica, mientras que en otros despertaba una gran admiracién por sus innovaciones
musicales de gran energia y autenticidad. A pesar de las fuertes criticas de las que era sujeto,
continud con sus indagaciones musicales impulsado por su talante firme y revolucionario.

Estas caracteristicas que denotaban su personalidad y su masica atraian la atencion y la
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simpatia de los revolucionarios soviéticos. Sin embargo, Prokofiev, al igual que su padre,
mostraba desinterés hacia la politica.

En sus afios de estudiante conocidé a miembros de las “Veladas de muisica contemporanea”
en las que presentd las Cuatro piezas Op. 4 para piano que en otros foros del Conservatorio
habian causado controversia en el plblico a causa de los sonidos escandalosos y enérgicos,
tematicas y un titulo que hacian referencia a lo infernal, ademéas de disonancias como parte
fundamental de su musica. Estas caracteristicas le dieron el nombre de “el nifio malo de la
musica rusa”. A pesar de ello, estas mismas fueron las que interesaron a los miembros de este
circulo de la vanguardia que se enfocaba a difundir la musica de los compositores mas
novedosos de la época, como Ravel, Debussy, Dukas, Schoenberg y D”Indy, entre otros. La
presentacion de Prokofiev en este nuevo foro y el haber conocido en un viaje a Londres a
Diaghilev, quien era un empresario ruso fundador de la compafiia de los ballets rusos, fue el
lanzamiento de su carrera profesional.

Diaghilev le sugiri6 que escribiera un ballet en colaboracion con el poeta simbolista
Gorodetzki sobre temas de las viejas leyendas rusas, por lo que compuso la Suite escita.
Aunque el proyecto con Diaghilev quedd inconcluso en ese momento, la obra se estrend en
1916 como una suite orquestal. Més tarde, Diaghilev desempefié un papel central en el
crecimiento artistico de Prokofiev al convertirse en su administrador y asesor artistico. En
esta época también compuso los ballets Chout, Op. 21, EIl jugador, El paso de acero, El
bufén, y El hijo prddigo.

Afos antes, habian comenzado las dificultades politicas en Europa, las cuales estallaron en
la Primera Guerra Mundial. Prokofiev, evitando ser reclutado para ésta, ingresdé nuevamente
al Conservatorio para estudiar 6rgano. En 1918, a pesar de la incertidumbre politica en Rusia
interpreto las Visiones fugitivas y las sonatas numeros 3 y 4. Evidentemente, la sociedad en
Petersburgo no se preocupaba por el arte ni por la musica estrepitosa de Prokofiev, por lo que
este mismo afio sali6 de Rusia, que se encontraba en plena revolucién. Embarcé para EE. UU
en donde estrend EI amor por tres naranjas. Asi mismo, en esta época también escribi6 Los
cuentos de la vieja abuela y EI angel de fuego. Sin embargo, no encontré una respuesta
favorable del pablico ni de los criticos a sus novedosas composiciones, siendo calificado
como “bolchevique” en el arte. En 1921 reescribio el Concierto para piano y orquesta no. 3

en do mayor, el cual habia empezado a componer en 1913. El estreno resultd un éxito en
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Chicago y en Paris. Cabe destacar que en afios posteriores esta obra se convirtio en su
Concierto de mayor popularidad por ser mas asimilable musicalmente que los otros (con
excepcion del primero), por su originalidad melddica, la multiplicidad de colores arménicos
y su energia ritmica. En 1923, contrajo matrimonio con una cantante espafiola, Lina Llubera,
con quien tuvo dos hijos. A fines de este afio se instalé en Paris, en donde encontré un
ambiente méas dispuesto y abierto para escuchar su musica, siendo descrito por la critica
francesa como uno de los musicos que marcaban la época y la nueva corriente vanguardista.
En este periodo, su estilo musical se definia mas claramente como musica de vanguardia, ya
que utilizaba armonias disonantes empleadas de manera abrupta, al igual que ritmos
violentos, un sonido nitidamente metalico principalmente en sus obras para piano, y el uso
de la politonalidad en sus obras tales como en el Quinteto Op. 39, en Sol menor, y en la
Sinfonia No. 2 Op. 40. En 1935 regreso para residir en Rusia, en donde se tuvo que alinear a
la formalidad musical y al realismo soviético establecidos por el estado, el cual habia
condicionado la creatividad de los artistas bajo sus estandares politizados. En esta época
compuso el Concierto para violin, en sol menor, El teniente Kizhé, Romeo y Julieta, y Pedro
y el lobo.

En el contexto de la URSS, el arte se convirtio en un medio para difundir su ideologia politica
a la sociedad. Prokofiev, al verse ligado a los estandares soviéticos, y con la finalidad de que
no se prohibiera su musica, se vio obligado a escribir bajo los pardmetros tonales, utilizando
melodias de gran lirismo y ligadas a la tradicion folclorica rusa. Sin embargo, esto le impulsé
a tomarse discretas libertades en su aparente formalidad y obediencia, pues con ain mayor
creatividad desarroll6 sus experimentos armonicos y musicales dentro del marco del realismo
soviético. A pesar de haber pasado de innovaciones armdnicas poco usuales (para la tradicion
conservadora) a musica mas cantabile, en general sus obras fueron catalogadas como musica
con gran influencia del mundo occidental, por lo llego a tener asperezas con las autoridades
por componer musica ajena al pueblo, hasta el punto de ser prohibidas algunas de sus obras.
Por otro lado, el gobierno interfirié en el matrimonio de Lina y Prokofiev sospechando que
como extranjera pudiera influir en él ideoldgicamente. En 1948, Lina fue enviada al gulag
por el estado soviético. Ese mismo afio, el compositor se casé con Mira Mendelssohn, quien
trabajé como su secretaria y vivio hasta su muerte. Durante este periodo cabe destacar que

compuso la 6pera Guerra y Paz, la Sinfonia No. 5, la 6pera soviética Semién Kotko y la obra
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musical de la pelicula Ivan el terrible, en colaboracion al director de cine y teatro Serguéi
Eisenstein, con quien también participd componiendo la musica para la pelicula Alexander
Nevski. Sin embargo, en 1948 su musica fue catalogada como “formalista” por el Politburd,
por lo que tuvo que acotarse a componer dentro de los parametros del realismo socialista. En
esta época compuso, la Sonata No. 9, Cuentos de un hombre auténtico y en 1952 la Sinfonia
No. 7, por la cual fue galardonado con el premio Stalin.

En el ultimo afio de su vida su musica fue censurada por el régimen soviético, quedando
Prokofiev y Mira Mendelssohn en la pobreza, hasta que el 5 de marzo el compositor fallecio
a consecuencia de una hemorragia cerebral. Aflos mas tarde, seria considerado como uno de
los dos representantes de la musica de vanguardia en Rusia junto con Igor Stravinsky, y el
méas destacado representante de la escuela de composicion sovietica al lado de Dimitri
Shostakovich. Su obra influencié a muchos jovenes compositores, entre los que destacan

Aram Khachaturian y Dimitri Kavalevsky.

3.2 Contexto historico de la obra

La primera version de la Sonata No. 3, al igual que de la Primera y la Cuarta, data de 1907.
En conjunto, se subtitulan De los antiguos cuadernos. Cuando las ided aun estudiaba en el
Conservatorio de San Petersburgo. Demostrd un especial interés por las formas clasicas,
como la sonata. Estos hechos influyeron en la madurez de su estilo compositivo, como se
observa en la tercera Sonata. En aquella época, Rusia se encontraba bajo el gobierno zarista,
pero cuando diez afios méas tarde retomd y reelabor6 estas obras de juventud y finaliza la
Sonata (1917), estalla la Revolucion. Se trata del periodo anterior a 1918 de Prokofiev, antes
de que saliera de su Pais a causa de los conflictos internos. Finalmente, la esta Sonata fue
concluida en la primavera de 1917 en San Petersburgo y la dedicé a Boris Verin. La obra se

publicd en 1918 por A. Gutheil y Prokofiev la estrend en abril del mismo afio.
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3.3 Anélisis de la obra

La Sonata No. 3, en La menor, de Prokofiev pertenece a la corriente del neoclasicismo
musical y corresponde al periodo temprano del compositor. A pesar de tratarse de esta
tendencia, integra elementos de los estilos clasico, barroco y contemporaneo. De los recursos
del barroco usa técnicas contrapuntisticas como el principio del canon, la inversion de los
motivos principales, y la polifonia, la cual genera armonias nuevas que son propias de la
musica contemporanea. Asi mismo, se caracteriza por ser una sonata muy ritmica. De los
recursos del clasicismo, aparte del uso de la forma sonata, se observan reminiscencias de la
figura del bajo de Alberti. Por otro lado, emplea el concepto de Liszt en su Sonata en Si
menor, de la transformacion tematica, incorporando ademas varios movimientos dentro de
uno solo.

La obra tiene una exposicion que equivale al Allegro, el segundo tema se asemeja al
movimiento Adagio, el desarrollo es similar al tercero en Allegro, y la reexposicion se parece
a un final Presto. Sin embargo, en la reexposicion el segundo tema solo aparece como un
puente a la coda. Por otro lado, el concepto de la tonalidad es inestable porque continuamente
modula a las tonalidades cercanas a traves de cromatismos que desestabilizan el centro tonal.
La Sonata tiene cohesidn porque a partir de pocos motivos surgen los temas principales, los
cuales Prokofiev transforma a través de técnicas contrapuntisticas, como la inversion, la

aumentacion, la disminucion y la superposicion de temas.

SONATANO.3 Op.28
Allegro tempestoso

Parte de |a sonata Exposicion Desarrollo
Seccion Introduccion Temal Transicién | Tema2 Codetta
Tonalidad E-Am-E Am Modulante | C C Am Modulante
Regién Tonal Dom.-Ton-Dom. Ténica Mediante Med Tonica

Motivo acompafiamiente | Motivo Motivo lirico Presentacion del Seccion del
Descripcién ) Principal del Tema 2 Climax

Motivo de cuarto con Tema 1

doble punto y dieciseisavo
No. Compéds cc.1-26 cc. 27-53 cc.04-57 cc.28-85 cc.86-93 cc.94-145 ¢c. 146-154
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Parte de la sonata Reexposicion Coda
Seccion Tema 1 Codetta Coda
Tonalidad Am Am Am
Region Tonal Ténica Tonica Tonica
Presenta el Tema 1 con Superposicion Ritmo del
Descripcion variaciones de motivos Tema 2
No. Compas cc.154-188 cc. 189-204 cc.205-234

La exposicion abarca del cc. 1 a 93, y se conforma por la introduccion, primero y segundo
temas. Al principio de la obra (c. 3) se presenta el primer motivo melédico perteneciente a la

introduccidn, el cual es una figura ritmica punteada que asciende por saltos.

Motivo de la introduccion

= =

Fig. 1. S. Prokofiev. Sonata No. 3 en La menor Op. 28, cc. 3-5

Dentro de éste aparecen dos motivos principales que funcionan como las células ritmicas de
la Sonata: el tresillo en el acompafiamiento, y el cuarto con doble puntillo y dieciseisavo, que

nombraremos motivo a.

Motivo a
=
5 £ 1 e
e ——— — _F
Fig. 2.,c. 7 Fig. 3., c. 3-4

La obra inicia con una introduccion, que va de los cc. 1 a 26 con un movimiento desenfrenado
que se origina por el ritmo de tresillos y por el acorde de dominante. Estos crean un énfasis
hacia la tonica que resuelve en el primer tema.

En los cc. 14 y 15, surge un pasaje de transicién que conecta la regién de la dominante a la

tonica en el c. 16. Los ritmos de dicho pasaje se derivan de las dos células motivicas
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principales. El ritmo de los tresillos en el bajo es una variacion del acompafiamiento, puesto
que omite la primera nota de cada uno desplazando la acentuacién del tiempo fuerte. Esta
figura emula la reminiscencia de un bajo de Alberti, mientras que el ritmo del octavo con

punto y dieciseisavo es la disminucién del motivo a.

S=ss=ci=

Fig. 4., c. 14-15

En el c. 16 aparece la primera variacion del motivo de la introduccion en la tonica. Este se

construye sobre el contorno melddico de dicho motivo en el c. 3.

1
Fig. 5., cc. 16-17
l
= ——— . ﬁ T
= i z
Fig. 1, cc. 3-5

A través de los cc. 20 al 26 se figura un pasaje de transicién que retoma la tonalidad de Mi
mayor para hacer luego una cadencia que marca el final de la introduccion.

En el c. 26 ésta concluye con la cadencia V2— I, la dominante con el quinto grado alterado
descendentemente de medio tono. La disposicion de las voces sugiere un tratamiento inusual
que le resta énfasis a la resolucion. El primer tema abarca de los cc. 29 a 35. Esta construido
con un movimiento al espejo, y surge del acompafiamiento y de una variacion del motivo a.

Este primer tema se vuelve a repetir en el quinto grado, dominante menor.

E 5 ' : : :
- i - | 2°* *3 Primera semifrase del Primer tema

st

e

Fig. 6., cc. 29-30.
J 50



Del c. 52 al 57 se presenta un pequefio puente que modula croméaticamente a Do mayor.

El segundo tema va de los cc. 58 a 93; es contrastante con el primero por su naturaleza lirica
y por su tonalidad en Do mayor (relativa mayor de La menor). Tiene un periodo que abarca
de los cc. 58 a 65 y se repite con variaciones, un puente de los cc. 78 a 85, y concluye con
una codetta de los cc. 86 a 93. Esta seccidn se caracteriza por ser inestable arménicamente,
ya que a través de los movimientos cromaticos de las voces implicadas se hacen inflexiones
a las tonalidades cercanas. Asi mismo, se caracteriza por tener una textura polifénica de

cuatro voces y utilizar el principio imitativo del canon.

P semplice ¢ dolce
.&l : ¥

Fig. 7., cc. 58-61.

El motivo principal del segundo tema (nombrado motivo b) se deriva del de la introduccidn,

pero en inversion.

Motivo b

1 T } + - Motivo de la introduccion
i

Fig. 8., ¢.58 y cc. 16-17

El motivo b aparece en la voz de la contralto y pasa a la voz de la soprano en el tercer tiempo
del c. 58. El canon de la primera semifrase no es exacto en la voz de la contralto, ya que se
agregan tres notas que ascienden por grado conjunto y que interrumpen la imitacion. Cabe
destacar que la figura de tres notas ascendentes se convierte en un motivo protagénico en el
c. 67 y en la seccion del desarrollo en los cc. 103 y 114. Por otro lado, la voz central hace un

movimiento circular de tetracordes que ascienden y descienden, y que al igual que la figura
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anterior reaparecen en la seccion del desarrollo. Este pasaje hace una inflexion a La menor,

y nuevamente retoma la tonalidad de Do mayor en los siguientes dos compases.

f S

Fig. 9., cc. 58-59.

En el c. 66 el segundo tema aparece en la mano izquierda seguido de tres notas ascendentes
en el c. 67, mientras que el acompariamiento de la mano derecha imita una variacion de bajo

de Alberti que se deriva del motivo b.

o

s

Fig. 10., cc. 58 y 66

La primera frase del segundo tema se repite transpuesta y con variaciones en los cc. 70 a 77.
La ambiguedad tonal del pasaje se aclara cuando aparece la dominante de Do mayor en el c.
73. En el c. 78 entra un puente de ocho compases que se construye con el ritmo del segundo
tema creando una nueva melodia. Por otro lado, el motivo de la mano izquierda presenta un

ritmo sincopado.

o

A Eﬁh .
§|! 1 = '
» -

Eg 2P» oifte oF5 »

Primera semifrase del puente del tema b.

! yrri1b ¥ i |4
Fig. 11., cc. 78-79.
Finalmente, la codetta comienza en el c. 86 con una melodia cantabile que se deriva de los
motivos a y b. Las voces restantes se mueven armdnicamente con acordes arpegiados que
establecen el retorno definitivo a la tonalidad de Do mayor.
El desarrollo abarca de los cc. 94 a 154 y se basa principalmente en el segundo tema. Es una
parte extensa e inicia en la tonalidad de La menor. Asi mismo, se observa la continua

superposicion de motivos diferentes y un mayor uso de acordes y arpegios. La primera
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semifrase presenta una escala que se deriva del movimiento al espejo que se encuentra en el
primer tema. Después aparece un elemento motivico de caracter marcial. Este es un hibrido
del motivo a, del de la introduccion en disminucién, y del contorno melédico del motivo b

con variacién en los intervalos.

>h.
ﬁ. ~ [

Fig. 12., c. 96

En el c. 100 el pasaje cromatico indica la modulacion a Re menor, establecida en el c. 101.
En el c. 103 se observa la superposicion de cuatro motivos. La figura de la voz de soprano se
construye a partir del contorno melddico de los motivos b y de la introduccion en
disminucion. Por otra parte, la voz central mantiene la armonia en Re menor a traves de un
ostinato que surge de la figura de las tres notas ascendentes del segundo tema. De este mismo,

deriva el motivo de las terceras cromaticas del grupo de tetracordes.

e
— LT

BE

Fig. 13., c. 103

En el c. 105 se despliegan una serie de arpegios basados en las notas Fa, Mi, Re y Fa que se
repiten formando una progresion melddica. Los que son ascendentes, derivan del
acompafiamiento del segundo tema en disminucion del c. 66, mientras que los descendentes

surgen del contorno melddico del segundo tema.

UL

==
Fig. 14., cc. 105y 66
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"Fig. 15., cc. 16-17 y 106

En el c. 107, se transporta el esquema del ¢. 103 a la tonalidad de Fa mayor, sin embargo,

adquiere un caracter percutivo por los acentos repetidos.

d

Fig. 16., c. 107

En el c. 114 nuevamente Prokofiev sobrepone tres motivos importantes. Por una parte, la voz
de la soprano construida sobre el ritmo del motivo b y el motivo melddico del puente del
segundo tema en el c. 82. La voz central se deriva del motivo arpegiado del c. 106.
Finalmente, la voz del bajo de las tres notas ascendentes en el ¢. 59 desarrolla una escala que
llega hasta el c. 117, en donde termina el pasaje.

01 4 4 all

 —e

En el c. 118 inicia otro pasaje que sugiere un estilo posromantico, tanto en la manifestacion
deFllgé;Zé{cltleélr_ ldlg gran impetu, como en el acompafiamiento de la mano izquierda con sus saltos
octavados que aluden al estilo pianistico desarrollado en el periodo romantico.

Por altimo, en el ¢. 122 aparecen las tres notas ascendentes tomadas del segundo tema en la

voz de la contralto y conducen hacia el tiempo marcado Moderato. En este pasaje se expone
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claramente el segundo tema con sus cuatro voces. El ¢. 123 presenta el segundo tema en la
voz de la soprano, retomando un tiempo tranquilo, al igual que en el segundo tema. Asi
mismo, se observa la textura polifonica elaborada por la voz del bajo que mediante una nota
pedal sostiene el movimiento cromatico de las voces del tenor y la soprano que ascienden
cromaticamente. Este esquema se repite en forma de progresion y se extiende a lo largo de
dos frases. Despues, en el c. 132, aparece un puente conformado por la yuxtaposicion de los
motivos ritmicos y melddicos del segundo tema. Las voces empiezan a descender
cromaticamente hasta el c. 140. En este compas inicia un pasaje de caracter grandioso y con
claras influencias de los compositores romanticos. En la mano derecha se encuentra el motivo
lirico y en la mano izquierda el motivo sincopado del puente del segundo tema. Este esquema
se repite con acordes de novena en diferentes posiciones y prepara la entrada de la seccion
climéatica de la obra. El esquema estructural del climax (c. 146) esta elaborado con un
ornamento a modo de arpegio en el inicio de cada compas, que fija la regién armonica en Do
mayor e impulsa el movimiento de las tres voces que conforman dicha seccidn. La voz de la
soprano se basa en el motivo ritmico de la codetta del segundo tema (c. 86), la voz intermedia
mantiene la base armdnica con una nota pedal, y la voz del bajo asciende diatonicamente
empezando con un acorde de supertonica. Los compases subsecuentes son transposiciones
del esquema anteriormente descrito. La parte del desarrollo concluye en el ¢. 153 con un
acorde tipo cluster cimentado sobre la nota Mi, la cual cumple la funcion de dominante de la

siguiente tonalidad en La menor.
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Fig. 18., cc. 146-149
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En el c. 154 empieza la retransicién con el acompafiamiento usado al inicio que prepara la
entrada al primer tema. La reexposicion empieza en el ¢. 154 y termina en el ¢. 204 utilizando

esencialmente el primer tema, nuevamente en la tonalidad de La menor.
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Fig. 19., cc. 164-165

En el c. 189 se emplea el segundo tema como un puente que concluye la reexposicion. Este
se construye con el motivo a en el bajo, el segundo tema en la voz de la contralto y el motivo
acompafiamiento en la voz de la soprano. Finalmente, aparece la coda que va de los cc. 205
a 234. En esta seccion entremezcla los motivos principales del segundo tema y de la
introduccion en un tiempo mas rapido y nervioso. El motivo de la mano derecha se basa en
el puente del segundo tema (c. 78), mientras el bajo delinea un cromatismo ascendente
entremezclado con una nota pedal que sefiala la region armonica del pasaje. Esta seccion crea
una constante tension hasta el final por la articulacién en staccato, las armonias cromaticas
y la dinamica que va en crescendo.
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Fig. 20., cc. 205-206
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Por ltimo, surge el ritmo motivo b con un temperamento categorico, y se repite en el ¢. 232
con los acordes de la dominante auxiliar que finalmente resuelven a la tonica octavada, la
cual concluye con una variacion del motivo a. Esta terminacidn nos sefiala las libertades no
solo estructurales de la obra, sino el final poco usual de la armonia conclusiva Re bemol - La
menor, en contraste con la tipica cadencia perfecta empleada en los finales de la sonata

clasica.
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3.4 Opinidn personal

Dentro del ambiente que rodeaba a Prokofiev durante su juventud, se permeaban rispideces
politicas que llevaron a la Revolucion, asi como un aceleramiento de la produccion industrial.
Dichas circunstancias se pudieron haber expresado de forma sustancial en su tercera Sonata.
Esta obra denota una tendencia subversiva en el tratamiento compositivo, ya que rompia con
la tradicién musical de aquel entonces. Ademas, aparecen motivos con caracter ansioso que
evocan la energia contenida de la sociedad antes de una revolucién. Asi mismo, se observan
timbres metalicos como reflejo de acontecimientos hirsutos a su alrededor y de los ruidos de
la creciente industrializacion. Entre los sonidos que escuchamos en la obra, contrasta una
melodia sencilla (segundo tema) que alude a los cantos tradicionales rusos.

Sin embargo, entre estas caracteristicas, pienso que el elemento predominante es el incesante
ritmo percutivo, que me lleva a pensar en la importancia que ha tenido a lo largo de la historia.
Considero que esta Sonata me remite a una concientizacion del ritmo como elemento

primitivo.
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4- C. Saint- Saéns: Concierto para piano y orquesta No. 2, en sol menor, Op. 22
4.1 Sintesis biogréafica

Camille Saint-Saéns, nacié el 9 de octubre de 1835 en Paris. Originario de un pequefio pueblo
de Normandia llamado Saint-Saéns. Los padres de Camille, Victor y Clémence, nunca se
imaginaron el amargo destino que les esperaba. A los dos meses de haber nacido el Unico
hijo que tuvieron, su padre murié de tisis pulmonar, la cual probablemente llegé a transmitir
a Camille. Los médicos le recomendaron entonces que el bebé respirara aire del campo hasta
que su salud se viera fortalecida. Ante dichas circunstancias, quedé a cargo de una nodriza
en Corbeil a lo largo de dos afios. Después, paso al cuidado de su madre y su tia Charlotte
Masson, con quienes vivié durante su infancia.

En aquél entonces, Charlotte tenia un piano arrinconado que casi no tocaba, hasta que el
pequefio Camille y Clémence llegaron a vivir a su casa. Al ver el interés que el nifio mostraba
por el instrumento, su tia le ensefié lo poco que sabia. Pronto se dio cuenta del gran talento y
la facilidad que tenia para la musica, pues a los cinco afios ya componia y tocaba obras
sencillas de Haydn y de Mozart. Reconociendo sus limitaciones para guiarlo en la mdsica, le
confiaron su educacion al pianista y pedagogo Camille Stamaty. Pero no solo destaco por su
curiosidad y sus habilidades precoces en este arte, también mostro interés hacia otras
disciplinas, ya que disfrutaba de sus clases particulares de literatura, latin y griego.

Cuando cumplio los diez afios de edad, Stamaty le organizé su debut como pianista en la
famosa sala Pleyel, en donde interpretd el Tercer concierto para piano y orquesta, en do
menor de Beethoven, y el Concierto No. 15, en si bemol mayor de Mozart. La buena direccion
de su talento lo llevé a entrar al Conservatorio de Paris tres afios después, por lo que tuvo que
abandonar sus estudios de ciencia y literatura para dedicarse totalmente a la musica.
Durante sus primeros afios entraba de oyente a las clases de 6rgano de Frangois Benoist, y
mas tarde comenzd los estudios formales de este instrumento, gracias a los cuales gand su
primer concurso en 1851. Por otro lado, estudiaba composicion con Jacques Halévy y recibid
consejos de Charles Gounod. Alrededor de estos afios, conocid las obras literarias de Victor
Hugo vy, fascinado por ellas, se inspird para musicalizar poemas del escritor, componiendo

numerosas obras dedicadas al mismo.
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Tiempo después, en 1852, concursé para obtener el Grand Prix de Rome; aunque nunca gané
este concurso, ese mismo afio recibid el primer lugar de la Société Sainte-Cécile con su
cantata Ode a Sainte-Cécile.

Cuando tenia 18 afios de edad, escribio su Primera Sinfonia en mi bemol mayor, la cual se
estrend en el invierno de 1853 en Paris. Esta obra fue reconocida por grandes musicos de la
época, como Schumann, Rossini, Berlioz y Gounod. Durante estos afios, también conocid a
Franz Liszt, con quien tiempo después consolidd una s6lida amistad. Liszt lo reconocia como
un joven prometedor y lo consideraba el mejor organista del mundo. En ese mismo afio,
comenzd a trabajar como organista en la iglesia Saint-Merry, y dos afios después compuso la
Misa Op. 4 dedicada al abate Gabriel de Saint-Merry. A raiz de su nuevo trabajo, el abate lo
invito al primero de sus viajes a Italia para escuchar al coro de la Capilla Sixtina.

Tras los nuevos éxitos en su carrera temprana, su fama iba creciendo, pues en 1856
nuevamente gand el concurso de la Société Sainte-Cécile con su Sinfonia Urbs Rome. Asi
mismo, obtuvo el cargo de organista en la prestigiosa iglesia de la Madeleine en Paris y gano
una plaza como maestro de piano en la Escuela Niedermeyer. En esta ultima ensefio a algunos
de los que serian los mas renombrados compositores de los afios posteriores en Francia, como
Eugéne Gigout y André Messager, pero sobre todo Henri Duparc y Gabriel Fauré. Alrededor
de estos afios, compuso el Primer Concierto para piano y orquesta, Op. 17, el Tercer
Concierto para violin, la 6pera Le timbre d"argent, y el famoso Trio para piano, Op. 18.
Cuando Saint-Saéns pasaba por la mediana edad empez0 a interesarse en escribir 6pera, por
esta razdén comenzd a asistir a los ensayos de Berlioz para aprender sobre dicho género
musical. Una de las obas que escribi6 en este periodo fue la cantata Les noces de Prométhée,
con la que gano un concurso que conmemoraba la Grande Féte Internationale du Travail et
de I'Industrie.

Afos previos a que se desatara la guerra franco-prusiana, Saint-Saéns dio numerosos
conciertos. En una de sus giras conoci6 al pianista, director de orquesta y compositor ruso
Anton Rubinstein, con quien entablé una estrecha amistad y tiempo después compartié el
podio en la sala Pleyel de Paris. Se sabe que de esta amistad surgi6 el Segundo concierto

para piano y orquesta que compuso para Rubinstein.
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En 1868, en reconocimiento a su exitosa carrera, se le concedio la distincion de caballero de
la Legion de Honor. Esta era una orden que se les otorgaba en Francia a las personas que
lograban excepcionales méritos.

En ese entonces, el director del Théatre Lyrique, Leon Carvalho, le dio un libreto nombrado
Le timbre d"argent para que lo musicalizara. Saint-Saéns trabajo en esta dpera y la termino
en la ciudad de Louveciennes. Después de un tiempo de arduo trabajo, se iba a estrenar en el
Teatro de la Opera Comica, sin embargo, el estreno se interrumpio al estallar la guerra franco-
prusiana en 1871, durante la cual, Saint-Saéns se enfilé como soldado de la Guardia Nacional.
De esta época, se conoce que ofrecié algunos conciertos que iban dirigidos a sus camaradas
de guerra. Durante este doloroso suceso, ese afio fundd la Sociedad de Musica en
colaboracion con Gabriel Fauré, César Franck, Romain Bussine, y otros destacados musicos.
Dicha Sociedad estaba destinada a fomentar y apoyar la obra de los nuevos compositores
franceses.

Sin embargo, la situacién sociopolitica que se vivia en Francia se agravo con el movimiento
de la Comuna de Paris, por lo que decidio refugiarse durante un tiempo en Londres. Con las
presentaciones que dio pronto gand renombre ante el publico inglés, siendo el inicio de una
carrera exitosa en esta ciudad.

Pasé algun tiempo para que se apaciguara la situacion sociopolitica en Francia. Mientras
tanto Saint-Saéns continuaba con su productiva vida musical y su espiritu viajero. En 1873,
se traslado a la calida ciudad de Argel. El clima en este lugar le permitia mantener la débil
salud de sus bronquios, paso entonces dos meses en los que se ocupd de escribir el esbozo de
su Opera Samson et Dalila. De este periodo data el oratorio Le déluge, sobre un texto de Louis
Gallet. Asi mismo, en 1874 escribid una de sus obras famosas, el poema sinfonico Danse
Macabre. Para escribirla se baso en el poema del mismo nombre de Henri Cazalis, y en el
invierno de 1875 se estrend en Paris obteniendo un gran éxito. De esta etapa también se tiene
el registro de su Gpera comica La princesse jaune, su poema sinfénico Le rouet d"Omphale,
Phaéton y La jeunesse d” Hércules.

Ademas, gracias a sus dones multifacéticos, empez6 a escribir asiduamente como critico
musical en los periddicos Revue bleue, en el Renaissance litéraire et artistique, y en la

Gazette musicale.
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A los 40 afos de edad conocié6 a la joven Marie-Laure Truffot, con quién se casé en 1875.
Un afio después nacié su primer hijo, André, y al poco tiempo tuvieron al segundo Jean-
Francois. Cundo comenzaba a consolidarse su familia, sufrieron un terrible golpe al perder a
su hijo primogénito tras haber caido de una ventana a sus dos afios de edad. A esto le siguio
otratragedia cuando el bebé Jean-Frangois muri6 a causa de una neumonia. La pareja todavia
estuvo relacionada durante tres afios, pero la muerte de sus dos hijos definitivamente destruyé
su matrimonio y nunca mas se volvieron a ver. Contrariamente a lo que se esperaria, este
doloroso periodo lo llevd a una etapa de mucha productividad, en la que se dedicé a componer
con mayor intensidad que antes.

Ademas, se dedicé a escribir articulos para el diario L Estafette y poco después estreno su
Opera Le timbre d"argent, en febrero de 1877 en el Théatre Lyryque et Dramatique de Paris,
la cual dedic6 al mecenas Albert Libon. Este le dio un apoyo econémico para que solo se
dedicara a componer. Pero meses después Libon murid, y en conmemoracion a su benefactor
le compuso el Requiem, Op. 54. Mas adelante, viajo a Londres para una interpretacion de su
cantata La Lyre et le Harpe, en donde conocio y toco para la reina Victoria en el castillo de
Windsor. El apoyo y el éxito que recibié en Londres lo inspiraron para componer la 0pera
Henri V111 sobre un tema de Shakespeare y Calderdn. La obra se estrend en 1883, pero Saint-
Saéns no pudo disfrutar del éxito de su trabajo, ya que por motivos de salud tuvo que
descansar un tiempo en Argel y en Cauterets.

Por sus logros obtenidos recibio la distincion francesa de oficial de la Legion de Honor en
1884. En aquel entonces compuso la Rhapsodie d”~ Auvergne y la Tercera Sinfonia que
posteriormente dedico a la memoria del fallecido Franz Liszt. Entre tanto, dedicaba sus ratos
libres a escribir articulos para L Estafette. En estos escritos expresaba fuertes criticas hacia
el wagnerismo, por lo que una parte de su publico en Alemania empezd a mostrar rechazo
hacia el compositor. EI 22 de enero de 1886, Saint-Saéns ofrecié un concierto en la Sociedad
Filarmonica de Berlin y fue recibido con injurias y chiflidos. En otras varias salas de la ciudad
se le denegd la entrada por las mismas criticas que llegd a manifestar hacia la musica
alemana.

En el verano decidié viajar a un pueblo en Austria. En este corto tiempo concibid la suite
orquestal de caracter zooldgico Le carnaval des animaux. A peticion del compositor, esta

joya musical (Le carnaval des animaux) se dio a conocer y se popularizo tras su muerte.
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En abril de 1887, se le invitd para dirigir una serie de conciertos en San Petersburgo. En esta
época escribié el Capricho sobre temas daneses y rusos dedicado a la zarina Maria
Feodorovna, La fiencée du timbalier y la Habanera para violin y orquesta. En ese intervalo
viajo a Argel para librarse del frio invierno de Europa; durante este periodo compuso su gran
Opera titulada Ascanio y se programé para marzo de 1889, aunque no pudo presenciar el
estreno, ya que en este lapso su madre murid. El dolor por tal la pérdida le caus6 una profunda
depresion que lo llevo a exiliarse de Francia por algin tiempo y viajar a Argel, Egipto, y
Espafia. Después de ello continu6 viajando por diferentes lugares del mundo.

Al poco tiempo de haber regresado a Paris nuevamente emprendié un viaje a Ceilan y El
Cairo, en donde se inspird en la vida exotica de oriente para escribir la fantasia para piano
nombrada Africa, el Capricho Arabe para piano, y el Canto Safico para violonchelo. En el
invierno de 1893 viajo a las islas Canarias; por aquel entonces su actividad musical ya habia
disminuido notablemente. Asi que en esos dias ocupd el tiempo en escribir su libro filoséfico
titulado Problemas y misterios. Tambiéen se dedicé a viajar a la India, a la peninsula de
Indochina y a las islas Poulo Condor. En estas Ultimas se inspir6 para escribir el esbozo de la
Opera Brunehilda sobre los relatos merovingios de Agustin Thierry, la Segunda Sonata para
violin y piano, Op. 102, y el Quinto Concierto para piano y orquesta en fa mayor.

Para esta época, Saint-Saéns ya habia ganado renombre en Europa y su mdsica recorrido
parte de América y Africa. Alrededor de 1907, tras una vida llena de éxitos en materia
musical se le otorgd el titulo honoris causa de la Universidad de Cambridge junto con el
compositor ruso Tchaikovsky.

Casi al final de su vida, se dedicé al periodismo en los afios previos y durante la guerra de
1914, expresando su animadversion hacia los invasores de su patria. Por causa de la guerra
tuvo que interrumpir sus viajes al extranjero, aunque no durdé mucho su cautela, ya que en
1915 partié a Estados Unidos para una gira de conciertos y mas tarde viajé a América del sur
y al Mediterraneo. En sus ultimos dias se traslado a Béziers para la representacion de su obra
Antigona, y a Paris para unos ensayos de su Opera Ascanio. A su regreso a Argel le dio un
resfriado que se agudizo6 en una congestion pulmonar fatal. Muri6 a los 86 afios en el Hotel

de I’Oasis, en Argel, habiendo dejado un legado musical francés al mundo.
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4.2 Contexto histérico de la obra

Afos previos a que se desatara la guerra franco-prusiana, Saint-Saéns daba numerosos
conciertos alrededor de Europa. En una gira conoci6 al distinguido pianista y director ruso
Anton Rubinstein. De este encuentro surgié una estrecha amistad entre ambos musicos.
Rubinstein le expresd su anhelo de dirigir en Paris, y Saint-Saéns le ofrecié componer un
concierto para piano que Rubinstein dirigiria en aquella ciudad. Por lo que durante la
primavera de 1868 escribid en tres semanas el Segundo Concierto para piano y orquesta no.
2 en sol menor, y lo dedic6 a Madame A. de Villers née de Haber. Como tuvo poco tiempo
para componerlo, apenas lo pudo estudiar como para haber logrado una buena interpretacion
en publico. La obra se estreno el 13 de mayo de 1868 en la famosa sala Pleyel con Saint-
Saéns como pianista y Rubinstein como director de orquesta. Sin embargo, por la falta de
estudio y las evidentes fallas en el concierto, no brilld6 como se esperaba, con excepcion del
Scherzo que resultd un éxito. La segunda funcion fue pedida por el publico y Rubinstein
actu6 como pianista, la cual fue muy aplaudida.

Este, es el més conocido de los conciertos para piano de Saint-Saens y se ha distinguido como
un verdadero “caballito de batalla” por su brillantez, su dificultad técnica, su belleza y

elegancia musical.

4.3 Analisis de la obra

El Concierto No. 2 en Sol menor se conforma por tres movimientos. El primero: Andante
sostenuto en la tonalidad de Sol menor. Después, el segundo: Allegro scherzando en Mi
bemol mayor. Y el tercero: Presto en Sol menor. La estructura de este concierto difiere de la
forma tradicional del concierto, ya que los tres movimientos tienen la forma sonata, y no

presenta un movimiento lento.

4.3.1 Andante sostenuto

Este movimiento esta elaborado en forma sonata. Es el méas expresivo del Concierto, con un

caracter eminentemente romantico.
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Concierto No. 2, Op. 22

Andante sostenuto
Exposicion Desarrollo
Seccidn Introduccion Temal Transicion Tema 2 Codetta Retransicion
Tonalidad Gm Gm Medulante Bb mayor Modulante
Regicn tonal Tonica Tonica Mediante
Desc ripcién Caracter Tema expresivo, Moativo de la Tema Fragmento Cardcter
improvisatorio, motivo a y motivo transicion, lirico sde Tema transitorio
dieciseisavos y acompafiamiento octavas ly2
cuarto. ascendentes
No. Compas 1-10 11-18 18-28 2937 38-40 41-51 51-61
Reexposicion
Transicion B Tema 2 Coda
Gm Modulante Gm Gm
Tonica Ténica Tonica
Tema 1: Temal: | Surgedela Var. Material:
orguesta piano introduccién | Temal intro.
y2
61-64 65-69 70-88 89-99 100-fin

El Concierto comienza con una apasionada introduccion de caracter improvisatorio y de gran

sonoridad, en Sol menor, en tempo Andante. Se puede decir que se asemeja a los estilos del

barroco, como la toccata, la fantasia y el preludio. Esta introduccion muestra una variante

estructural del concierto clasico y presenta una textura armoénica y contrapuntistica en donde

destaca la primera célula motivica, que denominaremos a.

Fig. 1. C. Saint-Saéns. Concierto No. 2, en Sol menor Op. 22, 1er Mov., Andante sostenuto, (tercer sistema).
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A partir de la entrada del motivo a, se genera un mayor movimiento a través de la aceleracion
del tempo. Asi mismo, se crea una tensidn armonica por el vaivén que se da entre la

dominante y la tonica a través de las progresiones de arpegios.
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Fig. 2. C. Saint-Saéns. Concierto No. 2, en Sol menor Op. 22, 1er Mov., Andante sostenuto, (quinto sistema).

Esta tension armonica se incrementa con la entrada de los acordes en fortissimo, en donde el
bajo octavado asciende cromaticamente hasta llegar a la dominante (Re menor). La fuerza
acumulada en esta seccion prepara la entrada grandiosa de la orquesta en la ténica, haciendo
una cadencia V- | que marca el inicio del Andante sostenuto. Dentro de este pasaje, que es

de caracter conclusivo, destaca un motivo que nombraremos b, y va a ser la base de la

transicion.
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Fig. 3., c. 5

La seccion del primer tema esta en la tdnica y abarca los cc. 12 a 18. Es presentado por el
piano y se extiende a través de una frase cantabile y apasionada. En éste se aprecia un motivo
derivado de a, y otro en el acompafiamiento que nombraremos b*, conformado por acordes
arpegiados. En el motivo a se usa el intervalo de cuarta descendente como base del contorno

melddico, el cual es el mismo que se utilizara en el segundo tema.

65



r——4tcr——.
e »

J*L%ﬂ‘f-vwg@' 5k = :
e»Prewwua ! ~ ’ =T e
1 L !' -

R e e e

e et oh =
B A T R
~—_— Pt

F

—rg— m— | .
g —— =

I’-an ‘l . ": .[.. -F_‘ Lrend, I
3 g P E
SR
Fig. 4., cc. 12-15

La melodia del primer tema se repite octavada y con adornos en los cc. 16 a 18, en donde
hace una cadencia perfecta que marca el final del primer tema.

Este nos recuerda el Estudio Sinfénico No. 11 de Robert Schumann, ya que ambos temas
tienen ciertas coincidencias en el caracter, en la tonalidad (el Estudio esta en Sol sostenido
menor, sélo un semitono arriba del primer tema del Concierto), en el intervalo de inicio,

cuarta justa descendente, y en el acompafiamiento, los dos se basan en acordes arpegiados.

Tema del Estudio No. 11
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' anpressive. 35/ Primer tema

Fig. 5. R. Schumann. Estudio Sinfénico No. 11, en Sol sostenido menor Op. 13, cc. 2-3.
C. Saint-Saéns. Concierto No. 2, en Sol menor Op. 22, ler Mov., cc. 12-13

La transicidn aparece en el ¢c. 19 y se extiende hasta el c. 28. Esta parte se divide en dos partes
que se distinguen por tener estructuras distintas. La primera surge del motivo b, el cual es
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presentado a manera de dialogo entre el piano y la orquesta. Por otro lado, en el tercer tiempo

del compés presenta un motivo de resolucion, conformado por un semitono descendente, que

nombraremos c.

La segunda seccion de la transicion aparece en el c. 23 y se compone de un pasaje de octavas
descendentes en fortissimo, que generan un caracter apasionado, mismo que se empieza a
calmar a partir del c. 24 con unos arpegios en diminuendo y con la reduccion del tempo, los
cuales sugieren un cambio de seccion.

El segundo tema abarca los cc. 29 a 37 y se desarrolla sobre la tonalidad de Si bemol mayor
(relativo mayor de Sol menor). Este tema contrasta con el primero por tener un caracter
nostalgico y presentado en un tempo mas tranquilo. Por otra parte, en el segundo tiempo del
c. 30 se observa el motivo c que proviene de la transicion (Mi bemol- Re), que fungira como

base en el desarrollo.

Fig. 7. segundo Tema, cc. 29-32

La melodia del segundo tema se desarrolla sobre el contorno melédico del primero y presenta

las mismas distancias entre los intervalos (4% descendente), pero con variaciones ritmicas.

Tema 1
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Fig. 8. cc. 12-13 y 29-30

El segundo tema termina en el ¢. 35 y comienza un pasaje de caracter transitorio. La codetta
va de los cc. 38 a 40, primero presentando una escala descendente en el piano y luego un
arpegio que recorre registros extremos en el teclado, mientras que la orquesta hace un
acompafiamiento arménico. Por la sonoridad del registro agudo en el teclado se crea un
caracter dulce en un tempo tranquilo, el cual se dirige a una sexta y cuarta cadencial que
indica el final de la exposicion.

El desarrollo va de los cc. 41 a 60 y comienza en Sol menor. La parte del piano inicia con
unas progresiones que surgen del motivo b! y ¢ (semitono descendente), mientras la orquesta
toca notas pedal que van sefialando los cambios armonicos. A partir del c. 48 empieza a
modular hacia la tonalidad de Do menor a través del acorde de Sol mayor, dominante, que
aparece como nota pedal en la orquesta. Hacia el c. 49, cambia la estructura de las
progresiones y surge un pasaje conformado por otra variacion del motivo b.

Estas progresiones tienen un movimiento cromatico que generan un caracter nervioso con

una tensién creciente.

— it animato.
» Sempre plu ani >

A partir del c. 53 aparece la retransicion, en donde contintdan las progresiones que estan
basadas en el motivo ¢ (semitono descendente), pero octavadas, lo cual crea mayor densidad
sonora, acumulando tension. Esta se acrecienta en el c. 54 al aparecer un pedal de dominante
de Sol menor en la orquesta y mas adelante en el piano con las escalas octavadas ascendentes
(cc. 57-60). La retransicion dirige toda la energia hacia la entrada de la reexposicién en el c.
61.
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En ésta, que abarca los cc. 61 a 99, presenta los temas en el mismo orden que en la exposicion
y reestablece la tonalidad de Sol menor. Por otro lado, la primera parte de la reexposicion
funge como el climax del primer movimiento. El primer tema aparece en la orquesta mientras
que el piano hace una serie de adornos virtuosos. Estos crean cromatismos que incrementan

la tension del pasaje.
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Fig. 10, c. 61

A partir del c. 65, aparece el primer tema en el piano, sin embargo, esta con un
acompafiamiento de arpegios. Esta melodia se pierde y solo queda una variacion del motivo
a en la orquesta, mientras que el piano hace el acompafamiento con los arpegios, los cuales

crean un caracter grandioso y de gran intensidad que contrasta con el caracter del primer tema

en la exposicion.

Fig. 11., c. 63 69



La transicion de la reexposicion inicia en el c. 70 y termina en el c. 88. Esta parte se divide
en dos secciones, la primera va de los cc. 70 a 74, y se trata de un episodio de caracter
improvisatorio presentado por el piano. Dentro de esta seccion aparece un motivo derivado

de la introduccion, el cual se repite generando una progresion.
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Fig. 12, ¢. 70

La segunda seccidn se encuentra en los cc. 75 a 88. Este pasaje comienza a modular a Sol
menor Yy es simétrico a la transicion de la exposicion, pero reducido en longitud. A partir del
c. 82 los arpegios y el movimiento contrapuntistico dan la impresion de recordar el segundo
tema, el cual comienza en el ¢. 89 como una cadencia con el pedal de dominante en el bajo,

y entremezcla variaciones de los temas principales.

Tempo 1°
i - I
f = ==
. "
molto espiressiun
PP
~ t . 4

Iqﬁ‘ ——T
: %

Fig. 13., c. 89-90

La cadencia resuelve en el c. 95 en donde reafirma la tonalidad en Sol menor. Este pasaje se
caracteriza por ser contrapuntistico y por dar la entrada nuevamente a la orquesta como
acompafiamiento armonico. Finalmente, la coda aparece en el c. 100 y es casi igual a la
introduccidn de la exposicion. Termina con una cadencia ampliada, y por Gltima vez presenta

el motivo de la transicion que es interpretado al unisono por la orquesta.

70



e

Fig. 14., cc. 116-118

4.3.2 Allegro scherzando

Es un movimiento tipo scherzo con un caracter dancistico. Comienza con una exposicion que

abarca de los cc. 1 al 130 y se conforma del primer tema (cc. 5 al 57), la transicién (cc. 57-

74), el segundo tema (cc. 75-97) y la codetta (cc. 97-128).

Concierto No. 2, Op. 22
Allegro scherzando

Exposicion Desarrollo

Seccion Introduccion | Tema 1l Transicion | Tema ll Codetta| Episodios | Retransicion
Regién armanica Tonica (Eb) Eo b Bb (V) Bb (V) Comienza Ebm, modula
Subseccidn A B A B I )
Descripc'\c')n Timbales Tema 1 staccato, | Episodios | Temal Episodios | Temalirico, Pasajes

tipo scherzo tipo vals formados

entrelyl.

No. Compas 14 5-21 (piano) 21-40 41-49 (orquesta) | 57-74 75-86 (orquesta) | 97-128 | 128-205 205-218

13-21 (orquesta) 49-57 [piano) 87-97 (piano)
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Reexposicion
Seccién Tema Transicion Tema ll Cierre Coda
Region armdnica Tonica (Eb) Eb Eb Eb
Subseccion A B! C D'
Descripcion Temall Episodios Tema lirico, tipo Elementos de Elementos tema |
vals la codetta
No. Compés 218-226 (piano) 234-255 255-267 (orquesta) 278-304 305-fin
226-234 (orquesta) 268-278 (piano)

Al comienzo del movimiento aparece una pequefia introduccion de cuatro compases que es
interpretada por los timbales en la tonalidad principal (Mi bemol mayor). Desde la
introduccion se vislumbra la naturaleza ritmica del movimiento, tipo danza. Al motivo
conformado por los grupos de tres octavos, lo denominaremos a, el otro, b, el cual se

constituye por la anacrusa de a.
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Fig. 15. C. Saint-Saéns. Concierto No. 2, en Sol menor Op. 22, Mov. Allegro scherzando, cc. 1-4

El primer tema se elabora sobre la tonalidad de Mi bemol mayor (ténica) y se divide en dos
secciones, Ay B. La A presenta dicho primer tema en el piano (cc. 5 al 13) y después en la

orquesta (13 al 20), abarcando una frase de cuatro compases gque se conforman de los motivos

Fig. 16. C. Saint-Saéns. Concierto No. 2, en Sol menor Op. 22, Mov. Allegro scherzando, cc. 5-8
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La seccion B, que va de los cc. 21 a 40, inicia en la dominante (Si bemol mayor) y se
conforma de episodios que se intercalan con los motivos del primer tema. En el c. 41 se repite
la seccion A nuevamente en la tonica, en donde hace su entrada dicho tema en la orquesta
(cc. 41 al 49) y luego se pasa al piano (cc. 49 al 57). En el c. 56 surge una cadencia que marca
la modulacion a Si bemol mayor. La transicion comienza en el c. 57 y se conforma de
episodios que provienen de la seccién B y de fragmentos del primer tema. A partir del c. 68,
las escalas ascendentes en el piano sobre la armonia de dominante le dan una tension al pasaje
que se resuelve hasta el c. 75 con la entrada del segundo tema.

Este inicia en el dltimo octavo del c. 76 por la orquesta, con dos compases de introduccion
que hace el piano, y se desarrolla sobre la tonalidad de Si bemol mayor (dominante de Mi
bemol mayor). Dicha introduccion, que sirve de acompafiamiento al segundo tema, establece
un ritmo muy marcado de danza. Méas adelante, la melodia principal es presentada por la
orquesta con un caracter lirico y sofiador. El material ritmico del segundo tema se basa en los

motivos a y b variados, a partir de los cuales se genera uno nuevo que nombraremos c.
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Fig. 17., cc. 88-95

De los cc. 88 al 95, la melodia del segundo tema pasa al piano como una respuesta a la
orquesta. En el c. 96 aparece un episodio de caracter conclusivo que funge como el cierre del
segundo tema. La codetta o la seccion D entra en el c. 103 y continua sobre la tonalidad de
Si bemol mayor. Esta seccidn se compone de una variacion del motivo ¢, que aparece como

una apoyatura de resolucion, y de episodios que se derivan de fragmentos de los dos temas

principales.

Fig. 18., c.c. 104-105
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A partir del c. 128 inicia un puente que llevard al desarrollo, compuesto de una escala
descendente en el piano que modula hacia Mi bemol. En el c. 131 inicia el desarrollo y se
extiende hasta el ¢. 218. Esta seccion es modulante, y se caracteriza por presentar episodios
y pasajes formados entre el primer y segundo tema. El primer tema es presentado por la
orquesta en Mi bemol mayor, y en el c. 139 el piano lo repite en el homénimo menor (Mi
bemol menor). En el c. 149 surge un nuevo pasaje en el piano, de caracter modulante, que
denominaremos d, el cual se basa en el acompafiamiento del segundo tema. Es de naturaleza
ludica, por su articulacién (legato-staccato) y por el vaivén entre los registros agudo y medio
en el teclado.
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Fig. 19., cc. 149-150

Enelc. 184 aparece el segundo tema en el piano en la tonalidad de Mi bemol mayor. Mientras
que la orquesta mantiene la estabilidad armonica a través de notas pedal. Hacia el ¢. 199
surge un pasaje que es simétrico a la introduccion de la exposicion, y funciona como el
preambulo de la retransicidn, la cual entra en los cc. 203 a 220, en donde la orquesta sugiere
la tonalidad de Mi bemol mayor con la nota pedal de dominante que se despliega sobre el
ritmo de la introduccion. La extensa seccion del desarrollo concluye en el ¢. 221 con una
cadencia perfecta.

La reexposicion abarca de los cc. 218 a 304. El primer tema es presentado en los cc. 221 a
234 en la tdnica. La transicion o seccion B', aparece en los cc. 234 a 256 y expone episodios
que se derivan de fragmentos de la exposicion y el desarrollo. De los cc. 257 a 278 se
encuentra el segundo tema en la tonica, con variantes en la parte de la orquesta. El cierre del
segundo tema comienza en el c. 278 y se mantiene sobre la tonalidad original (Mi bemol
mayor). En esta seccion nuevamente se observa el motivo ¢ con fragmentos del desarrollo,
los cuales preparan la entrada de la seccion final del movimiento.

La coda aparece en el c. 305 en Mi bemol mayor y la orquesta retoma fragmentos del primer

tema, los cuales intercala con otros en la parte del piano, en un diminuendo progresivo. A
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partir del c. 337 el solista interpreta arpegios en pp, sobre el acorde de Mi bemol mayor,
acompafiados por los sonidos de tonica y dominante que toca el timbal. ElI segundo

movimiento concluye con una cadencia perfecta, presentando un final sutil en ppp.
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Fig. 20., cc. 334- 337

4.3.3 Presto

El tercer movimiento se distingue por su caracter virtuoso en la parte del piano, siendo el mas
demandante técnicamente.

Concierto No. 2, Op. 22

Presto
Exposicion Desarrollo
Seccion Tema 1 Transicidn Tema Il Codetta
Subseccion A B A B!
Regidn arménica Modulante Bb Gm Modulante Dm
Descripcidn Tresillos, Fragmento de Tresillos, Fragmento de Episodios El tema inicia con Pasajes
anacrusico. tema anacrisico tema dos blancas en mov. formados
Legato Legate de octava, después entre Iy Il
trinos.
No. Compas 5-8 9-13 17-20 22-24 25-48 45-60 61-78 79-192
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Reexposicion Coda
Seccion Temal TransiciénB | Tema ll Cierre
Subseccién A B Al B
Regién arménica Gm Medulante Bb Gm Modulante Gm Gm Gm
Descripcion Tresillos, Fragmento de Tresillos, Fragmento de Episodios Inicia con
anacrusico. tema anacrusico. | tema acordes
Legato Legato largos.
No. Compa’s 193-198 199-203 207-210 211-214 215-238 239-246 247-268 269-fin

Este movimiento comienza con una introduccion en tiempo presto. Abarca los primeros
cuatro compases Y repite un motivo que denominaremos a, el cual se compone de tresillos

que generan un perpetuum mobile en casi todo el movimiento.

Fig. 21. C. Saint-Saéns. Concierto No. 2, en Sol menor Op. 22, 3er Mov. Presto, cc. 1-4

La exposicién comienza con el primer tema, interpretado por el piano en la tonalidad de Sol
menor, el cual presenta un ritmo caracteristico de tarantela con el que se desarrollara este
tercer movimiento. Su material teméatico mantiene los tresillos, ahora con saltos ascendentes,

y le sigue una figura ritmica de anacrusa, motivo b.
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Fig. 22., cc. 5-8

La region del primer tema va de los cc. 4 a 24 y se divide en dos secciones, A 'y B, que se
repiten variadas respectivamente. La seccion A abarca de los cc. 5 a 8 y presenta el primer

tema anteriormente descrito en la tonica. La seccidn B, que va de los cc. 9 a 13, es modulante

a

y surge cc ¢ una variacion del primer tema.
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Fig. 23., cc. 9-12

La seccion A reaparece variada de los cc. 17 a 20 en Si bemol mayor (relativa mayor de Sol
menor), mientras que la seccion B variada surge en el c. 21 y retoma la tonalidad de Sol
menor. El primer tema concluye con una cadencia perfecta en el c. 24. La transicion comienza
en el c. 25 y se extiende al c. 48. Esta seccion es modulante y presenta episodios que se
conforman principalmente del motivo a. A partir del c. 34 la orquesta sugiere la modulacion
a Re menor a través de un acorde de La mayor dominante. En el c. 41 inicia un puente, que
resuelve hasta el c. 49, el cual continta expandiendo el motivo a y presenta un bajo con la
nota La. El segundo tema va de los cc. 49 a 60 y establece la tonalidad de Re mayor. Este
inicia con dos mitades a distancia de octava, y trinos descendentes que denominaremos

motivo c, el cual surge como una variacion ritmica del motivo a.
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Fig. 24., cc. 49-52

A partir del c. 57 aparece en el piano una cadencia perfecta con una escala en crescendo que
asciende por saltos, lo cual comienza a agitar el movimiento. La tension del pasaje no cede,
sino que se acrecienta con la entrada de la codetta que aparece en el c. 61. Al principio de
ésta se repite la escala ascendente en el piano, mientras que la orquesta reafirma la cadencia
perfecta en el c. 64. La potencia de este pasaje estalla en el c. 65, en donde reaparece en el

solista el motivo a octavado y en fortissimo, mismo que es repetido por la orquesta a manera

de dialogo.
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Fig. 25., cc. 65-66

El temperamento pasional de este pasaje indica el final de la exposicién con una cadencia
que modula a Re menor en el ¢.78. Hacia el c. 79 inicia la seccion del desarrollo en la
tonalidad de re menor. Esta es de caracter modulante y presenta los temas en el mismo orden
que en la exposicidn. Primeramente, comienza con un pasaje paralelo a la introduccién de la
misma que abarca de los cc. 79 a 82. Después presenta los dos temas principales con
variaciones, comenzando con una elaboracion del primero, cc. 83 a 86, el cual es seguido por
una variacion del segundo en los cc. 87 a 90. Los dos temas son repetidos, cc. 91 a 98, en
donde comienza a modular a Mi bemol mayor. En el c. 95, la orquesta interpreta un pedal de
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dominante que exige una resolucidn, la cual se dara hasta el c. 99 en Mi bemol mayor como
tonica. Del c. 116 al c. 166 surge un fragmento en donde el piano presenta una elaboracion
del motivo c y la orquesta interpreta un acompafiamiento arménico tipo coral. Los trinos de
esta seccion se desplazan a través de distintas tonalidades, originando un movimiento

armoénicamente inestable mientras el coral de la orquesta mantiene la cohesion del pasaje.
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Fig. 26., cc. 122-127

La retransicion entra en el ¢. 167 en La mayor. Esta seccion se distingue por utilizar el
material tematico de la introduccidn (motivo a) y lo extiende a través de todo el pasaje hasta
el c. 175. En éste, continda con el motivo a octavado, el cual comienza a ascender
cromaticamente hasta llegar al climax del movimiento que aparece en el c. 183. Enel c. 190
la orquesta presenta el acorde de Re mayor como dominante sugiriendo la modulacién hacia
Sol menor. La reexposicion surge en el ¢. 193 y reestablece la tonalidad original. La seccién
del primer tema va del c. 195 al c. 205. La transicion B abarca de los cc. 206 a 228 y presenta
variaciones armonicas que la diferencian de la transicion de la exposicion. El segundo tema
entra de los ¢. 239 al ¢. 247 en Sol menor (ténica). El cierre de la reexposicion va de los cc.
248 al 268. Finalmente, la coda es introducida por acordes largos en el ¢c. 269 y continua con
progresiones conformadas por el motivo c. El Concierto termina con dos acordes de tdnica

con la gran sonoridad de la orquesta y el piano en fortissimo.
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4.4 Opinion personal

Un destello de genialidad impulsdé a Saint-Saéns a escribir uno de los conciertos mas
conocidos de su produccion. Su creatividad se manifesto en la insaciable curiosidad que lo
llevo a asimilar diversas realidades representadas en su estilo musical ecléctico. Por medio
de otras experiencias que le permitieron ampliar su perspectiva de vida, como su espiritu
viajero, avidez de conocimientos multifacéticos, y de la busqueda de su lado femenino,
entendié el mundo logrando un vinculo con el mismo. Pienso que la genialidad de Saint-
Saéns consistio en su pensamiento divergente que demuestra un claro ejemplo de la
formacion de la personalidad por medio del encuentro con otras realidades y la interiorizacion
de éstas.

La rapidez con la que compuso este Concierto demuestra la fluidez con la que se sumergia al
mundo de la fantasia, y con la que captaba la belleza para plasmarla en sus obras.

En el caso de esta obra se manifiesta una apasionada expresion, una tristeza a lo largo de todo
el movimiento y cierta inquietud juguetona en el segundo, que converge en un aire jovial. La
belleza de este Concierto hace posible la experiencia estética de los espectadores, clarificando

su necesidad intrinseca de crear.
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Anexo 11
Johann Sebastian Bach

Fantasia cromética y Fuga, en Re menor, BWV 903.

Johann Sebastian Bach naci6 el 21 de marzo de 1685 en la ciudad de Eisenach. Pertenecio a
una de las familias mas importantes en la historia musical, ya que habian formado musicos e
intérpretes por mas de siete generaciones. Bach se convirtié en el compositor de mayor
relevancia del barroco-tardio. Sin embargo, después de su muerte en 1750 su musica quedo

casi en el olvido.

En 1829 Felix Mendelssohn le dirigi6 su Pasion segin San Mateo, siendo la primera vez que
se volvia a interpretar despues de la muerte del compositor. Se inicia con ello un
resurgimiento de su obra, la cual ha trascendido a lo largo del tiempo y se le considera un
legado histérico por su belleza artistica y perfeccion técnica. Dentro de su enorme
produccién, compuso grandes obras maestras como las cantatas, El clave bien temperado,

los Seis conciertos de Brandeburgo, las pasiones, la Misa en Si menor, entre otras.

La Fantasia cromatica y fuga, en Re menor, fue compuesta durante el periodo en que Bach
vivio en Kéthen como maestro de capilla de la corte del principe Leopold de Anhalt. A pesar
de que no se tiene una fecha exacta de su creacion, se estima que fue escrita en su version
primigenia entre 1720 y 1723. Como se trataba de una corte calvinista, se le pidid escasa
mausica religiosa, razdn por la cual en esos afios Bach le dio un gran impulso a la composicion
de obras instrumentales.

La Fantasia cromatica y fuga, abrid paso a las creaciones de compositores de épocas
posteriores por sus innovaciones musicales, entre las que destacan, primeramente, la falta de
armadura al inicio de la Fantasia, caracteristica compositiva que no surgiria hasta el siglo
XX; la utilizacion de numerosos cromatismos y modulaciones, lo cual denota su interés por
ampliar los recursos armonicos. En el recitativo, incorporo al clave el discurso de las obras
vocales sobre textos religiosos, como los oratorios y las pasiones.

La fuga es una obra contrapuntistica que consiste en la polifonia de tres 0 méas lineas
melddicas (voces) basadas en la reiteracion de un tema o sujeto principal que recorre

diferentes tonalidades. En este caso, se trata de una extensa fuga de tres voces. A lo largo de
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la misma se denota la proliferacion de los intervalos crométicos que generan la sensacion de

una tensién continua, hasta concluir de manera grandiosa.

Ludwig van Beethoven
Sonata Op. 57, en Fa menor, “Appassionata”.

Ludwig van Beethoven nacié el 16 de diciembre de 1770 en la ciudad de Bonn, Alemania.
Cuando apenas tenia cuatro afios, su padre le ensefié a tocar el clave y el violin. Tiempo
después, el organista Neefe se hizo cargo de su educacion musical. En ese entonces, la
situacion familiar y economica de Beethoven era dificil. Ante dichas circunstancias, solicitd
un puesto como asistente de su maestro en la corte, tanto en el 6rgano como en el clavecin.
Su trabajo le permitié conocer a algunas de las familias mas distinguidas de Bonn, como al
conde Waldstein, quien llegaria a ser su mecenas. De hecho, con su apoyo econdmico a los
17 afos viajo a Viena. Sin embargo, so6lo permanecié durante breve tiempo, ya que tuvo que

regresar a Bonn porque su madre enfermo de tuberculosis y poco después murio.

En 1799 comenzo a tener problemas auditivos, los cuales progresivamente fueron decayendo.
En verano de 1802 se trasladé a un suburbio cercano a Viena llamado Heiligenstadt. En este
lugar tranquilo rodeado de la naturaleza buscaba aliviarse del sufrimiento generado por su
creciente sordera que lo aislaba del mundo exterior. Su situacion emocional empeord hasta
que llego a considerar el suicidio. A raiz de sus profundas reflexiones sobre su desdichado
destino como musico, escribi6 el Testamento de Heiligenstadt a sus hermanos Kaspar Anton
Karl y Nikolaus Johann. En este documento expresaba el dolor que le ocasionaba el verse

privado de la audicién.

La lucha interna que emanaba en su entorno por la Revolucién francesa y los ideales de ésta,

lo llevaron a liberar a la musica de la aristocracia y darle un valor mas democrético.

Beethoven muri6 el 26 de marzo de 1827 en Viena tras una neumonia fulminante y otras
complicaciones de salud. Su masica ha representado un parteaguas entre el clasicismo vy el
romanticismo. En su obra expresé la voz de sus ideales mas sublimes, el amor a la libertad y

a la humanidad como resultado de su tragica existencia.
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Segun la version de su primer biografo, Ferdinand Ries, en el verano de 1804 Beethoven
caminaba por la campifia de Débling en Viena mientras tarareaba una melodia difusa que se
entremezclaba con el viento. Al anochecer llegd a su casa y se sent6 al piano para tocar lo
que seria el tercer movimiento de la Appassionata concebida en aquel paseo.

Sergei Prokofiev
Sonata No. 3 en La menor.

Sergei Prokofiev naci6 en la ciudad de Sontsovka el 23 de abril de 1891. Durante los afios de
infancia, sus padres notaron el gran talento que poseia al observar la facilidad musical precoz

para tocar el piano y la inventiva que mostraba para crear melodias.

En 1904, inici6 sus estudios en el Conservatorio de San Petersburgo. Durante este periodo
de estudiante su concepcion musical tendia a la experimentacion y diferia de las ensefianzas
de sus maestros, por lo que empezo a desarrollar su propio estilo musical en busca de una
libertad creadora que mas tarde lo llevaria a ser uno de los grandes compositores del
vanguardismo musical en Rusia. En 1909 se gradu6é como pianista en el Conservatorio de

San Petersburgo, y cinco afios mas tarde egresé como compositor y director de orquesta.

A lo largo de los afios su musica despertd controversia, ya que el publico que estaba
acostumbrado a la tradicion tonal sentia rechazo hacia sus creaciones, la cuales le parecian
tormentosas e inarmonicas, mientras que en otros despertaban una gran admiracion por sus
innovaciones musicales de gran energia y autenticidad. A pesar de las fuertes criticas de las
que era sujeto, continu6 con sus indagaciones musicales impulsado por su talante firme y

revolucionario.

A principios de la segunda década del siglo veinte habian comenzado las dificultades
politicas en Europa, mismas que desembocaron en la Primera Guerra Mundial. Tras estos
sucesos, Prokofiev embarcé para EE. UU y, tiempo después, contrajo matrimonio con una
cantante espafiola, Lina Llubera, con quien tuvo dos hijos. A fines de 1923 se instal6 en Paris,
en donde encontr6 un ambiente mas dispuesto y abierto para escuchar sus obras, siendo

descrito por la critica francesa como uno de los musicos que marcaban época y la nueva
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corriente vanguardista. En 1935 regreso para residir en la Unidn Soviética, en donde se tuvo
que alinear a la formalidad musical y al realismo de su Pais establecidos por el estado, el cual
habia condicionado la creatividad de los artistas bajo sus estandares politizados. En 1953 el

compositor fallecié a consecuencia de una hemorragia cerebral.

La primera version de la Sonata No. 3, al igual que de la primera y la cuarta, data de 1907.
En conjunto, se subtitulan De los antiguos cuadernos. Cuando las ide6 aln estudiaba en el
Conservatorio de San Petersburgo. Prokofiev siempre demostr6 un especial interés por las
formas cléasicas, como la sonata y la sinfonia. Estos hechos influyeron en la madurez de su
estilo compositivo, lo cual se puede observar en la obra que estamos comentando. En aquella
época, Rusia se encontraba bajo el gobierno zarista, pero cuando diez afios mas tarde retomé
y reelaboro estas composiciones de juventud y finalizé la tercera Sonata (1917), estallé la
Revolucion. Se trata del periodo que precedié a 1918, antes de que Prokofiev saliera de su
Pais a causa de los conflictos internos. Finalmente, esta Sonata fue concluida en la primavera
de 1917 en San Petersburgo y la dedicé a Boris Verin. La obra se publicé en 1918 por A.

Gutheil y Prokofiev la estrend en abril del mismo afio.

Camille Saint-Séens
Concierto para piano Op. 22, en Sol menor, No. 2.

Camille Saint-Saéns, nacié el 9 de octubre de 1835 en Paris. Originario de un pequefio pueblo
de Normandia llamado Saint-Saéns. Desde nifio tomd clases con el pianista y pedagogo
Camille Stamaty. Cuando cumpli6 diez afios de edad debuté como pianista en la famosa sala
Pleyel, en donde interpretd el Tercer concierto para piano y orquesta, en Do menor, de
Beethoven, y el Concierto No. 15, en Si bemol mayor, de Mozart. La buena direccion de su
talento lo llevd a entrar al Conservatorio de Paris tres afios después.

Al principio asistia de oyente a las clases de érgano, y mas tarde comenzd los estudios
formales de este instrumento, gracias a los cuales gano su primer concurso en 1851. Por otro
lado, estudiaba composicion con Jacques Halévy y recibid consejos de Charles Gounod.
Cuando tenia 18 afios de edad, escribi6 su Primera Sinfonia, la cual se estrend en el invierno

de 1853 en Paris. Esta obra fue reconocida por grandes musicos de la época, como Schumann,
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Rossini, Berlioz y Gounod. Durante estos afios también conocié a Franz Liszt, con quien
tiempo después consolido una sélida amistad. Liszt lo reconocia como un joven prometedor
y lo consideraba el mejor organista del mundo occidental.

En 1856 obtuvo una plaza como maestro de piano en la Escuela Niedermeyer. En ésta ensefid
a algunos de los que serian los mas renombrados compositores de los afios posteriores en
Francia, como Eugeéne Gigout y André Messager, pero sobre todo Henri Duparc y Gabriel
Faure.

En su edad adulta, Saint-Saéns ya habia ganado renombre en Europa y su obra recorrido parte
de América y Africa. Alrededor de 1907, tras una vida llena de éxitos en materia musical se
le otorgo el titulo honoris causa de la Universidad de Cambridge.

Casi al final de su vida, se dedico al periodismo en los afios previos y durante la primera
guerra mundial, expresando su animadversion hacia los invasores de su patria. Murio a los
86 arios, habiendo dejado un legado musical francés al mundo.

Algunos afios antes de que se desatara la guerra franco-prusiana, Saint-Saéns habia dado
numerosos conciertos alrededor de Europa. En una gira conocio al distinguido pianista y
director ruso Anton Rubinstein, de cuyo encuentro surgio una estrecha amistad entre ambos
musicos. Rubinstein le expresd su anhelo de dirigir en Paris, y Saint-Saéns le ofrecid
componer un concierto para piano que Rubinstein dirigiria en aquella ciudad, por lo que
durante la primavera de 1868 escribid en tres semanas el Segundo Concierto para piano y
orquesta, en Sol menor. Como tuvo poco tiempo para componerlo, apenas lo pudo estudiar
como para haber logrado una buena interpretacion en publico. La obra se estrend el 13 de
mayo de 1868 con Saint-Saéns como pianista y Rubinstein como director de orquesta. Sin
embargo, por la falta de estudio y las evidentes fallas en el concierto, no brill6 como se
esperaba, con excepcion del Scherzo que result6 un éxito. La segunda funcién fue pedida por
el pablico y Rubinstein actu6 como pianista, la cual fue muy aplaudida.

Este, es el més conocido de los cinco conciertos para piano de Saint-Séens y se ha distinguido
como un verdadero “caballito de batalla” por su brillantez, dificultad técnica, belleza y

elegancia musical.

87



	Portada

	Índice
	Programa

	1. J. S. Bach: Fantasía Cromática y Fuga, en re Menor, BWV 903 
	2. Ludwig van Beethoven: Sonata No. 23, en fa Menor, Op. 57
	3. Sergei Prokofiev: Sonata No. 3 en la Menor, Op. 28 
	4. C. Saint- Saëns: Concierto para Piano y Orquesta No. 2, en sol Menor, Op. 22 
	Anexos


