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RESUMEN

Este proyecto busca encontrar las caracteristicas estilisticas importantes de
cuatro obras académicas para piano, por medio de un analisis de los parametros
que mejor determinan cada estilo. El propésito es lograr la correcta interpretacion
de las piezas, mostrando las caracteristicas encontradas, las cuales denotan el
estilo especifico de cada compositor. Cada obra pertenece a un periodo histérico
de la musica diferente: Barroco, Clasicismo, Romanticismo y Postromanticismo
(Musica del siglo XX).



ABSTRACT
This project seeks to find the important stylistic characteristics of four academic
works for piano, through an analysis of some parameters that best determine
each style. The purpose is to achieve the correct interpretation of the pieces,
showing the characteristics that were found, which shows the specific style of
each composer. Each work belongs to a different historical period of music:
Baroque, Classicism, Romanticism and Postromanticism (Music of the twentieth

century).
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Introduccién

El estudio de los estilos musicales es una forma de aproximarse al desarrollo
que tuvo la musica en cada periodo de la historia, y al estilo unico del trabajo de
cada compositor. A lo largo de la historia, muchos musicos y musicologos se han
dedicado el estudio de esta area, ya que tiene gran importancia en cuanto a la
interpretacion de las obras de los distintos autores. Para tocar correctamente
cada pieza creada, es necesario conocer su trasfondo, su razon de ser y sus
caracteristicas especificas. No hay un solo compositor cuyas obras se
interpreten igual a las de otro. Hay caracteristicas parecidas y reglas generales
(dependiendo del periodo en el que fueron escritas), pero la diferencia entre cada
compositor se vuelve evidente cuando se indaga en todos los factores que hacen
parte del estilo especifico de cada uno de ellos. Por esto, el intérprete tiene la
responsabilidad de estudiar todas las caracteristicas de las obras que conforman
su repertorio, y por esto, tantos musicos han optado por estudiar cada estilo en
especifico. De esta forma se mantiene y respeta la esencia de las obras de cada

compositor.

El aprendizaje de la musica clasica, y en el caso especifico de este escrito, del
piano clasico, se da por medio de cada uno de estos estilos. El alumno aprende
las formas de cada compositor, y estas se convierten en las bases para el
desarrollo de su propio lenguaje musical. Por esta razén, en esta tesis se abarca
una obra por cada periodo de la historia de la musica: Barroco, Clasicismo,
Romanticismo y Musica del Siglo XX. Las obras elegidas pertenecen a algunos
de los compositores mas importantes y representativos de cada época, y fueron
escogidas por la gran variedad que tienen en cuanto a todos los parametros que
se van a estudiar. Son las siguientes: Preludio y Fuga No. 6 en d-Moll, BWV 851
de Johan Sebastian Bach, Sonata para piano en F-Dur, K.280 de Wolfgang
Amadeus Mozart, Estudio en c-Moll, Op. 10 No. 12 de Frédéric Chopin y el
Preludio en cis-Moll, Op. 3 No. 2 de Sergéi Rachmaninov. De esta forma, todos

los elementos encontrados por medio del estudio y analisis de cada una de las



obras seran las herramientas que quedan a la disposicion del intérprete para su

propio desarrollo musical.



1 Metodologia

1.1 Objetivos

1.1.1

Objetivo general

Analizar los estilos musicales de las cuatro obras estudiadas y aplicarlos a un

recital final.

1.1.2

Objetivos especificos

Primer objetivo especifico: Establecer los parametros para el analisis
estilistico de las cuatro obras.

Segundo objetivo especifico: Analizar los estilos musicales de las
cuatro obras seleccionadas.

Tercer objetivo especifico: Demostrar los elementos encontrados en un

recital que consta de las cuatro piezas estudiadas.

1.2 Enfoque

De acuerdo con las definiciones sobre enfoques metodoldgicos que se pueden

encontrar en el libro “Investigaciéon Artistica en la Musica”, escrito por el

musicélogo Rubén Lépez Cano, esta tesis tiene dos enfoques: documental y

cualitativo.

El Doctor en filosofia de la Universidad Libre de Berlin Constantino Tancara, en

su texto “La Investigacion Documental”, define a la misma de la siguiente forma:

‘Podemos intentar una nueva definicion de investigacion documental,
como una serie de métodos y técnicas de busqueda, procesamiento y
almacenamiento de la informacion contenida en los documentos, en
primera instancia, y la presentacion sistematica, coherente vy
suficientemente argumentada de nueva informaciéon en un documento

cientifico, en segunda instancia.” (Tancara, 1993)



Este tipo de enfoque lo tiene cualquier investigacion que emplea o parte de una
bibliografia especializada que incluye al menos libros o articulos de revistas. Esta
tesis cumple con esas caracteristicas, porque para su desarrollo es necesario
encontrar y reunir material en fuentes fidedignas. Asi se obtendra la informacién
necesaria sobre la historia y caracteristicas de los periodos de la musica y sobre

los compositores que se van a estudiar.

El enfoque cualitativo, entre otras cosas, busca comprender la forma en la que
un individuo realiza cierta actividad que se esta estudiando. En el caso de esta
investigacion, se busca comprender el estilo musical de cada compositor en su
respectiva época, es decir, las caracteristicas especificas de las obras que se
plantea estudiar. Por eso un enfoque cualitativo brinda la metodologia perfecta

para el desarrollo de esta tesis. (Lopez-Cano & San Cristobal, 2014)

1.3 Metodologia

La metodologia derivada del enfoque documental que tiene esta tesis es la
investigacion artistica que parte de articulos y libros de musicologia. Los textos
encontrados son la base de esta tesis, y entre ellos hay libros sobre la vida de
cada compositor, libros sobre la historia de cada periodo musical, textos de
analisis de distintos estilos musicales, entre otros. Segun Rubén Lépez Cano, en
su libro “Investigacién Artistica en la Musica”, esta es una de las formas de
fundamentar a nivel académico algunos aspectos de la investigacion artistica; y
en el caso de esta tesis, estos textos fundamentan toda la informacion recopilada

que hace parte del marco teérico.

La metodologia derivada del enfoque cualitativo que tiene este texto es la
observacion externa. Rubén Lépez Cano define a este tipo de investigaciéon de

la siguiente forma:

“La observacion se define como la percepcién no mediada por instrumentos
(como la encuesta o los experimentos) donde destaca la relacion directa

entre el investigador y el fenomeno estudiado. La observacion es un



recurso muy frecuentado por la investigacion artistica cuando se quieren
aprender, por ejemplo, los modos de tocar de musicos de otras culturas...”
(L6pez-Cano & San Cristobal, 2014)

Gracias a esta definicion de Cano, se vuelve muy claro lo pertinente que es
el uso de esta metodologia para el desarrollo de esta tesis. Ademas, Cano
también dice que la observacion externa a menudo se ve como una
contemplacion analitica sobre cémo tocan o componen otros musicos, y
esto es exactamente lo que se plantea hacer en esta investigacion: un
analisis de cada una de las obras para conocer el estilo de cada uno de los
compositores estudiados (Johan Sebastian Bach, Wolfgang Amadeus

Mozart, Frederic Chopin y Sergéi Rachmaninov).

1.4 Estrategias metodolégicas

La estrategia metodoldgica que se va a utilizar para desarrollar esta tesis es un
analisis estilistico de cada obra. Esta estrategia deriva de los procesos de la
observacion externa, ya que esta fue la metodologia de investigacion escogida

para la realizacion de este trabajo de grado.

Para hacer un analisis estilistico, es necesario entender todo lo que conlleva ese
estudio, asi como también es necesario escoger una metodologia de analisis
que defina los parametros especificos que son pertinentes para la investigacion,

y que se van a estudiar en cada una de las obras.

1.4.1 Metodologia de analisis

El analisis musical implica un sin numero de elementos, uno de los cuales son
los estilos. Estos se han desarrollado a través de la historia como un resultado
del estudio de las tendencias musicales de cada periodo y de los compositores

que llevaron a cabo su trabajo dentro de su respectiva época.

El reconocido musico catedratico norteamericano Roy Bennett, que ha publicado

varios textos con fines educativos en conjunto con Cambridge University Press,



expone en su libro “Investigando los estilos musicales” lo siguiente: “Utilizamos
la palabra estilo principalmente para descubrir las maneras caracteristicas en las
que los compositores de diversas épocas y diferentes lugares del mundo

combinan y presentan estos ingredientes basicos en su musica.” (Bennet, 1998)

Para analizar los estilos de las obras escogidas en este escrito, se usaran
algunas de las categorias descritas por el reconocido doctor, musicélogo y
profesor del departamento de musica de la Universidad de Nueva York, Jan

LaRue, en su libro “Analisis del Estilo Musical”’. (LaRue, 1989)

LaRue propone que, para un analisis estilistico, primero que nada, se deben
estudiar los antecedentes (entorno histérico) de cada obra. Estos datos nos
brindan un marco adecuado de referencia histérica, y una idea de los
procedimientos convencionales que se encuentran en piezas similares a las
analizadas. Eso le dara consistencia al analisis. Después de estudiar los
antecedentes, se procede a la observacion de cada obra. Para esto, es
pertinente citar a LaRue para enfocar correctamente el analisis que se va a
realizar: “Un analisis acertado en esta primera fase debe combinar la diseccién
con la seleccion, la profundizacion con la vision general. Si hacemos que los
detalles observados proliferen despreocupadamente nunca podremos conseguir

una comprension sintética y coherente.” (LaRue, 1989)

Es necesario escoger las partes de las obras a analizar, para no quedar
atrapados en un sin numero de detalles que pueden no ser relevantes para el

estudio que se desea realizar.

Dentro de la observacion hay cinco categorias relevantes que definen el estilo
de las obras: sonido, armonia, melodia, ritmo y crecimiento. De estas, se
tomaran las primeras cuatro para el analisis de las obras escogidas. A

continuacion se describe cada una.



1.4.2 Sonido

Dentro del sonido se analizaran los siguientes aspectos:

e Dinamicas: la intensidad del sonido indicada por los matices a través de
simbolos. Dentro de este aspecto se analizaran: los tipos de dinamicas,
refiriéndose al espectro de todas las dinamicas escritas, y la indicacién de los
niveles dindmicos mas frecuentes y caracteristicos. El grado de contraste,
refiriéndose a las diferencias de contraste dinamico que marca el estilo de
cada época. Por ultimo, la frecuencia de contraste, refiriéndose al intervalo

de tiempo transcurrido entre los diferentes niveles dinamicos.

e Texturay trama: combinaciones particulares y momentaneas de los sonidos.
En este aspecto tenemos cuatro clasificaciones que engloban los posibles

resultados del analisis:

1. Homofdénico, homoritmico en acordes: acontecimientos texturales que
tiene lugar mas o menos simultaneamente.

2. Polifénico, contrapuntistico, fugado: textura de independencia ritmica
y melddica que resultan en una trama por capas.

3. Polaridad melodia-bajo: melodia que se mueve sobre un bajo
continuo, propia de la musica del primer barroco.

4. Melodia mas acompafamiento: trama tematica orientada por acordes.

Usual en la musica clasica y romantica.

1.4.2.1 Pedal
Esta categoria no se menciona dentro del analisis propuesto por LaRue, pero es
imperativa para el analisis que se va a realizar en este escrito, ya que el el uso

del pedal es un elemento muy importante para el analisis de los estilos.

El reconocido pianista Arthur Rubstein dijo que el alma del piano es el pedal; y
el pianista Heinrich Neuhaus (uno de los pedagogos mas reconocidos y profesor

en el Conservatorio de Moscu) dijo en su libro “The art of piano playing”



(considerado como uno de los tratados mas importantes y respetados en el
tema), que es imperdonable escribir sobre la interpretacion pianistica, y no

mencionar el pedal.

Neuhaus escribid que solo las formas mas primitivas de usar el pedal pueden ser
consideradas y definidas sin relacionarlas directamente con el tono. Estas formas
son: el pedal simultaneo (cuando es quitado exactamente junto con la nota) y el
pedal retardado (cuando es quitado inmediatamente después de que el siguiente
acorde ha sido tocado, y es sostenido con un nuevo pedal). Estas formas son la
base sobre la cual se construye el lenguaje completo del pedal artistico. Y las

cuestiones sobre este lenguaje son inseparables de las cuestiones del tono.

Neuhaus también afirma que no hay una forma correcta de usar el pedal “en
general”’. En la musica no hay nada que sea correcto “en general”, pues lo que
es correcto para un compositor, es completamente incorrecto para otro. Por esta
razon, el analisis de esta categoria se apegara a los modelos mas clasicos, en
cuanto a la interpretacion de cada uno de los compositores estudiados.
(Neuhaus, 1973)

1.4.3 Armonia

La armonia vista como elemento analitico del estilo incluye todas las
combinaciones verticales sucesivas incluyendo el contrapunto, otras formas de
polifonia, y los conjuntos disonantes que no se acoplan al modelo de los acordes.

Dentro de esta categoria se analizaran las siguientes subcategorias:

e Color: refiriéendose a las tonalidades de las obras y a la calidad y
disposicion de los acordes.
e Tension: refiriéndose a los puntos de tensién y resolucion de las

composiciones.



1.4.4 Melodia
Dentro del analisis del estilo, la melodia se refiere al perfil formado por cualquier
conjunto de sonidos. Esta categoria se analizara con las siguientes

subcategorias que sirven para expresar y definir mejor un estilo determinado:

e Recurrencia: incluye tanto la repeticién inmediata (a, a) y también el
retorno después de un cambio (a, b, a).

e Desarrollo: incluye todos los cambios que derivan claramente del material
precedente.

e Respuesta: incluye continuaciones que ejercen un efecto de antecedente-
consecuente, aun cuando no se deriven del material anterior.

e Contraste: cuando hay un cambio completo seguido (a, b), en cuanto al

conjunto de notas como también en articulacion, cadencias y silencios.

1.4.5 Ritmo

El ritmo surge de los cambios que se producen en el sonido, armonia y melodia,
relacionandose intimamente con la funcién del movimiento en el crecimiento.
Para el analisis del ritmo, es necesario establecer un espectro de intensidad
ritmica, desde wuna actividad relativamente baja a wuna actividad
comparativamente alta. El espectro respectivo sera diferente para cada estilo y
cada compositor. Como hipétesis general, se pueden distinguir tres estados del
ritmo dentro de cualquier espectro, los cuales seran el centro del analisis de esta

categoria:

e Tension: refiriéndose a los momentos en las obras con niveles elevados
de actividad.

e Calma: refiriéendose los momentos en las obras que tienen un estado de
relativa estabilidad o pausa, que surgen de los niveles mas bajos de
actividad ritmica.

e Transicidon: refiriendose a los estados de transicion, que suelen ser

preparaciones hacia un nivel mas alto o bajo de actividad ritmica.
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1.5 Plan de trabajo

Para el primer objetivo, lo primero que se hizo fue buscar textos que describieran
una metodologia de andlisis con las categorias relevantes para la investigacion.
Una vez encontrados estos textos, de todos los parametros que sus autores
proponen, se eligieron los que mejor representan los aspectos estilisticos
importantes para la interpretacién en el piano de las obras estudiadas. Asi se
obtuvo una metodologia de andlisis sustentada en textos académicos, vy

conformada por las categorias necesarias para el desarrollo de la tesis.

Una vez elegidos los parametros para el analisis de cada obra, se redacté una

pequena descripcion de cada uno para facilitar el proceso de observacion.

Para el segundo objetivo, lo primero que se hizo fue buscar la bibliografia
necesaria para cubrir el contexto histérico de cada época de la musica, y de cada
compositor estudiado. Una vez elegidos los libros con la informacion pertinente,
se redactaron tres partes principales para cada obra: el contexto histérico que
incluye las tendencias sociales, culturales y artisticas; una pequefa introduccién
sobre cada compositor en la que constan datos biograficos relevantes vy
caracteristicas estilisticas generales; y, por ultimo, datos especificos sobre las

fechas y contextos en los que fueron escritas las cuatro obras.

Una vez redactado ese marco tedrico, se procedié a realizar el analisis de las
obras. Por medio de la observacién de las partituras, y de la practica guiada por
la docente, guia de esta investigacion, se encontraron las caracteristicas

especificas de cada obra.

Finalmente, para el tercer objetivo, se redactaron los resultados de los analisis,
incluyendo la forma correcta de interpretar cada obra, ya que esto es el resultado
de la union de la investigacion e interpretacion de todos los parametros

estudiados durante este tiempo.
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2 Preludio y Fuga No. 6 en d-Moll, BWV 851

2.1 Contexto
El Barroco fue el periodo en la historia que siguié al Renacimiento, en el cual
todas las artes y disciplinas sufrieron cambios muy significativos. Todos esos

cambios en conjunto hoy forman las caracteristicas propias del estilo Barroco.

El musicologo y humanista aleman-estadounidense Manfred Bukofzer dijo en su

libro “La musica en la época barroca, de Monteverdi a Bach”, lo siguiente:

“Se reconoce que el barroco es un periodo con pleno derecho, con
desarrollo intrinseco propio y normas estéticas propias. El periodo abarca
mas o menos el siglo XVII y la primera mitad del XVII. Los indicios del
cambio estilistico se hacen presentes a finales del siglo XVI y durante
cierto tiempo los rasgos renacentistas y barrocos coexisten.” (Bukofzer,
1986)

En cuanto a las cracteristicas musicales a razgos generales, y algunos de los
compositores mas influyentes de la época, Anna Cazurra (compositora,
musicoéloga y profesora de musica en diversas universidades y conservatorios)

expone en su texto “El arte musical del Barroco” estas palabras:

“El Barroco es una etapa de grandes innovaciones. Si en el terreno de la
musica vocal nace la melodia acompafiada y el bajo continuo, que
contribuyen a desarrollar el género operistico, en el campo de la musica
instrumental nacen nuevos géneros y se consolidan diferentes estilos
adecuados y perfectamente diferenciados para la musica de camara y para
la musica sinfénica. La plenitud del Barroco llega con las producciones de
Antonio Vivaldi, Johann Sebastian Bach y Georg Friedrich Handel. A Vivaldi
le debemos la consolidacion del concierto para solista y orquesta. Bach,
por su parte, consiguio en su obra una enriquecedora fusion de los estilos
aleman, francés e italiano y llevé algunos géneros vocales e instrumentales

de la época a la perfeccion formal y conceptual. Handel opté por
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compaginar los diferentes estilos del Barroco y llegé a ser uno de los

compositores mas influyentes de su tiempo.” (Cazurra, 2018)

2.2 Johann Sebastian Bach

J. S. Bach es el compositor del preludio y fuga proximos a analizar.

El dramaturgo aleman y jefe del departamento de teatro de la editorial de musica
en Berlin Oriental Klaus Eidam, dice en su libro “La verdadera vida de Johan
Sebastian Bach” que el compositor fue un multi instrumentista y maestro de
capilla del periodo Barroco, que nacié en la ciudad de Eisenach en 1685. A lo
largo de su vida, gracias a su bien conocido virtuosismo en el érgano, trabajé en

la corte como musico y compositor. (Eidam, 1999)

En cuanto al estilo de Johan Sebastian, el musicélogo de la Universidad de
Guleph en Canada Cory McKay, en su articulo “The Bach Reception in the 18th
and 19th Centuries”, expone que Bach escribié en un periodo de racionalismo
creciente. La musica era simple y emocionalmente espontanea, pues eso era lo
que el publico buscaba. Pero las composiciones de Bach, muy contrarias a su
época, iban muy lejos de lo superficial. Sus pensamientos e ideas del arte eran
muy profundas, lo cual se vio reflejado en las complejas polifonias usadas en sus
composiciones. Muchos de sus contemporaneos fueron incapaces de
comprender y apreciar su complejo trabajo, y esto hizo que sus obras fueran

subestimadas en esa época. (McKay, 1999)

El resurgimiento de la musica de Bach se dio 100 afios después. Zanya Escolar
Garcia, pianista del Conservatorio Superior de musica de Jaén, en su articulo “El
contrapunto para tecla de J. S. Bach a lo largo de la historia: influencia en la
literatura posterior y corrientes interpretativas” afirma que el repertorio de teclado
de Bach se afianzd en el concierto publico y se volvié indispensable para la
pedagogia pianistica y compositiva, a partir de la edicién del “Clave bien

temperado” publicado por Carl Czerny en 1837. (Escolar, 2017)
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Teniendo un enfoque mas técnico, David Schulenberg, historiador e intérprete
de instrumentos de teclado historicos, y profesor del Wagner College en Nueva
York, en su libro “The Keyboard Music of J. S. Bach” dice que, a diferencia de
sus contemporaneos, Bach evoluciono el vocabulario expresivo de la fuga, al
incorporar figuracién propia del violin, motivos declamatorios, y muchos otros
tipos de escritura. Ademas, las lineas individuales se mueven con libertad
melddica no-paralélala e independencia ritmica, contrastando con la textura de
muchas obras del siglo XVII. Con los compositores anteriores, el bajo
normalmente es estatico y los cromatismos se reservan para obras en las que
se desea poner un efecto expresivo especial. En cambio, Bach dispuso en su
trabajo que cualquier parte se puede mover por intervalos melddicos disonantes

(cromaticos, tritonos, séptimas disminuidas). (Schulenberg, 2006)

2.2.1 El Clave Bien Temperado

Segun el catalogo hecho por el musicélogo aleman Wolfgang Schmieder,
creador del sistema BWV, Bach compuso 1128 obras de las cuales, para teclado
son estas: 15 invenciones a dos voces, 15 invenciones a 3 voces que son
llamadas sinfonias, 6 suites inglesas, 6 suites francesas, 6 partitas, 48 preludios
y fugas que son parte del “Clave Bien Temperado” (del cual hace parte la obra

proxima a analizar en este escrito), y muchas composiciones mas.

Wilfrid Mellers, critico musical, musicélogo y compositor inglés, dijo en su libro
“Bach and the Dance of God” que en un principio, el “Clave Bien Temperado”
sali®6 como una serie de once preludios que Bach compuso para Wilhelm
Friedemann en el Clavierblchlein. Los ampli6 y afiadié otros mas tarde
presentandolos en 1722 como una coleccién descrita asi : "Preludios y Fugas en
todos los tonos y semitonos. Para el uso y provecho de los jévenes musicos,
deseosos de aprender, asi como la diversion de aquéllos que son ya expertos".
Las piezas son demostracion de las leyes del contrapunto heredadas por Bach
de la época , y constituyen ejercicios para el teclado que exploran varios tipos de
figuracion sin referencia a ningun instrumento especifico de teclado; son, a su

vez, una investigacion de las posibilidades del "temperar", el sistema de afinacién
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que hace posible la mas lejana modulacién y la posicion de la tonalidad sobre

cada uno de los grados de la escala cromatica. (Mellers, 1980)

La obra que se va a analizar hace parte del primer volumen del “Clave Bien
Temperado” y corresponde al sexto preludio y fuga de 24. Se denomina, segun
el sistema creado por Wolfgang Schmieder “Preludio y Fuga No. 6 en d-Moll
BWV 851”.

2.3 Analisis

La partitura que se va a analizar hace parte de una edicion del “Clave Bien
Temperado” que fue publicada en 1863 por la publisher house C.F. Peters, en la
ciudad de Leipzig, y fue editada por Carl Czerny. El nombre original de la

publicacion es “Das wohltemperierte Klavier |, BWV 846-869”.

2.3.1 Sonido

2.3.1.1 Dinamicas

Es muy importante aclarar que las obras originales para clavecin (como es el
caso de este preludio y fuga), no tenian dinamicas ya que este instrumento no
permitia cambios de volumen. Las dinamicas estudiadas en este analisis fueron
afadidas posteriormente por el editor Carl Czerny, para la interpretacion en el

piano.

Dentro del estilo de Bach, las dinamicas radican en la estructura de la obra y
estan intimamente relacionadas con la construccién y el desarrollo de la obra.
Las unicas dos dinamicas presentes son p y f, que mas alla de denotar volumen,

indican cual debe ser la entonacién de las frases.

Figura 1. Bach, Preludio. Dinamicas contrastantes
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También se puede observar un contraste, pero eso no significa que entre cada
frase hay una diferencia dindamica abismal (como si fuera una obra del
Romanticismo), pero si debe mostrarse la diferencia de volumen.

En la obra también hay reguladores, crescendos y diminuendos, que muestran

claramente el desarrollo que deben tener las lineas melddicas.
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Figura 2. Bach, Preludio. Reguladores

2.3.1.2 Texturay trama
Esta obra tiene una textura claramente polifénica. El preludio empieza con dos
lineas melddicas, una en cada mano, y se mantiene asi a lo largo de todo el

preludio, exceptuando la ultima parte.

et
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Figura 3. Bach, Preludio. Textura polifénica de dos voces

Llegando al final aparece una tercera linea que esta escrita para la mano
izquierda. Luego se queda una sola de las tres melodias, y finalmente se acaba

la obra con cuatro acordes, lo cual es una textura homo ritmica en acordes.

Figura 4. Bach, Preludio. Textura polifénica de fres voces
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La fuga tiene una textura polifénica fugada, como bien lo dice su nombre, y tiene

3 voces que una vez expuestas, se mantienen a lo largo de toda la obra.

o o 5
24 (R 4 | i r r

Figura 5.Bach, Fuga. Textura polifénica a tres voces

En cuanto a la interpretacién, en toda obra con texturas polifénicas, lo mas
importante es mostrar claramente todas las voces, con la direccionalidad que
tiene cada una. Son tres melodias diferentes que forman capas, asi que la forma

correcta de interpretarla es mostrando y escuchando esas capas.

2.3.1.3 Pedal
El uso de pedal al interpretar la musica de Bach es un tema muy controversial,
puesto que el clavecin (para el cual fueron compuestas estas obras, y no para

piano) no tiene pedal.

Figura 6. Clavecin. Tomado de (Rodriguez,
2013)
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Muchos piensan que no es correcto usarlo, sin embargo, hay otros que tienen
una postura completamente diferente, como Heinrich Neuhaus. El dice en su
libro “The art of Piano Playing” que si se debe usar pedal cuando se interpretan
las obras de Bach, pero debe hacerse de una forma inteligente y cuidadosa. Hay
multitudes de casos en los que no se debe usar en absoluto, pero en otros casos
es necesario porque, aunque no exista pedal en el clavecin, este instrumento
tiene un sonido brillante y rustico. Esto es posible porque no tiene apagadores
como el piano, asi que sus cuerdas vibran un tiempo considerablemente mas
largo. Por eso, con el propésito de imitar ese sonido, Neuhaus acepta la

interpretacion de Bach con pedal. (Neuhaus, 1973)

A final de cuentas, el uso del pedal para interpretar la musica de Bach queda a
disposicion y gusto del intérprete. Cualquier posicion seria una conjetura, ya que
nadie sabe cdmo hubiera interpretado Bach sus obras, de haber tenido un piano

como los que existen hoy en dia.

2.3.2 Armonia

La armonia del preludio es bastante cambiante y colorida. Como lo dice su titulo,
empieza en d-Moll, pero tiene algunas modulaciones a sitios comunes: de d-Mol
modula a g-Mol, después modula a a-Moll, vuelve a d-Mol, luego a g-Moll y
finalmente modula otra vez a d-Moll y se queda ahi hasta el final. Esos cambios
armonicos ocurren por medio de dominantes secundarios y acordes comunes
entre las dos tonalidades en cuestion.

g-Moll
SR =gy \l,

Figura 7. Bach. Preludio. Modulacion armonica
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En cuanto a los acordes y sus calidades, se mantienen bastante apegados a la
tonalidad correspondiente, pero también es muy evidente el uso de dominantes

secundarios, que resuelven a los diferentes acordes de las tonalidades usadas.

d-Moll
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Figura 8. Bach, Preludio. Dominantes secundarios

También se usan muchos acordes disminuidos, sobre todo al final del preludio.
Una cadena de estos acordes baja por medios tonos, y crea mucha tension
armonica para acabar con una tercera de picardia (uso de un acorde mayor de
ténica al final de una seccidén que esta en una tonalidad menor), como es tipico

del estilo de Bach.

Figura 9. Bach, Preludio. Acordes disminuidos

La fuga tiene unos pocos acordes que no estan dentro de la tonalidad, pero
aparte de eso, se mantiene en d-Moll. Al igual que el preludio, tiene muchos
dominantes, sobre todo el del V grado. Eso muestra el uso de la escala menor
armonica. Ademas, esta segunda parte también termina con un acorde mayor.
Esta fuga es una muestra de la profundidad de las obras de Bach, y de su

busqueda filosdfica reflejada en la complejidad de cada una de sus partes.
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Figura 10. Bach, Fuga. Dominante del quinto grado
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En cuanto a la interpretacion, es muy importante mostrar los momentos de
tension y las resoluciones. La armonia funciona en conjunto con todo lo demas,
y escuchar esa sensacion y forma circular que es creada por la union de todos

los elementos, es el primer paso para interpretar esta obra.

2.3.3 Melodia

El preludio tiene dos lineas melddicas por su naturaleza polifénica. La que va en
la mano derecha es una linea continua que delinea la armonia con arpegios y
que tiene el mismo patron que se repite una y otra vez. La mano izquierda en
cambio lleva una melodia ritmicamente menos llena, que proporciona una base

para el preludio.

Empieza con diferentes combinaciones de las notas que conforman cada acorde,
y se repite el patréon ritmico. También tiene frases especificas que se repiten
manteniendo su estructura general de acuerdo con la escala que se esta usando,
y se ajustan al nuevo acorde que se describe en la armonia. También hay frases
mucho mas largas que se repiten exactamente igual cuando la obra modula, pero

ajustandose a la nueva modulacion.
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Figura 11. Bach, Preludio. Repeticion de frases al cambiar la tonalidad

En las fugas, como bien se sabe, lo interesante de la parte melddica es la

presentacion del tema principal en las diferentes voces y el desarrollo que este
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tiene después de cada presentacion. La primera vez que aparece el tema, se
presenta en la ténica. Cuando se suma la segunda voz, el tema es presentado
una quinta arriba, y para la tercera voz, el tema vuelve a presentarse en la ténica.

Esta regla se cumple en todas las fugas.

En esta fuga en especifico, el tema es presentado once veces a lo largo de toda
la obra, algunas veces con pequefias variaciones que acomodan cada frase a la
armonia correspondiente. Todo el material melddico restante es un evidente

desarrollo del tema principal que va entretejido entre las tres voces.
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Figura 12. Bach, Fuga. Exposicion del tema principal en las tres voces Poner
tema 1, tema 2, etc

Para interpretar correctamente la parte melddica de esta obra, asi como se
explicaba en cuanto a las texturas, lo mas importante es que cada voz se
entienda perfectamente y que las capas creadas sean evidentes. Es muy
importante que cada vez que se presenta el tema principal, este sobresalga (solo

un poco) sobre las otras dos voces.

2.3.4 Ritmo
El preludio tiene una intensidad ritmica alta desde el principio y durante toda la
obra, con tresillos de semicorcheas seguidas en la mano derecha y corcheas en

la izquierda. El final es una cadencia que denota calma ritmica.
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La fuga en cambio tiene un desarrollo ritmico circular. Cada una de las tres voces
sigue un camino en el que tiene momentos de mas calma o tension ritmica y
armonica, pero al sonar simultaneamente, se crea esa sensacion circular y

ciclica que permite el desarrollo de la fuga.
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3 Sonata para Piano en F-Dur, K. 280

3.1 Contexto

El Clasicismo fue un periodo que se dio entre la segunda mitad del siglo XVIIl y
comienzos del siglo XIX, y surgié en un principio como una contraparte del
Barroco. Roy Bennet, en el mismo libro citado anteriormente, en el cual habla

sobre el Barroco, explica lo siguiente sobre la musica clasica:

“La funcién social de la musica comienza a cambiar: aunque la Iglesia y la
nobleza seguiran siendo las grandes patrocinadoras de la musica,
aparecen ambitos nuevos para la expresion musical. Uno de estos es el
concierto publico: las primeras sociedades de conciertos (como el Concert
Spirituel de Francia) aparecen en esta época; aunque el precio de las
entradas impedia el acceso a gran parte de la poblacién, el hecho es que
los musicos van a depender cada vez mas del gusto de un publico amplio
y no de un mecenas individual. Otro ambito de difusion musical lo define el
amateurismo: la burguesia alta y media —y también la aristocracia—
practica la interpretacion musical (sobre todo instrumental) en el ambito
doméstico, requiriendo una gran cantidad de musica que se difundird a

través de la imprenta” (Bennett, 1998)

3.2 Wolfgang Amadeus Mozart

Mozart nacié el 27 de enero de 1756 en Saltzburgo, Austria. Su padre Leopold
Mozart fue su maestro ya que Wolfgang demostré su aptitud para la musica
desde antes de cumplir los tres afios. Un articulo publicado en el cuarto volumen
de “The llustrated Magazine of Art” en 1854 expone que Mozart fue un virtuoso
intérprete del clavecin, violin, compositor innato; y es conocido como uno de los

mas grandes compositores del toda la historia . (McElrath, 1854)

En cuanto a su estilo, el musicélogo britanico especialista en este compositor
Stanley Sadie, menciona en su articulo “Mozart, Bach and Counterpoint”, que

Mozart descubri6 a Bach en el umbral de su madurez, y su estilo se vio
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profundamente influenciado por su musica a partir de ese momento. (Sadie,
1964)

Robert L. Marshall (musicélogo y profesor de musica en la Universidad Brandeis)
dice en su articulo “Bach and Mozart: Styles of Musical Genius” que la influencia
del contrapunto y las fugas de Bach es el elemento mas comun que podemos
encontrar en las composiciones de Mozart. Su primer encuentro con esta “nueva”
técnica de composicion fue en 1782 cuando el Baron van Swieten le encargo
hacer algunos arreglos sobre conocidas obras de Bach. Mozart pronto tuvo
preparados arreglos para trio y cuarteto de cuerdas de quizas una docena de
fugas compuestas por Bach. Meses después, en el despertar de sus estudios y
arreglos de las fugas, Mozart logré dominar el idioma de la polifonia de Bach, y

asi fue capaz de absorberlo en su propio estilo.

Algunos ejemplos de esto son: el final del cuarteto de cuerdas en G, K. 387
(compuesto en la forma hibrida de una sonata/fuga), el primer acto del final de la
opera “Don Giovanni”, el final de la sinfonia “Jupiter” (saturado de contrapunto),
etc. (Marshall, 1991)

El pianista y tedrico musical estadounidense Charles Rosen, dice en su libro
“Freedom and the Arts” que la estabilidad de Mozart en su tratamiento de las
relaciones tonales contribuye paraddjicamente a su grandeza como compositor
dramatico. Gracias a ella podia tratar la tonalidad como un conjunto capaz de
comprender y resolver las fuerzas opuestas mas contradictorias. También le
permitia reducir la velocidad del esquema armonico de su musica de modo que

no se adelantase a la accién escénica (Rosen, 2012)

A lo largo de su vida, Mozart compuso un sin numero de obras. El compositor
austriaco Ludwig von Kochel se encargd de enumerarlas en el “Catalogo Kéchel”
en 1862, pero esta primera edicion contiene obras de otros autores atribuidas a
Mozart, y omite otras que no se habian descubierto en ese momento. De las

revisiones que se hicieron del catalogo, destaca la del musicélogo aleman Alfred
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Einstein en 1937, ya que reubicé una gran cantidad de obras que antes no

constaban.

Entre todas las obras de Mozart, destacan las 6peras, los conciertos para piano,

las sinfonias, los cuartetos de cuerda y las sonatas para piano.

La sonata préxima a analizar (Sonata para Piano en F Dur, K. 280) fue escrita
en 1774 en la ciudad de Salzburgo, junto con otras 4 sonatas (K.279, K.281,
K.283 y K.283). El pianista y profesor del Real Conservatorio Superior de Musica
de Madrid Manuel Carra, dijo en una publicacién titulada “Ciclo completo de
sonatas para teclado de Mozart”, que estas sonatas fueron hechas desde la
Optica de un compositor mucho mas maduro, el cual integré en su lenguaje todas

las influencias a las que fue expuesto. (Carra, 1982)

3.3 Analisis

La partitura que se va a analizar esta en el segundo volumen de la publicacién
que contiene las 19 sonatas de Mozart, editada por Carl Adolf Martienssen y
Wilhelm Weismann (Edicion Peters) en 1938.

3.3.1 Sonido

3.3.1.1 Dinamicas

Las unicas dinamicas escritas en toda la sonata son f, p y fp. El contraste que se
marca es muy grande, pues de forte a piano hay una gran diferencia. La
frecuencia de contraste varia mucho en toda la obra. Hay secciones en las que
se pueden encontrar las dos dinamicas en un mismo compas, y otras en las que

se mantiene el forte hasta por 17 compases (final del primer movimiento).
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Figura 13. Mozart. Dinamicas contrastantes. Primer movimiento.
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En cuanto a la interpretacién de las dinamicas, es necesario tomar en cuenta
que tanto el forte como el piano escritos, no denotan la dinamica mas extrema
posible, en cada uno de los casos. Cuando se interpreta a Mozart, se busca un
contraste que define su caracter y marca el fraseo tipico del estilo mozartiano.

Este contraste f-p es muy comun en la escritura de Mozart.

También es necesario hacer una diferencia entre los tres movimientos y lograr
que las dinamicas usadas, vayan con el caracter de cada uno de ellos. El forte
usado en el primer movimiento no puede ser el mismo usado en el segundo, el

cual es mucho menos festivo y mas profundo.

3.3.1.2 Texturay trama

En cuanto a las texturas y formas de disposicion de los sonidos, la sonata tiene
una gran variedad. Al ser una obra larga, con tres movimientos diferentes, es
importante identificar todas estas texturas para la correcta interpretacion de cada
parte. Por supuesto hay algunas categorias que predominan y enmarcan el estilo
de Mozart, y otras que son una muestra de las influencias que tuvo. A

continuacion, se detalla el analisis realizado:

Aunque el primer movimiento comienza con una textura homoritmica en acordes,
dos compases después empieza la textura que predomina en toda la sonata:
melodia mas acompafamiento. Esta textura es muy propia del estilo clasico, y
en esta obra se puede encontrar con un acompafiamiento en bloques, o con los

acordes arpegiados (tipo Alberti).
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También se pueden encontrar muchos lugares en los que la textura en

homofdnica, tanto como una sola melodia que se forma por frases que hacen

Figura 15. Mozart. Textura melodia mas acompafiamiento (acordes

arpegiados). Primer movimiento.

ambas manos en conjunto, como melodias armonizadas.

Figura 16. Mozart. Textura homofdnica, una sola melodia en ambas manos.

Primer movimiento.

2
P Hom

Figura 17. Mozart. Textura homofénica, melodia armonizada. Primer

movimiento.
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Hay otros lugares en los que también se puede observar una textura homoritmica

en acordes, ademas del inicio del primer movimiento:
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Figura18. Mozart. Textura homoritmica en acordes. Tercer movimiento.

Por ultimo, en el inicio del segundo movimiento se puede observar una textura
polifénica simple. Es evidente la repeticion de ciertas melodias mientras otras
comienzan a nacer. Sin embargo, es una polifonia simple, ya que estas
secciones no tienen la calculada construccidon que se pueden encontrar en las
fugas de J. S. Bach. Estas melodias son muchisimo mas cortas, pero el efecto

polifénico es claro.

Figura 19. Mozart. Textura polifénica. Segundo movimiento.

La conciencia de las texturas es algo imperativo para la interpretacion, ya que la
funcién de cada acorde y melodia debe estar clara para que la obra fluya
correctamente segun lo penso el compositor. En una seccidon con una textura de
melodia con acompanamiento, esta nunca puede sonar por debajo Idel

acompafnamiento; y en una textura polifénica, todas las voces deben escucharse
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claramente. Las texturas van de la mano con la creacion de capas en el momento
de interpretar. Si no se tiene en cuenta esto, se perdera la mayor parte del

caracter y estilo de la obra en una interpretacién incorrecta.

3.3.1.3 Pedal
El pedal en Mozart se usa en partes muy especificas. En el primer movimiento,

el pedal usado es directo, para asi dar caracter y fuerza en ciertas partes, como

en el inicio de la sonata.
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Figura 20. Mozart. Pedal directo. Primer movimiento.

También se usa medio pedal, especificamente en esta seccion, para dar

direccién al acompafnamiento que va en la mano izquierda.
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Figura 21. Mozart. Medio pedal. Primer movimiento.

En el segundo movimiento, se usa medio pedal, y en forma nota-pedal. Va a lo

largo de todo el movimiento, principalmente con cada cambio arménico.
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Figura 22. Mozart. Medio pedal/nota pedal. Sequndo movimiento.
3.3.2 Armonia

El primero movimiento esta escrito en Forma Sonata (A, A, B, A) . La exposicion
de la parte A ocurre en la tonalidad principal F-Dur. Cuando va a la parte B,
modula C-Dur, el quinto grado. El desarrollo empieza en C-Dur y luego modula
a d-Moll, el relativo menor de la tonalidad principal. En la reexposicién se vuelve
a presentar la parte A en F-Dur, y B nuevamente, pero esta vez también en F-
Dur.

En el segundo movimiento la tonalidad cambia a f-Moll. Se mantiene asi por 8
compases, y luego cambia a la nueva tonalidad principal, que es As-Dur (su
relativo mayor). Por ultimo, vuelve al relativo menor f-Moll, hasta el final del

movimiento.

El tercer movimiento también se desarrolla en Forma Sonata. La parte A empieza
nuevamente en F-Dur, y la parte B modula a C-Dur, el quinto grado. El desarrollo
empieza en el segundo grado de la tonalidad g-Moll, y luego pasa a F-Dur. Para

la reexposicion, tanto la parte A como la B son presentadas en F-Dur.

En cuanto al tipo de acordes, la armonia de esta sonata es supremamente
compleja. Combina la simplicidad de las terceras con acordes de séptima,
apoyaturas y retardos que colorean con genialidad toda la obra. Ademas, los
acordes estan dispuestos en diversas inversiones y no solo en forma de bloque

sino también arpegiados o escritos de una forma mucho mas abierta.

Los acordes disminuidos (en algunos casos), son un recurso utilizado como

pequeinos momentos de tensidn que resuelven rapidamente.
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A continuacion, se muestra en dos sistemas del primer movimiento, un pequefno

ejemplo de todo lo antes mencionado.
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Figura 23. Mozart. Acordes disminuidos. Primer movimiento.

Para las resoluciones en finales de frases o secciones, que son tan
caracteristicos del estilo de Mozart, se usan tres cadencias: acordes con su
cuarta que resuelven a la tercera de la triada correspondiente, acordes

disminuidos, o la tan usada resolucion dominante-prima.
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Figura 24. Mozart. Resolucion cuarta a tercera del primer grado. Primer

movimiento.
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Figura 26. Mozart. Resolucion dominante-prima. Primer movimiento.

Para la interpretacion de estas resoluciones, es importante que el sonido también
las refleje. El acorde o nota final de cada frase o seccién, debe sonar mas piano
que el anterior, y es importante escuchar el arménico que sale de esa nota final.

Esto es esencial para que el estilo de Mozart esté presente.

3.3.3 Melodia

Tanto en el primer como en el tercer movimiento, dentro de una vision general,
la melodia estd enmarcada dentro de la Forma Sonata: Partes A, B, desarrollo y
reexposicion. Pero si se observa mas detenidamente, se pueden encontrar las

siguientes peculiaridades:

Existen contrastes melddicos tanto en la parte A como en la B, es decir, melodias
totalmente nuevas que no se relacionan con el material anterior. Por ejemplo,
en el primer movimiento, en la parte A se puede ver claramente una primera frase
que contiene silencios, asi como melodias mayormente descendentes que

tienen diferentes ritmos. Esto se contrasta con una segunda idea compuesta por
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tresillos seguidos que ascienden y descienden delineando la armonia. Esto

también se puede observar en los otros dos movimientos.

En la parte del desarrollo de la forma sonata del primer y tercer movimiento, es
muy evidente como la parte melddica de los dos temas anteriores evolucionan y
se crea un nuevo material basado en algo ya existente. A continuacion, un

ejemplo de esto:

Esta es una seccion del desarrollo del primer movimiento:
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Figura 27. Mozart. Desarrollo melddico. Primer movimiento.

Y esta es una seccion de la parte B del primer movimiento:

Figura 28. Mozart. Desarrollo melddico. Primer movimiento.

En el segundo movimiento, aunque no esta escrito en forma sonata, es muy clara
la existencia de dos ideas principales, las cuales se desarrollan o repiten en la

segunda parte del movimiento.

En cuanto a la interpretacion de la parte melddica, es necesario identificar cada
frase, su inicio y su final. Una vez definido esto, se debe crear una linea que fluya

sin cortar la frase antes de que se acabe. Cada frase tiene una direccién



33

especifica, la cual debe ser interpretada correctamente; y esto se logra

escuchando la armonia, el ritmo y el desarrollo que tiene la melodia en cuestién.

3.3.4 Ritmo

Los tres movimientos, en general mantienen un nivel ritmico de tension. Hay
momentos en los que la intensidad ritmica cambia muy rapidamente; a veces
incluso cambia de calma a tension sin pasar por una transicion (muy tipico del
estilo de Mozart). En cambio, hay otros momentos en los que se mantiene una

intensidad alta por muchos compases.
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Figura 29. Mozart. Contraste ritmico. Tercer movimiento.

También es importante diferenciar al segundo movimiento de los otros dos, ya
que este es mucho mas lento y calmado. Sin embargo, dentro de su propio
tempo, también tiene diferentes intensidades ritmicas que aportan a su

crecimiento y fluidez.

Figura 30. Mozart. Desarrollo ritmico. Segundo movimiento.
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Las resoluciones arménicas siempre van de la mano con la calma ritmica. En
cambio, las frases completas pueden variar mucho en este aspecto, y tener
varias subidas o bajadas de intensidad ritmica. Lo importante es mostrar la
direccion de esas frases, escuchando los cambios que se presentan por la

armonia, las dinamicas, las texturas y por supuesto, el ritmo.

Esta obra, muy acorde con el estilo clasico, y con el estilo de Mozart, no tiene
solo un climax ritmico, arménico o melddico especifico, sino que estos aspectos
son usados para el desarrollo de cada uno de los temas expuestos a lo largo de
la sonata. Son frases que suben y bajan soportadas por todas las categorias
analizadas; y que conforman una obra llena de diferentes caracteres, capas,
colores, melodias que se repiten y desarrollan. Estas frases se interpretan
correctamente tomando en cuenta el conjunto de todas las caracteristicas

mencionadas anteriormente.
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4 Estudio en c-Moll, Op. 10. No. 12

4.1 Contexto

A principios del siglo XIX, como contraparte al Clasicismo, surgié el
Romanticismo. En este periodo, producto de muchos factores histéricos, se
levanto la bandera de los sentimientos, desafiando a la razéon establecida en el
periodo anterior. El critico literario y escritor argentino Noé Jitrik, en su articulo
“‘La estética de Romanticismo”, presenta a este periodo histérico como el
producto de un cansancio cultural generalizado. El pensamiento de liberacién del
sujeto individual y de los derechos del hombre, dieron lugar a sucesos que
marcaron la historia de la humanidad como la Revolucion Francesa. Las
injusticias y la fatiga social de la época fueron los factores mas importantes para

el desarrollo de este estilo. (Jitrik, 1997)

Roy Bennet, en su libro citado anteriormente, considera que las caracteristicas
estéticas del Romanticismo estuvieron enmarcadas por las ideologias que se
desarrollaron como producto de las situaciones sociales antes mencionadas, las
cuales son: el individualismo, el sentimentalismo, la exaltacién de lo anémalo, y
el nacionalismo. En el individualismo, el sujeto individual ocupaba el centro del
pensamiento romantico, y el arte era una expresion de la personalidad del autor
o del intérprete. Para el Sentimentalismo las emociones eran mas importantes
que las ideas, asi que las expresiones artisticas se centraban en transmitir
sentimientos. En cuanto a la Exaltacion de lo anémalo, a diferencia de los artistas
clasicos, los romanticos preferian todo lo que no fuera normal: tormenta frente a
la calma o lo irregular frente a lo regular. Y finalmente, en el Nacionalismo, como
resultado de las revoluciones de la época y de la necesidad de diferenciar a su
comunidad o nacién de las demas, los artistas romanticos desarrollaron

sentimiento nacionalista que se vio reflejado en sus obras. (Bennet, 1998)

4.2 Frédéric Chopin
Frédéric Chopin nacié en el afio 1810, en Zelazowa-Wola, Gran Ducado de

Varsovia. El reconocido pianista y compositor Franz Liszt, dijo en su libro “Life of
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Chopin” que este autor incursion6 en el mundo de la musica a los nueve afos
con el maestro Wojciech Zywny (compositor polaco, especialista en piano, violin,
armonia y contrapunto, y amante de la musica de Johann Sebastian Bach), quien
dirigié sus estudios durante muchos afios de acuerdo con los modelos mas
clasicos. (Liszt, 1880)

En cuanto al estilo de Chopin, es importante mencionar su inclinancién por las
composiciones para piano solo. Mario Monreal, uno de los mas importantes
pianistas valencianos, dijo en una publicacion titulada “Chopin: Integral de la obra

para piano” lo siguiente:

“Chopin es, fundamentalmente, un compositor pianistico. Salvo un
ramillete de 19 canciones, cinco obras cameristicas (entre ellas, el Trio
Op. 8 y la Sonata para violonchelo y piano Op. 65) y media docena de
obras concertantes (entre las cuales, sus dos conciertos pianisticos Op.
11y 21), ademas de una obra para piano a cuatro manos y otra para dos
pianos, todo el resto de su obra es para piano solo. En realidad, como se
ha podido observar, incluso en las restantes composiciones también tiene

el piano un lugar muy esencial.” (Monreal, 1994)

El musicélogo, escritor y critico musical Vicente Salas Viu, en su ensayo “Chopin
y las dos caras del Romanticismo” propone que en esta época hubo dos grupos
muy marcados de compositores: en un lado estaban Moscheles, Czerny,
Kalkbrenner, Liszt y muchos otros tan célebres como ellos en el alba romantica,
que enriquecieron la técnica del piano con un concepto sinfénico. Del otro lado,
con un estilo mas profundo y menos pomposo, estaban compositores que
preferian un espacio de camara o de salon. Chopin se situa, sin lugar a dudas,
en la segunda corriente, pues su obra fue mas recatada, como una intima poesia.
(Salas, 1949)

Chopin desarrollé un lenguaje armonico que influyd en gran manera a los autores

impresionistas que vinieron después de él: abundancia de acordes disonantes
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de segunda mayor y menor, séptimas aumentadas y disminuidas, novenas
empleadas como apoyaturas y no en su tiempo, el concreto uso de cuartas y
quintas y los giros modales, entre otras caracteristicas. Vicente Salas escribio lo

siguiente en el ensayo antes mencionado:

“Chopin ofrece el catalogo completo de recursos cromaticos en la
armonia, la melodia y los disefios melddicos acompafantes de sus obras.
Chopin impregné al mundo romantico de todas las sutilezas que se podian
obtener de la escritura cromatica y las incorporé al lenguaje habitual de la

época subsiguiente.” (Salas, 1949)

El estudio proximo a analizar es el ultimo del Op. 10, conformado por doce
estudios que fueron compuestos en Chopin entre 1829 y 1831. De todos los
estudios compuestos para piano en el siglo XIX, estas obras fueron las primeras
en integrar la finalidad practica técnica con un contenido de mucha relevancia

musical y sonora.

El musicdlogo y escritor aleman Frederick Niecks, dice en su libro “Frederick
Chopin, as a man and musician” que el estudio N.12 del Op. 10 fue conmpuesto
en Stuttgart, despues de la caida de Varsovia. Este acontecimiento fue su fuente
de inspiracion, y la forma en la que Chopin expresé su dolor por las graves
circunstancias que estaba atravesando su pais. Por esta razon es conocido

como el “Estudio Revolucionario”. (Niecks, 1890)

4.3 Analisis
La edicion de la partitura proxima a analizar fue publicada en 1880 en un libro
llamado “Oeuvres complétes de Frédéric Chopin, Band 2”, por la editorial Bote &

Bock en Berlin.
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4.3.1 Sonido

4.3.1.1 Dinamicas

Todo el espectro dinamico esta conformado de la siguiente forma: las dinamicas
escritas, que son pp, p, fy ff; y los reguladores (crescendos y diminuendos) que
especifican los cambios de una dinamica a otra, de los que se pueden inferir
volumenes intermedios como mf o mp por los que necesariamente hay que

pasar.
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Figura 31. Chopin. Reguladores dinamicos

La mano derecha tiene un contraste dinamico de forte a piano evidente, pero no
es como el que podemos encontrar en las composiciones de Mozart, sino uno

que indica una entonacién diferente para cada frase.
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Figura 32. Chopin. Contraste dinamico, mano derecha

La Mano izquierda siempre mantiene un caracter fuerte, el cual esta delineado
por la direccion que debe tener cada frase. Esa entonacidon esta claramente

especificada por los reguladores escritos a lo largo de toda la mano izquierda.
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Figura 33. Chopin. Especificacion de fraseo por requladores
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Practicamente todo el estudio se desarrolla desde el principio en forte, con
pequenas secciones en piano que son la excepcion. No es sino hasta el final de

la obra que la dindAmica cambia a piano, y entra en una parte muy expresiva y

dolce, que transmite un profundo dolor y pena.

Figura 34. Chopin. Especificacion de expresion

Finalmente, la obra pasa de pianissimo a fortisimo en un solo compas. En esa
seccion se tensiona el sonido por medio de ese contrastante cambio dinamico y
por medio de un ritardando que da el tiempo suficiente para alcanzar la dinamica

buscada para el appassionato, que marca un final mas tragico.
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Figura 35. Chopin. Contraste dinamico

4.3.1.2 Texturay trama

Esta obra, en su mayoria, tiene dos texturas principales: la melodia, la cual casi
siempre esta octavada y a veces es parte de un acorde; y el bajo, que es una
frase independiente que funciona como la columna vertebral de todo el estudio.
No hay acompafamiento, sino que ambas partes funcionan en conjunto para

servir al desarrollo de la obra.
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Figura 36. Chopin. Texturas de bajo y melodia

25

En los lugares en los que la melodia es parte de un acorde, es importante que la
nota mas aguda siempre sobresalga, pues la frase principal esta en esas notas.
También hay secciones que son homofénicas. La mano derecha se junta con la
frase que la izquierda ya llevaba desde antes y ambas hacen las mismas notas,

con el mismo ritmo. Aqui, ambas deben sonar al mismo nivel.

e e < <O
EEEAffhess, Homoténico

con Juoeo
— -

[ — P T
~L 4 vy . 23\ sempre f° ;4%
— 1 l‘\ 5 32 2
== 5 =or,, tah
i y el > idsig 0%
w - - . 21 B - / >

Figura 37. Chopin. Textura homofénica

4.3.1.3 Pedal

En este estudio se usa medio pedal, pedal directo y nota-pedal. Por la naturaleza
de la frase que lleva la mano izquierda, la cual siempre es muy rapida, el medio
pedal permite la entonacidon necesaria, sin que se ensucie la melodia. El cambio
de pedal es bastante seguido, y depende del intérprete. Sin embargo, se sugiere

hacerlo de la siguiente manera:
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En el inicio de la obra, cambiar el pedal con cada acento que tiene la frase de la

mano izquierda.

Figura 38. Chopin. Cambio de pedal

Cuando comienza el tema principal, cambiar el pedal después cada dos tiempos,

es decir cuando cada frase de la mano izquierda se completa.

En las escalas cromaticas que hace la mano izquierda, se puede poner solo en

la primera nota de cada compas para marcar la profundidad de la armonia.

Figura 40. Chopin. Cambio de pedal

Y finalmente, en los dos ultimos acordes, usar pedal directo para darles mas

fuerza.
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Figura 41. Chopin. Pedal directo

4.3.2 Armonia
Esta obra esta en la tonalidad de c-Moll. La mayoria del tiempo se mantiene en

ese centro tonal, excepto por dos lugares muy especificos:

La primera modulacion es directa y lo hace a la tonalidad de gis-Mol, en la cual
se mantiene por cuatro compases, y luego vuelve a c-Moll por medio de una

serie de dominantes secundarios.

Figura 42. Chopin. Modulacién armonica

La segunda modulacion ocurre por medio de acordes disminuidos, y es una
modulacién doble, pues va de c-Moll a Ges-Dur pasando por el acorde de sol
disminuido (quinta y séptima disminuidas), y luego modula nuevamente de Ges-

Dur a Fes-Dur pasando por el acorde de mi disminuido.
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Figura 43. Chopin. Modulacién armoénica por medio de acordes disminuidos

El final también es muy peculiar. Con una cadencia plagal, resuelve a la tonica,

pero no al primer grado menor, sino mayor.

Figura 44. Chopin. Resolucion final

En cuanto a la interpretacién, es importante escuchar y mostrar todas las
resoluciones que tiene la obra. Hay muchas cadencias dominante-tonica, asi

como resoluciones cromaticas de acordes disminuidos.

4.3.3 Melodia
La parte melddica de esta obra tiene un evidente desarrollo repetitivo. Partiendo
de un solo motivo ritmico y melddico, el cual se repite varias veces a lo largo del

estudio, se desarrollan nuevas frases que son variaciones.
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Figura 45. Chopin. Repeticion de frases, mano izquierda
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Figura 46. éhopin. Variacién motivo principal

Las frases largas de la mano izquierda estan formadas por la repeticion de frases
mas pequefas, que van bajando o subiendo de registro a lo largo de la escala

principal.

En otros lugares, se repite la misma frase, pero lo hace paralelamente, segun los

nuevos cambios armoénicos que se van dando.
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Figura 47. Chopin. Repeticion paralela de frases, segun la armonia va
cambiando

Para la interpretacién de la parte melddica, es muy importante entender el

caracter de la obra, y el contexto en el que fue escrita. Como ya se explicd
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cuando se hablé sobre las texturas, las melodias de ambas manos deben ir
juntas y deben reflejar el caracter épico y tragico que el compositor queria
transmitir. También es importante mostrar la direccién de cada frase, la cual,
como ya se dijo, esta especificada por los reguladores escritos bajo cada una de

ellas.

4.3.4 Ritmo

En cuanto al ritmo, hay que tomar en cuenta que esta obra es un estudio para la
mano izquierda, la cual siempre mantiene una densidad ritmica muy alta
(semicorcheas seguidas). Por esto, se podria decir que la obra siempre tiene un
nivel ritmico de tension. Sin embargo, la mano derecha también es muy
importante, asi que, en base a esto, se han establecido nuevos puntos de calma,

tension y transicién en el ritmo.

Los momentos de calma casi siempre coinciden con lugares en los que la
armonia resuelve al primer grado de la tonalidad. Es importante que en la
interpretacion estos lugares se muestre el descanso marcado por esas

resoluciones, aunque la mano izquierda siga haciendo la linea en semicorcheas.
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Figura 48. Chopin. Desarrollo ritmico

Muy acorde con el estilo del Romanticismo, aunque en la obra hay un tempo

especifico general, este es maleable de acuerdo con la interpretacién de la
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melodia. Es importante no encasillar al estudio en un tempo como si se tratara
de un ejercicio, pero sin ir al otro extremo de no ser ritmicamente claros. Siempre
se debe tener un tempo como base, el cual se estira de acuerdo con la

necesidad, pero después se recupera.

Todos los parametros analizados van de la mano y trabajan en conjunto para
desarrollar la obra y darle los momentos de tension o de calma segun sea el

caso, y al final transmitir el mensaje que el compositor pensd en un principio.
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5 Preludio en cis-Moll, Op. 3 No. 2.

5.1 Contexto

Con el paso del siglo XIX al XX, surgi6 el ultimo periodo de la musica que se va
a analizar en este escrito: el Postromanticismo. El historiador, compositor y
musicologo de la Universidad de Yale Robert P. Morgan, lo denomina
simplemente “Musica del siglo XX” en su libro que lleva el mismo nombre. El
explica que esta fue una etapa llena de muchas corrientes y estilos musicales
diferentes, dado que surgié en medio de muchos eventos histéricos y desarrollos

culturales que influenciaron en gran manera a la musica. (Morgan, 1994)

Roy Bennet expone en su libro “Investigando los estilos musicales” que en esta
época hubo dos grupos de compositores. Los del primer grupo, cansados de los
excesos del Romanticismo buscaron alejarse de todos los estilos previamente
establecidos. Ellos acudieron a herramientas como el uso intenso de
cromatismos y disonancias, la pérdida de la funcionalidad de los acordes vy
nuevos acordes y escalas para forjar un sonido nunca conocido. Los del segundo
grupo, optaron por mantener una linea mas proxima a la estética romantica, pero
sin detener la evolucion del estilo utilizando nuevos recursos como la tonalidad
expandida, la atonalidad y la politonalidad. Rachmaninov pertenece a este

segundo grupo. (Bennet, 1998)

5.2 Sergéi Rachmaninov

Rachmaninov nacié el 1 de abril de 1873 en la ciudad de Novgorod-Rusia. A
partir de 1885, estudié junto con Aleksandr Scriabin bajo la tutela de Nicolai
Zverev, uno de los profesores de piano mas reconocidos de la época.
Rachmaninov vivia en la casa de su profesor, y fue su pupilo con el fin de
prepararse para ingresar en el conservatorio de Moscu, al cual entrd
posteriormente, y donde estudié piano y composicién. En el obituario publicado
por su muerte en la revista “The Musical Times”, se lee que entre sus primeras
composiciones esta su primer Concerto para Piano y un conjunto de preludios

que incluyen el famoso preludio en cis-Mol, obra que se va a analizar en este
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escrito. A lo largo de su vida gand reconocimiento mundial como uno de los

mejores pianistas y compositores de su tiempo. (Andnimo, 1943)

El pianista y profesor en Wellesley College Charles Fisk, en su texto “Nineteen-
Century Music. The case of Rachmaninov’, afirma que su estilo fue criticado por
ser muy conservador. En el siglo XX, una época en la que movimientos como el
Impresionismo estaban surgiendo, y época de evolucion tecnolégica y
conceptual, Rachmaninov quedo “atrapado” en el Romanticismo tardio del siglo
anterior. Su evolucidon no lo acercé a una estética modernista, pero esto no
impidié que se convirtiera en uno de los compositores mas reconocidos de la
época. Nunca abandono la tonalidad funcional como estructura fundamental,
pero logré poner bajo su control una gama cada vez mas amplia de progresiones
armoénicas y efectos tonales. Fue su habilidad para dibujar tantas
configuraciones y texturas tonales nuevas en un marco tonal tradicional, la que

hizo que su fama se mantuviera hasta la actualidad. (Fisk, 2008)

El preludio proximo por analizar fue escrito en otofio de 1892, cuando
Rachmaninov tenia 19 anos, y forma parte de un conjunto de cinco piezas
tituladas “Morceaux de Fantaisie”, que son sus primeras composiciones

publicadas.

5.3 Analisis

La partitura que se va a analizar hace parte de una ediciéon publicada por G.
Schimer en 1913. Ellibro completo se llama “Rachmaninoff Album. Eight favorite
pieces for Pianoforte” y hace parte de “Schimer’s Library of Musical Classics,
Vol.1128”.

5.3.1 Sonido

5.3.1.1 Dinamicas
Las dinamicas utilizadas en esta obra hacen parte de un espectro muy amplio,

como es propio del estilo de Rachmaninov. Son las siguientes: ppp, mf, ff, y ffff.
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Figura 49. Rachmaninov. Contraste dinamico entre voces

En la primera seccion, las dinamicas tienen un contraste entre la linea del bajo,
que imita a las campanas, y debe sonar en forte; y la linea melddica, que va en
forma cantabile (el famoso Melos de Rachmaninov), y debe sonar en pianissimo.
En la segunda seccion, hay un desarrollo dinamico muy marcado. Estas juegan
un rol principal en el desarrollo dramatico de la obra, empezando en mf y
culminando en fff. Ademas, en esta seccion encontramos marcados ciertos
lugares con creccendos o diminuendos, que indican subidas o bajadas que van
de la mano con un tempo rubato, y que aportan a ese desarrollo de la obra. El
desarrollo dinamico de este preludio depende especialmente de la melodia, que
imita al canto, y del bajo. Juntos llevan toda la entonacion de la pieza y hacen
que todo el volumen varie, sirviendo al dramatismo que se desea transmitir.

Agitato

Figura 50. Rachmaninov. Reguladores dinamicos



50

La seccion mostrada a continuacién es un muy buen ejemplo de los cambios
dindmicos que tiene la obra. Ese diminuendo después de un forte con tanta
energia, hace que el sonido se tensione muchisimo. Asi, el regulador de

crescendo tiene un mejor efecto y el subito fortisimo llega con mucha mas fuerza.
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Figura 51. Rachmaninov. Reguladores dinamicos

5.3.1.2 Texturay trama
En cuanto a las texturas de esta obra, es muy evidente como la primera y ultima
parte del preludio estan construidas homoritmicamente en acordes, pero también

hay un bajo que es el soporte de estas secciones.

Las capas son escenciales en esta obra. El tema, en la primera y tercera parte,
esta expuesto en forma de acordes. Eso significa que el intérprete debe cuidar
que la nota mas aguda de cada acorde (en ambas manos), sobresalga, ya que
ahi esta la melodia. Ademas, el bajo también tiene su lugar especifico en la
interpretacion, como una respuesta a la melodia. Asi, toda la obra puede fluir
correctamente, con cada una de sus capas presentes y trabajando en conjunto

para el desarrollo del preludio.
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Figura 52. Rachmaninov. Texturas de bajo, melodia y homoritmica en acordes

Cuando comienza la segunda parte, se mantiene una melodia clara en la mano

derecha, que suena armonizada con la mano izquierda. Las dos lineas lideran y

llevan la entonacion de toda esta seccion, aunque es importante aclarar que la

melodia en la mano derecha debe sobresalir sobre la que va en la izquierda.

También hay un acompafamiento que esta escrito para la mano derecha y

ademas el bajo en la mano izquierda, que se mantiene con el pedal.

gl
.

Figura 53. Rachmaninov. Textura de melodia con acompafiamiento, y bajo.

La bajada escrita antes de que la obra llegue a su parte mas fuerte es claramente

una textura homoritimica en acordes. Todo debe sonar al mismo nivel y con

mucha energia, direccionado al motivo base en el que la obra llega a su climax.
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Figura 54. Rachmaninov. Textura homoritmica en acordes
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Para la ultima seccidn, es importante sefalar el crecimiento vertical que tiene el

preludio. Es la misma melodia y armonia del principio de la obra, pero cada

acorde esta dispuesto de una forma mucho mas abierta, tanto asi, que fueron

necesarios cuatro sistemas (dos para cada mano) para escribirla. Es esta textura

homoritmica en acordes, con una disposicidn mas abierta, lo que le da el cuerpo

y la fuerza a esta seccion.

Tempo 1
>P> = = —— ==
.] 1 ) E——
ﬁpesaule
= =il

—
TR

SR LY

SIS pesante o
: = = = =
SERT — ; ; 1 , C e
TER LR
= % g2 5 (B _"_ 2

Figura 55. Rachmaninov. Crecimiento vertical de texturas
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5.3.1.3 Pedal
En toda la obra, el pedal usado es nota-pedal. En la primera y tercera parte, es
muy importante mantener el bajo con el pedal porque el rango que manejan

ambas manos es muy amplio y el tema esta construido en torno a esos bajos.

Piano

Figura 56. Rachmaninov. Nota-pedal

En la segunda parte, ya que el tempo va acelerando, y cada vez se tensiona mas
todo, el pedal tiene que cambiar muy frecuentemente. Asi se limpia cada parte y
no se vuelve todo una sola masa de sonidos que no se entiende. Neuhaus dijo
en su libro “The Art of Piano Playing” que el intérprete no puede permitir que la
melodia, (que es algo individual), se convierta en armonia (que es general). Si
esto ocurre, en vez de obtener un tema, se consigue un fondo en el que el tema
ya no aparece, porque fue absorbido por la armonia. La seccion mostrada a

continuacion, es el ejemplo perfecto para indicar el cambio de pedal requerido.

Figura 57. Rachmaninov. Cambio de pedal
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5.3.2 Armonia

Este preludio, como su nombre lo indica, esta en cis-Moll. A lo largo de toda la
obra se mantiene en esa tonalidad, pero también hay muchos acordes que no
son parte de la escala que se usan como sustitutos. De ahi vienen esos colores

especiales que se perciben en algunos momentos.

Armédnicamente hablando, esta obra es supremamente compleja. Como ya se
explico anteriormente, la mayor parte esta escrita con una textura homoritmica
en acordes, y esto hace que cada nota de la melodia esté acompafada por un
respectivo acorde. Ademas, es evidente que la escala base es menor-armonica
porque el quinto grado es casi siempre mayor (Gis). A continuacion, un ejemplo

de la densidad armodnica que tiene el preludio:

=

TIs

e
1 (H
=
H

1|

)

T MeW T W T—D W 5 T3

" — _ﬁ = o 7 7 7

ALLIshl

INERT
205

%

Figura 58. Rachmaninov. Densidad ritmica

Nunca modula a otra tonalidad, pero si hace uso de dominantes secundarios y

de notas que no estan en la tonalidad que sobresalen porque son parte del

) @ 3!
— . 5
7 S E— [

motivo principal de la pieza.

Figura 59. Rachmaninov. Dominantes secundarios
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También se pueden encontrar muchos acordes con quinta y séptima

disminuidas, sobre todo en los momentos de mas tensién de la obra.
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Figura 60. Rachmaninov. Acordes disminuidos

5.3.3 Melodia

Al principio del preludio, la parte melédica es una evidente repeticion de una
misma frase que va mostrandose con distintas notas de la escala. A partir de esa
frase, se desarrolla una nueva melodia que es mas larga, pero no pierde la

esencia del motivo original.

Desarrollo del/_\_ -
Motivg pringipal

Figura 61. Rachmaninov. Desarrollo melodico

La segunda parte del preludio tiene un material melédico completamente nuevo.
Es una melodia cromatica, en negras y no muy elaborada, que se mantiene a lo
largo de toda la seccioén y que también se va desarrollando en base a esa nueva

melodia.

Agitato

i
(l

aliél

Figura 62. Rachmaninov. Nuevo material melodico
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Finalmente se retoma el motivo inicial. La melodia es exactamente la misma,
pero toda la construccién de acordes que tiene por debajo es lo que diferencia
esta seccion, de la parte inicial de la obra. Ademas, eso es lo que le da un

caracter mucho mas majestuoso y fuerte.
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Figura 63. Rachmaninov. Reexposicion del motivo principal

En cuanto a la interpretacion de la parte melddica, es muy importante tener
presente que la melodia es cantabile, es decir, imita la entonacion del canto. Por
lo tanto, el intérprete debe mostrar esto entonando cada frase correctamente.
Ademas, como ya se menciono antes, al ser una obra compuesta con tal
construccion de acordes, es necesario que la melodia esté por encima de todo

lo demas.

5.3.4 Ritmo

Toda la primera parte tiene un nivel bajo de actividad ritmica. En cambio, la
segunda parte es una seccion de transicion y desarrollo ritmico. Va acelerando
poco a poco hasta tener un nivel de actividad ritmica muy elevado. Ese desarrollo
también se da gracias al tempo rubato, el cual también tensiona por medio de

del acelerando vy ritardando en algunas secciones.

Esta segunda parte termina en una bajada que tiene muchisima tensién ritmica,

la cual concluye en el fortisimo cuando se retoma el tema principal.
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Figura 64. Rachmaninov. Ritardando

La tercera parte,

seccion anterior,

aunque no tiene tanta actividad ritmica como el final de la

mantiene un nivel de tension elevado por la dinamica, la

armonia y todas las capas que estan escritas. Para el final de la obra, el tempo

va disminuyendo hasta llegar a una calma ritmica que concluye con la obra.
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Figura 65. Rachmaninov. Desarrollo ritmico
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6 Conclusiones y Recomendaciones

6.1 Conclusiones
El estilo de Johan Sebastian Bach en la obra estudiada esta enmarcado por la
profundidad de su pensamiento. Todos los parametros estudiados estan

intimamente relacionados con la construccién polifénica de la pieza.

Para la interpretacién es muy importante mostrar las capas que se forman tanto
en el Preludio como en la Fuga, mostrar y escuchar las diferentes voces, y
recordar el caracter que tiene la obra, el cual tiene un sentido mas arquitectonico

y filosdfico.

El estilo de Wolfgang Amadeus Mozart en la Sonata estudiada es muy evidente
en la forma en la que estan dispuestos todos los parametros analizados. La obra
mantiene la forma de composicion establecida en la época (Forma Sonata), con
dinamicas contrastantes, armonia muy rica y variada, y texturas de todo tipo en

las que incluso se puede evidenciar la influencia de Bach.

Para la interpretacion es muy importante que la melodia siempre esté por encima
del acompafamiento, mostrar claramente las resoluciones arménicas, y tener en
cuenta que la interpretacién de Mozart debe ser precisa en todo sentido, pero sin
dejar de mostrar el caracter brillante (en el caso del primer y tercer movimiento),

y profundo y calmado (en el caso del segundo movimiento).

El estilo de Frédérik Chopin en la obra estudiada esta evidente influenciado por
el contexto del Romanticismo. La exaltacién de los sentimientos y de la expresién
individual es algo inherente a esta pieza. Cada uno de los parametros que se

analizaron contribuyen al desarrollo del caracter épico y tragico de la obra.

Para la interpretacion es muy importante mostrar claramente las dinamicas, la
direccion de las frases, las resoluciones arménicas, que ambas manos siempre
estén juntas, cuidar la utilizacion del pedal para que la obra no se ensucie y

mantener el caracter de la pieza.
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El estilo de Sergei Rachmaninov en la obra estudiada es muy claro de acuerdo
con los parametros estudiados. Su inclinacién a la estética del Romanticismo es
evidente, asi como el caracter tragico de la obra. Rachmaninov era un
compositor muy emocional, y en este Preludio, por medio de la imitacién de
campanas para los bajos, y una melodia en la que se puede apreciar claramente
el melos, al ser una imitacién del canto, se puede apreciar todo lo que el

compositor queria transmitir.

Para la interpretacion es muy importante mostrar y escuchar todas las capas que
tiene la obra, que la parte melddica este muy clara, con las frases correctamente
entonadas (cantabile), manejar los cambios de tempo, y sobre todo sentir las
emociones turbulentas que permiten transmitir el caracter tragico que tiene la

obra.

6.2 Recomendaciones
e Se recomienda a todos los pianistas que buscan interpretar obras
académicas de los distintos periodos de la musica, que hagan un especial
énfasis en estudiar el contexto histérico y cultural de cada obra. Mas alla
de las caracteristicas técnicas, lo que se logra transmitir por medio de la
interpretacion es lo mas importante; ademas de que eso es lo que define

el estilo caracteristico de las piezas.

e También se recomienda pasar el tiempo necesario estudiando los factores
mas técnicos como la articulacion, la profundidad del pedal, digitacion,
entre otros, teniendo en cuenta que todos estos puntos de trabajo son

solo un medio para llegar a la correcta interpretacion de cada obra.

e Se aconseja abordar las piezas (desde el principio) con una idea clara de
qué es lo que se busca en el momento de interpretarlas, y no solo
aprender las notas y todos los elementos técnicos, para después poner el

caracter y la interpretacién que deberia tener.
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Se recomienda escuchar las composiciones para orquesta de Mozart para
entender correctamente la construccién de frases y la articulacion propia

de su estilo.

Se aconseja hacer una investigacion estilistica para poder entender el
sonido y articulacién especificos de cada obra, ya que esto es
completamente diferente dependiendo del compositor y de la época en la

que fue escrita dicha obra.
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Simbologia de color para los analisis.
1. Sonido
e Dinamicas O
e Texturay Trama Q@ O@®
e Pedal Q@
2. Armonia Q@0 @®
3. Melodia QO
4. Ritmo Q@



24 Ts T+ - _
d=Moll Allegro moderato. J': KU, ) T
A \ Loy 2 g 2 a2
. of | v_k‘l -
e) !

PRELUDIO VI. ¢ p  Polifénico

0 —_—
V=
—

»

’~?-:-t—-4*—po—hp o

—

\ P 1 7 T T I 1 T

Tension S— S— e e
W — o 4 _
i q T') ﬂ g ,_SJ‘—/FF?— T,Ll_z -—'\—24 —\n—s Ez, RVITES

L

]
ol

e

hJ

-

P 2ol
J ey

E

o e &Fﬁ%
= =

Edition Peters.

R IR I

==
{ P crese.

: — - ma —e—
'q:—.“'F— 1 =|" = 'l'_"_F - 1 T ] » T
(l p— = ——— I = 2 —  P— —— —



y2 T 1 2 —
| . 20 T : o I o . Y, s
{ 71 T RN ) R S
A y — be IJ:PV et H 1
) ¢ e ; I . P e - . @ ¥ r
3 dimin. erese, Repeticion
REF =, 7 epeticién
E; | ' . te Jj’Jeh.‘- - > a
e e e~ Sy —= 2 —— - %E
J—L—ll r\.\Frase g I'_:' 3 2
—_ ..-/%
¥ g :
A ——— W _
b H e e o e b Repeticion
S Frase dimin. y
ie » - - by » -
T : r z i
== == == e ¢ e
A ——— ﬁk
|~ e
— -
- A
NS, a2 ; .
4 B 221 9 of» 4 2
ey 1o ¥ g€ e -
T L 4 w v T T
) = =
Crese.
- & ——
4 e : » . 1 »
P 1 . | ] 1 t
A —————— T ————
= !
o 13 3

dimin.

/\/6
1 i A - ﬂ:; o R * /"" 2 g ?/’—i
F ‘ . < : ‘
liae=e S =
[}ﬁ W f'I‘E-‘S‘(‘.
3 . -
L ee—— o
I i % i
A
— ~
F v
G _— Frase Repeti —
o1 "/:g dimin. epeticion
( , . b
S ——— = Y
— 7 * -
= :

Edition Peiers.

il
1
Homoritmico
en acordes

Calma




26

ITs
Anane.szL

2 e e— T
e
4 — I._ 7

FUGA V1. (e? Voz #1

P lezato
Fugado

._ . ® 3 L

A 4 Voaei,

Editicn Peters. R



Sh
Trmmrl

-~
2o

WHy5

“rese



SONATE

= s & T W s T NE W. A. Mozart
A->F-Dur L .Iq Lo 1w oy - L F s , Kodel Nr. 280
Assai Allegro fry Melodia
P 4

-~
v — 1’; R
: I t 1 *—=¢ . ; -
| bﬂ T
2 Transicion P
fL : $ ! 1 < 1 1 1 1 L ) I
1 1 1 L 1 ) L 1 1 1 | L ' . 1 I j Ge—
Homoritmico en Y =
acordes v 5 & Acompanamiento en acordes
3 NE e  me s
I & 5 \J*e Te NS

eh
”FT
# ”
I\,
i
It
NI

} -
E; _ —_— . f Homofoénico
Ts' w6 e Léh 1Te N8 Tv T8 W
pE==mes SEe==—=rCr ===
¢ -  —— :J Y ==
S Tension v 4 <. 'Y 2
L Contraste 7 Melodia Tension

* 4
oF ,E ¥ Y ol . K i —— ‘ﬂ'
— » Calmas = -

- . ‘XLV S _/__ - — 5 Acompafiamiento en
- NS é . X LS N [ 6 \/ -+ wotasideliacorde <]
_}\5 . J, < — —4 . 2 jg 3 59;: 2 I ]

e = — ,
Cia a5 S==SSsssS a'ﬁ

w- Lt

P
n
_...,_ 4
Ln
oy
aliel
N
AN

: ————a= : B F—
l ) ' 4 Iz |
A 6 ) 6 -
R T NTT T ¢ Ir
{ Feee H oo W P
N (————)p %&ﬁf
i
— — Y - Y £ . ==
= =
% I i 1
r Calma



P dgension

Contraste K —
Transicion Tension | Homofénico
e

3 & & ™
L Vi P
— NID
= 4 . 5 MU
hd ... . 2 .
s v .
ﬂ#:ﬂ. -
 — I 1 _EE? '1 IF
S Transicion

o
Iy

r HomofoRico— i

3

Acompafamiento

Contraste
Calma

{

;:



18 Desarrollo->C-Dur

N

TS
‘ b

- e = PR BE

! .f X Y - [ 3 3 3 3 . —

= r 3 Iy & 1 1 r Y I ry

P Tension ;ﬁ Tension N NS Vf

® ® w Calma

= et
P Homofdhico

S
ED W _— L+ 7o, Nl

O
O %% 2 inisloda T F

» —_— .

o4

Contraste

2
1 } i i 1 : : ‘; :‘)‘. N !
| E— == —
IY Acompafiamiento P s
<

=2 L AT
V—\ a/—-\ ‘8/-—\2 . .
S— g . =
d f L, ! e m——"
Tension Calma Tensién Calma
5 I { - i 4
+> Homofénico # v # o
w S TS AL Homoritmico en
N d
_lL acordes
— —“ﬁP =
[y} | e~ + "
Tension Calma Tension ( Calma P
5 - T i ] - - _,F -
14 — va
AN
= = S5
16
14

1 Homoritmico en N

. AJS
hg acc\)rtlies 2 & ! 53 53 @ =

11 1

) AN |
i

1
e
p\/ a p\'/ —ﬁf_ Tension

J Transicion P
— 4= = —i1# ﬁt; 3
NEY,

' 2
A->F-Dur

Homofoénico

(“P-

qu’

P

IS
(ritard)  —(a tempo) (3)
i

Contraste f

Calma Transicion
iig Y &——

3
! 4

[ — i

2

T
N

et

j;f.ﬁ

ol
D
r_

I _LI | i $ : L 'y 1 1
P =P x¥ xP X:

ol




R

‘ .
i = gy
J Tensién - Ca'lﬁa ¥ 31_
R N s
- = < e
' P
:F ﬁ_#u :h ‘ 1 P {
¥ ra ‘ i : 33 — i! = i_i‘ ._‘ " o=
J Tension » ¢33 Q_, Lt
I \ = #' Contraste f Tension
| e = e S e
! P Calma v #
S 6 7[ J—
(simile) T s 14 be NG j ¢
! ! | H } | } 1 _a
& —-0— ]
SCEEEEEIaE e =S zasE =
£ 2
i »
—r—% r——+t—— 7y —) —— >y
| — E < il < <. dl & &~ T ! <
. d ! : ) T
z by O WS e
m.zs. AT NG A T T : ns. 2 N g > T
ﬂ J 4 'A F_J -} -
— — 2 : 3 i 2 34 »
B Sasea s
| 3 2 ‘?—4 2 4 1 8 2 ﬁ
E £ —— - f— » :
: ——— B E——1
L) 1] T
© - B->F-Dur
I ~ T¢ Ts
2 4 1 # -1 TS
&_—I pfe ‘..1# ] Fﬁ' = . : i
IS8 Mt o — - ———— e -
s q ! 1l £
v ( ) P C\f(;]’traste
T x e — 5 = £ J’:J 3 —T—F
| .4 .b_ b r ) ‘1 — ry P b lr; = 1
! 1!, C'alma #
— -
J; . 1S T Jo - I—% S
. _ 0P8 R sl o o e APe Afe S
LR Tt e T =3
Jd p - . 7
| Tension L Transicion Calm? dEmEE
2 - ar— =
%b 4 :i 1 1 v l ——— g



BV T s
_\114- /_\:S ‘; R \\—\L;
P Eafen 5 | 2
e ettt
F o —
Transicion | Tension -
Fre——F——_
z_:js# C 1 2 1 .

VIS i gt
l ]h Contrast
Py ontraste
e e
1 v - - 1 1 =
)
T T B
e 2La.
e = SR Rl T
3 e F——F—a—F
k] = E: i3
a
is s f N* T I+ T s )
l\—/ o { — 0] = ‘.‘ % (18 r ‘T 2/-\
S * ~n j t } =~ l., =- f —
Transicion |, —~. Contraste - || “fension
< — 2| 1), -2 »
I ‘- a1 L "N — I =~ 1T "l | - | 1"\l - 3
! yi | —— A — 7z % ’ 2
i l )] vy
~N]- . _Q_é
\J 44 ¢ 6 —
— . \_,ﬂ \Tr 1 o~
1 "LT g 2 13 25
2 2/‘_\ J 2 2;—« _j 1 1 ﬁ r
pfre e jeef < Ffs 42 <
a7, i f — = j‘f‘ —
e
Y - i | —
A—r—= @ —=3 = j —
v #‘ v { i I v !
j§ E(’ 1e 6
t I L | A
: ) < y §
L) ~—— ii
- s
| ¥4 N 17
} 3 +—% S % S
EEE :
o LS 3
e A s T NS T -
4 4 \
¥ ,\, A\E‘ q' 3 2._:___1; ﬁ'. _I'_ ir
| » - 4
f— I 1 Y 3 > . ﬁlf
W) A 1
4 1




i

—

21

EMGID ~ Adagio T5 LU N s 5 = 32
Lol 5 4 : 4
i —— 3 1 2 1 =
?[—*_J:—"_@i - - g’ I — i
e :
8 T h— = SSalen
S Transicion — r ﬁ r
- £ & _|peep | <
% i £ ri 1 ) 4 ri L -‘m + D = o )
1 1L
Contrapunto simple i T
— - - Ab-Dur
— ! —
o= T N * T @1 Iv
: — 1 ) { l,-—-. 1‘\ umu ;lri i\“ N [ )
~— Tension Melogia
I ontraste P
P s Wl Rz ey
lp‘-._-'“' .1' -; -"'*'_F{ 1 1 =
- ——————aa———— ™
Calma Acompaﬁamientoz
b =
L T Rk
# E ] l‘\ i k\. [ ™ H
.Y L i_.r io # L lil
- o
2 ====—=—===—=
SS=sT==s===c==
R e e —— ———————
xp X xP xP ) xP XP
e s g
— U
O/I"—-—\ﬂ F. L blg ﬁ
¥ [ ¥ [ ') 1 | 4 [ ¥} [ ™ | ¥ A [ 7]
1 ¥ Fi i | yi i - v 4 Y 4
)
AR . » e |7
£ _‘g-'m_F' I re) 11
£ I I — T I |
4 5 A 1 24 15 3 225
T
A S 6 N Vs
:.—\ _L . . :_r\/r Iﬂ j—k ) . I — ‘;TE:S
= - — e o P — P
b Y— - A S — s | + 1
D) » (eresc) va
———=_]
| } I 1 1 | s
|‘ 1 i 1 1 j_
[Y) 3 q 53 4 5 5 2 319
— 5 - 0 - _ Yv;
5 LY 4T T orln o, oo DELS T
- 2 SN, 3 EPU N X E - : ™
T 4 1 i !
v ' Transicion T ' A L 4
- » S » S Calma
R ===
= T p 2 == S
Homoritmico enfacordes  *' g \ !




Desarrollo de 1

A.-___‘_'-'
‘Tensién S——

Homofoénico melodias
1
?‘ ™ %. y =
r L

LI

r

Calma
Contraste

'f/"'_‘*\m

3 1
o
N A
1
— b/}

4

f
e ) :  ——m —_— —
%_—,_%_’_;FT_JV—" E'g::} 1 s : y a— y 4
N

J Contraste-

——— » S, S — »
gﬁi‘ S P YN s’ 3 R P s )
f — %% e — 5

72 \ W )
—t= =
Desarrollo de 2 o ! ‘Calma
1s al \ t,és —Eé Is Qe A 14 \
¢ ¥ — ? ‘9 F ff_"_bﬂ_ R T } 7
P Tension S/ P .
% o o i i B o




.) 1 1 '|L ! = }
&
o s s s s s P —
J ;;dq#dyﬁid_dsa K I B ;i‘%ﬁ;‘:ﬁﬁz
o4 x N A A
g s Hiy- S48 Z bR P e i3S, @
o ) — st =
» J P . ——) f:
: = ¥
3 1 = [
_ 3 5 5 'y 34 28 b1 .
Ts > WNs :[S E’:r)i s 1 N Zj%g( E;r

. s V :
Transicion P I p V » o S
—— . v . —a Li 'h ——
— é] V ‘
A->F-Dur ANE
Presto LS . Ts D Te N Ts &
. 3 : - 1 4 5
—poo 8 é&. s TP '
1T ‘_'J_’_’_. i .,‘ =1L ya .;‘ = { 1 1 '\L'
d 7z s ’ = 3
S [Homofonicd kaa|ma \ S Melodia
r 7 — :
¥ A e———
i = M:FFF i L7 £ 111 1 + .
Transicion Homoritmico en acordes | Tension g‘:——"
_\ﬁ . 1—3 —_ Acompanamiento
_ U . Al . e L ,
] I "I 3 PR B W VR ™) 7 I
:‘d.;d'—‘ﬁg:t’:_ o A =i '
Transicion | £ Calma - -~ ffjg@ﬂ“ w
=—H v 5 v ot st —
] ’ yi Y 1 —7 - L
4

e e s i e e —" = ;
) g*%— :E:v.-.

Contraste - § 2,\._,

Transicion Homoakitmico en ad oraes: *
g: A T S pppe ipsps s
? l | l ’ l ' l ' ' 1 1 ) | | N " - ) | #
. R g =
e = U= T
st e i
J Tension -t
A% e i D e —
' et i "

Homofoénico



24 Jrs

B
%
%
o
|

T [ ﬁ h’- A ()
== “' vy S i B e § j*—‘ﬂ:} " =
Calma | g i » I p\"'/ Contraste
N e it e ey
l'I l'l i J Y _d} Fi 1 'Z ]’.l r 15\ l} Fd ri
! = —— - ' ¢
S Homoritmico en acordes e’
B->C-Dur

®s zis. E’!, -

S

:ﬁ"_—f—d_l"_——%_ 7 5 ;_#&;

v € Homofani Tension P Melodia
Transicidon — Acompafiamiento . |
. = = - e e e
‘— 1 d T H—H.‘_‘_‘ ~

"Ly * U p ¥ * L
» J

NE

r
L vl
t 1 1 F ) E. 1 Ep 1 b | 11 v‘g_}
Transicion Melodia: Homofonico| melodias

? \f Y ol Calmar |

N i " i\' Transicion
o 3 FI"" e s e s e -
i ¥+ ¢ 2T e v ==
f » 5 % Acompanamiehto ¥ N
6
s e 1° I T
T e n ,
:m; - T T T —o— >
¢ : QEL %—- Melodia
Tension £ » 7 2
o - her 2 '
e SE=SSS=E S > : Y |
Acompafamiento j}', 3 .&, 3
e e T ¢ Js TS We e T
- = ;Fh'ﬁ‘ [ 11 —
D @ (====5 P -‘-ﬂi—*‘—dq =
S 2 |r » | f s ”: S P
#: I I\ : A\ f ¥ - —= ! " I ’
S ! _! d‘l"—d v = ‘i ——4 — I ‘,3_
1 3 b=
3
ne s T x L
T—1 i 1.% :__—: —Y—% v . - F\1 ¥—% o '_F S—d
S == ==
J 2 Cama l Homofénico
Iﬁ‘ s 5 E=m==r==—c== h& == f:ﬁ:
7 3




s Ny 1 NB s T 2

%I S 4 §1 — — 'E —] ﬁ ﬁ Calma
MY - II'_\"IK/IeIodl’a

f (ontraste

=

Tensién
G yi ﬁ E e 3
N

f Homofoénico

Desarrollo->g-Moll N
s

‘
N
o
X
o
»

(]

Acompafiamiento

4
2 |
aw

= : e ]
- ] . ___lension _
Homofénico 4 m
- L - . ) #‘—
L
I F-Dur Acompafnamiento
5 .

" O

7 va I'._'_l' <= = ! —?—'—'—?—%

i === =
> 2 Transicion
Acompafamiento 1 : J
T Ts P R W

. "MA I
=+ S=ir=acs

——— Calma
St s T LT

ol



26 CA->F-Dur N

Ig hg‘; . - - * h /_\
e - '—'—'—{i‘, - ¥, - » e ——
? | | J Fi i i L I ‘II

Transicion | 2 Calma

==—ic===ci===

* \—_-—"':'
Transicion J Tension
» ——————
[ 7} [ 7} - h
i i s

., Transicion
v B A A A A S i

e

1D

i

W

-

-«
el

Nt



B->F-Dur T R_7
. Ug ‘I{ Q/"’-\ IY
ba- o o Eﬁ Fe #‘FFE# Fe . - P =
1 1 | =i i1 . d J ] .; J’vl : I'.I 3'1 .; l'l
Y S Tension J F4
Transiciéon . ﬁ
i PASERESEE=ESCS
»

s s

=% . T
1 -'.‘ ‘F-—F a_ L)
e L o e i
S ﬁp o == — =

Calma pTransicién .

% '—'&1‘:4@:

%r _lrl l'l L Fi e ]:# J| ) — | l )

T 3
. N T
—— §—3—
e pe e e
f"p." o
N
P s
g o v
N\________,.-—-’ \_______..-“
Jr
NG
TS i — T Ie

i

N

Lo
TR

<

L &
.F. - 1l
- i 8y [ Ll -# [ A ™) .
y — yi — | 7 S— — [ 7 it
¥ ~ lrl ) 4 i i
» %-sd . Tensién
_ﬁ' J— 4
- i | — - ) [ vE— — |V A P 7 — — X%  — H)
| I — yi — Y y S— } y A y cl—dl
— [} ‘:‘ qi

Transicion

—— . ===

4




c*NMol) Allegro con ﬁiocb. _J:mo.

AR

6
¥

. == 6 e 4 72
0 h.‘@ Iy Ts 3. e Z
~ 4' I . = = '}‘ :b. - —
— e ¢ Mot
2. % ke e P
>4 ST | ﬁg#gsh)EEE;:} '
° lezatissimo gﬁ L-: i FOF GO $T¢: h 2
- 6 Z5 25 25
S NI —
| s —* 5@ 21432
- 3 R EERedy

con £zo co

= 7
MTUTLIUIUTT
e

1 TERT.
—Lf

-
Y ey




1T

pm crese. = -
: ~  cmm . |
— .

~—r

- —-—pP—p—-ol-oL

F3 T o ¥ 8

4 208

» Adl

Hei>eticion;f —f

Eas @ obe, i

to# ="Repeticid

Lad




" éx

Variacion motivo 22

il

Y

Variacion

41 Variacién del desarrollo







Allegro con fuoco. _J: 160.

VAR

./ h.ﬁ Transicion i >. .4 3Melodla
A oie— = = ; , =
12 © 0}‘ . ‘é'] 8 4 _- ) — ﬁ ’“
. , 2,8,  |Bajoiirase) 1{_& efel= o
. legatissimo - >y ) %
P g“xe ! ¥ o xe xP P zgfg'gfﬁ h
v MP4 4 X
G-E? 143
EECRBels .l
cozeg}'oeo - -
»
[-_—_—““5__\\

AR hi#.’-




. 0 :2 {f’ﬂ. S e
A ————§f S S —

(s =hgnd— ==1
' Jo= Lo - - - - 1_;9{12 crese. o "

et :@mﬁ*ﬂ@’ﬂf

o Tension* xP A28

//’.;:gﬁ?:

s
i’L

Y10




.

i LY
«&“go. >< ™"
i
LAt W"
i A
A
il >_
o
A
il < | Tie:
11§,

Transicion

o
24

o

Tension

Homofénico

Transicion

A PN
ot B Ao

A . . #

& W

G AR N Y

>
-

"




ST S T
e T ® ¥ coma

I —— ]

it AT RS BNl 27

Mg w1 Re 7
R IR M T - by vt |




Prélude

Motivo principal

Edited and fingered by
Louts Oesterle

S.RACHMANINOFF. Op,3,N°

- Ts Is < &Jqs ‘SI: 4 9
| . Ws s TS “:IJ_ ’%ﬁ JI:E Te T = “I’f'qf\ A
o 3 =z :hf ﬁ:f#:[ = e T 5
Piano 7 N w e 7 L
L= e He | s Eoxe e 4
SERTET=

Desarrollo del
Motivo principal

Motivo prineiral

inetoal

N

24037

Copyright, 1898, by G. Schirmer




T T s Lo T s My T¢ Te IIs Nt T
5 - % F _ - - e ' i —t
e e : —— : = ”—
:]'H = = = Er = = = = ET = :J'a =
Material T 3 3 hn r h# w '
melddico 2 f;
nuevo T S’ S’ g - .
f e rest
e —— ; : ] : : :
L — e 4
s 2 1 = Ty 2 -: —_ ¥
[+ ]
We T+ U1 Is T e Ty T MRS T
g4, 5 B = e
- I | 1 I — — f !
1 1 | N I { I ;
— = = et e r:_
T anr“TT RT3
dim ”.)f — //—_—\
o1t e
{)’ g ——fa g '}—"ﬁil——‘:,’i1l -
+ : = =
Nq’ -~ o
_ 6 6 d T i N6
We e NS To ALs ;Eb, ¥ Q\La 5 : N
ﬁii_ﬂ.i Lo, ! ‘l j‘L ~ | ' ~ i/“""\l
. & ' % - O . %
D) Er “ r_ii -J-J i e

erese '
n | e ﬂlil:/:__—} hlp/‘—\if
CER e —

' i 1 (% ) - 'i LA

7

7 TWe x [Ws 7 T 7 T» 2 B
' 1/’*\41 HP— P 5 % PP }

- T ]I 1 t Dl i‘ —3}— H [
% } T I ; — ﬁ __,.“1 —
o Ul el (e (e (ar [T L3 1T

dim erest
e P | ) J i a i
| < 1 ¢ —

I T o f I — i ~ Ah'f - A&‘—

I = I }2 ; e 4 A xly
24037 * 4 3 —



[

e

)

%\.__../
Fo
| i
bid Bukeg - L
s = I L] T
’ _ B [
5)-5—




il i
= W & ||k
T
CONEN ﬁ., PR -
=1 NA | 8 g
- TERRR
é o]l
H A e .
g da | [ |
aili ﬂ_ “we | UMH.M..
) > i
& | s I
" AN _.1a_
) =) R
3 [ o) #v|>_\ i
e & T
A
|| 4]
A

. [ » ) - A S
H . 5
" M1, Eed S
s A H B A f

eyt e R
AL VU NS S A M TRIA )
L

7/’
iV
o
L: §
A

Motivo
principal

24087



[ o I A 3%
2 A wiall Alft cadsl & 16 (e ceee || B |1 [Dgnisd
x A .— A e R N {
A/ e A oy, TS - (B
A A 1 | A
% A et A ) e _e__%.
W‘b -t > uam. . Aol o _o- f
| A 1 FY A ?:ruéﬂ_ ek s
Ehemmmlll  friwpwe A (=Y e |4k 16111
o iy | S
\m_\/ ”_ | A | ﬂ LH“,_U 1BliE!
Ve A it T
_V’> — .> Kw_ Nm-.rv
1 A >* =Rl el1E
A A i
e [ o~ P
7 A T “ A RS _ ¢ 1$11 k1
b e N~ m"
L “r 6&0
U 1811k
‘1+ e
A . . Ll
s bﬁl_kﬂ .m
t s WITe
M__ | M N
alt
_ejvb_u__k .
I
3 nn R
S ——— e ﬂ

\‘{ -



Prélude

(Andante)

Edited and fingered by

Homoritmico en

acordes

Louts Oesterle

N

?

S.RACHMANINOFF. Gp.3

A

?

elodia|
Vo

— [

ol

Melodia <_

[ -

=
T

.~ Lento

- —
s
1

¢ Calma

IBRN

24037

Copyright, 1898, by G. Schirmer



Agitato

% .
t ; i

LG

nf erese.
¢ 1
e il [
| | I
e . X D
o _ <P o
Bajo| — | ‘Transicion 9 T ke xe Xe
T
x v
B = e -
f f f
| — —oHf - r —
REAREd
) Ritardando - T - — - - - - -
3= : % ; —F ] i
— {
{ _‘l’ — _‘ ﬂ“i:——hi — 3‘ nﬂt :," A
o
A t - »

wl!

*

|

' 1/"‘*\41 5|/""‘-~.,'l 5{/ '\i
)
‘ R4 ;
t
dim
f/-""\ /-——\ ﬁ ! ! y' | # i
L o) *
e ¥
1 |§ [2 T 2_\...__/
% 4

24037
g XP



D

Bl

.
o

-Lﬂ‘—
.

=
-

A s N @W
L 1
Wl ] O.H— _fr2
wi | ' . T
_|dﬂf Mﬂa W
5>_ .,l— ﬁ‘.ll _&\ .v?r
m omH— an b
A “.ﬂlﬂl— —TTeN
=
{ll; .8
A 41 =750
CTe fe Y
S,

>.

LE
o1
h

N

P

EipE

dim.

e
-

‘[/‘*\

T

e

e
] e

\17.]

b

4.[:LPL IAJI
%..m]_ﬁwr A _v
il i
A o !
M
A i
41I.¥1|— | JE
5m i A I
_lﬁw ] e
L. Yn _y
H.J-
.

Homoritmico en

y acordes
[
A |
L sa¥n |
5> ].— K
|
o
>‘
I o4 )
5> gﬂ — wm
il
—r o
1) 1 %
’ A
A -l —|| b = W
« 44l )
> L
A a T
il
CH
Wi 11| A
= A
i et
Wd fo 3

Tension



V&1

o -
I $
: £ L
7 ‘
Homoritmico en acordes
] _
- — — — A}g -
Tt EARERAINPIIN
>F E> = , e || 1] 'ff il ‘g
‘ 3 _ 6. 1 'Iﬁ'lg:
R 848§ 5§ ¥ 5
i g E_ Transicion
5 T
Tempo 1

Tensién

24087

S pesante ﬂ‘[f
O - T -
o) = oo i —e
© B = P B | |3 g U
L = . S >. - =t >h = [=>
- —u EEiow fEeny
RUC SRS S Sizc BiEd SR duiic., Sk
W pesante sr
— = : e — - =
= - i g E; = EilnE]
. @y o o i
K. T




[y

[ YN 4
I

13
7

= T T T

= T o
o i

>>>?

= == =
Fr

h3d

NNN

>\

")

HIE),
7; Iy {
T, P A (e
-1 _a__%.
uodn..l... -10.. - -
" AN | )
z,:f i amw
vig - 4 11111
Ty | @
e 1bliE:
AT T 11T .
| rm-.r.v _Q.,_L
BR3 - d 1411
TS \ wé :w;.
4 ey e
_l.klmvﬁ _.h o m
e _ el ____U_z E S _0__3%
1. 1
I 1 NoTe Ia
H 1= X H
alin-L SHI™ SR
2 =
S| 1H 1y i S|
Tl } | |
_—‘u ; | [
T, 1] 1 B2t
RTTR) > | || &
=
Peund +
¥ [ ]
J &
i g~ S =

\‘{ -






	Introducción
	1 Metodología
	1.1 Objetivos
	1.1.1 Objetivo general
	1.1.2 Objetivos específicos

	1.2 Enfoque
	1.3 Metodología
	1.4 Estrategias metodológicas
	1.4.1 Metodología de análisis
	1.4.2 Sonido
	1.4.2.1 Pedal

	1.4.3 Armonía
	1.4.4 Melodía
	1.4.5 Ritmo

	1.5 Plan de trabajo

	2 Preludio y Fuga No. 6 en d-Moll, BWV 851
	2.1 Contexto
	2.2 Johann Sebastian Bach
	2.2.1 El Clave Bien Temperado

	2.3 Análisis
	2.3.1 Sonido
	2.3.1.1 Dinámicas
	2.3.1.2 Textura y trama
	2.3.1.3 Pedal

	2.3.2 Armonía
	2.3.3 Melodía
	2.3.4 Ritmo


	3  Sonata para Piano en F-Dur, K. 280
	3.1 Contexto
	3.2 Wolfgang Amadeus Mozart
	3.3 Análisis
	3.3.1 Sonido
	3.3.1.1 Dinámicas
	3.3.1.2 Textura y trama
	3.3.1.3 Pedal

	3.3.2 Armonía
	3.3.3 Melodía
	3.3.4 Ritmo


	4  Estudio en c-Moll, Op. 10. No. 12
	4.1 Contexto
	4.2 Frédéric Chopin
	4.3 Análisis
	4.3.1 Sonido
	4.3.1.1 Dinámicas
	4.3.1.2 Textura y trama
	4.3.1.3 Pedal

	4.3.2 Armonía
	4.3.3 Melodía
	4.3.4 Ritmo


	5 Preludio en cis-Moll, Op. 3 No. 2.
	5.1 Contexto
	5.2 Sergéi Rachmaninov
	5.3 Análisis
	5.3.1 Sonido
	5.3.1.1 Dinámicas
	5.3.1.2 Textura y trama
	5.3.1.3 Pedal

	5.3.2 Armonía
	5.3.3 Melodía
	5.3.4 Ritmo


	6 Conclusiones y Recomendaciones
	6.1 Conclusiones
	6.2 Recomendaciones

	Referencias
	ANEXOS

