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Introducción  
 

Este Trabajo de Grado tiene como objetivo articular reflexión teórica, contextualización histórica y 
análisis interpretativo en torno a un programa pianístico representativo de distintas épocas y estéticas. 
El eje central del trabajo se fundamenta en el estudio de las escuelas pianísticas, su evolución histórica 
y su transformación en el contexto contemporáneo y su relación con la interpretación de obras 
pertenecientes a diferentes períodos del repertorio. 

El concepto de “escuela de piano” ha desempeñado un papel fundamental en la configuración de la 
tradición interpretativa occidental. A lo largo de los siglos XIX y XX, determinadas corrientes 
pedagógicas asociadas a contextos geográficos específicos contribuyeron a consolidar modelos 
técnicos y estéticos diferenciados. Sin embargo, en la actualidad, la movilidad internacional de 
maestros y estudiantes, la circulación global de información y la interconexión académica han 
transformado profundamente esta noción. El análisis de esta evolución constituye el marco teórico 
desde el cual se aborda el repertorio seleccionado. 

El programa interpretativo que sustenta esta investigación abarca un arco temporal que se extiende 
desde el Barroco tardío hasta el Impresionismo francés, permitiendo observar la transformación del 
lenguaje pianístico y de las exigencias técnicas y expresivas del instrumento. 

El repertorio está conformado por dos sonatas de Domenico Scarlatti “Sonata K.135 y K.200” 
representativas de una escritura clavecinística cuya adaptación al piano moderno plantea desafíos 
específicos en términos de articulación, ornamentación y control del sonido; la Sonata Op. 53 
“Waldstein” de Ludwig van Beethoven, obra emblemática del período heroico que amplía las 
posibilidades estructurales y dinámicas del instrumento; la Polonesa No. 1 de Franz Liszt, que encarna 
el virtuosismo romántico y la expansión de los recursos técnicos del piano; y finalmente L’isle joyeuse 
de Claude Debussy, pieza clave del impresionismo pianístico que redefine la concepción del color, la 
textura y la resonancia. 

A través del estudio biográfico y estilístico de estos compositores, así como del análisis formal y 
técnico de las obras seleccionadas, se busca comprender cómo cada una de ellas responde a una 
determinada concepción del instrumento y a una tradición interpretativa específica. De este modo, el 
trabajo no se limita a una descripción histórica, sino que propone una reflexión sobre la relación entre 
escuela, técnica y estética sonora. 

Finalmente, este trabajo incluye consideraciones interpretativas y recomendaciones prácticas 
orientadas a la ejecución del repertorio abordado. Estas observaciones no pretenden establecer 
criterios definitivos, sino ofrecer herramientas de análisis y aproximación que permitan una 
interpretación consciente, informada y estilísticamente coherente. 

En síntesis, este trabajo propone un diálogo entre tradición y actualidad, entre historia y práctica 
interpretativa, situando al pianista contemporáneo como heredero de múltiples escuelas y, al mismo 
tiempo, como constructor activo de su propia identidad artística. 
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Capítulo I 

De Las Escuelas Nacionales a  
la Globalización pedagógica del piano 

Históricamente, la formación pianística ha estado vinculada a la existencia de “escuelas” asociadas a 
contextos geográficos específicos. Más que una simple referencia territorial, el concepto de escuela 
pianística implicaba la consolidación de una tradición técnica, estética y sonora transmitida de 
maestro a discípulo a lo largo de generaciones. Estas escuelas no solo configuraban un modo 
particular de abordar el instrumento, sino también una concepción determinada del sonido, la 
articulación, el fraseo y la interpretación estilística. 

Durante los siglos XIX y XX, determinadas instituciones se convirtieron en epicentros de estas 
tradiciones. El Conservatorio de París consolidó una tradición asociada a la claridad tímbrica, la 
precisión digital y una estética refinada del sonido. El Conservatorio de Moscú se vinculó a una 
técnica de gran solidez estructural, amplitud sonora y profundidad expresiva. Por su parte, el 
Conservatorio de Leipzig representó una tradición germánica profundamente ligada al rigor formal y 
al respeto por la arquitectura musical. 

En este contexto, la escuela no era únicamente una etiqueta cultural, sino un sistema coherente de 
transmisión pedagógica relativamente cerrado. La identidad estilística se preservaba a través de una 
línea directa de enseñanza, donde el maestro encarnaba una tradición específica que el alumno 
absorbía y prolongaba; Sin embargo, el panorama pedagógico del piano comenzó a transformarse de 
manera significativa a lo largo del siglo XX y, de forma aún más evidente, en el siglo XXI. La 
creciente movilidad internacional de los músicos, la consolidación de concursos, intercambios 
académicos y la expansión de programas de perfeccionamiento en distintos países generaron una 
circulación constante de profesores y estudiantes. 

En la actualidad, resulta frecuente encontrar pedagogos formados en la tradición rusa impartiendo 
clases en Estados Unidos, profesores franceses desarrollando su labor en Alemania o pianistas 
asiáticos perfeccionándose en Europa del Este. Esta dinámica ha diluido progresivamente la 
correspondencia directa entre escuela y territorio. La calidad pedagógica ya no puede asociarse 
automáticamente a una localización geográfica específica, sino que depende, en mayor medida, de la 
trayectoria individual del maestro; En consecuencia, el prestigio institucional ya no garantiza por sí 
mismo la continuidad de una tradición homogénea.  

Es posible encontrar representantes de una determinada escuela fuera de su país de origen, así como 
instituciones históricamente prestigiosas que albergan enfoques pedagógicos diversos y heterogéneos; 
Este fenómeno puede entenderse dentro de un proceso más amplio de globalización pedagógica. La 
interconexión académica, el acceso digital a grabaciones históricas, clases magistrales y materiales 
didácticos, así como la circulación constante de información, han generado un entorno formativo cada 
vez más interdependiente; Como resultado, los pianistas contemporáneos rara vez pertenecen de 
manera exclusiva a una única tradición nacional. Su formación suele integrar múltiples influencias: un 
primer maestro en su país de origen, estudios de perfeccionamiento en el extranjero, participación en 
festivales internacionales y contacto con distintas corrientes interpretativas. Esta hibridación estilística 
produce perfiles artísticos más complejos, en los que confluyen diversas concepciones técnicas y 
estéticas.  
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El modelo cerrado de escuela, basado en la continuidad casi genealógica de una tradición, ha dado 
paso a un modelo abierto, dinámico y plural. 

Otro aspecto fundamental de esta transformación es la descentralización del prestigio. Si bien ciertos 
centros históricos continúan desempeñando un papel relevante, el desarrollo tecnológico y la 
movilidad profesional han permitido que pedagogos de alto nivel ejerzan fuera de los grandes núcleos 
tradicionales; En este contexto, la figura del maestro adquiere mayor protagonismo que la institución. 
La autoridad pedagógica ya no se fundamenta exclusivamente en la pertenencia a una escuela 
geográfica determinada, sino en la experiencia, la trayectoria artística y la capacidad de transmitir una 
visión coherente del instrumento. Se produce así una individualización del magisterio: el maestro se 
convierte en portador de una síntesis personal de tradiciones, más que en representante puro de una 
escuela nacional. 

Ante este panorama, surge una cuestión fundamental: ¿puede seguir hablándose de escuelas 
pianísticas en sentido estricto? Si bien todavía es posible identificar rasgos estilísticos asociados a 
determinadas tradiciones históricas, estos ya no se presentan de forma homogénea ni territorialmente 
delimitada. 

La transformación del modelo tradicional no implica necesariamente la desaparición de las 
identidades estilísticas, sino su reformulación. Más que bloques cerrados, las escuelas contemporáneas 
podrían entenderse como constelaciones de influencias que interactúan entre sí. La identidad del 
pianista actual no se construye únicamente a partir de una herencia única, sino mediante un proceso de 
integración y síntesis personal. 

Desde esta perspectiva, la disolución del modelo geográfico rígido puede interpretarse no como una 
pérdida, sino como una ampliación de posibilidades expresivas. La pluralidad de enfoques permite al 
intérprete desarrollar una conciencia crítica más amplia y una mayor libertad en la construcción de su 
propio discurso artístico. 

Algunas escuelas pianísticas relevantes 

A pesar de la transformación del concepto tradicional de escuela pianística en el contexto 
contemporáneo, resulta pertinente mencionar algunas tradiciones que han tenido un impacto 
significativo tanto en su desarrollo histórico como en su proyección internacional. Más que 
entenderlas como estructuras cerradas, estas escuelas pueden concebirse como núcleos culturales que 
han generado intérpretes y pedagogos de notable influencia. 

La escuela argentina 

Dentro del ámbito hispanohablante, la escuela argentina ocupa un lugar particularmente destacado. 
Argentina figura entre los países que más intérpretes de relevancia internacional ha aportado al mundo 
del piano durante el siglo XX y comienzos del XXI. Entre sus representantes más reconocidos se 
encuentran Martha Argerich, Daniel Barenboim, Aquiles Delle Vigne, Nelson Delle-Vigne Fabbri y 
Miguel Ángel Estrella, entre otros. La proyección internacional de estos pianistas no solo consolidó el 
prestigio interpretativo del país, sino que también evidenció la solidez de su tradición pedagógica. 

 

3 



 

Para comprender las raíces de esta escuela es necesario remontarse a tres figuras fundamentales: 
Ernesto Drangosch, Jorge de Lalewicz y Vincenzo Scaramuzza. Este último puede considerarse el 
verdadero articulador de la escuela argentina, no solo por su labor docente sino por la sistematización 
de un enfoque técnico que influyó decisivamente en generaciones posteriores. 

Un aspecto particularmente significativo es el origen multicultural de esta tradición. La escuela 
argentina no se configuró a partir de una línea hispánica homogénea, sino mediante la influencia de 
inmigrantes europeos —especialmente provenientes del norte de los Pirineos—, así como de músicos 
judíos emigrados y pedagogos italianos como Scaramuzza. Esta composición diversa revela que, 
desde su gestación, la escuela argentina fue el resultado de un proceso de síntesis cultural más que de 
una tradición nacional cerrada. 

Desde el punto de vista técnico y estético, esta escuela se caracterizó por una búsqueda de sonoridad 
amplia, libertad expresiva y una fuerte conciencia estructural, elementos que se reflejan en la 
personalidad artística de sus intérpretes más emblemáticos. Al mismo tiempo, su evolución confirma 
una de las hipótesis centrales de este capítulo: las escuelas pianísticas, incluso cuando parecen 
definirse geográficamente, suelen ser el producto de cruces migratorios, intercambios culturales y 
procesos de hibridación. 

La escuela japonesa 

El desarrollo del piano en Japón constituye un caso particularmente interesante dentro del proceso de 
expansión global del instrumento. A diferencia de las tradiciones europeas, cuya evolución fue 
orgánica y prolongada a lo largo de varios siglos, el universo pianístico japonés experimentó una 
eclosión profesional relativamente tardía, consolidándose especialmente en la segunda mitad del siglo 
XX, tras las profundas transformaciones sociales y culturales derivadas de la Segunda Guerra 
Mundial. 

No obstante, la presencia del piano en Japón es anterior a ese momento de consolidación. Desde 
comienzos del siglo XX, el país recibió la visita de numerosos pianistas europeos que contribuyeron a 
sembrar el interés por la tradición occidental. A partir de 1917, comenzó a registrarse la llegada 
creciente de intérpretes extranjeros, algunos de ellos desplazados por los conflictos políticos de 
Europa. Entre estas figuras se encuentra Sergei Prokofiev, quien, en el contexto de la inestabilidad 
posterior a la Revolución Rusa, realizó presentaciones que influyeron en el ambiente musical japonés. 

Durante la década de 1930 también visitaron Japón pianistas de gran prestigio internacional como 
Leopold Godowsky —quien ya había estado anteriormente en 1922— y Misha Levitzki. Estas visitas 
no solo introdujeron repertorio y modelos interpretativos europeos, sino que contribuyeron a 
consolidar una aspiración hacia la excelencia técnica dentro del medio musical japonés. 

Tras el paréntesis impuesto por la guerra, la vida musical del país experimentó un proceso de 
normalización y occidentalización acelerada. La presencia de pianistas extranjeros se volvió cada vez 
más habitual, favoreciendo la integración de Japón en el circuito internacional de conciertos y 
concursos. Sin embargo, a diferencia de lo ocurrido en otros contextos —como el caso argentino, 
donde varios pedagogos europeos se establecieron de manera permanente y fundaron líneas de 
transmisión estables— en Japón fueron relativamente pocos los intérpretes foráneos que 
permanecieron de forma duradera para ejercer una labor pedagógica sistemática. 
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Esta circunstancia dio lugar a un fenómeno particular: la escuela japonesa no se configuró como la 
prolongación directa de una única tradición europea específica, sino como una apropiación progresiva 
y disciplinada del modelo occidental, desarrollada principalmente por músicos locales que viajaban al 
extranjero para perfeccionarse y luego regresaban al país. De este modo, la identidad pianística 
japonesa se construyó a partir de una fuerte ética de estudio, rigurosidad técnica y profundo respeto 
por la partitura, combinados con una notable capacidad de asimilación de diversas corrientes 
interpretativas. 

La escuela estadounidense 

El desarrollo de la escuela pianística estadounidense constituye uno de los ejemplos más claros de 
cómo la emigración ha moldeado profundamente una tradición musical. Desde el siglo XIX, Estados 
Unidos se nutrió de la llegada de compositores e intérpretes europeos que emigraron en busca de 
mejores condiciones de vida, oportunidades profesionales o huyendo de conflictos bélicos y crisis 
políticas. 

Entre las figuras que se establecieron en territorio estadounidense se encuentran nombres de enorme 
relevancia como Sergei Rachmaninoff, Leopold Godowsky, Ignacy Jan Paderewski, Artur Schnabel, 
Arnold Schoenberg, Béla Bartók y Vladimir Horowitz. A esta lista podría añadirse incluso el caso 
paradigmático de George Gershwin, nacido como Jacob Gershowitz, cuya trayectoria simboliza el 
proceso de integración cultural y transformación identitaria característico de la sociedad 
estadounidense. 

Estados Unidos no solo recibió a estos músicos, sino que supo absorber y capitalizar la experiencia, la 
sabiduría y las tradiciones que traían consigo. La coexistencia de distintas corrientes europeas —rusa, 
alemana, austrohúngara, polaca— en un mismo territorio generó un entorno artístico 
extraordinariamente diverso. En lugar de consolidarse como una prolongación exclusiva de una única 
escuela europea, la tradición pianística estadounidense se configuró como un espacio de convergencia 
y síntesis. 

Paralelamente, el país impulsó la creación de instituciones académicas altamente profesionalizadas 
que, en poco tiempo, alcanzaron un nivel comparable al de los grandes conservatorios europeos. A 
diferencia del modelo estatal predominante en Europa, muchas de estas instituciones se desarrollaron 
gracias al mecenazgo privado y a importantes donaciones filantrópicas, lo que permitió una expansión 
rápida y sólida de la vida musical. 

Entre las instituciones pioneras se encuentra el Peabody Institute, fundado en 1857 y posteriormente 
vinculado a la Universidad Johns Hopkins, que inició tempranamente una enseñanza musical 
estructurada en Baltimore. El Oberlin Conservatory of Music abrió sus puertas en 1865, 
consolidándose como uno de los primeros centros superiores de música del país. En 1867 se 
estableció el New England Conservatory, que desempeñó un papel fundamental en la 
profesionalización del ámbito musical en la región noreste. 

A finales del siglo XIX y comienzos del XX surgieron nuevas instituciones que reforzaron el prestigio 
académico estadounidense, como la Yale School of Music, fundada en 1894. En 1905 se creó en 
Nueva York el Institute of Musical Arts, que en 1924, tras una significativa donación de la Juilliard 
Musical Foundation, adoptó el nombre de Juilliard School, convirtiéndo con el tiempo en uno de los 
centros de formación artística más influyentes del mundo. 
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La consolidación de estas instituciones, junto con la intensa actividad concertística en ciudades como 
Nueva York, Chicago, Cleveland o Los Ángeles, dio lugar a una vida musical rica y diversificada que 
abarcaba desde la tradición europea hasta la emergente identidad musical estadounidense. 

Desde la perspectiva de este capítulo, la escuela estadounidense representa un modelo paradigmático 
de síntesis cultural: no surge como herencia homogénea de una tradición nacional específica, sino 
como resultado de la convergencia de múltiples escuelas europeas en un contexto social abierto y 
dinámico. De este modo, Estados Unidos anticipa en cierta medida el modelo globalizado 
contemporáneo, en el que la identidad pianística se construye a partir de la integración de diversas 
influencias más que de la pertenencia exclusiva a una línea genealógica determinada. 

La escuela rusa / soviética 

La escuela rusa —y posteriormente soviética— constituye uno de los fenómenos más influyentes y 
determinantes en la historia del pianismo moderno. Si bien sus raíces se remontan al siglo XIX, su 
consolidación y esplendor alcanzaron una dimensión excepcional durante el período de la Unión 
Soviética, cuando el piano se convirtió en uno de los pilares de la formación artística del Estado. 

Diversos factores contribuyeron a este florecimiento. En el contexto del sistema socialista, las artes 
—y particularmente la música— ocuparon un lugar central dentro del proyecto cultural. La educación 
musical fue ampliamente fomentada, se establecieron redes de conservatorios altamente exigentes y se 
promovió una formación técnica rigurosa desde edades tempranas. En este entorno, el pianismo 
desarrolló una identidad poderosa, caracterizada por una sólida preparación técnica, profundidad 
expresiva, amplitud sonora y una marcada conciencia estructural. 

Bajo la estructura de la Unión Soviética, el desarrollo pianístico no se limitó exclusivamente a Rusia, 
sino que incluyó a múltiples repúblicas que aportaron figuras de enorme relevancia: Armenia, 
Azerbaiyán, Bielorrusia, Estonia, Georgia, Kazajistán, Letonia, Moldavia, Turkmenistán, entre otras. 
Esta diversidad cultural contribuyó a enriquecer la tradición, generando una escuela amplia pero 
cohesionada en sus principios pedagógicos fundamentales. 

Entre los intérpretes más reconocidos asociados a esta tradición pueden mencionarse Valery 
Afanassiev, Bella Davidovich, Samuil Feinberg, Vladimir Feltsman, Vladimir Horowitz, Nikolai 
Lugansky, Heinrich Neuhaus, Daniil Trifonov y Arcadi Volodos, entre muchos otros. La proyección 
internacional de estos pianistas consolidó la imagen de la escuela soviética como sinónimo de 
excelencia técnica y profundidad interpretativa; Sin embargo, las bases de este esplendor no surgieron 
exclusivamente tras la Revolución de 1917. Ya en el siglo XIX y comienzos del XX, figuras como 
Felix Blumenfeld, Ossip Gabrilowitsch, Theodor Leschetizky, Anton Rubinstein, Sergei 
Rachmaninoff y Alexander Scriabin sentaron las bases técnicas y estéticas que posteriormente serían 
sistematizadas y desarrolladas por las generaciones soviéticas. 

En Moscú coexistieron distintas líneas pedagógicas que configuraron el núcleo de la tradición. Dos de 
ellas pueden rastrear su genealogía hasta Carl Czerny, discípulo de Ludwig van Beethoven y maestro 
de Franz Liszt, lo que evidencia la profunda conexión entre la tradición germánica y la rusa. 
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Una de las corrientes fue impulsada por Vasily Safonov (1852–1918), quien había sido alumno en San 
Petersburgo de Leschetizky. Otra línea fue encabezada por Pavel Pabst (1854–1897), contribuyendo al 
desarrollo técnico del pianismo moscovita. Una tercera vertiente, más próxima al pianismo 
germánico, surgió a través de Alexander Siloti y fue posteriormente profundizada por Heinrich 
Neuhaus, cuyo pensamiento pedagógico ejerció una influencia decisiva en generaciones posteriores. 

La escuela rusa/soviética, por tanto, no puede entenderse como un fenómeno aislado ni 
exclusivamente ideológico, sino como la culminación de una larga tradición europea asimilada y 
transformada bajo condiciones históricas específicas. Su legado continúa vigente en el pianismo 
contemporáneo y representa uno de los ejemplos más sólidos de cómo una escuela puede trascender 
su contexto político para convertirse en referencia internacional. 

La escuela española 

La escuela pianística española posee una identidad singular dentro del panorama europeo, 
caracterizada por la síntesis entre tradición clavecinística, herencia popular y proyección 
internacional. Aunque el desarrollo sistemático del piano en España se consolidó durante el siglo XIX, 
sus raíces pueden rastrearse en antecedentes mucho más tempranos vinculados al repertorio para 
teclado. 

Entre los maestros que contribuyeron a la consolidación del pianismo español en el ámbito académico 
y concertístico se encuentran Pedro Pérez de Albéniz, Eduardo Compta, José Tragó, Isaac Albéniz, 
Joaquín Larregla, Pilar Fernández de la Mora, Alberto Jonás y Ricard Viñes, entre muchos otros. La 
amplitud de esta nómina evidencia la riqueza de una tradición que no solo produjo intérpretes 
destacados, sino también pedagogos influyentes y compositores que expandieron el repertorio 
pianístico con un lenguaje de fuerte identidad nacional. 

La escuela española encuentra dos antecedentes fundamentales que ayudan a comprender su 
configuración histórica. El primero de ellos es la figura de Domenico Scarlatti, quien llegó a la corte 
española acompañando a María Bárbara de Braganza. Su prolongada estancia en la península ibérica 
marcó profundamente la escritura para teclado en el ámbito hispánico. Las más de quinientas sonatas 
que compuso constituyen un pilar esencial no solo del repertorio universal, sino también del 
desarrollo estilístico asociado a la tradición española, por la incorporación de giros rítmicos y 
elementos propios del folclore ibérico. 

El segundo referente significativo es José de Nebra, compositor, organista y clavecinista cuya 
actividad en el siglo XVIII ejerció una influencia considerable sobre el panorama musical español de 
su tiempo. Su producción para teclado y su papel en la vida musical cortesana contribuyeron a 
consolidar una tradición técnica y estilística que serviría de base para generaciones posteriores. 

En el tránsito hacia el siglo XIX, la progresiva adopción del piano moderno permitió que esta herencia 
clavecinística se integrara con las corrientes románticas europeas. A partir de entonces, la escuela 
española comenzó a definirse no solo por su formación técnica, sino también por la incorporación de 
elementos nacionalistas en el lenguaje compositivo, rasgo que alcanzaría especial relevancia en 
autores como Isaac Albéniz y, posteriormente, en otros representantes del nacionalismo musical 
español. 
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Desde la perspectiva desarrollada en este capítulo, la escuela española ejemplifica cómo una tradición 
puede construirse a partir de la interacción entre influencias externas —como la presencia de 
Scarlatti— y la asimilación de elementos autóctonos. Su identidad no responde únicamente a un 
modelo pedagógico cerrado, sino a un proceso histórico en el que convergen corte, academia, 
nacionalismo cultural y proyección internacional. 

La escuela cubana 

La escuela pianística cubana ocupa un lugar particular dentro del panorama latinoamericano por la 
combinación de una sólida formación académica y una identidad rítmica profundamente vinculada a 
la tradición cultural de la isla. A diferencia de lo ocurrido en otros países sudamericanos, en Cuba la 
presencia e influencia del pianismo español fue especialmente relevante desde el siglo XVIII y, con 
mayor intensidad, durante el siglo XIX. 

En sus primeras etapas, la tradición cubana para teclado entroncó tanto con la herencia hispánica 
como con el mejor pianismo centroeuropeo, estableciendo un puente entre las corrientes europeas y la 
sensibilidad local. La circulación de intérpretes y compositores favoreció este intercambio. Incluso 
Isaac Albéniz residió en La Habana entre septiembre de 1875 y los primeros meses de 1876, 
ofreciendo recitales en espacios como el Teatro Tacón y el Teatro Avellaneda, y presentándose 
también en Santiago de Cuba. Posteriormente, el 16 de enero de 1881, compartió escenario en La 
Habana con el pianista cubano José Manuel Jiménez Berroa, lo que evidencia la interacción directa 
entre el pianismo español y el medio musical cubano. 

Entre los compositores que contribuyeron decisivamente a la consolidación de una identidad 
pianística propia destacan Manuel Saumell, considerado precursor del nacionalismo musical en Cuba, 
Ignacio Cervantes, cuyas danzas para piano constituyen un pilar del repertorio nacional, y Ernesto 
Lecuona, cuya proyección internacional amplió la difusión del repertorio cubano. En estas figuras se 
observa una síntesis entre técnica académica europea y elementos rítmicos y melódicos propios del 
entorno caribeño. 

En el siglo XX, especialmente a partir de 1959 y del establecimiento del nuevo régimen político tras 
el triunfo de la Revolución encabezada por Fidel Castro, el acercamiento cultural a la Unión Soviética 
tuvo un impacto directo en la formación de jóvenes músicos. Numerosos pianistas cubanos realizaron 
estudios en importantes conservatorios de la URSS, incorporando así la rigurosidad técnica y la 
profundidad interpretativa características de la escuela soviética. Este intercambio reforzó el nivel 
académico del pianismo cubano y consolidó una tradición pedagógica de alto nivel. 

Entre los intérpretes cubanos de mayor proyección internacional se encuentran Jorge Bolet, Horacio 
Gutiérrez y Jorge Luis Prats, cuyas carreras evidencian la solidez técnica y expresiva cultivada en la 
isla. 

Desde la perspectiva general desarrollada en este capítulo, la escuela cubana confirma que las 
tradiciones pianísticas se construyen a partir de procesos de interacción cultural continua. Lejos de 
constituir una realidad aislada, el pianismo cubano se formó en diálogo con España, con Europa 
central y posteriormente con la tradición soviética, integrando estas influencias dentro de un contexto 
cultural propio. Esta síntesis entre herencia europea y vitalidad rítmica caribeña confiere a la escuela 
cubana una identidad distintiva dentro del panorama pianístico internacional. 
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El recorrido por las distintas escuelas pianísticas permite comprender que la tradición del piano no se 
ha desarrollado de manera lineal ni homogénea, sino a través de complejos procesos de transmisión, 
migración, síntesis y transformación cultural. Desde las raíces europeas del siglo XIX hasta las 
configuraciones pedagógicas del siglo XX y su posterior globalización, las escuelas han funcionado 
como espacios de construcción técnica y estética, moldeando generaciones de intérpretes y 
configurando modos particulares de concebir el sonido, la estructura y la expresión. 

Sin embargo, más allá de sus diferencias históricas y geográficas, todas estas tradiciones confluyen en 
un punto común: la interpretación del repertorio. Es en la obra musical concreta donde las herencias 
pedagógicas se manifiestan, se confrontan y se reinterpretan. El pianista contemporáneo, heredero de 
múltiples corrientes, debe abordar cada obra no solo desde la técnica, sino desde la comprensión 
profunda del contexto estilístico que la originó. 
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CAPÍTULO II 
Biografía de compositores ​  
La interpretación pianística no se limita a la ejecución técnica de una obra, sino que requiere un 
profundo conocimiento del contexto histórico y estilístico en el que fue concebida. Comprender las 
características propias de cada periodo musical permite a los pianistas desarrollar interpretaciones 
auténticas y fundamentadas, respetando las particularidades expresivas, formales y sonoras de cada 
época y compositor. Este enfoque no solo enriquece la experiencia interpretativa, sino que también 
fortalece el vínculo entre el intérprete y la obra musical, promoviendo una ejecución más consciente y 
artística. 
En la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Panamá, la relevancia de este conocimiento se ve 
reflejada en la formación de los estudiantes de piano, quienes deben presentar semestralmente un 
programa de recital que abarque diversas épocas musicales. Esta práctica académica les permite 
desarrollar habilidades de discriminación estilística y mejorar su dominio del repertorio pianístico, 
adaptando su técnica y expresividad a las exigencias de cada compositor y contexto histórico. 
Para garantizar una formación integral, el programa de recital debe incluir piezas representativas de 
los principales periodos de la historia de la música occidental: Barroco, Clasicismo, Romanticismo y 
Siglo XX-XXI. La selección de un repertorio contrastante facilita la exploración de distintos lenguajes 
musicales y fomenta el desarrollo de una mayor versatilidad interpretativa. 
En el presente estudio, se analizarán las obras de cuatro compositores fundamentales en la evolución 
del piano: Domenico Scarlatti, Ludwig van Beethoven, Franz Liszt y Claude Debussy. Cada uno de 
estos compositores dejó una huella indeleble en la historia de la música y representa una etapa crucial 
en el desarrollo del lenguaje pianístico. Scarlatti, con su maestría en el contrapunto y la estructura 
formal, Beethoven, con su transición del Clasicismo al Romanticismo y su innovador tratamiento del 
piano, Liszt, con su escritura idiomática y expresividad romántica, y Debussy con el impresionismo 
musical, constituyen pilares esenciales en la formación de cualquier pianista. 
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Domenico Scarlatti 

 
Figura 1: Autor Desconocido (1738-1740) 

 
Nacido el 26 de octubre de 1685 en Nápoles, entonces parte del Reino de Nápoles, Doménico Scarlatti 
fue uno de los compositores más singulares del periodo Barroco tardío y una figura central en la 
evolución de la música para teclado. Hijo del célebre compositor Alessandro Scarlatti, su trayectoria 
artística se desarrolló en un contexto marcado tanto por la tradición italiana como por una intensa 
actividad internacional, lo que contribuyó a forjar un estilo profundamente original. 
Desde muy joven, Scarlatti recibió una formación musical sólida bajo la tutela de su padre, quien era 
una de las personalidades más influyentes de la ópera napolitana. Esta educación inicial le permitió 
dominar los fundamentos del contrapunto y la escritura vocal, aunque pronto se orientó de manera 
preferente hacia los instrumentos de teclado. A comienzos de su carrera ocupó cargos como organista 
y compositor en distintas instituciones italianas, incluyendo la Capilla Real de Nápoles y la Basílica 
de San Pedro en Roma, donde entró en contacto con destacados músicos de su época. 
 
Un episodio significativo en su juventud fue su relación profesional con Georg Friedrich Händel 
durante su estancia en Roma, donde ambos compositores participaron en célebres competencias 
musicales. Aunque Händel destacó en el ámbito del órgano, Scarlatti fue reconocido por su 
extraordinaria destreza en el clavecín, instrumento que se convertiría en el eje central de su 
producción artística. Esta reputación como intérprete virtuoso acompañaría toda su carrera. 
 
A partir de 1719, Scarlatti inició una etapa decisiva al trasladarse a la península ibérica, primero a 
Lisboa y posteriormente a Madrid, donde permaneció gran parte de su vida al servicio de la corte 
portuguesa y, más tarde, de la corte española. Su labor como maestro de música de la infanta María 
Bárbara, futura reina de España, fue fundamental para el desarrollo de su lenguaje compositivo. En 
este contexto, absorbió influencias de la música popular española y portuguesa, integrando ritmos, 
giros melódicos y efectos idiomáticos que otorgaron a su obra una identidad inconfundible. 
El núcleo de su legado está constituido por sus más de 550 sonatas para teclado, generalmente en 
forma binaria y de un solo movimiento. Estas obras, catalogadas posteriormente por Ralph 
Kirkpatrick (K.) y anteriormente por Alessandro Longo (L.), representan una innovación radical en la 
técnica y la escritura para instrumentos de teclado. En ellas, Scarlatti explora recursos como cruces de 
manos, amplios saltos, disonancias audaces y una rítmica incisiva, anticipando desarrollos que 
influyen en compositores clásicos y posteriores. 
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Doménico Scarlatti falleció en Madrid el 23 de julio de 1757. Aunque durante mucho tiempo fue 
considerado una figura periférica dentro del Barroco, hoy se reconoce su importancia fundamental en 
la historia de la música para teclado. Su obra no sólo amplió las posibilidades técnicas del 
instrumento, sino que estableció un puente entre el Barroco y el Clasicismo, consolidándose como uno 
de los compositores más innovadores y originales de su tiempo. 
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Ludwig Van Beethoven     

 
Figura 2: Joseph Karl Stieler (1820) 
 Retrato de Ludwig Van Beethoven  

 
Nacido el 17 de diciembre de 1770 en Bonn, Alemania, Ludwig van Beethoven es una de las figuras 
más trascendentales de la música occidental. Su legado revolucionó la transición entre el clasicismo y 
el romanticismo, marcando un punto de inflexión en la historia de la composición musical. 
 
Beethoven creció en un ambiente musical influenciado por su padre, Johann van Beethoven, un 
músico de la corte que intentó modelarlo como un prodigio al estilo de Mozart. A temprana edad, 
Beethoven mostró un talento excepcional para el piano y la composición, recibiendo instrucción de 
destacados músicos como Christian Gottlob Neefe, quien lo introdujo en la obra de Bach y fomentó su 
desarrollo artístico. 
En 1792, Beethoven se trasladó a Viena, la capital musical de Europa en aquel entonces, donde 
estudió con Joseph Haydn y posteriormente con Antonio Salieri. Pronto se estableció como un 
virtuoso del piano y compositor innovador, destacando por sus sonatas para piano y sus primeras 
sinfonías. Su estilo, aunque inicialmente influenciado por Mozart y Haydn, evolucionó con una fuerza 
expresiva sin precedentes, anticipando la emotividad del romanticismo. 
A partir de 1798, Beethoven comenzó a experimentar una progresiva pérdida de audición, un desafío 
que enfrentó con determinación y que, lejos de detener su creatividad, lo llevó a desarrollar algunas de 
sus composiciones más sublimes. A pesar de su sordera total en los últimos años de su vida, produjo 
obras maestras como la "Sinfonía n.º 9", que incluye la célebre "Oda a la Alegría", y la "Missa 
Solemnis", considerada una de las cumbres de la música sacra. 
Su producción abarcó todos los géneros musicales de su época, desde la música de cámara hasta las 
sinfonías y los conciertos, redefiniendo la estructura y expresividad de cada forma. Su legado ha 
influenciado a innumerables compositores y su impacto sigue vigente en la música hasta el día de hoy. 
Ludwig van Beethoven falleció en Viena el 26 de marzo de 1827, dejando un corpus musical que 
simboliza la lucha del espíritu humano contra la adversidad y la búsqueda de lo sublime a través del 
arte. 
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Franz Liszt 

 
Figura 3: Henri Lehmann (1839) 

Retrato de Franz Liszt  
 

Nacido el 22 de octubre de 1811 en Raiding, en el entonces Reino de Hungría (actual Austria), Franz 
Liszt fue una de las figuras más influyentes del Romanticismo musical y uno de los músicos más 
innovadores del siglo XIX. Su vida y obra marcaron un punto de inflexión en la historia de la música 
occidental, transformando radicalmente la técnica pianística, la concepción del virtuosismo y el 
lenguaje armónico, y abriendo el camino hacia nuevas formas de expresión musical que influyen 
decisivamente en el desarrollo de la música moderna. 
 
Liszt creció en un entorno musical favorable desde su infancia. Su padre, Ádám Liszt, era 
violonchelista y administrador al servicio de la familia Esterházy, y reconoció tempranamente el 
talento excepcional de su hijo. Gracias a su apoyo, Franz recibió sus primeras lecciones de piano y 
teoría musical, y a los nueve años ya ofrecía conciertos públicos que despertaron la admiración de la 
aristocracia húngara. Este temprano reconocimiento permitió que continuara su formación en Viena, 
donde estudió piano con Carl Czerny, discípulo de Beethoven, y composición con Antonio Salieri, 
recibiendo así una sólida base dentro de la tradición clásica. 
En 1823, Liszt se estableció en París, ciudad que sería crucial para su desarrollo artístico e intelectual. 
Aunque el Conservatorio de París le negó el ingreso por su condición de extranjero, Liszt continuó su 
formación de manera autodidacta, sumergiéndose en la literatura, la filosofía y el pensamiento 
romántico.  
 
Durante estos años entró en contacto con figuras como Héctor Berlioz, Frédéric Chopin y Niccolò 
Paganini, cuya influencia fue determinante para la redefinición de su ideal artístico. En particular, el 
virtuosismo de Paganini lo impulsó a replantear las posibilidades técnicas del piano y a concebir el 
instrumento como un medio capaz de alcanzar una expresividad comparable a la de la orquesta. 
 
A partir de la década de 1830, Liszt inició una intensa carrera como pianista concertista que lo llevó a 
recorrer toda Europa. Su éxito fue sin precedentes y dio lugar a un fenómeno de admiración colectiva 
conocido como lisztomania. Sin embargo, el virtuosismo de Liszt no se limitó a la exhibición técnica, 
sino que se integró en una concepción estética en la que la técnica estaba al servicio de la expresión 
poética. Durante este período compuso numerosas obras para piano, entre ellas los Estudios 
trascendentales, los Estudios de Paganini y las paráfrasis operísticas, en las que desarrolló una 
escritura pianística de enorme complejidad técnica y riqueza expresiva. 
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En 1848, Liszt se estableció en Weimar, donde abandonó progresivamente la vida de virtuoso 
itinerante para dedicarse a la composición, la dirección orquestal y la reflexión estética. Esta etapa 
marca su madurez creativa y el desarrollo de algunas de sus ideas más innovadoras, como el principio 
de la transformación temática, que permite la unidad orgánica de una obra a partir de la metamorfosis 
de un mismo motivo. Este concepto alcanza una de sus realizaciones más emblemáticas en la Sonata 
en si menor, obra fundamental del repertorio pianístico que sintetiza elementos de la forma sonata, el 
ciclo temático y el poema sinfónico. 
 
Durante su estancia en Weimar, Liszt también desarrolló el poema sinfónico, una nueva forma 
orquestal basada en la música programática, y se convirtió en un firme defensor de la llamada Nueva 
Escuela Alemana, apoyando a compositores como Richard Wagner. Su lenguaje armónico, cada vez 
más audaz, comenzó a alejarse de la tonalidad funcional tradicional, anticipando recursos que serían 
explorados posteriormente por compositores del siglo XX. 
A partir de la década de 1860, la vida de Liszt estuvo marcada por una profunda espiritualidad. 
Establecido en Roma durante largos períodos, recibió órdenes menores dentro de la Iglesia católica y 
orientó gran parte de su producción hacia la música religiosa. Paralelamente, su obra tardía para piano 
revela una estética introspectiva y experimental, como puede observarse en piezas como Nuages gris, 
La lugubre gondola o Bagatelle sans tonalité, donde la ambigüedad armónica y la austeridad expresiva 
anticipan lenguajes musicales posteriores. 
 
En sus últimos años, Liszt llevó una vida itinerante entre Roma, Weimar y Budapest, dedicándose a la 
enseñanza y al apoyo de jóvenes compositores y pianistas. A diferencia de otros pedagogos, su 
influencia no se transmitió a través de un método escrito, sino mediante la enseñanza directa y la 
búsqueda de una interpretación profundamente personal del texto musical. 
Franz Liszt falleció el 31 de julio de 1886 en Bayreuth, a los 74 años. Su legado abarca una 
producción inmensa que incluye obras para piano, orquesta, música vocal y religiosa, así como 
escritos estéticos y ensayísticos. Más allá de su figura como virtuoso, Liszt permanece como un 
compositor visionario que redefinió el papel del intérprete, expandió los límites del lenguaje musical y 
estableció fundamentos esenciales para la evolución de la música occidental. 
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Claude Debussy 

 
Figura 4: Félix Nadar (1908) 

Nacido el 22 de agosto de 1862 en Saint-Germain-en-Laye, Francia, Claude Achille Debussy es una 
de las figuras más decisivas en la transición entre el Romanticismo tardío y las estéticas musicales del 
siglo XX. Su obra supuso una ruptura profunda con los modelos formales y armónicos heredados del 
siglo XIX, inaugurando un nuevo lenguaje musical basado en el color, la ambigüedad tonal y la 
sugerencia, que transformó de manera radical la concepción tradicional del discurso musical; 
Desde temprana edad mostró una notable inclinación por el piano. Ingresó al Conservatorio de París a 
los diez años, donde recibió una formación académica rigurosa en piano, composición y teoría 
musical. Sin embargo, su relación con la institución fue ambivalente: si bien adquirió una sólida base 
técnica, pronto comenzó a cuestionar los principios estéticos dominantes, especialmente el uso 
funcional de la armonía y las formas heredadas del clasicismo y el romanticismo alemán. Estas 
tensiones marcaron profundamente su desarrollo artístico. 
Un punto de inflexión en su formación fue su contacto con músicas y culturas extraeuropeas, 
particularmente tras la Exposición Universal de París de 1889, donde escuchó por primera vez el 
gamelán javanés. Esta experiencia amplió su horizonte sonoro y reforzó su interés por escalas no 
tradicionales, timbres novedosos y una concepción más libre del tiempo musical. A ello se sumó la 
influencia de la literatura simbolista francesa, especialmente de autores como 
Stéphane Mallarmé y Paul Verlaine, cuya poética de la sugerencia y la evocación encontró un claro 
correlato en su lenguaje musical.A lo largo de su carrera, Debussy desarrolló una producción diversa 
que abarca obras para piano, música de cámara, orquesta y teatro musical. En el ámbito pianístico, 
piezas como Suite bergamasque, Estampes, Images y los Préludes redefinieron el instrumento como 
un espacio de exploración tímbrica y expresiva, alejándose del virtuosismo romántico tradicional. En 
el terreno orquestal, Prélude à l’après-midi d’un faune se erige como una obra fundacional del 
modernismo musical, mientras que su ópera Pelléas et Mélisande representa una alternativa radical al 
modelo wagneriano dominante en su tiempo. 
Aunque su música fue inicialmente objeto de controversia, Debussy logró consolidarse como una 
figura central de la vida musical francesa. Su pensamiento estético, expresado tanto en su obra como 
en sus escritos críticos, defendió una concepción de la música libre de dogmas formales, orientada 
hacia la expresión directa de la sensibilidad y la imaginación. Su influencia se extendió rápidamente 
más allá de Francia, afectando de manera decisiva a compositores de diversas tradiciones. 
Claude Debussy falleció en París el 25 de marzo de 1918, en el contexto de la Primera Guerra 
Mundial. Su legado perdura como uno de los pilares fundamentales de la música moderna, no solo por 
la originalidad de su lenguaje, sino por haber abierto nuevas posibilidades expresivas que continúan 
influyendo en la creación musical contemporánea. 
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Capítulo III 
Análisis de obras musicales  
Scarlatti Sonatas k.200 y K.135 
Las sonatas para teclado de Domenico Scarlatti (1685–1757) constituyen uno de los repertorios más 
extensos y singulares del barroco tardío. Con más de quinientas sonatas conservadas, estas obras 
fueron compuestas principalmente durante su estancia en la Península Ibérica, primero en Lisboa y 
posteriormente en Madrid, en el contexto de la formación musical de la princesa María Bárbara de 
Braganza. A diferencia del modelo tripartito de la sonata clásica desarrollado posteriormente por 
Haydn, Mozart y Beethoven, las sonatas de Scarlatti adoptan de manera predominante una forma 
binaria, estructurada en dos secciones repetidas. 

No obstante, la aparente simplicidad externa de esta forma bipartita encubre una notable sofisticación 
interna. Con frecuencia, la primera mitad no se limita a la exposición de un único tema, sino que 
presenta varios grupos temáticos diferenciados que articulan un proceso progresivo desde la tónica 
hacia la dominante estructural. La segunda mitad, por su parte, suele desarrollar y reconfigurar el 
material previamente expuesto mediante procedimientos de secuenciación, desplazamiento tonal y 
rotación temática, culminando en el retorno definitivo a la tonalidad principal. 

En este contexto, las Sonatas K.200 en Do mayor y K.135 en Mi mayor constituyen ejemplos 
representativos de esta concepción formal ampliada. Ambas obras evidencian una organización 
interna que trasciende la simple alternancia I–V propia de la forma binaria más elemental, 
incorporando prolongaciones de dominantes secundarias, modulaciones intermedias y secciones 
desarrollantes claramente articuladas. Asimismo, en ambas sonatas el cierre final no implica 
necesariamente una recapitulación literal del material inicial, sino la reafirmación del grupo temático 
que desempeñó un papel estructural decisivo en la primera mitad. 

Desde el punto de vista estilístico, estas obras manifiestan rasgos característicos del lenguaje 
escarlattiano: escritura idiomática para teclado, empleo frecuente de terceras paralelas, alternancia 
entre textura homofónica y pasajes de mayor densidad contrapuntística, así como una clara 
direccionalidad armónica basada en la tensión y distensión tonal. La coherencia formal no se 
construye mediante oposición dramática de temas, como ocurrirá en la sonata clásica, sino a través de 
la jerarquización tonal y la transformación interna del material motívico. 

El análisis de ambas sonatas permitirá observar cómo Scarlatti organiza el discurso musical dentro del 
marco de la forma binaria ampliada, evidenciando un equilibrio entre estabilidad estructural y 
dinamismo modulante. De este modo, estas obras no solo representan ejemplos significativos del 
repertorio para teclado del siglo XVIII, sino también testimonios de un momento de transición en la 
evolución de las formas instrumentales europeas. 
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Sonata K.200 
Compases 1-12: Sección A (Primer Grupo temático) 
Tonalidad:Do Mayor  

La sonata se inicia con la presentación del primer grupo temático en Do mayor. La textura es clara y 
homofónica: la mano derecha expone una melodía definida y cantabile, mientras la mano izquierda 
sostiene un acompañamiento en terceras paralelas que refuerza la estabilidad tonal. 

 

 

Figura 5. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.200 

A partir del compás 8 se observa una intensificación dirigida hacia la dominante: la insistencia 
melódica sobre la nota sol (grado V) prepara progresivamente el desplazamiento tonal; la sección 
concluye en el compás 12 con una afirmación de Sol mayor, estableciendo así la dominante 
estructural de la tonalidad principal y preparando la transición hacia el segundo grupo temático; desde 
el punto de vista formal, esta sección cumple la función de afirmación inicial de la tónica con 
proyección hacia la dominante. 

Compases 13-36: Segundo Grupo temático  
Sección de modulación  

El segundo grupo temático introduce un nuevo diseño melódico en terceras paralelas en la mano 
derecha, diferenciándose claramente del material inicial. 

Armónicamente, la sección se caracteriza por una serie de desplazamientos tonales sucesivos: 

●​ Compases 13–16: progresión cadencial (vi–iv–V–i) hacia re menor. 

Figura 6. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.200 
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●​ Compases 17–20: repetición del esquema hacia mi menor. 

Figura 7. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.200 

●​ Compases 21–26: preparación de la dominante E7 (V de la menor), con resolución hacia 
la menor. 

 

Figura 8. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.200 

●​ Compases 27–33: progresión sobre D7 que conduce finalmente a Sol mayor.​

 

Figura 9. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.200 
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Esta sucesión de centros tonales configura una sección de carácter modulante, en la que la dominante 
(Sol mayor) no se consolida de manera inmediata, sino que se alcanza tras una cadena de 
tonicizaciones intermedias; Formalmente, A2 funciona como expansión modulante que intensifica el 
proceso de desplazamiento hacia la dominante estructural. 

Compases 37-50: Tercer Grupo temático 
Tonalidad: Sol Mayor  

En el compás 37 se establece claramente Sol mayor como centro tonal. El material presentado aquí 
constituye un nuevo grupo temático, distinto tanto de A1 como de A2. 

 

Figura 10. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.200 

Este tercer grupo posee función conclusiva dentro de la primera mitad: la textura se estabiliza y la 
escritura adquiere mayor claridad cadencial. La sección culmina consolidando la dominante 
estructural (Sol mayor), cerrando así la primera parte de la forma binaria ampliada. 

La organización tonal de la primera mitad puede resumirse como: 

Do mayor (I) → región modulante → Sol mayor (V) 

Compases 51-84: Desarrollo “B” 
 
Está segunda parte está dividida en 4 secciones claramente diferenciadas  
 
Sección No.1 Compases 51–60 
“Zona transicional” 
Esta subsección se apoya en una nota pedal sobre el sol, generando una tensión progresiva mediante 
escalas ascendentes. La función principal es mantener la energía acumulada tras el cierre en Sol 
mayor y preparar el proceso desarrollante posterior. 
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Figura 11. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.200 

Sección No.2 Compases 61–71 

“Rotación del tercer grupo temático” 

Aquí Scarlatti retoma material del tercer grupo temático (A3), previamente presentado en Sol mayor, 
pero lo desplaza ahora hacia Fa mayor y posteriormente de nuevo hacia Sol mayor. 

Ejemplo En Fa Mayor; 

 

Figura 12. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.200 

Ejemplo En Sol Mayor: 

 

Figura 13. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.200 
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Este procedimiento constituye una rotación desarrollante del material conclusivo de la exposición, 
desplazándolo por nuevos centros tonales y debilitando momentáneamente su estabilidad estructural. 

Sección No.3 Compases 72-78 

“Transición”  

Se establece una nueva zona de tensión basada en una nota pedal sobre mi; esta región cumple 
función de retransición, preparando el regreso progresivo hacia la dominante estructural. 

 

Figura 14. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.200 

Sección No.4 Compases 79–84  

“Preparación dominante” 

En esta última subsección del desarrollo reaparece el motivo que cerraba la frase del primer grupo 
temático (cf. compases 7–8), ahora recontextualizado sobre re menor y posteriormente Sol mayor 
(compases 79–80). 

 

Figura 15. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.200 

Este recurso establece una conexión temática con el inicio de la obra y culmina en una afirmación de 
Sol mayor, que funciona como dominante preparatoria para el retorno definitivo a Do mayor. 
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Compases 85-98: Reexposición parcial del tercer grupo temático   
Tonalidad: Do mayor  

En la sección final se produce una reexposición parcial del tercer grupo temático (A3), ahora 
restituido en la tonalidad principal; no reaparece el primer grupo temático, sino el material que había 
cerrado la primera mitad en la dominante. Este procedimiento genera una simetría estructural: 

●​ A3 en Sol mayor (cierre de la primera parte) 

 

Figura 16. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.200 

●​ A3’ en Do mayor (cierre de la sonata) 

​

 

Figura 17. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.200 

La obra concluye con una cadencia afirmativa en Do mayor, consolidando el retorno tonal definitivo. 
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Sonata K.135 
Compases 1-18: Sección A (Primer Grupo temático) 
Tonalidad:Mi Mayor  

El primer grupo temático de la exposición se establece con claridad la tonalidad de Mi mayor 
mediante una escritura caracterizada por arpegios fragmentados distribuidos entre ambas manos 
(compases 1–2), generando una textura dinámica y dialogante; este recurso, típico del estilo 
escarlattiano para teclado, produce una articulación motívica basada en células arpegiadas que se 
responden entre registros; en el compás 3 se observa una breve figuración ornamental, incluyendo 
mordentes que actúa como elemento de contestación al motivo inicial, acompañada por una línea 
secundaria en la mano izquierda que sugiere una textura bipartita de carácter contrapuntístico ligero, 
evocando la tradición barroca a dos voces. 

 

Figura 18. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.135 

Desde el punto de vista armónico, la sección mantiene estabilidad en la tónica hasta su cierre, el cual 
no confirma la dominante principal (B mayor), sino que concluye sobre F# mayor (compás 18), 
funcionando como dominante de la dominante (V/V). Esta cadencia evita la modulación inmediata y 
genera una expansión pre-dominante que impulsa la transición hacia el segundo grupo temático. 

Compases 19–38: Segundo grupo temático A 2  

Centro armónico: prolongación de V/V (F# mayor) 

Este segundo grupo temático de la exposición se desarrolla sobre una prolongación estructural de F# 
mayor, que opera como dominante de B mayor (V/V respecto a la tonalidad principal). Sin embargo, 
esta región no consolida aún la dominante estructural, sino que mantiene una ambigüedad tonal que 
sugiere a F# como centro momentáneo; En los compases 19–21 se alternan acordes de F# mayor y Mi 
mayor, generando una oscilación armónica que diluye temporalmente la direccionalidad hacia B 
mayor.  
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Figura 19. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.135 

Posteriormente, entre los compases 22–24, se insinúa una posible cadencia hacia B mayor; no 
obstante, esta expectativa se frustra mediante una cadencia suspensiva que mantiene la tensión 
armónica sin establecer definitivamente la nueva tonalidad. 

 

Figura 20. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.135 

En los compases 25–38 se repite el esquema expansivo, incorporando ahora el acorde de Mi menor (iv 
de B menor), lo que puede interpretarse como un recurso de intercambio modal derivado de la 
modalidad paralela (B menor). Esta inclusión intensifica el color armónico y refuerza el carácter 
modulante de la sección. 

 

Figura 21. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.135 
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Finalmente, en el compás 38 se produce una cadencia efectiva de F# hacia B mayor, consolidando por 
primera vez la dominante estructural. Este punto marca el verdadero establecimiento del nuevo centro 
tonal y prepara la entrada del tercer grupo temático. 

 

Figura 22. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.135 

Compases 39–51: Tercer grupo temático A3 

Tonalidad: B mayor (Dominante estructural) 

El tercer grupo temático de la exposición A3 marca la consolidación definitiva de la tonalidad de B 
mayor, confirmando la modulación que había sido preparada progresivamente en la sección anterior. 
A diferencia de la textura más ambigua y modulante de A2, aquí se observa una mayor estabilidad 
armónica y claridad estructural. 

Desde el punto de vista textural, Scarlatti adopta una escritura esencialmente bipartita, de carácter más 
homofónico que contrapuntístico. La mano derecha desarrolla un diseño secuencial que combina 
escalas descendentes con arpegios ascendentes (cf. compases 39–40) 

 

Figura 23. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.135 

Generando un perfil melódico claro y direccional. Paralelamente, la mano izquierda articula un 
acompañamiento basado en la alternancia de los arpegios de B mayor y F# mayor, reafirmando la 
relación tónica, dominante propia de la nueva región tonal; Este recurso produce una estabilización 
armónica inequívoca: la dominante estructural ya no aparece como expectativa, sino como centro 
plenamente afirmado. 
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Este tercer grupo temático concluye con una cadencia auténtica en B mayor (I–IV–V–I), que funciona 
como cierre formal de la primera mitad de la sonata (compases 51–52 según articulación cadencial). 
Esta cadencia confirma el rol estructural de A3 como zona conclusiva de la exposición ampliada. 

 

Figura 24. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.135 

 

Compases 52-100: Desarrollo por secciones  

-​ Compás 52-59: primera sección del desarrollo  

La sección se inicia con una nota pedal sobre B mayor, que prolonga momentáneamente la dominante 
estructural alcanzada al final de la primera mitad. Posteriormente, el pedal se desplaza hacia Mi 
mayor, iniciando un proceso de desestabilización tonal. 

 

Figura 25. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.135 

Sobre este soporte armónico, la mano derecha desarrolla una melodía en intervalos de tercera paralela, 
recurso frecuente en la escritura scarlattiana para generar densidad sin abandonar la claridad textural. 
La frase concluye mediante una cadencia que conduce hacia La mayor, estableciendo un nuevo centro 
tonal transitorio y marcando el inicio del verdadero proceso de desarrollo; Funcionalmente, esta 
subsección cumple el rol de apertura del desarrollo, abandonando la estabilidad de la dominante y 
expandiendo el espacio tonal. 
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-​ Compases 60-76: Segunda sección  

En esta subsección se produce una rotación desarrollante del material perteneciente al primer grupo 
temático (cf. compases 12–18 de la exposición). No se trata de una recapitulación literal, sino de una 
reelaboración estructuralmente transformada; El nuevo centro tonal es La mayor. La textura se 
reorganiza: la mano izquierda asume un acompañamiento en terceras paralelas, mientras la mano 
derecha expone un diseño melódico que recuerda claramente el material inicial de A1. 

 

Figura 26. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.135 

En la exposición, dicho material culmina en una cadencia hacia F# (V/V). En esta sección, en cambio, 
la frase concluye sobre B mayor, que funciona como dominante de Mi mayor dentro del nuevo 
contexto armónico (cf. compás 66). Este desplazamiento evidencia la función desarrollante del pasaje, 
Particularmente relevante es el incremento progresivo de densidad contrapuntística: 

 

●​ Compases 67–70: textura a tres voces.​

 

Figura 27. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.135 
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●​ Compases 71–73: expansión a cuatro voces.​

 

Figura 28. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.135 

●​ Compases 74–76: reducción nuevamente a dos voces y preparación cadencial.​

 

Figura 29. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.135 

Este proceso de acumulación y posterior simplificación refuerza el carácter dinámico del desarrollo y 
conduce hacia una nueva estabilización momentánea en Mi mayor. 

-​ Compases 77-86: Tercera sección  

Esta sección cumple una función claramente transicional. Scarlatti retoma el patrón de 
acompañamiento característico del tercer grupo temático (A3), particularmente el diseño de octava 
más tercera en la mano izquierda; La mano derecha, por su parte, presenta mordentes reiterados sobre 
la nota B en contratiempo, mientras el acompañamiento dibuja progresivamente la escala de Mi 
mayor (cf. compases 77–78). Este procedimiento genera una sensación de expansión gradual y 
acumulación de tensión; La sección culmina con una cadencia hacia B mayor (compases 85–86), 
reforzada por una breve fermata que acentúa su función estructural. Esta cadencia actúa como 
dominante preparatoria del retorno tonal definitivo. 
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Figura 30. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.135 

-​ Compases 87-100: Cuarta sección  

La última parte del desarrollo retoma material del segundo grupo temático (A2), particularmente el 
diseño observado en los compases 19–20 de la exposición. 

 

Figura 31. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.135 

Sin embargo, este material aparece ahora en un contexto armónico más móvil: 

●​ Compases 87–88: alternancia entre B mayor y La mayor.​

 

Figura 32. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.135 
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●​ Compases 90–91: desplazamiento hacia Mi mayor y rearmonización cromática que incluye re 
menor, intensificando el color armónico.​

 

Figura 33. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.135 

Estas modulaciones anticipan progresivamente el restablecimiento de la tonalidad principal. El 
proceso culmina con una cadencia clara hacia Mi mayor en los compases 99–100, lo que señala el fin 
de la sección desarrollante y prepara el retorno tonal estructural. 

Compases 101-113: Retorno tonal estructural y cierre  

Tonalidad: Mi mayor  

La sección final de la sonata presenta una reaparición del material correspondiente al tercer grupo 
temático (A3), el cual había funcionado como zona conclusiva de la primera mitad en la tonalidad de 
B mayor (dominante estructural); En esta ocasión, dicho material es recontextualizado en Mi mayor, 
produciendo el retorno tonal definitivo y cerrando la obra en la tonalidad principal. No se trata de una 
recapitulación literal del primer grupo temático (A1), sino de una reafirmación del grupo que 
estructuralmente consolidaba la dominante en la exposición. Este procedimiento revela una lógica 
formal característica del lenguaje de Scarlatti: el retorno final no necesariamente restituye el material 
inicial, sino aquel que poseía mayor peso cadencial dentro de la primera parte. 

Desde el punto de vista estructural, este pasaje cumple una doble función: 

-​ La restauración definitiva de la tónica (Mi mayor). 
-​ Cierre formal mediante la reaparición del grupo temático de mayor estabilidad cadencial en la 

exposición. 

La sección culmina con una cadencia conclusiva en Mi mayor, que reafirma la simetría estructural 
entre: 
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●​ A3 en B mayor (cierre de la primera mitad)​

 

Figura 34. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.135 

●​ A3’ en Mi mayor (cierre de la sonata)​

 

Figura 35. Domenico Scarlatti, Peters Nr.4692a (2001-2002), Sonata K.135 

Este paralelismo tonal (V → I) otorga coherencia global a la obra y confirma que el tercer grupo 
temático constituye el eje estructural de la arquitectura formal. 
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Sonata Op.53 No.21 Waldstein  
La Sonata para piano n.º 21 en do mayor, op. 53, conocida como Waldstein, constituye una de las 
obras más decisivas en la evolución del lenguaje pianístico de Ludwig van Beethoven y un verdadero 
punto de inflexión en la historia de la sonata para teclado. Fue compuesta entre 1803 y 1804, y 
publicada en 1805 por la editorial Breitkopf & Härtel.  
 
La obra está dedicada al conde Ferdinand von Waldstein, mecenas y amigo cercano de Beethoven, 
quien había apoyado al compositor en sus primeros años en Viena y reconocido tempranamente la 
originalidad de su talento. 
La Waldstein pertenece al llamado período medio o “heroico” de Beethoven, una etapa marcada por 
una profunda transformación estilística y personal. En estos años, el compositor se encontraba 
enfrentando de manera consciente el avance de su sordera, hecho que influyó decisivamente en su 
concepción artística. Lejos de provocar un repliegue creativo, esta crisis personal coincidió con una 
expansión sin precedentes de su lenguaje musical, caracterizada por una mayor escala formal, un 
tratamiento más audaz de la armonía y una concepción del piano como instrumento de enorme 
potencia expresiva. En este contexto surgen obras fundamentales como la Eroica, la ópera Fidelio y 
las grandes sonatas para piano de este período, entre ellas la Waldstein y la Appassionata. 
Desde el punto de vista formal y estético, la Waldstein representa una ruptura clara con el modelo 
clásico heredado de Haydn y Mozart. Aunque conserva la estructura tripartita tradicional de la sonata, 
Beethoven redefine profundamente el equilibrio interno de la obra.  
 
El primer movimiento, Allegro con brío, se caracteriza por una energía motórica constante, un uso 
innovador del registro agudo y una concepción armónica expansiva, en la que la tonalidad de do 
mayor adquiere un carácter luminoso y casi orquestal.  
La supresión de un movimiento lento tradicional, originalmente reemplazado por una breve 
Introduzione, intensifica la tensión estructural y dirige el discurso musical de manera casi 
ininterrumpida hacia el movimiento final. 
El Rondó (Allegretto moderato – Prestissimo) final constituye uno de los momentos más visionarios 
de la escritura pianística beethoveniana. Aquí, Beethoven explora nuevas posibilidades tímbricas del 
instrumento, aprovechando los avances técnicos del piano de comienzos del siglo XIX, especialmente 
en lo relativo a la resonancia y al uso del pedal. El tema principal, de carácter contemplativo y casi 
etéreo, contrasta con episodios de gran impulso rítmico y culmina en una coda de extraordinaria 
intensidad, donde el piano adquiere una dimensión sinfónica inédita hasta ese momento. 
Desde una perspectiva pianística, la Waldstein exige del intérprete no solo un dominio técnico 
considerable, sino también una comprensión profunda del discurso estructural y del sentido dramático 
de la obra.  
La escritura se caracteriza por amplios pasajes de acordes, rápidas figuraciones, saltos extensos y una 
gestión refinada del sonido y del pedal, aspectos que anticipan claramente la evolución posterior del 
piano romántico. En este sentido, la sonata puede considerarse un antecedente directo de la 
concepción pianística desarrollada más tarde por compositores como Schubert, Liszt y Brahms. 
La dedicación al conde Waldstein no es meramente circunstancial. En una célebre carta escrita años 
antes, Waldstein había exhortado a Beethoven a recibir “el espíritu de Mozart de las manos de 
Haydn”, frase que simboliza el tránsito entre la tradición clásica y una nueva concepción artística. La 
Waldstein materializa plenamente esta transición: se apoya en los fundamentos formales del 
clasicismo, pero los trasciende mediante una visión expansiva, heroica y profundamente personal del 
arte musical. 
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Así, la Sonata op. 53 no solo ocupa un lugar central dentro del repertorio pianístico, sino que 
representa una afirmación estética de Beethoven en un momento crucial de su vida. Para el pianista y 
el investigador, su estudio permite comprender el paso definitivo del clasicismo al romanticismo 
temprano y la transformación del piano en un instrumento capaz de sostener un discurso musical de 
dimensiones sinfónicas, conceptuales y expresivas sin precedentes. 
A continuación podemos observar un esquema macro formal de la forma sonata y veremos en cada 
sección los diferentes recursos compositivos que utiliza Beethoven en esta obra.  
 
Primer Movimiento: Allegro Con Brio  

-​ Exposición  
Compases 1-34: Primer Grupo temático  
Compases 35-73: Segundo Grupo temático  
Compases 74-89: Coda de cierre de la exposición  

-​ Desarrollo: Compases 90-156  
-​ Reexposición 

Compases 157-195: Primer Grupo temático  
Compases 196-234: Segundo Grupo temático  
Compases 235-248: Coda de cierre de la reexposición  

-​ Coda: Compases 249-302 
Segundo Movimiento: Introduzione Adagio Molto 
Compases 1-9: Introducción (Campo armónico estático) 
Compases 10-13: Tema principal Anacrúsico y de carácter polifónico  
Compases 14-16: Frase consecuente del tema principal   
Compases 17-28 (Fin): Reaparición variada de la introducción Con función preparatoria hacia 
el tercer movimiento  
Tercer Movimiento: Allegretto Moderato  
Compases 1-61: Tema Principal A 
Compases 62-113: Episodio Contrastante B 
Compases 114-174: Retorno del tema principal A 
Compases 175-220: Episodio Contrastante expansivo C  
Compases 221-312: Zona de desarrollo Episódico derivada de C  
Compases 313-343: Retorno del Tema Principal A 
Compases 344-402: Episodio B Variado  
Compases 403-543: Gran Coda Prestissimo  
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Primer Movimiento: Allegro Con Brio  
Exposición  
Compases 1-34: Primer Grupo temático  
La exposición del primer grupo temático presenta, desde el punto de vista armónico, un planteamiento 
particularmente innovador. A pesar de que la sonata se encuentra en Do mayor, Beethoven evita una 
afirmación inmediata de la tonalidad principal. En el compás inicial, el acorde de Do mayor es 
reinterpretado funcionalmente como subdominante (IV) dentro de la tonalidad de Sol mayor, 
resolviendo hacia un acorde de Sol mayor en primera inversión (I⁶) en el compás 3, La estabilidad 
tonal apenas se insinúa en el compás 4, donde el motivo melódico presentado en el compás 3 es 
reafirmado en la mano derecha. 

 
Figura 36. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Allegro 
Con Brío  
  
Sin embargo, esta aparente estabilización es inmediatamente puesta en cuestión: en el compás 5 
Beethoven repite el mismo procedimiento transponiendo un tono inferior, reinterpretando ahora Bb 
mayor como subdominante de Fa mayor. La progresión conduce nuevamente a un acorde de Fa mayor 
en primera inversión; no obstante, a diferencia de lo ocurrido en los primeros compases, el compositor 
evita la reafirmación melódica sobre Fa mayor y opta por una inflexión hacia Fa menor, entendida 
como subdominante menor mediante intercambio modal. 
Este giro armónico intensifica la tensión y conduce progresivamente hacia la dominante, culminando 
en un acorde de Sol séptima que establece una cadencia de carácter suspensivo en el compás 13. 
 

 
Figura 37. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Allegro 
Con Brío 
 
Resulta significativo que, aun cuando el discurso armónico transita brevemente por Do menor, la 
sensación de resolución definitiva es deliberadamente postergada. 
En este breve tramo inicial se evidencian ya dos rasgos fundamentales del movimiento: por un lado, la 
subordinación del elemento melódico a un impulso rítmico-motórico continuo, en el cual la melodía 
se integra estrechamente a la textura armónica; por otro, un tratamiento armónico de gran audacia para 
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su tiempo, claramente distanciado de los esquemas formales y tonales habituales en los primeros 
movimientos de las sonatas de Haydn y Mozart. 
Tras la cadencia suspensiva sobre la dominante alcanzada en el compás 13, el discurso retoma en el 
compás 14 la idea inicial presentada al comienzo del movimiento, a modo de eco variado. 
Esta reaparición, sin embargo, introduce cambios significativos en la textura, entre los que destaca el 
uso de trémolos, intensificando el carácter motórico del pasaje. 
A partir del compás 18 se produce un nuevo desplazamiento armónico hacia re menor, entendido 
funcionalmente como subdominante (iv) de la tonalidad de la menor.  

 
Figura 38. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Allegro 
Con Brío 
Este giro contribuye a prolongar la inestabilidad tonal y conduce progresivamente hacia una transición 
tematizada centrada en mi menor, desarrollada entre los compases 23 y 34.  
 

 
Figura 39. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Allegro 
Con Brío 
 
Dicha transición, de carácter expansivo y con identidad temática propia, cumple una clara función 
preparatoria, estableciendo el impulso necesario para la entrada del segundo grupo temático. 
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Compases 35-73: Segundo Grupo temático  
En esta sección Beethoven introduce el segundo grupo temático en la tonalidad de Mi mayor, 
correspondiente a la mediante (III) de Do mayor, una elección particularmente inusual dentro del 
marco de la forma sonata clásica. Incluso en sonatas del período temprano del compositor.  
 
 

Figura 40. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Allegro 
Con Brío 
Cuando la influencia de Haydn y Mozart es todavía evidente, el segundo grupo temático suele 
establecerse en la tonalidad de la dominante. La elección de Mi mayor, por tanto, constituye una 
ampliación significativa del horizonte tonal tradicional. 
Asimismo, el segundo grupo temático se presenta con una escritura de carácter casi coral, lo que 
contribuye a generar un contraste expresivo marcado respecto al primer grupo temático, dominado por 
un impulso motórico y rítmico continuo. Este contraste no se basa únicamente en la tonalidad, sino 
también en la textura y en el carácter general del discurso musical. 
A partir de los compases 42 a 73; 

 
Figura 41. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Allegro 
Con Brío 
Beethoven somete este segundo grupo temático a un proceso de elaboración progresiva, introduciendo 
nuevas figuraciones como tresillos y, posteriormente, semicorcheas que reactivan gradualmente la 
energía rítmica del movimiento. Este aumento de la actividad motórica establece un puente expresivo 
con el primer grupo temático y conduce de manera orgánica hacia la coda de cierre de la exposición. 
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Compases 74-89: Coda de cierre de la exposición  
En esta sección, a diferencia de lo ocurrido en el segundo grupo temático, la tonalidad de Mi mayor 
deja de funcionar como centro tonal autónomo y es reinterpretada progresivamente como dominante 
de la menor. Este desplazamiento funcional provoca una disolución gradual de la sensación de 
estabilidad asociada previamente a Mi mayor, preparando el terreno para el cierre de la exposición. 
Paralelamente, a nivel textural y motívico, Beethoven comienza a reutilizar y fusionar materiales ya 
presentados anteriormente. En la mano derecha reaparecen las figuraciones en semicorcheas, 
acompañadas de un diseño melódico que remite claramente a modo de variación al material de la 
transición tematizada de los compases 21–30. En contraste, la mano izquierda conserva rasgos 
característicos del acompañamiento del segundo grupo temático, incorporando conducciones de voces 
internas que articulan el discurso armónico y refuerzan la continuidad formal. 

 
Figura 42. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Allegro 
Con Brío 
 
Este proceso conduce hacia una reafirmación progresiva de la tonalidad principal mediante una serie 
de cadencias organizadas en bloques regulares de cuatro compases. Así, entre los compases 74–77 se 
establece una cadencia orientada hacia Mi mayor; entre los compases 78–81, una cadencia hacia Mi 
menor; y entre los compases 82–85, una cadencia conclusiva en Do mayor. 
Posteriormente, el procedimiento cadencial se reitera con una variación formal: los compases 86–87 
introducen una segunda casilla con una cadencia de engaño hacia re menor, seguida en los compases 
88–89 por una cadencia afirmativa en Fa mayor.  
Esta insistencia cadencial consolida el cierre de la exposición y conduce de manera orgánica al inicio 
del desarrollo, que se establece inmediatamente en la tonalidad de Fa mayor. 
 
Desarrollo: Compases 90-156  
El desarrollo del primer movimiento puede dividirse en tres grandes secciones claramente 
diferenciadas. En la primera sección, comprendida entre los compases 90 y 111, Beethoven retoma el 
motivo característico del primer grupo temático y lo somete a un intenso proceso de transformación y 
modulación. A lo largo de este pasaje, el discurso atraviesa diversas regiones tonales entre ellas Do 
mayor, Sol menor, Do menor, Fa menor, Si mayor (presentado enarmónicamente como Do bemol) y 
La bemol mayor, evidenciando una planificación armónica de amplio alcance. 
Paralelamente, el compositor introduce variaciones significativas en el ritmo armónico y en la textura 
acompañante de la mano izquierda, reutilizando y transformando materiales previamente expuestos. 
Así, se suceden distintos tipos de acompañamiento: intervalos armónicos en corcheas, trémolos en 
semicorcheas, arpegios y, finalmente, figuraciones en tresillos. Este constante cambio textural 
contribuye a intensificar el carácter procesual y dinámico del desarrollo; A continuación podemos 
observar cada uno de los tipos de acompañamientos usados en esta primera sección de desarrollo: 
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Intervalos Armónicos de terceras  

 
Figura 43. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Allegro 
Con Brío 
 
Trémolos en semicorcheas  

 
Figura 44. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Allegro 
Con Brío 
 
Arpegios en semicorcheas  

 
Figura 45. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Allegro 
Con Brío 
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La segunda sección, que abarca los compases 112 a 141, se construye a partir de material previamente 
presentado en el desenlace del segundo grupo temático 
(por ejemplo, en los compases 52–57). 

 
Figura 46. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Allegro 
Con Brío 
En este contexto, Beethoven amplía las frases originales y continúa explorando distintas regiones 
tonales, profundizando el carácter expansivo y desarrollante del discurso. 
(Ejemplo Compases 121-122) 

 
Figura 47. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Allegro 
Con Brío 
Finalmente, la tercera sección del desarrollo, comprendida entre los compases 142 y 155, cumple una 
función claramente preparatoria hacia la reexposición. En este tramo, Beethoven construye una 
atmósfera de creciente tensión mediante el diálogo entre ambas manos y el uso ocasional de 
polirritmia, con superposiciones de grupos ternarios en la mano derecha frente a agrupaciones binarias 
en la izquierda. El proceso culmina en un clímax de gran intensidad dinámica (fortísimo), 
abruptamente interrumpido por un piano súbito que marca el inicio de la reexposición. Este contraste 
extremo refuerza el efecto dramático y subraya la función estructural del pasaje. 

 
 
 
 
 
 
 

40 



 

Reexposición 
Compases 157-195: Primer Grupo temático  
En la reexposición, el primer grupo temático reaparece inicialmente sin modificaciones sustanciales 
respecto a la exposición, manteniendo su configuración original entre los compases 158 y 167. Esta 
reiteración literal refuerza momentáneamente la estabilidad formal tras la intensa inestabilidad del 
desarrollo. 
No obstante, a partir de este punto, el discurso comienza a desviarse progresivamente del trayecto 
armónico seguido en la exposición, anticipando una reorganización tonal del segundo grupo temático. 
Entre los compases 183 y 195, Beethoven reintroduce la transición tematizada, esta vez centrada en la 
tonalidad de la menor 

 
Figura 48. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Allegro 
Con Brío 
Entendida como relativa menor (vi) de Do mayor. Esta elección contrasta claramente con la 
exposición, donde dicha transición había sido presentada en Mi mayor, correspondiente al tercer grado 
(III) de la tonalidad principal. 
Este desplazamiento tonal cumple una función anticipatoria decisiva, ya que prepara de manera 
implícita la reubicación del segundo grupo temático en La mayor, tonalidad que restablece el 
equilibrio formal propio de la reexposición sin renunciar a la amplitud tonal característica del 
movimiento. 
 
Compases 196-234: Segundo Grupo temático  
En el segundo grupo temático de la reexposición, Beethoven presenta nuevamente el tema de carácter 
coral, ahora establecido en la tonalidad de La mayor. El compositor conserva de manera sustancial el 
diseño temático y formal del pasaje tal como había aparecido en la exposición, pero lo recontextualiza 
dentro del nuevo campo armónico, ampliando ligeramente los voicings empleados en la escritura 
acordal. 
Esta transposición funcional del segundo grupo temático permite restablecer el equilibrio tonal propio 
de la reexposición, sin alterar la identidad expresiva del material. La estabilidad alcanzada en este 
punto conduce de forma directa a la coda de cierre de la reexposición, la cual cumple una función 
conclusiva clara y prepara estructuralmente la transición hacia la coda final del movimiento. 
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Compases 235-248: Coda de cierre de la reexposición  
La coda de cierre de la reexposición retoma de manera sustancial el mismo material presentado 
previamente al final de la exposición. No obstante, su interés principal reside en la reorganización 
armónica del discurso, la cual cumple una función claramente direccional hacia la gran coda que 
culmina el primer movimiento. 
En este pasaje, el material temático reaparece inicialmente en Fa menor (compases 235–238), seguido 
por una reinterpretación inmediata en Fa mayor (compases 239–242). A continuación, Beethoven 
articula una serie de cadencias breves organizadas en bloques de dos compases: una primera cadencia 
orientada hacia Do mayor, una segunda hacia Fa menor y, finalmente, una cadencia conclusiva hacia 
Re bemol mayor en el compás 249. 

 
Figura 49. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Allegro 
Con Brío 
Este desplazamiento armónico progresivo disuelve la estabilidad alcanzada al final de la reexposición 
y establece un nuevo campo tonal, marcando con claridad el umbral de entrada a la gran coda final del 
movimiento. 
 
Coda: Compases 249-302 
En la gran coda, Beethoven continúa trabajando con material temático previamente expuesto, 
sometiéndolo a un proceso continuo de transformación mediante modulaciones constantes a través de 
distintas regiones tonales. A pesar del carácter reiterativo del material, el discurso mantiene una fuerte 
sensación de renovación gracias al uso de diversos recursos compositivos que renuevan la percepción 
del oyente y evitan cualquier sensación de estancamiento formal. 
Entre los procedimientos más relevantes se encuentra el uso de síncopas aplicadas al motivo del 
primer grupo temático, presentado en octavas en la mano derecha, mientras la mano izquierda 
desarrolla un acompañamiento activo. 

 
Figura 50. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Allegro 
Con Brío 
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Posteriormente, el discurso se reorganiza mediante un intercambio de roles entre ambas manos, con el 
motivo desplazado a la mano izquierda en registros contrastantes mientras la derecha despliega 
figuraciones escalares. 

 
Figura 51. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Allegro 
Con Brío 
Asimismo, Beethoven introduce variaciones en el ritmo armónico, alternando inicialmente cambios de 
acorde cada dos compases (compases 269–270) con pasajes de mayor densidad armónica, en los que 
se producen dos cambios de acorde por compás. Este aumento progresivo de la actividad armónica 
contribuye a la construcción de un clímax gradual que se intensifica hasta el compás 281, culminando 
en dos fermatas sobre un acorde de Sol séptima (compases 282–283), que suspenden 
momentáneamente el impulso acumulado. 

 
Figura 52. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Allegro 
Con Brío 
 
Tras esta detención expresiva, Beethoven reintroduce por última vez el segundo grupo temático de 
carácter coral, ahora afirmado en Do mayor (compases 284–294), generando una atmósfera de calma 
y resolución. Sin embargo, esta estabilidad es nuevamente puesta en tensión mediante un crescendo 
final que retoma el material del primer grupo temático y conduce a un fortísimo conclusivo, 
culminando triunfalmente en un acorde pleno de Do mayor en los compases 295–302. 
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Segundo Movimiento: Introduzione Adagio Molto 
Compases 1-9: Introducción (Campo armónico estático) 
El segundo movimiento cumple principalmente una función de carácter introductorio y transitorio, 
actuando como un puente expresivo y armónico que prepara la llegada del tercer movimiento. Desde 
los primeros compases, Beethoven retoma un procedimiento ya utilizado en el primer movimiento: la 
ambigüedad funcional de la aparente tónica inicial. 
 
Aunque la armadura establece Fa mayor como centro tonal, el movimiento se abre con un acorde de 
Fa mayor que, en menos de medio compás, es reinterpretado como F7, adquiriendo función 
dominante secundaria. Este acorde conduce inmediatamente a Mi mayor en el compás 2, generando 
una sensación de desplazamiento tonal que relativiza la estabilidad de la tónica inicial. De este modo, 
Beethoven sugiere un centro tonal que no se afirma de manera plena, sino que se percibe como parte 
de un encadenamiento armónico más amplio. 
Solo al final de esta breve introducción se consolida efectivamente la tonalidad principal mediante una 
cadencia clara IV–V–I en Fa mayor, que establece de forma momentánea un punto de reposo antes de 
que el discurso continúe su función transitoria hacia el movimiento final. 

 
Figura 53. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Adagio 
Molto  
Compases 10-13: Tema principal Anacrúsico y de carácter polifónico  
Una vez concluida la introducción, se presenta el tema principal con carácter Anacrúsico. Este 
consiste en una breve melodía de naturaleza cantábile, acompañada por una conducción de voces 
internas que se articula sobre un acorde de Fa mayor. A diferencia del inicio del movimiento, aquí la 
tónica se afirma con mayor claridad, aunque sin perder el carácter íntimo y contenido del discurso. 
En el compás 11, el tejido se densifica mediante un breve contrapunto imitativo construido sobre un 
acorde de Do en primera inversión (V⁶), lo que aporta una mayor sensación de movimiento interno sin 
romper el clima contemplativo del tema. 

Figura 54. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Adagio 
Molto  
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Este procedimiento se repite en los compases 12–13, aunque ahora sobre un acorde de Do7, que 
intensifica la función dominante y conduce de manera más directa hacia la resolución en Fa mayor. 
En contraste con la introducción, esta sección presenta una textura claramente más polifónica, en la 
que la melodía principal y las voces internas adquieren una mayor independencia, enriqueciendo el 
discurso expresivo y anticipando el carácter transicional del movimiento en su conjunto. 
Compases 14-16: Frase consecuente del tema principal   
En estos dos compases se articula una frase consecuente que funciona como respuesta directa a la 
frase antecedente previamente expuesta. Beethoven mantiene el trabajo de conducción de voces 
internas, intensificando el movimiento mediante el uso de subdivisiones en fusas, lo que aporta una 
mayor fluidez al discurso sin alterar su carácter cantábile. 
Esta primera unidad temática se cierra mediante una cadencia clara de ii⁶–V⁷–I en Fa mayor, que 
proporciona un punto de reposo estructural y delimita con precisión la conclusión de la idea inicial. 

 
Figura 55. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Adagio 
Molto  
Compases 17-28 (Fin): Reaparición variada de la introducción Con función 
preparatoria hacia el tercer movimiento  
Finalmente, Beethoven retoma el material de la introducción inicial, aunque esta vez lo elabora de 
manera más expansiva y claramente orientada a una función de puente. Esta reaparición no cumple un 
rol temático autónomo, sino que intensifica progresivamente la tensión armónica mediante la 
prolongación de un campo armónico centrado en Sol séptima. 
La insistencia sobre este acorde, entendido como dominante de Do mayor, suspende deliberadamente 
la resolución y refuerza el carácter transicional del movimiento, preparando de forma directa y 
orgánica la entrada del tercer movimiento, que irrumpe sin interrupción en la tonalidad de Do mayor. 
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Tercer Movimiento: Rondo Allegretto Moderato  
Compases 1-61: Tema Principal A 
El tercer movimiento se inicia con la presentación del tema principal en un clima de notable 
estabilidad y luminosidad. Una melodía de carácter cantábile aparece en el registro agudo, escrita en 
la clave de sol pero ejecutada mediante un cruce de manos, de modo que es la mano izquierda la que 
asume la línea melódica mientras se sostiene un Do en el pedal. Paralelamente, la mano derecha 
articula arpegios legato construidos sobre los acordes de Do mayor y Sol séptima, generando un fondo 
armónico transparente y expansivo. 

 
Figura 56. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Rondo 
Allegretto Moderato   
Este comienzo, firmemente anclado en la tonalidad principal, resulta particularmente significativo por 
su contraste con los dos movimientos anteriores, en los que Beethoven introduce desde los primeros 
compases procesos de inestabilidad armónica y modulaciones tempranas. Aquí, por el contrario, la 
tonalidad de Do mayor se afirma de manera prolongada, siendo el único desvío armónico relevante un 
breve intercambio modal en los compases 15–16, donde el compositor alterna Do mayor con Do 
menor, enriqueciendo el color expresivo sin comprometer la sensación de estabilidad tonal. 

 
Figura 57. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Rondo 
Allegretto Moderato  
La sección se cierra mediante una breve cadencia suspensiva sobre Sol séptima, tras la cual, en el 
compás 31, el tema principal reaparece de forma ampliada, ahora con la melodía presentada en 
octavas legato, lo que refuerza su carácter afirmativo y expansivo. 
El cierre de esta primera sección se construye a partir de una superposición de tres planos sonoros 
claramente diferenciados (compases 50–61): mientras una de las voces mantiene el tema cantábile, la 
otra desarrolla trinos en el registro agudo, y la mano izquierda introduce escalas en fusas. Esta 
estratificación textural intensifica el discurso y prepara la transición hacia el primer episodio 
contrastante. 
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Figura 58. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Rondo 
Allegretto Moderato  
Compases 62-113: Episodio Contrastante B 
Este episodio introduce un contraste particularmente marcado respecto al tema principal, tanto en el 
carácter como en la escritura pianística. Beethoven despliega aquí un pasaje de naturaleza claramente 
virtuosa, en el que la mano derecha desarrolla figuraciones continuas en tresillos mientras la mano 
izquierda articula octavas, generando una textura de gran impulso rítmico y energía motriz. 

 
Figura 59. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Rondo 
Allegretto Moderato  
A partir del compás 70 emerge una nueva idea melódica en la tonalidad de La menor, presentada a 
octavas y repartida entre ambas manos, lo que refuerza su proyección sonora y contribuye a la 
expansión del registro. Posteriormente, en el compás 82, Beethoven intensifica la tensión rítmica 
mediante la superposición de figuraciones ternarias y cuaternarias, creando un efecto de polirritmia (3 
contra 4) que acentúa el carácter inestable y dinámico de la sección. 

 
Figura 60. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Rondo 
Allegretto Moderato  
El episodio concluye con una breve recapitulación del tema principal, ahora reinterpretado 
sucesivamente en La menor (compases 98–101), Fa mayor (compases 102–104) y finalmente sobre 
Sol séptima (compases 105–113), progresión que restablece la función dominante y prepara de 
manera orgánica el retorno del tema principal en Do mayor. 
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Compases 114-174: Retorno del tema principal A 
En esta sección, Beethoven retoma el tema principal sin introducir modificaciones sustanciales, 
conservando tanto el diseño melódico como la disposición textural y el esquema armónico originales. 
Esta reaparición literal cumple una función estructural de reafirmación, restableciendo con claridad el 
carácter y la estabilidad tonal del movimiento tras el episodio contrastante precedente. 
 
Compases 175-220: Episodio Contrastante expansivo C  
Este episodio, a diferencia del anterior, se articula inicialmente en Do menor y se construye a partir de 
una secuencia armónica por cuartas, que imprime a la sección un carácter más dramático y expansivo. 
La melodía principal, presentada nuevamente en octavas por la mano izquierda y acompañada por la 
mano derecha, recorre de forma virtuosa los distintos acordes de la progresión, delineando 
melódicamente las regiones de Do menor, Fa menor, Si♭ menor y Mi♭ séptima, hasta resolver 
finalmente en La♭ mayor. 

 
Figura 61. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Rondo 
Allegretto Moderato  
A partir de este punto, la escritura adquiere un mayor grado de intensidad: Beethoven incorpora 
figuraciones en tresillos en la mano izquierda, mientras el tema en octavas es ahora reinterpretado por 
la mano derecha (compases 183–190), ampliando el registro y reforzando el impulso rítmico. 
Posteriormente, el compositor recurre a procedimientos de inversión textural, intercambiando los roles 
de las manos: la melodía pasa nuevamente a la mano izquierda, mientras la derecha asume las 
figuraciones en tresillos (desde el compás 191 en adelante). 

 
Figura 62. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Rondo 
Allegretto Moderato  
Este proceso continúa a través de diversas regiones tonales, manteniendo un alto nivel de tensión y 
movilidad armónica, hasta desembocar progresivamente en Do mayor hacia el final de la sección, 
alrededor del compás 220, preparando así el retorno del tema principal. 
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Compases 221-312: Zona de desarrollo Episódico derivada de C  
La sección comprendida entre los compases 221 y 312 puede entenderse como una zona de desarrollo 
episódico derivada del material presentado en el episodio C. Durante los primeros dieciocho 
compases, Beethoven retoma la melodía del tema principal, ahora presentada sobre acordes amplios y 
de carácter afirmativo, desplazados por distintas regiones tonales. Esta progresión recorre 
sucesivamente La♭ mayor, Fa menor y Re♭ mayor, ampliando el espacio armónico y otorgando al 
discurso un carácter expansivo y solemne. 

 
Figura 63. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Rondo 
Allegretto Moderato  
A partir de este punto, el compositor introduce una transición construida a partir de acordes 
sincopados en la mano derecha, contrastados con negras regulares en la mano izquierda. Este recurso 
rítmico genera una sensación de suspensión y empuje simultáneos, mientras la armonía se encamina 
progresivamente hacia la reestablecida centralidad de Do. 
Una vez afirmado nuevamente el centro tonal en Do, alrededor del compás 251, Beethoven explota el 
efecto de nota pedal en la mano izquierda, sobre el cual la mano derecha despliega diversos arpegios y 
superposiciones armónicas (como Re♭/Do, Re/Do, entre otras).  

 
Figura 64. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Rondo 
Allegretto Moderato  
Este procedimiento intensifica la tensión armónica sin abandonar el eje tonal, permitiendo el 
desarrollo continuo del material hasta conducir orgánicamente hacia la siguiente sección del 
movimiento. 
Compases 313-343: Retorno del Tema Principal A 
En esta sección produce el retorno del tema principal (A), presentado sin modificaciones sustanciales 
respecto a sus apariciones anteriores. No obstante, la escritura adquiere un carácter ligeramente más 
afirmativo y expansivo, reforzando la sensación de estabilidad tonal y de consolidación formal tras la 
extensa zona de desarrollo episódico. 
 
Compases 344-402: Episodio B Variado  
En los compases 344–402 aparece un episodio B variado, que retoma inicialmente el material ya 
presentado en el primer episodio contrastante. Beethoven conserva el carácter virtuoso de la sección, 
con figuraciones continuas en tresillos en la mano derecha y un bajo en octavas en la mano izquierda 
que asegura la estabilidad rítmica. 
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A diferencia de su primera aparición, este episodio no se desplaza hacia La menor, sino que 
permanece firmemente anclado en Do mayor, lo que refuerza el carácter afirmativo y conclusivo del 
movimiento. Progresivamente, la textura se densifica hasta incorporar tresillos simultáneos en ambas 
manos, culminando en un fortísimo de gran virtuosismo que constituye uno de los clímax técnicos y 
expresivos del movimiento. 

 
Figura 65. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Rondo 
Allegretto Moderato  
 
La sección se cierra mediante una cadencia suspensiva sobre la dominante, que interrumpe 
momentáneamente la tensión acumulada y prepara de manera directa la entrada de la coda final. 

 
Figura 66. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Rondo 
Allegretto Moderato  
Compases 403-543: Gran Coda Prestissimo  
La gran coda final, marcada Prestissimo, retoma de manera insistente el material del tema principal 
(A), ahora sometido a una transformación de carácter y energía extremas. Resulta particularmente 
significativo que Beethoven combine esta indicación de tempo vertiginoso con la dinámica piano y la 
indicación dolce, mientras la mano izquierda sostiene un acompañamiento continuo en corcheas 
rápidas. Este contraste refuerza uno de los rasgos más característicos del lenguaje beethoveniano: la 
coexistencia de impulso rítmico, lirismo y tensión dramática dentro de un mismo gesto musical. 

 
Figura 67. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Rondo 
Allegretto Moderato  
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Desde el punto de vista formal, la coda funciona como una síntesis del material temático y técnico 
presentado a lo largo del movimiento. En ella se integran diversos recursos previamente expuestos, 
como las figuraciones en tresillos en la mano derecha (compases 442–464), los glissando de octavas 
(compases 465–475) y los trinos prolongados en el registro agudo, sobre los cuales reaparece el tema 
principal.  

 
Figura 68. Beethoven, Klaviersonaten Brand II G.Henle Verlag, Sonata Op 53 No.21 Rondo 
Allegretto Moderato  
A estos elementos se suma una constante movilidad del centro tonal, que mantiene la tensión 
armónica sin comprometer la direccionalidad del discurso. 
Todo este proceso se desarrolla dentro de una escritura de marcado carácter virtuoso y de clara 
proyección sinfónica, en la que el piano es tratado como un instrumento orquestal por la amplitud del 
registro, la densidad textural y la acumulación progresiva de energía. La obra culmina de manera 
triunfal sobre un acorde pleno de Do mayor, cerrando el movimiento y la sonata en su conjunto con 
una afirmación tonal rotunda. 
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Polonesa No.1 
 
La Polonesa n.º 1 en do menor de Franz Liszt ocupa un lugar particular dentro de su producción para 
piano solo, tanto por su adscripción a un género cargado de connotaciones históricas como por el 
momento vital y estético en el que fue concebida. La obra fue escrita alrededor de 1851, durante el 
período de Weimar, una etapa decisiva en la vida de Liszt en la que, tras abandonar progresivamente 
su carrera como virtuoso itinerante, se concentró en la composición, la reflexión estética y la 
consolidación de un lenguaje musical propio. La pieza fue publicada en 1852 en Leipzig, por la 
editorial Senff, junto con una segunda polonesa, formando el ciclo conocido como Deux Polonaises.  
 
En el catálogo moderno de la obra de Liszt elaborado por Humphrey Searle, estas piezas figuran bajo 
el número S.223, sistema que hoy constituye la referencia musicológica estándar para su producción. 
El interés de Liszt por la polonesa debe entenderse dentro del contexto romántico del siglo XIX, en el 
que los géneros de danza nacional adquirieron un fuerte valor simbólico y expresivo.  
 
En este sentido, resulta inevitable la referencia a Frédéric Chopin, quien había elevado la polonesa a 
un emblema de identidad nacional polaca y a una de las formas más nobles del piano romántico. Liszt, 
profundamente admirador de Chopin tanto en el plano humano como artístico, no imita su modelo de 
manera directa, sino que lo reinterpreta desde una perspectiva personal. Mientras que muchas 
polonesas chopinianas adoptan un carácter heroico y afirmativo, la Polonesa n.º 1 de Liszt se orienta 
hacia una expresión más sombría e introspectiva, rasgo que se ve reforzado por la tonalidad de do 
menor y por el carácter denso de su escritura pianística. 
 
El momento en que Liszt compone esta obra es especialmente significativo. En Weimar, Liszt se 
encontraba inmerso en la formulación de nuevas ideas formales, como la transformación temática, y 
en una búsqueda de unidad orgánica del discurso musical que trascendiera los moldes clásicos. 
Aunque la Polonesa n.º 1 se apoya en un esquema relativamente tradicional, su tratamiento temático y 
armónico revela una clara voluntad de expansión expresiva. El ritmo característico de la polonesa, con 
su acento noble y ceremonial, se integra aquí en un discurso que va más allá de la danza estilizada 
para convertirse en una pieza de carácter poético, donde el impulso rítmico convive con episodios de 
lirismo, tensión cromática y una elaboración pianística de gran densidad sonora. 
Desde el punto de vista técnico y expresivo, la obra refleja plenamente el lenguaje pianístico maduro 
de Liszt. El piano es tratado como un instrumento de amplias posibilidades orquestales, con acordes 
extensos, contrastes dinámicos marcados y una escritura que exige al intérprete un control refinado 
del sonido y de los planos expresivos. No se trata de una obra de virtuosismo deslumbrante en el 
sentido más espectacular, sino de una pieza que demanda madurez musical, sentido del discurso y 
comprensión del estilo romántico, lo que la convierte en un repertorio particularmente valioso en el 
contexto de la formación pianística superior. 
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En cuanto a su recepción y difusión, la Polonesa n.º 1 no alcanzó la popularidad de otras obras 
pianísticas de Liszt, como los Estudios trascendentales o la Sonata en sí menor, lo que explica su 
presencia más discreta en el repertorio habitual. Sin embargo, desde una perspectiva musicológica, la 
obra reviste un notable interés por situarse en un punto intermedio entre el Liszt virtuoso de los años 
anteriores y el Liszt más introspectivo y experimental que caracterizará su producción posterior. En 
este sentido, la polonesa puede entenderse como una obra de transición, en la que conviven elementos 
de la tradición romántica del piano con una búsqueda expresiva más profunda y personal. 
A continuación Podemos observar un esquema macro formal de la obra y luego un Análisis interno de 
cada sección donde podemos observar un poco mas a fondo las funciones armónicas, tipos de textura, 
tratamientos temáticos y recursos compositivos 
 
Compases 1-7: Introducción  
Compases 8-15: Exposición del Tema principal (Sección A) 
Compases 16-30: Pasaje Responsorial derivado del material temático Inicial  
Compases 31-46: Expansión Contrastante con preparación Climática y Clímax  
Compases 47-54: Reelaboración transformativa del material de la sección A 
Compases 55-69: Pasaje Responsorial derivado del material temático A1 y cadencia de 
transición  
Compases 70-146: Segundo complejo temático en Eb mayor (Sección B) 
Compases 147-184: Reaparición transformada del material de A (Sección A´) 
Compases 185-210: Expansión del material de A´ (Sección A´2) 
Compases 211- 214: Interludio  
Compases 215-243: Reaparición Transformada del segundo tema en Do mayor (Sección 
B´) 
Compases 244-298: Coda y Final. 
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Compases 1-7: Introducción 
En esta sección inicial, Liszt establece de manera inmediata el carácter de polonesa mediante la 
utilización de la célula rítmica característica del género. Dicha célula aparece inicialmente en la mano 
derecha del piano y es seguida por una breve respuesta en la mano izquierda, generando desde el 
comienzo un diálogo textural entre ambas manos. 

 

Figura 69. Liszt, Polonaise I, Klavierwerke V, Peters Nr.3601a 
Un aspecto particularmente interesante de esta introducción es el tratamiento armónico. A pesar de 
que la obra se inscribe dentro de la tonalidad de Do menor, el discurso no comienza con un acorde 
perteneciente directamente a dicha tonalidad, sino con un acorde de Si7.  

Esta elección introduce desde el inicio una tensión armónica que contribuye a intensificar el carácter 
dramático de la obra y anticipa uno de los rasgos característicos de la escritura lisztiana: el uso 
flexible y expresivo de las relaciones armónicas. 

Compases 8–15: Exposición del tema principal (Sección A) 

En los compases 8–15 se presenta el tema principal de la obra, construido como una breve idea 
melódica organizada en forma de frase antecedente–consecuente, lo que genera una clara sensación de 
pregunta y respuesta. Desde el punto de vista rítmico, el motivo mantiene una estrecha relación con la 
célula característica presentada en la introducción, reforzando así la unidad estilística del discurso 
musical. 

Uno de los aspectos más interesantes de esta sección es el tratamiento armónico. El tema comienza 
nuevamente sobre un acorde de Si7, lo cual podría sugerir inicialmente una resolución hacia Mi 
menor. Sin embargo, Liszt evita esta resolución esperada y dirige el discurso hacia Do menor, aunque 
lo hace mediante una sonoridad particular: el acorde aparece con Sol en el bajo, lo que introduce una 
sensación de suspensión tonal. 

Posteriormente, esta misma nota Sol funciona como nota pedal, sobre la cual se articulan los acordes 
de Re menor séptima con quinta disminuida y Sol7 (compases 9–10), antes de alcanzar finalmente una 
resolución más estable en Do menor. Este procedimiento sugiere un manejo deliberado del ritmo 
armónico, mediante el cual Liszt prolonga la tensión antes de permitir una resolución más clara. 
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Figura 70. Liszt, Polonaise I, Klavierwerke V, Peters Nr.3601a 

Asimismo, en los compases 12–13, el compositor vuelve a insistir sobre el acorde de Si7, pero en esta 
ocasión evita nuevamente la resolución esperada hacia Do menor y conduce la progresión hacia Sol 
menor con Si bemol en el bajo. Este desplazamiento armónico introduce un elemento de sorpresa 
dentro del discurso y contribuye a evitar una resolución predecible, reforzando así el carácter 
dinámico y flexible del lenguaje armónico de Liszt. 

Compases 16–30: Pasaje responsorial derivado del material temático inicial 

En los compases 16–30 Liszt desarrolla un pasaje derivado del material temático presentado 
anteriormente, manteniendo una estrecha relación motivica con el tema principal. La sección se 
articula inicialmente sobre Sol menor (compases 16–17), donde aparece una frase que retoma 
elementos rítmicos y melódicos del tema expuesto en la sección anterior; Posteriormente, en los 
compases 18–19, dicha frase es reiterada con una ligera variación, lo que refuerza la continuidad 
temática al tiempo que introduce una pequeña intensificación expresiva. 

 

Figura 71. Liszt, Polonaise I, Klavierwerke V, Peters Nr.3601a 

A continuación, en los compases 20–23, emerge una línea en el registro grave del piano que contrasta 
con el material precedente. Esta intervención, indicada en sotto voce, genera la sensación de la 
aparición de una voz secundaria dentro del discurso musical, lo que produce un efecto casi dialógico 
entre los distintos registros del instrumento. 
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Figura 72. Liszt, Polonaise I, Klavierwerke V, Peters Nr.3601a 

Liszt retoma posteriormente esta misma idea en los compases 24–30, aunque ahora desplazada 
armónicamente hacia Sí♭ mayor. Este cambio de tonalidad amplía el espacio armónico del discurso y 
prepara gradualmente la transición hacia la sección siguiente. 

Compases 31–46: Expansión contrastante con preparación climática y clímax 

En esta sección Liszt inicia un proceso de expansión del material previo mediante un tratamiento más 
intensificado del ritmo y de la dinámica. El compositor retoma la célula rítmica característica de la 
polonesa, reafirmando así la identidad estilística de la obra. 

El discurso comienza con una dinámica piano, a partir de un acorde de La♭7, a partir del cual Liszt 
inicia un progresivo proceso de acumulación de tensión. Este proceso se desarrolla tanto en el plano 
armónico como en el dinámico, conduciendo gradualmente hacia un punto culminante. 

 

Figura 73. Liszt, Polonaise I, Klavierwerke V, Peters Nr.3601a 

La tensión alcanza su punto máximo en el compás 41, donde aparece un Sol7 marcado con indicación 
de rinforzando, que funciona como punto de máxima intensificación dentro de la sección y prepara la 
transición hacia el retorno del material temático. 
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Compases 47–54: Reelaboración transformativa del material de la sección A 
(Sección A1) 

En los compases 47–54 Liszt presenta una reelaboración del material correspondiente a la sección A, 
aunque ahora sometido a un proceso de transformación. 

El tema reaparece manteniendo su identidad motívica fundamental, pero el compositor introduce 
variaciones de carácter más virtuosístico y cadencial. Estas modificaciones afectan principalmente la 
figuración pianística y la textura, generando un discurso más ornamentado y brillante que el de su 
presentación original. 

 

Figura 74. Liszt, Polonaise I, Klavierwerke V, Peters Nr.3601a 

De este modo, Liszt no se limita a repetir el material temático, sino que lo transforma y expande, una 
estrategia compositiva que constituye uno de los rasgos más característicos de su lenguaje. 

Compases 55–69: Pasaje responsorial derivado del material de A1 y cadencia de 
transición 

En esta sección reaparece nuevamente un pasaje de carácter responsorial, similar al observado 
previamente en los compases 16–30, aunque ahora derivado del material transformado de la sección 
A1; Las frases breves que estructuran el discurso presentan claras afinidades con aquellas expuestas 
anteriormente (por ejemplo en los compases 16–17), aunque Liszt introduce variaciones en el 
contorno melódico y en la disposición de las voces. 
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Asimismo, el compositor emplea un desplazamiento de las frases dentro de la textura, lo que 
contribuye a generar una mayor sensación de fluidez y movimiento. Paralelamente, el ritmo armónico 
continúa intensificándose progresivamente, incrementando la tensión del discurso.

 

Figura 75. Liszt, Polonaise I, Klavierwerke V, Peters Nr.3601a 

Este proceso culmina finalmente en una cadencia sobre Si♭7 en el compás 69, acorde que funciona 
como dominante de Mi♭ mayor y prepara de manera clara la entrada de la sección B, donde se 
establece el nuevo centro tonal. 

Compases 70–146: Segundo complejo temático en Mi♭ mayor (Sección B) 

La sección B introduce un contraste expresivo significativo con respecto al material precedente. 
Mientras que la sección A se caracteriza por un carácter marcial y rítmico propio de la polonesa, esta 
nueva sección adopta un carácter cantabile y amoroso, estableciendo además un nuevo centro tonal en 
Mi♭ mayor. 

Presentación inicial del tema (compases 70–85) 

En los compases 70–85 Liszt presenta una melodía de carácter lírico y relativamente sencilla, lo que 
refuerza el contraste con el material más rítmico y dramático de la sección anterior. 

 

Figura 76. Liszt, Polonaise I, Klavierwerke V, Peters Nr.3601a 

Desde el punto de vista textural, la mano izquierda acompaña mediante las notas fundamentales de los 
acordes, mientras que la mano derecha, además de exponer la melodía principal, completa la armonía 
mediante notas del acorde colocadas en contratiempo. Este recurso genera una textura ligera y fluida 
que favorece el carácter cantabile de la sección. 
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Primera variación del material temático (compases 86–102) 

En los compases 86–102 Liszt introduce una reelaboración del material temático, transfiriendo la 
melodía principal hacia la mano izquierda. Este cambio de registro y de distribución de las voces 
genera un nuevo color tímbrico dentro del discurso pianístico. 

 

Figura 77. Liszt, Polonaise I, Klavierwerke V, Peters Nr.3601a 

Paralelamente, el compositor comienza a modificar el espacio armónico, desplazándose brevemente 
hacia distintos centros tonales relacionados. Este procedimiento muestra una estrategia compositiva 
característica de Liszt: la presentación de una idea temática relativamente simple que posteriormente 
es desarrollada mediante transformaciones armónicas y texturales, incrementando progresivamente su 
complejidad. 

El proceso conduce finalmente a una cadencia sobre Si♭, dominante de Mi♭ mayor, reafirmando 
momentáneamente el centro tonal de la sección. 

Expansión y desarrollo textural del tema (compases 109–146) 

A partir del compás 109 Liszt inicia una expansión del material temático, otorgándole un carácter más 
amplio y virtuosístico. En esta parte del discurso se pueden distinguir tres planos sonoros principales, 
lo que genera una textura pianística de gran riqueza. 

Un ejemplo claro de esta disposición puede observarse en los compases 109–112: 

1.​ Plano melódico central: el tema de la sección B aparece en el registro medio del piano, 
parcialmente oculto dentro de la textura y ejecutado por ambas manos. 

2.​ Plano armónico superior: simultáneamente, la mano derecha desarrolla la armonía mediante 
acordes quebrados en tresillos, que contribuyen a crear una textura fluida y expansiva. 

3.​ Plano rítmico inferior: en la mano izquierda se mantiene la célula rítmica característica de la 
polonesa (corchea – dos semicorcheas – dos corcheas – corchea), generando una base rítmica 
estable que recuerda constantemente el carácter de danza de la obra. 
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Figura 78. Liszt, Polonaise I, Klavierwerke V, Peters Nr.3601a 

Esta superposición de planos produce además un efecto de polirritmia, ya que los tresillos de la mano 
derecha interactúan con la subdivisión binaria de la célula rítmica de la polonesa en la mano 
izquierda. 

Es interesante observar que esta célula rítmica ya había sido presentada al inicio de la obra, por 
ejemplo en el compás 1, lo que refuerza la coherencia rítmica global de la composición incluso en los 
momentos de mayor expansión temática. 

Compases 147–184: Reaparición transformada del material de la sección A 
(Sección A’) 

En los compases 147–184 Liszt introduce una reaparición del material temático correspondiente a la 
sección A, aunque ahora sometido a un proceso de intensificación expresiva. Tras el carácter lírico y 
cantabile de la sección B, el retorno del tema principal restablece el clima dramático e inestable que 
había caracterizado el inicio de la obra. 

El tema reaparece ahora con una mayor densidad textural y una dinámica más contundente, siendo 
presentado en octavas reforzadas y acordes amplios, lo que otorga al discurso un carácter más 
enérgico y vehemente. Esta transformación genera un contraste muy marcado con la sección anterior, 
reforzando el principio formal de alternancia entre secciones líricas y secciones de carácter heroico o 
dramático. 

 

Figura 79. Liszt, Polonaise I, Klavierwerke V, Peters Nr.3601a 

La comparación entre los compases 8–9, donde el tema principal aparece por primera vez, y los 
compases 147–148, permite observar con claridad este proceso de transformación: aunque la 
identidad melódica se mantiene, el tratamiento pianístico y el carácter expresivo se vuelven 
considerablemente más intensos. 
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Compases 185–210: Expansión del material de A’ (Sección A’’) 

En esta sección Liszt continúa desarrollando el material temático derivado de A’, llevando el discurso 
hacia un momento de mayor virtuosismo pianístico. 

El tema original es nuevamente reformulado mediante un proceso que recuerda a una cadencia 
instrumental, donde el material temático se transforma en una serie de figuraciones virtuosísticas que 
amplían el contenido técnico y expresivo del pasaje. 

Entre los recursos utilizados se encuentran pasajes de sextas cromáticas paralelas (por ejemplo en el 
compás 187) y terceras cromáticas (como en el compás 191), así como figuraciones rápidas de gran 
movilidad rítmica que refuerzan el carácter brillante de la escritura pianística. 

 

Figura 80. Liszt, Polonaise I, Klavierwerke V, Peters Nr.3601a 

Este tipo de tratamiento refleja uno de los rasgos más característicos del lenguaje de Liszt: la 
transformación progresiva del material temático mediante procedimientos pianísticos de gran 
virtuosismo, que permiten expandir el discurso musical sin abandonar la identidad motívica inicial. 

Compases 211–214: Interludio 

Los compases 211–214 funcionan como un breve interludio o puente de transición entre las secciones 
principales de la obra. 

 

Figura 81. Liszt, Polonaise I, Klavierwerke V, Peters Nr.3601a 

En este pasaje Liszt retoma la célula rítmica característica de la polonesa, recordando nuevamente el 
carácter de danza que subyace en toda la composición. Este gesto funciona como un elemento de 
cohesión rítmica que conecta las distintas secciones formales de la obra. 
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Compases 215–243: Reaparición transformada del segundo tema en Do mayor 
(Sección B’) 

En esta sección reaparece el segundo complejo temático, previamente presentado en la sección B en 
Mi♭ mayor, aunque ahora transformado mediante un cambio significativo de centro tonal hacia Do 
mayor. 

Este desplazamiento tonal produce un nuevo color armónico dentro del discurso y contribuye a 
intensificar el proceso de transformación temática característico de la obra. 

Desde el punto de vista textural, Liszt vuelve a emplear una disposición en tres planos sonoros 
principales: 

1.​ Plano melódico: la melodía principal aparece en la mano derecha. 
2.​ Plano armónico: la misma mano derecha completa la armonía mediante acordes en 

contratiempo, que enriquecen la textura. 
3.​ Plano rítmico: la mano izquierda mantiene nuevamente la célula rítmica característica de la 

polonesa, proporcionando una base rítmica estable. 

 

Figura 82. Liszt, Polonaise I, Klavierwerke V, Peters Nr.3601a 

Un ejemplo claro de esta disposición puede observarse en los compases 215–219, donde los distintos 
planos se articulan simultáneamente para producir una textura pianística rica y estratificada. 
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Compases 244–298: Coda y conclusión 

En la sección final de la obra Liszt regresa al centro tonal principal de Do menor, reafirmando la 
tonalidad inicial de la composición. 

En esta coda reaparece nuevamente la textura característica de la polonesa, con el acompañamiento 
rítmico en la mano izquierda y la melodía principal presentada en octavas en la mano derecha, como 
puede observarse a partir del compás 244. 

 

Figura 83. Liszt, Polonaise I, Klavierwerke V, Peters Nr.3601a 

A lo largo de esta sección final, el compositor continúa reutilizando y transformando material 
temático previamente presentado, reforzando así la unidad estructural de la obra. 

Finalmente, la pieza concluye con un acorde de Do mayor (compases 295–298), lo que produce el 
efecto de una tercera de Picardía, recurso mediante el cual una obra en modo menor finaliza 
inesperadamente en su correspondiente modo mayor. Este cierre aporta una sensación de resolución 
luminosa tras el carácter predominantemente dramático que había dominado gran parte de la obra. 
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L'isle Joyeuse  
Esta pieza constituye una de las obras más representativas del pensamiento pianístico y estético de 
Claude Debussy, así como uno de los hitos fundamentales de la literatura para piano de comienzos del 
siglo XX. La pieza fue compuesta en 1904, y publicada al año siguiente, en 1905, por la editorial 
Durand, que sería la principal difusora de la obra Debussiana. Su creación coincide con un momento 
de profunda transformación personal y artística en la vida del compositor, situado entre la finalización 
de Estampes (1903) y la composición de La mer (1903–1905), obras que revelan una nueva 
concepción del color, la forma y el tiempo musical. 
 
El origen poético de L’Isle joyeuse se vincula directamente con el célebre cuadro L’Embarquement 
pour Cythère de Jean-Antoine Watteau, cuya atmósfera de sensualidad idealizada y evasión simbólica 
sirvió de punto de partida para Debussy. La isla de Citera, asociada en la tradición clásica con el 
nacimiento de Venus, se convierte aquí en una metáfora del deseo, la plenitud y la libertad, ideas que 
Debussy traduce al lenguaje musical mediante una escritura pianística de extraordinaria luminosidad y 
vitalidad rítmica. Este trasfondo simbólico se ve reforzado por el contexto biográfico del compositor, 
marcado en esos años por su relación con Emma Bardac, episodio que influyó notablemente en el 
carácter extático y jubiloso de la obra. 
Desde el punto de vista del lenguaje musical, "L'Isle joyeuse" representa una síntesis madura del estilo 
debussiano. La obra se construye a partir de una ambigüedad tonal deliberada, basada en el uso de 
escalas modales, pentatónicas y de tonos enteros, que disuelven la funcionalidad armónica tradicional 
sin eliminar por completo la sensación de centro tonal. La tonalidad de la mayor, hacia la que 
converge progresivamente el discurso, no se impone como punto de partida, sino como resultado de 
un proceso acumulativo de energía sonora y colorística, lo que confiere a la obra un carácter narrativo 
y orgánico. 
 
Formalmente, L’Isle joyeuse se desarrolla como una estructura libre, cercana a la idea de forma en 
arco o proceso continuo, en la que los motivos se transforman y reaparecen bajo distintas 
configuraciones rítmicas y texturales. El tratamiento del ritmo, frecuentemente asociado a la danza, se 
ve enriquecido por desplazamientos acentuales y superposiciones métricas que generan una sensación 
de movimiento constante y espontáneo. El piano es concebido como un instrumento de resonancia y 
color, más que como un vehículo de proyección sonora tradicional, lo que exige del intérprete un 
control refinado del toque, del pedal y de las gradaciones tímbricas. 
Desde una perspectiva interpretativa, la obra plantea desafíos que trascienden la dificultad técnica. Si 
bien la escritura es virtuosística —con figuraciones rápidas, amplios saltos y texturas complejas—, el 
objetivo no es la exhibición, sino la creación de una ilusión sonora fluida, casi improvisatoria. El 
intérprete debe equilibrar precisión rítmica y libertad expresiva, evitando una lectura excesivamente 
rígida que contradiga el carácter sensorial y poético de la obra. 
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En el contexto de la producción pianística de Debussy, L’Isle joyeuse puede entenderse como una obra 
de transición entre el impresionismo temprano y un lenguaje más estructurado y audaz que 
caracterizará sus composiciones posteriores. Su influencia se extiende más allá del piano, anticipando 
procedimientos orquestales y conceptuales presentes en La mer y en las Images para orquesta. 
Asimismo, la pieza ejerce una influencia decisiva sobre compositores posteriores, al proponer una 
nueva relación entre forma, color y discurso musical. 
 
A continuación Podemos observar un esquema macro formal y veremos en cada sección los diferentes 
recursos compositivos que utiliza Debussy para esta obra no sin antes mencionar que la forma de 
L’Isle joyeuse se articula a partir de una sucesión de zonas formales definidas por cambios de textura, 
densidad y comportamiento armónico. Más que una estructura temática tradicional, la obra se 
construye como un proceso de transformación y acumulación de energía sonora, donde el retorno de 
materiales se da siempre de manera modificada. 
 
Compases 1-8: introducción Campo sonoro inicial  
Compases 9-27: Sección A presentación de material generador melódico y rítmico  
Compases 28-51: Sección B expansión y transformación textural del material A 
Compases 52-66: Cierre de sección B (transición por disolución textural) 
Compases 67-98: Sección C Nuevo Campo armónico y textural  
Compases 99-114: A´ reaparición transformada del material generador  
Compases 115-144: C´ reinterpretación del material melódico de C y clímax parcial  
Compases 145-159: A´´ reafirmación transformada del material melódico A 
Compases 160-185: A´´´ reinterpretación y expansión conclusiva del material melódico A  
Compases 186-199: D condensación y transformación de  
material melódico A 
Compases 200-219: Clímax Transitorio hacia coda  
Compases 220-255: Coda. 
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Compases 1-8: introducción Campo sonoro inicial  
La obra se inicia con una fermata sobre un trino entre Do♯ y Re♯, gesto que introduce desde el 
comienzo una sensación de suspensión temporal y ambigüedad tonal. A este evento inicial le sigue 
una sucesión de acordes aumentados en fusas, característicos de la sonoridad debussiana, articulados 
sobre los acordes Si aumentado, La aumentado y Sol aumentado, los cuales refuerzan la inestabilidad 
armónica y evitan cualquier afirmación tonal inmediata. La indicación dinámica piano contribuye a 
intensificar el carácter etéreo y expectante de esta apertura. 

 
Figura 84. Debussy, L’isle Joyeuse, Klavierwerke Band II G.Henle Verlag 
En el compás 3, Debussy comienza a delinear el campo armónico mediante el uso de la escala de 
tonos enteros, elemento fundamental en la construcción del clima sonoro inicial y en la disolución de 
las jerarquías tonales tradicionales. Finalmente, en los compases 7 y 8, la mano izquierda introduce un 
patrón rítmico de acompañamiento con carácter de danza, el cual funcionará como elemento 
estructurante y reaparecerá de manera recurrente a lo largo de la primera sección de la obra. 
Compases 9-27: Sección A presentación de material generador melódico y 
rítmico  
A partir del compás 9, y sobre el patrón rítmico de acompañamiento establecido en los últimos 
compases de la introducción, Debussy presenta el material generador de carácter melódico en la mano 
derecha. Este material se inscribe claramente dentro de un modo Lidio sobre La, cuya organización 
interválica puede deducirse al ordenar las alturas empleadas (La–Si–Do♯–Re♯–Mi–Fa♯–Sol♯–La). La 
presencia sistemática del cuarto grado aumentado constituye un rasgo definitorio del campo armónico 
de esta sección. 

 
Figura 85. Debussy, L’isle Joyeuse, Klavierwerke Band II G.Henle Verlag 
En el compás 11, Debussy introduce un contraste modal sutil mediante la alternancia entre el modo 
Lidio y una sonoridad cercana al Lidio dominante (acorde de séptima dominante con oncena 
aumentada), lo cual intensifica la ambigüedad funcional y evita una estabilización tonal convencional. 
Entre los compases 12 y 14, el discurso adquiere la forma de una frase consecuente, articulada sobre 
una sucesión de acordes de carácter dominante derivados de la escala de tonos enteros, 
particularmente evidente en el compás 14. Este pasaje puede entenderse como una respuesta 
transformada al material melódico insinuado previamente en los compases 9 y 10. 
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Figura 86. Debussy, L’isle Joyeuse, Klavierwerke Band II G.Henle Verlag 
El mismo procedimiento formal se repite entre los compases 15 y 18, mediante una nueva relación de 
frase antecedente y consecuente. En esta reiteración, el antecedente presenta variaciones registrales, 
especialmente a través de cambios de octava dentro del marco lidio, mientras que la frase consecuente 
desplaza el interés hacia las voces internas, reforzando nuevamente el empleo de la escala de tonos 
enteros. 
Finalmente, entre los compases 19 y 27, comienzan a aparecer notas pedal que actúan como eje 
estructural sobre el cual Debussy desarrolla un progresivo trabajo contrapuntístico, incorporando 
elementos de polirritmia y una transformación gradual de las texturas. 

 
Figura 87. Debussy, L’isle Joyeuse, Klavierwerke Band II G.Henle Verlag 
Este proceso cumple una función claramente transicional, preparando de manera orgánica la entrada 
formal a la sección B. 
 
Compases 28-51: Sección B 
Expansión y transformación textural del material A 
Entre los compases 28 y 51 se desarrolla la sección B, caracterizada por una expansión y 
transformación textural del material generador presentado previamente en la sección A. El cambio 
más evidente se produce en la redistribución del material melódico, que pasa a ser enunciado por la 
mano izquierda, mientras que la mano derecha asume una figuración acompañante basada en tresillos. 
No obstante, esta figuración no se limita a un rol puramente rítmico, ya que incorpora una 
armonización parcial del contorno melódico, generando una textura más densa y entrelazada. 

Entre los compases 28 y 35 se observa además una transformación métrica significativa: el discurso 
abandona la organización previa en 4/4 y se reorganiza en 3/8, lo que produce un cambio perceptible 
en el impulso rítmico y en la articulación del flujo musical. Este desplazamiento métrico contribuye a 
reforzar el carácter dinámico y danzante del material, al tiempo que introduce una nueva perspectiva 
sobre los elementos previamente expuestos. 
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Figura 88. Debussy, L’isle Joyeuse, Klavierwerke Band II G.Henle Verlag 
Posteriormente, entre los compases 36 y 51, la textura adquiere un grado mayor de complejidad 
mediante el empleo de una polirritmia más explícita, particularmente perceptible en la relación 3 
contra 2 entre ambas manos. En este pasaje, Debussy recurre además al cruce de manos, recurso que 
intensifica el entrelazamiento de las líneas y contribuye a la transformación del plano sonoro. Durante 
este proceso, la mano derecha retoma progresivamente el material melódico, que había sido 
presentado al inicio de la sección por la mano izquierda, reafirmando así la continuidad del material 
generador dentro de un contexto textural renovado. 

 
Figura 89. Debussy, L’isle Joyeuse, Klavierwerke Band II G.Henle Verlag 
Compases 52-66: Cierre de sección B (transición por disolución textural) 
Entre los compases 52 y 66 se desarrolla el cierre de la sección B, el cual cumple una función de 
transición mediante la disolución de la textura previamente establecida. Tras la acumulación rítmica y 
polirrítmica que caracteriza el final de la sección anterior, Debussy introduce un cambio abrupto en la 
organización textural, reduciendo momentáneamente la densidad del discurso y reintroduciendo 
materiales ya escuchados al inicio de la obra. 

En los compases 52 a 63 reaparece el gesto sonoro característico de la introducción, particularmente el 
trino entre Do♯ y Re♯ en la mano derecha, presentado esta vez con dinámica forte, lo que modifica 
significativamente su función expresiva. Este trino se sostiene sobre un acorde de Do♯ mayor en la 
mano izquierda, seguido por una sucesión de acordes aumentados articulados en fusas, organizados en 
tres grupos de cuatro, procedimiento que remite claramente al material armónico empleado en la 
sección introductoria. La reaparición de estos elementos contribuye a generar una sensación de 
suspensión armónica y de momentánea pérdida de direccionalidad tonal. 
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Figura 90. Debussy, L’isle Joyeuse, Klavierwerke Band II G.Henle Verlag 
Finalmente, en los compases 64 a 66, Debussy reintroduce de manera breve el material generador 
melódico asociado a la sección A, funcionando como un gesto de rearticulación del discurso que 
prepara la entrada de la siguiente sección formal. 
Compases 67-98: Sección C Nuevo Campo armónico y textural  
Entre los compases 67 y 98 se establece la sección C, caracterizada por la aparición de un nuevo 
campo armónico y una transformación significativa del plano textural. Desde el inicio de esta sección, 
Debussy introduce en la mano izquierda un ostinato en quintillos que describe sonoridades asociadas a 
un acorde de La mayor con novena añadida, configurando un soporte armónico estable sobre el cual 
se desarrollará el discurso melódico; Sobre esta base, la mano derecha presenta una línea melódica 
amplia y expresiva, escrita en acordes de registro relativamente abierto que refuerzan el carácter 
cantábile del pasaje. Este material melódico se organiza dentro de un marco métrico de 3/8, generando 
un contraste rítmico con el patrón de quintillos de la mano izquierda. 

La superposición de ambos estratos produce una polirritmia claramente perceptible de 3 contra 5, 
elemento que contribuye a la expansión del espacio sonoro y a la sensación de flotación rítmica 
característica de este momento de la obra. Desde el punto de vista armónico, el discurso se mantiene 
dentro de un ámbito modal cercano al modo lidio sobre La, lo que refuerza la continuidad del color 
armónico previamente insinuado en la sección A, aunque ahora presentado dentro de una textura más 
amplia y lírica. 

 

 
Figura 91. Debussy, L’isle Joyeuse, Klavierwerke Band II G.Henle Verlag 
El resultado es una atmósfera sonora más contemplativa y expresiva, que contrasta con la movilidad 
rítmica y la densidad textural de la sección anterior, estableciendo así un nuevo punto de equilibrio 
dentro del desarrollo formal de la obra. 
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Compases 99-114: A´ reaparición transformada del material generador  
Entre los compases 99 y 114 se produce la reaparición transformada del material generador, 
correspondiente a la sección A′. El pasaje retoma el gesto textural característico de la introducción, 
particularmente la figuración de tres grupos de cuatro fusas, que reaparece ahora con una función 
diferente dentro del discurso formal. A diferencia de su primera aparición, donde contribuía 
principalmente a la creación de un campo sonoro ambiguo, en este contexto la figuración arpegiada 
comienza a sugerir sucesivos centros armónicos mediante la delineación implícita de distintas 
sonoridades; Entre los compases 99 y 104, la sucesión de arpegios permite reconocer un 
desplazamiento progresivo entre diversos centros armónicos, entre los cuales pueden identificarse 
sonoridades cercanas a Mi mayor, Do♯ menor y Do mayor, este último funcionando como un breve 
intercambio modal dentro del flujo armónico del pasaje. Este movimiento contribuye a generar una 
sensación de movilidad tonal característica del lenguaje debussiano. 

En el compás 105 el discurso se estabiliza momentáneamente sobre una sonoridad cercana a Sol♯ 
lidio dominante, sobre la cual Debussy reintroduce el material generador melódico inicial, ahora 
modificado y presentado en la mano izquierda entre los compases 105 y 108. Esta redistribución del 
material contribuye a la continua transformación del plano textural. 

 

Figura 92. Debussy, L’isle Joyeuse, Klavierwerke Band II G.Henle Verlag 
A partir de este punto, el compositor mantiene la figuración arpegiada en fusas, utilizando 
nuevamente el procedimiento de delinear acordes a través del movimiento arpegiado, lo cual conduce 
progresivamente hacia la siguiente sección formal, donde el discurso se reorganizará en torno a un 
nuevo centro armónico. 

Compases 115-144: C´ reinterpretación del material melódico de C y clímax 
parcial  

Entre los compases 115 y 144 se desarrolla la sección C′, la cual puede entenderse como una 
reinterpretación y expansión del material melódico presentado previamente en la sección C. En este 
punto del discurso, Debussy reorganiza el campo armónico en torno a un nuevo centro tonal cercano a 
Sol mayor, aunque, como es característico en su lenguaje, este centro no se establece de manera 
estrictamente funcional, sino más bien como un punto de referencia dentro de un contexto armónico 
móvil. 
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A lo largo de esta sección, el compositor continúa desarrollando procedimientos ya introducidos 
anteriormente, particularmente la circulación entre distintas regiones armónicas y el empleo de 
colecciones simétricas, entre ellas la escala de tonos enteros. Un ejemplo claro de este recurso puede 
observarse entre los compases 117 y 120, donde la organización interválica del material melódico 
remite directamente al uso de esta colección, generando una sonoridad característica del lenguaje 
debussiano. 

Desde el punto de vista motívico, el material presentado en estos compases mantiene una relación 
evidente con el material melódico introducido en la sección C, aunque sometido ahora a un proceso de 
reinterpretación registral y armónica. Un procedimiento similar vuelve a aparecer entre los compases 
129 y 132, donde el discurso retoma contornos melódicos comparables dentro de un nuevo contexto 
armónico. 

 
Figura 93. Debussy, L’isle Joyeuse, Klavierwerke Band II G.Henle Verlag 
En conjunto, esta sección contribuye a una intensificación progresiva del discurso, tanto por la 
ampliación del registro como por la mayor movilidad armónica, conduciendo hacia un clímax parcial 
que actúa como punto de articulación dentro del desarrollo formal de la obra. 
Compases 145-159: A´´ reafirmación transformada del material melódico A 

Entre los compases 145 y 159 se desarrolla la sección A″, la cual puede entenderse como una 
reafirmación transformada del material melódico originalmente presentado en la sección A. En este 
pasaje, Debussy retoma el contorno melódico característico del material generador, pero lo integra 
dentro de una textura pianística más elaborada, resultado de diversas modificaciones rítmicas y 
texturales. 

Uno de los cambios más evidentes se observa en el acompañamiento, que entre los compases 145 y 
147 adopta una figuración basada en tresillos, generando una nueva configuración del soporte rítmico 
del discurso. Este acompañamiento se desarrolla dentro de una organización métrica en 3/8, lo que 
contribuye a mantener la movilidad rítmica característica de esta etapa de la obra. 
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Figura 94. Debussy, L’isle Joyeuse, Klavierwerke Band II G.Henle Verlag 

Posteriormente, entre los compases 148 y 153, la escritura pianística se vuelve progresivamente más 
compleja mediante la incorporación de polirritmias, cruces de mano y el uso de notas pedal, recursos 
que enriquecen el entramado sonoro y amplían el espacio textural. Estos procedimientos no solo 
intensifican la densidad del discurso, sino que también contribuyen a la transformación continua del 
material generador, manteniendo su identidad reconocible dentro de un contexto sonoro en constante 
evolución. 

En conjunto, esta sección reafirma la presencia del material inicial al tiempo que lo integra en un 
proceso de expansión textural y rítmica, contribuyendo al incremento progresivo de la energía musical 
que caracteriza la parte final de la obra. 

Compases 160-185: A´´´ reinterpretación y expansión conclusiva del material 
melódico A  

Entre los compases 160 y 185 se desarrolla la sección A‴, la cual representa una reinterpretación y 
expansión conclusiva del material melódico asociado a la sección A. En este punto del discurso, 
Debussy intensifica progresivamente la energía musical mediante una escritura pianística más amplia 
y brillante, preparando el camino hacia el clímax que precede a la sección final de la obra. 

Entre los compases 160 y 165, el acompañamiento adopta una nueva configuración: la mano izquierda 
articula intervalos de quinta en corcheas, estableciendo un soporte armónico más abierto y resonante, 
mientras que la mano derecha mantiene el material melódico dentro de un registro destacado. La 
indicación expresiva plus animé refuerza este proceso de intensificación, sugiriendo un incremento 
gradual del impulso rítmico y del carácter expansivo del discurso. 

Posteriormente, entre los compases 166 y 181, Debussy continúa desarrollando la textura mediante el 
empleo de notas pedal, cruces de mano y diversas superposiciones rítmicas, procedimientos que 
incrementan la densidad sonora y amplían el espacio pianístico. Estos recursos contribuyen a sostener 
la continuidad del material generador dentro de un contexto cada vez más dinámico y brillante. 
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Figura 95. Debussy, L’isle Joyeuse, Klavierwerke Band II G.Henle Verlag 
Finalmente, el pasaje culmina en un episodio de carácter virtuosístico, caracterizado por figuras 
rápidas en fusas y una dinámica forte, que conduce a un clímax de gran intensidad al final de la 
sección. Este momento de máxima acumulación energética se ve inmediatamente interrumpido por un 
súbito cambio dinámico a piano sobre la sonoridad de Sol♯, gesto que introduce un breve momento de 
suspensión y prepara la transición hacia el siguiente segmento formal de la obra. 

 
Figura 96. Debussy, L’isle Joyeuse, Klavierwerke Band II G.Henle Verlag 
 
Compases 186-199: D condensación y transformación de material melódico A 

Entre los compases 186 y 199 se desarrolla la sección D, caracterizada por una condensación y 
transformación del material melódico asociado a la sección A. En este pasaje, Debussy continúa 
trabajando sobre el material generador previamente establecido, pero lo somete a una reorganización 
rítmica que produce una sensación de desplazamiento dentro del marco métrico existente; Aunque la 
escritura permanece notada en 3/8, la articulación del discurso genera momentáneamente la impresión 
de una reorganización del pulso cercana a una subdivisión binaria, debido al contraste entre el ritmo 
melódico y la disposición del acompañamiento. En este contexto, el ritmo armónico continúa 
organizándose en unidades ternarias, lo que contribuye a crear una superposición métrica que 
incrementa la tensión del pasaje. 

Entre los compases 188 y 199, el material melódico se presenta en la mano derecha mediante la figura 
rítmica de semicorchea con puntillo seguida de fusa, configuración que puede entenderse como una 
condensación rítmica del material generador de la sección A. Este procedimiento reduce el contorno 
melódico original a una célula más compacta y reiterativa, intensificando el carácter direccional del 
discurso. 
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Figura 97. Debussy, L’isle Joyeuse, Klavierwerke Band II G.Henle Verlag 
En conjunto, esta sección funciona como un momento de concentración energética, en el que el 
material previamente desarrollado se comprime y reorganiza rítmicamente, preparando así la 
transición hacia el clímax que precede a la coda final de la obra. 
 
Compases 200-219: Clímax Transitorio hacia coda  
Entre los compases 200 y 219 se desarrolla un clímax transitorio que conduce directamente hacia la 
coda final de la obra. En el compás 200 se alcanza un primer punto de máxima tensión sobre una 
sonoridad centrada en Mi♭, momento en el cual el discurso recupera una estabilidad métrica más 
clara en torno al patrón ternario, después de las ambigüedades rítmicas y desplazamientos métricos 
presentes en la sección anterior. 

 
Figura 98. Debussy, L’isle Joyeuse, Klavierwerke Band II G.Henle Verlag 
A partir de este punto, Debussy continúa desarrollando diversos procedimientos texturales ya 
establecidos a lo largo de la obra, entre ellos el uso de notas pedal, la superposición de patrones 
rítmicos y la ampliación progresiva del registro pianístico. Estos recursos pueden observarse, por 
ejemplo, entre los compases 204 y 207, donde el entramado sonoro adquiere una densidad creciente. 
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Figura 99. Debussy, L’isle Joyeuse, Klavierwerke Band II G.Henle Verlag 
El discurso mantiene una direccionalidad claramente ascendente, sostenida por un crescendo gradual 
y por la intensificación del movimiento figurativo, lo que genera una acumulación progresiva de 
energía musical. Este proceso conduce finalmente al compás 220, punto en el cual el discurso 
desemboca en la coda, donde la obra alcanzará su resolución definitiva. 
Compases 220-255: Coda  
En los compases 220 y 255 se desarrolla la coda final de la obra, la cual funciona como una síntesis y 
culminación de los materiales previamente expuestos. Bajo la indicación un peu cédé, Debussy 
introduce inicialmente una ligera relajación del impulso rítmico, preparando la reorganización del 
discurso hacia su resolución definitiva; Entre los compases 220 y 235, reaparece el material melódico 
asociado a la sección C, caracterizado por amplios acordes en la mano derecha que desarrollan una 
línea de carácter cantábile. Este material se sostiene sobre un acorde de La mayor que actúa como 
pedal en la mano izquierda, estableciendo con mayor claridad el centro tonal hacia el cual converge la 
obra. A lo largo de este pasaje, la melodía es seguida por breves respuestas armónicas en acordes 
amplios, lo que refuerza el carácter expansivo y afirmativo del discurso. 

 
Figura 100. Debussy, L’isle Joyeuse, Klavierwerke Band II G.Henle Verlag 
Posteriormente, entre los compases 236 y 243, el mismo procedimiento es retomado dentro de un 
nuevo contexto armónico, que transita por sonoridades cercanas a Fa lidio y Si♭ mixolidio. En esta 
sección, Debussy intensifica el carácter del pasaje mediante indicaciones de fortissimo y el empleo de 
octavas enérgicas, configurando así uno de los puntos de mayor virtuosismo y densidad sonora de 
toda la obra. 
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Figura 101. Debussy, L’isle Joyeuse, Klavierwerke Band II G.Henle Verlag 
 
Finalmente, entre los compases 244 y 255, el compositor reintroduce por última vez el gesto 
característico de la introducción, particularmente el trino entre Do♯ y Re♯ seguido por la sucesión de 
acordes aumentados en fusas en la mano derecha. Este material reaparece ahora dentro de un contexto 
armónico más claramente definido, donde la mano izquierda establece una nota pedal sobre la cual se 
superpone un entramado contrapuntístico que incorpora movimientos derivados de la escala de tonos 
enteros. La combinación de estos elementos, reforzada por una dinámica triple fortissimo, conduce a 
una conclusión de gran intensidad y brillantez pianística, 

 
Figura 102. Debussy, L’isle Joyeuse, Klavierwerke Band II G.Henle Verlag 
Culminando finalmente con un arpegio con las notas (F#,E,A). 
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Capítulo IV 
Recomendaciones personales: Dificultades técnicas e interpretativas de las obras 
Formación pianística y conciencia estilística 

La formación pianística en el ámbito académico suele estructurarse en torno al estudio de obras 
pertenecientes a distintos períodos históricos. Esta organización no responde únicamente a un criterio 
cronológico, sino a la necesidad de desarrollar en el intérprete una versatilidad técnica y una 
sensibilidad estilística capaces de abarcar la diversidad del repertorio pianístico. 

Abordar música barroca, clásica, romántica e impresionista implica enfrentarse a concepciones 
sonoras distintas, a modelos formales específicos y a problemáticas técnicas particulares. En este 
sentido, el estudio del repertorio no puede reducirse a la mera superación de dificultades mecánicas, 
sino que exige una lectura analítica profunda y una comprensión estructural de cada obra. 

La interpretación pianística, especialmente en un contexto académico, requiere integrar diversos 
niveles de análisis: 

●​ Lectura analítica y comprensión de la estructura formal, tanto en su marco general (forma 
sonata, forma ternaria, variaciones, etc.) como en la organización interna de secciones, 
transiciones y clímax. 

●​ Análisis armónico y estructural, que permita comprender las tensiones, modulaciones y 
relaciones tonales que sostienen el discurso musical. 

●​ Identificación del tipo de fraseo y articulación propio de cada período, atendiendo a 
convenciones estilísticas y a la retórica musical implícita en la escritura. 

●​ Análisis histórico, orientado a situar la obra dentro de su contexto estético y cultural para 
favorecer una interpretación históricamente informada.​
 

Es importante recordar que, aunque el sistema de notación musical se ha mantenido relativamente 
estable durante aproximadamente cuatro siglos, el significado expresivo de los signos no es idéntico 
en todas las épocas. Una ligadura, una indicación dinámica o un acento no necesariamente implican la 
misma intención sonora en el Barroco que en el Romanticismo. Por ello, el intérprete debe desarrollar 
criterios diferenciados para cada repertorio. 
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Identificación de dificultades técnicas y organización del estudio 

Desde el punto de vista práctico, la preparación del repertorio exige una identificación temprana de 
los pasajes técnicamente complejos. Este proceso no se limita a localizar secciones de mayor 
velocidad o densidad de notas, sino que implica analizar: 

●​ Problemas de independencia de voces. 
●​ Pasajes de amplia extensión o saltos. 
●​ Secciones de acordes repetidos o figuraciones rápidas. 
●​ Momentos que requieren especial control de equilibrio entre planos sonoros. 

Una vez identificados estos fragmentos, resulta fundamental diseñar estrategias de práctica 
específicas. Entre ellas pueden considerarse: 

●​ Estudio por voces separadas en contextos polifónicos. 
●​ Práctica lenta con control consciente del peso y la relajación muscular. 
●​ Segmentación rítmica y variaciones de articulación. 
●​ Trabajo sin pedal para clarificar la textura antes de incorporarlo progresivamente. 
●​ Uso de metrónomo como herramienta de estabilización inicial, sin sacrificar posteriormente la 

flexibilidad expresiva. 

Asimismo, debe prestarse atención a la naturalización de los movimientos empleados en la ejecución 
pianística, especialmente en lo relativo a la motricidad fina. La economía de movimiento, la 
coordinación entre dedos, muñeca y brazo, y la conciencia corporal son elementos esenciales para 
evitar tensiones innecesarias y favorecer la fluidez técnica. La técnica pianística eficaz no se basa en 
la fuerza, sino en la organización inteligente del movimiento. 

Planos sonoros y construcción del discurso musical 

Uno de los aspectos más relevantes en la interpretación del repertorio seleccionado es el manejo de los 
planos sonoros. El pianista debe ser capaz de diferenciar claramente: 

●​ Voz principal y acompañamiento. 
●​ Líneas internas dentro de una textura densa. 
●​ Bajo estructural frente a figuraciones secundarias.​

 

En repertorios de escritura polifónica, como el barroco, esta diferenciación exige precisión digital y 
control dinámico extremadamente refinado. En el repertorio romántico y postromántico, en cambio, la 
complejidad suele radicar en la construcción de masas sonoras amplias sin perder claridad interna. 
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El dominio del pedal adquiere especial relevancia en obras del siglo XIX y comienzos del XX, donde 
la resonancia se convierte en un elemento estructural del discurso. El uso indiscriminado del pedal 
puede generar confusión armónica; por el contrario, un uso consciente y calculado permite modelar el 
color, sostener líneas melódicas y ampliar la dimensión expresiva del instrumento. 

Interpretación históricamente informada y conciencia estética 

El objetivo último de estas consideraciones técnicas no es alcanzar una ejecución mecánicamente 
perfecta, sino desarrollar una interpretación coherente con el lenguaje estético de cada obra. La 
interpretación históricamente informada no implica una reproducción literal del pasado, sino una 
comprensión crítica de las convenciones estilísticas, adaptadas al instrumento moderno. 

En el repertorio barroco, esto se traduce en claridad articulatoria, control de la ornamentación y 
equilibrio entre voces. En el repertorio clásico, en una comprensión arquitectónica del discurso y en 
una dinámica estructuralmente organizada. En el Romanticismo, en la expansión del color, el uso 
expresivo del rubato y la flexibilidad del tiempo. En el impresionismo, en la exploración del timbre, la 
resonancia y la sutileza dinámica. 

Organización estratégica del repertorio 

Finalmente, la preparación de un programa que abarca distintos períodos exige una planificación 
estratégica del estudio. La alternancia de repertorios con exigencias técnicas diferentes puede 
favorecer el equilibrio muscular y mental del intérprete, evitando la fatiga asociada a la repetición de 
un único tipo de escritura. 

La organización del tiempo de práctica, la fijación de objetivos específicos para cada sesión y la 
revisión periódica del progreso constituyen herramientas fundamentales para abordar un repertorio de 
esta amplitud con eficacia y profundidad. 

En síntesis, la preparación técnica e interpretativa de las obras seleccionadas requiere una integración 
constante entre análisis, conciencia histórica, control corporal y planificación estratégica. Solo a 
través de esta síntesis puede construirse una interpretación sólida, coherente y artísticamente 
fundamentada. 
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Sonata K.135 en Do mayor 

La Sonata K.135 presenta un carácter brillante y rítmico, en el que predominan los patrones 
repetitivos y las figuraciones rápidas. Desde el punto de vista técnico, Algunas de las dificultades más 
comunes son: 

-​ Notas repetidas a alta velocidad  
-​ La Articulación 
-​ Limpieza en pasajes rápidos  

Notas Repetidas a alta velocidad  

Este recurso, frecuente en la escritura de Scarlatti, puede generar rigidez si se aborda exclusivamente 
desde la acción de los dedos. Para su correcta ejecución, resulta fundamental incorporar un 
movimiento de rotación ligera de la muñeca que permita distribuir el esfuerzo y evitar tensiones 
innecesarias. El estudio lento, alternando digitaciones sobre una misma nota, contribuye a desarrollar 
flexibilidad y control en este tipo de pasajes. 

La Articulación 

Esta es otra dificultad relevante. Dado que estas obras fueron concebidas para clavecín, el intérprete 
debe evitar un uso excesivo del legato propio del piano moderno. En su lugar, se requiere una 
articulación predominantemente no legato, cuidadosamente graduada, que permita mantener la 
continuidad del discurso sin perder claridad. Una estrategia eficaz consiste en practicar los pasajes en 
diferentes tipos de articulación (staccato, legato y su combinación), con el fin de desarrollar un control 
consciente del ataque. 

Limpieza en pasajes rápidos  

Los pasajes rápidos plantean un desafío en términos de definición sonora. La tendencia a la 
acumulación de tensión puede provocar una ejecución borrosa. Para contrarrestar este problema, 
resulta útil el trabajo con ritmos irregulares (por ejemplo, alternando valores largos y cortos), lo cual 
favorece la precisión digital y la claridad en la articulación. 

En conjunto, la interpretación de esta sonata exige una técnica orientada a la ligereza, la precisión y la 
economía de movimiento, evitando cualquier exceso de peso que comprometa la transparencia del 
discurso musical. 
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Sonata K.200 en Mi mayor 

La Sonata K.200 presenta un carácter cantabile y expresivo, lo que implica un enfoque técnico 
centrado en el control del sonido y en la calidad del fraseo. Algunas de las dificultades más comunes 
que presenta esta obra son: 

-​ Legato sin el uso excesivo del pedal  
-​ La ornamentación  
-​ Independencia  
-​ Saltos  

Legato sin el uso excesivo del pedal  

Una de las principales dificultades reside en la construcción de un legato expresivo adecuado al estilo. 
Aunque el piano permite una conexión más sostenida entre las notas, es fundamental evitar un uso 
excesivo del pedal que desdibuje la textura. El desarrollo de un legato digital constituye, en este 
sentido, una herramienta esencial. El estudio sin pedal permite al intérprete tomar conciencia de la 
continuidad real del sonido y corregir posibles interrupciones en la línea melódica. 

La Ornamentación 

La ornamentación representa otro aspecto central en esta obra. Trinos y apoyaturas deben integrarse 
de manera orgánica en el discurso musical, respetando las convenciones estilísticas del período. En el 
caso de Scarlatti, los adornos suelen iniciarse desde la nota superior y ejecutarse dentro del tiempo 
métrico. Su práctica aislada, a tempo lento y con control rítmico preciso, resulta indispensable para su 
correcta incorporación en el contexto musical. 

La Independencia  

En esta obra la independencia de manos adquiere especial relevancia, ya que la mano derecha 
suele asumir un rol melódico mientras la izquierda cumple una función de acompañamiento. 
El equilibrio dinámico entre ambas requiere un control refinado del peso y la sonoridad, 
evitando que el acompañamiento interfiera con la claridad de la línea principal. 

Saltos  

Finalmente, los desplazamientos y pequeños saltos presentes en la obra demandan precisión espacial y 
anticipación del movimiento. Su estudio progresivo, comenzando sin ritmo definido y priorizando la 
ubicación correcta en el teclado, permite consolidar la seguridad necesaria para su ejecución a tempo. 

En términos interpretativos, esta sonata requiere una combinación de control técnico y sensibilidad 
musical que permita desarrollar un fraseo expresivo sin caer en excesos propios de estilos posteriores. 
El manejo sutil del tempo, con ligeras inflexiones en puntos estructurales, contribuye a dar forma al 
discurso sin comprometer la estabilidad rítmica característica del estilo barroco. 
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Sonata Op.53 Waldstein 

La Sonata Op. 53, conocida como Waldstein, de Ludwig van Beethoven constituye una de las obras 
más representativas del período medio del compositor y un punto de inflexión en la evolución de la 
escritura pianística. En ella, el piano deja de ser concebido únicamente como un instrumento de 
articulación clara heredado del clavecín para convertirse en un medio de exploración sonora, 
expansivo tanto en registro como en dinámica y textura. 

Desde el punto de vista técnico e interpretativo, esta sonata plantea exigencias significativamente 
distintas a las del repertorio barroco, ya que integra elementos como la proyección sonora, el control 
del pedal, la resistencia física y la construcción de grandes arcos formales. 

Primer movimiento: Allegro con brio 

Algunas de las dificultades principales que presenta este primer movimiento en la ejecución son  

-​ patrones repetitivos de acordes  
-​ Figuraciones rápidas, resistencia y control del sonido. 
-​ Uso del pedal  

Patrones repetitivos de acordes  

Uno de los retos técnicos más evidentes es la repetición constante de acordes en ambas manos, lo que 
puede generar fatiga muscular y rigidez si no se aborda con una técnica adecuada. Para resolver este 
problema, resulta fundamental evitar una ejecución basada exclusivamente en la fuerza digital, 
incorporando en su lugar el uso del peso del brazo y una flexible rotación de la muñeca. El estudio a 
tempo lento, con especial atención a la relajación entre ataques, permite desarrollar una técnica más 
eficiente y sostenible. 

Figuraciones rápidas, resistencia y control el sonido  

La velocidad y extensión de los pasajes plantean dificultades en términos de claridad. La tendencia 
natural a acelerar puede comprometer la definición del discurso musical. En este sentido, el uso de 
ritmos irregulares en la práctica y la segmentación en unidades pequeñas favorecen la precisión y el 
control progresivo del tempo. 

Uso del pedal  

A diferencia del repertorio barroco, en esta obra el pedal adquiere una función estructural y 
colorística. Sin embargo, su uso excesivo puede generar una sonoridad difusa. Por ello, es 
recomendable trabajar inicialmente sin pedal, estableciendo una base clara desde la digitación, para 
posteriormente incorporar el pedal de manera gradual y consciente, ajustándose a los cambios 
armónicos. 
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Segundo movimiento: Introduzione (Adagio molto) 

Este breve movimiento cumple una función de transición hacia el final y presenta un carácter 
introspectivo que exige un alto grado de control sonoro. 

La principal dificultad radica en la producción de un sonido sostenido y expresivo en registros 
extremos del instrumento. El intérprete debe desarrollar una sensibilidad particular para manejar 
dinámicas suaves sin perder calidad de sonido. El trabajo lento, centrado en la escucha activa y en el 
control del peso del brazo, resulta esencial para lograr una sonoridad rica y estable. 

Asimismo, la gestión del tiempo adquiere un papel fundamental. A diferencia de la rigidez métrica del 
Barroco, aquí se permite una mayor flexibilidad temporal. No obstante, esta flexibilidad debe estar 
siempre subordinada a la estructura y a la dirección del discurso musical, evitando caer en un rubato 
excesivo o arbitrario. 

Tercer movimiento: Rondo (Allegretto moderato – Prestissimo) 

El movimiento final representa uno de los mayores desafíos técnicos del repertorio pianístico, tanto 
por su extensión como por la complejidad de sus texturas; A continuación podemos observar algunas 
de las dificultades principales en este movimiento. 

-​ Legato y balance entre melodía y acompañamiento  
-​ Planos Sonoros  
-​ Octavas  
-​ Escalas y arpegios  
-​ Glissandos de octavas  

Legato y Balance entre melodía y acompañamiento  

Uno de los aspectos centrales se encuentra en la presentación del tema principal, el cual exige un 
legato continuo en un contexto de manos cruzadas. Esta disposición introduce una dificultad adicional 
en términos de coordinación y balance, ya que el intérprete debe mantener la continuidad de la línea 
melódica sin que los cruces interfieran en la homogeneidad del sonido. Para su resolución, resulta 
fundamental trabajar la conexión digital de la melodía de manera aislada, asegurando un fraseo fluido, 
y posteriormente integrar los cruces de manos manteniendo una economía de movimiento que evite 
interrupciones en la línea. 

Planos sonoros  

A medida que el movimiento se desarrolla, la textura se complejiza significativamente, destacando 
pasajes en los que coexisten tres planos sonoros diferenciados: trinos sostenidos en la mano derecha, 
la misma mano ejecutando la línea melódica, y escalas rápidas en la mano izquierda. Esta 
superposición plantea un reto de alta exigencia en términos de independencia y jerarquización sonora. 
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Para abordar este tipo de escritura, resulta eficaz descomponer el problema en niveles. En primer 
lugar, se recomienda trabajar el trino de manera aislada, buscando estabilidad rítmica y relajación, de 
modo que pueda mantenerse sin generar tensión. En segundo lugar, la melodía debe estudiarse 
independientemente, definiendo su dirección y articulación. Finalmente, las escalas de la mano 
izquierda deben automatizarse mediante la práctica progresiva, priorizando la regularidad y la 
ligereza. La integración de estos elementos debe realizarse gradualmente, prestando especial atención 
al balance dinámico, de modo que el trino no opaque la melodía y la figuración acompañante no 
interfiera con la claridad del discurso. 

Octavas  

Otro elemento técnico relevante es la presencia de pasajes de octavas en la mano izquierda, 
combinados con octavas quebradas en la mano derecha. Estos fragmentos requieren un control preciso 
del peso del brazo y una adecuada distribución del esfuerzo para evitar rigidez. El estudio en 
dinámicas moderadas, con especial atención a la relajación entre ataques, permite desarrollar una 
técnica más eficiente y sostenible. Asimismo, la práctica por bloques favorece la coordinación entre 
ambas manos. 

Escalas y arpegios  

En las secciones de mayor desarrollo virtuosístico, las escalas y arpegios a gran velocidad exigen una 
técnica basada en la economía de movimiento y en la anticipación de las posiciones. La claridad en 
estos pasajes depende no solo de la velocidad, sino de la organización interna del gesto técnico, lo que 
hace necesario un trabajo progresivo desde tempos lentos. 

El Prestissimo final introduce un nivel adicional de dificultad, tanto por la velocidad extrema como 
por la resistencia requerida. En este contexto, la ejecución de pasajes con desplazamientos amplios, 
incluyendo glissandi de octavas, demanda una gran precisión y control del contacto con el teclado. 
Para su estudio, es recomendable aislar los movimientos, priorizando la exactitud de los puntos de 
llegada antes de integrarlos en el flujo continuo del discurso. 

Glissandos de Octava  

A diferencia del glissando tradicional sobre teclas blancas ejecutado con un solo dedo, los glissandi de 
octavas implican un desplazamiento rápido de la mano en una posición fija de intervalo, lo que 
requiere una coordinación específica entre brazo, muñeca y mano. La dificultad principal radica en 
mantener la estabilidad de la octava mientras se produce un movimiento continuo sobre el teclado, 
evitando tanto la rigidez como la pérdida de control en los puntos de llegada. 

Para su estudio, resulta recomendable comenzar por aislar el gesto técnico sin atender inicialmente a 
la velocidad. El intérprete debe trabajar el desplazamiento de la mano en bloque, manteniendo la 
forma de la octava y utilizando el antebrazo como motor principal del movimiento. La muñeca debe 
permanecer flexible, actuando como elemento amortiguador que permite adaptarse a la superficie del 
teclado; un aspecto fundamental es el control del punto de contacto con las teclas. En lugar de 
presionar verticalmente cada octava, el movimiento debe concebirse como un deslizamiento 
controlado, en el que el peso del brazo se transfiere de manera continua. Para ello, puede ser útil 
practicar inicialmente sobre superficies reducidas (intervalos cortos), asegurando la estabilidad de la 
mano antes de ampliar progresivamente la distancia. 
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Polonesa no.1 

La Polonesa No. 1 de Franz Liszt se inscribe dentro del repertorio romántico virtuoso y refleja una 
concepción del piano como instrumento orquestal, caracterizada por la expansión del registro, la 
densidad textural y la exploración de amplios contrastes dinámicos. 

A diferencia de los estilos abordados previamente, en esta obra la técnica pianística está 
estrechamente vinculada a la proyección sonora, la resistencia física y la capacidad de generar 
múltiples planos simultáneos. La escritura lisztiana exige, por tanto, una integración entre dominio 
técnico y construcción expresiva, en la que el gesto instrumental adquiere un papel determinante. 

Algunos de los desafíos técnicos más relevantes de esta obra son  

-​ Acordes Grandes y texturas densas  
-​ Saltos y desplazamientos rápidos  
-​ Planos Sonoros  
-​ Resistencia  

Acordes Grandes y Texturas densas  

En este tipo de dificultades la ejecución basada exclusivamente en la fuerza de los dedos puede 
generar fatiga y rigidez, comprometiendo tanto la calidad del sonido como la continuidad del discurso. 
En este sentido, resulta fundamental desarrollar una técnica que integre el peso corporal, una 
distribución adecuada del peso del brazo y permita una sonoridad plena sin esfuerzo excesivo. 

Para abordar los acordes amplios y las texturas densas, se recomienda trabajar a partir de la sensación 
de apoyo del brazo, evitando cualquier rigidez en la muñeca. El estudio lento, con especial atención a 
la relajación después de cada ataque, favorece una ejecución más eficiente y controlada. Asimismo, la 
práctica de acordes en diferentes dinámicas permite desarrollar un mayor dominio del rango sonoro. 

Saltos y deslizamientos rápidos 

La obra presenta frecuentes saltos y desplazamientos rápidos a lo largo del teclado, lo que implica un 
alto grado de precisión espacial. La dificultad no radica únicamente en la velocidad, sino en la 
capacidad de anticipar el movimiento y mantener la orientación en el teclado. El estudio de estos 
pasajes debe realizarse inicialmente sin ritmo definido, priorizando la ubicación correcta de las 
posiciones antes de incorporar el tempo. 

Una estrategia eficaz consiste en separar el movimiento del ritmo. Practicar los desplazamientos de 
manera aislada, enfocándose en la precisión del punto de llegada, contribuye a consolidar la memoria 
espacial. Una vez asegurada la ubicación, se puede reincorporar el ritmo progresivamente. 
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Planos Sonoros  

La escritura de Liszt suele superponer melodías, acompañamientos y figuraciones intermedias dentro 
de una misma textura. El intérprete debe ser capaz de jerarquizar estas capas, destacando la línea 
principal sin perder la riqueza armónica del conjunto. Este equilibrio requiere un control refinado del 
peso y de la articulación en cada mano. 

Para el trabajo de los planos sonoros, resulta útil estudiar cada capa por separado. Tocar únicamente la 
melodía principal permite comprender su dirección y fraseo, mientras que el trabajo aislado del 
acompañamiento ayuda a controlar su sonoridad. Posteriormente, la combinación de ambas capas 
debe realizarse manteniendo una clara diferenciación dinámica. 

Resistencia  

Esta obra exige una notable resistencia física, especialmente en secciones de gran intensidad y 
continuidad. La acumulación de tensión puede afectar negativamente la precisión y la calidad sonora. 
Por ello, es imprescindible desarrollar una economía de movimiento que permita sostener el esfuerzo 
a lo largo de la obra. 

Es recomendable fragmentar la obra en secciones y alternar el estudio de pasajes de alta exigencia con 
momentos de menor intensidad. Esta distribución del trabajo permite evitar la fatiga excesiva y 
favorece un progreso más sostenido. 
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L’isle Joyeuse  

La obra L’isle Joyeuse de Claude Debussy constituye uno de los ejemplos más representativos del 
lenguaje pianístico impresionista, en el que el sonido, el color y la resonancia adquieren un 
protagonismo central. En contraste con los períodos anteriores, la escritura de Debussy se aleja de una 
concepción lineal del discurso musical para orientarse hacia una construcción basada en atmósferas 
sonoras y transformaciones tímbricas. 

Desde el punto de vista técnico, esta obra exige una redefinición del enfoque pianístico tradicional. La 
claridad articulatoria propia del Barroco, la proyección estructural del Clasicismo y el virtuosismo 
expansivo del Romanticismo dan paso aquí a una técnica centrada en el control del color, la sutileza 
dinámica y el uso refinado del pedal. 

Algunas de las dificultades técnicas principales son: 
-​ Manejo del pedal  
-​ Arpegios amplios, escalas rápidas y figuraciones irregulares  
-​ Control dinámico  
-​ Planos sonoros  
-​ Pulso interno 

Manejo del pedal  

Uno de los principales desafíos de L’isle Joyeuse radica en el manejo del pedal como elemento 
estructural del sonido. A diferencia de otros repertorios en los que el pedal cumple una función de 
soporte, en Debussy se convierte en un recurso esencial para la creación de atmósferas. Su uso 
inadecuado puede generar una sonoridad difusa o excesivamente densa, por lo que el intérprete debe 
desarrollar un control preciso de los cambios armónicos y de la superposición de resonancias. 

Para el trabajo del pedal, resulta recomendable estudiar inicialmente los pasajes sin su utilización, con 
el fin de comprender la base armónica y la claridad de las digitaciones. Posteriormente, el pedal debe 
incorporarse de manera progresiva, prestando especial atención a los cambios armónicos y a la 
duración de las resonancias. El uso de medio pedal y de cambios parciales permite un mayor control 
de la mezcla sonora. 

Arpegios Amplios, escalas rápidas y figuraciones irregulares 

Estos pasajes requieren una gran fluidez del movimiento y una coordinación precisa entre ambas 
manos. La tendencia a rigidizar la técnica puede afectar negativamente la continuidad del sonido, por 
lo que resulta fundamental mantener una sensación de flexibilidad y ligereza. 

En relación con las figuraciones rápidas y los arpegios amplios, es fundamental desarrollar una 
técnica basada en la continuidad del movimiento. El estudio lento, con una sensación de 
desplazamiento horizontal sobre el teclado, favorece la fluidez y evita la fragmentación del discurso. 
La identificación de patrones y su práctica aislada contribuyen a una mayor seguridad en la ejecución. 
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Control dinámico  

Los cambios de intensidad suelen ser sutiles y progresivos, lo que implica un dominio refinado del 
peso del brazo y de la velocidad de ataque. La producción de sonoridades suaves pero proyectadas 
constituye, en este sentido, uno de los retos más complejos. 

Para el control dinámico, se recomienda trabajar en un rango amplio de intensidades, explorando 
diferentes velocidades de ataque y profundidades de tecla. La escucha atenta del resultado sonoro es 
esencial para ajustar el equilibrio entre proyección y delicadeza. 

Planos sonoros  

La superposición de planos sonoros también desempeña un papel fundamental. A diferencia del 
repertorio romántico, donde la jerarquización suele ser más evidente, en Debussy las capas se integran 
de manera más difusa. El intérprete debe encontrar un equilibrio que permita distinguir los elementos 
sin romper la unidad tímbrica. 

Una estrategia eficaz para los planos sonoros consiste en estudiar cada capa por separado, 
identificando su función dentro de la textura. Posteriormente, la integración de estas capas debe 
realizarse buscando una fusión tímbrica, más que una separación estricta. 

Pulso interno  

La libertad rítmica característica de este lenguaje introduce una dificultad adicional en la gestión del 
tempo. La ausencia de una métrica rígida no implica una ejecución arbitraria, sino una organización 
interna basada en la respiración musical y en la percepción del flujo sonoro. 

La gestión del pulso interno puede abordarse a partir de la definición de puntos estructurales dentro de 
la obra. Establecer referencias claras permite introducir flexibilidad sin perder la coherencia del 
discurso. En este contexto, la respiración musical se convierte en un elemento organizador 
fundamental. 

El análisis de las obras abordadas en el presente capítulo, desde las sonatas de Domenico Scarlatti, 
pasando por la Sonata Op. 53 de Ludwig van Beethoven, la Polonesa No. 1 de Franz Liszt, hasta 
L’isle Joyeuse de Claude Debussy. Permite evidenciar la estrecha relación entre las exigencias 
técnicas del repertorio pianístico y los principios estéticos de cada período histórico. 

A lo largo de este recorrido, se ha puesto de manifiesto que las dificultades técnicas no pueden 
entenderse como problemas aislados de carácter mecánico, sino como manifestaciones concretas de 
un lenguaje musical determinado. La articulación precisa en Scarlatti, la proyección estructural en 
Beethoven, la expansión sonora en Liszt y la exploración tímbrica en Debussy responden a 
concepciones distintas del sonido y del instrumento, lo que exige del intérprete una adaptación 
constante de sus recursos técnicos. 

En este sentido, las estrategias de estudio propuestas no deben interpretarse como soluciones 
universales, sino como herramientas orientadas a desarrollar una práctica consciente y reflexiva. La 
descomposición de los problemas en elementos específicos, el trabajo progresivo desde tempos lentos, 
la atención al balance sonoro y la integración gradual de los distintos planos musicales constituyen 
principios comunes que trascienden las particularidades de cada obra. 

88 



 

Asimismo, resulta fundamental destacar el papel de la escucha como eje articulador del proceso de 
estudio. La capacidad de percibir, evaluar y ajustar el resultado sonoro en tiempo real permite 
transformar la práctica técnica en un proceso significativo, orientado no solo a la precisión, sino a la 
construcción de un discurso musical coherente. 

Por otra parte, la diversidad de enfoques requeridos por el repertorio analizado pone de relieve la 
necesidad de evitar una concepción rígida o uniforme de la técnica pianística. Lejos de constituir un 
sistema cerrado, la técnica debe entenderse como un conjunto dinámico de recursos al servicio de la 
interpretación, capaz de adaptarse a las demandas específicas de cada contexto estilístico. 

En conclusión, el estudio del repertorio pianístico desde una perspectiva técnico–interpretativa 
integrada no solo favorece la resolución eficaz de las dificultades instrumentales, sino que contribuye 
al desarrollo de un criterio artístico sólido. Es en esta convergencia entre análisis, técnica y escucha 
donde el intérprete encuentra las herramientas necesarias para abordar de manera consciente y 
fundamentada la complejidad del repertorio pianístico. 
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Conclusión 

El recorrido desarrollado a lo largo de este trabajo de grado ha permitido abordar el fenómeno 
pianístico desde una doble perspectiva: por un lado, el análisis histórico y conceptual de las escuelas 
de piano; por otro, el estudio biográfico, estilístico e interpretativo de un repertorio representativo de 
distintas épocas. La articulación de ambos ejes ha puesto de manifiesto que la interpretación pianística 
no puede comprenderse aisladamente de las tradiciones pedagógicas que han configurado su 
evolución. 

El estudio de las escuelas pianísticas ha evidenciado que, si bien durante los siglos XIX y XX 
existieron tradiciones claramente asociadas a contextos geográficos específicos, el proceso de 
globalización pedagógica transformó profundamente este modelo. La movilidad internacional de 
músicos, la migración forzada por conflictos históricos y la consolidación de instituciones de 
enseñanza en distintos continentes generaron un entorno de intercambio constante. En consecuencia, 
la noción de escuela dejó de ser exclusivamente territorial para convertirse en un fenómeno dinámico 
de transmisión, síntesis e hibridación cultural. 

En paralelo, el análisis del repertorio seleccionado ha permitido observar cómo cada compositor 
responde a una concepción distinta del instrumento y del sonido. En las sonatas de Domenico Scarlatti 
se plantea el desafío de trasladar al piano moderno una escritura originalmente concebida para el 
clave, exigiendo claridad articulatoria y precisión ornamental. La Sonata Op. 53 “Waldstein” de 
Ludwig van Beethoven amplía el horizonte estructural y dinámico del instrumento, consolidando una 
visión arquitectónica del discurso musical. La Polonesa No. 1 de Franz Liszt encarna la expansión 
virtuosa del romanticismo, donde técnica y expresión se funden en una concepción casi orquestal del 
piano. Finalmente, L’isle joyeuse de Claude Debussy redefine la relación entre sonido, color y 
resonancia, proponiendo una estética basada en la sugestión y la exploración tímbrica. 

Estas obras, pertenecientes a contextos históricos y estilísticos diversos, demuestran que la técnica 
pianística no es un fin en sí misma, sino un medio al servicio de una concepción estética particular. En 
este sentido, el intérprete contemporáneo se enfrenta al desafío de comprender las tradiciones que 
dieron origen a cada lenguaje, sin quedar limitado por una adhesión rígida a una única escuela. 

La reflexión desarrollada en esta investigación permite concluir que el pianista actual es heredero de 
múltiples corrientes pedagógicas y estilísticas. La desaparición de fronteras estrictas entre escuelas no 
implica la pérdida de identidad, sino la posibilidad de construir una síntesis personal informada por el 
conocimiento histórico y la conciencia crítica. Así, la interpretación se convierte en un espacio de 
diálogo entre pasado y presente, tradición y libertad, técnica y pensamiento artístico. 

En última instancia, esta tesina no solo busca aportar un análisis académico, sino también reafirmar la 
responsabilidad del intérprete como mediador activo entre la obra y el público. Comprender las 
escuelas, estudiar el contexto de los compositores y reflexionar sobre el repertorio interpretado son 
pasos fundamentales para desarrollar una práctica pianística consciente, coherente y artísticamente 
significativa. 
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