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RESUMEN

La Sexta, Séptima y Octava Sonatas para pianconatds de la Guerra” de Sergei
Prokofiev fueron escritas entre 1939 y 1944 duraftperiodo mas nefasto de la censura
soviética. Aunque esbozadas al mismo tiempo, esteas presentan notables diferencias
estilisticas entre ellas. Este trabajo pone eneewid las abruptas modificaciones y
adaptaciones que realizé el compositor en su lg¢aguasical como respuesta a las exigencias

de los criticos y burdcratas comunistas.

Hemos basado nuestro trabajo fundamentalmenta analisis estructural y armonico
de los primeros movimientos de las “Sonatas dedarf@” con el objetivo de comparar el
nivel de complejidad de estas obras como parteadevblucién del lenguaje musical del
compositor. La Octava Sonata revela un color arowdmas simple que el de sus homélogas
anteriores y al mismo tiempo presenta una estradtumal mas sofisticada. Estos resultados
muestran una evolucion opuesta de parametros sguadiveles diferentes de comprension.
En efecto, las modificaciones radicales del cotan@mico tuvieron efectos inmediatos sobre
los criticos y el publico en general y permitie@Prokofiev escapar de sus detractores. Sin
embargo, los cambios sutiles a nivel estructuralista muestra evidente de la lucha interna

gue mantuvo Prokofiev por mantener su integridéidtara durante toda su vida.

Palabras Claves

Prokofiev, “Sonatas de la Guerra”, régimen sovgtanalisis.
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CAPITULO 1
INTRODUCCION

El lenguaje musical de cada compositor esta d@taduo por la combinacion de varios
factores o parametros. La armonia, la melodiaitrabry la textura son sus elementos mas
significativos y determinantes. Es muy facil, agienescucha, diferenciar una obra barroca de
una romantica, sin embargo, explicar esta difeeerci términos precisos resulta una tarea
mas compleja. Para definir el lenguaje de un coitgross necesario identificar y analizar los
elementos recurrentes en cada una de sus obrasari&disis no difiere en gran medida de una
demostracion cientifica, sino que se basa en heahjeivos y comprobables y, por supuesto,
en el razonamiento légico. No pretendemos menospredt instinto y la imaginacion,
inspiradores de toda creacion musical. Sin embagdmportante resaltar que los propios

compositores estan conscientes de los recursasigas utilizadas en toda compaosicion.

En su autobiografia, Prokofiev explica como organy recopila varias melodias que
habia escrito en su juventud y las utiliza parapmmer una obra nueva. Al analizar la musica
de Beethoven, Brahms o Bruckner, nos encontramosiica inmensa estructura logica que da
forma a las ideas musicales y soporta los esquama@nicos y melddicos caracteristicos de
cada obra. Los grandes compositores han sabiddliaomt® manera equilibrada la relacion
que existe entre forma y fondo. Prokofiev era umiie profundamente racional, su gran
destreza en el ajedrez es prueba de sus capacimdelestuales. Su obra refleja una gran
atencion y cuidado sobre la forma y su lenguajedarco es sistematico y bien definido (sus
experimentos e innovaciones fueron siempre proddetta busqueda consciente de nuevos

efectos).

A partir de las acusaciones dirigidas en contrartistas e intelectuales rusos durante

el gobierno estaliniano, los compositores mas itapdes de esa época transformaron



abruptamente su lenguaje musical, poniendo en msig@esl temor y la angustia que los
invadia. De regreso a su patria, Prokofiev fueicado y perseguido por los organismos
censuradores del régimen soviético, los cualesemi&n culparlo de antipatriotico y
anticomunista. A raiz de las represalias que tohgbleierno en contra de los compositores
“formalistas”, Prokofiev escribi®edro y el LobpCenicientay la Cantata para la Revolucion

de Octubre con la intencién de aligerar la presion que wecabre él y su familia. Aun

cuando Prokofiev intenté conservar su enterezagynatidad, la presion moral y psicologica

ejercida por sus detractores tuvo consecuencegensibles sobre su musica.

La Sexta, Séptima y Octava Sonatas para piangeeralmente conocidas como las
“Sonatas de la Guerra”, por haber sido esbozadd9@9, a la vispera de la Segunda Guerra
Mundial. Sin embargo, estas obras fueron terminafasnomentos distintos, durante un
periodo de seis afios. Entre las tres sonatas mexdiferencias radicales que no se
corresponden con el corto lapso de tiempo queelaara. Efectivamente, el complejo lenguaje
armoénico de la Sexta y Séptima Sonatas se oponkenglaje simple de la Octava,
caracterizado por la ausencia de disonancias ydesailterados, tipicos de la armonia de
Prokofiev. Paraddjicamente, la estructura de estata es mas compleja que la de sus
predecesoras, cuyos primeros movimientos se basanseforma sonata tradicional.

Las causas de esta oposicion inusual entre armgpnfarma son dificilmente
comprobables mediante argumentos objetivos. Siraagobel contexto histérico que rodea a
Prokofiev sugiere un intento por adaptarse a ldgeerias de la censura soviética. El
lenguaje armonico de Prokofiev fue siempre criticadrechazado por sus profesores de
conservatorio y mas tarde por los representantegal®erno soviético. Las acusaciones
dirigidas en su contra giraban en torno a la cojwjglé arménica de su lenguaje. No es
extrafio por lo tanto, que Prokofiev simplificardeziguaje arménico de las obras compuestas
en este periodo. Por otro lado, la estructura deabra, es un elemento que escapa a la
mayoria de los oyentes y criticos. A menos queeakce un analisis exhaustivo sobre una
obra, resulta muy dificil determinar la complejiddel su forma. Por estas razones, creemos

que la complejidad de la estructura de la Octavaat en relacion a su simplicidad



armonica, responde a un deseo de resistir sutigmenta presion moral e intelectual que

ejercia el régimen comunista sobre Prokofiev.



CAPITULO 2
EVOLUCION DEL NACIONALISMO MUSICAL EN RUSIA
DESDE EL SIGLO XVIIl HASTA EL SIGLO X%

2.1 Formacion y desarrollo del estilo nacionalistauso

A principios del siglo XVIII, las relaciones patias y comerciales entre Rusia y
Europa occidental se habian fortalecido enormenggaigas a la politica exterior de Pedro el
Grande. Esta expansion econdémica dio origen a tencambio cultural que se mantendria
estable hasta la revolucion Bolchevique de 1918.Hedlas artes, en especial la arquitectura,
la pintura y la muasica se desarrollaron a pasogaatados. Las grandes ciudades,
principalmente San Petersburgo y Moscu, albergarmgtonocidos artistas extranjeros como
el arquitecto italiano Bartolomeo Rastrelli, quamstruyo ePalacio de Inviernpel Instituto
Smolnyy el gran palaciolsarskoie SeldactualmentePalacio Pouchkip La pintura y la
escultura se enriquecieron gracias al aporte que Fédot Choubine, artista de origen ruso,
educado en ltalia y Francia. Finalmente, graciasnplilso que ejercié Caterina Il sobre las
bellas artes, florecié una etapa de enorme impcdapara la vida artistica en Rusia. En
efecto, aparecen en esta época la Opera, el balldt teatro. Estas artes se adaptaron
progresivamente a la cultura eslava y posteriorensatenriquecieron con el aporte del pueblo
ruso.

En 1731, el compositor italiano Giovanni Albertsteri presentdé en Moscu su Opera
Calandrg primera obra de este género en suelo ruso. Gratitriunfo de Ristori, él y su
compaiiia se establecieron en la corte imperialateP®tersburgo, en ese entonces capital del
imperio. En 1736, la 6peraa forza dell’lamore e dell’'odiael compositor Araja, consolido
definitivamente los lazos entre la corte imperiday comparnias de Opera italiana, ya que se

aprobd la participacién, en la orquesta y coros,udegran numero de ejecutantes de la

! Informaci6n extraida principalmente de la obraNitenlas Riasanvosky (ver referencias bibliograficas



orquesta de la corte. A partir de estas producsiolas compariias extranjeras comenzaron a
interpretar 6peras en lenguaje ruso. La primeraltdes fueTsefal i Prokris(Cephalus y
Procris) del compositor Sumarokov. Esta simbiosiglead definitivamente el proceso de
sintesis entre la musica de Europa occidental gnigica eslava. Musicos de la talla de
Paisello y Cimarosa ocuparon honorables cargoascadrtes y teatros imperiales. En 1779, el
compositor Sokolovsky, utilizé musica folkléricatgxtos extraidos del lenguaje coloquial
ruso en su operslelnik-koldun, obmanshchik i svél molinero que fue mago y tramposo).
Este género de 6pera, de corte popular, tuvo gidm € influencio a las nuevas generaciones
de compositores rusos, como Pashkevich, Fomin piBasky. Las compafiias rusas tuvieron
gue competir contra las alemanas, francesas esamyjlgue se habian ganado el respeto de las
cortes y del pueblo. Caterina Il era una gran aahoira de la 6pera y doné mucho dinero para
asegurar una produccion de alta calidad durante @demporada. La 6pera alemddas
Donauweibcherel compositor aleman Kauer, influencié enormeméatvida musical de la
época, dando origen a oOperas con temas fantastiégEcos comoAskoldova mogilala
Tumba de Askold), estrenada en 1835. Al afio sigejese estrena la primera gran Opera
nacionalista rusa: el drama historidna Vida por el Zar(originariamentdvan Soussanire

de Mikhail Glinka. Sin embargo, las Operas extnargdodavia eran preferidas por el publico

en general.

La liturgia ortodoxa no escap0 a la influencia ke muasica occidental. Los
compositores italianos residenciados en Rusia admptelementos operisticos y sinfénicos
tipicamente occidentales y los adaptaron a loseditfirgicos. Encontramos asi, melodias de
Gluck y Spontini en obras religiosas de envergadm@o misas y corales. Estas obras,
generalmente destinadas a grandes espacios, ecameénte interpretadas en las iglesias mas
importantes de San Petersburgo y Moscu.

Paralelamente a las incursiones en el campo tiperikbs conciertos sinfonicos y los
recitales instrumentales adoptaron elementos d®ikica occidental gracias al auspicio de la
corte y de la nobleza rusa. La mayoria de los eotos eran privados y se hacian en los
palacios y residencias de la aristocracia, frentana audiencia bastante reducida. Los
primeros intérpretes de renombre provenian debejdro. Pianistas como Field y Hummel
dieron a conocer sus Ultimas composiciones y atmajéa atencion del publico hacia un



lenguaje musical novedoso. En 1802, nace la Orguegarmonica de San Petersburgo,
divulgando obras de gran envergadura, especialnoeaterios y misas de Haendel, Haydn,
Mozart y Beethoven. La produccion y fabricacionpienos, guitarras y arpas se incremento
significativamente. Las casas editoras comenzarpubdicar musica tradicional rusa y se

construyeron las primeras librerias y bibliotecasicales en San Petersburgo.

Gracias al esfuerzo de los hermanos Anton y NicBlabinstein, los musicos
obtuvieron un puesto de jerarquia en la sociedad. rds asi como I&ociedad de Musica
Rusa fue fundada en 1859 bajo el patrocinio de la gtaguesa Yelena Pavlovna. Esta
institucion se convirtié posteriormente en el cona®rio de San Petersburgo, cuyos primeros
profesores provenian de escuelas extranjeras ypmegs de origen ruso, como es el caso de
Nikolai Rimsky-Korsakov. Estas invitaciones a muasimccidentales fueron criticadas por
defensores del nacionalismo ruso, alegando queskién de este conservatorio amenazaba
con anular el desarrollo de la musica tradicioalpesar de las protestas, un segundo
conservatorio fue construido en Moscu. Dirigido pdicolai Rubinstein, esta institucion
admiti6 desde sus comienzos al joven Tchaikovskyieny se habia graduado en el
conservatorio de San Petersburgo. En los afostaetéohaikovsky y Rimski-Korsakov
estaban a cargo de las catedras de composicioroeal San Petersburgo respectivamente,
dando origen a una escuela esencialmente rusatidenal nivel. MUsicos como Taneiev,
Kalinnikov y Rachmaninov en Moscu y Glazunov, Liade Ippolitov-lvanov en San
Petersburgo, se convirtieron en los maximos expesate estos conservatorios. $aciedad
de Musica Rusaxtendidé su programa educacional hacia las pr@asndel imperio, dando
origen a nuevas escuelas en Kiev, Saratov, KharkiNisi y Odessa.

La gran demanda que tuvieron los conservatoridSatePetersburgo y Moscu, obligd
a sus directores a elevar el precio de las maaigcyla limitar los cupos. Las admisiones al
conservatorio estaban destinadas a estudianteslade alta, o estudiantes pobres muy
talentosos. Esta seleccion irritd al compositoryMBlalakirev, quien se unié a las protestas
nacionalistas que se oponian a la modernizAdénios conservatorios. En 1862, se cre6 la
Escuela Gratuita de Musicauyo objetivo principal era la ensefianza a esbieamuy

talentosos sin recursos econémicos. Debido a ddides de financiamiento, esta institucion

% Nos referimos a la adopcién de programas vangstasdprovenientes de Europa occidental.



fue cerrada a finales del siglo. Las actividadeséfieas de Balakirev, sirvieron de ejemplo
para la creacion de los llamad@onservatorios del Puehldfundados en 1905 bajo la

direccion de Rimsky-Korsakov, Taneiev y Liadov. ¥a esta época, un gran numero de
escuelas privadas se habian establecido y fun@onphralelamente a los conservatorios

nacionales.

La creacion de I&ociedad de Musica Rusansform6 completamente la vida musical
en San Petersburgo y Moscu. En cada conservamestablecieron programas orquestales y
recitales de musica de camara con mas de veinectws al afio. El repertorio musical se
enriguecio con el estreno de obras barrocas, ysatdésicas de Beethoven, Mendelssohn y
Schumann, combinadas con producciones nuevas deamisa. Anton Rubinstein ofrecié
una serie de conciertos sinfonicos y recitales idagp que abordaba cronolégicamente el
repertorio musical desde el periodo barroco hdgiareodo moderno. Estos conciertos fueron

muy estimados por el publico ruso, ansioso porrastana cultura musical mas sélida.

Hacia finales del siglo XIX, la musica folklorickespertd el interés entre musicos y
musicologos rusos. Importantes investigaciones lecampo de la musica tradicional se
concretizaron en una serie de conciertos con earéeionalista. En 1887 Vasily Andreiev
cre0 una orquesta de instrumentos folkloricos. insérumentos de cuerda de la orquesta
fueron sustituidos por Balalaikas construidas eatroutamafos diferentes. Andreiev hizo
arreglos de mausica tradicional y clasica de uraadtidad, ganandose el respeto de Rimsky-
Korsakov. Por otro lado, Piatnitsky fundé un comrdusica folkldrica, la cual arreglé para
cuatro voces. Este director conocia bien las ti@uks rusas y trat0 de ensefiar a sus
discipulos el canto al estilo particular de lostpaes y campesinos rusos. Sin embargo, su

vision distaba mucho del verdadero canto tradidiona

En las dltimas décadas del siglo XIX, la culturasinal rusa se habia consolidado
como una de las mas ricas y heterogéneas en Ewapaezcla de culturas, transformo a los

musicos y al publico, elevando su nivel de exigenycsu respeto por la musica.



2.2 Consolidaciéon del nacionalismo musical en Rusia

Las figuras mas importantes de la musica del gerimmantico, Tchaikovsky vy
Glazunov, fueron grandes defensores de la apectdtaral rusa. Sin embargo, dos de sus
alumnos, Liadov y Liapunov, tenian otros idealelsn&cionalismo ruso, impulsado por el
“grupo de los cinco” se impuso y generé cambios en la estética musealrincipios del
siglo XX. La combinacion de elementos nacionalistas un lenguaje armonico propio de la
musica tradicional rusa del siglo XIX, dio como uksdo un movimiento equivalente al
impresionismo francés. El estreno en Rusi®@eleas eMélisandede Debussy en 1907, tuvo
influencia directa sobre el lenguaje musical de twsmpositores y musicos de los
conservatorios y escuelas. Liadov desarrollé uiloestas refinado y lo utilizd junto a
elementos de la musica tradicional rusa. De igusiera, Debussy jugé un papel importante
en compositores maduros como Rimsky-Korsakov. Bplsajes fantasticos o sobrenaturales
de sus Operas, incluyé escalas octatonicas y destanteros, tipicos del lenguaje

impresionista.

Modest Moussorsky, quien ejercié una gran inflieersobre el mismo Debussy, con
sus canciones infantiles, se convirtio en uno denddximos exponentes del impresionismo
ruso, con sus operdoris Goudunow EIl Principe Igory sobre todo con su obra para piano
Cuadros de una Exposicidha riqueza del lenguaje arménico de Moussorslky dacisiva
para el establecimiento de nuevos principios esi®tiSu ejemplo fue seguido por Taneiev,
quien llevé a sus alumnos a una busqueda de nualoses y conceptos. La escuela de
Moscu, que para esa época se habia convertido e@damportante de todas, estuvo a la
vanguardia de las nuevas tendencias musicales. @&uioq@s como Medtner, Catoire, Gliére,
Satchinsky y sobre todo Scriabin, protegido de Tean@npulsaron y aceleraron el proceso de

modernizacién del lenguaje musical en Rusia.

% No creemos necesario extendernos sobre la géfeesiste grupo, tantas veces citado y comentad® en |
literatura musicolégica.



Esta revolucion en la musica y en las artes esligaola a los cambios politicos y
sociales que ocurrieron en Rusia a principios agb sXX. En efecto, el pueblo ruso se
encontraba en plena ebullicion y las huelgas sendi@n por todo el pais. Las manifestaciones
de estudiantes se multiplicaban hasta el punt@deectirse en acciones casi permanentes. La
pobreza en los campos cred una tension casi insd®r propicia para la accion de los
socialistas-revolucionarios. Al mismo tiempo, lansolidacion del movimiento obrero
impulsé a la union social-demdcrata. En 1902, 192304, comités de politica econdémica y
grupos de profesores y médicos exigieron reformastidas. Los socialistas-revolucionarios
aprovecharon estas demandas para ejecutar altasranos y directivos del gobierno. El 22
de mayo de 1905, conocido en Rusia como el “domgagmriento”, la policia asesiné a mas
de ciento treinta obreros que manifestaban en @a@ras politicas sociales. La incapacidad
de Nicolas Il para controlar a sus fuerzas poksajuedé demostrada con estos hechos. Este
nefasto episodio condujo a huelgas mucho mas dasdeefectivas. Los obreros crearon
entonces ursovieto consejo, signo insospechado de lo que ocurriéa @fios después. Casi
totalmente paralizados y forzados a reconocer lpliard del movimiento de oposicion,
Nicolas Il y su gobierno capitularon. ElI 30 de dacaude 1905, el emperador firmé e hizo
publico elManifiesto de OctubreEste documento garantizaba libertades civilasausos y
anunciaba la eleccién de una nu®@uma o consejo de gobierno, investida con facultades

legislativas. El poder de los Romanov se convetidina monarquia constitucional.

En las artes y en la literatura, el realismo qumidaba la segunda mitad del siglo XIX
fue suplantado por las nuevas tendencias artistelasiglo XX. En el periodo conocido como
“La Edad de Platd” hubo un notable desarrollo artistico y literatia. evolucién musical de
estos afios fue marcada por el genio de Alexand&b8te Igor Stravinsky. Scriabin influyo
practicamente sobre todos los musicos de su gedersicde las generaciones futuras. Su
lenguaje armonico era tan avanzado que prontostaafeentre todos sus compafieros. A raiz
de su muerte prematura, a los 31 afios de edadbBcsge convirtié en un idolo nacional.

Muchos compositores, entre ellos Gliere, Medtneoyrié, quisieron imitar su lenguaje.

* Periodo comprendido entre 1900 y 1917.



De igual manera, la evolucion del lenguaje mus@alRusia fue marcada por la
genialidad de Stravinsky. Las obras maestras diéktbaiso comoel P4jaro de Fuego
Petrouchkay la Consagracionde la Primavera combinaron extraordinariamente musica y
coreografia, con un refinamiento totalmente nue¥stos ballets fueron recibidos
triunfalmente en Paris en 1909 bajo la direccidred®wresario Serge Diaghilev y la presencia
de los bailarines Anna Pavlovna y Vaslav Nijins®mtores como Marc Chagall y Basil
Kandinski rompieron definitivamente con las nornessablecidas hasta ese entonces, y se
convirtieron en primeras figuras del modernismaduico. Otro hecho remarcable de este
periodo es el redescubrimiento de los iconos oslig, desde hacia mucho olvidaddstas
magnificas obras, representativas del medioevq fusmn restauradas a partir de 1900 y una
vez mas formaron parte de la vida artistica ritdaleatro de Arte de Mosgculirigido por
Constantin Stanislavsky se basaba en el realisiol@gico. Este teatro llegd a ser uno de los
mas famosos en Rusia y en el mundo. Sin embargstjagx muchas otras corrientes en el

pais.

La evolucion de la cultura rusa en los afios qeequtlen a 1917 esta intimamente
relacionada con la situacién politica, econémicgial del pais. Uno de sus elementos mas
resaltantes es la disparidad que existe entreldas<elitescas y el pueblo. Sin embargo, a
pesar de sus grandes escuelas de musica y teasrdyaiets de prestigio internacional y
representantes de las artes plasticas de alto, favgtan mayoria de la poblacién carecia de
educacién basica. Podemos afirmar que a las visperta revolucion, la vida cultural rusa se
caracterizaba por su dinamismo y modernidad. Sirbaego, contrariamente a las
afirmaciones posteriores de los gobiernos Sovigtiesta evolucion intelectual no condujo
necesariamente al Bolchevismo. En efecto, la aen@stultural de “La Edad de Plata”
demuestra que los rusos educados estaban abanddoandeales socialistas de Lenin y sus

seguidores.

® Riasanovsky 1994, 145. La primera escuela rugsnderas de iconos aparece en Souzdal (noresteodetyla
finales del siglo XIII. El maximo exponente de estte fue Andrei Rublev, de la escuela moscovitaidéo
XIV.



2.3 Las revoluciones de 1917

La revolucion de marzo de 1917 provoco la caidéadmutocracia de los Romanov y
fue una de las acciones civiles mas espontaneasrgdmizadas y anonimas de la historia
politica rusa. La precaria situacion economicaiaiglerio, acentuada por la Primera Guerra
mundial, obligd a la clase obrera a revelarse raasénte en contra del gobierno. En San
Petersburgo, ahora rebautizada Petrogrado, ladelteomida y carbon desencadenaron una
manifestacion general. El 10 de marzo de ese m#&inplos batallones de reserva destinados
a proteger al gobierno se unieron a los manifessapitalentados por la ausencia de Nicolas Il
que se encontraba ocupado en el frente de guegrapcdron rapidamente al gobierno
imperial. Al dia siguiente, los miembros dellauma disolvieron la asamblea y crearon un
gobierno provisional. El 15 de marzo, Nicolas Id@d en su nombre y en el de su heredero
Alexis. El gobierno provisional fue inmediatamergeonocido por los paises democraticos de
Europa y por los Estados Unidos. Este gobiernoesihargo, tuvo un gran opositor:Saviet
de Petrogrado, constituido el 12 de marzo y formpdo obreros y soldados. Este nuevo
gobierno impuso sus leyes y desplazé progresivarargobierno provisional, hasta acaparar
casi todo el poder de decision. A pesar de losladekberalistas y socialistas del nuevo
régimen, la economia del pais seguia derrumbandosecampesinos y la clase obrera
permanecia en la miseria. Lenin lleg6 a Petrogeattavés de la frontera finlandesa, gracias al
consentimiento de los alemanes. En sus famosas tesabril”, el lider soviético tomo una
posicién radical e intransigente. Lenin afirmaba turevolucién burguesa habia llegado a su
fin y que el pais se aproximaba irremediablementen gperiodo socialista. Segun estas
declaraciones, el proletariado y los campesinoggsodebian tomar el poder. Los afiches
bolcheviques anunciaban los objetivos del socialiska confiscacion de tierras nobles, el
control de las fabricas por parte de los comitéolieros, el poder para I&oviets y la
guerra a la aristocracia. Lenin tuvo que espegrde sneses para convencer al pueblo ruso de
sus ideas socialistas. Debido a una fuerte opasitiro que escapar del pais y esperar hasta
el momento propicio para actuar. La guerra y Iatatalidad politica del pais fueron factores
decisivos para la caida del nuevo gobierno. El 85odtubre de 1917 estalla la “Gran
Revolucién de Octubre”. Soldados de la guarniciénPetrogrado y la guardia roja obrera

atacaron y se apoderaron del Palacio de Invieratendido por alumnos de las escuelas



militares. Los ministros del gobierno provisionakfon arrestados y el poder pasé a manos

del Soviet.

Para este momento de la historia, las relacionesgistian entre la politica y el arte se
hicieron muy fuertes. La ensefianza en los conseigatnacionales fue dirigida por Anatoly
Alexandrov, Feinberg y Miaskovsky. A raiz de la meede Scriabin, sus discipulos mas
destacados, entre ellos Krein, Roslavets y Loutaénaron las riendas de la escuela
modernista. Muchos de estos compositores se cmmoimt en figuras representativas de la
Asociacion Contemporanea de Musidarmada en 1923. Los ideales de esta organizacion
eran similares a aquellos de Mechera Sovremennoy Musi(veladas de musica
contemporanea), divulgada gracias al empefio deaDevsky en la primera década del siglo
XX. La orientacion pro-modernista de esta asocra@érmitio que se estrenaran obras de
Stravinsky, Bartok y Hindemith en Petrogrado o rbés, Leningrado, como se le conocio
bajo el régimen Soviético. De igual manera, loseests deWozzeckde Alban Berg y los
Gurrelider de Schoenberg demostraron el alto nivel de calitaths orquestas e intérpretes
auspiciados por la asociacion. A pesar del grato épie tuvo laAsociacion Contemporanea
de Mdsica defensores del socialismo, principalmente Luneilya se convirtieron en
detractores de la musica moderna en general. Catmesscomo Lourié y Rosvalets, fueron
severamente atacados, e incluso borrados de taihishusical rusa durante mas de sesenta

anos.

En los primeros afios del periodo Soviético, l@wispocaliptica de Scriabin tuvo una
enorme influencia sobre musicos pertenecientes a satiedad social y politicamente
revolucionaria. Esta estética fue aceptada de raammista por la comunidad e incluso por
la intelligentsia A partir la supremacia de Stalin, en 1929, comenna inexorable
aniquilacién de los enemigos del Estado Soviétle.disolucién de las organizaciones
culturales y la creacion de Mezovshinao doctrina censuradora, la obra de Scriabin fue
declarada obsoleta e irrelevante. Hacia finales1880, las tendencias modernistas y
simbolistas habian sido prohibidas por el gobiemaes se consideraban complicadas y
demasiado subjetivas para las masas. El naciormkgconvirtio en el Unico ideal politico,
social y cultural. Lourié y Roslavets fueron obtiga a pedir disculpas en publico por haber



compuesto obras modernas y sus manuscritos fuermagos. El lenguaje musical de estos
compositores sufrio un cambio drastico como coresua de las amenazas del gobierno

Soviético, éstos abandonaron sus ideas vanguagisidoptaron un lenguaje tonal.

2.4 Socialismo-Realismo (1932-1953)

A partir de 1930, la historia de la musica en Risgaconstruyd en base a dos tendencias
diferentes. La primera de ellas tuvo su origen a&rEscuela de Leningrado de Vladimir
Shcherbachiov. Este profesor sembré en sus aluginogerés por la musica neoclasica y por
compositores vanguardiastas como Stravinsky, HimtleynProkofiev. A pesar de la poca
afinidad con la musica tradicional rusa, esta dacs@vido de impulso creador a Dmitri
Schostakovich. La segunda tendencia tuvo sus a$gem el proletariado. Los ideales
nacionalistas de estos grupos antimodernistasorfiuéns responsables en 1932 de la
desaparicién de la Asociacion Contemporanea deddigin ese afio, formaron la Union de
Compositores Soviéticos con la intencion de cemdasanuevas obras musicales mediante
reuniones evaluadoras. Esta organizacion estali@éara cargo de garantizar empleo a todos
los compositores que la conformaban, los cualegesen obligados a reformular su lenguaje
musical, simplificandolo y convirtiéndolo en ungesie de hibrido entre tradicionalismo y
modernismo. Clasicismo, nacionalismo, propagandignsocial-realismo se convirtieron en
elementos claves para que compositores como Shesthk Prokofiev, Kabalevsky y
Krennikov no fueran atacados por las autoridade&stado. A partir de esta censura cultural,
la etnomusicologia y la musica de cine se convitieen las disciplinas mas populares. Esto
se explica por el hecho de estar conectadas dimeata con el pueblo y su historia, ideales
comunistas explotados por el Estado Soviético. puameras represalias en contra de los
compositores de vanguardia, surgieron con la daparidel articulo “desorden en vez de
musica”, publicado en IRravdddel 18 de enero de 1936. A raiz del estreno dédasas de
ShostakovichLady Macbethdel Distrito Mtsensk Stalin, presente en el estreno, critico las
disonancias y la falta de claridad de la musicasg&tkovich fue difamado y excluido de la

mayor parte de los conciertos importantes que seciah en la URSS. Sin embargo, la

® Publicacién del gobierno comunista cuyo nombraifi@ “verdad” o “veracidad”.



influencia de los compositores vanguardistas, erglles, Prokofiev, Miaskovsky vy
Shostakovich, fue tan importante, que incluso siiadtores no pudieron escapar a ella.

Las dificultades que tuvieron los compositoresadte el periodo Soviético, son bien
conocidas y han sido sélidamente documentadas. lldgugue se formaron musicalmente
antes de la revolucion de 1917, afrontaron grardiésultades, ya que, si bien hicieron
grandes esfuerzos por adaptarse a las nuevas $eyestilo estaba ya consolidado y arraigado
profundamente. Los intentos por liberarse de l@xws y difamaciones de la censura
comunista, llevaron a muchos al borde de la desasipe, ya que debian abandonar sus
propios ideales. Esto generd la necesidad de expidsas mediante sutiles alusiones,
escondidas bajo simbolos e imagenes que pasarapelebidas bajo los ojos de los criticos y
detractores. Los maximos exponentes de esta satilera de burlarse de las autoridades
fueron Shostakovich y Prokofiev, quienes se vatiate la retérica musical y la presencia de
programas ocultos como medio de protesta.



CAPITULO 3
VIDA Y OBRA DE SERGEI PROKOFIEV

3.1 Primeros Afios

Sergei Sergeevich Prokofiev nacié el 23 de alwill891 en el pueblo de Sontsovka,
Ucrania, en la region de Ekaterinoslav Gubernigdug@mente, region de Dnepropetrosk). Su
padre, Sergei Alexeevich Prokofiev, nacido en Mosclegresado de la Academia de
Agricultura Petrovsko-Razumovsky, fue administraderuna vasta propiedad de la familia
Sontsov en las estepas de Rusia central. Su middre Grigorevna Zhitkova Prokofiev, era
pianista amateur y gran amante de Beethoven y @hé&jpiprimer acercamiento que tuvo
Prokofiev con la musica se produjo evidentemeraeigs a su madre. Ella lo dejaba tocar en
la parte superior del teclado mientras practicaks ejercicios y piezas. A los cinco afos,
Sergei ya habia compuesto su primera melodia. Siremavo grandes dificultades para
escribirla, pues nunca habia aprendido a leer gbasmusica correctamente. Se trataba de
una melodia efra Mayor con algunas alusiones al modo lidio. El peacde transcripcion
musical impresiond positivamente a Prokofiev, quienediatamente se dispuso a escribir sus
primeras composiciones. Todavia bajo la tutela mateProkofiev comenz6 sus primeras
clases de piano. Estas consistian en breves |lescide veinte minutos diarios, ya que su

madre pensaba que lo mas importante era la coacéntry la calidad del estudio.

Cuando Prokofiev tenia ocho afios, viajo a Mosmu sus padres y asistio a varias
presentaciones, notablementei-austq El Principe Igotr y La Bella Durmiente Prokofiev,
impresionado particularmente por Gounod, expresiesto de componer una 6pera. En junio
de 1900, de regreso a casa, compuso la dpkefaigante obra que refleja la inocencia y
fantasia de un nifio de ocho afios. En junio de 180@&milia Prokofiev realizé un segundo
viaje a Moscu. En esta ciudad, un alumno de Sérgeeiev y un viejo amigo de la familia,

Yuri Pomerantsev, descubri6 en Prokofiev gran talep cualidades musicales innatas.



Taneiev, informado acerca del encuentro, quiso @emal joven compositor. Después de tocar
algunas obras, entre ellas, la obertura de su dagiperdslas DesiertasProkofiev decidio
comenzar seriamente sus estudios musicales. Tam@ipuso empezar inmediatamente clases
de teoria musical con Pomerantsev. Los padresak®fv, sin embargo, no podian pagar las
clases del nuevo profesor y la estadia de su hijgl@scu. Finalmente, Taneiev propuso una
solucidn satisfactoria, el joven y talentoso conitposie origen belga, Reinhold Gliére aceptd
trasladarse a Sontsovka para hacerse cargo ddoldatale Prokofiev. Esta solucion fue
posible gracias a la amistad que existia entra&yid aneiev. Las lecciones consistian, segun
el propio compositor, en una combinacion de “arraauin composicion libre y un estudio de
los elementos de la forma y la orquestaciofe! talento natural de Prokofiev impresioné a
Gliere, quien constatdé inmediatamente que el refitatoido absoluto, excelente memoria, un
sentido armonico excepcional y una gran creatividathiz de una serie de clases dedicadas
al estudio de la “cancién” como forma, Prokofievnpuso seipesenkypequefias canciones)
para piano. Después de estas lecciones, seguiniras e interesantes clases sobre formas
sinfénicas e instrumentacion. Prokofiev sinti0 d@ssde componer una sinfonia y, a pesar de
las objeciones de su profesor, se dispuso a trabaj@diatamente.

Al cabo de dos meses, el trabajo estaba casirtadni Prokofiev se trasladd a Moscu
y mostré a Taneiev su nueva obra. Después de @aoaacbiatro manos, el maestro elogio la
técnica polifonica del joven compositor, pero citiseveramente la simpleza de la armonia.
Prokofiev, recuerda en sus relatos que este emoulenserviria para el resto de su vida. En
efecto, ocho afios después, al mostrar sus Estopli@&a Taneiev, recibiria criticas totalmente
contrarias: “demasiadas notas fal§a®espués de recordarle que justamente él hatddasid
causa de sus experimentos armonicos, Taneiev e&clasi que fui yo quien te guio hacia

ese camino resbalosb”

De regreso a Sontsovka, Prokofiev compuso unaagaaa violin, de la cual sélo el

tema principal del primer movimiento seria incluigosteriormente en la Balada para

" Sergei ProkofievSoviet Diary 1927 and Others Writingsad. Oleg Prokofiev (Londres: Faber and Faber,
1991), 232. Original en inglés: “harmony with freemposition and a study of the elements of form and
orchestration” (traduccion del autor).

8 Prokofiev, 1991, 232. Original en inglés: “far to@ny wrong notes” (traduccion del autor).

° Ibid. Original en inglés: “So it was | who launchgou on that slippery path” (traduccién del autor)



Violoncello y Piano op. 15. Los tres primeros cosgsade la introduccion y los primeros
cinco del tema principal son idénticos en ambasposiciones. Esta Balada, compuesta en
1911, es la primera obra publicada del composEarel verano siguiente, Gliere retornd a
Sontsovka. Siguiendo sus consejos, Prokofiev compaisoperaFestividades Durante la
Plaga de Pushkin, tema que ya habia utilizado Cesare@uina 6pera del mismo nombre.
Cuando lleg6 el momento de enviar a Sergei al amlegsymnasiumcomo se llamaba en ese
entonces, sus padres se decidieron por San Patwslpues tenian familiares cercanos que
podrian ocuparse de su hijo. En febrero de 190dkdfiev fue presentado ante Glazunov,
para ese entonces director del Conservatorio dePgtarsburgo. Viendo las obras del joven
Prokofiev, Glazunov elogié su talento, sin mosgeain entusiasmo. Unos dias mas tarde,
Glazunov visito a la madre de Prokofiev y le pidige inscribiera a su hijo en el
conservatorio. Maria Grigorevna acepto, no sin agagiurante largo rato. No queria que su
hijo dependiera Unicamente de la musica. Glazuoawyenciéndola de los talentos naturales
de Sergei y de la importancia de los estudios eroe$ervatorio como Unico camino para
desarrollar las habilidades musicales. En 190ds dréce afos de edad, Prokofiev presento el

examen de admision en el Conservatorio, con reRdtaumamente satisfactorios.

3.2 Anos en el Conservatorio

Con cuatro oOperas, dos sonatas, una sinfonia igsvaiezas para piano, el nuevo
estudiante se perfilaba como uno de los mejoreay talentosos de la escuela. Fue admitido
inmediatamente en la clase de composicion de Liadoeulase de orquestaciéon de Rimsky-
Korsakov y la clase de armonia de Glazunov. ErlEses de composicion, Liadov utilizaba
el “sistema de composicién de Rimsky-Korsak8vel cual hacia énfasis en las reglas basicas
tradicionales: Rimsky-Korsakov temia que sus alsnee convirtieran en “Mussorgskys
indisciplinados®*!. Desde un principio, Prokofiev empleé en sus gb#aglas disonancias y
ritmos sorprendentes, y aunque considerado comentant terrible en realidad siempre se
mantuvo dentro de las formas tradicionales. Prekofiobresalia en las clases de teoria y

contrapunto, excelencia que mantuvo pese a lasmelkciones con su profesor.

9 Harlow RobinsonSergei Prokofiev: a biographyEvanston, Il: Northwestern University Press, 2032)
1 |bid. 37. Original en inglés: “undisciplined Musgekys” (traduccién del autor).



En las clases de contrapunto, el joven compostaocié a un nuevo estudiante del
conservatorio, Nikolai Miaskovsky, quien se congign el amigo mas importante que tendria
en toda su vida. Miaskovsky habia ya cumplido ve@mto afios cuando ingreso al
conservatorio. Habiendo cumplido el servicio miftaMiaskovsky no tenia un portafolio tan
grande como el de su joven amigo: canciones seltest de Balmont, Baratinsky y Gippius,
y algunas piezas para piano. Sin embargo, este aitop se convertiria en uno de los
sinfonistas Soviéticos mas importantes, habiendaoitesveintisiete sinfonias. En 1906, el
compositor Max Reger visitd el conservatorio y gléivarias de sus obras, entre ellas, la
Serenata en Sol Mayor, causando en Prokofiev waraigrpresion. Una tarde, Miaskovsky se
presenté con un arreglo a cuatro manos de estaaserng quedo admirado con el excelente
nivel pianistico de Prokofiev. Los dos compositopsaban tardes completas leyendo
arreglos a cuatro manos de las nueve sinfoniasedéh8ven y otras obras corSBcherezade
de Rimsky-Korsakov. El lenguaje armoénico de PrakoBe habia convertido en un problema
para los profesores del conservatorio. Su musrcavérente, ruidosa y llena de los horrorosos
intervalos disonantes prohibidos a los estudiafitelsabia conseguido que muchos profesores
lo detestaran. El Unico que defendia a Prokofievper supuesto, Miaskovsky, quien ademas

de ser su amigo, tenia un sentido critico muy agudo

Después de haber finalizado los cursos de armpoo@atrapunto, Prokofiev ingresé a
la clase de direccion orquestal de Nikolai TcheirepBste director se convirtio en uno de las
mas importantes figuras de la vida musical en Rysia Europa, dirigiendo los estrenos en
Paris de los Ballets Rusos producidos por Diaghiokofiev, aunque poco dotado para
dirigir, fue uno de los alumnos mas destacadosadeldse, y aceptado como un hijo por
Tcherepnin. Lo que no aprendié sobre orquestaaidtaelase de Rimsky-KorsakBy fue
asimilado rapidamente en las clases de direccidnotfo lado, el interés que tuvo Tcherepnin
por la musica de vanguardia fue un elemento imptigiano en el desarrollo musical de

Prokofiev: “[Tcherepnin] hablaba sobre innovaciam mdsica con tal entusiasmo que yo

12 prokofiev no cumplié con el servicio militar p@rsijo Gnico de una viuda (su padre murié cuaeddat
diecinueve afos).

13 Robinson, 2002, 53. Original en inglés: “irreveremisy and filled with the awful dissonant intels they
banned from the students” (traduccién del autor).

1 Seguin Prokofiev, las clases de Rimsky-Korsakolersirvieron de nada.



mismo me sentia fuera de motfa’Debido a la corta edad de Prokofiev, su maestro n
permitié que dirigiera inmediatamente. El alumndidepasar largo tiempo practicando en
clase antes de dirigir la orquesta. Cuando estedsdicTcherepnin fue categorico: “Usted no
tiene talento para la direccion, pero como tengenfeisted como compositor y sé que tendra

que dirigir sus propias obras en méas de una ocdsiémsefiaré a dirigit®.

Entre 1907 Prokofiev toco varias piezas recientgenescritas por €l frente a un grupo
de compositores del conservatorio. Sus composisiomastraban ya una personalidad bien
definida, con sus famosas disonancias y ritmostites. Este concierto valié a Prokofiev
una invitacion para tocar en lgladas de Musica Contemporané&nte a un publico nuevo,
mas critico y, sin embargo, mas flexible que ellipgbdel conservatorio. En este circulo
exclusivo de musicos, se interpretaban obras dei$3gbSchoenberg, Ravel, Dukas, D’Indy y
otros compositores menos conocidos. Prokofiev m&tpento con Stravinsky muchas de sus
obras y progresivamente se gandé la admiracion gcapde los musicos que asistian a estas

reuniones.

Después de haber aprobado brillantemente todogxrmenes en el conservatorio,
Prokofiev viajé con su madre y su tia Tanya a lastas del Mar Negro. De ahi partieron a
Sontsovka donde pasaron unas cortas vacacionaggbeEso a San Petersburgo, Prokofiev y
Miaskovsky decidieron componer una sinfonia enerbrno. Esta sinfonia contenia ya los
rasgos principales de la estética de Prokofiewiiancarta enviada a Miaskovsky, deducimos
la gran diferencia estilistica que existia enteedos amigos: “Estoy muy perturbado por los
que acabas de escribirme: ¢Porqué detageursde ciento veinte paginas? ¢Qué puede ser
peor que una sinfonia demasiado larga? En mi apinida sinfonia deberia durar idealmente
veinte minutos, o treinta como maximo. Estoy trdtade escribir la mia lo mas compacta

W7

posible™’. Como sinfonista, Prokofiev se mostro fiel a sosvicciones. Sus primeras cuatro

'3 prokofiev, 1991, 241. Original en inglés: “He spatbout new trends in music with such enthusiasmith
almost felt behind the times”. (traduccion del auto

'8 |bid. Original en inglés: “You have no gift for mducting, but since | have faith in you as a corepasd |
know that you will have to conduct your own compiosis on more than one occasion | shall teach you o
conduct” (traduccién del autor).

" Robinson, 2002, 59. Original en inglés: “I'm vetigturbed by what you are writing me: why thésegeursof
120 pages? What can be worse than a long symphomg® opinion, a symphony should ideally last twent
minutes, or thirty maximum. | am trying to write mai as compactly as possible” (traduccién del autor)



sinfonias duran todas menos de cuarenta minut@gsgoomo reaccion a las largas sinfonias

de Brahms y Mahler.

De regreso al conservatorio, Prokofiev se insgrém la clase de formas musicales,
dictadas por el profesor losif Vitol, un conocidmositor Latvio. Este profesor, al igual que
Liadov, no concedia mucho interés a las nuevaeteias, hecho que irritaba en gran medida
a Prokofiev y Miaskovsky. En 1909, el compositobiaacompletado sus estudios de primer
nivel en el conservatorio y después de pasar sirmenxes finales brillantemente, fue invitado
a proseguir al nivel superior, es decir, a una @apeacion. Para esta época ya habia
compuesto la Primera Sonata para Piano op. 1,sngli6s op. 2 y la Sinfonietta op. 5, bajo la
direccion de Tcherepnin. Su proxima obra seriarsud? Concierto para Piano y Orquesta op.
10. Este concierto, segun las palabras del progkdfev, fue su “primera obra mas o menos
madura en relaciéon al concepto y al acab¥do®l nuevo concepto al cual se refiere
Prokofiev, se basa en la relacion entre el piateogrquesta, asi como la compleja estructura
del primer movimientt. La forma de este concierto fue muy criticada fugse parecia una

serie de episodios sin conexion aparente entrs.ello

Prokofiev se present6 varias veces enVMatadas de Musica Contemporanpara
interpretar sus obras, entre ellas, las conoc®lagestion Diaboliqug Désespoir® Con la
interpretacion de estas piezas, muy exigentesdacminte, Prokofiev atrajo la atencion de la
afamada pianista y profesora Anna Esipova, quiesioté en formarlo como pianista. Con
una vasta experiencia en publico y una técnica sdliga, Prokofiev comenz6 a recibir clases
de piano con la gran maestra, poco después de icuagptieciocho afos de edad. El 24 de

mayo de 1914, Prokofiev culminaria finalmente stadios en el conservatorio.

'8 prokofiev, 1991, 59.

9 Forma Sonata con introduccién que se repite aniespués de la exposicion; un corto Andante iadert
antes del desarrollo; reexposicion y coda final.

% palabras francesas cuyo significado es: “SugeBtiabélica” y “Desespero” (traduccion del autor).



3.3 Después del Conservatorio

Como premio de graduacion, Maria Grigorevna regaku hijo un viaje al exterior.
Prokofiev escogio Londres, donde Diaghilev y sudleBa Rusos habian triunfado. A su
llegada, un amigo del compositor, Nuvel, lo llev&@ocer al famoso productor. En un
concierto privado, Prokofiev interpreté su Segu@ibmcierto para piano, compuesto un afio
antes, impresionando enormemente a Diaghilev grssd definitivamente una amistad que se
mantendria por largo tiempo. En Londres, asistaisgresentaciones daphnis et Chloé&le
Ravel yEI Pajaro de Fuegy Petroushkade Stravinsky, obras que segun su criterio camecia
de “verdadero material temati¢o'{Prokofiev, 1991, p. 250). Todo en Londres eraegoso e
interesante para el masico, tanto asi, que caglaolyue la Primera Guerra Mundial (1914-
1918) estaba a punto de estallar. Prokofiev viaifumania, Bulgaria y Grecia, en donde la
guerra todavia no habia empezado. En marzo de ¥dX®mpositor presentdé su Segundo
Concierto en Roma, en el Augusteum, bajo la dieecade Molinari. Esta fue su primera
aparicion en publico fuera de su tierra natal. inéstad entre Diaghilev y Prokofiev dio varios
frutos a nivel musical. El primero de ellos fuederaChout (ElI Bufér), obra tipicamente
rusa, con melodias y textos folkléricos y tradiai@s. Mientras escribia su nueva opera,
Prokofiev retomd los bocetos dda y Lolli, ballet inconcluso que habia comenzado afios
atras, y lo transformé en Buite Escit&? Ese mismo afio, Prokofiev conocié a Rachmaninov,
quien se mostré muy receptivo en el encuentronteapretacion que el gran pianista dio de la
Sonata No. 5 de Scriabin, decepcioné un poco diquikProkofiev, sin embargo, elogio la
musicalidad y pianismo de Rachmaninov. Un didlogtreelos dos musicos fue, segun
Prokofiev, la causa de la ruptura de las buenasiogles entre €l y su nuevo amigo: “Después
de todo, Sergei Vasilievich, pienso que tocaste bieg”, comento Prokofiev. Rachmaninov
respondié: “;Creias que yo tocaria m&E?En enero de 1916, Prokofiev comenzé a trabajar
en un nuevo proyect&l Jugador 6pera inspirada en la novela corta de DovstoieVshk esta

obra, el compositor utilizé un lenguaje de “izqderextrema®, es decir, acido y disonante.

L Original en inglés: “real thematic material” (tcaxtion del autor).

22 El nombre completo de esta obra es: “Alla y LoldySuite Escita”. “Escita” se refiere a la regitorte del
Mar Negro.

23 Prokofiev, 1991, 253. Original en inglés: “Aftdl Bergei Vasilievich, | think you played it veryeli....Did
you think | would play it badly” (traduccion del tau).

4 Prokofiev, 1991, 254. Original en inglés: “ultedtlidiom” (traduccién del autor).



Un dia, Maria Grigorevna se acerco a su hijo yize Baber que no estaba de acuerdo con su
nuevo lenguaje. No se hablaron durante dos diasfdeto, Prokofiev empled en esta obra un
lenguaje expresivo y sarcastico basado en la buuikss la accidn gira en torno a un personaje
comico. Después de cinco meses y medio, la Ope¢adaedista. El director de los teatros
imperiales, Teliakovsky, concedié una audicion adava obra y, siguiendo los consejos de
varios compositores y del director de teatro VsaeddWleyerhold, aceptd firmar un contrato
por una temporada. En noviembre compuso el cicleateiones “Cinco Poemas de Anna
Akhmatova” para canto y piano op. 27. Este cicloti@asta con el caracter agudo y satirico de
El Jugador Prokofiev afirma que “después de ellas [las aar&s] mucha gente creyd por
primera vez que yo también podia escribir melotifisas™>. Los poemas que Prokofiev
escogid se basan en una idea comun: la luz y laidad. El tema de la luz, especificamente
el sol, era un ideal para los artistas futuriskas. otro lado, el escritor Konstantin Balnfdnt

muy estimado por Prokofiev, escribi6é un ciclo demas tituladé&seamos como el Sol

En 1917, afio muy productivo a pesar de los acwonieatos politicos en Rusia,
Prokofiev compuso su Primera Sinfoni&iafonia Clasicael Primer Concierto para Violin y
Orquesta, las Sonatas No. 3 y 4 para piano, laa@eBiete, son Sietg el ciclo de piezas
cortasVisiones Fugitivagpara piano solo. Ninguna de estas obras, excefauancantata y
algunas piezas del ciclo, reflejan los acontecitonpoliticos y sociales que estaban
ocurriendo en ese afloEl concierto, las sonatas y la sinfonia son oQuasaparentemente no

contienen elementos extramusicales.

El ciclo de veinte piezas cortas para pifigiones Fugitiva® fue escrito entre 1915y
1917, sin embargo, no estan editados en orden légino. Con una duracidon de veinte
minutos, estas piezas tratan evocar diferentepigloa estados de animo, con un sentido
impresionista, un poco al estilo de Debussy. Laariayde estas piezas son de caracter
reflexivo, aunque algunas son muy irénicas e incly®tescas. En su autobiografia, Prokofiev

afirma que escribio la pendltima pieza de esteodielesto agitatissimo e molto acentuado

% Robinson, 2002, 123. Original en inglés. “Afteent, many people believed for the first time theouild also
writ lyrical music” (traduccidn del autor).

%6 Escritor de muchos de los libretos y textos défiev.

%" La Revolucién de Octubre ocurri6 el 25 de octulre 917.

8 En ruso “mimoletnosti” significa “impresiones ek pasajeras”.



como una respuesta a la Revolucién de Febrero.casta pieza, de solo treinta segundos de
duracion, demanda una energia frenética por paitéentérprete ya que esta compuesta por
grandes saltos y pasajes rapidos de gran virtuosigisiones Fugitivaseflejan el estado de
depresion que invadia a Prokofiev a causa de Iobios politicos en su pais. En una carta a
su gran amigo Miaskovsky, el compositor expreséim@ntos de tristeza y consternacion que
lo afligian.

La Sinfonia Clasiceaes la primera obra de Prokofiev que muestra suradidn por la
musica del siglo dieciocho. Este estilo apareamida tarde en obras corid Amor por Tres
Naranjas Teniente Kijé Cenicienta Compromiso en un Monasterip Guerra y Paz Las
formas tradicionales y la emocioén restringida dedigdo clasico resultaban para Prokofiev
mMas interesantes que la estética romantica del digtinueve. Segun el propio compositor, la
obra entera fue compuesta en su cabeza durantespaseel campo. Lejos de su piano,
condicion que el mismo se habia impuesto, no tugs remedio que componer la sinfonia
sirviéndose de su intelecto, oido e imaginacionyddase habia convertido en un modelo
desde las clases de Tcherepnin, y sirvié de indpmapara la creacion de esta sinfonia.
Durante la gestacion de &infonia ClasicaProkofiev trabajé también sobre la orquestacion
del Concierto para Violin op. 19 y la Cant8iate, son Siet&sta cantata se inspird en la idea
de recrear un estilo musical netamente ruso. Pimkoffectado por la revolucion, se
obsesiond con la idea de encontrar las tradicidleebase de la cultura rusa. Dirigiendo su
atencion hacia temas relacionados con la antigii&ttaltofiev se interesd por una invocacion
de la civilizacion caldea grabada en caracteresifarmes en los muros de un templo akadio.
El texto, descifrado por Hugo Winkler y utilizadorpBalmont en su poentallos son Siete
inspird a Prokofiev para componer su cantata. Epaema, Balmont enfatiza el caracter
invocatorio mediante el uso de repeticiones, onop®tas y aliteraciones, las cuales fueron
utilizadas por Prokofiev en su musica. Un extratgbpoema ilustra las figuras literarias de

las cuales hacemos referencia:



Semero ikh!
Semero ikh!
V glubine Okeana semero ikh!

V vysotakh nebesnykh semero ikh!

iSiete, son siete!
iSiete, son siete!
iEn las profundidades del océano, son siete!

iEn los altos cielos, son siete!

Para ilustrar el poder de invocacion y el caraptenitivo del texto, Prokofiev utilizd
una gran variedad de recursos: tenor soliB&a@re drammatigocuya parte es declamatoria
(no melddica), coro mixto dividido en ocho partesia orquesta enorme, con metales
adicionales (cuatro trompetas, ocho cornos, toesliones tenores, un trombon bajo, una tuba
y una tuba baja) y percusion completa. En casisdd® aspectos, esta obra contrasta con la
sinfonia clasica y el concierto para violin. La wasgtacion aparatosa, y la complejidad del
lenguaje musical, son las causas principales geda aceptacién que tu®ete, son Sieten
los afios posteriores a su estreno.

Prokofiev ofrecié dos recitales de piano en Petdg el 15 y el 17 de abril de 1918.
En estas presentaciones, estrené su Tercera yaCBartatas para piano, y |&&siones
Fugitivas Aunque el gobierno Soviético tenia mas de un aficel poder, las empresas
privadas todavia patrocinaban ciertos eventosralétst En el estreno de Sinfonia Clasica
gracias a Diaghilev y Gorky, Prokofiev conocio atien nombrado ministro de la cultura,
Anatoly Lunacharsky, quien era un hombre de cult@ftnada y soélido criterio musical.

Aprovechando el encuentro, Prokofiev expresé siseate de residenciarse en los Estados

%9 Robinson, 2002, 134. Original en inglés:
“Seven, they are seven!
Seven, they are seven!
In the ocean depths they are seven!
In the heavens above they are seven!” (tradoatel autor).



Unidos debido a sus planes artisticos y precatiadsdunacharsky aprobo la decision y

ofrecié a Prokofiev toda la ayuda necesaria paenguresa.

3.4 Afios en el Extranjero

Prokofiev emprendiéo su viaje hacia los Estadosdbiicon grandes ilusiones y
expectativas. Afios mas tarde confesaria la graepdemn que sintio a causa de la fria
receptividad del publico norteamericano. Despuésrrdéargo viaje por el noreste de Rusia,
atravesando Vladivostok y la regién de Siberiagaghpositor llegd a Tokio el 1 de junio de
1918, donde permanecio hasta agosto del mismaoPadkofiev aprovecho su corta estadia en
Japon para ofrecer dos conciertos en las ciudasld®kio y Yokohama. Los japoneses, poco
interesados en la muasica moderna, no dieron muutipdrtancia al compositor ruso, sin
embargo, fueron muy corteses y buenos anfitriobesde Yokohama, Prokofiev emprendio
la etapa final de su viaje hasta San Franciscouoarbreve parada en Honolulu. Sin dinero y
con la ayuda de amigos que habia conocido en jel, wlbcompositor pudo llegar hasta Nueva
York en septiembre de 1918. Segun Prokofiev, “mmositores [en su pais] han creado algo
constantemente, ofreciendo al publico nuevos pnoéde para resolver....Ameérica, por el
contrario, no ha tenido compositores originaleg;epuando aquellos que han venido de
Europa con una soélida reputaciéri>.”En Nueva York, Prokofiev se convirti6 en una
curiosidad, debido al poco interés que la cultucateamericana concedia a la musica
vanguardista. EI 29 de noviembre debuté en el MudeoBrooklyn en un concierto
compartido con su compatriota, Boris Anfield. Lgwweda presentacion de Prokofiev, esta vez
en el Aeolian Hall, tuvo mayor repercusién que @haerto precedente pues la audiencia
contaba con la presencia de los criticos mas imp@$ de la ciudad. En sus primeros afios de
actividad como solista, Prokofiev fue conocido cdi@locompositor Bolchevique”. Segun los
numerosos articulos publicados sobre el pianistanypositor ruso, el recital de Prokofiev fue

% prokofiev, 1991, 264. Original en inglés: “Compmskead been continually creating something neveriff
the public new problems to solve...America, on thet@ry, had no original composers, apart from theke
came from Europe with ready-made reputations” (tcatn del autor).



un éxito social y musical: “Sus dedos son de acsws, mufiecas, de acero, sus biceps y

triceps, de acero.>*

El éxito de las primeras presentaciones de Prekain Nueva York, aseguré un futuro
prometedor. Dos casas editoras se interesaron l@icggunuevas obras para piano, de las
cualesCuentos de la AbuelDanzasop. 32, son las mas conocidas. Por otro lado,dfimk
fue invitado a grabar varias de sus obras en markdl 10 y 11 de diciembre de 1918, el
compositor se presentd como solista junto a la €sguNacional Rusa en el Carnegie Hall.
En estas presentaciones, Prokofiev interpretd isnelPIConcierto para Piano y Orquesta, bajo
la batuta de Modest Altschuler, considerado comditettor mediocre. Pese a la baja calidad
de la orquesta, el concierto fue un gran éxito wsobdd definitivamente la carrera de
Prokofiev en los Estados Unidos. Cyrus McCormick, famoso fabricante de maquinaria
agricola, habia conocido a Prokofiev un afio attdsante el estreno la OpeBéete, son Siete
El comerciante, quien resulté ser un gran amanta daisica, ofrecié ayudar a Prokofiev en
el caso de que éste decidiera establecerse enstadds Unidos. EI compositor acepto la
oferta de McCormick y se trasladé a Chicago, daraiecio a Frederik Stock, director de la
orquesta sinfénica y a Cleofonte Campanini, diredola épera. Las dos presentaciones que
Prokofiev realizé con la Sinfénica de Chicago furenoucho mas exitosas que su concierto en
el Carnegie Hall. Campanini se interesOEnJugador pero lamentablemente la musica se
encontraba en el conservatorio de Moscu. Prokofievgdesanimarse, prometio componer una
Opera para el director italiano. Inspirado en uhaaocteatral de Carlo Gozzi, Prokofiev

compuso la éperal Amor por Tres Naranjasn junio de 1919.

Prokofiev conocié a su esposa después de un ctneieNueva York. De ascendencia
espafola y polaca, Carolina Codina era una cantaite, de gran cultura y refinamiento.
Poco después de haberse conocido, Prokofiev yesxaramistad comenzaron un romance que
se convertiria en matrimonio cuatro afios mas t&debril de 1920, el compositor realizé un
viaje a Paris y Londres, donde ofrecié varios cm@s y se reunid con amigos y

compatriotas. Prokofiev se enter6 de los estrageshgbia causado la revolucidén en su pais.

31 Robinson, 2002, 145. Original en inglés: “His fing are steel, his wrists steel, his biceps andpsi steel...”
(traduccion del autor).



Cientos de emigrantes pedian refugio en toda Eutapando de las atrocidades e injusticias
gue se cometian en nombre del Estado Soviéticoe@reso a Nueva York, Prokofiev inicio
una serie de conciertos en Chicago, San FranciscosyAngeles, los bellos paisajes de
California mantenian alta su moral. Inspirado gdaraenbio de ambiente, compuso €lisco
Canciones sin Palabrasp. 35, de caracter alegre y optimista. En ChicMgry Garden, la
famosa soprano que estreRélleas et Mélisandde Debussy aceptd cantar EnAmor por
Tres Naranjas Motivado por las buenas noticias y por el préstigue habia conseguido,
Prokofiev retorné a Europa en el afio 1921, unadarlejores de toda su carrera. En Francia,
el gran director ruso Sergei Koussevitsky orgamaidos conciertos en salas importantes del
pais con el propésito de promocionar a Prokofiesuy masica. La audiencia francesa
inmediatamente se interesé por el compositor, angapodaron con el sobrenombre de “el
nuevo Stravinsky.” Después de los éxitos alcanzawoPRaris y posteriormente en Londres,
Prokofiev decidio pasar el verano en Saint Breties-Pins, un pueblo en la costa de Bretafa.
Ahi se reunidé con su madre y con su viejo amigoisBBashkirov. Mas tarde se uniria al
grupo, Carolina Codina, su amiga y pretendienteegtis meses, termind de escribir su Tercer
Concierto para Piano y Orquesta op. 26 y su cielacahciones op. 23. De regreso a los
Estados Unidos, gand el primer premio de un todeeajedrez que se llevé a cabo a bordo del
barcoAquitania Una vez en Nueva York, el compositor se vio ataqaor criticos y colegas.

El debut en Norteamérica del Tercer Concierto paiemo fue un fracaso. Segun sus
detractores, “...[habia] pocos, muy pocos pasajekdoncierto] que podrian ser reconocidos
como musica....¢,Cual es el proposito de esta gliEa%atirica? ¢ Es burlesca? Puede que esto
sea una buena broma, pero es muy larga y doldfosa”

Debido a las criticas y hostilidades del medio inalsen Nueva York, Prokofiev
decidié partir hacia un lugar mas tranquilo. En zonade 1922, el compositor se mudé al
pueblo de Ettal, a dos kilbmetros de Munich, Aleilaakste lugar apacible y alejado de las
presiones urbanas, ofrecia al compositor todoslementos necesarios para su tranquilidad y
salud fisica. Sin embargo, Prokofiev no tardé mueh@usentarse del pueblo, debido al poco

interés artistico que éste ofrecia. Con su madmenyCarolina, o mas familiarmente, Lina, el

%2 Robinson, 2002, 169. Original en inglés. “there afew, but only a very few passages....recognizadusic.
What, in fine, is the underlying purpose of thisrk®ls it a satire? Is it burlesque?...If it iokg it may be a
good one, but it is a long and a painful one” (treadén del autor).



compositor viajo frecuentemente por toda Europafdbmero de 1923, organizé su primera
gran gira europea, con el Tercer Concierto pamnagpt@mo atraccion principal. El prestigio y

dinero que adquirié con estos conciertos ofrecieréimokofiev la oportunidad de casarse con
su prometida el 29 de septiembre de 1923. Pocqtetespués de su matrimonio, viajo a
Paris en donde se present6 en varias oportunidadesivencié a Koussevitsky para que
dirigiera el estreno mundial de su Concierto pai@ily No. 1, con Marcel Darrieux al violin.

En esa memorable ocasion, asistieron importantesmpaidades como Pablo Picasso, Anna

Pavlova, Karol Szymanowsky y Arthur Rubinstein.

A raiz del éxito conseguido en el concierto, Pfigkoy su esposa decidieron
establecerse en Paris, en donde vivirian durasterfiximos doce afios. Segun el compositor,
“vivir en Parfs no nos convierte en parisingsEsta afirmacion sugiere que, a pesar del buen
trato y las atenciones de los franceses, el conguosd se involucrd con la sociedad y
costumbres del pais. Los primeros afos fueronilddiceconémicamente para la familia
Prokofiev. Gracias al dinero que ganaba con susiedos y presentaciones, Prokofiev pudo
mantener a su esposa y a su madre enferma. Lacpréicaria del instrumento se gano la
antipatia de los vecinos, quienes obligaron al caigiinsonorizar su estudio. Sin tiempo para
componer, se dedicO a rescribir su Segundo Coogi@ra piano y a presentar sus obras mas
conocidas. La cantatdiete, son Sietel balletEl Bufony la Suite Escitainvadieron las salas
de Paris y otras ciudades importantes de Francati& a estas frecuentes presentaciones, el
publico se familiarizé con el lenguaje musical d@npositor, apoyandolo hasta convertirlo en
uno de los mas populares de su época. Casi toslasbtas tempranas de Prokofiev habian
sido presentadas en Europa con gran éxito. UnidenteiSegunda Sinfonia, estrenada el 6 de
junio de 1925, decepciono al publico y a los an&icTodavia desanimado por el fracaso de su
sinfonia, Prokofiev se reunié con Diaghilev pagbéjar en un nuevo proyecto. Se trataba de
un ballet sobre un tema Soviético. La idea gergtraba en torno a la “construccién” del ideal
comunista. Representado por martillos, maquinasaga, luces y otros efectos especiales, el
balletLa Edad de Acertenia el propésito de ofrecer una imagen posdelacomunismo ante

el pueblo. Con un lenguaje simffley un tema popular, Prokofiev queria ganarse aliguib

% Prokofiev, 1991, 275. Original en inglés: “Liviilg Paris does not make one a Parisian” (traducd@émutor).
3 Prokofiev, 1991, 278. Obra completamente diatgriogas melodias fueron compuestas, segun el cimpos
sobre las teclas blancas del piano.



ruso, ofendido por haberse ausentado tanto tienepsudpatria. En diciembre de ese afio,
Prokofiev viaj6 a los Estados Unidos con la inténcde promocionar sus nuevas obras y
presentarse junto a su esposa Lina. Con un éxitorecedentes, el compositor ofrecié catorce

conciertos patrocinados y organizados por la sadiel@ masica contemporariea Musica

El éxito de Prokofiev en Europa occidental se obdé rapidamente gracias a tres
factores principalmente: en primer lugar, el plibktropeo se habia acostumbrado a la rapida
evolucion del lenguaje musical de los compositmasguardistas. La multiples tendencias
gue coexistian y daban nacimiento a nuevos hibeddsbian convertido en norma y en cada
estreno se esperaban nuevas propuestas e ideagegtmdo lugar, el lenguaje musical de
Prokofiev, caracteristico por sus disonancias yoafas inusuales, se mantenia dentro de la
tonalidad. Sus obras mas innovadoras no se congra@n las osadas incursiones atonales
de Scriabin en sus ultimas obras para piano, niatdenguaje austero de Schoenberg. En
altimo lugar, al igual que Rachmaninov, Prokofiea @n gran intérprete de su mausica, se
podia dar el lujo de estrenar obras tan dificil@®@ su Segundo Concierto para piano. Las
innumerables giras que ofrecié por Europa, Fraritalia, Esparfia, la Unidn Soviética y los

Estados Unidos, aseguraron su prestigio y famaed mundial.

En 1927, Prokofiev viajé a Rusia con el propésdioestrenar algunas obras y evaluar
la situacion economica y social de su pais. Acomgafpor su esposa, el compositor llegd a
Moscu el 19 de enero y se reunid con sus viejog@srivliaskovsky, Derzanovsky y Asafiev.
La primera presentacion de Prokofiev en suelo fusaun éxito total. EI programa consistia
en diez piezas de la suid Bufon el Tercer Concierto para Piano y Orquesta vy lte $tl
Amor por Tres NaranjasDespués de pasar unos dias con sus amigos Viai@sil los
Prokofiev se trasladaron a Leningrado (nombre immfmuex Petrogrado por el gobierno
Soviético). En esta ciudad, el recibimiento queiehim al compositor fue mucho mas
importante que en Moscu. Jévenes compositores, ¢opov y Shostakovich mostraron sus
obras. Los dias en Leningrado fueron unos de losientos mas felices de su vida. Al
finalizar su estadia en Rusia, se traslado a Ki@dgssa, donde ofrecio dos recitales de piano
en cada ciudad. De regreso a Paris, Prokofievlsia lya decidido por un pronto regreso a su
patria. Entre 1928 y 1935, viaj6é a Rusia mas de dézes. Sentia la necesidad de regresar a



sus tradiciones y costumbres. Sin embargo, no ajaejar la vida placentera y cosmopolita
qgue le ofrecia la capital francesa. A esto se aféd®oco entusiasmo que tenia Lina en
cambiar de residencia. En Paris, Prokofiev halti@nahdo una buena estabilidad econdmica.
Vivia lujosamente y tenia varias propiedades. ®shijos, Oleg y Sviatoslav, pequefios aun,
se habian acostumbrado a la vida parisina, a psaos numerosos viajes familiares.
Prokofiev era aclamado en toda Europa como unoodenrlejores compositores rusos, Yy
gozaba de muchos privilegios. Cuando visitaba acslegas en Moscu o Leningrado, era
recibido con grandes honores. Por otra parte, biegno Soviético se habia encargado de
convencer a muchos emigrados rusos de volver aasia,pofreciéndoles proteccion y
beneficios. Antes de trasladarse definitivamentuaia, Prokofiev estrend su nuevo ballet
Sobre el Dnieprel 16 de diciembre de 1932. Esta obra fue comauast la intencidon de
borrar la imagen denfant terribleque tanto lo habia lo perturbado durante los agoge.
Escrita en un lenguaje desprovisto de elementa@ast#&ros, la obra es considerada como un
experimento inusual. La ausencia de elementosdiitkis y melodias tradicionales, y el uso
de un lenguaje armoénico extremadamente simple,adaste ballet un caracter totalmente

atipico de la musica de Prokofiev.

3.5 Regreso a Rusia

En 1935, Sergei Prokofiev, junto su esposa y sisshijos, se establecié en Moscu,
luego de haber vivido diecisiete afios en el ex@ranjSegun Dimitri Shostakovich, Prokofiev
tomo esta decision ya que la cultura Soviéticaaddahconvertido en una nueva moda para el
occidente. Un establecimiento permanente en larJ8uviética ofreceria al compositor, una
gran oportunidad para consolidarse, para mejoranagen, y para protegerlo de acreedores a
quienes debia mucho dinero por causa del poquerotfm lado, las razones que propone
Nikolai Nabokov, inmigrante ruso y amigo cercanol d@empositor, son enteramente
diferentes a las de Shostakovich. Nabokov afirma @uokofiev defendia los ideales
revolucionarios Soviéticos. Para él, la revoluaidsa no era una solucion desesperada o una
calamidad nacional, sino una leccién para el octegue regeneraria la sociedad europea.
Nunca sabremos la razén definitiva que impuls6é ébkioo a abandonar la comodidad vy



tranquilidad de su hogar en Paris. Si bien Prokdfabia que su fama y el prestigio le abririan
las puertas del mundo artistico en Rusia, tambg&taba consciente de las atrocidades
cometidas por el régimen estaliniano en nombreodedeales Soviéticos. Esta decision le
pesaria afios mas tarde, cuando, al igual que muminos artistas e inmigrantes, seria
acusado, perseguido y torturado psicoldgica y mmate. Los primeros afios de Prokofiev en
su tierra natal fueron muy productivos, en nueveaa&ompuso el ball&omeo y Juliety el
Segundo Concierto para Violin y Orquesta, obrasesgmtativas de su madurez artistica. En
diciembre de ese afo, la familia Prokofiev celgiwd primera vez la navidad en Moscu. Dos
meses después, el compositor parti6 a una giraodeiertos por Europa. A su regreso se
enterd de las acusaciones que se habian hechatea de Shostakovich a causa de su 6pera
Lady Macbeth Basada en una novela corta de Nikolai Leskova égtera describe las
frustraciones de la vida en los campos rusos. laiine de la historia, Katerina lzmailova,
asesina a su padrastro, a su marido y a su prinmombre de un amor imposible. Pasajes de
intenso lirismo enfatizan la pasion entre los amsnEsta obra, estrenada dos afos atrds en
Leningrado, fue ampliamente ovacionada por el pabji dio a Shostakovich el lugar que le
correspondia entre los compositores de su genaraBi@ embargo, mas tarde se acuso a
Shostakovich de “formalismo anti-Soviético.” Enfas acusadores se encontraba Tikhon
Krennikov, quien también queria denunciar a Prakofpor sus comentarios sobre “el
provincialismo” y el nuevo “gran estilo”. Krennikgerseguia al compositor ya que éste osaba
criticar a los Bolcheviqgues componiendo musica pana revolucion de la cual habia

escapado.

Presionado y hostigado, Prokofiev comp&salro y el Lobopretendiendo desviar la
atencion de sus detractores, ya que no podriamaysr componer musica para nifios. De
igual manera, su ball&enicientafue un intento frustrado de convencer a sus acussdon
un estilo popular y directo. Sin embargo ningunaed&éas dos obras cumplieron con su
objetivo principal, las acusaciones seguian eryp@&tragedia era casi inminente. Prokofiev
tenia solamente un recurso para escapar de logsjumasivos: ir directo al grano. El
compositor escribié entonces Gantata para el Vigésimo Aniversario de la Revdacde
Octubre.Con textos de Marx, Lenin y Stalin, esta obra resilws principios del comunismo
Soviético. Sin embargo, los detractores de Prokd&éieonsideraron vulgar e izquierdista y la



criticaron severamente por haber relacionado Stdim Marx y Lenin. Una nueva obra
tituladaCanciones de Nuestros Djague reane un gran numero de melodias folkloérites,
catalogada como aburrida y poco original. Prokofievencontraba en un dilema, si componia
de manera simple y directa, era considerado izdjsie; si componia segun sus ideales, era
acusado de formalista. A pesar de todo, Prokofigivudd de ciertas libertades prohibidas para
otros, él era el inico musico de su generacionpgaiéa viajar al exterior. Esta libertad tenia
un alto precio: su esposa e hijos se convirtieranrehenes. Asi, el Estado Soviético
garantizaba que el compositor volveria de cadadenaus giras internacionales. En estos
viajes, se le veia siempre ensimismado, perturgadovioso. Estaba constantemente vigilado
por agentes Soviéticos. Finalmente, en 1937, obtavaprobacion de Stalin y del partido
Soviético con la produccion de una pelicula sol@evida de Alexander Nevsky. En
colaboraciéon con el conocido director de cine SeEggenstein, Prokofiev compuso toda la
musica de esta version anti-Nazi sobre el granehBrgso. EI compositor concentrd todos sus
esfuerzos en componer una cantata con el mismo neonflexander Nevsky a partir de
arreglos hechos a la musica ya existente. En esteaéde su vida, y valiéndose de la fama
recientemente adquirida, Prokofiev compuso obrasocel Concierto para Violoncello y
Orquesta en mi menor, la Quinta Sinfonia y el dorpgra una nueva pelicula de Eisenstein:
Ivan el Terrible Con este nuevo grupo de obras, Prokofiev se danen el compositor mas

famoso de Rusia.

En 1939, Prokofiev pas6 buena parte del verandKistovodsk, descansando y
componiendo sin la compaiiia de su familia. Coneaibnces a una joven de nombre Maria
Cecilia Abramovna Mendelson. Mitaera una joven judia originaria de Kiev, estudiatge
letras y educada segun las tradiciones rusas. Garertta y ocho afios de edad, Prokofiev
tenia exactamente el doble de la edad de su noewpatiera. La relacion entre ambos se baso
principalmente en el intelecto y el amor por lase En cartas personales, Prokofiev hablaba
de Mira de manera mucho mas afectuosa que de esaekma.

A mediados de 1939, Prokofiev volvio al piano ynemz6 a componer su Sexta,
Séptima y Octava Sonatas para piano. Estas obemsnficoncebidas al mismo tiempo e

inspiradas por un elemento en comun: la Segundar&Mundial. En efecto, la invasion de

% Maria Mendelson era mejor conocida como Mira Mésmie



los ejércitos aleman y Soviético en Polonia, sigdéeel pacto de Varsovia, habia causado
conmocién a nivel mundial. Inglaterra y Francidicaron y amenazaron severamente a Hitler
y a Stalin, la guerra era inminente, los movimisrde tropas y armamento militar despertaban
los mas horrendos pensamientos en el compositertrésa sonatas, cuyos movimientos fueron
esbozados al mismo tiempo, fueron llamadas “Sonkgds Guerra”, y son consideradas como
las obras para piano mas geniales de Prokofiegomlpositor abandoné la idea de trabajar
sobre las tres obras al mismo tiempo y se concemna primera de ellas. La Sexta Sonata,
escrita en cuatro movimientos, fue estrenada pproglio compositor (seria la Ultima vez que
Prokofiev estrenaria una de sus obras) el 26 deemdve de 1940 en MoscU. Ya para esta
época, una nueva o6pera llamadiempromiso en un Monaster@staba casi terminada. Esta
obra fue inspirada en una Opera cémica del sigtaialtho, The Duennadel dramaturgo
inglés Richard Brinsley Sheridan. Mira Mendelsonhabia dedicado a traducir la obra de
Sheridan en ruso. La trama interes6 a Prokofielenguio en ella un gran potencial para
componer una 6pera comica al estilo clasiompromiso en un Monasterfioe escrita en dos
meses con mucha satisfaccion y entusiasmo. El 3@nite de 1941, Prokofiev se enterod, por
medio de su amigo Sergei Eisestein, que los alesnaabian atacado y bombardeado las
ciudades rusas. En su residencia de Kratovo, aspkit@metros de Moscu, el compositor

vivia relativamente a salvo de la guerra. La naticiconmociond y llené de tristeza.

Si bien, el compositor nunca se divorcié de smpra esposa, entre ambos decidieron
separarse lo mas pronto posible. Prokofiev dejdsah§os y a se esposa y se mud6 con Mira
para pasar el resto de sus dias con ella. Lina sy das hijos pudieron sobrevivir
econdmicamente gracias al trabajo de intérprete efjachabia conseguido (hablaba cinco
idiomas) y al aporte financiero que hacia Prokofegularmente. Sin embargo, el abandono
afectivo causd grandes tristezas a Oleg y Sviatoglanque muchas personas cercanas a
Lina, le aconsejaron conceder el divorcio a su aaearella nunca accedid por razones de
orgullo. Prokofiev por su lado, no quiso hacer ede#o y evitd aparecer en publico con Mira
durante un buen tiempo. La produccion musical d&kd?iev durante la guerra fue notable
desde el punto de vista cuantitativo y cualitative.musica que escribi6 incluye algunas de

las obras mas profundas y complejas. A la edadnde@nta afios, el compositor habia llegado



a la plena madurez musical. Este periodo de su fueael mas duro de toda su carrera,
Prokofiev quedaria agotado y enfermo hasta el @ieaus dias.

3.6 Ultimos Afios

El Comité de Asuntos Artisticos de Moscu, decidi@cuar a todos los musicos y
artistas en general de Moscu, debido al peligrorgpeesentaba la cercania de los alemanes a
la capital. Prokofiev y Mira, junto a un grupo d®fpsores del conservatorio partieron hacia
Nalchick, en el Caucaso donde se establecerian h843. EI compositor dejaba atras una
vida y la habia cambiado por otra, Lina y sus dijgshse habian quedado en Moscu
soportando las vicisitudes de la guerra. En estelesle depresion, Prokofiev concentro todas
sus energias en escribir la 6p&waerra y Pazy dos canciones que serian incluidas mas tarde
en las Siete Canciones de Misa op. 89. Con la odaldn de su segunda “esposa” (asi la
llamaba en sus cartas), Prokofiev escriBiderra y Pazcon muchas expectativas. La novela
del mismo titulo de Leon Tolstoi, era un clasicarerel pueblo ruso. Formaba parte de la
literatura obligatoria en las escuelas. Prokofienti® un gran afecto por esta obra, y traté de
conservar intacto el texto de Tolstoi. Al escridlidibreto deGuerra y PazMira recopil6 los
episodios mas representativos de la novela, usagnescribiendo una escena por capitulo.
Las investigaciones que realizaron Mira y Prokofaamuestran la seriedad con que el
compositor se habia obligado a escribir esta obra.abril de 1942, Prokofiev ya habia
terminado la reduccion para piano @eerra y Paz Con deseos de estrenarla pronto, envio
sus bocetos a Moscu para una evaluacion oficiatehacion del comité de artistas no fue tan
positiva como él hubiese esperado. Sin embargo,st&kmvich envid una carta

inmediatamente expresando su admiracion por laanapera.

Prokofiev pidié al gran pianista Sviatoslav Richtgie estrenara su Séptima Sonata
para Piano. Un afo atrds, Richter habia ofrecidoegital con obras de Prokofiev y otros
compositores rusos, impactando al publico y, ppussto, al compositor. El estreno se realizé
en Moscu el 18 de enero de 1943 bajo una tremevatadm. Al final del concierto, amigos y
compositores cercanos a Prokofiev se quedaron &ated y pidieron a Richter que tocara la
obra de nuevo, para apreciarla mejor. Otro gramigtia Emil Gilels, estrené la Octava Sonata



un afio mas tarde, con menos éxito que la ant&#a obra, dedicada a Mira Mendelson, es
musical y emocionalmente un tributo al amor y alyapde Mira durante los afios dificiles de

la guerra.

En 1945, la Segunda Guerra Mundial habia termiradtodos los frentes. Japon se
habia rendido ante los Estados Unidos el 2 deesepte, cerrando el dltimo capitulo de ese
nefasto periodo. Aunque las tensiones politicagcjakes desaparecieron gracias al jabilo
general y a la conciliacion entre aliados, Stalinesperé mucho tiempo para reiniciar las
purgas intelectuales y las persecuciones a la @pasiLa resolucién oficial de la prensa,
como aquellas publicadas por los diarios Star yirigrad, ataco viciosamente a la literatura y
a dos de sus mas insignes representantes: Annatédkamauyos poemas fueron utilizados por
Prokofiev, y Mikhail Zoschenko. Los ataques ofiesmhl teatro y al cine, fueron similarmente
crudos e insultantes. Sergei Eisenstein fue acusiedagnorar y tergiversar los hechos
histéricos en su peliculwan el Terrible Los musicos y compositores fueron victima de la
doctrina conocida como “Zdanovshchina”, nombre \@&ldo del principal autor de estos

atagques, Andrei Zdanov, miembro importante deltBualo y brazo derecho de Stalin.

En esta época de su vida, Prokofiev se encontnateamo y débil por el esfuerzo que
habia significado escapar a los multiples atagedesicensores y detractores de su musica. El
compositor fue calificado como formalista, térmiopoe sembré el terror en todos los artistas
Soviéticos durante los ultimos cinco afios del goloieestaliniano. Originalmente, el
formalismo se aplicaba al arte cuando era considedamasiado técnico e insuficientemente
identificado con algun contenido ideoldgico. Elnf@aismo termind siendo sinénimo de anti-
patriotismo. En masica, este término se aplicaltasaobras atonales o de tonalidad “poco
clara” y a las melodias dificiles de reconocer. Mea que las denuncias se hicieron publicas,
y los grandes artistas como Prokofiev, ShostakowicKachaturian fueron acusados de
formalistas, los compositores mas jovenes trataden escapar de sus perseguidores,

simplificando su lenguaje y adoptando una posioi@mos polémica.

El golpe més terrible para Prokofiev fue la tdeibcusacion y enjuiciamiento de su
primera mujer Lina. Después de haberse separadoodgbositor, Lina obtuvo un trabajo



como intérprete y traductora. Esto la acercé aclosulos de diplomaticos y embajadores
residentes en la Unidn Soviética. Lina no escaddsamultiples arrestos de extranjeros
acusados de espionaje y conspiracion. Sin podar mexla, Lina fue sentenciada a cadena
perpetua en los campos de trabajos forzados dei&SiBgokofiev no veria nunca mas a la
madre de sus hijos. No hay registros oficialesadeaccion del compositor ante la injusticia
gue se habia cometido, sin embargo, sus amigokegaafirman que quiso ayudar, pero no
con mucha insistencia. Los ataques en su contradiap que se enfrentase a las autoridades
Soviéticas. En febrero de 1948, el peor mes deday Prokofiev se deprimié enormemente.

El sentimiento de culpa y la tristeza lo acompaidr@sta su muerte.

Los ultimos afios de Prokofiev estuvieron llenogdmdes tragedias. La muerte de su
amigo Sergei Eisenstein, la drastica reduccion wesadario y el deterioro de su salud,
mermaron su animo, pero no su capacidad creadordltiSra 6peraHistoria de un Hombre
Real representa el final de la evolucion de su lersjogieristico. Su estreno, presenciado por
los burécratas del gobierno, fue un gran fracago.l& sesion plenaria de la Union de
Compositores, Krenikov aproveché la ocasion paracar y censurar la nueva obra de
Prokofiev: “el formalismo todavia vive en los corsfiores Soviéticos, esto esta demostrado
con la nueva 6pera de ProkofidY"El teatro Kirov abandond la idea de presenta ebta
debido a las acusaciones hechas en contra de@u BluballetLa Flor de Piedratuvo igual
suerte queHistoria de un Hombre RealBasado en cuentos folkloricos de los Urales y
recopilados por el escritor Pavel Bazhov, esteebadipresenta a los famosos cortadores de
piedra de los montes Urales, quienes trabajabaralaquita y el cobre. Las Ultimas obras de
Prokofiev, entre ellas, la Sonata para VioloncgllBiano op. 119 y la Sinfonia Concertante
para Violoncello y Orquesta, escaparon a las adtie Krenikov pues fueron estrenadas por
el gran violoncelista Mstislav Rostropovich, comsatio un héroe nacional.

En su casa de campo en Nikolina Gora, Prokofigd cgavemente enfermo, a causa
de la depresion y el cansancio. Con dolores dezeapenareos, murié en brazos de Mira el 5

de marzo de 1953, el mismo dia de la muerte deStal

% Robinson, 2002, 481. Original en inglés: “Fornmalistill lives in the music of Soviet composersattuccion
del autor).






CAPITULO 4
METODOLOGIA

Nuestro analisis esta basado en dos parametralrhentales: la estructura y el
lenguaje arménico de los primeros movimientos deSanatas Nos. 6, 7 y 8 de Prokotlev
Hemos organizado cada movimiento en cuatro gragdgsos, conformados a su vez por
subgrupos o secciones. Unicamente las secciongisnalés® y algunos episodios relevantes
han sido ilustrados y analizados en detalle. Sirbaggo, las secciones repetidas y
reexposiciones aparecen en orden lineal y altesnactan las secciones principales,

especificando el nUumero de compases que éstasabarc
4.1 Estructura

Los grandes episodios o grupos motivitdsan sido designados bajo las letras
mayusculasA, B, C y D. La reexposicion de un grupo transpuesto se design la letra t
(transpuesto) y v (variado). Las transposicionegagaciones de los grupos motivicos se

identifican de la siguiente manera:

A Grupo motivico original
AY  Grupo motivico variado
Al Grupo motivico transpuesto

A" Grupo motivico variado y transpuesto.

37 En general, cada vez que nombramos las Sonata$Nby 8 en este analisis, nos referimos Gnicaeesus
primeros movimientos.

¥ |lamaremos con este nombre a toda seccién presepta primera vez en el movimiento.

%9 En lugar de “primer tema” o “primera zona ton&i&mos designado bajo el nombre de “grupos motfos
todo episodio que contenga una 0 mas seccionest@aradas por presentar parametros estructurateanes:
textura, tempo y tonalidad.



Los subgrupos o secciones, han sido designadosetras mayusculas y subindices:
A1, Ay, Ag, etc. El criterio de seleccion y clasificacibnéebasado principalmente en cuatro

parametros:

a) Melodia: material motivico original y variado.
b) Armonia: modulaciones, transposiciones, caloraaico.
c¢) Textura: disposicion de las voces en el regjistensidad armonica y melédica.

d) Tempo: cambios de tempo indicados por el coitgros

Las secciones construidas sobre uno o mas motareedos no han sido considerados
episodios reexpositivos. Unicamente las seccionespgesentan un motivo en su totalidad se
consideran reexposiciones de una seccion anté@asrsecciones que se repiten conservando
el mismo material motivico y arménico han sido tifemadas con la misma letra que la
seccion original. Sin embargo, cuando existen casnévidentes en la textura, la armonia o la

melodia, estas secciones variadas se identificda gslguiente manera:

A seccion original
AY  seccion variada
Al seccion transpuesta

A" seccion variada y transpuesta

De igual manera, los motivos melddicos (y exaapaimente ritmicos) han sido
designados con la letra m. La homenclatufaymm' responde a los mismos criterios utilizados
en la clasificacion de los grupos y secciones. lista detallada de todos los motivos que

conforman cada movimiento se encuentra al finadwsstro trabajo, en los apéndices 1, 2y 3.

El episodio central y el episodio conclusivo ddacanovimiento estan constituidos por
secciones de grupos diferentes. Los hemos desigmadtas letra® y E para diferenciarlos
del resto de los grupos motivicos. En general,segtopos estan conformados por elementos
anteriormente expuestos 0, excepcionalmente, pacig®s completamente nuevas,

independientes del resto del movimiento.



4.2 Lenguaje armoénico

Las secciones mas relevantes han sido analizadamiaamente de acuerdo a los
parametros establecidos por el analisis funcioyalgue el lenguaje armoénico utilizado por
Prokofiev no traspasa los limites del sistema toBa algunos casos, la armonia esta
construida sobre polaridades determinadas por osexi inestables funcionalmente
(cromatismos, bitonalidad). En todo caso, hemogtada el analisis funcional al sistema
tonal expandido (caracteristico de Prokofiev) corirede comprender la relacion que se
establece entre armonia y forma. La nomenclatum wfilizamos en nuestro andlisis,
corresponde al sistema de notacién funcional amtifi por Arnold Schoenbéfgen su

Harmonielehre.

40 Schoenberg creé un novedoso y elaborado sistemanoticion para la armonia funcional. En su
Harmonielehre(tratado de armonia) escrito en 1911, el compositplea la notacion de nUmeros romanos para
identificar las funciones tonales. Sin embargotelaninologia empleada tardaria mas de cuarenta exficer
adoptada por los tedricos y analistas. Cuando ®dleog publicd su obr&tructural Functions of Harmongn
1948, obra que resume en gran medidHaimonieliehre se vio obligado a incluir un prefacio explicarido
nomenclatura que utilizaria. En la edicién de 19%8ditor Leonard Stein aclara: “El problema d&aeasbra
reposa sobre la terminologia empleada. Muchos slééloninos técnicos fueron creados por Schoenberg y
corresponden a las normativas americanas ni irgjlesa

La nomenclatura empleada en este trabajo deridergemente del sistema de notacién de Schoenberg,
pero sigue estrictamente las normativas del sistertaamericano (utilizacion de mayudsculas y minlas;
funciones secundarias identificadas con una liregodal, etc.). Este sistema se encuentra clara@mneapuesto
en la obra de Stephan Kotska y Dorothy Paymeal Harmony: With an Introduction to Twentiethr@lgy
Music 4ta ed. (Nueva York: McGraw-Hill, 2000).



CAPITULO 5
SONATA No. 6 Op. 82, PRIMER MOVIMIENT

Grupo motivicdA  (c. 123)
Aq (c. 1-3)

La primera seccién del grufA, conformada por el motiVd my, muestra una cla
sustitucion del acorde dminante (M) por un pedal sobre el cuarto gradmentado +RE)
contra LA, produciendo asi una armonia bitonal {igra 5.1). La mezcla de modos (me-
menor) esta implicita en la duplicacion a la teacen n; (mi-re-do# y desib-1a), ya que

correspode a las triadas de LAy

Allegro moderato J 112
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Figura 5.1. Prokofiev Sonata No. 6, op. 82, primer movimiento, c. 1-3.

“ Hemos incluido una lista de motivos de este movitoien el apéndice



Az (C. 4-8)

Seccion caracterizada por las sustituciones arragnén elementos cadenciales.
acorde de Mlben segunda inversion sustituye al acorde de Mlligapdo una funcidi
dominante inusual. De igual manera, la resolucidbres| (sugerida por la melodia)
sustituida por el Vi La sustitucién armoénica de funciones tradiciosgber funciones n
tradicionales forma parte del lenguaje armonicadaristico de Prokofiev. Generalmente
el lugar donde la melodia sugiere un giro arméeggerado (ver figura 5.2, ¢-6), Prokofiev
sustituye una o ambas funciones representadasr@adogyvecinos o acordes alterados.

técnica no desestabiliza el esquema armoénico géefa puesto que es utilizada en pas
muy cortos.
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Figura 5.2. Prokofiev Sonata No. 6, op. 82, primer movimiento, c. 4-8.
A, (c. 811)

As  (c.11-18)

Esta seccion, mas densa queanteriores, combina 1 (transportado y desplegado
varios registros del piano) con los motivos, Y myy (figura 5.3). La yuxtaposicion de es
motivos implica la mezcla de armonias opuestasal@snodal hipodorica (sugerida por
contexto) y cromiéca, ambas descendentes con la tonalidad paf&le-do) en n; lo cual se

traduce en una en el acorde alteradc®la.
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Figura 5.3. Prokofiev Sonata No. 6, op. 82, primer movimiento, c.1772-

A (c.19-23)
Grupo motivicaB  (c. 2439)

B,  (C.24-27)

Esta seccion presenta un caracter contrastantéa anterior en dinamica y textu
Esta conformada por el motivos. Con una nueva armadura de clave en DO Mayor,
seccion se expone tres veces sobre los gV, bVII (subtonica) y J sugiriendo progresiont

armonicas hacia un punto culminante (las indicasotinamicas y la textura lo confirma



En la figura 5.4 observamos la yuxtaposicion der@e pedal de FA (mano derecha) co

ms (bajo cromatic®), relacién arménica que sepite en dos secuencias posteric

23
PR b h . '
i T | i i i I 1 |
4—ﬁj Y i z: : : : .
% teniy r r
" r L b " # I?J IJ
Yy & 5 I ¢ 4 o #£ T
il O ST -. % 45 7 i b T n
7 i L« - ¥ o s o b o - -
 — i " o o S Y . P b
—§ 1 x 7 ¥ H.l. y ;
FA
s5M

Figura 5.4. Prokofiev Sonata No. 6, op. 82, primer movimiento, ¢.253-

B,' (c.28-30)
B.' (c.31-32)
B,  (c.32-39)

Estaseccion (figura 5.5) compensa el gran crescenda deccidén anterior mediar
progresiones armonicas descendientes construidase sona nota pedal (si) y u
desaceleracion del ritmo armonico. Este pedaligatia armonia sobre la cual estad consa
la seccion siguiente. Las seccione y B, son armdnicamente inestables, estan constr

sobre el principio de un gran cresce-decrescendo, sin establecer una funcion permar

“2Ver apéndice 5, figura A5.9
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Figura 5.5. Prokofiev Sonata No. 6, op. 82, primer movimiento, c. 82-3

Grupo motivicaC  (c. 4086)

CiyG (c. 40-51)

Hemos reagrupado estas dos secciones (figuraya @ue en su exposicién origin
forman parte de un solo episodio. Sin embargogessario considerar los motivog, y Mep
separadamente, pues son generadores de seccidapendientes a lo largo del movimier
La linea melddica conformada por estos dos motiasiprende los doce sonidos de la es
cromética, siguiendo la secuencia desde la primagahasta Gltimsin repetir ningin sonid

tenemos: 3

Figura 5.6. Melodia simplificada de las seccion; y C,.



La linea melddica esta construida sobre dos ne@dal@s (si y sol#). La yuxtaposici
de esta melodia y los pedales en el bajo (mantemqdoel peal acustico del piano) produ

armonias inusuales, mezclando los armonicos dedai#ycon la escala diatonica de DO

]

Poco piil mosso /3_\
——— -» ] —— AJ J | J | L

A N .
— | =

i

I

o
|

I /

TR

et e——
: ﬁag

. ] b,

T

¢l

¢

¢

-l
|

:"G:hg
% g
i vi 1

N

)

o

=

/

g.) QL

|
ESPress. / \ 3 ;}pa:"a
I u Ydd T wd|) TREd

AN

Figura 5.7. Prokofiev Sonata No. 6, op. 82, primer movimiento, ¢.540-

C."'y G (c. 52-59)
Cs (c. 60-64)

Esta seccion (figura 5.8) esta construida sobrenativo derivado de i, utilizando
anicamente sus tres primeros sonidc-do#mi). El despliegue de este motivo, utilizando
transposiciones diferentes (sobre si y la), daeorig una secuencia mdica que sugiere ur
estructura pentaténica (@os-mi-fa#-la y la-si-re-misol). Esta doble estructura es utiliz:

como soporte armonico sobre el cual se superpa en su estructura origin
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Figura 5.8. Prokofiev Sonata No. 6, op. 82, primer movimiento, ¢.650-

La economia de recursos en este pasaje es evidertkofiev utiliza el mismo motiv

como color armonico y como linea meldd

Cs'  (c.64-76)
C:. (c.77-86)

En esta seccién (figura 5.9) podemos observar éseprcia de ; (tetracordid®
descendente: mi-re-das#} sugiriendo la tonalidad de si (menor). Sin ergbala voz superic
se superpone en cuartas gla#-fa#fa) creando una dualidad entre las dos voces (taai
contra fa# menor). Por otro lado, la base de laiesta armdnica se apoya sobre un ace
pedal (s# ) opuesto a FA#en el registro superio
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Figura 5.9. Prokofiev Sonata No. 6, op. 82, primer movimiento, &.1-

“3 Llamaremos tetracordio a toda sucesion de notgsagio conjunto, similarmente a los tetracordiosgps



Grupo motivicdD  (c. 87217,
D (c. 87-91)

Esta seccién sirve de introduccién al cambio drastie textura y tempo que aba
toda la seccion central del movimiento. El ritmpettivo y la armonia estatica actian cc
elementos estabilizadores del discurso musicalctizéanente, el climax alczado en la
seccion anterior es neutralizado por la subita idigaidn de la tension armonica. Esta sec
es reexpuesta al final del episodio central, seigitd una estructura simétrica ilustrada e
siguiente esquema:

Cs Di(D)D:1 Az

En la linea del bajo (figura 5.10) se emplean stiers aumentados y disminuido©?

3%y 4 contra un acorde pedal dtt%, creando un amplio espectro armoénico. Este acs®
prolonga hasta la seccion siguiente y actua coemezito de enlacPor otro lado, el motiv
en tresillos con notas repetidasg) es independiente del resto del material (no dede

ningun otro) y es utilizado como elemento delimitaeintre el episodio central y el re
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Figura 5.10. Prokofie\ Sonata No. 6, op. 82, primer movimiento, c.947-



D, (c.92-110)

Esta seccion (figura 5.11) esta caracterizada popstinato ritmico que prevale
hasta la reexposicion de £. 218) . El nuevo tempo esta subrayado por casnibéotextura
armonia y dindmica, ca@do una atmosfera nueva. El material motivico e@st&truido sobr
una simple derivacion de g, (tres primeras notas y repeticion de la Ultima ercheas

staccato), con el objetivo de originar tension gigmgarla hasta la seccion siguientes). La

. . . & . .
armonia esta construida sobre un pedal @ contra un patron de notas repetidas (lab,

si) y se superpone a las armonias derivadass, (Sol#-si-do#mi) y al acorde de fa#
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Figura 5.11. Prokofie\ Sonata No. 6, op. 82, primer movimiento, c. 122

D; (c.111-157)

En este episodio (figura 5.12), se reexpong (Msx-Mgp) Y My, presentados en forn
seccionda y variada. La textura se densifica gracias al tuss registros diferentes (ba
medio y alto), y a combinaciones ritmicas y meladidel material motivico. La armonia €
construida a partir de la superposicion ¢ (modo mayor) al pedal de si,¢aal se traduce ¢
una escala dorica (si-do#-nei-fa#-sol#ta) como base del color arménico. Al mismo tier
esta resultante se combina con elementos armoraados: r; (tresillos de negr
descendentes) y appoggiaturas (do natural) sobwetéaped!. La estructura de esta secci
esta construida a partir deg, expuesto en valores ritmicos aumentados y arado

distintamente a CC..
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Figura 5.12. Prokofie\ Sonata No. 6, op. 82, primer movimiento, c. 138

D, (c. 157-164)

En estgpequefia seccion (figura 5.13), se reexpogs,, COMO elemento de transici
hacia la nueva seccion construida a partir . En efecto, estos motivos se presental
forma intercalada (sxms-mg;) reestructurados bajo un mismo patron ritmica;ual faclita
la transicion hacia g Consideramos este episodio separadamente yarggenfa una textu

contrastante con la seccidn anterior (el ostindtoico desaparece y la armonia se vuelve

densa).
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Figura 5.13. Prokofie\ Sonata No. 6, op. 82, primer movimiento, ¢. 1BL-



Ds  (c.165-176)

Después de la reexposicion de¢ durante tres secciones diferentes (c.-162),
aparece un nuevo episodio (figura 5.14), derivadars (escala cromatica descendent
ascendente). Como podemos observar, orde pedal (la) que acompafa s en el registro
superior, se opone a la tonalidad de Sl (tercerssxyas en el bajo). Esta superposicior
armonias distanciadas por un tono o semitono fqranee fundamental del lenguaje mus
de Prokofied*. El resutado de esta oposicién se traduce en una armotriengdament

disonante, enfatizando el caracter draméatico desestcion
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Figura 5.14Prokofiev, Sonata No. 6, op. 82, primer movimiento, c. 162-

“ Ver apéndice 5, figuras5.2, A5.3 yA5.4.



Dsy D; (c.176-192)

Estas dos secciongseagrupadas bajo una misma textura y dinamicajeptar
variaciones ritmicas de n(tetracordio descendente) ygp, (tresillo de corcheas en octava
El ritmo abrupto y la armonia disonante conviedesste pasaje en uno de los mas estrid
del movimiento. La escala cromatica descendente en la wperier es acompafiada de
variantes de la escala de s-la#-sol#-fa# y si-la#-sdia#) y una tetracordio ascendente-
do#-re#mi). Esta combinacion produce intervalos disoesui™, 4', etc. ) ontra un pedal

de 7™ en la mano izquierda (figura 5.1
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Figura 5.15. Prokofie\ Sonata No. 6, op. 82, primer movimiento, ¢. 17G-



Ds  (c. 192-195)

En esta seccidon (fig 5.16),5 (voz superior) presenta variaciones ritmicas (e
aumentados) y armonicas: la escala cromatica désoenes doblada a la cuarta y a la oc
inferior siguiendo un bajo que se divide entredeata de tonos (s-lab-solk-mi) y el acorde
de si°. Nugamente, la transicidon entre secciones contrastaete este caso,; y Dy, se

efectla gracias a la inclusion de episodios est&
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Figura 5.16. Prokofiev, Sonata No. 6, op.primer movimiento, c. 192923

Dy (c.196-210)

En este pasajéfigura 5.17), el soporte armoénico esta estructuradpartir de i
bitonalidad. Al igual que ens, dos bloques de acordes contrastantes se superpaadc
marcadas disonancias: REbcontra si° en secuencias intercaladas. Por otro, la; se
presenteen su forma mas simple (sin la tercera inferioexpuesto en el registro medio

piano con una dindmica forte que enfatiza su cargcbtagonico.



7 .
19 4 P

S e zhe s e g PG

R T S SR T R S

o | ! 5 | fEDti—'—
f P >

.C\ll“'.;- |- |I“‘!I= |- :.‘I'gll"; ||‘-"F ||= I

o
il
il

"
Wil
.l
-t
t{

@(

Figura 5.17. Prokofie\ Sonata No. 6, op. 82, primer movimiento, c. 196

D! (c.211-217)

Grupo motivicoAY (c. 218228

Ai1  (c.218-220)
A,  (c.221-223)
A1 (c.224-228)
A" (c.229-241)

En la figura 5.18 se observa claramente la supipasde dos motivos expuest
anteriormente. En efecto,s (Msa Y Mep) €n la voz superior y g& en la inferior sor
presentados al mismo tiempo en perfecta simbibaisonformacién pentatdnica -si-re-mi-
sol) de m3 se adapta al caracter modal d, (la-si-do-re-mi-fasol). Ambos mtivos giran en
torno a la nota pedal la (en el bajo) enfatizandoo$ de tonica dentro del movimiento. L
pasajes consonantes (c. -232) culminan en arpegios con movimiento contre

extremaamente disonantes (c. 2
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Figura 5.18. Prokofie\ Sonata No. 6, op. 82, primer movimiento, c. 238

Grupo motivicoC"' (c. 229-252)

t
C,’

(c. 242-252)

En esta seccion (figura 5.19) podemos observagarolante la reexposicion deg,

superpuesta nuevamente a su propia variacie,'). Este motivase expone sobre la escala

la, a diferencia de su primera aparicion ¢ (escala de DO) y es rapidamente fragmen

para dar paso a un episodio de enlace hacia l@sesiguiente
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Figura 5.19. Prokofie\ Sonata No. 6, op. 82, primer movimiento, c. 242-

Grupo motiviccE (episodio conclusive

Do’

(c. 253-269)

(c. 253-272)

El motivo my, esta representado por los tresillos de negra earta superior, que

destaca sobre el resto por su timbre estridentefsaseo marcado. El fondo armonico retc

el acompafamiento degren Ly, esta vez con una armonia mas disonante: acorjasene

cuartas (do-fasi) contra Ml (figura 5.20
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Figura 5.20. Prokofie\ Sonata No. 6, op. 82, primer movimiento, c. 258-



Al (c.270-272)

Para finalizar, los tres ultimos compases del manio estan representados po

motivo inicial m, expuetd en su tonalidad original y doblado a la dobléawa superio
(figura 5.21).
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Figura 5.21. Prokofie\ Sonata No. 6, op. 82, primer movimiento, c. 27@-



CAPITULO 6
SONATA No. 7 Op. 83, PRIMER MOVIMIENTO

Debido a la complejidad del lenguaje arménico g enovimiento en relacion al
sistema tonal tradicional, el concepto de funciiaa debe ser extendido a un sistema basado
en polaridades o centros de atraccion. Sin peedaotion de tonalidad, Prokofiev construye
la mayoria de sus motivos a partir de una notaoadagprotagénico, enfatizado por la agdgica
y la acentuacion. Designamos un motivo con poldrietasib (por ejemplo) cuando el dibujo
melddico se apoya sobre esta nota, indiferentenaensgel posicion en la secuencia de sonidos.
A pesar de esta acotacion, la técnica analitidezada en este movimiento se fundamenta

sobre las mismas bases que nuestro analisis anterio

Grupo motiviccA  (c. 1-64)

A (c.1-9)

Esta seccion esta conformada par(ma y mip) Y mp. Estos motivos (ver apéndice 2)
presentan caracteristicas similares (textura, ioaldy valores ritmicos) y se comportan como
elementos complementarios (antecedente-consecuEhtaptivo m se ha subdividido en dos
partes debido a la importancia de cada una de é@stelsfuturo desarrollo del movimiento.

M (C. 1-4)

Con polaridad en sib (prolongacién al final deyrénfasis ritmico), el color armoénico
de este motivo (figura 6.1) esta implicito en lakaciones intervalicas de la melodia. En
efecto, los saltos de corchea-negra con agogicancal (lab-reb y fa-sib) sugieren una
armonia de tipo V-1 y V-i (LAb-REb; REb-sib).
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Figura 6.1. Prokofiev Sonata No. 7, op. 83, primer movimiento, c. 1-4.
My (C. 5-6)

La configuracion ritmica de este motivo (figura 6.R@)ega un papel fundamen

durante todo el movimiento, ya que es utilizado @oelemento comuln entre seccio
diferentes, asegurando la coherencia y unidadigaliso musici

Figura 6.2. Prokofiev Sonata No. 7, op. 83, primer movimiento, c. 5-6.

mp (c. 7-9)

Como complemento de 15 (figura 6.3), el motivo m esta conformado por I
relaciones intervalicas feib-lab+eb (primeras cuatro notas del motivo). Este motbea
aproxima a su nota prirgal (sib) mediante un descenso cromatico sobrdtilaainota (s
naturalsi bemol) en el tiempo fuerte. El apoyo sobre esta esta enfatizado por la cul
melddica en forma de arco que se inicia con eldsofinal del motivo precedente (-sol-

sib). El motivo m al igual que r; esta doblado a la octava y desprovisto de soportéraco
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Figura 6.3. Prokofiev Sonata No. 7, op. 83, primer movimiento, c. 7-9.

(c.10-19)

En esta seccion (figura 6.4) el motive (similar a m y nm, en textur) se repite cinco

veces incrementando la tension en el discurso mlusia implicaciones armonicas del dibi

melodico son mas claras que en los motivos anesidi~+ (la-do#fa en la voz superior y -

la-do# en la inferior, c.10dontra Sb (la-fa-sib en la voz superior y fa-sé en la inferior.

(c. 11)
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Figura 6.4. Prokofiev Sonata No. 7, op. 83, primer movimiento, ¢.1B80-




As  (c.20-27)

Conformada por my ma, (estructura similar) esta seccion se caracterizaipgitmo
armonico estable. En efecto, el ostinato ritmidatezado por la agdgica y pedales en el b

se comporta como elemento estabilizador dentrpldalarmoénico genere

Mya  (C. 20-23)

Observamos en este pasaje (figura 6.5) una dédascas preferidas de Prokofiev:
inversion de sonoridades o sustitucion arménicaefie caso, las notas la b en la voz
superior han sido invertidas. La armonia subyacévitb y SIB"") implica unorden inverso
de la melodia: (silte). Mediante esta técnica, el compositor puede ificad acordes
tradicionales y adornarlos con disonancias inususile traspasar los limites de la tonalic
En realidad, la combinacion de estos dos acordge senindo el mismo resultado sonc

(mezcla de Mib y Slpbque una relacién armonica tradicior
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Figura 6.5 Prokofiev, Sonata No. 7, op. 83, primer movimiento, ¢.210-

My (C. 24-27)

El color armonico de este pasaje (figura 6.6) estdformado por una estructt
bitonal opuesta a un acorde pedal alterado. Ewmzasuperior vemos claramente la prese

de dos triadas mayores cuya cién fundamental se basa en el intervalo de tert@rdinea



melddica estd doblada por una tercera inferioraroméindo las triadas de SOL y Sl. Al mis
tiempo, estos dos acordes estan distanciados portemera mayor. El bajo armoni
representado pam ostinato ritmico, superpone dos intervalos derséa menor distanciad
por una séptima mayor. Como podemos constatarplet armonico de esta seccion
extremadamente disonante, como resultado de lapgieion de acordes armonias de int

diferente.
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Figura 6.6. Prokofiev Sonata No. 7, op. 83, primer movimiento, ¢.2Z3-

A (c.28-44)
A, (c. 45-60)

Esta seccion (figura 6.7), principalmente de caracitmico, enfatiza dos centr
tonales en la voz inferior mediante un movimierdccdartas (dc-sol#-do#, en este ejemplo
re-late, mas adelante en la seccién). Estas polarizesisobre do# menorcorde de do¥%en
la mano derecha) y re menor (acorde d® en la mano izquierda) se yuxtaponer
movimiento cromatico ascendente del bajo. Por lanlo, este asenso culmina en las notze
y fa# (ambos a partir de la nota fa), lo cual detea una relcion paralela entre las d
polaridades: do#-fa y re-fa#.
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Figura 6.7. Prokofiev Sonata No. 7, op. 83, primer movimiento, ¢.505-

A" (c. 61-64)

Grupo motivicaB  (c. 65423)

B, (c.65-89)

Como podemos observar en la figura 6.8, el colmoaico de esta seccion esti bas
en la oposicién entre sipDO"’ (voz superior). El intervalo de novena menor dedeate (a
inicio de myy) es un ejemplo caracteristico de la linea rica abrupta (intervalos disonan
mayores a una octava), técnica empleada por Pexkein los pasajes dramaticos, cc

antitesis de los pasajes liricc
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Figura 6.8 Prokofiev, Sonata No. 7, op. 83, primer movimiento, c.a85-
B, (c.90-102)

Esta seccion (figura 6.9) presenta un color arntbh&sado en la superposicion de
(c. 93) y mi". En general, las oposiciones bitonales que utilrakofiev en esta sone
originan disonancias extrexs. La distancia entre los diferentes acordes @aplisiemprt
roces de segunda y cuarta aumentada al encontiiataeciados por tonos vecini
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Figura 6.9. Prokofiev Sonata No. 7, op. 83, primer movimiento, ¢.990-



Bs (c.103-123)

Esta seccion conclusiva del gruB (figura 6.10), presenta agrtres veces de mane
consecutiva, alternado en ambas manos. Este mesgidoarmonizado sobre una nota p
(la) y una segnda voz inferior que sugiere funcionalidad tramheil. En efecto, los intervals
si-re, do-sol, fa-la y réa con énfasis sobre la nota la al final del aszeigsla voz superior (
105-106) pertenecen a la escala diatonica de DO. Sbaeju, por est construida sobre u

pedal de la, esta secuencia implica colores sutadds a la escala de la menor (e6
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Figura 6.10. Prokofiex Sonata No. 7, op. 83, primer movimiento, c. 103-



C.  (c.124-133)

La seccion ¢ (figura 6.11) presenta elementos claramente contrastaoteslas
secciones anteriores. En general, Prokofiev sarlagla para reafirmar los cambios radici
en sus secciones mediante elementos recurrentepo(tedindmica, textura y estructt
armoénica). La notas repetidas al comienzo dy son, sin embargo, variaciones motivicas
myp. Esta similitud entre motivos de secciones difeagnrefleja las intenciones ¢
compositor: dar coherencia y homogeneidad al mantoi El dibujo melodico de los cua
primeros sonidos (mib-rebdda# o solb, c. 124-25) lleva implicito una armonia que rep
sobre mibmenor. La interrupcion sorpresiva (la menor) que/seapone a esta secuen
implica una estructura armaonibitonal (mib/la) durante los cuatpsimeros compases de e
seccion. Por otro lado el soporte armonico quesagibre los pedales deb, do# vy, al final
del ejemplo, do, ilustran el complejo tramado aribdmue caracteriza a esta secciéon. A p
de ello, y gracias a una disminuciorl tempo inicial, el ritmo arménico (negra con pllajiy
la textura polifénica (voces internas) atenuaefetto caotico de la pluralidad arménica d

seccion.
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Figura 6.11. Prokofie\ Sonata No. 7, op. 83, primer movimiento, c. 134-



C, (c.134-143)

Esta seccion (figura 6.12) mantiene un caractecolien la melodia median
relaciones cromaticas entre sus intervalos (se@ent-si y mib-sif. La linea melddica ¢
suaviza gracias a las alusiones a colores armérimuales (acorde dea# menor). En
contraste con los episodios dramaticos, la linel@die de este pasaje esta conformade
movimientos conjuntos (nmib-re-siben la parte inferior de la melodia) y saltos que

sobrepasan la distancia de una oc
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Figura 6.12. Prokofie\ Sonata No. 7, op. 83, primer movimiento, c. 138-

C  (c.144-149)
Grupo motivicdD  (c. 150347,
D: (c.150-167)

Esta seccion (figura 6.13) esta construida a pdetim,, (notas repetidas) y variacion
de my, m, y my (desplegados en los registros medio y alto). Ea episodio se constru
progresivamente un punto climatico que culminaaesdccio siguiente. El incremento de
tension se construye a sobre un ostinato ritmicelebajo, las indicaciones de dinam
(crescendo) y la aceleracién del ritmo armoénico.cbatinuidad del discurso musical e



garantizada por un desarrollo motivico acado (variaciones de motivos anteriores).

superposicion y combinacion de material aseguriadad en la evolucién del discur:
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Figura 6.13. Prokofie\ Sonata No. 7, op. 83, primer movimiento, c. 158-

D, (c.168-181)

Esta seccién (figura.84) combina una variacién de;nen la voz superior, con u

anticipaciéon de m (proxima seccién) en la voz inferior. Aqui podenobservar nuevamen

los saltos abruptos que ocurren en la melodia (reoweenor) utilizados en momen

dramaticos del discurso.
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Figura 6.14. Prokofie\x Sonata No. 7, op. 83, primer movimiento, c. 18t-



A3v Yy Alv (C. 182-195)

Como podemos observar en la figura 6.15, los metivs, Y My, (Secciones 3y Ag),
estan claramente reexpuestos sobre las mismasdpdes.en orden invertido. Esta secci
puede ser considerada como una reexposicion dpbgmotivico A después de un cor
desarrollo. Sin embargo, el orden invertido de ogtivos y la presencia de elemen
expuestos en la seccidon anterior (como veremosadelante) indican que este episodic
una mezcla entr® y A, lo que sugiere una especie de reexposicion patlai Recordemc
que el elemento determinante en la organizacionlade diferentes secciones de ¢
movimiento es la textura. En este casexposicidon de motivos con polaridades originale
secuencias melddicas intactas (y en este casonoehb tempo original), deben considere
con atencion especial dentro de un episodio tigasitomo es el caso del desarrollo el

Forma Sonata.
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Figura 6.15. Prokofie\ Sonata No. 7, op. 83, primer movimiento, c. 18%-

D, (c.195-206)
A" (c. 206-208)



A (c.209-221)
By  (c.222-225)

En esta breve seccion (figura 6.16) se reexporsedganda parte de; (m; variado),
transpuesto un tercera menor descendente. Comoshalnservado, la secuencia original
secciones originales d& (A1, As Yy As) se han presentado en orden alternado. Aunqt
podemos considerar estas inclusiones como unaitideapn tradiconal, podemos afirm:
que hay una clara reexposicion de un mismo grup@tieo. A partir de este razonamier
podemos afirmar que la reexposicién "' (y como veremos mas adelant, y Bs), forma

parte de un plan reexpositi\
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Figura 6.16. Prokfiev, Sonata No. 7, op. 83, primer movimiento222-22E.

AL’ (c. 226-233)

La inclusion de esta seccion (figura 6.17) despmleé€;", origina una ruptura en
orden de la secuencia original A y B. Este episodio perteneciente al grupo tematicerior
se interpone entre By B, (seccidn siguiente) en una especie de collage motiereandc
inestabilidad en el discurso musical. Como podewptmservar, las variaciones que haci
compositor sobre esta seccidon son minimas (Unicememtornadas por escalas y arpe
descendentes). En realidaskte tipo de inclusiones seria atipico dentro de setcion d

desarrollo motivico tradicion:
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B, (c. 234-240)

En esta seccion (figura 6.18), el motiv; esta doblado a la doble octava. La tex
es mas densa que en Bla armonia mas compleja. El color arménico sidgepor n; se
superpone a un bajo enarmaonico (solb) del tercer grado de la triada de fa menor. Ezje
genera armonias contradicas, ya que sirve de soporte armonico al acordeadtiesols-la-

mi, cuya raiz (mi) esta distanciada por u™ de la raiz del acorde de fa mer
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Figura 6.18. Prokofie\ Sonata No. 7, op. 83, primer movimiento, c. 234-



Bs"  (c. 241-251)

Estaseccion (figura 6.19) se caracteriza por superpcaeacteristicas de 7 a la
textura y estructura ritmica deg. La modificacion de parametros basicos de un racd
partir de elementos asociados a otro forman patéadécnica de desarrollo motivide
Prokofiev. En este ejemplo, el patrén ritmm () sustituye a la secuencia original
mg: M i Por otro lado, podemos observar que la secuemeiddica original (-sol-la-re-

mi-si-la) de mg ha sido transpuesta y alteradab-do-fa-sol-do#-redo#), siguiendo el patrc

ritmico de m.
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Figura 6.19. Prokofie\ Sonata No. 7, op. 83, primer movimiento, c. 25%:



La textura densificada por la presencia de acoydeslornos en el registrbajo,
contribuye al incremento de lcomplejidad arménica de este pasaje con respeca
homologo anterior. En efecto, el color armonicaesinstruido a partir de apoyosbre las
notas miy si en la mano izquierda, enfatizadadnesillos ascendentes. Al final del pasaje
acorde aumentado (re-sadt); desplegado bre un arpegio ascendente, se opone una arr
de FA#, sugerida por la escala de si en modo lefida voz superior (Sol#°/FA:

A" (c. 252-290)

Esta seccidn (figura 6.20) reexpone claramenteotivinr, con unatextura diferente.
Las terceras menores y mayores que caracban a este motivo han sido reemplazadas
cuartas disminuidas, equivalentes enarmonicas sléntervalos originales. Al igual que
My, la interaccidn entre estas dos voces generaes armoénicos bitonales. Por otro lado
seccidn se extiende sobre veintinueve compasescimimente gracias a la repetic
incesante de | Como hemos observado anteriormente, la repetdenin elemento a
largo de una seccion (generalmenteipo ritmico) tiene un objetivo especifico: incrertear
la tension y estabilizar la estructura armonica.eBte caso, un largo pedal db-sib-reb se
superpone a la escala hexacorda-re-mi-fa-sol-si (color arménico de DO).
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Figura 6.20. Prokofie\ Sonata No.

7, op. 83, primer movimiento, c. 252-




c" (c. 291-303)

Grupo motivicoB'  (c. 304-347)

B., By Bs' (c. 304-347)

Grupo motivicoC'  (c. 348-368)

Ci'yGCt (c. 348-368)

Estas dos secciones (figura 6.21) presentan goeosa reexposicion de;@ C, que,
constituye la recapitulacion del grupo motivicoA diferencia deA y B, este episodio se rige
bajo las normas de la forma sonata tradicionabrnstituyendo todos los parametros de base:
tempo, estructura armonica, estructura melddicaxyuta. Es evidente que las relaciones
armonicas entrd, B y C no siguen un lineamiento tradicional, ya que lalagidades sobre la
cual estas secciones se estructuran, se inscribatroddel sistema tonal expandido,
traspasando los limites del ciclo de quintas. Baipo motivico esta transpuesto un tono mas
agudo que su version original. Como hemos observidaelacion arménica entre las
diferentes secciones (originales y transpuestag)esel patréon de modulacion por tonos

vecinos (un tono o medio tono).
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Figura 6.21. Prokofie\ Sonata No. 7, op. 83, primer movimiento, c. 353-

Grupo motiviccE (episodio conclusive  (c. 369-422)

As (c.369- 420)

Hemos designado esta seccion bajo el nombres porque esta conformada por ¢
todos los elementos d&, a manera de coda. En general, Prokofiev utiliementos de
primer grupo motivico para finalizar el primer movénto de una sonata, con el propasitc
generar contraste con la seccion ante En la figura 6.22 podemos observar una abr
interrupcion del tempo y un cambio radical en kiuea de /s en relacion al grupo motivic
C. Podemos observar el importante rol que juegandéas pedales a lo largo de esta sec
en un principio, doy fa constituyen la base armoénica que suster;; Un cambio en |
estructura ritmica del bajo (c.385) sirve de base;y,, sugiriendo un color arménico biton
En efecto, el movimiento cadencial en el bajo-si) se opone a los intervalos de sextel
registro medio del piano (b y sol-mib), conformando dos colores arménicos distancii
de una segunda menor. La bitonalidad se origineesta caso a partir de la técnica



sustitucion armonica. Los bajos si y mi contra arfae de Sb y MIb, pueden ser
considerados como desplazamientos por grados wedmtas fundamentales de esas tri
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Figura 6.22. Prokofie\ Sonata No. 7, op. 83, primer movimiento, c. 383-

Por otro lado, el final de esta seccion presentadivo mry,, el cual heservido como
elemento unificador dentro del movimiento (figur&23. Aqui se pone en evidencia
importancia de los motivos ritmicos como elementificador dentro de una estructt

compleja.
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CAPITULO 7
SONATA No. 8 Op. 84, PRIMER MOVIMIENTO

Grupo motiviccA (c. 1-34)

A1 yAlv (C. 1-9)

Prokofiev comienza esta sonata con la presentaig@d® (conformada por my my),
seguida inmediatamente poi'Avariada). Entre estas dos secciones se obsdifeanncias
sutiles a nivel de la estructura melédica y armanstn modificaciones drasticas en la textura.
En efecto, la armonia gira en torno a una tonalidadamente definida (Slb), pero las
relaciones entre sus grados (funcionalidad) nokastamente igual. Como podemos ver en la
figura 7.1 (c.1-5), Apresenta una estructura sustentada sobre un esdquein- iii/V - V. La
utilizacion de grados vecinos (lab menor-la meodr) y relaciones enarmonicas (anticipacion
de sol# por lab, c. 1 y 3) ofrecen una riqueza aioadconstruida a partir de triadas mayores y
menores. Por otro lado, las variaciones del plaxdaico en A, enfatizan la cadencia sobre I,
mediante la prolongacién de la funcion dominamegste caso, sustituida por iii, v (fa menor)
y +V. En resumen, Ay A;' se comportan como antecedente y consecuentegrsiguiel

esquema I-V-I.
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Figura 7.1. Prokofiev Sonata No. 8, op. 84, primer movimiento, c. 1-9.



Ay sz (c. 10-17)

Al igual que A, la seccidn , (figura 7.2) se repite inmediatamente después
exposicion, presentando variaciones en su esteuch@lodica y armonica.. Las estructL
melddicas de Prokofiev llevan implicita una armaoizal. En efecto, las relaciones entre
intervalos sugi@an armonizaciones basadas en triadas y tétradagueysestan agrupad
siguiendo un color arménico especifico y delimitag@r rupturas abruptas en la secue
melddica (cromatismos, saltos). La aparicion laasido#, fa# y mi natural (c. 12), se oen
a la secuencia inicial (c. 10) que gira en torrda tnalidad de . La armonizacion de es
tipo de estructura melddica, esta, por consecuesuigrdinada a los repentinos cambios ¢
melodia y presenta colores armonicos contrastafleplan #monico de 4 presenta, sin
embargo, un centro tonal definido sobrb. En efecto, la aparicion de notas alterada
justifica gracias a la técnica de sustitucién anceinLa dominante es sustituida nuevam
(ejemplo anterior) por el quinto grado awntado ¢V), lo cual es equivalente una cader

perfecta dentro del sistema tonal expant
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Figura 7.2. Prokofiev Sonata No. 8, op. 84, primer movimiento, ¢.1B80-



As  (c.18-25)

Esta seccion (figura 7.3) se presenta como unrtgrc@o motivico sobre dV grado
de Slb Mayor. Aunque A A, y A; estan organizadas bajo la misma textura y tonglielsta:s
secciones son independientes entre ellas. La astu@rmonica, definida por punt
cadenciales sobre V y V¥ la ruptura en el registro de la melodia (regishedio a registr
superior o vicegrsa) funcionan como elementos delimitadores doferes episodios. |
motivo n presenta similitudes coni, debido a su estructura ritmica (sucesion de neg
corcheas agrupadas). Sin embargo, la oposicionracmdéntre » y Az (I y IV grados)
determina el caracter independiente de ambas s&sCi&n 4, la voz superior esta adorne
por un movimiento constante de las voces interAdsfinal de esta seccion, el est
polifénico®™ de este pasaje se enriquece gracias a la pluraltmica entre las voces extren
(c. 1245). Por otro lado, la conduccién de voces sezaaleneralmente por movimier
conjunto (un tono o medio tono) asegurando un enfadil entre secuencias de soni

agrupadas en triadas (c.23).
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Figura 7.3. Prokofiev Sonata No. 8, op. 84, primer movimiento, c.2118-

A1 (c.26-30)
Ay (c.31-34)

5 Ver apéndice 5, figuras4.17 y A4.1¢.



Grupo motivicaB  (c. 3554)
B, (c.35-41)

Con un cambio de tempo indicado por el composRaicé piu animato), esta secc
(figura 7.4) esta conformada pors,, motivo cuya estructura melddica es explotads
secciones posteriores. Con excepcion de la anadassprimeras cuatro no de este motivo
conforman una triada mayor de SOL, repetida y panada inmediatamente en Sb y
DOb (figura 47, c. 35y 36, voz superior). La varieagdel color armonico originado a pa
de esta combinacién es equilibrada por un pedalinoamtrelos tres acordes. Por otro la
esta relacion de tonos vecinos (SOL y b) bajo una misma nota pedal es explotada
largo de todo el movimiento. La secci6;" y sus repeticiones, estan enteramente constr
a partir de este esquema. Contrarianmr a los movimientos analizados anteriormente
rigueza armoénica de este movimiento esta basadia yixtaposicion de armonias opues

no a la superposicion de ell

poco pill animato

ol
hii
THets

4

j}%\

L w (el
‘\
{
0
il

L

I
’IL' £ O =II o
o o F o
/r_—-&-\ /—\
3 7 j
%ﬁ#ﬁbﬁ 2, : T
. Fa T 1 £ il ol it
= T | i1 ¥ } [!F T | | ) T i
- I = —1 ¥ ! B—r
— e~
Fd
™
T
| ) - LN
-.:I[I-_' %,() E¥ L Iﬁ
F h | [f 7 1T 1 | i |
’ b IS be _
- - c~—
E b 2 e
— -

Figura 7.4. Prokofiev Sonata No. 8, op. 84, primer movimiento, c.435-



B,  (c.42-43)

Esta breve seccién (figura 7.5) sirve de enlaceeeB; y B;". Arménicamente
observamos como el acorde alteradc-mi-lab-si (enarménico de -mi-sol#-si) es
transformado en si° . Estos dos acordes comparteiemento comudn (re) que seraizado
como medio para modular a la siguiente sec
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Figura 7.5. Prokofiev Sonata No. 8, op. 84, primer movimiento, c.4&2-

B, (c.44-47)

Latextura general de esta seccion (figura 7.6) sea pascipalmente en variaciones
m, Y My, expuesto en la seccior;. En efecto, el pedal de fa# constituye una basa Ipa
rapidos cambios armonicos que se suceden en la demegha, como consecuea de la
yuxtaposicion de armonias contrastantes-LAb-RE-RED. Podemos observar en la \
superior una relacion intervalica de terceras qtfierd de la relacion armoénica disona
existente entre las raices de los acordes subyscémtinta disminuic y segunda menor
Gracias a la inversion de Ib y Reb, la voz superior resultante (lald€ia) suaviza el
contraste originado por la diversidad de colorenéaicos. Por otro lado, el motivoi,

sustituye a la nota pedal en el bajo convirtiénawsan nedio de gran expresivida
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Figura 7.6. Prokofiev Sonata No. 8, op. 84, primer movimiento, c.4%4-

B, (c. 48-51)
B,  (c.52-54)

Grupo motivicaC

C.  (c.54-60)

(c. 5489)

Esta seccion (figura 7.7) contrasta con la antepmr su complicado movimien

polifénico a cinco voces. Las terribles dificultadausicales y técnicas del estilo pianistict

Prokofiev no se ven minimizadas en pasajes lircmao este. Al contrarida pluralidad de

voces demanda gran agudeza ertouchéy en la busqueda de colores. La disonar

provenientes de la interaccién entre las diferefitesas melddicas son inmediatame

resueltas y se compensan gracias a una estructudaiaa tonal



ol
Es
~%
(g QL
~8
|
A

|

' espress. P /‘—j
r')
] —

N
[JL YRARY |
3
| |
—H| e
(\3“ k
e
— %
X%
B |

(

o)

U

Figura 7.7. Prokofiev Sonata No. 8, op. 84, primer movimiento, c.G84-

C> (c.61-66)

Esta seccion (figura 7.8) presenta una tonaliddithida sobre sol menor y estable
unarelacion de tercera cony, A; Y As. La armonia esté definida sobre un acorde deast
cuarta aumentada (do#) que juega un papel prepamdeen la melodia. La sustitucion
cuarto grado por su equivalente alterado produce limea melddica constria sobre la
escala: sol-la-sib-do#-re-mfiffia) (mezcla de sol menor melddica con re menmoaica). Es
notable el sorpresivo cambio a mi menor (figura 6165) que se produce mediante
descenso cromético del intervalo de sexte-do (c. 64) hacia rst (c. 65) junto con u

movimiento descendente de la sensible de sol jch@dia la nueva tonica. (n



J/’—‘—\-J ﬁ/——‘\‘
61 . bﬁ n '
o, = el []] iy a0
1 IF . — - ﬁ =‘I" — 2
[ — ™ . P 3 L a— i
‘:ju 1I [HP | e ! L ol I 1{-’ 1 e
{ P md mxr_"}/ L5, ?'H.a{ I 5. |
'l | PP
% "I | | | (%]
,.. i".l? 1 Tﬂ‘:glb _\altt - Tn‘: - E
CE—3 CE
‘—._-_____.__/
Lo v)
sol: i
6
P e . =
S E e e e =m—
\‘J’ * o d :I_(J 4 I Hi' thp i= } ?:
3 }_{_LL mf
L L I 4 - F 3 —— ¥
A — —3 I 5 -3 W -
ﬁg je °
4 o ©
mi: i
Figura 7.8. Prokofiev Sonata No. 8, op. 84, primer movimiento, c.6%1-
Cs (c. 67-72)

Esta seccion (figura 7.9) se comporta como compiémnamonico de ,, ya que gira
entorno a su v grado (mel). La cadencia frigia, sugerida por el movimientonaatico
descendente de las notas pedaleb-re) y la ausencia de fa# en la melodia (con exéefmi
la apoyatura) acentian el caracter modal del ejpisha estbilidad armoénica de , y C;
(considerando Ccomo una anticipacion) es asegurada por las sexxi€,’ (c.73) y G
(c.78), reexpuestas s@bla tonalidad inicial de , (sol menor). Se estlze por lo tanto, u

movimiento armonico i-v-equivalente al esquenl-V-I de la secciones AA,.
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Figura 7.9. Prokofiev Sonata No. 8, op. 84, primer movimiento, c.7d7-

CY  (c.73-77)
C/" (c.78-83)
C,  (c.84-89)

Esta beve seccidon (figura 7.10) presenta al motiv,, cuya conformacién melddi
sugiere la tonalidad de Re Mayor. Proced«de una seccion definida sobre sol menor,

motivo repetido a manera de pedal armoénico sugiarenovimientoV-l en la estructura

armonica
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Figura 7.10. Prokofie\ Sonata No. 8, op. 84, primer movimiento, c.8%4-

Grupo motivicdD  (c. 90229



B,  (c.90-94)

Con un subitacambio de temg (Allegro moderato), esta seccion (figura 7.11) &
como elemento de enlace entr;" y B4!, pues no ofrece contrastes a nivel de la dina
(mantiene la sonoridaghianissim( y contiene elementos ritmicos caracteristicosBg

(grupos de cuatro semicorche

9%  Allegro moderato
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Figura 7.11. Prokofie\ Sonata No. 8, op. 84, primer movimiento, ¢.950-

B (c.94-97)

Observamos en esta seccion (figura 7.12) la @peticasi exacta del esque
armonico y melddico de 48 (figura 7.6). Sin mbargo, la linea del bajo sustituye a la r
pedal de la seccion original. A lo largo de estevim@&nto, Prokofiev enfatiza los contras

de textura mediante la alternancia de pasajesaapitentos
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Figura 7.12. Prokofie\ Sonata No. 8, op. 84, primer movimiento, ¢.9%4-

B, (c. 98-99)
A" (c. 100-106)

Esta seccion (figura 7.13) se caracteriza p presencia del motivo 3 en la mano
izquierda y arpegios organizados en bloque en flectia. El color armonico del figuraje
semicorcheas se construye a partir de la lineaditeld@el bajo, la cual mantiene un riti
armoénico constante (a la blanca). Podemos obsenararmoia basada principalmente
triadas mayores, séptimas disminuidas y séptimagnmes (c. 102 y 103). Aunque
resultado sonoro desAes totalmente novedoso dentro del movimiento, deberansiderar |
presencia de gnlo suficientemente importante comara asignar una letra distinta a ¢
seccion. Como hemos explicado anteriormente, e€st®®s son excepcionales, y en gener

han designado con letras diferentes las secciarepmgsenten motivos variad
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Figura 7.13. Prokofie\ Sonata No. 8, op. 84, primer movimiento, c. 102-



B," (c.107-110)
B," (c.110-113)
A" (c. 114-115)
A" (c.116-119)
B, (c.119-122)
B," (c.123-126)
B, (c.126-129)
B, (c.129-133)

D: (c. 133-140)

Esta seccion (figura 7.14) contrasta con las mmésr (B") por su caracter pesante y
estatico. El motivo gf se presenta con variaciones en casi todos susmiesn textura,
valores ritmicos, dinamica y color armonico. Solateesu estructura melddica conserva
similitudes con el material original (ver figura77.c. 55). El cambio brusco de textura y
dinamica confiere a este pasaje una clara autonemieelacion a las secciones vecinas.
Armoénicamente, esta seccion gira en torno a fatomengerida por el movimiento melddico
en la voz superior. Sin embargo, el movimiento amiew implicito en la melodia (V-i) se
desvia hacia una armonia poco tradicional. En @féatfuncion dominante (sugerida por el
sol# en la melodia) ha sido sustituida por un apebtal de sexta aumentada sobre el primer
grado (c. 134 y 136), lo cual conduce a un movimieadencial inesperado. En los compases
siguientes, el acorde de ténica se superpone &dal pge sol#, reforzando asi la ambigledad

armonica del pasaje.
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Figura 7.14. Prokofie\ Sonata No. 8, op. 84, primer movimiento, c. 138-
D> (c. 141-154)

Esta seccion (figura 7.15) esta conformada pomagemes de 4 (C. 10). En efectc
las ocho primeras notas de este motivo fol una secuencia melddica que se repite a lo |
de la seccién, transportadas a un semitono ascendem el ejemplo podemos observa
primera secuencia con polaridad de sol# (c-142) y su inmediata repeticion sobre |
polaridad de la (c. 143-144| motivo m,, ha sido modificado ritmicamente (duplicacion

los valores) y el color armonico presenta carastieds totalmente diferentes a la seccic,.
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Figura 7.15. Prokofie\ Sonata No. 8, op. 84, primer movimiento, c. 14%-
A" (c. 155-158)

Esta seccion (figura 7.16) aparece de forma altercan la anterior. La inestabilid
armonica creada por las incesantes transposicime,,’ se ve compensada por la repen
aparicion del motivo m (c. 155) acompafnado por un ascenso cromatico knela del bajo
Sin embargo, esta breve presentacion se ve trunpadda brusca yuxtaposicion de
secuencias anteriores (c. 159). Este episodio mauast de las técnicas mas utilizadas
Prokofiev a nivel de desarrollo motivico. En efecto, conemlbs visto anteriormente (Son
No. 7), el episodio central del primer movimien® ®nstruye a partir de dos técnicas
desarrollo opuestas. En primer lugar, Prokofies@néa variaciones motivicas elementos
anteriormente expuestos y los combina mediantagarposicion e hibridacion de éstos. E
técnica era la mas comunmente utilizada por logpesitores del periodo clasico y romanti
En segundo lugar, Prokofiev construye un episod&va apartir de claras reexposiciones

elementos motivicos anteriores (casi siempre mafochmpletas) a manera de colla
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Figura 7.16. Prokofie\x Sonata No. 8, op. 84, primer movimiento, c. 155
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D)) (c. 159-164)
A" (c. 165-169)
C.'  (c.170-182)

En esta seccion (figura 7.17), el motivie, Se reexpone con variantes en la armor
la textura. La distribucion de las diferentes voeedres pentagramas muestra claramer
presencia de una linea contrapuntistica complemanta la melodia principal, cuy
conformacion es tipica de la técnica polifonica Plekofiev. Como hemos observe
anteriormente, el movimiento horizontal de las oea los pasajes liricos, se realiza
movimiento conjunto, siguiendo las tradiciones deescela rus&’. Esta seccién preser
caracteristicas similares con,”, puesto que se incluye dentro del griD de manera

reexpositiva y no como parte de un desarrollo ni

8 Ver apéndice 5figuras A5.17 y AE18.
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Figura 7.17. Prokofie\ Sonata No. 8, op. 84, primer movimiento, c. 178-

D;  (c. 183-195)

Hemos constatado que los tres primeros grupos imasidel movimientoA, B, C) se
estructuran de acuerdo a un esquema formal tradici®in embargo, el grugD presenta
caracteristicas atipicas de la Forma Sonata, dedia inclusion de episodios aislados
independientes de las secciones originales. LaiGed?; (figuras 7.18 y 7.19) es prue
innegable de esta afirmacién, puesto que se peesenino una seccion totalmel
independiente del resto del movimiento. La isién de este episodio dentro del movimie
debe ser vista como una derivacién del sistemal texgandido de Prokofiev. Existe !
contraste marcado entre esta seccion y las argsyidefinido principalmente por un cbio
subto de tempo y textura. El tatismo de la armonia y la ausencia de motivos deS
confieren a esta seccién un caracter Unico deafgtomovimiento. Sin ebargo, lo mas
inusual de este episodio es su estructura indepatedile los motivos anteriores. No poder
sin embargo, comderar esta seccibn como un nuevo grupo motiviaogye el material gt

ésta presenta no sera desarrollado posteriornetariamente a los grupA, By C.
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Cs  (c. 196-205)

Como episodio conclusivo del gruD, la seccion ¢ (figura 7.20) se presenta
motivo ny’ (ver apéndice 3) como una transicion arménica ebs y A;. En efecto, la
alternancia entre las dos polaridades principaéek deccion anterior (Ml y sol, c. 1-188),
es equilibpada por un intervalo pedal-fa# en la voz superior de,;C(c. 19¢-202). La
estructura armonica esta construidbre un bajo que deiende en terceras o sus equivalel
enarmonicos: do#-la-fa#-mitho. Esta progresion culmina en una superposicibaa®@de de
Mi y RE (c. 204) que conduce a un movimiento melédamtencial en la linea dbajo (re-

do-sib y permite la unién de la préxa seccion en Sib.
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Figura 7.20. Prokofiex Sonata No. 8, op. 84, primer movimiento, c. P0G

Grupo motiviccKA  (c. 206230

A:  (c.206-210)
AY  (c.211-214)
A,  (c.215-218)



Ay (c.219-222)
As  (c. 223-230)

Grupo motivicoB"  (c. 231238

B, (c.231-238)

La reexposicion deda seccion |, (figura 7.21) se realiza presenta una interes
duplicacion de sus componentes melddicos, densdmadrasticamente la textura. E
seccion se reexpone sela tonalidad de No (a diferencia de su version originabre Sib),
lo cual reafirma su caracter transitorio entre dogposA y C, ya que sirve como puer
armonico entre estos grupos. Segun el esquemaitnaali de la Forma Sonata, la seccior
transicion entre dos goos motivicos esbles no deb necesariamente reexponersbre la
tonalidad original. En este caso, los gruA y C son reexpuestos s@bla misma tonalida
(SIb) y el grupdB solre un cuarta ascendente, lo que favorece unadr@nsioherente con
sistema tonal tradicional: Sidib-Sib.
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Figura 7.21. Prokofie\ Sonata No. 8, op. 84, primer movimiento, c. 23%-

Grupo motivicoaC"'  (c. 239260



Ci'  (c.239-244)
C)  (c.245-251)

Exponemos esta secc (figura 7.22)con la Unica finalidad de mostrar su ex:

transposicidon sobre Sibonalidad original del grupA.
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Figura 7.22. Prokofie\ Sonata No. 8, op. 84, primer movimiento, c. 245:

Cs  (c.252-256)
C)  (c.257-260)

Grupo motiviccE (episodio conclusivo (c. 261-297)
B, (c.261-264)

La coda final del movimien (figura 7.23) esta construida sebmaterial tematic
expuesto anteriormente. En efecto, a lo largo de ta seccién, bservamos como Prokofie
utiliza los motivos i’ y me, alternados de manera similar que en las secciB; (figura 7.9)
y varias repeticiones transpuestas B;'. En esta seccidon se omiten completamente
elementos motivicos de los grufA y C, lo cual se opone al caracter conclusivo de uda

tradicional.
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Figura 7.23. Prokofie\ Sonata No. 8, op. 84, primer movimiento, c. 26E-

B." (c.265-268)
B, (c. 268-272)
B, (c.273-277)
Bs  (c.278-297)

Solamente al final de esta seccion (figura 7.24)eswsifica dramaticamente la text
mediante pasajes virtuosos y una armonia excepgientge disonante en este movimier

confiriendo al pasaje un caracter netamente comolu
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Figura 7.24. Prokiev, Sonata No. 8, op. 84, primer movimiento,&0-28%.



Las escalas ascendentes de estsodio (figura 6.25) recuerdan a la enigma
aparicion de la seccion sDLa tonalidad inicial del movimiento esta enfatizapor ur
movimiento cadencial sugeo por las notas finales de las escalas (gothi) como dble

apoyatura de \{fa) y la resolucion <bre I.
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Figura 7.25. Prokofiex Sonata No. 8, op. 84, primer movimiento, c. 289-



CAPITULO 8
CONCLUSIONES

8.1 Conclusiones parciales

Las conclusiones individuales de los movimientaaliaados han sido organizadas en
dos partes cada una: estructura formal y lenguay@raco, con el objetivo de comparar

posteriormente estos parametros en conjunto.

8.1.1 Sonata No. 6 op. 82, primer movimiento

El siguiente esquema representa la estructura fatehanovimientd”:

A1 A2A1Az A By Blt Bll B, C,C C1VC2VC3C3V Cs Dy D, D3 Dy Ds Dg D7 Dg Dg Dlt A Az A1 Az Clvl D.)V Alv
A B C D A c"t E

Figura 8.1. Estructura formal de la Sonata No p68® (primer movimiento).

Las estructura de este movimiento presenta claaejanzas con la Forma Sonata
tradicional (aunque el segundo grupo reexposi@ono es presentado completamente). A
pesar de las relaciones armoénicas inusuales éxtng C (un tono de diferencia), la
recapitulacion se efectlia sobre la misma tonalipleedel primer grupo reexpositivo. En efecto
A"y CY giran en torno al mismo centro tonal (la). Si béste esquema no esta construido en

funcién del tiemp&, presenta caracteristicas similares a la formatadradicional:

a) Hay una clara reexposicion de la secaAY) seguida de la version transpuestaCde
(C"Y sin inclusion dé.

4" Ver apéndice 4.

“8 Este esquema presenta Unicamente el orden deidpadie cada seccién y grupo motivico en funciéh de
namero de compases. Sin embargo, para poder canhpsitees movimientos analizados, es necesarisiderar
sus estructuras proporcionalmente, es decir eridaruel tiempo (en valores relativos, por supued®@ya esto
hemos realizado un esquema comparativo en la pagina



b) La secciérB esta dividida en dos partes; B,' B,' y B,. Como explicamos anteriormente
en nuestro andlisis, esta seccién esta constroiftama de arco y es inestable arménicamente
(mientras queA y C son estables). Por lo tanto podemos afirmar queinBiona como
episodio transitivo o de enlace.

c) La secciénD, conformada por varias secciones yuxtapuestasprasenta elementos
originales sino variaciones y superposiciones detivio® anteriormente presentados
(principalmente my mg). Esta seccion esta construida a partir del delg@mmotivico del
material presentado & B y C.

d) Al final de las reexposiciones dey C, la seccién ¥ se une a A a manera de coda.

El lenguaje armoénico de este movimiento estd lmaspdncipalmente en la
superposicion de armonias opuestas, lo cual condeceralmente a colores armonicos
bitonales. Aungue la estructura presenta una cer@epclaramente tonal, la armonia
disonante y ciertamente ambigua tiende a opacasingleza del plan armoénico. Los

elementos principales del lenguaje armonico enrasigmiento son los siguientes:

a) Los colores armdnicos se superponen: mezataodes y bitonalidad.
b) Las funciones tradicionales son sustituidasfypociones inusuales.
c) Se observa un lenguaje armoénico disonanteta garacordes alterados cromaticamente.

d) La interaccion entre pedales y motivos melédaragina colores armonicos inusuales.



8.1.2. Sonata No 7, op. 83, primer movimiento

La estructura de este movimiento se puede resumal giguiente esquema:

AAAAL'AA" BBBs CCC'Cy DiDoAs'Ar’ DA "AB1'As'B,"Bs"As"Cy' Bi'B,Bs GG, As
A B C D B C' E

Figura 8.2. Estructura formal de la Sonata No p/8® (primer movimiento).

Este esquema presenta similitudes con la Format&aradicional ya que respeta los
criterios de reexposicion y desarrollo de los gaupmtivicos. Sin embargo, la reexposicion
del primer grupo motivico no se presenta claramesit® como parte del episodio central o
“desarrollo” del movimiento. Solamente el segundopg motivico establ€, se presenta
como una clara recapitulacion después del desartdl estructura de este movimiento puede

resumirse de la siguiente manera:

a) El grupo motivicdA no se reexpone de manera tradicional, sino mezadadD, en una
especie de desarrollo reexpositivo.

b) B y C se reexponen parcialmente al final del movimiemtanspuestos a una segunda
mayor ascendente.

c) El grupoD (equivalente al desarrollo en la forma sonataicddsesta compuesto por
multiples secciones yuxtapuestas, en forma degmkin realmente presentar una mezcla de
motivos.

d) Los grupodA y C son estables armoénicamente y presentan polaridistesiciadas por un
tono (sib y lab)

e) La reexposicion d€ (C") se realiza sobre la misma polaridadAdeal estilo de la sonata

clasica.

El lenguaje arménico de este movimiento es extdamente disonante. La
superposicion de armonias opuestas es utilizadagnodas las secciones del movimiento.
La estructura melodica de los motivos principakesanstruye a partir secuencias cromaticas

mezcladas con secuencias diaténicas. Existe ungquéda de timbres y texturas que



sorprenden por su aridez o su estridencia. Posleesomir la técnica armonica utilizada en

este movimiento de la siguiente manera:

a) La mayoria de las secciones presentan un colwal tambiguo, como producto del
cromatismo de sus motivos melddicos y de la sup@iom de armonias opuestas.

b) Se observan acordes alterados cromaticamerte natas afiadidas.

c) Las modulaciones abruptas dentro de una misot@seson utilizadas con frecuencia.

d) El color armonico es estridente, arido y dist@an

e) Las notas o acordes pedales juegan un rol fumdtainen la estabilidad arménica de una

seccion, ya que estas no se construyen a pagisgleemas funcionales tradicionales.

8.1.3. Sonata No 8, op. 84, primer movimiento

La estructura de este movimiento se presenta can@ Forma Sonata clasica
expandida pues el grupo motiviBoconstituye un elemento estable, al igual ug C. La
importancia de este grupo motivico en relacion s dtros dos grupos, se observa en el
siguiente esquema (desplegado en tres lineas delsiddongitud):

AAAAAAA" BB BB GGG &' GG,
A B C

BZV Blvt BZVt ASW Blvt Blvt 'Alvt ASW Blvt Blvt Bth Blvt Dl D2 Ath D2t Ath szt DS C4V
D

ALAY A A As B G GGG B," B," B," B," Bs
A B c' E

Figura 8.3. Estructura formal de la Sonata No p884 (primer movimiento).



El esquema muestra claramente la importancia ddafal grupo motivicd. En la
Sexta y Séptima Sonatas, este grupo cumple unadfumetamente transitoria, por ser
armoénicamente inestable y proporcionalmente magelgyaeA y C. En este movimientd (o
las secciones que lo conforman) se presenta episeldéo expositivo, en el desarrollo, en la
reexposicion y en la coda. A partir de estas olasdones podemos afirmar qgBese comporta
como un tercer grupo expositivo, al ladoAley C. La complejidad en la estructura de este
movimiento (en relacion a la Forma Sonata tradedjoreposa sobre la interaccién de tres
grupos motivicos principales. Por otro lado, existdeementos atipicos de la forma sonata
tradicional (y en relacién a las dos anterioreg)séccion R (figuras 7.18 y 7.19) no deriva de
ninguna seccion anterior y se expone aisladamestteesto de las secciones, lo que se opone
al “desarrollo” de una sonata clasica. En resurfeeestructura de este movimiento presenta

las siguientes caracteristicas:

a) Existen tres grupos motivicos estabfesB, C.

b) La exposicion y reexposicion d& y C se apega a los criterios de la forma sonata
tradicional.

c) Los elementos dB se reexponen extensamente en la coda.

c) El “desarrollo” esta construido a partir de lxtaposicion e interaccion de B y C.

d) La seccidon Bse presenta como un elemento aislado dentro dehremto.

Segun nuestro andlisis, hemos podido comprobaegiste en este movimiento una
significativa simplificacion armonica con respecolas sonatas anteriores. En efecto, la
superposicion de armonias ha sido sustituida paranmmonia consonante, que busca efectos
coloristicos mediante la yuxtaposicion (no supdagi@s) de armonias diferentes. A pesar de
un plan armoénico que concede grandes libertadess ardglas tradicionales, la armonia
mantiene una transparencia notable a lo largo aelirmento. Unicamente en los pasajes
cromaticos (figura 7.24) existen armonias disorangi armonias no tonales. En resumen, el

lenguaje presenta las siguientes caracteristicas:



a) El color armoénico esta basado en triadas yd@trenayores y menores.

b) Los efectos coloristicos se originan a partitadguxtaposicion de armonias diferentes.

c) Se observan cromatismos y disonancias en bgassges o como producto de la técnica
polifonica tradicional en algunas secciones.

d) El plan armédnico esta basado en el sistema expalndido.

e) Hay una notable mayoria de relaciones funcigragglicionales.

8.2 Conclusiones Finales

El andlisis individual de los primeros movimientde las “Sonatas de la Guerra”
muestra claramente la estructura y el lenguaje @icadutilizado en cada uno de ellos. Sin
embargo, para poder formular conclusiones refeseatéa evolucion de estas obras como

conjunto, es necesario establecer un analisis aatingade los resultados obtenidos.

8.2.1 Estructura

Los diagramas formales presentados anteriormenésumen claramente la
organizacién y disposicion de los elementos estralds de cada movimiento analizado. En
efecto, podemos observar en estos esquemas, egl dedaparicion de cada seccion y grupo
motivico que contiene cada episodio. Es evident wpua comparacion basada sobre este
parametro no mostraria relaciones cuantitativaspeoatles, ya que la duracion de cada
movimiento es diferente. Por lo tanto hemos elatmman esquema proporcional en funcion
del tiempo, sustituyendo la duracion total de cawavimiento por un tiempo Unico,

permitiendo asi una comparacion basada en prop@sipno en duraciones reales.

La duracién real de cada grupo motivico ha siderdgnada por simple observactdn
A partir de estos datos hemos elaborado una t&btauchciones para cada movimiento:

9 A partir de grabaciones en disco compacto (vereekias discograficas), hemos determinado lasidues
aproximadas de cada grupo motivico.



Grupos Motivicos (duracion en segun(

A B C D A B' C E Total
Sonata No. 6 50 36 113 191 25 - 46 47 508
Sonata No. 7 49 51 101 135 - 16 99 39 490

SonataNo. 8 117 | 48 | 153 | 275 86 28 97 68 873

Figura 8.4. Duraci6aproximada de los grupos motivicos de cada movim

Esta tabla nos permite observar las relacionesdealgs que existen entre los gru
motivicos de cada movimiento. Sin embargo, para&podmparar estos resultados entre
tres sonatas, a@secesario establecer un tiempo comun. Si asighanuzgia tiempo total L
tiempo igual a 100 (arbitrariamente), podemos hanegar los resultados obtenidos sc

una misma escala:

Grupos Motivicos (tiempo aproximado en base a

A B C D A B C E t=100
Sonata No. 6 9.8 7 22.2 37.5 49 - 9.05 9.26 100
Sonata No. 7 10 | 10.4| 20.6 27.5 - 3.2 20.2 7.9 100

Sonata No. 8 13.4 5€ 175 | 315 9.8 3.2 111 7.7 100

Figura 8.4. Duracién proporcional de los gruposiwais de cada movimien

Partiendo déos valores obtenidos en esta tabla podemos esgjaanma estructura d
los tres movimientos sobre una misma longitud, Ue germite visualizar las proporcior

reales de cada grupo motivi

Sonata No. 6 A | B C | D Al C E
Sonata No. 7 A | B | C | D |BY| ct E
Sonata No. 8 A B C D A By C' | E

Figura 8.5. Esquema comparativo de la estructurael de los tres movimientos analizac



Este esquema muestra claramente las relaciorrestastles que existen entre los tres

movimientos:

a) Los gruposA y C son mas extensos gBeen la exposicion. Sin embargo, el grufjoes
casi tan extenso a los grupos adyacentes en lg@8tmnata.

b) El grupoD (desarrollo) es el més extenso en los tres moniose

c) El grupoE es proporcionalmente igual en los tres movimientos

d) Unicamente la Sonata No. 8 presenta una reeoiposiompleta de los tres primeros grupos

motivicos, lo cual muestra la importancia confeatigrupoB en relacion & y C.

En general, podemos afirmar que los tres movirageahalizados tienen una estructura
similar a la Forma Sonata tradicional. Sin embalg@@&Gonata No. 8 presenta una estructura
mas compleja que las precedentes ya que proponesgmema basado en tres grupos
motivicos principales. Si bien, esto se producem@mera sutil, es indudable que a nivel
formal, Prokofiev no dio su brazo a torcer antedassaciones hechas en su contra. Mas aun,
podemos afirmar que esta irreverente desobediéniciaa parte de la voluntad que siempre

caracteriz6 al compositor ruso.

8.2.2 Lenguaje Armonico.

Las conclusiones individuales de cada movimient@stran una clara diferencia entre
las Sonatas No. 6 y 7 y la Sonata No 8. Aunquelai prmoénico es similar (tonalidad
expandida) el color armonico es mucho mas simplia éitima sonata del grupo. La técnica
de superposicion armonica caracteristica de laaSgx8éptima Sonatas se sustituye por una
técnica mas simple de yuxtaposicién de acordedditgpen el dibujo melédico de los motivos
principales. Por otro lado, la estructura de lag@es en la Octava Sonata se construye a partir
relaciones intervdlicas tonales, basados en lasiosles de terceta A pesar de un plan
armonico expandido, el color armonico consonantedgmina auditivamente sobre la

complejidad estructural.

%0 A diferencia de las relaciones mas complejas clancoarta o el tritono.



En los siguientes cuadros comparativos podemasnadoslas similitudes y diferencias

del lenguaje armédnico entre los primeros movimigmte las “Sonatas de la Guerra”:

Sonatas Nos. 6, 7y 8

Plan armonico basado en el sistema tonal expandido

Modulaciones dentro de una misma seccion.

Sustitucién de funciones tradicionales por funcsimeisuales

Creacion de colores armonicos a partir de la intéda entre pedales y sonidos

Figura 8.6. Similitudes del lenguaje arménico etldeemovimientos analizados.

Sonatas Nos. 6y 7 Sonata No. 8

Superposicion de colores armoénicos Yuxtaposiciooali@es armoénicos
Mezcla de modos y bitonalidad Armonia tonal basadka escala diatonica
Acordes alterados cromaticamente Triadas y tétnadgsres y menores
Color armonico estridente, arido y disonante  Calonénico consonante

Figura 8.6. Diferencias del lenguaje armdnico elasemovimientos analizados.

La simplificacién del color armoénico en la Octévanata fue la manera mas efectiva
que tuvo Prokofiev para convencer a la censura guablo de su pronta “conversion al
comunismo” a raiz de la criticas y rechazos en rgén&in embargo, es obvio que la
inteligencia del compositor estaba muy por enciraasds detractores, ya que los cambios
realizados sobre su lenguaje musical sélo tuvierfatto a niveles superficiales. Por el
contrario, es de nuestro parecer que Prokofievtaéesu odio contra el régimen Soviético de

manera sarcastica, al igual que muchos otros catoEsrusos.
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APENDICE No. 1
TABLA DE MOTIVOS DE LA SONATA No. 6, Op. 82, PRIMER MOVIMIENTO
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APENDICE No. 2
TABLA DE MOTIVOS DE LA'S ONATA No. 7, Op. 83, PRIMER MOVIMIENTO
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APENDICE No. 3
TABLA DE MOTIVOS DE LA SONATA No. 8, Op. 84, PRIMER MOVIMIENTO
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APENDICE No. 4
ESQUEMAS FORMALES Y ARMONICOS

Como complemento a las conclusiones presentadas eapitulo 8, los siguientes

esquemas muestran en detalle la estructura formuahgnica de cada movimiento analizado.

La nomenclatura que utilizamos aqui es similaa &mpleada en el capitulo 4 con

algunos elementos afadidos:

A Grupo motivico original

AY Grupo motivico variado

Al Grupo motivico transpuesto

AV Grupo motivico variado y transpuesto
m Motivo original

m’ Motivo variado

m' Motivo transpuesto

m” Motivo variado y transpuesto

(do, re, etc) Raices sugeridas de acordes sindinaladad
(d) Modo dorico

O Polaridad (en el caso de la Sonata Op. 83)



APENDICE No. 5
CARACTERISTICAS DEL LENGUAJE MUSICAL DE SERGEI PROK OFIEV

Prokofiev ha sido considerado como el precursorladeonalidad expandida. Su
lenguaje armonico, innegablemente novedoso pa¥pdea, no es otra cosa que una extension
del sistema tonal tradicional. La funcionalidadayjérarquia entre grados estan presentes en
toda su musica y la estructura armonica de sus obpsa sobre un esquema de corte clasico.
A pesar de un rechazo aparente a los nuevos modelmsofiev se destaca entre los musicos

del siglo XX por ser uno de los compositores mégirales

El sistema tonal tradicional esta basado en lala@stiatonica mayor. Las relaciones
armoénicas que existen entre sus grados han sidoiagglas y jerarquizadas bajo el nombre de
“funcionalidad”. Este concepto subsistié duranés tsiglos, siguiendo una evolucion lineal y
progresiva desde el barroco hasta el advenimienia dtonalidad, a principios del siglo XX.
El sistema tonal esta organizado segun el ciclguilas, siendo la quinta el primer intervalo
distinto al unisono en la serie de los armoénicas$a Eelacion determina la jerarquia entre los
distintos grados de la escala. Por lo tanto, acréh V-I (dominante-ténica) es la mas fuerte
de todo el sistema, pues involucra a los dos pameslabones del ciclo. La atraccion que
existe entre una funcién y otra esta determinaddgpelacion armonica que existe entre los

distintos grados de la escala diatonica.

La linea melddica (plano horizontal) no puede tex@islada del tejido armoénico
(plano vertical). Esta interdependencia es najpuakto que la melodia y la armonia se rigen
bajo las mismas reglas. La resolucion de un inter¢dsonante en uno consonante es
equivalente al movimiento dominante-tonica en uradeacia perfecta. Una de las
caracteristicas principales de las obras tonalda psrfecta sincronizacion que existe entre
melodia y armonia. Los movimientos cadenciales m melodia (segundo grado-primer
grado, o séptimo grado-primer grado), estan gemerge enfatizados por funciones
armoénicas que sugieren reposo. A partir de estasapap cadencias, el oido puede determinar
el fin de un episodio y el comienzo de otro, yarse@avo o repetido. Es justamente la sucesion

de episodios lo que determina la estructura deobreamusical. A partir de este razonamiento,



podemos afirmar que la armonia es generadora defga que es el elemento mas poderoso y

efectivo para construir el discurso musical.

El sistema tonal expandido incluye relaciones ifumaes distintas a aquellas
empleadas por los compositores clasicos y rom&tisonque la hegemonia del intervalo de
quinta habia ya desaparecido con el ciclo de w@sterel sistema tonal permanecio
practicamente invariable hasta finales del siglX.XParalelamente a las propuestas de
Schoenberg y Debussy, la tonalidad expandida dkoRev se destaca entre las tendencias
musicales de su época por su originalidad y modadhiEn este sistema el V grado de la
escala es substituido por grados lejanos comdl,IkIV y VI. Las modulaciones al lll, IV y
V grados son reemplazadas por modulaciones a grasiigos (un semitono o un tono de
diferencia). La gran flexibilidad de este sistemaplica una mayor riqueza armonica y
melddica. Esta libertad no significa, sin embarigita de coherencia. En efecto, Prokofiev
comprende muy bien la importancia del equilibrion@nico dentro de un episodio. Para
compensar la gran diversidad de posibilidadespmipositor mantiene un severo sentido de la

forma y de la estructura.

Tonalidad Expandida

En el sistema tonal expandido el concepto de &btnidavia subsiste. Esta funcién, sin
embargo, no es exclusiva del primer grado. Laumaptlel ciclo de quintas permite el uso de
ténicas sobre grados no tradicionales, como el rekgw el séptimo. Las técnicas que
permiten el desplazamiento de funciones tradicemaobre grados inusuales son muy
variadas. En la musica de Prokoffevpodemos observar el uso de tres procedimientos

principalmente:

*1 Compositores como Schubert y Liszt emplearon@bale terceras como alternativa al ciclo de gsintas
modulaciones implicitas en este nuevo sistema @emplo, Do menor-Mi Mayor) no requerian pasos
intermediarios.

%2 Algunos de estos ejemplos y caracteristicas ftintemados de la obfhe Piano Works of Serge Prokofiev
de Stephen C.E. Fiess (ver referencias bibliogagfic



a) Enfatizar un acorde prolongandolo a manerandeedal armonicc

b) Recargar un acorde de notas afiadidas, gmente segundas y cuartas

aumentadas.

c) Repetir un acorde (ostinato ritmico), con ektibip de dar estabilidad a un pas

En la tonalidad expandida, la tradicional oposiclialanceada entre sostenido

bemoles todavia se mantiene. Ersiguiente ejemplo observamos que el efecto demr

ejercido por los bemoles es equilibrado por losesndos. Prokofiev exploto esta técnica |

desarrollar un sistema de atraccion efectivo dntres vecinos (figura A5.:
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Figura A5.1. Prokofie, Sonata No. 5 op. 38, primer movimiento, c..1-9

Cuando analizamos la expansion tonal sobre el plamonico de una obra,

predominio de segundas terceras y tritonos es m@dé&n la Quinta Sonata de Prokofie\

esquema general se resume de guiente manera: RE-SOL#-MI-SIbHE-Sib-E-Slb. La



relacion de cuarta aumentada que existe entre $Mbsustituye a la tradicional relacion

quinta entre ténica y dominar
Técnica Modulativa

Las modulaciones en el sistema tonal expandidofesgtiar segun procedimientc

armonicos novedosos:

a) Simplificando la textura para preparar el pascadla nueva tonalidad, mediante el ust

un acorde o escala de enlace (figura A
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Figura A5.2. Prokofie' Rondé op. 52 No. 2 (1928), c. 76-79.

b) Supeponiendo la nueva tonica al acorde precedenteréigb.3)
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Figura A5.3. Prokofie' Rond6 op. 52 No. 2 (1928), c. 66-68.



c) Insertando una zona tonal neutra (figura A
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d) Alterando crométicamente un pasaje (figura A
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Figura A5.5. Prokofie' Sonata No 5 op. 38, primer movimiento, c. 13-

Color Armonico

El color arménico de Prokofiev esta basado fundaatmente en triadas y tétradas
diferencia de Scriabin o Debussy, el compositoamante utiliza armonias cuartianas.
corte tonal, sus cadencias generalmente resuebiemre grados inesperados y dan pas
modulaciones abruptas. En realidad, lo que poériaisa relacion armaonica ilégice+IV-I1),

no es mas que una relacion coml-V-I) en el lenguaje de Prokofiev:

| ! |
e - - =
~ # . ¢

I +IV(V) I +IV(Y

Figura A5.6 Ejemplo de sustitucion armoén (elaborado por el autor).

Los elementos recurrentes del lenguaje armonicd’midkofiev son innumeralts.
Desde sus primeras obras de conservatorio hastdtsnas sonatas para piano, el compos
utiliza técnicas de armonizacion como productoadielisqueda de un lenguaje personal. E

elementos se pueden resumir de la siguiente m



a) Substitu®dn armoénica: reemplazo de un acorde tradicional ypgm construido sobre
grado vecino (figuras A5.7 y A5.
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Figura A5.7 Prokofiev, Sonata No. 6 op. 82, tercer movimientd,-2
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Figura A5.8. Prokofie' Sonata No. 6 op. 82, primer movimiento, c. 6.

b) Movimiento cromatico oblicuo: creacion de nueagsrdes por movimiento cromatico

una o \arias voces opuestas a un pedal armonico (figurd).
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Figura A5.9. Prokofie' Sonata No. 6 op. 82, segundo movimiento14




c) Elision arménica: omisién de un acorde dentrauda progresion armoénica légica (figt
A5.10).
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Figura A5.10Prokofev, Sonata No. 6 op. 82, segundo movimieato36

d) Paralelismo: movimiento paralelo de dos o masspo(figura A5.11]
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Figura A5.11. Prokofie' Sonata No. 8 op. 84, segundo movimiento47

e) Armonias basadas en escalas inusuales: Acoohssridos sobre escalas extrafas
tonalidad clasica (figura A5.1.
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Figura A5.12. Prokofiev Sonata No. 9 op. 103, cuarto movimiento, c297-



f) Modulaciones inesperadasiovimiento armonico hacia tonalidades no tradidiesméfigura
A5.13).
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Figura A5.13. Prokofiev Sonata No. 6 op. 82, segundo movimiento, c931

g) Armonias cromaticas y acordes con notas alterataestos acordes se utilizan armo
proveniemes de funciones secundarias (dominante de domehantincluso mas alejad
(figura A5.14).
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Figura A5.14Prokofiev: Sonata N. 7 op. 83, segundo movimiento, c-4%



h) Superposicion de acordes y bitonalidad: utiii@acde dos o mas triadas un mismo
acorde y contrapunto bitonal (figura A5.:
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Figura A5.15Prokofiev: Sonata N. 6 op. 82, segundo movimiento, c. 3D-

i) Acordes con notas afiadidas: generalmente segumdgores y menores afiadidas a
triada (figura A5.16).
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Figura A5.16 Prokofiev: Sonata N. 6 op. 82, segundo movimienmy].



Técnica Polifénica

La técnica polifénica de Prokofiev estd basadaasntiadiciones de la escuela Ru
La conduccién de voces por grado conjunto (es demiitando saltosabruptos) y el
movimiento légico de las voces son dos de sus tafaticas mas conocidas. Mikhail Glinl
fue el primero en formular las reglas y lineamisntpue influirian a los musicos de
generaciones siguientes. Segun él, la belleza deoldonia residia en la libertad
independencia de cada voz. La técnica polifénicaPdikofiev se resume en sus proj
palabras: “;Donde, si no en la polifonia, podenmamtrar el camino a la innovacion?”
bien es cierto que el estilo polifonico de Tan y Glazunov se basaba en la imitacion y
elementos tipicos del contrapunto tradicional, Bfiek concedia mayores libertades a
voces, unidas por fuerzas de atraccion dirigidagahan centro tonal com(®® (Roberts,
1993, p. 29)

a) Prokofiev utilzaba frecuentemente el movimiento paralelo enteevdges o entre acord

de tres y cuatro notas: (figura A5.
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Figura A5.17Prokofiev: Sonata N. 5 op. 38, primer movimiento, c. 22

*3 Original en inglés: “Where, if not in polyphony,rcane find the road to innovation(traduccion del autol



b) Estos paralelismos, en su mayoria “perfectogh ®l| resultado del movimien
independiente de las voces, contrariamente a lagrgsiones de Debussy o Ravel, cL

intenciones son puramente efectistas (figura At
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Figura A5.18Prokofiev: Soata No. 5 op. 38, tercer movimiento, c. 112



APENDICE No. 6
CATALOGO DE OBRAS DE SERGEI PROKOFIEV

El siguiente apéndice contiene la totalidad deolasas de Sergei Prokofiev y esta
organizado por géneros musicales, manteniendodenaronolégico de cada oBta
I. Dramas Musicales
A. Operas

Maddalena Op. 13. Compuesta entre 1911-13. Sélo la primeseena fue publicada.
Libreto de Magda Liben y Prokofiev. Graz, Austd8g81

El Jugador Op. 24. Compuesta entre 1915-17. Libreto de Rmkoinspirado en la novela
de Dovstoievsky. Bruselas, 1929.

El Amor por Tres NaranjasOp 33. Compuesta en 1919. Libreto de Prokofiev,uda
adaptacion de Meyerhold de una obra de Carlo @jicago, 1921.

El Angel de FuegoOp. 37. Compuesta entre 1917-19. Libreto de Hi@koa partir de la
novela de Valery Bryusov. Venecia, 1955.

Semyon KotkoOp. 86. Compuesta en 1939. Libreto de ProkofieWatentin Kataev,
inspirado en la novela de Kataesoy un Hijo del Pueblo Trabajaddviosca, 1940.

Compromiso en un Monasteri®p.86. Compuesta entre 1940-41. Libreto de Prekof
Mira Mendelson-Prokofiev, a partir de la obrhe Duennade Richard Brinsley
Sheridan. Leningrado, 1946.

Guerra y Paz Op 91. Compuesta entre 1941-52. Libreto de Prekof Mira Mendelson-
Prokofiev, inspirado en la novela de Tolstoy. MQsk957.

Historia de un Hombre Realp. 117. Compuesta entre 1947-48. Libreto de ¢tk y
Mira Mendelson-Prokofiev, inspirado en la novetaBbris Polevoy. Moscu 1960.

B. Ballets

El Bufon (Chout)Op. 21. Compuesto en 1915. Revisado en 192G, A&21.

Trapecia Sin niumero de opus. Compuesto en 1924,

> Este catalogo ha sido extraido principalmenteadedgrafia de Prokofiev escrita por Harlow Robimgwer
referencias bibliogréaficas).



Le Pas d’Aciet”. Op. 41. Compuesto entre 1925-36. Paris, 1927.

El Hijo Prodigo. Op. 46. Compuesto entre 1928-29. Paris, 1929.

Sobre el DnieprOp.51. Compuesto entre 1930-31. Paris, 1932.

Romeo y JulietaOp. 64. Compuesto entre 1935-36. Brno, Checoglosag 1938.
Cenicienta Op. 87. Compuesto entre 1940-44. Moscu, 1945.

La Flor de PiedraOp. 118. Compuesto entre 1948-53. Moscu 1954.

C. Mdusica para Teatro

Noches EgipciasSin niamero de opus. Compuesta en 1933-34. Primgude Tairov para
el Teatro de Camara de Moscu. 1934

Boris Godunoyv Op. 70-bis. Compuesta en 1936. Produccion de Melg sobre la
tragedia de Pushkin.

Eugene OneginOp. 71. Compuesta en 1936. Produccion de Taimma @l Teatro de
Cémara de Moscu, sobre la novela de Pushkin.

Hamlet Op.77. Compuesta en 1937-38. Produccion de S&ageiov sobre la tragedia de
Shakespeare. Leningrado, 1938.
Il. Musica para Cine

Teniente Kijé Sin nimero de opus. Compuesta en 1933 para rek fitlirigido por
Alexander Faintsimmer.

La Reina de Espada®Op. 70. Compuesta en 1936 para el filme dirigmp Mikhail
Romm.

Alexander Nevskysin namero de opus. Compuesta en 1938 parare @irigido por Sergei
Einsestein.

Lermontov Sin nimero de opus. Compuesta entre 1941-42 @lafdme dirigido por
Alexander Gendelstein. Inconclusa.

Tonya Sin numero de opus. Compuesta en 1942 parared irigido por Abram Room.

%5 | a Era de Acero



Kotovsky Sin niumero de opus. Compuesta en 1942 paranet fdirigido por Alexander
Faintsimmer.

Partisanos de la Estepa Ucranian&in numero de opus. Compuesta en 1942 parane fil
dirigido por Igor Savchenko.

Ivan el Terrible Op. 116. Compuesta entre 1942-46 para el filntggido por Sergei
Einsestein.

[ll. Mdsica orquestal

A. Sinfonias y Sinfonietas

Sinfonieta en La mayor. Op. 5. Compuesta en 138sada en 1914. Petrogrado, 1915.

Sinfonia No. 1 (“Clasica”) en Re mayor. Op. 25. Qoesta entre 1916-17. Petrogrado,
1918.

Sinfonia No. 2 en Re menor. Op. 40. Compuesta é824-25. Paris, 1925.

Sinfonia No. 3 en Do menor. Op. 44. Compuesta &8.1Paris, 1929.

Sinfonieta en La mayor. Op. 48. (Revision de la ®fCompuesta en 1929. Moscu, 1930.
Sinfonia No. 4 en Do mayor. Op. 47. Compuesta &9.1Boston, 1930.

Sinfonia No. 5 en Si bemol mayor. Op. 100. Compuest1944. Moscu 1945.

Sinfonia No. 6 en Mi bemol menor. Op. 111. Compauestre 1945-47. Leningrado, 1947.

Sinfonia No. 7 en Do sostenido menor. Op. 131. Gesia entre 1951-52. Moscu, 1952.

B. Conciertos

Concierto No. 1 para Piano y Orquesta en Re beragbmOp. 10. Compuesto entre  1911-
12. Moscu, 1912.

Concierto No. 2 para Piano y Orquesta en Sol médpr.16. Compuesto en 1913; revisado
en 1923. Pavlosk, 1913. Paris, 1924.

Concierto No. 1 para Violin y Orquesta en Re ma@p. 19. Compuesto entre 1916-17.
Paris, 1923.

Concierto No. 3 para Piano y Orquesta en Do ma@g.. 26. Compuesto entre 1917-21.
Chicago, 1921.



Concierto No. 4 para Piano y Orquesta en Si benaylom para la mano izquierda. Op. 53.
Compuesto en 1931. Berlin, 1956.

Concierto No. 5 para Piano y Orquesta en Sol maypr.55. Compuesto en 1932. Berlin,

1932.

Concierto No. 2 para Violin y Orquesta en Sol me@yp. 63. Compuesto en 1935. Madrid,
1935.

Concierto para Violoncello y Orquesta en Mi menOp. 58. Compuesto entre 1936-38.
Moscu, 1938.

Sinfonia Concertante para Violoncello y Orquestaviermenor. Op. 125. Compuesta entre
1950-52. Copenhagen, 1954.
C. Suites

“Alla y Lolly, la Suite Escita”. Suite para gran orquesta. @p.Cbmpuesta entre 1914-15.
Petrogrado, 1916.

El Bufén (Chout)Suite sobre el ballet. Op. 21-bis. Compuestad®2 1Bruselas, 1924.

El Amor por Tres NaranjasSuite sobre la Opera. Op. 33-bis. Compuesta &4.1Paris,
1925.

Le Pas d’Acier Suite sobre el ballet. Op. 41-bis. Compuesta9@6.1Moscu, 1928.
El Hijo Prodigo. Suite sobre el ballet. Op. 46-bis. Compuestad291Paris, 1931.

“Cuatro Retratos y Desenlace & Jugadof, suite sinfonica para gran orquesta. Op. 49.
Compuesta en 1931. Paris, 1932.

Sobre el DnieprSuite sobre el ballet. Op. 51-bis. Compuestad&31Paris, 1934.

Teniente Kijé Suite sobre el filme. Op 60. Compuesta en 1933dd, 1934.

Noches EgipciasSuite sobre la obra de teatro. Op. 61. Compuwesi®d34. Moscu 1934.
Romeo y JulietaPrimera suite sobre el ballet. Op. 64-bis. Coespaien 1936. Moscu, 1936.

Romeo y JulietaSegunda suite sobre el ballet. Op. 64-ter. Casiauen 1936. Leningrado,
1937.

Un Dia de VeranoSuite infantil para pequefia orquesta. Op. 65-®G@mnpuesta en 1941.
Leningrado, 1946.



Semyon KotkdSuite sobre la opera. Op. 81-bis. Compuesta éh.1@oscu, 1942.

El Aflo 1941 Suite para gran orquesta. Op. 90. Compuesta&h S¥erdlovsk, 1943.
Romeo y Julietalercera suite sobre el ballet. Op. 101. Compuestl946. Moscu, 1946.
Cenicienta Primera suite sobre el ballet. Op. 107. Compuasté946. Moscu, 1946.
Cenicienta Segunda suite sobre el ballet. Op. 108. Compeesi®46.

Cenicienta Tercera suite sobre el ballet. Op. 109. Compuaste946. Moscu, 1947.
Valses Suite para orquesta. Op.110. Compuesta en 19d§ciM 1947.

Noche de Veranduite para orquesta sobre la épéoempromiso en un Monasteri®p. 123.
Compuesta en 1950.

La Flor de AceroSuite nupcial sobre el ballet. Op. 126. Compuestd951. Moscu, 1951.
La Flor de AceroFantasia gitana sobre el ballet. Op. 127. Contaw#s1951. Moscu, 1951.

La Flor de AceroRapsodia Ural sobre el ballet. Op. 128. Compuastho51.

D. Oberturas, Poemas, Divertimentos, etc

Suefios Cuadro sinfénico para gran orquesta. Op. 6. Casipuen 1910. San Petersburgo,
1910.

Otofia Cuadro sinfénico para pequefia orquesta. Op. &plesto en 1910. Revisado en
1915y 1934. Moscu, 1911. Petrogrado, 1916.

Andantede la cuarta Sonata para Piano. Transcripcion gayaesta sinfénica. Op. 29-bis.
Compuesta en 1934.

Obertura sobre Temas Hebreos. Transcripcion parpesta sinfonica. Op. 34-bis.
Compuesta en 1934. Moscu 1934.

Obertura en Si bemol Mayor (“Americana”). Versiomarg gran orquesta. Op. 42-bis.
Compuesta en 1928. Paris, 1930.

Divertimento para Orquesta. Op. 43. Compuesto d®2&-29. Paris, 1929.

Andante del primer Cuarteto de Cuerdas. Arregloapanquesta de cuerdas. Op. 50-bis.
Compuesto en 1930.

Cancion Sinfénica para gran orquesta. Op. 57. Cestaen 1933.



Pedro y el Lobo, un Cuento de Hadas Sinfonjara narrador y gran orquesta. Texto de
Prokofiev. Op. 67. Compuesto en 1936. Moscu, 1936.

Obertura Rusa para orquesta sinfonica. Op. 72.\@csones). Compuesta en 1936y 1937.
Moscu, 1936.

Marcha Sinfénica en Si bemol Mayor para gran origué3p. 88. Compuesta en 1941.

Oda al Fin de la Guerrgara ocho arpas, cuatro pianos y orquesta deogiepercusion y
contrabajos. Op. 105. Compuesta en 1945. Mos@h.19

Poema Festivo(“Treinta Afos”) para orquesta sinfénica. Op 1I3ompuesto en 1947.
Moscu 1947.

Valses de Pushkipara orquesta sinfonica. Op. 120. Compuesta €8. Mdscu 1952.

Poema Festivo - el Encuentro entre el Volga y eh para orquesta sinfénica. Op. 130.
Compuesto en 1951. Moscu, 1952.

IV. MUsica de Camara

Scherzo Humoristicgara cuatro fagotes. Op. 12-bis. Compuesto en .1Q4%eglo del
Scherzo Humoristicpara piano Op. 12). Londres, 1916.

Balada para Violoncello y Piano. Op.15. Compuent&@®12. Moscu, 1914,

Obertura sobre Temas Hebreos en Do menor, paraatirdos violines, viola, violoncello y
piano. Op. 34. Compuesto en 1919. Nueva York, 1920

Quinteto en Sol menor para oboe, clarinete, violiola y contrabajo. Op 39. Compuesto
en 1924. Moscu, 1927.

Cinco Melodias para Violin y Piano. (Transcripcael Op. 35). Op. 35-bis. Compuesta en
1925.

Cuarteto de Cuerdas No. 1 en Si menor. Op. 50. @estp en 1930. Washington, 1931.
Sonata para dos Violines en Do Mayor. Op. 56. Casfauen 1932. Moscu, 1932.
Cuatro Marchas para orquesta de metales. Op 69p@sta entre 1935-37.

Sonata para Violin y Piano No. 1 en Fa menor. @p.Gmpuesta entre 1938-46. Moscu
1946.

Cuarteto de Cuerdas No. 2 en Fa Mayor. Op. 92. @esip en 1941. Moscu, 1942.



Sonata para Flauta y Piano en Re Mayor. Op 94. Qesta en 1943. Moscu, 1943.

Sonata No. 2 para Violin y Piano en re Mayor (tcaipsion de la Sonata para Flauta Op.
94). Op. 94-bis. Compuesta en 1944. Moscu 1944.

Adagio del balletCenicienta Arreglo para violoncello y piano. Op. 97-bis. Gmmsto en
1944. Moscu, 1944.

Marcha para banda en Si bemol Mayor. Op. 99. Costpuentre 1943-1944. Moscu, 1944.

Sonata para Violoncello y Piano en Do Mayor. O@.Xlompuesta en 1949. Moscu, 1950.

V. Mdusica Vocal y Sinfonico-Vocal
A. Oratorios, Cantatas, Coros y Suites

Dos Poemas de Konstantin Balmont para voces blan@caguesta. Op.7. Compuesta entre
1909-10. San Petersburgo, 1910.

Siete, son Siet€antata para tenor, coro mixto y gran orquestatolde Balmont. Op. 30.
Compuesta entre 1917-18. Revisada en 1933. Ra¢4,

Cantata para el Vigésimo Aniversario de la Revalocide Octubre para orquesta
sinfénica, banda militar, orquesta de acordeogresamble de percusion y dos coros.

Textos de Marx, Lenin y Stalin. Op. 74. Compuestd @74. Compuesta en 1936.
Moscu 1966.

Canciones de Nuestros DiaSuite para solistas, coro mixto y orquesta sic&nOp.76.
Compuesta en 1937. Moscu, 1938.

Alexander NevskyCantata para mezzo-soprano, coro mixto y orqudstato de Prokofiev
y V. Lugovskoy. Op. 78. Compuesta en 1939.

Zdravitsa®. Cantata para coro mixto y orquesta. Textos foid® rusos, ucranianos y
bielo- rusos. Op. 85. Compuesta en 1939. MoscE9.19

Balada para un Nifio Desconocid@antata para soprano, tenor, coro y orquestato Tekx
Pavel Antokolvsky. Op. 93. Compuesta entre 1942Mk3scu, 1944.

Florece, Oh Tierra PoderosaCantata para el trigésimo aniversario de la R&éh de
Octubre, para coro mixto y orquesta. Texto de Byg®olmatovsky. Op.114.
Compuesta en 1947. Moscu, 1947.

%% Saludo a Stalin. (traduccién del autor)



En Guardia por la PazOratorio para mezzo-soprano, narradores, cortomioro de nifios
y orquesta. Texto de Samuel Marshak. Op. 124. @estp en 1950. Moscu, 1950.
B. Canto y Piano

Dos Poemas de Aleksei Apukhtin y Konstantin Balm@ara canto y piano. Op. 9.
Compuestos entre 1910-11. San Petersburgo, 1914.

El Patito Feopara canto y piano. Basado en el cuanto de Harnisti@h Andersen. Op.18.
Compuesto en 1914. Petrogrado, 1915.

Cinco Poemas para canto y piano. Texto de Vale@onyansky, Zinaida Gippius, Boris
Verin, Konstantin Balmont y Nikolai Agnitsev. Oj916. Petrogrado, 1916.

Cinco Poemas de Anna Akhmatova para canto y pi@m. 27. Compuestos en 1916.
Moscu, 1917.

Cinco Canciones sin Palabras para canto y piano3®mgompuestas en 1920. Nueva York,
1931.

Cinco Poemas de Konstantin Balmont para canto gopi®p. 36. Compuestos en 1920.
Moscu, 1922.

Dos Canciones sobre el filmEeniente Kijé arregladas para canto y piano. Op. 60-bis.
Compuestas en 1934.

Seis Canciones para canto y piano. Op.66. Commuest&935.
Tres Canciones para Nifios para canto y piano. &gCémpuestas entre 1936-39.
Tres Romanzas sobre textos de Pushkin para vanp pOp. 73. Compuestas en 1936.

Tres Canciones sobre el filme Alexander Nevskyxtd® de Boris Lugovskoy. Op. 78-bis.
Compuestas en 1939.

Siete Canciones para canto y piano. Op. 79. Congmies 1939.

Siete Canciones de Misa para canto y piano. OpC8&puestas entre 1941-42. Nalchik,
1941.

Arreglos sobre canciones folkléricas rusas paraocanpiano (dos volumenes con seis
canciones cada uno). Textos folkloricos. Op. T@Mmpuestos en 1944. Moscu, 1945.

Dos Duos, arreglos sobre canciones folkloricas srysara tenor, bajo y piano. Op. 106.
Compuestos en 1945.



VI. Obras para Piano

A. Sonatas y Sonatinas

Sonata No. 1 en Fa menor. Op.1. Compuesta en t&@d3ada en 1909. Moscu, 1910.
Sonata No. 2 en Re menor. Op.14. Compuesta en 1afkzU, 1914.

Sonata No. 3 en La menor. Op.28. Compuesta en Fafifsada en 1917. Petrogrado, 1918.
Sonata No. 4 en Do menor. Op.29. Compuesta en Fafiisada en 1917. Petrogrado, 1918.
Sonata No. 5 en Do Mayor. Op.38. Compuesta en B@3s, 1924.

Dos Sonatinas. No. 1 en Mi menor y No. 2 en Sol dda®p. 54. Compuestas entre 1931-
32. Londres, 1932.

Sonata No. 6 en La Mayor. Op.82. Compuesta en$38-29. Moscu, 1940.
Sonata No. 7 en Si bemol Mayor. Op.83. Compuesta 4839-42. Moscu, 1943.
Sonata No. 8 en Si bemol Mayor. Op.84. Compuesta 4839-44. Moscu, 1944.

Sonata No. 9 en Do Mayor. Op.103. Compuesta en.1d3cu, 1951.

B. Obras diversas

Cuatro Estudios. Op. 2. Compuestos en 1909. Md€40.

Cuatro Piezas. Op. 3. Compuestas entre 1907-08adas en 1911. San Petersburgo, 1911.
Cuatro Piezas. Op. 4. Compuestas en 1908; revigamtiees1910-12. San Petersburgo, 1912.
Toccata en Do Mayor. Op. 11. Compuesta en 1912odtado, 1916.

Diez Piezas. Op. 12. Compuestas entre 1906-1%adas en 1913. Moscu, 1914.
Sarcasmascinco piezas para piano. Op. 17. Compuestas £8ir2-14. Petrogrado, 1916.

Visiones Fugitivas veinte piezas para piano. Op. 22. Compuestase ehf15-17.
Petrogrado, 1918.

Cuentos de la Abuelauatro piezas para piano. Op. 31. Compuesta®9®&8. Nueva York,
19109.



Cuatro Piezas. Op. 32. Compuestas en 1918. Nuenkg Y@19.

Valses de Schubert, escogidos y arreglados en witea g|ara dos pianos a cuatro manos.
(Sin nimero de opus). Compuestos entre 1918-20.

Preludio y Fuga en Re menor para érgano de Buxé&lardceglado para piano. (Sin namero
de opus). Compuesto en 1918-20.

Marcha y Scherzo dEl Amor por Tres Naranjadranscritos para piano por el compositor.
Op. 33-ter. Compuestos en 1922.

Choses en SUj dos piezas para piano. Op. 45. Compuestas en Mo28a York, 1930.
Seis Piezas. Op. 52. Compuestas entre 1930-3XiM®@S32.

Tres Piezas. Op. 59. Compuestas entre 1933-34.0V1b985.
Pensamientqdres piezas para piano. Op. 62. Compuestas 83834. Moscu, 1936.

“Musica para Nifios, Doce piezas Faciles para pia@@. 65. Compuestas en 1935. Moscu,
1936.

Romeo y Julietadiez piezas para piano. Op. 75. Compuestas en M&scu., 1937.
Divertimento, arreglo para piano. Op. 43-bis. Coegta en 1938.

Gavota (No. 4) sobre la musica Hamlet arreglada para piano. Op. 77-bis. Compuesta en
1938. Moscu, 1939.

Tres piezas sobiea Cenicientaarreglo para piano. Op. 95.Compuestas en 1942.
Tres Piezas. Op. 96. Compuestas entre 1941-42.
Diez piezas sobrea Cenicientaarreglo para piano. Op. 97.Compuestas en 1943.

Seis piezas sobiea Cenicientaarreglo para piano. Op. 102.Compuestas en 1944,

*" Cosas en si. (traduccion del autor).
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