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Resumen:

El presente trabajo investigativo, aborda desde una perspectiva metodoldgica, un
acercamiento a la ensefianza del piano en los Niveles Técnico y Tecnoldgicos de los
Conservatorios del Pais, de acuerdo a sus programas vigentes. De esta manera se
propone la estructuracion y el desarrollo de una articulacion entre estos niveles de
ensefanza, con una vision actualizada de la ensefianza del piano, inserta en el mundo
contemporaneo.

La presente investigacion esta estructurada de la siguiente manera:

Capitulo I: Panoramica general sobre cuatro escuelas pianisticas mas connotadas,
sus caracteristicas principales ;asi como pedagogos, pianistas y solistas destacados.
Capitulo IT: Acercamiento a elementos que guiaran la propuesta metodoldgica para la
ensefianza del piano, y la presentacion de dicha propuesta metodologica, en el nivel
Técnico.

Capitulo III: Propuesta metodologica para la ensefianza del piano en el Nivel
Tecnoldgico

Finalmente se plantean las conclusiones de la investigacion, con recomendaciones y
sugerencias para propender a un trabajo metodoldgico, sustentado en los principios de

las escuelas pianisticas y la experiencia de la investigadora.

Palabras Clave: metodologia, programas de estudio, estudio y técnica pianistica.
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Introduccion:

Todos los centros de estudios musicales del pais en las diversas areas de formacion
instrumental, proponen una estructura académica, que esta divida en cuatro niveles:
un nivel inicial o propedéutico (dos semestres), un basico, (seis semestres) un nivel
técnico o bachillerato (seis semestres) y un nivel tecnoldgico superior (seis

1
semestres) .

Cada uno de estos niveles pretende alcanzar competencias especificas, las cuales
seran evaluadas como eje primordial para transitar al nivel subsiguiente. De esta
manera el area de la ensefianza del instrumento -piano- cumple con esta estructura y
esta sustentada con un programa académico que propone desarrollar las habilidades

técnico pianisticas y musicales que encierran cada uno de estos niveles.

Al encontrarse el sistema educativo musical de los conservatorios, en proceso de
reconstruccion y mejoramiento, la presente investigacion pretende -desde un
enfoque metodologico- proponer un acercamiento didactico para la ensefianza del

piano en los niveles Técnico y Tecnologico.

Dicha propuesta estd validada de la experiencia profesional de la investigadora, de
mas de treinta afios de docencia, tanto en La Habana Cuba, como en el Ecuador;
utilizando ademas un anélisis cualitativo de los curriculos y programas de ensefianza
del piano en los distintos niveles de los conservatorios de Cuenca, Loja, Quito y

Guayaquil.

Como elemento adicional nos sustentamos ademds en los datos obtenidos de un
muestreo, tanto a estudiantes como profesores para determinar las fortalezas y

debilidades del sistema empleado para la ensefianza.

De esta manera podremos tener referentes sobre el funcionamiento del sistema, tanto
en lo que concierne a programas, posiciones metodologicas de los docentes,

resultados alcanzados en los estudiantes, secuencias en contenidos y nivel de

1 . . s . 7 . . .
Conservatorio Nacional de Musica, Académico, Niveles. www.conamusi.edu.ec. Consultado el 10 de
noviembre de 2012.
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adquisicion de destrezas, con el fin de dar pautas al profesor para alcanzar los
objetivos planteados en los diferentes niveles (propuesta metodoldgica y un programa
modelo para cada nivel), con una estructura sistematica que permita transitar de forma
coherente y dialéctica por los procesos de ensefianza-aprendizaje, garantizando el
cabal cumplimiento de una ensefianza organizada y metodica, que asegure que se han
cumplido las competencias y destrezas requeridas para cada uno de los niveles,
basdndose al mismo tiempo en un programa flexible, abierto y con una mirada

musical al mundo contemporaneo.

Dentro de los procesos de cambio, que esta viviendo el Ecuador y sus instituciones
educativas-musicales®, se hace emergente la reestructuraciéon académica de los
programas y los procesos pedagdgicos que permitiran cumplir con los objetivos que
se plantean en el area instrumental para cada unos de sus niveles, concreciones
curriculares, pertinencia de enfoques y alineacién con los planes de desarrollo y el
Buen vivir. Procesos, ademas que deberan estar acordes y alineados con las ofertas
educativas a nivel internacional; de tal manera que podamos iniciar una etapa de
insercion de nuestro pais en un ambito musical, competitivo y capaz de posicionarse

en los estandares mundiales.

Desde esta perspectiva, es pertinente que los pedagogos, propongamos enfoques y
replanteamientos metodoldgicos adecuados y eficaces, que permitan llevar a cabo el
cumplimiento de estos retos, con una vision comprometida con la formacion

pianistica musical e inserta en el mundo actual.

Diversas investigaciones y propuestas se han gestado en este campo, en paises
europeos Rusia, Francia, Alemania, Hungria entre otros a lo largo de la historia, y en
estas ultimas décadas los paises de Latinoamérica se han apuntalado para generar sus
propias metodologias, basadas en la tradicion europea, pero centrada en las

necesidades y particularidades locales, de alli la importancia de generar en este

?Se emite con fecha 24 de febrero de 2010, y con acuerdo ministerial NO. 0190-10, una nueva malla
curricular para los conservatorios del pais, cambiando la denominacidn de los niveles y el tiempo de
estudio de los conservatorios, esta quedo estructurada de la siguiente forma: nivel basico inicial, nivel
basico, nivel bachillerato, y nivel tecnoldgico; sin embargo, con fecha 21 de septiembre de 2010, y
Oficio NO. 368- VICEDUC-10, firmado por Cecilia Freire Valencia, Viceministra de Educacién, se
comunica nuevamente que se proceda a trabajar con la estructura académica anterior que es: Curso
Propedéutico, Nivel Inicial, Nivel Técnico y Nivel Tecnoldgico.

Mercedes Crespo Gonzalez
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ecuatoriana.

En el Ecuador existe una trayectoria valiosa dentro de la ensefianza del piano, pero
consideramos necesario la generacion de pautas que puedan solidificarla como una
escuela propia, obviamente que toma como referentes las extranjeras, que se han

difundido en el pais, y han dado origen a las estructuras académicas existentes.

El desarrollo organico en la formacion de musicos de cualquiera de los niveles de
educacion, inicial, técnica o tecnoldgica, nos conduce a enfrentarnos con diversas
propuestas pedagogicas del como y de cudles seran los lineamientos para llevar a

cabo este proceso de formacion.

Los procesos metodolégicos que permiten cumplir con estos objetivos, no han sido
estimulados y estudiados en su real dimension dentro de nuestro entorno’, razon por
la cual, se precisa de un estudio fundamentado y sistematizado de la ensefianza del
piano, acorde a su contexto con un sustento cientifico que posibilite medir sus logros

y avances ubicandonos en un entorno internacional.

Tomemos en consideracion, que debemos plantear desde un inicio la necesidad
imperativa de un estudio y perfeccionamiento de los pensum y programas de estudios
de los conservatorios del pais, tomando en primera instancia, la realidad contextual y
las necesidades, enmarcadas en nuestro tiempo y en cuyo proceso estamos
involucrados todos aquellos que tenemos la inconmensurable misiéon de educar,
cubriendo las expectativas de las dimensiones pedagdgicas, alcanzando lo integral del

ser humano .

Nos encontramos a lo largo de la historia con propuestas,orientaciones y proyecciones
que van desde el continente europeo, pasando por norte y centro América hasta llegar
a Latinoamérica, llevando consigo cada una de estas sus particularidades, producto de
su historia, experiencia, lineas de pensamiento, entorno en el que se desarrollan y

objetivos que se persiguen.

Nos referimos al espacio educativo que se genera dentro de los Conservatorios u otras instituciones
similares dentro del Ecuador.

Mercedes Crespo Gonzalez
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En la actualidad la escuela nacional de ensefianza musical, los pensumes, y las
propuestas necesitan entrar en una nueva narrativa que dialogue con las situaciones
cambiantes que afectan tanto a los sujetos como a las relaciones sociales, las

representaciones culturales y los conocimientos.

Los sistemas académicos no pueden continuar basando su finalidad educadora en
transmitir un conocimiento lineal, disciplinar y territorial defendido por unos
especialistas, que dejan al margen los conocimientos y experiencias vivenciales de los

sujetos como componentes indispensables para un proceso educativo.

Dentro de esta estructura curricular se encuentra la formacion instrumental en el area
de piano y los procesos metodoldgicos que seran utilizados para consolidar dicha
formacion, razén por la cual esta disciplina, la pedagogia de la ensefianza del piano,

sera el objeto de estudio de nuestra investigacion.

Al situarnos en la realidad de la formacion musical en el Ecuador nos encontramos
con la problematica de no contar, en los diferentes centros de ensefianza musical
especializados, con propuestas metodologicas claras y especificas para el aprendizaje

del instrumento, que sirvan de guia para los profesores que imparten la especialidad.

Ademas la falta de una propuesta que sistematice las dificultades de acuerdo a las
diferentes edades, niveles y necesidades especificas de los instrumentistas, son entre
otras las razones que nos motiva a la generacion de esta mirada o enfoque
metodolodgico en el area de piano, y la presente investigacion intentard plantearlas,
determinarlas y proyectarlas a través de una propuesta de ensefianza del piano en el
nivel técnico y tecnologico, tomando como ejemplo un programa modelo en cada uno
de los niveles con determinadas sugerencias tanto metodologicas como de repertorio
sugerido.

La presente investigacion esta estructurada de la siguiente manera:

Mercedes Crespo Gonzalez
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Capitulo I: Se presenta una panoramica general, sobre las escuelas pianisticas® que se
han desarrollado a lo largo de la historia del arte pianistico. Se ha tomado como
ejemplo cuatro escuelas principales: Rusa-Hungara-Francesa y Cubana. Se detalla
caracteristicas principales de cada una de ellas asi como pedagogos, pianistas y
solistas destacados.

Capitulo II: Se realiza un acercamiento a elementos que guiardn la propuesta
metodoldgica para la ensefianza del piano, y posteriormente se presenta la propuesta
metodolodgica para la ensefianza del piano en el nivel técnico de los conservatorios,
ademds de mostrar un programa tipo y su metodologia para desarrollarlo en este
Nivel.

Capitulo III: Se presenta la propuesta metodoldgica para la ensefanza del piano en el
Nivel Tecnolédgico, de los conservatorios del pais, mostrando también, como en el

nivel anterior, un programa tipo y la metodologia para el desarrollo en este nivel.

Finalmente proponemos las conclusiones de la investigacion, con recomendaciones y
sugerencias para propender a un trabajo metodoldgico, sustentado en los principios de

las escuelas pianisticas y la experiencia de la investigadora.

Se anexa programas de estudios vigentes y encuestas realizadas a alumnos y

profesores de los cuatro conservatorios del pais, con sus resultados.

* Se entiende por escuela pianistica al desarrollo alcanzado en un proceso educativo, que contempla
diversas metodologias, y persiguen fines determinados, con altos requerimientos y resultados
musicales.

Mercedes Crespo Gonzalez
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CAPITULOI:

Mercedes Crespo Gonzalez
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Capitulo I

Pandramica general sobre escuelas pianisticas representativas.

1. Origen y fundamentacion:

Empezaré citando el pensamiento de Konstantin Gaymar, que tomaremos como como

eje central de donde emergen las escuelas pianisticas y su desarrollo.

“....la historia del piano es tan larga como complicada y eso es una razon de que
en ningun periodo de su vida, que ya cuenta varios siglos, dejo de sufrir
modificaciones. Por el contrario, toda su existencia ininterrumpida, sucesion de

perfeccionamientos y de cambios mas o menos importantes.

En efecto, desde su aparicion y hasta nuestros dias, el piano esta superdndose y
enriqueciéndose sin solucion de continuidad, al punto de que en la actualidad

. . . . 5
representa sin duda alguna el instrumento musical mas amplio y acabado”.

De acuerdo a lo enunciado anteriormente y tomando como referencia historica y
politica los acontecimientos de la Segunda Guerra Mundial, (mayo 1945) se produce
un éxodo de grandes profesionales de todas las ramas del saber por toda Europa y

hacia el continente americano, en especial hacia los Estados Unidos.

Siendo este acontecimiento una de las razones para que se propagaran las diferentes
tendencias y miradas técnico —pianisticas y musicales, produciendo un hibrido
producto de este suceso; por lo que las peculiaridades de todas las escuelas
comenzaron a entretejerse e inter relacionarse, tomando entre si las cualidades mas
significativas de cada una, poniéndolas en practica, consiguiendo logros y resultados
que se manifiestan en todas las escuelas pianisticas, y por lo tanto desapareciendo las

especificidades .

Es importante mencionar el desempefio que propiciaron las grandes casas
constructoras de piano dentro del perfeccionamiento de este instrumento, ademas los
grandes y reconocidos concursos a nivel internacional de tal manera que podemos
manifestar la generacion de una interacciéon musical, que contribuye constantemente

para la ramificacion de criterios y miradas musicales a nivel mundial.

5Gaymar, Konstantin. Historia del Piano y sus grandes maestros. Centurién. lera Ediciéon. Buenos
Aires.

Mercedes Crespo Gonzalez
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Los origenes de las escuelas pianisticas, dada la importancia y trascendencia de las
mismas, esta enmarcadas en aportes de varlos pedagogos y pianistas, pero nosotros
tomaremos como un puntal, la escuela originada por Karl Czerny®. Este destacado
pianista y pedagogo, fue un nifio prodigio que en el afio de 1800 con la edad de nueve
afios se presentd por primera vez interpretando el concierto en Do menor de Mozart y
mas tarde interpret6é el Quinto concierto de Beethoven. Fue discipulo de Nepomuk

Humell, Antonio Salieri y de Beethoven.

A los quince afios de edad ya era solicitado como instructor, impartiéndole clases
entre otros a Liszt, y que en su madurez dedicaria los Estudios Trascendentales a su

profesor, siendo los primeros que aparecen nombrados -estudios- con dicho titulo.

Dentro de su catdlogo de obras encontramos gran diversidad, como Misas, Réquiem ,
Sinfonias, Conciertos, Sonatas y Cuartetos de Cuerdas, mas estas no son interpretadas
frecuentemente como repertorios clasicos en la actualidad, porque su obra se destaca
fundamentalmente en el campo de la didactica del piano, las cuales han sido
difundidas a lo largo de la historia y son utilizadas de manera pedagogica hasta

nuestros dias.

Estas son:
-La escuela de la velocidad op. 299.
-La escuela del virtuosa op. 565.
-El primer maestro de piano op. 599.
-La escuela preliminar de la velocidad op. 799.
-El arte de la habilidad de los dedos op. 740.
-Treinta nuevos estudios del mecanismo op. 849.

Este destacado compositor vienes y gran pedagogo del piano del periodo “Romaéntico
Temprano” se destacod por su gran legado de su obra didéctica, siendo un hito en la
historia de la pedagogia por su afan y trabajo incesante de manera que merecen un

justo reconocimiento en la formacion de nuestros educandos.

® Nace en Viena -Austria el 21 de febrero de 1791 y muere el 15 de julio 1857, considerado uno de
los maximos exponentes de la técnica pianistia, con un amplio repertorio pedagdgico.

Mercedes Crespo Gonzalez
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Czerny procede de una familia con tradicion musical y una motivacion importante,
realizo el estudio sobre la obra de Beethoven, por lo que fue su discipulo y gran

difusor de la misma.

A los 19 afios de edad coincidio con Muzzio Clementi cuya obra “Nuevo Gradus

Adparnasum” le impact6 a Czerny por su genial obra didactica.

Czerny aunque poseia excelentes cualidades como intérprete con soltura, maestria
virtuosistica y una inigualable memoria, considerd apartarse de este campo en la
adolescencia y dedicarse a la ensefianza del piano y la composicion. Dada su
dedicacion a la pedagogia comienza a mostrar sus frutos, adquiriendo fama por su

labor.

Varios de sus estudiantes continuaron su proposito didactico y podemos citar a
Siismond Thalberg (1812-1871), el pianista de origen hingaro, Stephen Heller (1813-
188) y el destacado profesor de origen polaco Theodor Leschetitzky (1830-1915).

Entre sus estudiantes mas destacados podemos citar a Franz Liszt (1811-1886),
también Frederic Chopin (1814-1849) quien visité al maestro en el afio 1829 y no

quedd muy satisfecho, segun su criterio.

Aunque sus obras que conforman el catdlogo abarcan hasta el Opus numero 810, las
cuales no fueron del agrado del publico de su época; por otra parte su obra didactica
fue reconocida y editada con rapidez en Viena, recibiendo toda la aceptacion del
medio musical y estas obras en la actualidad forman parte de los programas vigentes

en todos los Conservatorios del mundo.

Manifestaciones de su entrega a la docencia la podemos observar en varias citas,

como por ejemplo ya enunciada en la revista “Claves Musicales” .

“Su profunda sensibilidad y delicadeza de estilo, se perciben en obras como
su Sonata Sentimental en Do menor op.10 para cuatro manos y en su

concierto para piano en Do mayor op 153"

“Su dedicacion a la docencia demuestran su entrega y su amor por el piano”.”

7 Karl Czerny. El Gran Pedagogo del Piano. Natalia Chaneton.
http://www.musicaclasicaymusicos.com/. Consultado el 6 de diciembre de 2012.

Mercedes Crespo Gonzalez
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Las caracteristicas de los pianos vieneses de esa época eran instrumentos delicados y
de sonido timbrado y fué¢ Mozart uno de los grandes entusiasta por las cualidades de
su medio expresivo instrumental, mientras que los pianos ingleses de la escuela de
Clementi eran de sonoridad robusta con potencia sonora, restando posibilidades

timbricas y delicadeza interpretativa .

Paralelamente en el escenario pianistico en Londres, encontramos la figura de Muzzio
Clementi®, considerado un gran compositor, pianista, pedagogo y director. Nace en
Roma y radico gran parte de su vida en Inglaterra siendo muy reconocida su obra
Gradus Adparnasum’, fue conocido en el siglo XX como el “padre de la técnica

moderna” y el “padre de los grandes pianistas del estilo romantico”.

Como reconocido pianista realizo varias giras como intérprete por Europa y asi es

que por muchos afios se establece en Londres.

Su obra se considera que esta influenciada por Domenico Scarlatti (la escuela del
hapsicordio), encontrando también reminiscencias de la escuela clasica de Haydn y el

estilo galante de Johan Christian Bach e Ignacio Cirri.

En su técnica encontramos el desarrollo la técnica del estilo “legatto” y fue el legado
que dejo a la generacion de los conocidos pianistas como Jhon Field, Johan Cramer,

Ignaz Moscheles, Giacomo Mayerber, Nepomuk Humell entre otros.
2. Cuatro Escuelas Pianisticas representativas.

I. Escuela Rusa
II. Escuela Hungara
II1. Escuela Francesa.

IV. Escuela Cubana

Dentro del desarrollo del arte pianistico, han surgido diversas escuelas
representativas, fundamentalmente europeas, que han servido de elementos

referenciales para el desarrollo metodologico y practico de la ejecucion del piano.

8 Nace en Roma-ltalia el 24 de enero del752 y muere el 10 de marzo de 1832, considerado el
generador de la Escuela Inglesa para piano.
° Considerado como un paso a la excelencia.
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Dichas metodologias han tenido distintas transformaciones histéricas, pero encuentran
un punto de coincidencia, a partir de la segunda mitad del siglo XX, donde dado los
acontecimientos artisticos musicales de diferentes indole, como concursos y
festivales, se produce una interaccion que permite la solidez de todas las escuelas y de
modo particular encontramos puntos en comun desde la orientacion metodologica e

interpretativa.

Es decir las diferentes escuelas y sus aportes producen una simbiosis entré si,

permitiendo el desarrollo y crecimiento de las mismas.

2.1 La Escuela Rusa:
Una de las escuelas destacadas que se toman como referentes, es la escuela Rusa, con

mas de cien afos de su surgimiento y siguiendo hasta nuestros dias en pleno auge.

Nos ha dado importantes y notables nombres representativos '°, asi como ha mostrado
una labor pedagogica distintiva, que se destacd a finales del siglo XIX y principios

del siglo XX.

Al hablar de la escuela Rusa, estamos centrandonos en la individualidad, elemento

considerado como eje central de la misma.

Los principios de la Escuela Rusa toma como referencia al gran pianista y compositor
Anton Rubinstein'!, siendo el fundador y director del Conservatorio de la primera
escuela en San Petersburgo en 1862 considerada ademas como uno de los pilares de

las escuelas en el mundo.

Las caracteristicas de la misma se consolidan en la belleza de las extraordinarias
melodia, la extensiéon de la sonoridad, la insercion del mundo exterior en la
afectividad musical y una amplia gama de contrastes emocionales; mas la extensa
utilizacion de la dindmica, todas estas como recursos expresivos que le proporciona su

distincion.

1% pestacados musicos y profesores - Goldenweiser, Safonov, Siloti, Egumnov.
1 (1829-1894). Entre sus alumnos se destaca Artur Friedheim, Ossip Hofmann, Ndezhda Purgold, Vera
Timanova entre otros.
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Sviatoslav Richter y Emil Giles'” se consideran también los puntales de la excelencia
pianistica del siglo XX, quienes han contribuido con su brillantez a la historia de la
cultura interpretativa, poniendo de manifiesto la gran tradiciéon y la continuidad de la
solidez de la pedagogia de la escuela pianistica rusa, mediante la preservacion de sus

tradiciones.

Es memorable la vida musical del pianista Vladimir Horowitz®, quien fue un tenaz
discipulo de la escuela rusa y siendo uno mas de los representantes destacados, junto
a Rachmaninov y Scriabin, quienes marcaron un hito en la interpretacion, mostrando

el talento y virtuosismo de dicha escuela .

Paralelamente, con la figura y obra de Nuehaus'®, encontramos a Volante Yakov,
Oborin Lev'”, Vladimir Nilse, Grigory Ginzburg, Perelman Natan , quienes
dedicaron gran parte de su vida a la pedagogia rusa y crearon un elevado nimero de

nuevas generaciones de pianistas.

Podemos citar ademas que Van Klibern® fué ganador del primer Concurso
Internacional Tchaikovsky del afio 1958, representante también de la Escuela Rusa

quien fue profesor en la Julliard School.

. . 1 , , . .
El famoso Rozina Levina' se gradiio en Moscu, creando una serie de generaciones

de grandes pianistas en los Estados Unidos .

Como resultado de toda esta trayectoria es importante mencionar a generaciones

posteriores como Vladimir Azhkenazi, Mijail Pletnev, Vladimir Sokolov'®, Elizo

12(1916—1989). Fue profesor del Conservatorio de Moscu desde 1951. Entre sus alumnos mas
destacados se encuentra Valeri Afanassiev.

B (1903-19839. Pianista clasico, americano y compositor, considerado uno de los mas grandes
pianistas del siglo XX; su técnica, “el uso de técnica-color”, es el principio de su ejecucion pianistica.

" (1888-1964). Estudié con Alexander Michalowski, Blumenfel Félix y Leopold Godowsky. Fue
profesor del Conservatorio de Moscu desde 1923. Fue profesor de Emile Gilles, Rudolf Kerer, Radu
Lupu, Sviatoslav Richter quien fue profesor asistente de la calses de Neuhaus.

1> (1907-19749. Estudié con Konstantin Igumnov. Ensefié en el Conservatorio de Moscu desde 1936.
Estre sus alumnos mas destacados podemos citar a : Bladimir Ashkenazy y Boris Bermas

10 (1984-2013). Nace en Luisiana.

v (1880-1976). Estudio con Vasili Safonov. Ensefié en la Escuela de Musica de Julliar. Dentro de sus
alumnos podemos nombrar a: Vera Brokdsky, John Browning y Van Kliburn.
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Virzaladze, y también a la generacion mas joven se han convertido en destacados
intérpretes y vivos ejemplos del “pianismo ruso”, como el caso particular de Evgeniy
Kissin, catalogado como representante de la brillantez y talento admirable de la época

moderna.

En el marco internacional organizado por la Escuela Rusa, podemos citar grandes
concursos y festivales, que son muy reconocidas en el &mbito pianistico tales como la
competencia: Rachmaninov, Prokofiev, Scriabin ,Chaivovsky, los cuales tienen gran

recepcion por sus colosales tradiciones musicales y elevado nivel pianistico.

Dos alumnos, de los mas destacados de la clase del pedagogo Goldenweiser'’, son
Tatiana Nikolaeva y Samuel Feinberg, considerados como intérpretes insignes de la
obra para teclado de J. S. Bach, los cuales le han dado una reivindicacion a su musica,
tomando como elemento primordial la utilizacion las cualidades expresivas en el

piano moderno.

La propuesta interpretativa de Goldenweiser mediante sus alumnos -ligados a la obra
de Bach- atrajo los elogios de la cultura pianistica y ésta cautivd a Dimitri
Schostakovich, quien inspirado en la excelente pianista Tatiana Nikolaieva compuso
los Veinticuatro Preludios y Fugas, siendo estrenados incluso por la mencionada

pianista.

El pianista Samuel Feinberg, llamado “el artista —innovador”, que en sus
interpretaciones recordaba a los grandes maestros Rachmaninov y Siloti , fue profesor
del Conservatorio de Moscu, estableciendo su propia escuela de piano destacada, por
su técnica de virtuosismo .Entre sus alumnos podemos citar a Victor Merzhanov
quien combina de forma inusual el color del sonido y la riqueza de una técnica

depurada.

1 (1852-1919). Estudio con Louis Brassin y Villoing Alexander. Ensefid en San Petersburgo desde 1881
hasta 1885, y luego en el Conservatorio de Moscu de 1886, a 1905 donde también se desempefid
como Director del mismo. Entre sus alumnos destacados encontramos a Alexander Gedicke, Josef
Lhevinne, Rosina Lhevinne, Nikolia Medtner, Alexander Scriabin, entre otros.

9 (1875-1961). Fue alumno de Alexaner Siloti. Se desempefié como profesor en el Conservatorio de
Moscu desde 1906, siendo nombrando su director en 1922. Como alumnos destacados citamos: Lazar
Berman, Dimitri Kabalevsky, Tatiana Nikolaieva y Oxana Vengerova.
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Uno de los més destacados pedagogos es Heinrich Neuhaus, conocido como El "poeta

del piano", quien, no sélo fue un talentoso artista, sino también fue un gran maestro.

Cred su propio estilo, altamente intelectual, y al mismo tiempo, muy romantico dentro
de la escuela pianistica. Como fruto de su clase mencionamos a alumnos brillantes

como: Richter, Gilels, Zack, Malinin, Kastelsky, Petrushansky, Lubimov, entre otros.

Podemos citar algunos elementos innovadores dentro de su técnica, como por
ejemplo la propuesta que hace a sus estudiantes de colocar la mano mediante una

“expresion artistica”, que obedece a la inteligencia.

Su vision y metodologia no ha disminuido con los afios, méas bien han sido

transmitidos de generacion en generacion a través de nuevos profesores y alumnos.

Esta escuela en la actualidad sigue cosechando sus frutos pianisticos, y ha sido
difundida alrededor del mundo europeo y latinoamericano, en especial en la escuela

Cubana, la cual se tomara también como referente.

2.2 La Escuela Hungara:

Podemos citar como escuela representativa a la Escuela Hingara, que ha producido
un gran numero de pianistas reconocidos internacionalmente como Andras Schiff,”
Zoltan Kocsis,?! Georges Cziffra*?, Jano Jand6*, todos discipulos del eminente
pedagogo Paul Kadosa® que en la segunda mitad del siglo XX, se convirtieron en

iconos de esta escuela, por su trayectoria pedagdgica e interpretativa.

® Nace en Budapest el 21 de diciembre de 1953), es un pianista hungaro, muy conocido por sus
interpretaciones de J.S. Bachy de Robert Schumann. También ha grabado el ciclo completo de
las Sonatas de Beethoven.

! Nace en Budapest el 30 de mayo de 1952, pianista, compositor y director musical. Estudié en el
Conservatorio Bela Bartok, en el Conservatorio Franz Liszt y con maestros destacados como: Paul
Skoday Ferenc Rados. Ha participado como solista con diversas Orquestas Sinfénicas y Filarmadnicas
de Europa y EEUU.

2 (1921-1994). Considerado uno de los pianistas mds importantes, que tenia un gran talento para la
improvisacion.

2 (1952). Pianista y profesor de la academia de musica “Franz Liszt”, de Budapest.

24(1903—1983), pianista. Su trayectoria la desarrollé entre Francia, EEEUU, Viena y Londres. Los
compositores que tocaba preferentemente eran, principalmente con motivo de su excelente
técnica, Franz Liszt, Frédéric Chopiny Robert Schumann. Un buen ejemplo de su habilidad es su
interpretacion del Grand Galop Chromatique de Liszt. (http://es.wikipedia.org/wiki)
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provocado intercambios de diversos materiales musicales referenciales, de los dos
hemisferios, y de esta manera han aportando dichos elementos como materiales

compositivos y pianisticos, para la generacion de esta escuela nacional.

Una de sus caracteristicas mas importantes es el profundo conocimiento de los
diversos estilos y compositores representativos, ademds de un trabajo minucioso en lo
que respecta a los aspectos como: la pedalizacién, el tempo, la ornamentacion, un
dominio integral de la obra a través del compositor y su propuesta estética mediante,

sus referentes culturales e historicos.

Todas estas caracteristicas han propiciado su propio sistema de ensefanza, dando un
realce a las practicas que se desarrollan dentro del contexto historico-musical de la
nacioén, y enmarcadas en sus tradiciones; siendo reflejo del legado pianistico y
musical del destacado compositor e interprete Franz Liszt, quien plasma en su obra

una comprension total de la arquitectura musical.

Mencionado compositor y pianista, toma en cuenta los requerimientos y exquisitez de
los disenos melddicos, el ritmo, las relaciones intervalicas; permitiendo claridad y
una interpretacion integral ,estando estas en concordancia con la propuesta estética -

musical y asi demostrar la sensibilidad del intérprete.

Uno de los aspectos mas importantes es el dominio de la técnica para la ejecucion de
los diferentes estilos, y a través de este proceso se logra una relacidon y proyeccion
con el objetivo musical, dependiendo de las caracteristicas estilisticas de cada obra,

de acuerdo al compositor abordado.

Otro elemento destacado es, una exigente lectura de la partitura y todas las
indicaciones que en ella se presentan, lo que nos adentra desde un principio en la

comprension de la obra.

La Escuela Pianistica Hungara, esta centrada en la resolucion de las dificultades
técnicas, dedicando especial énfasis a la destreza digital y, creando un mundo sonoro

estilisticamente acertado.
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Con estos sistemas de trabajo musical, se conduce a un so6lido conocimiento,
relacionado con la sensibilidad del objeto, sus sonoridades, mediante el sistematico

entrenamiento del oido, para transmitir “elegancia y claridad”.

Todos estos aspectos citados, estan directamente vinculados con sus tradiciones y de
esta manera dicha escuela se aferra a su patrimonio pianistico, enmarcado en las
figuras de Liszt y la identidad nacional propuesta por compositores como: Bela

Bartok y Zoltan Kodaly.

2.3 La Escuela Francesa.
La caracteristica fundamental de dicha escuela, estd dada por el buen gusto,
refinamiento y detallismo; estando en total concordancia con la escuela nacionalista

del “Impresionismo Francés™.

Esta escuela pianistica inicia con la figura del profesor Antoine Francois

Marmontel*®, quien fue profesor de Debussy, Ravel, Faure y Georges Mathias.

A su vez se le consider6 como el alumno preferido de Chopin, y tuvo como
estudiante de su clase a Nikita Magoloff y, este a su vez fue profesor de la

distinguida Martha Arguerich.

A partir de Marmonthel, podemos nombrar el advenimiento de cuatro generaciones de

pianistas franceses.

La primera generacion esta encabezada por Margarite Long, gran figura pianistica
francesa y en cuya escuela encontramos a Phillipe Etremont, Gerard Tachino y Bruno

Leonardo Gelbert.

%> Considerando como un movimiento artistico gue se desarrollo a finales del siglo XIX, teniendo
como principales representantes en el campo musical a: Maurice Ravel y Claude Debussy.

2 (1816-2013). Naciéo en Clermont Ferraud y murid en Paris. Destacada pianista, compositor,
pedagogo y musicélogo Francés. Profesor del Conservatorio de Paris a partir de 1848. Entre sus
alumnos destacadas encontramos a George Bizet, Vicent D’Indi, Debussy, entre otros.
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En la segunda generacion continua del mismo modo con Margarite Long, que esta
muy interconectada con otras ramas de Marmontel, y surgen Alfred Cortot, Lazare-

Levy, Ives Nat y Robert Casadesus.

La tercera generacion estd representada por Alfred Cortot, también podemos
mencionar a Alfred Perlemuter, Dinu Lipatti, Samson Francois, Karl Engel; quien fue

el profesor de Joao Pires, y Dino Ciani.

Por la rama musical y pedagégica de Lazare—Levy , encontramos a Clara Haskil,

Monique Hease e Ivonne Laroid , esposa del maestro Oliver Messian .

De la rama de Ives Nat, encontramos a Purie Sancan y el espafiol Paul Padrosa.

Por ultimo la cuarta generacién nos presenta a los discipulos de Pierre Sancan, entre

ellos podemos citar a Jean Bernard Pommier, Jean Phillipe Collard y Michel Beroff.

Con esta trayectoria se puede evidenciar una continuidad y potencialidad de la escuela
citada, que obviamente se encuentra representada por eminentes figuras que son parte

de la historia del arte pianistico.

2.4 La Escuela Cubana.
Es importante sefialar la experiencia de diversas escuelas que se han desarrollado en
Latinoamérica como: la Venezolana, Argentina, Brasilefia, entre otras y como eje de

nuestra experiencia, nos basaremos en la escuela Cubana.

Esta escuela tuvo sus origenes desde el afio 1816 con Juan Federico Edelman®’, que se
considera la génesis de la pedagogia pianistica cubana, este eminente pedagogo did
como frutos a Manuel Saumell?®, Fernando Arizti* y Pablo Desvernini que

continuaron sus estudios en Paris.

27(1816). Considerado el padre de la pianistica en Cuba, de origen francés, inaugura la Academia
Santa Cecilia. Fue profesor de Manuel Saumell, Pablo Desvernini y Fernando Arizti.

28 (1817-1870). Reconocido pianista cubano, entonces espafiol. Especializado en las contradanzas de
su pais. Es considerado como uno de los maximos representantes del nacionalismo musical y este
dado por el aporte a la cultura cubana, también considerado el misico mas importante en la isla, en
el siglo XIX. En sus contradanzas se encuentran por primera vez claves ritmicas de la musica cubana.

Mercedes Crespo Gonzalez

23



Universidad de Cuenca

En la isla habitaban pianistas de origen italiano y espafiol, que se destacaron en la
pedagogia del piano, pero no sera hasta Manuel Saumell e Ignacio Cervantes®’, que se
habla de pianistas netamente cubanos, el caso de Cervantes fue reconocido incluso

por Rossini, Liszt y Charles Gounoud.

Estos dos importantes pianistas, tradujeron los aires populares al marco de la musica
de concierto, convirtiéndoles en piezas caracteristicas al utilizar células ritmicas
cubanas con un lenguaje propio y manejando elementos de elaboraciéon compositiva

tomada de los romanticos europeos.

Posteriormente a inicios del siglo XX encontramos a la figura de Ernesto Lecuona®',
en cuya obra tenemos la sintesis de lo espaiol y africano, llevada fundamentalmente
en su musica para piano, de tal manera que con esta trilogia se gestaba una tradicion
enriquecida con la labor pedagogica que realizaron en diferentes conservatorios; y
junto con profesores extranjeros como el holandés, Hubert de Blanck®, que en 1885
fundaron el primer conservatorio particular de caracter oficial que se establece en
Cuba.

Este eminente pedagogo cred su propio método cientifico de la técnica del piano,
dada su solida formacion europea que coadyuvd a la generacion de una escuela

particular en Cuba.

En 1903 Guillermo Tomas, inaugur6 el Conservatorio Municipal de la Habana, hoy

llamado Amadeo Roldan, que es el primero de ensefianza gratuita y oficial en Cuba.

2 (JAlumno de Edelman. Continuo sus pasos pedagogicos y curso estudios en el Conservatorio de
Paris.

30(1847—1905). Pianista, autor de famosas danzas, consideradas como los mejores ejemplos de la
musica cubana del siglo XIX. Obras breves y magistrales de la literatura pianistica y dadas sus
condiciones excepcionales como ejecutante, le otorga un sitial entre los musicos cubanos.
31(1896—1963). Excelente compositor y pianista cubana, en su obra explota de manera original y
creativa, los ritmos y melodias del Caribe, ofrecié conciertos en La Habana, Nueva York y
Latinoamérica.

3 (1856-1932). Excelente musico Holandés, arribo a La habana en 1882, fue prestigioso pedagogo
intérprete y compositor. En 1885 funda su Conservatorio de Mdusica, y se le reconoce como el
iniciador de la Metodologia de la Ensefianza de la musica en Cuba.
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Al llegar el triunfo de la Revolucién en 1959, se produce un cambio radical, que no
estuvo alejado de los cambios sociales, como en este caso fue la ensenanza artistica en

general.

Creada la Escuela Nacional de Arte (ENA) en 1962, contando con profesores de gran
prestigio como Margot Diaz, Margot Rojas y Angela Quintana entre otros, se puede
considerar nuevo periodo histérico que daria un gran impulso ala ensefianza musical,

contando con la colaboracion de especialistas de paises europeos del campo socialista.

Nombres como Cecilio Tieles, Karelia Escalante, estudiaron en el Conservatorio de
Moscu, Silvio Rodriguez Cardenas, estudi6 en Francia, Hilda Melis y Nancy
Casanova en Polonia, Jorge Gomez Labrafa en Hungria; estos acontecimientos

sucedieron en la primera década de los afios sesenta.

Posteriormente con los maestros Frank Fernandez, Ninowska Fernandez Brito®y
Teresita Junco™, se enriqueci6 el claustro de profesores de las escuelas de musica,
dentro del 4rea de piano en los diferentes centros que conforman el sistema musical

de ensefianza en la Habana.

A estos maestros, se les debe los grandes resultados en la pedagogia pianistica y en la
cimentacion de una escuela con impacto internacionales; debido a la influencia que
ellos tuvieron de diversas escuelas europeas vigentes en ese momento, y su formacion

como profesionales.

Ademas dichos maestros generaron su propia metodologia, basada en las condiciones

y potenciales que se desarrollaban en Cuba.

De esta manera se fue gestando la escuela pianistica en diferentes regiones del pais,
las mismas que han representado a Cuba, en certimenes internacionales, y en otros
desempefios como el docente, interpretativo y como elemento central el

metodolégico.

** Estudiaron en el Conservatorio de Tchaikovsky de Moscu, de 1972-1977.
** Estudio en el Conservatorios Superior Gnesin de Moscu, de 1972-1977.
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Finalmente podemos constatar que cada una de las escuelas mencionadas en este
apartado y las otras existentes, han aportado de manera fructifera con una sdlida
metodologia para la ensenanza del piano y consecuentemente con la formacion de
grandes musicos, que continllan con este proceso -enmarcado- con las caracteristicas

que se presentan en cada region o pais.”

A continuacion presentamos una sintesis, de las caracteristicas mas importantes de
cada escuela, las mismas que nos serviran de sustento tedrico y lineas conceptuales
para la propuesta metodologica que se presenta en los capitulos siguientes, de esta
manera construimos pilares pedagdgicos que han sido probados y validados a lo largo

de la historia del arte pianistico.

ESCUELA CARACTERISTICAS RELEVANTES

Rusa -Tratamiento de la individualidad.
- Desarrollo del virtuosismo con propdsitos de alto

contenido musical.

Hungara -Conocimiento profundo de los estilos y diversos
compositores representativos.
- Enfasis fundamental, en la pedalizacion, el tempo y la

ornamentacion.

Francesa - Refinamiento y detallismo en la ejecucion de la obra
musical. Muy interesada por el buen gusto.
- Estos elementos se desprenden de la “escuela

nacionalista del impresionismo francés.”

Cubana - Dada la influencia de escuelas europeas, se manifiesta

como una escuela mixta, que toma elementos pianisticos,

> Este apartado fue tomado de las siguientes fuentes: Piano y las distintas escuela de

interpretacion.http//leitersblue.com/2010/02/12/. El compositor sinestésico. www.filomusica.com.
Ingram Jaim. Historia, compositores y repertorio del piano. Revista Musical Chilena, No. 5. V. 195.
http://www.scielo.cl/scielo.php?pid=50716-27902001019500014&script=sci_arttext. Gell Fernandez
Castro, Origenes vy evolucion de la enseflanza del Piano en Cuba. Tomado de
http://laretreta.net/0105/pianoencuba.pdf. Alexeyeva, Tatiana. Compositores Rusos.
http://www.sanpetersburgo.com/compositores.htm.
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estilisticos e interpretativos de las escuelas expuestas
anteriormente, generando una propia identidad

pedagogica y pianistica.

Podemos observar en el cuadro presentado, que cada una de las escuelas se manifiesta
con un rasgo caracteristico, que le identifica; pero todos estos elementos confluyen e
interaccionan entré si, a partir de la segunda mitad del siglo XX, dado por situaciones
politicas y econdémicas que produjo una gran inmigracion, provocando esta mixtura

entre las escuelas tanto del continente europeo y la nueva propuesta en Latinoamérica.

Los diversos concurso y festivales, también han influenciado en la retroalimentacion
de las particularidades de cada escuela y se han ido desarrollando a lo largo de la

historia.
Por lo tanto podemos concluir que no existe en la actualidad una “escuela pura”, sino

mas bien un proceso de sintesis de los aportes da cada una, y dependerd de las

caracteristicas propias del pais en el que se desarrolle.
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CAPITULO II:
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Capitulo I1.

1. Propuesta de trabajo metodoldgico.

1.1 Introduccion:

Todas estas escuelas mencionadas en el capitulo anterior, sin duda guardan relacion
con diversas corrientes pedagogicas que se desarrollaban en las otras areas educativas
vigentes; y podemos citar a varios pedagogos representantes de los constructivistas®®
como por Piaget, E. Morin, Vigotsky, quienes sin duda influyeron también en los

procesos de ensefanza-aprendizaje dentro del drea musical.

De esta manera las metodologias no podran prescindir de los lineamientos que
proponen, en este caso los constructivistas, si queremos generar aprendizajes
significativos, y mas ain en el area de la ensefianza del piano, que requiere tomar
como ejes centrales a las metodologias de las grandes escuelas ya probadas y sumar a

estas las necesidades de los alumnos que se desarrollan en el mundo actual.

Dicha investigacion fundamenta su estudio y su propuesta metodologica, dentro de las
lineas del pensamiento que proponen varios pedagogos de la corriente

constructivista.’’

Se extraera de la misma, la perspectiva de que, para mejorar el proceso de aprendizaje
se requiere entender las posibilidades de desarrollo de acuerdo a la edad, experiencia,
capacidades; las cuales estdn inmersas en un contexto socio-cultural del hombre, ya
que nuestro estudio se fundamenta en tres niveles de ensefianza, (inicial, técnico y

tecnologico) que corresponden a diferentes etapas del desarrollo cognitivo.

Esta corriente sostiene un punto muy importante en el que manifiesta, que el ser

*0s constructivistas se interesan por fendmenos como el pensamiento, el razonamiento, el
desarrollo mental, la toma de decisiones, la memoria y la percepcién implicitos en el aprendizaje. El
interés en el pensamiento los conduce a concluir que el aprendizaje humano requiere de estudio del
ser humano y rechazan la hipdtesis de la pizarra en blanco que se remonta a Aristoteles y los
empiricos clasicos del siglo XIX. Este modelo puede describirse en base a dos enfoques: 1.Enfoque de
cambio conceptual para la ensefianza. 2. Y una segunda perspectiva que considera la ensefianza y el
aprendizaje en la forma de un aprendizaje cognoscitivo. Y se puede resumir en los siguientes
principios: a) El aprendizaje significativo, b) El conflicto cognitivo y sociocognitivo., c) La gestién del
conflicto, d) La Zona de Desarrollo Préxima., e) El andamiaje, f) La construccion de significados
compartidos, g) Los Mecanismos de Influencia Educativa.

*” Ibidem.
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conocimientos, que ademas de haber sido adquiridos han sido operados bajo un
sistema de capacidades o estructuras que permiten adquirir: lenguaje, conceptos y

habilidades, convirtiéndose en el eje de la propuesta metodoldgica.

Finalmente, estos enfoques conceptuales nos permitiran, plantear una propuesta
metodoldgica para la ensefianza del piano, ubicando a ésta en un sitial donde el ser
humano, sus capacidades, su contexto socio-histérico y sonoro se convierten en el

centro del aprendizaje. Situdndonos en un enfoque dialéctico de la educacion artistica.

Otro concepto que guiard nuestra investigacion esta cimentado en la teoria de la
Gestalt®®, la misma que apuntard a concebir al fendmeno sonoro, dentro de la
ensefianza del piano desde la perspectiva de que: “el todo es mds que la suma de las

partes” 'y “los objetos y los acontecimientos se perciben como un todo organizado” .

Ademas que dentro de las corrientes artisticas, en este caso -la practica instrumental-
se basa en la percepcion a través de los canales sensoriales o de la memoria, y estos
elementos conectados como un todo nos llevaran a la comprension del
funcionamiento mental y nos dard pautas para proponer como, cuando y dénde se
utilizard determinada estrategia y/o contenido para desarrollar una habilidad, que sera
traducida en un lenguaje simbolico o no simbolico, pero que pretendera establecer la

1dea de la musica como arte.

Utilizaremos algunos conceptos que han propuesto a lo largo de la historia los mas
reconocidos pedagogos del arte pianistico y sus escuelas representativas, ademas de
su influencia en Latinoamérica, centradas principalmente dentro del contexto del

Ecuador y sus instituciones musicales.

Es necesario también, tomar en consideracion, algunos elementos musicales que
cimentaran el trabajo metodologico e interpretativo en todos los niveles. En este caso

proponemos realizar en cada obra un abordaje del conocimiento de la estructura

*® Teorfa de la Gestalt, http://educacion.relacionarse.com/index.php/146304, consultado el 20 de
septiembre de 2011.
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musical®, lo cual nos permitird un acercamiento al estilo y a la forma de las obras

trabajadas.

Podemos citar las palabras de José M. Garcia Laborda, para entender con mayor

claridad la definicion de forma musical:

“La forma en general, y las formas musicales en particular, son conceptos tan
evidentes y tan recurrentes en cualquier obra de arte... “La forma musical puede ser
analizada y descrita de multiples maneras, todas ellas referidas a los aspectos de la

organizacion interna de la obra musical y a la tipologia historica en que

concretamente se ha perfilado esa organizacion™*

A través de estas reflexiones podemos decir que cada obra presenta caracteristica muy

particulares, y por ello, los acercamientos serdn también diversos.

Laborda manifiesta también que:

“Todos los componentes que organizan la forma musical, sirven para conseguir la
comprension y la inteligibilidad de la obra musical, y lo hacen a través de los

mecanismos que producen en la memoria asociaciones por medio de repeticiones y

. ;941
simetria.

Mientras que Adorno * plantea que la forma musical ...“es la totalidad del
acontecimiento musical, la forma integral que se convierte en totalitaria desde los

aspectos individuales”.

De esta manera proponemos proyectar nuestro trabajo, en estos principios
fundamentales de la musica que coadyuvardn para la realizacion de este proceso de

ensenanza.

¥ Se entiende por estructura musical, las partes en las que conforman una obra musical, y estas estan
en dependencia del estilo de creacién.

*® Garcia, Laborda José M. Forma y Estructura en la Musica del siglo XX. (Una aproximacién Analitica).
Editorial alpuerto, s.a. Espafia. 1995. pag. 12

* lbidem. pag. 13

*Th. W. Adorno: Form in der Neunen Musik, Schott, Maguncia 1996.pag 19.

Mercedes Crespo Gonzalez



B

Para darle la continuidad al conocimiento y al desarrollo de las destrezas adquiridas

Universidad de Cuenca

en el nivel precedente, sugerimos conocer las capacidades individuales de cada
estudiante de la clase, tomando en cuenta la capacidad de lectura, su desempeiio
técnico-pianistico, las obras que sirvieron de sustento para en su examen de grado (es
decir en el nivel anterior), y es a partir de estos requerimientos que podemos iniciar el
proceso de la seleccion de las obras del programa, y la metodologia para continuar

con un nuevo nivel.

Considero oportuno manifestar que la presente investigacion se enmarca solamente en
la propuesta metodologica, con sugerencias de programas de grado de los niveles
técnico y tecnologico, donde se interpretaran obras que estan en correspondencia con
cada uno de ellos, en cuanto a la problematica técnico-pianistica y musical, estas
destrezas adquiridas son expuestas en un recital grado, con un dominio del

instrumento y criterio estilistico-musical.

2. Propuesta metodoldgica para la ensefianza del piano en el nivel Técnico.

Para dar inicio al trabajo metodologico en este nivel, partiremos de la propuesta de
programa, para posteriormente ir desglosando el sistema de trabajo que se aplicard a

cada item que se aborda.

Es importante conocer y escoger la edicion mas genuina de la obra, para tener un

acercamiento al propuesta del compositor.

El programa, debera ser estructurado y concebido por especialistas que, acatando las
necesidades y partiendo de las realidades de nuestro pais lo elaboren y lo pongan en
practica dentro de los conservatorios del sistema de ensefanza artistica del sector
fiscal, asi como en otros espacios de formacion musical privados que persigan los

mismos objetivos.

2. 1 Programa modelo del Nivel Técnico de Piano.
1. Himno de la ciudad
2. Obra polifénica.

3. Forma grande completa.
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4. Obra libre del estilo preferente.

5. Obra latinoamericana.

Para alcanzar los resultados esperados y necesarios es incuestionable el desarrollo
paulatino de la técnica pianistica el cual debe continuar con las secuencias de los

objetivos del nivel anterior.

2.2 Desarrollo de la técnica pianistica.

Iniciaremos nuestra propuesta con una reflexion, de Heirich Neuhaus, como eje

central.
“A proposito de la técnica. Cuanto mas claramente aparece el fin (contenido,
musica y perfeccion de la ejecucion), tanto mas facilmente se impone el medio
para alcanzarlo...El “qué” determina el “como”, y aunque finalmente el

“_r .. ¢ r e . Je . 43
como” condiciona el “qué”. Se trata asi de una ley dialéctica”.

2.2.1 El trabajo de las escalas:

- Como recomendaciones generales para el desarrollo de la técnica, proponemos que el
trabajo de las escalas, inicie siempre desde la tonica en las dos manos, es decir a distancia

de octava.

- Continuidad de la ejercitacion de las escalas, en teclas blancas en los modos
mayores y menores, asi como en teclas negras, dado la diversidad de tonalidades
que encontramos en las obras .

- Estas deben continuar siendo practicadas con combinaciones de toccos o toques
como por ejemplo:

a) Ambas manos en /legato a cuatro octavas.

O
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Figure 1 Legato a cuatro octavas.

* Heinrich Neuhaus. El Arte del piano. Consideraciones de un profesor. Traduccién Guillermo
Gonzélez y Consuelo Maartin Colinet. Real Musical. Madrid, 1987. Pag. 16.
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b) Con mano derecha en legato, mano izquierda en stacato y viceversa.

p’ A
y 4N O O O
[ fan ) O O ~¥ b O O
ANV O O et e O O

Q) o O ©O ©O O o

. .
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Figure 2 Mano derecha legato, mano izquierda stacato.

c) Ambas manos al unisono, en combinaciones de articulaciones, por ejemplo

con dos sonidos en /egato y dos sonidos en stacato.
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Figure 3 Dos sonidos en legato y dos sonidos enstacato.
d) Combinaciones de tres sonidos en legato y uno en stacato.
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Figure 4 Tres sonidos en legato y uno en stacato.

- Recomendamos que en el estudio de las escalistica, se de la conduccion del sonido
en combinacion con la dinamica. Esta puede ser en crescendo planificado hasta la

cuarta octava al ascender, diminuendo al descender y viceversa.

El objetivo de este trabajo minucioso de orden auditivo, es el control digital en
funcién del resultado sonoro, siendo la técnica un medio para el desarrollo de la
musica. Por supuesto que esta orientacion del trabajo técnico debe ser considerado
desde los inicios, es decir al abordar este fin.

- En el ordenamiento de las complejidades, recomendamos continuar el trabajo de

las escalas combinadas -es decir- movimiento paralelo y contrario de acuerdo al
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namero de octavas, dado que en el nivel anterior generalmente ambas manos
inician desde el mismo sonido para efectuar el movimiento contrario.

En la continuidad del trabajo de las escalas cromaticas se puede ampliar hasta las
cuatro octavas y en las combinaciones de toques anteriormente sugeridas.
Continuar en el trabajo de las triadas con sus inversiones, asi como la cadencia
perfecta [-IV-V-I, e incluir el trabajo de los acordes de cuatro sonidos con el fin
de ir desarrollando elasticidad de los dedos para alcanzar amplitud en el teclado.
Este trabajo puede ir incorporado los acordes de séptima de dominante y
disminuida, de acuerdo a la tonalidad y modo en el que estemos estudiando;

también se trabajara con sus inversiones.

En este aspecto es necesario una breve explicacion de criterios armonicos-
funcionales, pues ya conocen las cadencias y se realizara con el propdsito de la

funcionalidad en las obras que se estdn abordando en el programa de estudio.

Recomendamos el uso del pedal en los acordes con los requisitos sonoros debidos
y la total relajacion de los brazos y mufiecas para lograr la brillantez del sonido,

aspecto de suprema importancia que debe ser supervisado por el profesor.

Siendo por esta razén que la técnica comprende todos los recursos del pianisimo,

como la técnica del sonido y la pedalizacion, nos permitird tocar con precision,

rapidez, articulacion de los dedos, coordinacion de los movimientos; es decir tocar

con libertad en los tempos rapidos.

Tomemos en consideracion que todas las obras del repertorio en tempos rapidos
persigue desarrollar la técnica en “sentido estrecho”, por lo que la metodologia del
siglo XX, considera que esta parte del desarrollo de la técnica, posee dos aspectos
especificos que son: los estudios y los ejercicios.

El estudio es la obra, que pretende resolver una misién técnica determinada,
teniendo como base la forma exacta del movimiento musical, pudiendo ser
diversa, como: escalas diatonicas en sentido ascendente y descendente, escalas

cromaticas, notas dobles, arpegios, etc.

A estos podemos denominarlos “la formula técnica”, y cada uno puede tener dos y
hasta tres elementos de los mencionados, y como contenido musical -ellos “son la

musica’-.
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A mas de tareas técnicas tiene tareas musicales, como son la forma, la dinamica,
la union de las manos; por lo que la tarea de cada estudio es lograr la unidad de la
técnica con el contenido musical.

- Para alcanzar la limpieza de las complejidades técnicas que se abordan en los
estudios recomendamos extraerlas y estudiarlas fuera del contexto de la obra y por
ejemplo, siendo notas dobles trabajarlas en forma disuelta, si son disueltos
trabajarlas en acordes para fijar las posiciones, la digitaciéon y el concepto
armoénico, al ser escalas se debe identificar la tonalidad y remitirnos a la misma,
siendo estas en sentido ascendente ,trabajarla en sentido descendente y viceversa.

- Los Ejercicios los podemos dividir en dos secciones:

- Una seccion nace como planteamos anteriormente, es decir de un fragmento de la
obra en cuestion que ofrece dificultades en su soluciéon y podemos “crear-” un
egjercicio para este fin.

- O también generaremos un grupo de ejercicios que proviene de un conjunto de
dificultades que podremos encontrar en las obras mas adelante , que dan base a los
habitos técnicos y todos los ejercicios que se derivan de la técnica sugerida para
cada afio.

- En las escalas , encontramos la escuela de la técnica que provee de una base muy
buena y profesional para el estudiante, luego si esta se conduce sistematicamente
y con calidad sonora nos permitird el conocimiento de las tonalidades, asi como
una orientacion en la digitacion “culta y profesional”, siendo ademas la escuela de
tocar en legato, por lo que se recomienda en los inicios desarrollar un buen
sentido del /egato con los cinco dedos.

- Recomendamos abordar sistematicamente el trabajo del pase del pulgar con el
objetivo de hacer este ejercicio mas ligero, libre y habil, preparando el
movimiento de desplazamiento del primer dedo por debajo de tercer y cuarto
dedo.

- Proponemos el siguiente ejercicio, el tercer dedo esta tenido a un sonido en tecla
negra y el dedo pulgar de desplaza alrededor de los sonidos en teclas blancas, por
ejemplo, tercer dedo en si bemol y el pulgar repite los sonidos la, si, y do,

teniendo en cuenta la relajacion de la mufieca, con libertad.
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Figure 5 Tercer dedo tenido y pase del pulgar

- En una etapa siguiente, emplearemos lo propuesto anteriormente cambiando por el
cuarto dedo, y en una etapa siguiente con el tercer dedo en tecla blanca, en una
cuarta etapa lo mismo pero con el cuarto dedo; y proponemos que se realicen con

manos separadas.
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Figure 6 Cuarto dedo tenido y pase del pulgar

- Otro ejercicio es colocando y teniendo el sonido fa sostenido con el tercer dedo
para ejercitar el pulgar en el sonido sol y el segundo dedo el sonido la, y en
sentido descendente, logrando asi el control de la mufieca sin movimientos
bruscos y practicarlo en varias octavas. También este ejercicio se lo puede
ejecutar con el cuarto dedo, posteriormente estos ejercicios partirdn de un sonido

en teclas blancas .

: Para preparar el paso del pulgar
O C_ . omitiendo los sonidos del ler dedo
dando continuidad a la escala

X
84
¢

N SN

Figure 7 Preparacion del pase del pulgar, omitiendo los sonidos del primer dedo.

- Luego de estos ejercicios podemos afiadir un sonido antes del tercer dedo de

forma que se trabaje la preparacion del pase del pulgar .
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Figure 8 Adicion de un sonido mas, para el pase del pulgar.

- Luego de trabajar todos estos ejercicios, que han sido extraidos de un fragmento
musical es necesario insertarlo en la obra musical logrando la conducciéon de la
linea melodica completa.

- El gran pedagogo, Nuehaus recomendaba estudiar, tocando la tonica y luego cada
momento de la escala donde tenemos el pase del pulgar, de forma ascendente y
descendente, por ejemplo el sonido re, primer dedo, fa sostenido tercer dedo, sol
primero, do sostenido cuarto dedo, re primer dedo.

- Se recomienda trabajar con manos separadas y evitar los movimientos exagerados
de los codos.

- Ejercicios para el control auditivo:

Ejercicios con los cinco dedos
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Figure 9 Ejercicios para el Control Auditivo

- Estos en forma ascendente y descendente .
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Entonces definimos que la tarea es realizar todos las combinaciones posibles de
pase del pulgar, sin la alteracion de ningin sonido y recordemos que la
ejercitacion en la mano izquierda es de similar importancia pero de acuerdo a la
disposicion de los dedos.

Por una razon indispensable el trabajo de las escalas es lograr la base del legatto,
de manera metodica, obviando un virtuosismo vacio.

En los acordes es importante tocar con apoyo y sentir el fondo del teclado, aqui
tenemos la mision de unificar dos tareas: la posicion de la mano en el acorde y la
relajacion de la mufieca para trasladarnos hacia la siguiente triada .

Al realizar las inversiones encontramos una nueva posicion para la cual, tenemos

que lograr la independencia de los dedos que no intervienen.

Posicion de Triadas con Inversiones

o) A 5
b’ 4 > 5 - 3 O
Z 2 5 O t 2 5
[fan 3 S 1 P P 3 P
SP—t P © P © © t P ©
o) © © o
1 2 !
©

N 1 3 o 5 e = . 1
) 3 O 5 O O 3 O
*).—> O O T
7 O O

Figure 10 Triadas con inversiones.

Cuando la mano lo necesita y permite los acordes de cuatro sonidos, proponemos
colocar la triada primero, en ”posicion cerrada “ y a continuacién se identifica la
reiteracion de la tonica con el quinto dedo para la “posicion abierta”.

La digitacion correcta en los acordes tanto en modo mayor y menor en teclas
blancas en la triada con tercer dedo, la primera inversién primero, segundo,
quinto y segunda inversion primero, tercero y quinto dedo.

Para lograr la posicion de los acordes de cuatros sonidos podemos ejercitar con la
siguiente digitacion: la triada con tercer dedo, la segunda y tercera inversion con
cuarto dedo al final, donde los sonidos ocupen solo teclas blancas; mientras en
las tonalidades menores que utilicen teclas negras, se deben ocupar los terceros
dedos por ejemplo do menor (libertad de emplear el quinto dedo para completar el
acorde). En la mano izquierda en teclas blancas en modo mayor y menor tiene
cuarto dedos, la posicion fundamental y primera inversion, y la tercera inversion

utiliza tercer dedo.
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Esta digitacion sera respetada para trabajar en lo posterior los acordes disueltos y

quebrados .

Acordes de 4 sonidos
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Figure 11 Digitacion de Acordes de 4 sonidos disueltos y quebrados.

2.2.2 Los arpegios.

En los arpegios disueltos nos encontramos con dos situaciones que resolver, por
una parte los dedos se ubicardn de manera precisa y por otra lograr una linea de
conduccion “larga .

Recomendamos para lograr el toque habil, recoger la mano hacia el quinto dedo y
pensar en el regreso del pulgar por lo que debemos asumir el final del acorde con
los dos primeros sonidos de la continuidad y asi sucesivamente con cada
inversion.

Esto seria propuesto como ejercicio y con movimiento de muiieca rotativa, los
dedos en disposicion activa, sin levantarlos para tocar, es decir: precision al tocar
y al salir de cada sonido.

Los arpegios tienen la misma tarea que las escalas, donde el dedo pulgar necesita
su preparacion antes de tocar pero con mayor distancia por la disposicion de los
sonidos, por lo que necesitamos lograr la continuidad y no es recomendable
iniciar por la tonalidad de Do mayor por la posicion de las teclas blanca; es
aconsejable iniciar por los acordes de séptima disminuida por ejemplo: la, do, mi

bemol, fa sostenido.
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Arpegio Preparatorio
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Figure 12 Arpegio preparatorio del pase del pulgar.

- Esto se consigue, sosteniendo el fa sostenido y buscando la y do sin sonido,
después tocando los tres sonidos, luego partiendo de mi bemol una octava con los
dedos 3,4,1,2,3; con movimiento oscilatorio de la mufieca y resultando una larga
linea ligada al realizarlo por dos y tres octavas.

- Es necesario considerar que la mufieca y la palma de la mano permite el pase del
pulgar, y el brazo proporciona la linea larga y completa.

- Después se recomienda el trabajo de los arpegios en las tonalidades respectivas
propuestas para cada afio de estudio y pertenecientes al nivel técnico.

- Estas recomendaciones de ejercitaciones y logros musicales, tienen su vigencia a
lo largo del proceso de aprendizaje, es decir sin limitarnos al nivel donde nos
encontremos.

- Es necesario insistir en el legato en los arpegios para lograr una linea con
plasticidad y en la medida que logre la velocidad permanecer con esta finalidad.

- La digitacion: si el arpegio inicia en tecla blanca es necesario iniciar con el dedo
pulgar, y siempre debe tocar la misma tecla blanca en la mano derecha en sentido
ascendente y descendente, y en la mano izquierda en sentido descendente.

- Si el arpegio inicia en tecla negra debe utilizar el dedo pulgar en la primera tecla
blanca que continua, siempre igual en mano derecha en sentido ascendente y

mano izquierda descendente.
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Arpegios en teclas blancas (inicio)
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Figure 13 Arpegios en teclas blancas y negras.

2.2.3 Principios del trabajo en la busqueda de la velocidad.

La primera condicidn para tocar en lo posterior con rapidez, claridad, precision y
con buena organizacion ritmica sera mediante un trabajo consciente en un tempo
lento con la conduccion del oido, y que el estudiante interiorice las tareas
musicales asignadas para su logro.

El resultado serd satisfactorio si tiene claro sus tareas y objetivos muy bien
definidos, por lo que en el estudio en tempo lento, junto a la busqueda de la
realizacion musical estd la planificacion de los movimientos para lograr los
objetivos técnicos.

El trabajo parte de dos direcciones: del oido y de los movimientos.

Permanentemente es necesario la conduccion y observacion del profesor.

2.2.4 Recomendaciones para trabajar con estudiantes con dificultades en: la

flexibilidad tendientes a la contraccion.

En primer instancia se recomienda trabajar dentro de su repertorio obras con
lineas no extensas en /legatto, mas bien con disefios cortos que le permita salir con

el movimiento, lo cual provoca un descanso.

Mercedes Crespo Gonzalez

42



Universidad de Cuenca

Bt

Trabajar en tempos lentos, buscando los movimientos que le permitan la libertad y
la relajacion; posteriormente la velocidad, sin perder lo ya logrado: la libertad y la
claridad.

En estos casos es importante trabajar en portatto, con la mufieca muy libre, pues
es ella quien lanza el sonido y su prolongacion.

Estando libre y flexible, a continuacion trabajamos en legatto de dos sonidos,
luego unimos los sonidos por motivos musicales (puede ser de seis sonidos),
respirar cada tres, cuatro hasta completar el disefio melddico ritmico.

Como resultante del trabajo técnico podemos plantear que es indispensable unir
dos trabajos contrarios como: la actividad digital y la flexibilidad de la mufieca y
el brazo, es por eso que la plasticidad de la mufieca proporcionara los
movimientos comodos y la posicion recogida de la mano para evitar tensiones .
Otro elemento para tomar en consideracion es que el estudiante identifique la
nueva posicion para no tomarlo de sorpresa, por lo que siempre debe estar alerta .
Es importante la actividad de los dedos, que siempre deben estar listos para tocar
y la tarea fundamental es salir inmediatamente .

Es importante para los dedos no resbalar por el teclado, tocar en un punto, salir
por el mismoy levantarlos inmediatamente.

Estos tres aspectos son los que realmente dan una correcta destreza digital.

La base para lograr la interaccion de la actividad digital con la comodidad de tocar
con libertad y plasticidad esta en el estudio en tempo lento.

Cuando tenemos la seguridad del resultado del trabajo lento, podemos pasar al
trabajo en un tempo mas rapido , siempre pensando y escuchando cada sonido,
iniciando la pulsacion por la corchea si es preciso, luego aumentando a la negra.
Es indispensable mas sentir la pulsacion de los valores internos, como la
continuidad de las semicorcheas apreciando los fragmentos con mayor amplitud
musical .

Paralelamente al cambio de pulso, es necesario buscar la ligereza del toque, dado
que en el tempo lento los movimientos son mas marcados y exagerados, entonces
en la medida que vamos subiendo el tempo estos se reducen, similar efecto ocurre
en la postura al sentarse: cuando toca en tempo lento su posicion esta fijada en el
piano, pero a medida que toca mas veloz se adquiere una posicion mas

independiente.
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Recomendamos que en los niveles iniciales y al comenzar el estudio de las obras
no se debe tocar rapido, solo en la clases y bajo la tutela del profesor, cuando lo
considere oportuno.

No tocar muchas veces el estudio completo en tempo rapido en la clase, solo una
vez para reconocer los fragmentos que encuentra dificultades para ejecutar.
Extraer fragmentos y trabajarlos en tempo lento e irlos conduciendo
paulatinamente a tempo rapido.

Luego unir todo en tempo lento.

Luego tocar todo en tempo rapido.

Estas recomendaciones pueden variar, pero se propone siempre alternar el tempo
lento con el rapido, insistiendo en la ejercitacion en tempo lento.

El tempo rapido también necesita del trabajo sicoldgico, ya que requiere de la
organizacion de su pensamiento y del control de su conduccion auditiva .

Una recomendacion favorable es la division del material musical en pequefios
fragmentos, e inclusive trabajar los fragmentos separados, alterndndolos y también
estudiar la obra en sentido contrario, -es decir de atras hacia delante-.

Otras formas de trabajar, puede ser cambiando las articulaciones, es decir si hay
portato, se estudia en legatto y viceversa.

Los acordes quebrados en armoénicos y viceversa.

Cambios ritmicos, mediante variantes que permitan un ataque, ritmos muy

precisos y fuertes, e incluso impulsivos para obtener provecho de este estudio.

2.3 Las obras polifonicas.

2.3.1 Planificacion y orden del estudio de obras:

El trabajo de la iniciaciéon de las obras polifonicas, posee su orden dadas las
complejidades de las orientaciones melddicas que se fundamentan en la imitacion,
es decir, se producen pequefias conversaciones entre las voces siendo este aspecto

el objetivo primordial de las mismas.

Al iniciar  breves obras, con dichas -caracteristicas, en el nivel inicial
recomendamos utilizar obras del repertorio clavecinista de varios compositores de

las diferentes escuelas, representativas del estilo Barroco. Entre ellas podemos
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encontrar a: Johns Gibbons, John Field, Henry Purcell, en la escuela inglesa,
mientras en la escuela francesa a Francois Couperin, Jean Philip Rameau y
Daquin, en la escuela italiana pequefias obras de Domenico Scarlatti, cuyas
sonatas, dado el gran numero de ellas y sus particularidades pianisticas para su
interpretacion deben ser abordadas en niveles mas avanzados; pero encontramos
pequeiias obras con fines pedagdgicos de utilidad y en la escuela alemana se
sugiere utilizar obras de Jhon Pachelbel, Kunau, Froberguer, quienes pueden
considerarse antecesores de Juan Sebastian Bach, y cuyas obras poseen
caracteristicas imitativas y de alta elegancia estilistica.

- Posteriormente o al mismo tiempo, pueden ser empleadas pequefias obras del
cuaderno de Ana Magdalena Bach, donde encontramos la imitacion entre las
voces muy claramente definidas, y resultan muy futiles para los fines del
desarrollo polifonico.

- Recomendamos también la utilizacion de obras de compositores como Bela
Bartok, Miaskowski, entre otros, cuyo procedimiento polifénico nos permiten
adentrarnos y lograr un desarrollo de voces, por lo que nuestra misioén es indagar
en le repertorio pianistico, con el proposito de encontrar obras variadas, que
contengan los objetivos a alcanzar y no solo “quedarnos con lo ya conocido”.

- Al concluir el nivel inicial, el estudiante debe haber transitado al menos por un
numero significativo de obras, incluyendo los “pequefios preludios”, en los que se
encuentran las formas bien definidas, desde el punto de vista estructural y la
propuesta imitativa hasta tres voces. [Estas obras de pequefa magnitud
representan  una verdadera tarea con sentido poliféonico , imitativo y
contrapuntistico.

- Al iniciar el nivel técnico, recomendamos el estudio de las invenciones a dos
voces que en numero, como minimo se recomiendan seis; estas deben ser
estudiadas antes de abordar las de tres voces (estas también conocidas en algunas
ediciones como “sinfonias”). En ellas encontramos un compendio de las
caracteristicas en la construccion de la melodia de Bach, asi como la
manifestacion contrapuntistica mas concentrada: temas-contra temas, sujetos-
contra sujetos (de acuerdo al término que se desee emplear), y una estructura

formal mas desarrollada y muy bien definida.
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2.3.2 Caracteristicas y principios estilisticos de la polifonia.

En las obras polifonicas encontramos particularidades especificas del estilo Barroco,
el cual se considera en la historia del arte pianisticos (historia de la musica) dentro de
las fechas de vida de Juan Sebastian Bach (1685-1750), al deceso de este insigne
musico es considerado como el final de este estilo; dada la diversidad y la magnitud

de su obra tan prolifera en el campo musical, y en especifico en la obra para teclado.

Desde el cuaderno de Ana Magdalena Bach, cuyas obras fueron concebidas para sus
estudiantes -entre ellos sus hijos-, y dotadas de un caracter practicamente
improvisatorio, encontramos las caracteristicas mas elementales de la textura
polifénica, con toda la influencia vocal e instrumental de la época y sus condiciones

imitativas.

En estas pequenas obras, ya se encuentra plasmado el sentido imitativo, la
conversacion entre las voces ademas sus caracteristicas especificas y muy “personales
(13

en la elaboracion de la melodia, cuyos recursos expresivos le marcan su

singularidad compositiva y particularidades estilisticas.

Consideramos, que es necesario transitar por obras de las Escuela Francesa, Italiana,
Inglesa, Espafiola , etc. para el estudio de obras de este estilo, siendo quizés estas las
mas reconocidas, mediante sus compositores representativos, podemos incursionar en
el amplio repertorio para teclado y encontraremos al mismo tiempo compositores
menos reconocidos que nos ofrecen verdaderas joyas musicales, permitiéndonos

enriquecer la coleccién en nuestra clase.

Por ejemplo podemos citar a compositores como: Girolamo Frescobaldi, Alejandro
Poglietti, Domenico Zipoli, Jhon Blow, Bernardo Pasquini, Jhon Alcok, Francois

Dandrieau , Gieroge Phillip Telleman, Roland, Jonas , etc.

Recordemos que cada una de las escuelas anteriormente citadas se encuentran dentro
del continente europeo, pero se puede identificar cada una por sus caracteristicas y
propuestas compositivas diferentes, por lo que consideramos importante conocerlas y

estudiarlas enriqueciendo la vision y criterio estilistico de los estudiantes.
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2.3.3 Caracteristicas en la construccion de la melodia de Juan Sebastian Bach.
Es notable destacar que las caracteristicas a continuacion presentadas las encontramos

a lo largo de la obra de Bach.

1. Suele ser una melodia, en cuyo devenir aparece ya adornada.
Uso frecuente de la sincopa .

Caracteristicas cromaticas en su conduccion melodica.

Eal

El uso de la tercera de picardia.

Figure 14 Fragmento tomado de los compases finales del Preludio XX, Tomo I en Am ].S.B, edicion
Bussoni.

5. Melodia concebida por la elaboracion de intervalos que provocan una
entonacion de tension, por ejemplo de séptimas, octavas, etc., y también

intervalos con riqueza expresiva de segundas, cuartas, quintas y sextas .
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J. S. BacH (1685-1750)
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Figure 15 Fragmento tomado de la Invencién a dos voces en EM de J.S. Bach.

Al presentar este acapite de las obras polifonicas, estamos a la vez sugiriendo un
orden, el cual consideramos no debe ser violentado con el propdsito de lograr
paulatinamente un desarrollo y percepcion polifonica del estudiante, que le permita
abordar cada vez obras de mayores complejidades contrapuntisticas, basadas en la
imitaciéon hasta llegar a los Preludios y Fugas que sugerimos para el nivel siguiente.

(Tecnoloégico).

2.3.4 Propuesta metodoldgica en las obras polifonicas.

Desde un inicio del trabajo con obras polifénicas, debemos considerar que estas
representan “la conduccion de voces” y casualmente en estos momentos coinciden la
primera voz con la mano derecha y la segunda voz con la mano izquierda, mientras
que al estudiar obras con tres voces pues tenemos que la segunda voz varia entre las
manos, de acuerdo a la escritura, cambio de claves y uso de los pentagramas.
Entonces podemos considerar que las mismas poseen una vida independiente en
movimiento horizontal y conviven entre ellas por el criterio armoénico, desempefiando
de esta manera la imitacion y el contrapunto.

A continuacion presentamos diversas recomendaciones de trabajo:
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a) Utilizar colores para identificar las voces y resaltar la imitaciones en obras
pequenias y en las presentaciones de los temas.

b) Estudiar por voces separadas, de acuerdo al orden, pero en el caso de tres y
mas voces, se estudiaran primero las voces extremas para simplificar las
complejidades de la lectura, es decir primera voz, tercera voz y por ultimo la
segunda; cuyo proposito es identificarse con el movimiento lineal de cada una.

c) Estudiar mediante la combinacion de las voces, es decir: primera con tercera,
primera con segunda y segunda con tercera.

d) Se debe iniciar el estudio de las voces con la mano que le corresponde, esto en
el caso de la primera y tercera voz, dadas las tesituras escritas; y la segunda
voz puede ser estudiada primero con la mano izquierda y después con la que le
corresponda.

e) En los casos de los sonidos “largos o tenidos ” de una voz y el movimiento de
la inferior o viceversa, se recomienda estudiar con la reiteracion de ese sonido
para percibir todos los intervalos que se producen, en el movimiento de la voz
que hace figuraciones mas cortas .

f) Al dibujar con los colores, es necesario que el estudiante perciba e identifique
la sonoridad propuesta por el mismo, y de esa manera se desarrolla el sentido
de los planos sonoros entre ellas y los colores o timbres. Esta habilidad
auditiva pertenece al campo de la sinestesia®.

g) Otro método es estudiar los pasajes de sonidos tenidos y el movimiento de la
otra voz en combinaciones de toques, es decir, en toques mas cortos para
lograr menos peso y mantener las combinaciones timbricas.

h) Es necesario desde un inicio, identificar la forma o estructura de la obra para
simplificar el trabajo, por ejemplo: si encontramos tres partes podemos
remitirnos primero a las exposicion (parte I) y re exposicion (parte III) para
estudiar posteriormente las problematicas de la parte central; llamada también
desarrollo, dadas las caracteristicas de movimientos armonicos inestables que

se producen en este.

* Plantea unir las percepciones visuales y auditivas, de modo que los sentidos, las palabras o la
musica evocan simultaneamente la visién de colores: “ESCUCHO LOS COLORES ,VEO LA MUSICA”.

Tomado de www.filomusica.com, el 15 de diciembre de 2012.
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1) Recomendamos emplear como método de estudio, tocar una voz y cantar la
otra, segun el caso, de esta manera interiorizamos la conduccion y vida propia

de cada una de ellas.

2.3.5 Ejecucion de la Ornamentacion.
Partiremos del concepto sobre adorno, propuesto por Ricardo Sédnchez:

I

Los adornos, o notas de adorno, son aquellas notas que sin ser parte
imprescindible de la melodia contribuyen a embellecerla. Los adornos suelen ser

notas de poca duracion, frecuentemente, grados conjuntos de la nota a la que

245
adorna.

La ornamentacioén, alcanzd su méximo nivel durante la época barroca (compositores
como Bach, Hindel, Vivaldi, Teleman, Purcell, Rameau, Couperan, entre otros); es

decir aproximadamente en la primera mitad del siglo X VIII.

Por ejemplo en la musica para teclado, la ornamentacion llegd a ser tan recargada, que
se ha confundido incluso, como si ella fuera exclusiva de esa época. Sin embargo, los

adores se encuentran documentados en épocas muy anteriores.

En este siglo los ejecutantes, poseian la facilidad de crear su propia ornamentacion, a
través de mecanismos improvisatorios, en donde el proposito fundamental fue
siempre el de embellecer el contorno melddico, a través de reglas fijadas para su

ejecucion, las mismas que detallaremos en el acépite siguiente.

Sistema de trabajo:

En el estilo Barroco, se debe ejecutar el primer sonido del adorno con el bajo cuyos
sonidos componentes del mismo deben insertarse con sentido melddico, formando
parte de la conduccion de la misma, siendo recomendable en los inicios obviarlos para

apropiarse del movimiento lineal y posteriormente incluirlos.

* Sanchez, Ricardo. La ornamentacién en la MUsica. Revista de Musica Tradicional y Cultura. Tomado
de http://www.arcademusica.com/0000009a521202e0a/0000009a55108cb2a.html el 10 de febrero
de 20112.
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En el caso de los “trinos” deben ser medidos, pudiendo ser mas rapidos o mas lentos
pero ritmicos, con mucha precision y con resolucion, de modo que permita escuchar

claramente su objetivo del adorno.

Recordemos que encontramos melodias, ya adornadas en su escritura, las cuales son
presentadas mediante figuraciones cortas, tresillos, y los adornos externos, como

apoyaturas.

Todos estos son muy comunes de encontrarlos, desde las obras mas elementales hasta

el reconocido segundo movimiento del Concerto Italiano, Suites Francesas, etc.

A continuaciéon presentamos, las formas mads utilizadas, en la ejecucion de las

ornamentaciones dentro del periodo Barroco.*

* Los cuadros que se presentan, estdn basados en fuentes como: Leo Brower, Apuntes sobre
ornamentacion en el Estilo Barroco. Orlando Morgan. Los preludios y fugas, fraseados, digitados y
con anotaciones. Guillermo Graetzer. Los Adornos en las obras de J.S. Bach. Ricordi. Buenos Aires,

1989. Ediciones Bussoni. Ediciones URTEXT, Ediciones Dover, Ediciones MOSCU.
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Nivel Técnico - Ejecucion

Recomendaciones para la solucion de la ornamentacion

Existen varias propuestas de solucion; mas considero, deben ser insertadas en el movimiento melodico

1) Ejecucion del mordente superior con el tempo (bajo)

Invencion a 2 voces Do mayor No.1
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T | == i
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)= o o - el 1
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(compas 1) (compases 7-8)
Invencion a 2 voces Do menor No.2
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‘ i { — Y — — los sonidos de: ]
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efecto del adorno.
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5 JI_‘ También "pueden ser
L o o separados, en non legato
(compases 3-4) h'
Invencion a 2 voces Si menor No.l15
(inferior)
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e
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(compases 1-2)




2) Ejecucion de trinos insertados en la melodia

Invencion a 2 voces Do mayor No.1 %

A | 2 r
g D | L] -
o e o ®o,0
s> € al > - te !
ANV - T T
oJ | =
— Se propone el inicio del trino por el sonido "superior" e
T Ne | D r e} - : " 3 Al : :
751, incorporar la resglucmn (escrita y del compositor) en
el discurso melddico.
Invencion a 2 voces Re menor No.4
D e
) ;
(> - e - i
ANIV4 | | L&
Q) I I o
% ]
5}: ] o [ | | =| }
75 S S e o
-

f
Debe ser ejecutado con sonido superior y medido cuya longitud y funcion de "contracanto”,
puede también en iniciarse sobre el sonido "do"” o también iniciando con el sonido inferior (si).

3) Ejecucion del mordente inferior

Invencion a 2 voces Re menor No.3 @3
0 4. Bl
y 4 — | | o
I\Q hul | =| | P
Q) & @ ‘ j—
) 4 o
) F 2= - p—— 2

\
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3) Ejecucion de bordaduras o grupettos

Invencion a 2 voces Re mayor No.3

== =

[ &
P I} | o o
Gty EENE —
o I Comenzando por el sonido propio
de la melodia, "bordar" ese sonido
y ejecutar la resolucion en el tltimo
. o :
)z " o tiempo.
I' '”ﬁ | [ | I |
(compases 39-40)
4) Ejecucion de trinos en valores largos
Invencion a 2 voces La mayor No.12
A A Py
H et | | !
A = = =
@ b [ ) lf’ o ge
PY) |
U oo ® ! Los trinos con valores largos
S T 1y Lﬂw *s oo o P o oY .
D il o —— b ol Fof indicados se inicia con el sonido
i Te——

inferior, medido y con resolucion

*Se presentan estos ejemplos a través de toda la obra de teclado de Juan Sebastian Bach
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2. 4 Las formas grandes:
En este aspecto abordaremos las sonatinas, sonatas, conciertos, temas con variaciones
y rondo; todas concebidas bajo este término dada la magnitud y estructura formales

en cada caso.

A estas obras se les considera, las mas importantes dentro del repertorio pianistico, al
abarcar esta diversidad de formas y como su propio nombre subraya, su objetivo
primordial es conocer y dominar la forma completa ya que presenta diversas tareas en

cada una de sus partes.

Esta forma adopt6 su estructura, ya desde la segunda mitad del siglo XVIII, donde se
captaba el contenido equilibrado de la vida en la época y llega hasta nuestros dias
como una de las estructuras mas importantes y con sus ldgicas y respectivas

transformaciones, pero conservando los rasgos mas elementales.

Al continuar la formacioén pianistica en este nivel en necesario haber transitado por
sonatinas que le hayan permitido al estudiante el conocimiento muy elemental de la
estructura, lo cual le proporciona el criterio de la unidad dada la configuracion
tripartita de la misma en la mayoria de los casos, mas podemos encontrar también
formas binarias con coda que son muy utiles para adentrarnos al estudio de las

mismas, como es el caso de la sonatina en sol mayor de Beethoven.

Para seleccionar la forma grande desde el inicio de este nivel, entonces tomaremos en
consideracion las ya estudiadas y podemos abordar una forma grande que nos permita
un mayor desenvolvimiento pianistico y estilistico, pues estamos enmarcados
historicamente en un momento de creaciéon musical, cuyo estilo precedente aun deja
sus huellas, ya que heredamos una obra de mayor extension, proveniente de la fugay

con nuevas exigencias musicales e interpretativas.

Es por lo anteriormente expuesto que considero muy util, explicar al estudiante el
concepto de “Allegro de Sonata”, -la cual es la forma representativa instrumental del
estilo Clasico- y conocer los compositores mas significativos, quienes por principio,

nos han legado una excelente obra con fines pedagogicos.
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2.4.1 Estructura de la Forma Allegro de Sonata.

La Sonata como forma:

La forma sonata es una de las pocas formas de la musica de concierto, que no tiene su
origen en la musica popular. Su principio predominante es el desarrollo, o sea, su esencia
no estd dada por la contraposicion entre sus partes, sino por las contradicciones internas de
cada parte, las cuales estan en estrecha conexion légica y cada una tiene una funcion

determinada.

La forma Sonata Clésica posee generalmente tres partes: Exposicion, Desarrollo y Re-

exposicion.
¢ N
e lera Seccién e 2da Seccidn ¢ 3era Seccion
o A B o A'

REEXPOSICION

-

EXPOSICION

Figure 16 Estructura de la forma sonata clasica.

Esta estructura que presenta es la mas usual, pero en ocasiones podemos encontrar
secciones opcionales como la coda que puede consistir desde un pequefio complemento
hasta una parte independiente, asi como la introduccién que puede o no existir y
generalmente es un fragmento lento y grave para contrastar con el caracter y el
movimiento del allegro de Sonata. Este proceso se lo puedo encontrar también en el Tema
con Variaciones y en el Rondo, estas en dependencia del estilo musical en el que estén

concebidas las obras.

Como ejemplo de esto, podemos citar la transicion compositiva que encontramos en la
obra de Beethoven, Mozart, y Haydn; al presentarnos estructuras mas elaboradas, las
cuales responden a su propia individualidad, y dan como resultado una evolucion de la

forma.
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2.4.2 Caracteristicas y principios estilisticos de la Forma Grande.

El rasgo mas esencial estd dado, por los contrastes en la elaboracion de esta forma y
se manifiestan en dos esferas, por una parte las de caracter enérgico presentadas en la
tonica en modo mayor Yy la otra esfera se manifiesta en el lirismo en la tonalidad de la

dominante, por ejemplo de Do mayor a Sol mayor.

En cambio si se presenta en el modo menor, la primera esfera, la segunda puede
presentarse en su relativa mayor y también podran manifestarse otras combinaciones:

puede transitar a su relativa mayor, por ejemplo de Do menor a Mi bemol Mayor.

En la primera seccién (A) nos presenta todos los elementos, pues encontramos el
primer tema, el puente que nos conduce al segundo tema y la seccidon conclusiva en la

tonalidad de la segunda idea tematica para dar el paso al desarrollo.

Esta segunda seccion (B) llamada desarrollo, es inestable y modulante, donde nos

puede presentar elementos de una u otra idea tematicas o ambas inclusive.

En la re-exposicion, (A’), después de las contradicciones armoénicas presentadas en la
seccion anterior, en ella encontraremos todo un equilibrio y reafirmacion de la tonica

en ambas ideas tematica.

Como explico en la introduccion de este acapite, es menester trabajar los obras de los
compositores como: Clementi, Duseck, Mozart, Haydn, Beethoven (en su primera
etapa compositiva), Hummel, etc. Ya que al estar enmarcados en su propio estilo,
encontramos diversas peculiaridades estilisticas y compositivas, considerando de vital
importancia la explicacion de la forma, lo cual permitira el conocimiento y un sistema

de planificacion y dosificacion de estudio.

Debemos tomar en cuenta que en nuestro repertorio también contamos con otros
compositores de épocas posteriores, que tenian inquietudes pedagogicas y considero
su revision ya que presentan nuevas propuestas técnicas y sonoridades especificas de
su contemporaneidad, tales como: Lubomsky, Kabalvevsky, Prokofiev, Jachaturian,

etc., cuyas obras nos aportan una nueva vision.
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Consideramos importante también la inclusiéon de las sonatinas vienesas de Mozart,
en nuestros programas, debido a que presentan una estructura no comun en el nimero

de sus movimientos.

Dada la importancia y conformacién de estas formas grandes, sugerimos que deben
ser estudiadas en su totalidad, pues al quedarnos solo en el primer movimiento no
conducimos a su conocimiento integral, por lo debera ser planificada para el curso o

determinado tiempo trazado por el profesor.

De igual manera sucede con los Temas con Variaciones, que dadas las peculiaridades
estructurales nos someten a una nueva forma, que a pesar de su composicion posee su
unidad, y esta se encuentra enmarcada generalmente en la presencia del mismo pulso
(estilo Clasico). También podemos encontrar otros modelos como por ejemplo de las
Variaciones en Fa Mayor de Beethoven, que ya propone cambios de tempo y
cardcter, asi sucede con el dlbum de Seis Temas con Variaciones de Kabalevsky entre

otras.

Si se presentan con cambio de modo, se considera estructuralmente una variacion en
el modo contrario, que es llamada parte “B” o desarrollo, porque se pronuncia un
cambio de tonalidad -aun siendo solo de modo- y continua en su modo original.

En las variaciones es necesario identificar la complejidad y la nueva factura para su
elaboracion, y a partir de este punto su ejecucion e identificacion con el tema.

En el repertorio de este nivel, encontramos conciertos de menor complejidad, que
pueden ser estudiados, los cuales aportan un desarrollo pianisticos considerable, y al
estar interpretando con su profesor u orquesta, el estudiante se siente protagonista en
la ejecucion y desarrolla su oido armonico, lo cual va permitiendo el desempefio de su

personalidad y profesionalismo.
Como conciertos que sugerimos para este nivel, tenemos Hummel en Sol Mayor, los

primeros conciertos de Mozart, y por supuesto tomaremos en consideracion las

particularidades de cada estudiante y sus motivaciones para lograr este objetivo
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2.4.3 Propuesta metodoldgica en la Formas Grandes.

a)

b)

d)

Al asumir el trabajo de una sonata en este nivel técnico, y tomando en
consideracion las estudiadas anteriormente, en aconsejable saber con qué
compositor se identifica el estudiante, y aunque es necesario este aspecto es
requisito asumir a otros del mismo estilo con una personalidad compositiva
diferente, como el caso de Mozart, Clementi, Kullau, Haydn y Beethoven,
proyectando cada uno su individualidad en gestos en la construccion de la
melodia manifestandose el caracter personal.

El estudiante debe dominar la sonata clasica antes de transitar por las épocas
posteriores, con obras de los compositores romanticos y contemporaneos
Originando nuestro trabajo en la correcta lectura del texto, es indispensable
desde sus inicios la identificacion de las articulaciones, cuya forma de emitir
los sonidos deben ser conocidos y descritos para la adecuada entonacion de la
frase musical.

Desde el comienzo de la lectura es indispensable el reconocimiento de la
forma, se aconseja trabajar las partes A-Exposicion y A’-Re exposicion, ya
que presentan las mismas dificultades técnicas, pianisticas y musicales,
ademds ambas estdn en la tonalidad de la Toénica, y la soluciéon de sus
dificultades se hace por similitud y analogias finalmente se trabaja la parte B-
Desarrollo y se determinan los materiales tematicos empleados y las
secuencias armonicas presentes.

Para cumplir el requisito indispensable de interpretacion del estilo Clasico -
“pulso” -, se recomienda iniciar la primera frase musical con su propia
imagen, logrando su objetivo musical y mediante ese mismo tempo pasar a la
“segunda idea tematica o “tema dos” (de acuerdo al término que se emplee)
también con su propia imagen musical, al inicio del desarrollo, al inicio de la

re exposicion, etc.

Por consiguiente con este método lograremos el sentido de la continuidad y

progresion de la forma.

f)

Es recomendable buscar las duraciones mas breves, donde nos quede comodo
y con toda la claridad y libertad, como en los pasajes escalisticos,

complejidades técnicas y variabilidad de facturas pianisticas, de esta manera
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g)

h)

3

k)

D

podemos tomar en los “cantdbiles” ese mismo pulso para no retrasar el
tempo.

Otro recurso que podemos emplear para crear un programa es la relacion entre
la idea tematica y una imagen musical, de tal manera que el estudiante pueda
crear analogias e independencia entre ellas.

Otro mecanismos es que el estudiante toque la primera frase musical, el
profesor ejecuta la segunda y el estudiante continua con la obra, logrando de
esta manera que su pensamiento musical no sea estatico en el momento de
interpretar la obra

También es recomendable tapar un fragmento de la partitura y que sus ojos
visualicen el fragmento siguiente

Es muy util que el profesor este realizando “gestos “, como un director de
orquesta, de esta manera sentird los inicios de las frases musicales, su caracter
y las sonoridades timbricas de los instrumentos que aportaran para la brillantez
de la interpretacion.

Resulta muy eficaz, estudiar toda la frase musical, la cual esta subdividida por
diversas articulaciones pequefias y los silencios, los mismos que la conforman.
Otro recurso es estudiarla todo en “legatto”, ya que nos permitira escuchar la
entonacion desde el inicio, desarrollo y final de la misma de esta manera
percibimos la elegancia y sencillez que ella expresa.

En esta forma, encontramos generalmente que la mano izquierda, (aunque a
veces se alternan entre las manos) realiza el papel del acompafiamiento y la
factura empleada con acordes disueltos o quebrados en posicion de las triadas,
y comunmente el bajo de Alberti. Sugerimos estudiar de forma contraria a su
presentacion, es decir si son disueltos, estudiar en bloques y viceversa,
también teniendo el bajo y el bloque de los sonidos restantes en stacato, para
restarles peso y poder dominar los planos sonoro, porque nuestra textura es

homofoénica-armonica 6 melodia con acompanamiento.

m) Podremos encontrar en esta textura -de melodia con acompanamiento- algunos

pasajes con breves texturas polifénicas que utilizan los compositores como
recurso expresivo, los cuales debe ser pronunciados con toda la riqueza
requerida, lo mismo con los finales de frases y las permanentes terminaciones

femeninas, asi como los retardos -caracteristicas comunes en este estilo-.
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2.4.4 Recomendaciones para el trabajo del Tema con Variaciones.

a)

b)

d)

Siendo su estructura diferente a la de la sonata, es necesario entender su forma
general, para asi lograr la unidad, por lo que debemos conseguir las imagenes
individuales.

Se recomienda en principio estudiar las variaciones clasicas o rigurosas, pues
el tema determina el rasgo de las variaciones, los contornos del tema siempre
se escuchan y se perciben muy claro en cada una de ellas.

Como rasgo comun es la tonalidad, que en todas permanecera, solo se
presentard un cambio de modo y las estructuras de las frases son simétricas y
mantienen su plan armodnico, conservando el numero de compases y solo la
ultima puede ser mas amplia y esta dada por la presencia de una coda.

En las variaciones rigurosas encontramos un solo “aire” y pueden cambiar en
carécter, textura y ritmo.

Siempre se debe conservar una estructura sélida, mediante la independencia de
la imagen de cada variacion y a la vez encontrando los puntos comunes entre
ellas; de forma que el tempo sea un mediador para lograr un mismo pulso.
Podemos sugerir con un “gesto ““ del profesor entre una y otra variacion, para
sentir la cesura entre las mismas y a su vez la continuidad, que no se produce
un tiempo “muerto”, ese cambio tiene “vida propia” de tal manera que se

produce una respiracion con su actitud y caracter.

2.4.5 El Rondo.

Generalmente encontramos esta forma como movimiento final de las sonatinas

clasicas, y como recomendamos en un inicio, se debe trabajar la forma completa, pero

se la puede presentar también de forma independiente. Para esto serd necesario

explicar la estructura de la forma, lo cual nos permitird dar un orden a su longitud y

entender ldégicamente los métodos de estudio, mediante la analogia de las partes

reiterativas “ritornelos” y las variables, llamadas “couple”.

Los movimientos que son parte de una Sonatina, suelen ser pequefios, mientras que

en las sonatas de Mozart y Beethoven, alcanzan mayor longitud y complejidades

pianisticas, en ambos momentos en necesario identificar la forma y sus diversidades

técnicas y musicales.
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Las estructuras mas generales identificadas en esta forma son:
1.

Figure 17 Estructuras Generalizadas del Rondé

Partiendo de estas formas generalizadas, podemos encontrar sus variantes, siendo
preciso conocer y sentir que es un baile, donde el “ritornelo” se alterna con un
“couple”, que cada vez posee caracteristicas mas tensas armonicamente y mayores

complejidades pianisticas.

Las recomendaciones metodologicas son similares a las planteadas en la forma

Allegro de Sonata, para la concepcidon musical e interpretativa.

2.5 Obras libres, propuesta metodologica.

La seleccion de estas obras, que conforman el repertorio estardn basada en las
necesidades de desarrollo del estudiante, las mismas que deben satisfacer el gusto y a
su vez estar en concordancia con las caracteristicas de las demds obras para alcanzar

un equilibrio.

Este equilibrio esta dado por las complejidades de las obras ya seleccionadas, las
cuales deben proponer un desarrollo de sus capacidades técnico-pianisticas y
musicales de acuerdo a los estilos representados por las mismas, y estas “obras
libres” deben significar el espacio donde el estudiante se sienta cémodo, complacido y
realizado musicalmente, esa es la razon por la que se debe tener en cuenta “el gusto”,
buscando obras de diferentes compositores, estilos y con diferentes caracteres, pero

con similitud en los objetivos que se propone desplegar el profesor.
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Estas obras estan sujetas ademads a las particularidades del caracter y temperamento
de cada estudiante, tratando de desarrollar el hemisferio contrastante a la parte mas
significativa del mismo, es decir, una persona de un temperamento calificado de
tranquilo, equilibrado y estable le resulta muy comodo las cantilenas mientras
debemos desarrollar y sacar a la superficie la otra parte mas activa, con fuerza y
bravura que lleva dentro, y en los casos contrarios recomendamos lo misma

metodologia .

En cuanto al uso del pedal es importante recomendar que desde los inicios de la
ensefanza, (su correcta postura ante el piano), se lo utilice de manera adecuada y con
conciencia musical, ya que es un recurso tan valioso, que nos permite desarrollar el

sentido timbrico, que nos proporciona nuestro instrumento.

Consideramos menester el estudio y practica de los dos tipos basicos de pedalizacion:
“a tempo” y “sincopado”, y el uso de los mismos dadas la necesidades sonoras y

efectos requeridos en la interpretacion.

Partiendo de este sustento, contamos con un amplio y diverso repertorio pianistico,
donde sugerimos la busqueda de varias obras y tocarlas en la clase para el estudiante y
mediante la audicion el, pueda elegir la que mas le gusta y se acerca por ende a €I, con

toda seguridad alcanzaremos los resultados previstos.

Contamos con una amplia variedad de obras pianisticas con este perfil y aunque es
disimil, no bastard con lo ya “tan conocido”, por lo que la labor del profesor es
permanentemente investigativa, hurgando mediante todos los medios posibles,
incluyendo los avances de la tecnologia y sobre todo, contar con la experiencia de
otros compaieros que nos pueden sugerir obras determinadas y en los mejores casos
facilitarnos las partituras.

De esta manera aportamos para un buen ambiente académico entre profesores y
educandos, haciendo de este espacio, un ambiente familiar, pues todos debemos

perseguir el mismo fin con los idénticos perfiles y aspiraciones sociales y humanas.

Recomendamos la inclusidon obras contemporaneas dentro de este item, ya que nos

podemos dotarnos de material de compositores, que con perfil pedagdgico han
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compuesto obras, que permiten a los estudiantes y profesores abrazar nuevas
propuestas estéticas y mediante su idioma sonoro provocan un acercamiento al
lenguaje de nuestro tiempo; es entonces menester profundizar en el campo
investigativo para encontrar novedosas obras que nos estimulen para estar
actualizados en nuestras aspiraciones auditivas y ademds explotando nuestro

instrumento con todas sus capacidades sonoras y expresivas.

De esta manera la mirado de la musica de nuestro continente en los ultimos cincuenta
afios, esta aun por redescubrir y ser ademas interpretada y valorada , que si bien es
muy necesario contemplar en los programas de estudio las obras del repertorio
universal que esta conformado y concebido por la mayoria, o quizas en su totalidad
por compositores europeos, -que esta comprobado su garantia en el proceso
pedagogico-, también debemos incorporar otras obras que enriquezcan los campos

SONOT0S Propios.

Este es el caso de los compositores ecuatorianos, cubanos, argentinos, mexicanos
brasilefios, etc., cuya obra representa y dignifica a nuestros pueblos, por esa razéon
nos corresponde su publicacion, interpretacion y audiciébn a nivel nacional e

internacional.

3. Analisis y propuesta metodologica de un programa tipo para el Recital de
Grado en el Nivel Técnico.
3.1 Programa

A continuacion presentamos una muestra de un programa, que podra servir de
ejemplo para la finalizacion del nivel técnico, las obras muestran las dificultades y
logros de aprendizaje que debe adquirir un estudiante en dicho nivel.
Obviamente este programa tipo, se elaborard de acuerdo a las necesidades y
particularidades del estudiante.

* Himno de la Ciudad.

= Invencidn a tres voces en mi mayor, J. S. Bach.

= Sonatina op.36 No. 6 en re mayor, de Muzzio Clementi.

=  Preludio I, Robert Muczynski, op. 6.

=  Myosotis (Pasillo), en re menor, Sixto Maria Duran Cardenas.
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3.1.1 Himno a Cuenca.
Esta obra esta dedicada a nuestra ciudad donde, se refleja toda la elegancia e hidalguia
que mediante la unidad de la letra y musica, compuesta por Luis Pauta Rodriguez y
letra de Luis Cordero, expone su condicion de ciudad reina del Ecuador.
La presente obra es una reduccion para piano de la original, cuyo sentir ritméatico esta
presente durante el transcurso de la obra, proporciondndole el caracter de himno y

toda su sobriedad poética y musical.

Proponemos desde los inicios del trabajo que esta sea cantada con la voz, para
interiorizar los disefios ritmicos y dada su condiciéon de adaptacion para piano
utilizar la digitacién mas apropiada y asi garantizar la fluidez del discurso musical.

Esta obra esta concebida con las siguientes partes:

Introduccion

Seccion A

Seccion B

Seccién A'

Figure 18 Estructura formal, Himno a Cuenca.
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Figure 19 Fragmento, del inicio del Himno a Cuenca.
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e Se presenta en la Tonica. Compases del 1-20, con inicio anacruisico.
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( . 3 A A ritmo punteado que caracteriza la melodia
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Figure 20 Fragmento de la parte A.

e Con la presentacion del texto, desde la anacruza del compas 20 al compas 48.

———
: ritmo marcial

Figure 21 Fragmento de la parte B.

* Presentada en sol mayor, desde la anacruza del compas 48 -80.
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Figure 22 Final y retornoa A'.

e Retorna a la seccion A (tonica) para su conclusion en el compas numero 48
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3.1.2 Invencion a dos voces en mi mayor de Juan Sebastian Bach.
Estructura:
Esta obra fue concebida por Bach con un perfil pedagégico, y es una de las que
completan el ciclo de quince, donde presenta sus caracteristicas compositivas y
especificidades de la escritura y caracter del compositor aleman; en toda la obra
podemos encontrar elementos propios de la polifonia, en este caso el en contracanto

se visibiliza la sincopa, melodia adornada, movimiento cromatico, etc.

La estructura esta concebida por dos partes muy bien definidas por la doble barra,
(Gnico caso en este ciclo), las cuales se mueven en las relaciones armoénicas de tonica

—dominante —tdnica para finalizar y podemos definirla de la siguiente manera.

A Exposicién
*(1-20)

B Desarrollo
*(21-42)

A' Reexposicion
*(43-60)

Figure 23 estructura formal de la Invencidn.

A Exposicion: del compas 1-20, presentando el tema o canto (segin el término a
emplear), en la segunda voz y el contra-canto o contra-tema en la primera voz desde
el compas 1-4,los cuales los describe en movimiento contrario, que vienen al

encuentro.

El movimiento del tema es ascendente y estan definidos sus dos disefios melddicos-
ritmicos mediante seis corcheas (compases 1y 2), y el segundo (en los compases 3 y
4) con corcheas y semicorcheas . Considero indispensable identificar estos materiales
tematicos pues ellos serviran para la elaboracion de los puentes y fundamentalmente

en la seccion identificada como B.
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Inicia con el tema en la segunda voz del compas 1-4, dando paso a la primera voz del
compas 5-8, siendo desde el compéis 9-20 un interludio o puente empleando el
material melddico del contra-sujeto, la alternancia de sus dos disefios pronuncia el
movimiento del “encuentro entre las voces” (compases del 9-15); y para finalizar del

16 -20 realiza una cadencia para arribar a la dominante, si Mayor.

Invention 6

J.S. Bach (1685-1750)
BWV 777
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Figure 24 Parte A de la Invencidn, Edicién Moscu.

La parte B o Desarrollo: desde el compas 21 al 42 y se presenta en la tonalidad de Si

mayor (dominante) dando paso a la seccién A’.
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La seccion B Desarrollo , desde compas 21 al 42, inicia el tema en la primera voz con
el mismo cardcter expuesto en la seccion A, y a partir del compas 29 comienza un
devenir transitorio armoénico, donde el elemento fundamental esta presente en la
primera voz, y es precisamente el disefio de fusas empleados en el segundo motivo

del contra-canto; en el compas 42 realiza una cadencia para llegar al compas 43 y

B 2
CANTO O TEMA

abordar la tonica
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Figure 25 Parte B de la Invencidn, Edicién Moscu
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A’ 6 Re exposicion: (tonica-mi mayor) desde el compas 43 al 62.

El tema tiene una notoria influencia vocal presentando en su simplicidad un delicado
contorno melddico, y esta enriquecido por la interaccion con el contra sujeto, el cual
estd elaborado en ritmo sincopado en movimiento cromatico descendente que le
ofrece protagonismo (compases 1-3 ), y el segundo disefio que inicia en la anacruza

del compas 3-5 con una elaboracion melddica adornada en figuraciones cortas.

Recordemos que al estar conduciendo “voces” siempre debemos abordar nuestro
trabajo en estos términos, y casualmente cada mano ejecuta una voz, por lo que en el
devenir del estudio de la obra estamos educando nuestro sentido polifénico (vocal),

esto en la conduccion lineal, y al sincronizar disponemos del criterio armonico.

Dadas las caracteristicas contrastantes entre canto y contra-canto, el primero muy
melddico, tranquilo y severo, parecido al dramatismo del segundo en sus inicios para
tornarse alegre mediante las figuraciones de fusas; resultando este un adorno escrito,

dado los contrastes entre ellas se produce la unidad y equilibrio entre las mismas.

Esta A’, se presenta en tonica, mostrando el tema en la primera voz hasta el compas
46, y continua con la reafirmacion de la tonalidad del 47 -50. A partir del compas 51
se produce un desplazamiento de las voces en sentido amplio e inverso empleando el
mismo material melddico-ritmico que en los compases de puente de la seccion A,
hasta el compas 60; ya que realiza una verdadera cadencia a ténica, mi mayor,
pudiendo considerarse los ultimos tres compases como una pequeia coda por la

reiteracion tonal.
Este breve estado armoénico, de igual forma esta presente en la seccion A en los

compases 18-20, es una propuesta y mirada de analisis que puede tomarse en cuenta,

la misma que estard en dependencia del nivel y consideracion individual.
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Figure 26 Parte A' de la Invencién, Edicién Mosct.

Conclusiones del analisis:

De acuerdo con mi criterio analitico, también considero que pueden existir “otras
miradas”, dado que conociendo y estudiando las formas musicales podemos asimilar
otras propuestas las que deben estar basadas en concretos conceptos musicales-
formales, los cuales nos conlleven a una reflexion, por lo que no encontramos

entonces una unica opciodn analitica, mas la que proponemos debe ser convincente.
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Propuesta metodologica:

a)

b)

c)

d)

g)

h)

Resaltar con color rojo la primera voz en toda la partitura, con otro color de
preferencia la segunda voy y de igual manera las presentaciones de los temas en las
dos voces. Propongo la utilizacion de este recurso dado el principio de la Psicologia
de la Sinestesia.

Estudiar solamente la presentacion del tema en el orden que hacen su aparicion en las
voces, de manera que hagamos y sintamos su propia vida y conducciéon melddico-
vocal, en particular la accidon de las articulaciones que provocan el caracter y sentido
del mismo.

De igual manera proponemos el estudio de los elementos que componen el contra
sujeto, también de acuerdo al orden de presentacion entre las voces, haciendo énfasis
en su pronunciacion sincopada y el sentido de tension que provoca el movimiento
cromatico, esto se produce de forma horizontal y permitird escuchar las diferentes
tensiones intervalicas entre las voces al ser ejecutadas simultaneamente.

Para escuchar y disfrutar todos los movimientos y procesos intervalicos que se
provocan por las sincopas, podemos “romper” el efecto ritmico, repitiendo ese sonido
para percibirlo mas detalladamente; produciéndose un movimiento paralelo vocal-
melddico que podemos considerar como un duetto.

Definir desde el inicio del estudio de la obra, el instrumento de teclado de la época
para el que concibidé Bach que fuese interpretado, en este caso para clavicordio, dadas
las peculiaridades del tema, cuyo caracter sostiene una condicion de legato, y todo su
contorno cantabile, mientras encontramos en el contrasujeto en su primer disefio
similar caracteristica .

Producto de la influencia vocal e instrumental de la época, consideramos que en las
figuraciones de corcheas de los interludios, asi como de la seccion B Desarrollo,
deben ser en toque non legatto, condicidon sonora que imita a la voz de un cello, en la
segunda voz. Esta diversidad de toques entre las voces nos permite que se produzca la
diferencia e individualidad entre las mismas y podamos apreciar asi su unidad
contrapuntistica.

Un método muy factible para el estudio de la obra polifonica en general, es tocar una
voz y cantar con la voz la otra, esto puede ser indistintamente el orden, recurso que
nos permitira interiorizar la vida de cada una de ellas.

También el profesor debe ejecutar una voz y el estudiante la otra y viceversa, medio
que nos permitira la presencia auténtica del tema en su presentacion.

Es recomendable la utilizacion del pedal como recurso, siempre que se perciba y

escuche claramente la textura polifonica.
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3.1.3. Sonatina op.36 No: 6 en re mayor, Muzzio Clementi.

Primer movimiento.

Como proponemos en las recomendaciones metodoldgicas en el capitulo anterior,
consideramos necesario que el estudiante, al finalizar este nivel haya obtenido los
suficientes criterios formales y estilisticos los cuales le favoreceran en la comprension
y equilibrio en la interpretacion, por ser esta considerada una forma grande, la cual

caracteriza la forma instrumental del estilo Clasico, Allegro de Sonata.

Para ello, es indispensable identificar la forma y sus partes, asi como las relatividades
armoénicas que se presentan y todos los materiales musicales empleados; elementos

que nos facilitaran en la optimizacion del estudio y balance entre las mismas.

En el caso especifico de esta obra y su compositor, reviste una importancia muy
especial dados su propositos pedagogicos, cuyas obras, en las Sonatinas, aportan los
objetivos propuestos en este nivel de formacién académico-musical. Es por esta razon
que debemos exponer en la clase todos los criterios estilisticos y detalles de la
escritura relacionados con las articulaciones y fraseo, asi como digitacion y

pedalizacion.

Esta Sonatina tiene sus tres partes muy bien definidas, dados los criterios

estructurales y formales, las mismas que se presentan de la siguiente manera.

* (57-90)

Figure 27 Estructura formal de la Sonatina, Edicién Moscu.

A Exposicion: Para identificar las dos ideas tematicas o temas que conforman la
Exposicion, tomamos la primera en la tonica del compas 1-8, presentando su cardcter

afable, alegre, decidido con amplitud meldédica. Dado los intervalos que conforman
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su contorno expresivo, la misma que posee la “pregunta y respuesta”, “antecedente y

consecuente” con dos disefios ritmicos contrastantes entre si, lo que permitird la

unidad en la misma ,estan presentes del compas 1-4 y del 5-8.

M. CLEMENTI

A primera idea tematica en ténica Op. 36, No. 6
ALLEGRO CON SPIRITO
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Figure 28 Parte A 1era idea tematica y puente, Edicién Dover.

A continuacion de la anacruza del compas 8§, se presenta un puente entre los compases

9-22, con escalisticas, (es un novedoso recurso técnico propio del estilo, alcanzando

el registro agudo del instrumento, esto dado por el desarrollo constructivo del mismo),

con propdsitos tonales estables de la tonalidad, mas a partir del compdas 19 comienza

la presentacion de la cadencia a la dominante, la mayor, esto en el compas numero 22.
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Figure 29 2da idea tematica, Ediciéon Dover.

En la anacruza de este compas inicia la segunda idea tematica en la dominante, que ya
presentando el cambio tonal y su nuevo caracter, ahora mas femenino, décil y amable,

alcanza el equilibrio emocional en la estructura.

Es de considerar la equidad en la elaboracion de las ideas tematicas o temas mediante
la simetria, conformadas entonces en ocho compases, principio preestablecido en este
estilo, mientras en los puentes no es requerimiento preciso de composicion. Puede,

como en este caso no completar o sobrepasar un periodo musical de 16 compases.
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Esta segunda idea tematica inicia en la anacruza del compds 22 y finaliza en el
compas niumero 30; continua realizando una seccion conclusiva a modo de puente en

dominante hasta el compas 38, para darle paso a la seccion B Desarrollo.

puente de confirmacion armonica
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Figure 30 Puente de confirmacién armoénica, Edicién Dover.

B Desarrollo: emplea el motivo de cuatro semicorcheas que sirvieron de material
anacrusico, cuyo “gesto “ empleara como recurso melddico en esta seccion (para un

total de 8 compases, entre compas (39-46).

A continuaciéon  una secuencia de corcheas en articulaciones de legatos de dos

sonidos con factura de terceras dobles en cuatro compases (48-51), tomando como
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inicio el compés anterior (47) y para finalizar un descenso armoénico mediante sextas,
terceras y quintas quebradas para realizar la cadencia a la ténica y presentar la Re
exposicion en la anacruza del compés 56.

B Desarrollo
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Figure 31 Parte B, Edicién Dover.
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A’ Re exposicion: Esta parte se caracteriza por la presencia de ambas ideas tematicas
en la tonalidad de la tonica (Re mayor), con el justo proposito de establecer el
equilibrio dada la inestabilidad armoénica que presenta el desarrollo, ambas con
idénticas condiciones expresivas y en su totalidad con similares propuestas técnicas y

musicales (entiéndase propuestas técnicas como complejidades técnicas-pianisticas y

musicales).
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Figure 32 Parte A', Edicion Dover.
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puente de reafirmacion de la tonica
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Figure 35 Puente de reafirmacién de la ténica, Edicion Dover.

Propuesta Metodoldgica.

a) Una vez identificada la forma, nos permitird realizar un estudio sistematico y

b)

d)

consciente para dominar la longitud de la misma, por lo que proponemos estudiar las
partes analoga, ya que al presentar similares caracteristicas en cuanto a articulaciones,
entonacion de las frases musicales, complejidades de las escalisticas, etc., nos
favorece en la ejecucion organica de la forma.

Es por esto que recomendamos el “estudio” de la primera idea tematica en A 'y A’,
segunda idea tematica entre estas partes, asi como los pasajes de puente .

Extraer las complejidades técnicas de las mismas, identificar sus tonalidades en caso
de las escalas, para establecer la digitacion, y de ellas realizar un estudio
pormenorizado y detallado realizando ejercicios que nos garanticen la claridad en la
ejecucion.

Tomar los primeros compases de la obra, detenernos y transitar a otros lugares como:
el inicio del desarrollo, el la segunda idea tematica, en los puentes, etc., para
mantener el tempo de la interpretacion, ya que dada la diferenciacion melddico-
ritmico entre los temas, debemos ante todo mantener el “pulso”, como principio
estilistico interpretativo.

En cuanto a las articulaciones pretendemos transmitir el lenguaje musical con toda la
claridad de acuerdo al texto, hasta su mas minimo detalle, persiguiendo esto en los

diferentes “ataques o toccos”, los cuales se distinguen por varios signos de notacion
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2)

h)

i)

k)

D

para diferenciar las articulacion deseadas. Ellas pueden ser, staccato, non legato y
lineas de ligaduras, siendo la conjuncion de todas ellas la unidad de la frase musical,
es decir “fraseo”.

Sepamos que una peculiaridad de la elaboracion de la melodia en el estilo Clasico es
precisamente la diversidad de articulaciones ,ademas la presencia de silencios y todo
esto conforma la unidad y armonia del discurso melodico.

En cuanto al “fraseo”, especificamente, lo definimos como la emisién mas depurada y
artistica de las cadencias, semi-frases y motivos; lo cual permite la enmarcaciéon mas
cercana a la integridad de la estructura armoénica y melddica de la misma, siendo esta
percepcion la expresion de mayor refinamiento en la interpretacion.

Al estar en presencia de una textura homofonico-armoénica, o melodia con
acompafamiento, debemos también identificar las facturas que se emplean para la
elaboracion del acompafiamiento, y siendo peculiar encontrar en el estilo Clasico, el
bien conocido “Bajo de Alberti”, que en esta obra encontramos en los primeros
compases y a lo largo de la misma. Debemos extraerlo pudiendo estudiar “teniendo”
(tenido o sosteniendo) el sonido del bajo y tocar los otros tres sonidos en staccato,
esto con el fin de apoyar el bajo y restarle peso a los mismos .

También es recomendable estudiar todos estos compases en “bloques “, (acordes) ya
que podemos asi garantizar la continuidad y secuencia armoénica y adoptamos las
posiciones mediante las digitaciones .

En el caso de las octavas quebradas presentadas en la mano izquierda en varias
secciones de la obra podemos estudiar también en “bloques “, recurso que nos
permitira alcanzar la “distancia” entre ellos , ademas de definir el concepto armonico.
En el caso del acompafnamiento que realiza la mano izquierda en la segunda idea
tematica, es peculiar también que encontramos “cantos escondidos”, esto de forma
lineal por lo que conduciremos con elegancia y “melodismo”.

De forma vertical, es decir, con la existencia de la melodia en la mano derecha, se
produce un duetto, resultando muy bello dado su caracter cantabile y femenino.
Resulta muy interesante que podemos encontrar las funciones de la melodia y el
acompafiamiento, en diferente orden, es decir entre las manos, por lo que los recursos
y métodos para emplear son similares para alcanzar idénticos resultados .
Proponemos hacer uso de la pedalizacion de acuerdo a los resultados sonoros, asi
como la ejecucion del tempo sin sacrificar la claridad del discurso musical.
Recomendamos la consulta de varias ediciones y la utilizacion de las mas acertadas
con el estilo, asi como realizar audiciones para favorecer tanto al profesor como al

estudiante de manera que se alimente musical y estilisticamente .
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Segundo Movimiento: Rondo.
Considerando que esta forma musical tiene sus origenes en un “baile de salon”,
representa y resalta, por tanto la “alzada “en la anacruza y su indescriptible cardcter

danzario.

Este segundo movimiento y final de la sonatina persigue el objetivo de identificar al
estudiante con este ritmo y forma tan caracteristica por su alegria intrinseca,
manifestando de igual manera su forma, que partiendo de lo establecido formalmente
en el estilo clasico, tiene sus partes mas limitadas, al perseguir un propdsito

pedagogico.

En este caso especificamente encontramos cuatro partes sefializadas de la siguiente

forma.

Figure 36 Estructura del Rondé.

Como todos conocemos el Rondo tiene dos variantes principales desde el punto de
vista formal.

lera:

2da:

Figure 37 Variantes del Rondé.
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En este caso presenta una breve variante de ellas y reitero que es dado por los
principios pedagogicos , de manera que los estudiantes se aproximen a la forma ,pues

los ya estructurados y concebidos tienes mayor longitud.

Ritornello, en la tonalidad de la ténica, re mayor, con inicio anacrusico desde los

compases 1-24

tema caracteristico del Ritornelo
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Figure 38 Parte A, Edicién Dover.
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Figure 39 Parte B, Edicién Dover.

Couple: anacruza del 24 -37, en la tonalidad de la dominante, la mayor, presentando

un breve puente para inicio del compdas 37 en la séptima dominante (Mi mayor).
Couple, en el compds 39 en la tonalidad de la mayor al compas 46, y a partir de este

hasta el compas 62 ,realiza una reiteracion armoénica a modo de coda, haciendo una

alusion en la mano izquierda del inicio del tema A con trino en la mano derecha.
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puente modulatorio en Mi Mayor {m 9
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Figure 40 Parte Cy seccidn conclusiva a modo de coda. Ediciéon Dover.

* +A', por lo que asi vuelve al Ritornello, para dar fin nuevamente en el compas 24.
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Figure 41 Retorno a A', Edicién Dover.
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Propuesta metodologica.

a) Una vez identificada la forma en recomendable estudiar las partes analogas para
optimizar el tiempo y resolver las dificultades técnico-pianisticas y musicales.
(ritornellos)

b) Posteriormente pasar a estudiar las partes diferentes (Couples), las cuales poseen
diferentes caracteristicas y relatividades armoénicas.

¢) En cuanto al trabajo detallado de articulaciones y fraseo, recomendamos las mismas
especificidades, dadas las caracteristicas estilisticas.

d) En cuanto a la solucidon de las complejidades de la textura homofdnico-armodnicas
poseen similitudes, mas en este caso podemos al tener breves acordes en la mano
izquierda hacerla disueltas y asi escuchar y disfrutar del contenido armoénico.

e) En cuanto a la pedalizacion, se debe hacer uso de este recurso con todo el cuidado
que la textura exige: limpieza y claridad.

f) Recomendamos la busqueda de las mejores ediciones de la obra en su totalidad para
un acercamiento al estilo, asi como realizar audiciones para favorecer en el

crecimiento y madurez interpretativa.

3.1.4 Preludio op.6 No.1 Robert Muczynski.

La recomendacion del estudio de esta obra en este nivel de formacion, responde a las
necesidades de comenzar a introducir a nuestros estudiantes en nuevas propuestas
sonoras de los compositores, que de una forma sutil sugieren novedosos tratamientos

instrumentales y por ende una nueva disposicion auditiva .

Recomendamos acercarnos a la obra de los compositores tanto de nuestro continente
como a los europeos, que exponen a través de su “mundo sonoro” distintas maneras
de “crear “a las ya concebidas en las obras de los compositores que han conformado

la formacion tonal durante los afos de su formacion académica .

Esta obra especificamente, forma parte de un ciclo de Seis Preludios, con sugerencias
sonoras muy acertadas, que sin estar consideradas como “atonales” utiliza recursos
armonicos, como en esta caso, en la elaboracion de acordes con la presencia de la
séptima (sensible de la tonalidad), para provocar cierta disonancia, mientras podemos

identificar en sus partes un centro tonal.
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Basandonos en un andlisis y estudio tonal, encontramos la utilizacion ademas de los
12 sonidos, en los primeros 6 compases, mas esto no significa que estemos en

presencia de una serie dodecafonica.

Tomando en consideracién que esta presencia es una necesidad compositiva en la
introduccion de este recurso como sistema, también los acordes ya mencionados, la
utilizacion de los registros extremos del diapasén del piano, y la diversidad de toques

enriquecen el discurso musical en toda la obra.

Podemos concebirla en tres partes muy bien definidas en cuanto a las relaciones

tonales, recursos melddicos y sus respectivos efectos timbricos , ellas son:

(1-18)

(19-47)

(48-66)

Figure 42 Estructura del Preludio.

Parte A: cuyo material tematico en la mano derecha posee gran sencillez con
caracter juguetdn y alegre, mientras la mano izquierda emplea los acordes con la
presencia de la séptima, provocando un “toque de distincion” y podemos definir la
tonalidad de Re Mayor (esto en los primeros 6 compases), y a continuacion re bemol

mayor, con idénticos recursos armonicos , hasta el compas niimero 9.

A continuacién nos hace referencia, como a un breve estado climatico para concluir
en el compas numero 18, siendo una forma de composicion estructural que podemos
someter a un analisis preconcebido, consideramos que el total de 18 compases logra la
propuesta del compositor, saliendo asi de los canones de elaboracion simétrica de las

frases y periodos musicales.

Mercedes Crespo Gonzalez

87



£

Universidad de Cuenca Lii&'
Desde la 6ptica timbrica, es muy interesante, ya que al tratar esta primera parte en los
registros medio y agudo del instrumento, logra un asentamiento climatico mediante
una sonido “tenido” en ambas manos y voces intermedias; con un lindo y elocuente
juego ritmico y justo en el compas 18, encontramos silencio de corchea y negra, que
tomamos como una ruptura o division para la siguiente seccion .

Ta Aleaunder Tchorepnin 25

Six Preludes
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Figure 43 Parte A, Edicion Urtext.
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Parte B: podremos considerarla como un desarrollo, pues utiliza el material
melddico-ritmico de los compases 1 y 8, de manera muy creativa los combina
pasandolos por varias tonalidades como: Re Mayor, Mib Mayor, (igual que la seccion
A), con las idénticas intenciones del uso de los registros sonoros, para llegar al climax
en el compas 31; que ingeniosamente mantiene “tenido” cambiando de mano y para
permitir que la mano izquierda se traslade al registro grave —elmento utilizado por
primera vez- con el primer motivo ritmico de la obra de la mano izquierda (31-36),
produciendo un repentino uso del timbre oscuro del piano y con caracter “misterioso”,
luego conjugando cuatro sonidos en blancas con emision profunda para transmitir
“calma” (37-40).

La presencia de los compases 41-48, con su caracter reiterativo melddico y ritmico,
cumplen la funcién de puente (mib Mayor) con la sexta aumentada (do sostenido) ,

para llegar a la seccion A’.
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Figure 44 Parte B, Ediciones Urtext.
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Parte A’: identificada con los dos primeros compases de A y el disefio de cuatro
semicorcheas empleadas en la seccion B. Entre los compases 48-55, llegando al
compase 56 con una largo trino en la mano derecha durante ocho compases hasta el
63; mientras la mano izquierda se desplaza desde un gran grave en el sonido re, y
mediante el ascenso de una secuencia de seis sonidos, llega al registro agudo, es decir
al encuentro con la mano derecha. Acorde que se propone invertir el orden de las
manos, por ser mas comoda su ejecucion, nuevamente la existencia de los silencios de

corchea y negra, producen una ruptura con un final bien “incisivo” en el registro

grave en forte, crescendo y sforzando.
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Figure 45 Parte A', Edicion Urtext.
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Como conclusion analitica podemos considerar el uso sistematico del “gesto”, el cual
es el conductor de toda la obra, que emplea en la mano izquierda (corchea, silencio
corchea y dos corcheas), ademas presenta un acento en la primera corchea (tiempo
fuerte del compas) que le provoca un cardcter bien marcado, tomando en

consideracion la simplicidad ritmica de este motivo.
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Figure 46 Gesto conductor, Edicién Urtext.

Encontramos un genial uso y proyeccion musical que le proporciona grandeza a la

obra.

Es por lo anteriormente estudiado y analizado, que podemos realizar con nuestros
estudiantes un acercamiento a las posibilidades compositivas contemporaneas, y al ser
identificadas reconoceremos las necesidades del uso de los minimos recursos y con el
enriquecimiento de las diversidades de articulaciones, la explotacion de los registros y

pedalizacion, lograremos una mejor identificacion con la obra y el compositor.

Propuesta Metodologica.

a) Es muy beneficioso la lectura “precisa” del texto, identificar desde el inicio
del estudio la riqueza expuesta en el mismo, esta, dada por las diversas
articulaciones y acentos.

b) Realizar desde el principio todas las expectativas y proyecciones de la
dindmica, elemento expresivo que enriquece la ejecucion.

c) Utilizar la digitacion mas comoda y légica que permitan el fluir del discurso

musical en su totalidad.
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d) Es recomendable conocer los demés preludios que conforman este ciclo para
adentrarnos de una forma mas profunda y certera en la propuesta pianistica y

estética del compositor.

e) La utilizacion del pedal como recurso sonoro del instrumento debe estar en

correspondencia con la claridad de la obra en su totalidad.

3.1.5 Myosotis, (Pasillo) Sixto Maria Duran Cardenas.

Es recomendable incorporar a nuestro repertorio este tipo de pasillo, ya que su
estudio enriquece nuestra mirada de la musica nacional, e incorporar también obras
de compositores latinoamericanos, por lo que sugerimos permanecer en la constante

buisqueda e investigacion del amplio repertorio pianistico.

Su estructura esta basada en la forma tradicional es decir en tres partes:

Figure 47 Estructura del pasillo Myosotis.
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A Primera frase musical Sixto Maria Durdn Cérdenas
(Quito, 1875-1947)
Ia) =
& - +
e 8
dim.

Fine

'l ——

Figure 48 Parte A e inicio de B.

La parte A, se presenta en re menor, tonica, con una linea melédica muy dulce y
cantabile, caracteristica de este género musical , que abarca los compases 1-16 (un

periodo musical), con signo de repeticion.

La parte B, es presentada en el modo mayor, re mayor, cambiando asi el color del
sentido melddico con idénticas caracteristicas emotivas , desde los compases 17 al 32
(un periodo musical), también con signo de repeticion y al retornar del compase 25,

vamos al compas numero 33 y se repite.

Mercedes Crespo Gonzalez
93



Universidad de Cuenca

(6% et ie o
B

D4 segunda frase mus:cal [0 . i
\;’&% = J}n' = ;v%:‘};ﬂ T

N L azim;“r;'

g i - 7 =
LBF r\c - ’AI D.C. al Fine

e » g |
29:%; REET B S s ’r, ,ﬂ'fﬁj

M|

Figure 49 Parte A'.

Y la A’, retorna a la seccion primera (1-16)

Propuesta Metodologica.

a) Realizar la lectura del texto con todas las indicaciones respectivas de valores, sonidos

y articulaciones.

b) Emplear desde el inicio una digitaciéon comoda y logica que permita la fluidez del

discurso musical.
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Indagar en las posibilidades de otras instrumentaciones de la obra original para
enriquecer el &mbito sonoro del estudiante, medio que favorecerd a la interpretacion.
c) Escuchar otros ejemplos de este género vocal e instrumental para identificarse con su
naturaleza e idiosincrasia.
d) Hacer uso de la pedalizacion de acuerdo a las necesidades de la claridad del discurso

musical .

Consideraciones Generales.

Al concluir esta etapa en la formacion académica-musical de los instrumentistas en
general, haremos énfasis en el transcurso de sus estudios, en proporcionarles los
conocimientos mas acertados y la vinculacion entre todos ellos, que proviene de las
diferentes asignaturas de su pensum de estudios para ponerlos en funcién de una

madurez musical con criterios cientificos del conocimiento.
Por esta razon se pone de manifiesto en su interpretacion musical, logrando el

desarrollo de las destrezas y habilidades técnico-musicales, asi como, el desarrollo

del pensamiento humano y artistico de los estudiantes.
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CAPITULO III:
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Capitulo 111:

1. Propuesta metodoldgica para la ensefianza del piano en el nivel Tecnoldgico.
Al culminar el nivel técnico, el estudiante ha demostrado mediante las obras
interpretadas en su recital de grado, sus capacidades desarrolladas en este nivel y sus
potencialidades para continuar al nivel tecnoldgico, donde los requerimientos
técnicos-pianisticos y musicales poseen un mayor grado de complejidad; plasmando
la sustentacion de criterios estilisticos y mediante el estudio de obras que
corresponden al mismo, las cuales estaran en concordancia con sus caracteristicas

personales y universo musical.

1.1 Programa modelo del Nivel Tecnoldgico de Piano.
1. Himno del Ecuador.
2. Obra polifonica.
3. Forma grande completa.
4. Obra libre del estilo preferente.
5

Obra latinoamericana.

1. 2 Continuidad del desarrollo de la técnica pianistica.

Con los mismos propoésitos de la ejercitacion de la técnica como “‘el medio para
alcanzar la musica”, mas no como una propuesta con su sentido estrecho, proponemos
dar continuidad a los objetivos planteados en el nivel anterior, e incorporar nuevos
procesos técnicos que aportardn un mayor desarrollo pianistico y mejor

desenvolvimiento de la interpretacion musical.

1.2.1 El trabajo de las escalas.

- Recomendamos el estudio de todas las escalas en teclas blancas y negras en los
modos mayores y sus respectivas escalas relativas menores, reflejando en su
despliegue instrumental el dominio de la digitacion, cuyo resultado estd
fundamentado y alcanzado mediante el andlisis realizado para sostener sus
conocimientos y reflejo técnico-pianistico mediante el razonamiento.

De esta forma consideramos, que no es necesario el uso de métodos que
proporcionan las digitaciones de las 24 tonalidades (12 mayores y 12 menores), dado

que la disposicion del teclado de nuestro instrumento y la de nuestros dedos, nos
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indicardn sencillamente la digitaciéon a utilizar, alcanzando asi resultados de una
“digitacion culta y profesional” .

- Es necesario por supuesto explicar para conocer desde el nivel inicial la digitacion a
utilizar en la escala de Do Mayor ,considerada la escala “tipo”, y partiendo del
reflejo de la digitacion de la misma podremos abarcar las tonalidades mediante las
posiciones mas factibles de forma progresiva, en el orden de la armadura de clave.
Llegaremos a la conclusiéon de que todas las tonalidades en teclas blancas -en los
modos mayor y menor-, en la mano derecha se hace uso del pase del pulgar después
del tercer dedo, excepto en la escala de Fa Mayor dado el SIb en su armadura de
clave .

- De igual manera en la mano izquierda tenemos una digitacion factible y precisa
donde pasamos sobre el pulgar el tercer dedo para culminar la octava, excepto en las
tonalidades de Si Mayor y menor por la disposicion de las sonidos en teclas negras
las cuales pertenecen a la armadura de clave.

- Los reflejos adquiridos mediante la practica, el analisis y razonamiento, nos
proporciona una ejecucion organica; lo cual formara parte del estudiante, desde el
punto de vista “mecanico” el mismo que permanecera imperecederamente .

- Recomendamos ademas del estudio de las escalas a la octava, a los intervalos de
tercera, sexta y décima utilizando en cada mano la digitacion correspondiente.
Continuar con la combinacion de toques entre las manos y de forma paralela las
variantes propuestas en el nivel anterior en las conjugaciones de diversas
articulaciones .

- Sistematizar la practica de las escalas cromaticas en movimientos combinados, es
decir: paralelo y contrario en tres y cuatro octavas.

- Incorporar la practica de los acordes disueltos y armonicos de las tonalidades
estudiadas, lo acordes de séptima dominante y disminuida, en cuatro y cinco sonidos,
con el objetivo de continuar la elasticidad entre los dedos dadas las distancias entre
los sonidos en los mismos .

- Abordar los acordes quebrados en sus dos variantes posibles.

- A partir de la posicion fundamental y sus inversiones .

- A partir del sonido anterior (en ambos casos poner los ejemplos).

- Incorporar el estudio de las “once arpegios” (estos son a partir del sonido do se
construyen tres acordes mayores, tres menores, cuatro de séptima dominante y uno de
séptima disminuida), los que podran ser estudiados de forma arpegiada, en acordes

armonicos ,disueltos y quebrados en sus dos variantes.
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11 ARPEGIOS (sobre el sonido DO)
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Figure 50 Arpegios modelos en Do con digitacion.

- Recomendamos también introducir las terceras, sextas y octavas dobles, las cuales
deben ser practicadas de forma disuelta y armonica, con las dos propuestas de
digitacion posibles, basadas en las siguientes secuencias digitales.

- En el caso de las terceras (1-3,2-4,3-5,1-2,1-3,2-4,3-5,1-3), para ascender y
descender en la mano derecha, mientras en la mano izquierda la correspondiente a
esta posicion, para que haya simultaneidad de los reflejos para los cambios de

posiciones .

3RAS; primero disueltas, después arménicas
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Figure 51 Terceras disueltas y arménicas

- La segunda secuencia es, (1-2,1-3,2-4,35,1-3,2-4,3-5,1-2) en la mano derecha para
ascender y descender, y la correspondiente secuencia en la mano izquierda con el

mismo fin del anterior.
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Figure 52 Segundo modelo de terceras.

- En el caso de las sextas dobles (la tercera invertida) tenemos  propuestas de
digitacion.

* Siempre el dedo pulgar en el sonido inferior y en el sonido superior la secuencia
siguiente de los dedos (4,5,3,4,5,4,5,4) en la mano derecha para ascender y
descender, mientras la mano izquierda debe cumplir con similar posicion.

* En este caso utilizando el segundo dedo en la siguiente secuencia: (1-4,2-5,1-3,1-
4,2-5,1-4,2-5,1-4), en la mano derecha para ascender y descender, en la mano
izquierda se cumplira de igual modo de acuerdo a la disposicion de los dedos .

* Es recomendable conocer las variantes para que sea puesta en practica la mas

apta y factible para el estudiante.

6TAS; primero disueltas, después armoénicas
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Figure 53 Sextas disueltas y armdnicas.

1.2.2 Los estudios.

Al referirnos a los estudios en este nivel, recomendamos que deben estar en
concordancia con los objetivos propuestos y elegir los mas acertados dadas las
necesidades del estudiante ya que los educandos no presentan las condiciones y

requerimientos similares.

En este nivel puede ser sugerido dentro del repertorio los estudios de Czerny Op. 740,
Cramer, Moskowski, Debussy, Grazina Bacewichz, Chopin, Liszt, etc., siempre
tomando en cuenta las necesidades técnicas a desarrollar y las particularidades
pianisticas del estudiante; por lo que recomendamos que no se salten las etapas del

desarrollo, pues podemos provocar dafios irreversibles.
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De forma similar proponemos extraer las complejidades, identificandolas y sugerir
métodos de estudios muy especificos, que permitan la solucion de las mismas vy el
desarrollo de la velocidad, -sin sacrificar la claridad-, teniendo como referencia

primordial el alto contenido estético y musical que en ellos se presenta.

Como en el nivel anterior proponemos la importancia de los ejercicios ya existentes,
y los que proporcionamos de forma “creadora”, en la clase, los cuales deben ser

resueltos en el aula para que lleven a su estudio individual la orientacion precisa.

En cuanto a las recomendaciones de la digitacion, los principios del trabajo en la
busqueda de la velocidad, sobre la flexibilidad, consideramos que este nivel se
mantendrd los mismos preceptos propuestos; el cambio estara basado en el nivel de

complejidad de las obras y las necesidades individuales.

1.3 Las obras polifénicas.

La continuidad de este trabajo consiste en la conservacion del orden propuesto en esta
investigacion en el nivel técnico, lo cual facilitard el abordaje de obras de mayor
envergadura de la textura polifénica y asumir el trabajo de la misma con mayor

control auditivo y vocal.

En este nivel debemos continuar con el trabajo de las invenciones a tres voces (esto
para aseverar la condicion de la textura), ya que siendo quince en total recomendamos
por lo menos estudiar ocho, lo que nos permitira iniciar el trabajo de los Preludios y

Fugas del Clave Bien Temperado de J.S. Bach.

Debido a la estructura de estas cuarenta y ocho obras magistrales, consideramos que
siendo la Fuga la forma instrumental que caracteriza el estilo Barroco necesitamos
realizar un trabajo minucioso de las voces, empleando los sistemas anteriores del uso
de los colores para identificarlas , ademas de sefialar y describir el Tema con otro

color cada vez que aparece (en todas las voces).

También sugerimos trabajar los Preludios y Fugas de Schostakovich, Mendelsshon,
etc., siempre que hayamos cumplido con una identificacion de la forma y sus

particularidades imitativas y contrapuntisticas
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Recomendamos de igual manera indagar en el repertorio para teclado del estilo
Barroco en las otras escuelas europeas que encontramos obras de gran envergadura
que nos reportan otra vision y proyeccion del estilo , como es el caso de las Escuelas

en Francia ,Inglaterra ,Italia , Espafia ,etc.

1.3.1 Propuesta metodoldgica en las obras polifonicas.

En estas obras polifénicas encontramos la caracteristica de ser considerada una como
un “forma dual”, donde ambas estan consideradas para ser interpretadas
indisolublemente, teniendo en cuenta que el Preludio le antecede a la Fuga a modo

introductorio, y el mismo posee un caracter contrastante con la Fuga.

Es por ello que debemos identificar para que instrumentos de teclado de la época
fueron concebidos, para emplear el “tocco” mas adecuado y de esta manera
realizamos un acercamiento a la época generando una interpretacion apropiada al

estilo Barroco.

Tomemos en cuenta que ambas partes tienen vida propia interpretativa, mientas que
estan creadas para ser interpretadas con el mismo sentido del pulso entre ellas lo cual

le brinda la unidad, elemento muy necesario para la interpretacion.

Continuando con la obra de Bach , nos enfrentaremos a las similares caracteristicas en
la construccion de la melodia las cuales le dan su autenticidad compositiva y nos
conllevan por un universo muy exquisito en su manera de “decir las frases
musicales”, ellas son las que nombramos ya en el nivel anterior, y que tendremos

presente al momento de expresar su discurso musical.

Recomendaciones:
- Utilizar colores para identificar las voces y el tema para resaltar las
imitaciones entre ellas.
- Es recomendable trabajar por voces separadas y en combinaciones entre las
mismas.
- Reconocer las particularidades en la construccion de la melodia , haciendo

énfasis en la determinacion de las articulaciones, pues sabemos que estas no
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fueron recomendadas ni sugeridas por el compositor, asi como la digitacion, la
dindmica, tempo, etc., cuyos elementos estdn dados por la influencia vocal e
instrumental de la época. Debemos remitirnos a las mejores ediciones, y
siempre tomar en consideracion nuestros criterios, preceptos y experiencia del
estilo, como también realizar con los estudiantes audiciones de los intérpretes
mas connotados, lo cual nos facilita una mirada y maduracion de la obra .

- Para obtener un resultado vocal adecuado entre las voces, recomendamos los
métodos del nivel anterior, como por ejemplo en los sonidos “largos o
tenidos” estudiar la voz que se “mueve” en toques mas cortos para restarle
“peso”, podemos también reiterar el sonido largo para escuchar los diferentes
intervalos que se producen mediante el movimiento de la otra voz.

- Recomendamos que en esta fase de estudio por voces, utilizar “nuestra voz”
con el propdsito de “sentir y escuchar” la vida propia de cada una de las
voces, método muy factible y provechoso también en la practica de las
combinaciones de las voces.

- Consideramos muy util identificar la forma para un mejor resultado

interpretativo, ya permite simplificar el estudio de la misma.
Este es el caso tanto del Preludio como de la Fuga, ya que esta posee una
forma ternaria y es considerada como el “germen”, del Allegro de Sonata,
tanto por su magnitud como por las relatividades armonicas que se presenta
entre sus partes. (A Exposicion, B Desarrollo y A’-Re exposicion).

- En este aspecto formal, en la Fuga consideremos que el tema, casi siempre
presenta dos disefios melddicos-ritmicos contrastantes, los cuales serviran para
ser utilizados en la seccion B (desarrollo), ademads para ser tratados mediante
los diversos recursos contrapuntisticos caracteristicos del estilos como el
Canon, presentacion por aumentacion, disminucioén, en espejo, retrogrado,
Stretto, etc.

- Al estudiar por voces es recomendable, hacer primera voz con la mano
derecha y la segunda voz con la mano izquierda, luego la segunda voz con la
mano derecha y la tercera voz con la mano izquierda, posteriormente la
primera opcion con las manos que le corresponda y de igual forma la segunda,

“siempre” escuchando la relacién sonora entre ellas.
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- En cuanto a la pedalizaciéon, recomendamos hacer uso de este recurso,
“escuchando” perfiladamente la conduccion de las voces, y generalmente se
puede utilizar en las cadencias que se presentan a modo de descanso tonal.

- Ademas de sugerir los preludios y Fugas ,podemos afrontar el estudio de las
Partitas , Suites Francesas e Inglesas ,que dada su forma , mediante la
alternancia de danzas contrastantes , cuya forma esta estructurada por
Allemada, Courant, Zarabanda y Giga , en los diferentes casos se alternan

danzas caracteristicas de su origen .

1.3.2 Ejecucion de la ornamentacion.

Tomando en consideracion las recomendaciones para el nivel técnico, hacemos
énfasis en este aspecto por tratarse de obras de mayor dificultad donde el “adorno”,
mantiene y conserva su condicion expresiva, por lo que recomiendo estudiar
“solamente”, a linea melddica para apropiarnos de su conduccioén y posteriormente
adicionamos los adornos. Como bien significa la palabra, es “adornar”, y debe ser

insertado en el discurso musical con toda la simplicidad y dulzura requerida.

En cuanto a las recomendaciones de ejecucion deben ser con el bajo a tempo, los
trinos medidos y con resolucion, es notable mencionar que a pesar de estos principios
estilisticos, encontramos intérpretes que nos sugieren sus criterios musicales, los que
considero debemos escuchar ya que siendo ellos “estudiosos del estilo”, nos hacen

nuevas propuestas muy acertadas y de orden personal.

1.4. Las formas grandes.

En esta forma, -obra de significativa importancia en la formacién académica y de
la ensefianza del piano-, debemos considerar las obras y compositores abordados en
los niveles precedentes para pronunciarnos con objetivos superiores, dadas las
complejidades de la forma, Allegro de Sonata y sabiendo identificar las nuevas
propuestas compositivas que nos encontramos en las sonatas , temas con variaciones,
conciertos, las cuales nos ofrecen mayores complejidades pianisticas en general del

estilo Clésico y las nuevas proyecciones estéticas del estilo Romantico.

Consideramos de forma similar, que en el nivel precedente, tomar en cuenta “el gusto

e identificacion”, de los estudiantes con determinados compositores y proponer un
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acercamiento a otros, con caracteristicas compositivas, mediante las cuales
manifiestan su personalidad compositiva, con el fin de que conozcan y se involucren

con otras propuestas estéticas de estilos.

Es por todo esto, que consideramos que debemos dar continuidad a esta fase del
desarrollo musical y pianistico, incorporando a compositores ya conocidos y nuevas
obras que conforman un repertorio con fines pedagogicos; las cuales encontraremos
mediante el intercambio con nuestros colegas y las bondades de la tecnologia y la

edicion musical.

1.4.1 Caracteristicas y principios estilisticos de la Forma Grande.

Al referirnos a las caracteristicas mas esenciales, estas estan dadas por los contrastes
en la elaboracioén de la forma que se pronuncian en dos zonas: siendo por una parte
“enérgica de caracter”, en la tonalidad de la tonica y la segunda con caracteristicas
“liricas y cantables”, en la tonalidad de la dominante. Esta relatividad armoénica
puede presentar sus individualidades en su exposicion, pudiendo ser diferente al

proponer la primera idea tematica o tema en el modo menor.

Una vez identificada la forma, mediante un andlisis y utilizando el método de “lo
general hacia lo particular”, tomaremos en cuenta el comportamiento de la estructura
y de los medios expresivos en la obra, por lo que encontraremos sus especificidades
tonales, de construccion de la melodia, textura (homofonico-armoénica, en su mayoria
y con presencia de momentos de breves texturas polifonicas con el proposito de

producir efectos timbricos).

Allegro de Sonata.
Ya identificadas sus tres partes esenciales, A (Exposicion), B (Desarrollo), A’ (Re
exposicion ) y Coda (generalmente) necesitamos reconocer los materiales musicales

utilizados en cada seccion y sus funciones expresivas.
Tal y como proponemos en el nivel anterior y en el inicio de este acdpite,

consideremos la continuidad de las complejidades pianisticas y particularidades

formales, dado el caso estilistico.
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Por la importancia y equilibrio que posee la forma, proponemos que sea estudiada
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completamente, lo que impera conocer la totalidad de la misma y su concepcion
compositiva y estilistica, siendo asi una obra proyectada a largo plazo y también a

consideracion de los objetivos del profesor.

1.4.2 Propuesta metodoldgica en las Formas Grandes.

Para darle la continuidad al estudio de esta forma en el nivel Tecnolédgico,
proponemos continuar con las obras de los compositores del Clasicismo, cuyo
repertorio es tan amplio y variado, que nos beneficiard para profundizar en este estilo

y las peculiaridades de los diversos compositores por todos conocidos.

Iniciando  nuestro trabajo con la “correcta lectura del texto musical” y el
reconocimiento de las partes componentes de la forma, daremos especial énfasis en la
emision de los sonidos, dadas las articulaciones presentadas en la composicion de las
frases musicales, para obtener como resultado una “bella entonacion”, desde los
inicios, cuya huella quedard en nuestra mente; siendo conducida con el “gusto y

especificidad” del fraseo correspondiente al estilo.

Ademas de estos aspectos, tomaremos en especial atencion la interpretacion, la cual
esta sujeta a un “pulso ritmico”, muy preciso y estable, cuyo componente le

proporciona la unidad interpretativa a la forma.

Para lograr la unidad del “pulso “ en la forma, es pertinente tomar los disefios ritmicos
mas breves, los que nos deben resultar “cémodos” y con toda la claridad en el
discurso musical; estos pueden ser los pasajes de escalas y otras complejidades de la

factura pianistica, logrando en las frases y pasajes cantables, la unidad del “pulso”.

En el caso de las Sonatas Clésicas de Mozart, -especificamente al abordar el estudio
de la forma- encontraremos peculiaridades en la seccion de la Re exposicion desde el
punto de vista “constructivo y formal “, elemento que favorecera a la comprension de
la misma y facilitara la optimizacion de las etapas de estudio representando una
mejor identificacion y unidad interpretativa.

De igual modo, debemos tener presente las personalidades compositivas, pues en las

obras también de Beethoven, encontramos que no siempre el primer movimiento es el
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Allegro de Sonata, estas particularidades deben ser definidas desde un principio y

reconocer la propuesta de cada compositor.

Resultara beneficioso, estudiar toda la frase musical, la cual aparece fragmentada por
la diversidad de articulaciones, se recomienda estudiarlas en legatto, recurso que nos

permitird escuchar la entonacion completa de la frase musical.

Es importante continuar observando las funciones de las manos en esta textura de
“melodia con acompafiamiento” u “homofénica-armoénica”, que generalmente
prevalece en las obras para piano, la actuacién de la mano derecha conduciendo la
melodia y la mano izquierda con el acompafiamiento mediante diversas facturas, mas
encontramos en diversas partes que estos desempefios se alternan entre las manos,

cuyo trabajo estd orientado de igual manera a las descritas en el nivel anterior.

Los métodos y consideraciones expuestos en el nivel técnico, proponemos que sean
utilizados para el trabajo en la obra grande, con todas las especificidades que ella

requiere.

Es preciso que al igual que en las demas obras que conforman el programa de estudio
concebido para el periodo de tiempo requerido para efectuar el proceso de evaluacion,
proyectar nuestro trabajo con criterios y conocimientos de las diversas materias y
asignaturas que conforman el pensum de estudio, aplicando los mismos para la mejor

compresion, madurez y preceptos interpretativos.

Es decir en nuestra clase, se ponen en practica y se sintetizan los conocimientos de la
Armonia, las Formas Musicales, Contrapunto, Lectura Musical, Historia del Arte

Pianistico, etc.

Tema con Variaciones:

En esta especificidad de las formas grandes, proponemos la continuidad de las
compuestas en el estilo Clasico para profundizar en ellas, mientras ya podemos
abordar partituras mas especificas del estilo Romantico, donde nos proponen

variabilidad de los fempos entre las variaciones. Estas son muy particulares desde el
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punto de vista personal, y se concibe como principio de la estabilidad del pulso
permanente y fijo en el estilo Clasico; siendo este aspecto un elemento contrastante

entre ambos momentos de la creacion musical.

En cuanto a la elaboracion de las variaciones, estas continuaran siendo sometidas a un
enriquecimiento de las texturas y facturas, incremento de la ornamentacion y
fundamentadas generalmente en las variaciones armonicas, como principio de

composicion.

En el caso de Beethoven, Mendelhson, Brahms y demdas compositores del estilo
Romantico que cultivaron esta forma, encontraremos sus particularidades, las que
justificaran sus respectivas composiciones dado que en este estilo lo mas importante
es “el contenido y no forma “, aportando mediante todo su obra pianistica su universo

personal .

Rondo.
Generalmente encontramos esta forma como parte de las sonatas clasicas, las que
también pueden ser estudiadas de modo independiente, siempre a consideracion del

profesor.

Debe identificarse la estructura desde un inicio, lo que nos facilitara la comprension,
la unidad entre las partes y la optimizacion del tiempo y la concentracion en el
proceso de estudio , mediante la sintesis de los Rifornelos con sus igualdades,
semejanzas musicales y técnicas, el mismo proceso realizaremos con los Couple, sus

variaciones y diversidades tonales y complejidades técnico y musicales

Si el trabajo esta estructurado en base a un sistema ordenado, podremos entonces

“crear” un programa interpretativo y estructurar la obra en su forma original.

Recordemos que su origen es “bailable” y su caracter siempre denota alegria y
festejo, esto se manifiesta en las secciones A (y las veces que se presenta) mientras
los Ritornelos se presentan cada vez con mayor tensidn armonica y diversas

complejidades en la textura y factura pianistica.

Mercedes Crespo Gonzalez

108



Universidad de Cuenca

1.5. Obras libres.

Al seleccionar las obras libres para este nivel, el profesor debe proyectar sus
propositos de desarrollo pianistico y musical, teniendo en cuenta las necesidades
propias, y la individualidad de cada estudiante, asi como las obras ya estudiadas en el
nivel precedente, y las que se abordardn en este nivel deberan dotarle de criterios

estilisticos sélidos.

En este sentido es importante tener en cuenta las caracteristicas temperamentales del
estudiante, para desarrollar la esfera contraria e indagar en el amplio repertorio para
nuestro instrumento, también se pueden trabajar obras de distinto caracter de acuerdo

la afinidad y gusto del alumno, favoreciendo a una mejor realizacion musical.

Recomendamos identificarnos con la variedad y amplitud del repertorio pianistico,
donde encontremos los obras mas adecuadas, segun nuestras necesidades mediatas y a
largo plazo, lo que permitird finalizar este nivel con un conjunto de obras de varios

estilos.

Acerca de esta sugerencia, hacemos especial énfasis en revitalizar las obras de los
compositores latinoamericanos, en donde encontramos una gama muy amplia
melddica y ritmica que describen las multiples culturas y sus nacionalidades; las
mismas que deben ser asumidas con toda la proyeccion e influjo de las demas obras

del repertorio a estudiar en un determinado periodo de tiempo.

Recomendamos realizar un trabajo musical con obras de diversa sonoridad, con un
toque consistente, profundo y soélido, cuyo resultado se muestre en el discurso
musical, nos identifique plenamente y donde la musica “hable* describiendo todos

sus contornos.

Dirigiendo nuestro trabajo mediante el dominio de las sonoridades, estaremos en la
busqueda de las sutilezas, las precisiones de los toques, los colores, atencion muy
especial a las relaciones intervalicas que conforman las lineas melddicas, la

pedalizacion, etc.
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Es por todo esto que la integracion de estos objetivos en el trabajo minucioso y
detallado, facilitara de modo consciente en el proceso de memorizacion, alcanzando

una imagen artistica acabada y depurada.

Acerca de la memorizacion, debemos alcanzar la catalogada como memoria analitica
o consciente, la que nos permitird escuchar y entender la misioén de las partes de la

obra, la vida de cada sonido, el resultado artistico en su totalidad .

Es por ello que consideramos de suma importancia el papel guia del profesor en la
formacion artistica y musical de nuestros estudiantes, el cual se manifiesta con la
variedad de criterios artisticos, su capacidad de sintesis, su riqueza y caudal espiritual,
exigencia en los logros estético y musicales, su experiencia, lo que nos conducira al
magno objetivo que es la musica y esta unidad incidira en el desarrollo intelectual y

espiritual del educando.

2. Analisis y propuesta metodologica de un programa tipo para el Recital de
Grado en el Nivel Tecnologico.
2.1 Programa

1. Himno al Ecuador.

2. Preludio y fuga en la menor nimero XX de J. S. Bach.

3. Sonatina en sol mayor op. 79 Beethoven.
4. Landscape de Phipip, Cashian.
5

Sobre una cuerda de viola. De Héctor Villalobos.

2.1.1 Himno al Ecuador.

Texto. Juan Le6n Mera y Musica de Antonio Neumane .

Esta obra esta dedicada a la patria ecuatoriana, expresa en su texto todo el orgullo y
sentimiento de su naturaleza e idiosincrasia, con un caracter aguerrido “contemplando
en su pecho la paz y la luz reluciente del sol” en las batallas libertadoras, contenido
literal sujeto al discurso musical, alcanzando una verdadera explosion de lucidez

nacional.
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La partitura utilizada en estos casos es una reduccion para piano, donde debemos
desde el inicio asumir la digitacion mas adecuada y cémoda, que permita la
realizacion y fluidez del contenido melddico y musical, asi como los motivos ritmicos

que simbolizan y describen el caracter marcial de la obra.

Para ello es preciso ser cantada con la voz, lo que permitira identificarnos con todos
los elementos expresivos y también favorecera en el proceso de memorizacion.
Esta obra esta compuesta en cuatro partes, considerando la repeticion de la parte A.

Estas son:

A':Repeticidn

Introduccion de A

Figure 54 Estructura formal del Himno al Ecuador.

Introduccion: Inicia en el la tonalidad de mi mayor, (inicia con anacruza) del compas
final) y termina en el compéas 16 (elaboracion de frases simétricas y comprende un
periodo musical), con elementos melddicos y efectos bien notados de los instrumentos
de la banda musical, como la percusién e instrumentos de vientos en la conduccion de

la linea melodica.
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Version Oficial

HIMNO NACIONAL DEL ECUADOR

Coro y Piano

en Mi Mayor

Texto: Juan Leén Mera
Musica: Antonio Neumane

Introduccion
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Figure 55 Introduccioén e inicio de parte A.

Abarca del compas 17 al 32, (también la presencia de frases simétricas, abarcando

A

un periodo musical), en la tonalidad de la ténica, mi mayor, donde encontramos el

inicio, del texto con alternancias de los instrumentos a modo de respuestas melodicas,

produciendo la integridad de la misma.
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para dar continuidad a la t
la cuarta parte, es decir A'.
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Figure 58 Inicio de parte A'.

2.1.2 Preludio y Fuga, No. XX en la menor de J. S. Bach (I tomo).

Esta obra compuesta en su ultima etapa de vida y composicion en la ciudad de
Leipzic, que abarca desde los afios 1744 al final de su vida (1750), esta concebida con
el principio de la obra para teclado de K.T.B.”, demostrando la afinacion temperada
del instrumento y las concepciones tonales correspondientes a su época. De esta

forma se demuestra las condiciones definitorias de las tonalidades, por lo que cada

*’ Clave bien temperado.
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forma dual, es decir: Preludio y Fuga estan en correspondencia tonal y unidad de

carécter, por lo que en este caso especificamente encontramos todas las caracteristicas

compositivas de Bach.

No pretendemos hacer de todos estos andlisis, una clase de Formas Musicales, mas en
este nivel de formacion académica y musical, el estudiante debe estar dotado de todas
las herramientas que le permitan un grado tal de acercamiento y compresion de la
obra, es por ello que debemos detenernos en todos los requerimientos técnicos e
imitativos aplicados para desarrollar y alcanzar el principio fundamental de la

polifonia, -la imitacién en toda su magnitud-.

Preludio.
Posee una estructura de ternaria, siendo en este caso presentada la division mediante
una doble barra entre la primera y segunda parte y definimos la tercera de ellas por el

retorno a la tonica en el compés nimero 32.

Figure 59 Estructura Formal del Preludio.

Considero que es preciso conocer todos los elementos que conciben esta forma, pues
a pesar de ser una forma “libre en su elaboracion®, es decir no es obligatoria una
estructura preestablecida como en otros géneros musicales, es menester enfrentar y
dominar todos los componentes que le proporcionan su unidad musical. Por que
encontramos en otros ejemplos que la division de las partes esta solamente concebida

por las relatividades tonales, es decir presenta la cadencia a la dominante.

La parte A: Comprende desde el compés 1-17, presentando el “tema” con
caracteristicas muy representativas, en lo que se refiere a la construccion de la
melodia de acuerdo a Bach, del cual podemos hacer un detallado estudio en su
elaboracién que consideramos posee tres elementos muy distintivos que empleara
durante el transcurso de la obra sirviéndole de material temdtico en su desarrollo.

El primero por un recurso de melodia adornada , mediante la utilizacion de silencio de

semifusa, completando el valor de corchea por otras tres similares figuraciones, y dos
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semicorcheas, el segundo una secuencia descendente en sentido cromatico por ultimo
un motivo sincopado.

La utilizacién de estos tres disefios melddicos y ritmicos, concibe la unidad de lo que
consideramos tema, el cual esta manifiesto de forma imitativa permanente entre las
dos voces, empleando diversos recurso. Esto es notorio en los compases
contemplados como puente, la utilizaciéon de amplios intervalos y el primer disefio o

motivo melddico.

PRAELUDIUM XX.

A Tema con melodia adornada Sincopado
::ﬂ”r‘—f"“ maar— -
B rE e e s e Rk
3 1 7 e Jmm— Y ——y f— S——
= L i ' L
Secuencias cromdticas descendentef —
2 Y ) - e e v Bl e
A —r— > g ATy —ky —F T
'741, i 4 5= w L1 pg g o o
- Tema en 2da voz
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Figure 60 Parte A del preludio de J. S. Bach. Edicion URTEXT.

La parte B: Abarca desde el compas 19-34, donde emplea recursos imitativos

diversos, utilizando como material principal entre las voces lo que consideramos
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“tema”, por lo que esta seccion denominaremos como Desarrollo, hasta llegar al
compas, 32 a la ténica.

Al realizar un andlisis estructural podemos encontrar otras miradas y propuestas, mas
el hecho de retornar a la tdnica, nos hace sentir la presencia de A, mas no en toda su
magnitud, por lo que cada mirada sera valorada como valedera, siempre que contenga

los criterios que nos conlleven a la compresion.

Tema en espejo en la ler voz

PI% La® el

A
;e

it
i J

t
4!» '

BW.XIV,

Figure 61 Parte, fragmento del preludio, Edicion URTEXT.

Por todo lo anteriormente expuesto, considero que este Preludio posee caracteristicas
muy significativas donde se ponen de manifiesto todas las peculiaridades de la

elaboracion de la melodia del compositor, las que deben ser “escuchadas, sentidas y
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conducidas” en forma lineal, de acuerdo a la vida independiente de las voces y la
interaccion entre las mismas, lo que producira los principios de la imitacion y el

contrapunto.

Propuesta Metodoldgica:

a) Proponemos, después de identificar las partes que lo componen, emplear el sistema
de la utilizaciéon de los colores para identificar la presencia del tema, cada vez que
haga su aparicion, asi como los recursos imitativos empleados.

b) De la propuesta, anterior surge la necesidad de “escuchar”, conscientemente los
disefios empleados en los pasajes de puente, dadas las caracteristicas imitativas que
esta obra posee, por ende el empleo de un “toque” legatto, ya que esta concebido para
ser ejecutado en el clavicordio, y dadas las posibilidades sonoras del piano, podemos
alcanzar este resultado sonoro.

¢) 3Como método de estudio debemos desmembrar por ejemplo el compas niimero tres
(con el segundo motivo) de forma que hagamos la repeticion de la segunda voz o
contra canto en semicorcheas para “sentir” los intervalos que se producen en su
interrelacion (de forma vertical), también este método en el tercer motivo melodico.

d) Podemos emplear el sistema de trabajo en la clase que el profesor ejecute una voz y el
estudiante la otra y viceversa, asi lograremos la conduccion lineal o vida de cada voz
y asumiremos la condicion polifonica.

e) Resulta muy util como método de trabajo y estudio, tocar una voz y cantar con
nuestra propia voz la otra, esto coadyuvara a sentir los movimientos de cada voz, el

resultado de la sincopa y las distancias intervalicas.

Fuga.

Esta obra concebida, como la continuidad del respectivo preludio, se describe con un
caracter “determinante, enérgico y vigoroso”, cuya presencia resulta bien contrastante
con el sentir del preludio, lo que debe concebirse la “unidad “, precisamente por este
contraste y en la ejecucion debemos encontrar la igualdad del pulso, de esta manera
recomendamos utilizar como igualdad el movimiento de la “corchea”.

Esta Fuga, presenta tres partes:

Re

Exposicién

=
=}
°}
2
3AI
3

Figure 62 Estructura Formal de la Fuga.
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A Exposicion: desde el compas 1-8, al presentar el ” tema” en las tres voces, con el

orden de: tercera, segunda y primera voz .

La seccion B Desarrollo: abarca desde el compas 10 al 26, y

FUGA XX.

A tema en la 2da voz

#‘J——;— L —]

D) 2do mqrjvov .

2ol N/e.2
by e e 2l

tema en la 3ra voz : figuraciones cortas

15 uso del 2do disefio melodico-ritmico
BW.XIV.

Figure 63 Parte A y B de la Fuga XX. ].S. Bach. Edicién URTEXT.

A’ o Re exposicion: desde 27 al 30.

Esta division de las secciones esta dada por la presencia de los temas en las
respectivas tonalidades de toénica, dominante y toénica en la Exposicion, que
comprende los compases 1-8, y a continuacion desde los compases 8 y 9 para llegar al

compas 10 con la presencia del tema en la tercera voz en la tonalidad de Do mayor
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siendo su relativa, con la relacion intervalica entre los sonidos de forma ascendente, y

no precisamente los establecidos en el tema original, pasando al compas niumero 13 a
la tercera voz con el tema en la tonalidad mi menor, hasta el compas 15 y a partir de
este realiza un puente en el desarrollo con todas las intenciones y funciones de
inestabilidades armonicas, volviendo a presentar el tema en el compas 18 -20 en la

segunda voz .

ﬂ‘ )
4 é ; r h & : — . ——
= — ey ===
Gl I |37 * 7
- ! ?— | r tema en 2da voz con|relacion intervélica invertida r
— = -

, [ 4] D N y—
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Figure 64 Parte A'.

Continua con interludios entre los compases 20-22, llegando al compas 22 en la
primera voz el tema en re menor, del 24 al 26 un puente para presentar una cadencia a
la tonica, la menor y presentar a modo conclusivo lo que se considera como A’ el

tema en la tercera voz hasta el compas 30.
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La estructura del tema esta creado mediante el inicio “acéfalo” con cuatro negras, y
el segundo con cinco corcheas; distinguiendo de esta manera su configuracion, lo que

producird fuerza e individualidad a cada uno y de esta manera logra su unidad.

Resulta muy sensato la utilizacion de valores cortos, de fusas en el contra-canto que
consideramos se realiza con el propdsito de dar fluidez al mismo, recurso empleado
en casi toda la obra, tanto en la presencia del tema en la otra voz, en los puentes, asi

como la utilizacion de trinos que embellecen el mismo.

Estos trinos como adornos externos escritos deben estar insertados en el discurso

melddico, tomando en cuenta sus principios interpretativos.

Propuesta Metodoldgica:

a) Identificar las partes, y una vez ya establecidas estudiar por las similitudes de las
mismas, en este caso especificamente A y A’. Mientras A’ tiene una breve estancia
encontramos la misma relacion intervalica entre los sonidos.

b) Dibujar las voces con colores, (efecto de la sinestesia) para escuchar: “las voces y los
colores”.

c¢) Revisar desde el inicio la digitacion mas cémoda, logica y util para favorecer el
desenvolvimiento de la textura polifénica.

d) Estudiar solamente la presencia de los temas en las voces que van haciendo su
aparicion, proporcionado idéntico caracter mediante los toques concebidos.

e) Estudiar especificamente los contra-cantos o contra-temas en las voces que van
apareciendo, de igual manera dadas sus peculiaridades de toques, producto de las
figuraciones cortas, asi como la insercion de los trinos al mismo.

f) Estudiar primero las voces individualmente, pudiendo iniciar por la primera, segunda
o tercera.

g) Realizar el estudio mediante las combinaciones de las mismas, siendo posible
emplear la mano izquierda en el caso de la segunda voz como método inicial, después
incorporando la misma segunda voz a la mano que le corresponda.

h) En el transcurso del estudio, siempre escuchar la correspondencia sonora, dada la
preponderancia del material tematico, esto presente durante todas las presentaciones

de sujeto o tema y el nivel de las otras voces.
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i) Recomendamos estudiar con diferentes toques en los pasajes que coinciden dos

voces, de manera que a las figuraciones cortas les “restemos peso”(este pude ser en
toque stacatto).

j)  Recomendamos la utilizacién del pedal en los lugares que presente cadencias, en las
figuraciones de negras del tema, siempre y cuando conservemos la “claridad” de la
textura.

k) Consultar varias ediciones que nos permita un acercamiento a la escritura y
concepcion original del compositor, pues es por todos conocido, que Bach no hizo

ninguna sugerencia de digitacion, dindmica, articulaciones, etc.

2.1.3. Sonatina en Sol Mayor, op.79 No. 1 L. Van Beethoven.

Esta obra es muy productiva y practica para el estudio de las obras del estilo Clasico,
y especificamente del compositor; reune todas las necesidades y ordenamiento
pedagogico, la cual esta enmarcada en sus momentos mas sutiles en concepciones
estilisticas y a la vez, encontramos la presencia e individualidad compositiva y

estética de Beethoven.

Estd compuesta por tres movimientos, Rdpido, Lento Rapido, perfil general de las
formas grandes del estilo, encontramos otras posibilidades en cambios de tempos

como: en las Sonatinas Vienesas de Mozart, en cantidad y variedad de movimientos.

El primer movimiento: esta escrito en la tonalidad de sol mayor y su estructura es un

13

“Allegro de Sonata *, “Presto a la Tedesca®, cuyas partes se encuentran de la

siguiente forma:

Exposicion
Desarrollo

&5

=

2

8 1
) A

Figure 65 Estructura formal del 1er Mov. de la Sonata.

A Exposicion: del compas 1-50, siendo sus dos ideas tematicas o temas, la primera en
tonica del compas del compas 1-8, con un cardcter masculino, muy bien delineado en
su elaboracion melddica y equilibrio simétrico, mientras que la segunda idea tematica
es presentada mediante un desplazamiento de arpegios cuyas caracteristicas reflejan
un sentimiento mas intimo y femenino, estd en la tonalidad de la dominante, Re
Mayor, su contorno meldédico es muy especifico, mas lo identificamos por la

relatividad armonica (obligada en este estilo en la elaboracion de esta forma
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instrumental), y por las particularidades contrastantes entre las mismas, esta se
presenta entre los compases numero 12-24; por esta razon fundamentamos el analisis
y compresion formal (tomando en consideracion lo preestablecido y respetando la
individualidad estética del compositor), dado que a continuacién presenta un
interludio con peculiaridades muy cantabiles en la tonalidad de la mayor desde el

compas 24 -50.
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Presto alla tedesca. s @
— . U35 3 /‘—\
Y = 3
L 24 £ R og2ofy 21 4 pm—m—To :
e i 0 e o ' 'S
T

s o4 Jp llEf] e —JFI }% Fﬁ&g; . .
f oS! o 0o 2lVie 0 o] 2. 0 o322, - :) 2 o8
20 loppilatatiete ettt tE0IEE 20 0Tt Attt

™

= e

a a1 212 4 L3 pep———— [ . 2
( ¥, | T jz% —— _iL s %ﬁ I >l fz 1 e
S SRR N I P i_, | __F:i

. T vie® ; Ll T
2 o2 o0lf | Puente ® leggiermente
zyﬁj&:ﬂ%:} il g 7 ot > ff“.' o -
g=SEEESEE. ' 2 =R S
ae I st
~

-
3

4 ) 4 N\
'3 1‘E' 5 s o 1gke @O)
Nt g® e T2ebFF 23 s3@,:m Ro0fEF £ 1 5
j7 .4 P o ol | 1 T T 2l P ol 1!
(> e 1o = o | = !
(i e e = oo . —] =
DY) 1 |
oy # e \ﬁ#ﬁi
== e = = = T
| el B ™ | ;' T
- 5|
(
5 1 2352 5 25 3 4
4 3 5 :
g4 TTTTT . 24 Plesdle o o % BER
g ®— %l? frf * Ha — + i —
tjj Pd E; l! J* b . . I T
\\
ool P

5 3 i.‘ [é 2
it Fhefere
l D . cresc " oA dim grese o
oz 4% g5 Z £z 2 iZ: Ty I
T i i 174 o7 l
?R;i : - I — — —

Mercedes Crespo Gonzalez
124



Universidad de Cuenca

5

- 1] ~
ES Yy Ry
N e
= T ere
Q| (W
aed ~¢
|

5
252,
|
| 3 el
| I -
11 0a %

38
.
Tl

»
Il

P
(FEE r-

230
-

I
I

1
L

]
]

= :

ra

Figure 66 Parte A del 1er. Mov. Sonta de Beethoven, Edicion Dover.

B Desarrollo: comprende desde la doble barra del compas 51-122, empleando los

materiales melodicos del primer tema en la tonalidad de Mi mayor, (en este caso no se

cumple el principio de la dominante) empleando la tonalidad del sexto grado. Es

notable la presencia de su interés por el sf', efecto muy particular en Beethoven y el

cruce de la mano izquierda, transitando por varias tonalidades, logrando el principio

inestable de la armonia en esta seccion , realizando una cadencia entre los compases

117-122 para arribar a la A’ en el compas 123.
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Figure 67 Parte B, Edicién Dover.
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Figure 68 Inicio de A', Edicion Dover.

A’ Re exposicion: desde compds 123-173 con barras de repeticion. Al realizarla
retoma desde el inicio del desarrollo, presentando ambas ideas tematicas en la tonica,
como principio estabilizador de la armonia, y a partir del compas 174, dando la
continuidad a una Coda, donde es de vital interés la reiteracion entre las manos de la
primera idea tematica, siendo muy gentil la presentacion del segundo material
melddico descrito por un movimiento de acordes disueltos, como desprendimiento

ritmico de este a modo de despedida.
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1) See footnote to m. 5. 2) The 3 notes of the turn fall in the 2nd quarter-beat.

Figure 69 Inicio Coda, Edicion Dover.
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Figure 70 Ideas tematicas desarrolladas y final de 1er mov. Edicién Dover.

Propuesta Metodoldgica:

a)

b)

c)

d)

Una vez identificada las grandes partes que la componen, sugerimos determinar los
materiales tematicos y sus diferencias, las cuales proporcionan la unidad al discurso
de la forma.

Sugerimos la precision de la lectura del texto, considerando la vital importancia de la
correcta digitacion, asi como las indicaciones de articulaciones para obtener toda la
mayor y mejor compresion del texto, lo cual le sugiere su caracter y emision sonora.
Sugerimos el estudio de las frases musicales en las partes andlogas, asi como los
materiales utilizados en los puentes, de esta forma estamos optimizando el tiempo de
estudio y mayores posibilidades de asimilacion e identificacion es sus especificidades
Esto sucede entre las partes A y A’, luego pasamos al estudio de la seccion B
Desarrollo y posteriormente podemos hacer la unién de la forma.

Al tratarse de una textura homofénica-arménica en su mayoria (melodia con
acompafamiento), recomendamos estudiar la mano que cumple al funcion de
acompaflamiento en “bloques”, asi garantizaremos la digitacion, la posicion y la
condicion armoénica. Observemos que esta mision esta invertida en el desarrollo y

es muy util estudiar a la vez, dadas sus similitudes de funciones .
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e) Es recomendable estudiar tocando la mano izquierda, por ejemplo en la primera idea
tematica y cantar con la voz la melodia, este método nos garantizara sentir y escuchar
el contorno de la frase musical con la variedad de articulaciones y su total entonacion.

f) Para la estabilidad del pulso, es recomendable ejecutar los primeros ocho compases: -
primera idea tematica- y “saltar” por ejemplo a la segunda, pues por sus diferencias
en las figuraciones y caracter no implica cambios de tempo, asi sucede también en ir
directamente al desarrollo, a la coda, etc.

g) En la seccion de desarrollo, es util emplear en la factura de los acordes quebrados el
sistema de “bloques” para estabilizar la posicion, mientas ajustamos las distancias en
el cruce de la mano izquierda.

h) Recomendamos detenernos en los pequefios momentos de una breve textura
polifénica presentadas en los compases nimeros 32-35, en la exposicion y de manera
idéntica en la re exposicion en los compases 154-157, recurso que le proporciona un
efecto timbrico, muy especifico y distintivo.

i) El profesor en la clase puede interpretar la mano izquierda y el estudiante la derecha
y viceversa, esto favorece a la integralidad sonora de la obra .

j) La utilizacion del pedal estard en correspondencia al apoyo de los valores largos, las
cadencias, siempre que se conserve la integralidad y claridad del discurso musical y
la preponderancia de la textura.

k) Es recomendable la consulta de varias ediciones, asi como realizar audiciones de
varios intérpretes connotados del estilo, especificamente Beethoven para lograr un

acercamiento y mayor compresion del estilo y la obra.

-Segundo Movimiento: Andante, en el compas de 9/8con cantares de Siciliana,
genero de origen italiano, con una propia descripcion melddica con dulzura y
huellas dramaticas.

Este movimiento esta concebido en tres partes:

|

L. =
Figure 71 Estructura formal del II Mov.

A: la primera seccion, en sol menor del compés 1-9, donde este ultimo presenta una

cadencia para el inicio de la segunda seccion B en la tonalidad de Mib mayor, desde

los compases 10-20, estan divididas por una doble barra y de igual manera el retorno

a seccion A’ en la tonica a partir del compas 21-34.
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Este movimiento describe desde los inicios una linea melodica emotiva mediante la

factura de teclas dobles, combinando las terceras y sextas en su elaboracion, donde es
preciso el ajuste de la digitacion para favorecer el fraseo integral de la misma,
mientras la mano izquierda permanece en su estado de acompafiamiento “estable”,
cuyo apoyo del bajo es el fundamento armdnico-melddico, esto sucede idénticamente

en las secciones Ay A’ .
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Figure 72 Pare a e inicio de B, Edicion Dover.

Seccion B: encontramos un devenir melddico “amplio”, utilizando un despliegue en
su trazo melodico mas ambicioso, de igual manera muy cantabile, incorporando trinos
los que le brindan un enriquecimiento, y en la mano izquierda una factura de la
posicion armoénica, mediante acordes disueltos, que le favorecen en la fluidez y

naturalidad.
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Figure 73 Desarrollo de Seccion B, Edicion Dover.

A’: Se encuentra desde el compas 21-34, es importante sefialar que a partir del

compas 30 -34, podemos considerarlos como una coda, ya que emplea reiteradamente

la funcion de la tonalidad de sol menor .

Frase musical en ténica
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Figure 74 A’ con adicion de CODA FINAL, Ediciéon Dover.
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Propuesta Metodoldgica:

a) Una vez identificada la forma es recomendable estudiar y trabajar las partes similares
para optimizar el tiempo de estudio y compresion de la forma, asi como las
intenciones del fraseo y equilibrio formal.

b) Es necesario emplear la digitacion mas adecuada que garantice la continuidad del
proceso melodico dado que es una factura de acordes (terceras y sextas en legatto).

c) El profesor puede ejecutar en la clase la mano izquierda y el estudiante la derecha,
para asi controlar los planos sonoros.

d) Es frecuente el estudio de los acordes disueltos en la segunda seccion mediante
“bloques”, lo que nos garantizara en la posicion, digitacion y contenido armonico.

e) Es recomendable el estudio, tocando la mano izquierda y cantando con la voz la
melodia, recurso que nos favorecerda en la comprension y continuidad del fraseo;
poniendo especial énfasis en las particularidades de las articulaciones .

f) Es muy util, el paso y salto de una seccion a la otra, tomando como referencia el
tempo de los primeros cuatro compases de la primera seccién y pasar a la segunda, a
la tercera para la unidad del pulso.

g) En toda la obra para piano de Beethoven, es muy recomendable la alusion a las
caracteristicas timbricas de los instrumentos de la orquesta para enriquecer la
interpretacion.

h) Recomendamos hacer uso del pedal, siempre que se conserve la funcion de la textura.

IIT Movimiento: Partiendo de un estudio y andlisis de la forma, podemos citar que es
un Rondd, por presentar sus partes muy bien definidas, no estando asi sefialado por el
compositor y es por esta razon que tenemos la necesidad de realizar una aplicacion de
los conocimientos de las estructuras del estilo para llegar a identificarlas, -medio que

nos permitird una comprension de la forma-.

Figure 75 Estructura Formal del IIIl Mov. Rondé.

A: desde compas 1-8 con repeticion, presenta doble barra, Pasando al compés 9 -16,

con repeticion también para completar el periodo musical.
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Ritornelo que comprende un periodo

/ el
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Figure 76 Seccién A, IIIl mov. Rondé, Edicién Dover.

B: Se encuentra entre los compases 17-34, presentado en la tonalidad de mi menor,
cuya frase estd delimitada en ocho compases (17-24), empleando el disefio y motivo
ritmico rector de este movimiento (corchea y dos semicorcheas), continuando en la
anacruza de este compas hasta el niimero 34 con propdsitos modulantes hasta el
compas 34 y retomar el ritornelo.
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Figure 77 Seccién B e Inicio de A'. Edicion Dover.
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A’: Del compas 35 -50, en esta seccion encontramos que se produce un cambio en la
factura empleada en la mano izquierda, mediante un tresillo de corcheas y que

interrelacionadas producen una polirritmia.

C: A partir de este compas en la anacrusa, se produce un cambio de tonalidad a Do
mayor, presentando la seccion C, nuevo couple, hasta el compas nimero 70, con sus
propias caracteristicas y nuevas complejidades técnicas mediante escalas paralelas y
simultaneas, momentos de desplazamientos de acordes disueltos; recursos que
empleara para la elaboracion melddica de esta seccion, asi como el uso de acordes en

la mano izquierda, como nueva factura de acompafamiento.
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Es preciso destacar la presencia desde el compas 67-70 con el empleo de un puente,
con propositos modulantes para dar inicio a la A”’.

A’’: nuevo ritornelo, desde el compas 71-109, seccion que cuenta con las
combinaciones ritmicas con la presencia del gesto melodico en la mano derecha y la
insercion del bajo de Alberti, en la mano izquierda, a partir del compas 80 utiliza el
material meloddico por disminucion o brevedad figurativa, siendo esta una variacion

de tipo melddica (fijandose esta en el primer sonido de cada tiempo).
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Figure 79 Desarrollo de A" y CODA. Edicién Dover.
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Es muy tipico en el compositor el cambio de registros para acrecentar el gusto de las
propiedades sonoras del piano y debido a su condicion orquestal para concluir con

una coda desde la anacruza del compas 109-117.

Propuesta Metodoldgica:

a) Iniciar con la identificacion de la forma, la cual esta sujeta al criterio del profesor,
aunque no sea coincidente, necesita de fundamentos estructurales y estilisticas para
su sustentacion. Recomendamos el estudio de las partes anélogas, es decir todas la A
(ritornelos), para optimizar el tiempo de estudio y sintetizar la forma. Luego transitar
a los couple, B y C, en este caso reconociendo sus particularidades tonales y
especificas de materiales compositivos .

b) Una vez que hayamos identificado la obra y sus partes debemos trabajar
esmeradamente en el empleo de la digitacion requerida y la estricta lectura del texto,
apropiandonos de sus especificidades de articulaciones y exquisitez del fraseo.

c) Recomendamos que en las secciones de las escalisticas, identifiquemos las
tonalidades de las mismas y las extraemos para estudiarlas por separado, asi
dominamos la tonalidad y sus facultades técnicas..

d) En el caso del acompanamiento del bajo de Alberti, se propone estudiar por bloques,
asi aseguramos posicion, digitaciéon y condicion armonica.

e) Esta factura puede ser estudiada, “teniéndole al bajo”, y las otras tres semicorcheas
en stacatto, para restarle peso y mantener el equilibrio de los planos sonoros .

f) En las secciones de A’, donde se produce la poli-rritmia, es recomendable extraerla
del teclado y trabajar con las manos sobre una superficie y cantando con la voz la
melodia.

g) De igual manera para mantener el pulso en toda la obra debemos “saltar” entre las
partes, indistintamente.

h) Recomendamos el uso de la pedalizacion, siempre que se conserve la limpieza y

belleza de la melodia y la textura.

2.1.4 Landscape, Phillip Cashian .

En la actualidad es profesor y jefe de area de composicion en la Royal Scholl en
Londres. Posee un repertorio con propoésitos pedagdgicos, las cuales tiene un estilo
“contemporaneo-ambiental”, el cual permite adentrarnos en una propuesta novedosa
en el tratamiento sonoro y timbrico del piano, respondiendo a las necesidades de la

época.
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En esta obra encontramos la utilizacion de las funciones de la altura de los sonidos, su
duracion, el ritmo, caracter, la dinamica, la tension y la densidad como elementos

expresivos fundamentales y funcionales.

Para someter esta obra, a un andlisis estructural es preciso basarnos en varios aspectos

esenciales, como los criterios empleados en la musica tonal en este caso.

Encontraremos la utilizacion de recursos compositivos, como las respiraciones que

nos pueden ser Util para realizar las divisiones entre las partes.

En primera instancia la obra no presenta lineas divisorias, por lo que el criterio
ritmico e interpretativo estara basado en la pulsacion tomada por el intérprete, por lo
que esta sujeta a la indicaciéon del compositor de negra=c.56 SPACIOUS Y
ATMOSPHERIC, sugerencia muy especifica para lograr una sonoridad necesaria y

requerida por el compositor.

Estructura sugerida:

A A'
S

Figure 80 Estrucutra Formal de Ladscape. Edicion Royal School.

Consideramos la primera parte como seccion A, que abarca los cinco primero
pentagramas, presentando inicialmente nueve sonidos hasta llegar a los doce en el
segundo pentagrama, esto no significa que sea una obra dodecafonica, solamente esta

utilizado como elemento enriquecedor de las posibilidades timbricas y sonoras.

En su inicio presenta el “gesto” cuya funcion conductora y unificadora de la misma

encierra un proposito y plan de ilacién en la obra.
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‘ gesto conductor L an d SC ap e

PHILIP CASHIAN

___________ -

. e e e ——- - — )
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Figure 81 Seccién A. Edicion Royal School.

Esta escrita como por una apoyatura breve, para sustentarse en un acorde “espaciado”.
Esta seccion la consideramos en los primeros cinco pentagramas donde presenta el
uso de valores en figuraciones cortas en sentido ascendente y grandes saltos, que al

simplificarlos podemos tomarlos como hilos que se desprenden de esa capa .
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En cuanto al &mbito del uso de la alturas, sefialamos que se utiliza como un recurso la
escala dodecafonica, pero no existe una serializacion de la misma; es decir, usa dichos
sonidos en funcidon de sus conveniencias sonoras. Quizas, este aspecto contribuye a

que otros elementos musicales como la textura, tengan mayor relevancia.

Antes de detallar los sonidos utilizados, ilustramos el siguiente grafico:
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Figure 82 Sonidos empelados en cada seccion.

En la seccion B, que abarca los pentagramas seis y siete, podemos considerarlos como
un desarrollo, pues posee un contraste total con la seccion anterior, en cuanto al ritmo,
textura, dados los extremos en registros, hasta llegar a la seccion climatica en un ff°
subito, empleando apoyaturas breves, lo mas rapido posible y combinando el efecto
coloristico con el pp subito, volviendo a presentar el ff subito y culminar con una

cadencia que inicia con los disefios de la apoyatura breve.

Esta seccion tiene un alto contenido dramatico dados por los contrastes dinamicos y la
actividad ritmica. Encontraremos ademads un retardo escrito por el uso del calderén, lo

que produce la sensacion de descanso.
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Figure 83 Seccién B. Edicion Royal School.

Por ultimo encontramos esta tercera seccion, considerada una A’, que guarda estrecha
relacion con la primera, utilizando un lenguaje armoénico y los hilos que se
desprenden pasan a los registros extremos. Es notorio que los acordes empleados son
los mismos pero omitiendo el gesto en sentido arpegiado. En esta parte encontramos

un desarrollo expresivo de las atmoésferas, una dada por los estratos acordales y los

sonidos en apoyaturas rapidas.

Resulta muy interesante la sugerencia del compositor para la ejecucion de los acordes

“like flotin bell” , que nos recuerdan el lenguaje armonico de Debussy, Messian, etc.

El compositor pide un tempo “flexible” por lo que estd jerarquizando el desarrollo

textural y vertical antes que el ritmo.

Figure 84 Seccién A'.
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Propuesta Metodoldgica:

a)

b)

Considerar todos los aspectos analizados y expuestos anteriormente acerca de la
estructura, la cual puede ser sujeta a un analisis mds pormenorizado, tomando en
cuenta cada uno de los elementos expresivos, mas la suma de todo nos permitird una
proximidad al lenguaje empleado por el compositor y una nueva mirada estética-
compositiva.

El predominio de un tratamiento en el ambito vertical, nos sugiere una exposicioén
abierta y amplia de este medio.

Es por esto que refleja en el lenguaje acordad la resonancia de los sonidos y los hilos
que se desprenden de la funcidn de estos acordes.

Consideramos muy importante como asigna el material, pensando en los registros, de
modo original y efectos de timbres.

La utilizacion del pedal permite la integracion de disefios melddicos que no son
necesariamente catalogados como “melodia“, sino mas bien como un

desprendimiento de los acordes.

2.1.5. Sobre una Corda da Viola de Héctor Villalobos.

Esta obra pertenece a uno de los compositores mas relevantes de nuestro continente,

consideramos tomarla como modelo por la necesidad de revitalizar y estudiar nuestra

naturaleza e idiosincrasia latina.

La misma que esta concebida en tres partes, y pone de manifiesto las expresiones

nacionalistas y hace gala de una riqueza ritmica que le otorga un sentido muy festivo.

A A'

Figure 85 Estructura Formal de Sobre Una Corda da Viola.

La primera seccion A: abarca desde los compases 1-33, la cual se subdivide en tres

pequeiias secciones estas son:

a: donde sobre el sonido fa, esencialmente elabora una idea tematica breve en los dos

primeros compases que empleara de manera reiterativa (en la mano derecha en los
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primeros ocho compases), mientras que la mano izquierda realiza un reforzamiento
armonico con peculiaridades melddicas, a partir del compas nimero nueve.

- b: presenta una reiteracion sobre el sonido mi b en la mano derecha por medio de
octavas paralelas, y la mano izquierda realiza mediante octavas un “canto”; este con
caracter “marcial”, hasta el compds numero 15 donde la mano derecha realiza el
canto sobre el mismo sonido mi b, retornando al compas nimero 21.

- a’: donde podemos encontrar la tonalidad, y el sentido arménico y melodico del

inicio. En esta seccién podemos encontrar sonidos pedales en la mano izquierda

como: si by fa.

lera Frase Rio, 1932
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Figure 86 Seccidn A. Sobre una Corda Da Viola. Edicién Music Publishers, Inc.
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28
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Figure 87 Continuacion de A y presentacion de puente armoénico.

La parte B: inicia en el compés 34-58, donde presenta una linea melddica en la
mano derecha mediante la factura de acordes en la tonalidad de mi b mayor, esta a
modo de ostinatto, mientras la mano izquierda retoma el canto de la seccion A en
valores por aumentacion, con disefos ritmicos irregulares; y se produce una ejecucion

vertical donde encontramos una polirritmia, muy festiva y ocurrente.
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Ostinato ritmico-melédico en mano derecha

Meno (84=4)

extremamente ritmado

~—
Voz media, con mano izquierda flescribe la melodia
mediante valores por aymentacion

Vv se produce una polirrigmia

L3

N =

~

Contintia sonido pedal

Figure 88 Seccion B.

Es particular en el uso de esta seccion, el sonido mi b a modo de pedal, lo que

A —

producird un “fondo sonoro “, con riqueza especial.

> a =
=73 > 3>
|
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E ———
~] g v
~—————— ~——

Figure 89 Continuacion de Seccién B.
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animando ¢ cresc. poco a ppco

MY :
Ty

a tempo I0 (108 =4)
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N ——— N S—————

Sonido Pedal

Figure 90 Presentacién de A'.

La seccion A’: abarca desde el compés 59-76, retomando todo el material
presentado en la seccidn inicial, con idénticas caracteristicas hasta el compas 72,

haciendo un despliegue con el sonido mi b como pedal, también hacia el registro
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agudo del piano y con la presencia de un trémolo en acordes entre ambas manos,

produciendo un final lleno de brillantez.

Linea meldédica en mano izquierda

poco allarg.

Movimiento veloz, en desplazamiento de registro
utiliza un trémolo

animato

13 egistro agudo

Figure 91 Seccion final, con desplazamiento de registro.
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Propuesta Metodoldgica:

a)

b)

<)

d)

Iniciar el trabajo con una especial atencién en la lectura del texto, empleando la
digitacion mas comoda y logica para el estudiante, que permita la claridad y fluidez.
Identificar las partes que la componen, de manera que garantice el acercamiento e
identificacion con la obra musical.

Dirigir el trabajo, hacia las indicaciones de articulaciones y signos de acentuacion, ya
que le suministra riqueza ritmica, asi como las duraciones de las figuraciones
sincopadas.

Estudiar las partes analogas para sintetizar los conocimientos y optimizar el proceso
de estudio.

Recomiendo realizar audiciones de la obra del compositor para tener una vision,
integral de su propuesta estética contemporanea de nuestro continente.

La utilizacion del pedal esta en correspondencia con los efectos timbricos, ritmicos y

melodicos que ella encierra.

Terminamos esta propuesta, acercandonos a algunas indicaciones generales, que

posibilitaran la realizacion de un trabajo metodologico.

Conclusiones Metodologicas:

Recomendaciones generales sobre el trabajo en la obra musical.

Es significativo y trascendental que en cada clase el profesor sefale y resuelva lo
fundamental y que las acotaciones no sean numerosas; mas bien dosificadas las tareas
especificas a superar y reafirmar en el estudio individual, las cuales ya han sido
resueltas en la clase.

Nuestra clase es un acto “creador” donde el profesor transmite al estudiante los
conocimientos y habitos, dirigiendo asi su educacioén y desarrollo, solucionando en
cada clase las problematicas que en ella surjan, detectandolas y facilitando los
métodos mas adecuados con maestria pedagogica, dadas las individualidades de los
educandos.

La preparacion del profesor consiste en conocer el repertorio de todos sus estudiantes,
consultando ademads diversas ediciones relacionadas con las mismas, asi como
bibliografias concernientes con diversos estilos y épocas, dominar las diversas
posibilidades de digitaciones, en caso necesario, escuchar variadas interpretaciones
con criterio y sentido analitico, lo cual permitird una sugerencia primordial en la

interpretacion de las obras de sus repertorios.
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El objetivo fundamental de la clase se resume en el trabajo en la obra musical por lo
que es indispensable tocar la obra en su totalidad, lo que permite al estudiante
demostrar su trabajo por partes e interpretado completamente y al profesor evaluar el
trabajo realizado por el estudiante, midiendo el trabajo artistico, la unidad de la
forma, el desenvolvimiento en los principios técnicos y poder detectar las
problematicas de la lectura, la utilizacion del pedal, digitaciones no adecuadas, etc.
En el caso de una segunda clase que encontremos las mismos sefialamientos que en la
anterior ocasion, entonces si es preciso detener la ejecucion para demostrar las causas
que provocan los errores y evitar la perdida de tiempo.

En los sefialamientos no debe enfatizarse los aspectos negativos, solo demostrar el
profesor donde esta el error y como resolver haciéndolo de modo practico bajo la
supervision del profesor y mas bien resulta provechoso resaltar los aciertos, lo cual le
brinda seguridad, confianza y le favorece en los estimulos al estudiante.

Las etapas del trabajo no se producen de forma mecanica, mas es imperativo la
necesidad de una exigente lectura del texto para tener desde el inicio una idea muy
precisa de lo que queremos lograr, factor que nos permitird una correcta direccion
hacia el proceso de memorizacion, momento en el cual de realiza la interiorizacion de
la obra musical. Es entonces que debemos enfatizar e insistir en detalles de fraseo,
pedalizacion, efectos timbricos y otros que nos permitira .una mejor comprension de
la obra.

Desde los inicios del aprendizaje del piano, es necesario la utilizacion de un lenguaje
adecuado que conlleve al desarrollo del pensamiento musical y la relacion de los
términos tedricos con la practica, transmitiendo gran sensibilidad que provocan todos
los medios expresivos de la musica.

Es por tanto en la figura y la tarea del profesor, que recae la responsabilidad de”
impartir los conocimientos “poniendo al educando en contacto con la materia, con los
métodos y medios de enseflanza que son requeridos para su asimilacion.

Es tarea del profesor “ayudar al aprendizaje”, es decir, ensefiar como aprender y
proporcionar los métodos para su aplicacion.

Es mision del profesor” dirigir el proceso de aprendizaje” recayendo toda las

responsabilidades del proceso sobre su labor

Conclusiones:

1.

Podemos concluir, que en base al analisis de los programa, para la ensefianza del
piano en los niveles técnico y tecnoldégico de los Conservatorios nos han permitido,

generar las guias metodologicas de esta propuesta, sumando a ello un breve muestreo
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sobre la experiencia de docentes y alumnos de los cuatro conservatorios

representativos en el Ecuador:

- Conservatorio Nacional de Quito.
- Conservatorio “José Maria Rodriguez” (Cuenca).

- Conservatorio “Salvador Bustamante Celi” (Loja).

Estos tres conservatorios se rigen por un Unico programa vigente que data del afio
2001, mientras que el Conservatorio de Guayaquil utiliza una propuesta
independiente, tanto en contenidos y solamente abarcan hasta el nivel técnico.

- Conservatorio “Antonio Neumane” (Guayaquil).

En base a la encuesta realizada a docentes y estudiantes podemos citar algunos

datos importantes generados, que nos permite validar la necesidad de la propuesta:

- Manifiestan la mayoria de encuestados, se requiere una actualizacion en los
programas de piano, en base a una propuesta nacional unica, ya que algunos estan
utilizando el programa del 2001, otros han realizado cambios sistematicos y un grupo
pequefio lo desconocen. De esta manera consideramos que es imperante la
unificacién de programas y metodologias que permitan, el desarrollo prolifero de
generaciones de pianistas que represente a sus ciudades y al pais en general.

- Se puede visualizar, una falencia en el conocimiento de compositores representativos
de los diversos estilos musicales y mas aun dentro de los latinoamericanos y
contemporaneos, afianzada la necesidad de propiciar hacia una apertura dentro de las
posibilidades de repertorio, estilo y sonoridad para la formacion musical en general.

- También podemos destacar, que existe la necesidad de una motivacion para continuar
sus estudios hacia un nivel superior, de tal manera que podamos contar con
profesionales con una sélida formacion y la educacion pueda ser continua; y que esta
se revierta en la sociedad, formando nuevas generaciones de pianistas.

2. Es necesaria la construccion de propuestas diversas, dentro del campo pedagdgico,
con la finalidad de crear un sistema acorde a las necesidades de nuestro medio,
insertandonos dentro del continente y expandiéndonos hacia otros horizontes.

3. Como resultado de este trabajo podemos sintetizar algunos elementos indispensables
para el trabajo metodologico, que se han desarrollado en la presente investigacion:

3.1 Consideramos indispensable realizar un perfeccionamiento en los pensumes y
programas de estudio en todos los niveles de ensefianza musical del pais y

especificamente en el piano.
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3.2 En la preparacion de las obras, es necesario que en todos los niveles, exista una
correcta lectura del texto, asi como un analisis formal que nos permita un
acercamiento estilistico y musical de lo estudiado.

3.3 Propongo el uso del pedal, de acuerdo a los criterios estilisticos especificos de
las obras, este recurso de nuestro instrumento debe ser empleado siempre y
cuando se respete la claridad del texto y la limpieza en la demostracion de todos
los elementos expresivos de la musica

3.4 Las obras propuestas como “modelo” en los dos niveles que componen este
trabajo investigativo, solamente persiguen el propdsito de sugerencia para
alcanzar un nivel, que sirva como elemento mediador, dadas las complejidades y
caracteristicas en las mismas.

4. Es importante que cada docente tenga como proposito alcanzar la “excelencia
académica” y “la maestria pedagogica”, la que estara marcada por nuestro amor y
grado de compromiso con la musica, con nuestros estudiantes y nuestra vida
profesional y dando resultados con brevedad.

5. Dentro de la participacion estudiantil, es indispensable la creacion de certimenes
académicos, festivales y concursos que se desarrollen a nivel de las ciudades,
nacionales e internacionales, lo que permitird demostrar nuestro trabajo e incentivara
a nuestros estudiantes. De esta manera expondremos los caudales y talentos
musicales de nuestro pais.

6. Es primordial que exista participacion activa como intérprete de los docentes, ya que
somos el ejemplo de nuestros estudiantes, y al mismo tiempo su motivacion.

7. Proponemos finalmente la “creacion” de un conjunto de profesores de la especialidad
de piano, que conformen un equipo de trabajo, con el objetivo de mantener activas las
diversas propuestas metodologicas propiciando nuevos resultados.

8. Considero que los criterios antes expuestos no pretenden ser la “ultima ni la Gnica”
propuesta metodologica, dado que cada docente posee sus propios instrumentos y
herramientas para aplicar en su clase, las mismas que estan dadas por los
conocimientos y experiencia particular que cada uno de nosotros va acumulando en

los procesos de ensefianza y practica musical.

Mercedes Crespo Gonzalez



Universidad de Cuenca
Bibliografia:

TEXTOS:

* CASELLA, A. El piano. Ricordi. Buenos Aires. 1985.

* CHIANTORE, L. Histroia de la técnica pianistica. Alianza Musica. Madrid.
2001

* COLEMAN, H. The piano class.Bosworth & CO0., Ltd. Inglanterra. 1956.

e BRENDEL, Alfred.- Réflexions faites. Paris, Buchet/Chastel, 1979. Trad.:
Dominique Miermont y Brigitte Vergne. 224 pags. Original: Nachdenkeniiber
Musik, 1976.

* BRUXNER, Mervyn. -Masteringthe Piano. Nueva York, St. Martin'sPress,
1972. 139 pags.

¢ CASTRO, Maria Rosa Oubina de.- Ensefianza de un gran maestro: Vicente
Scaramuzza. Buenos Aires, Ossorio, s/f. 63 pags.

¢ CORTOT, Alfred.- PrincipesRationnels de la TechniquePianistique. Paris,
Salabert, 1928.

e FERNANDEZ BRIO, Ninowska. Articulaciéon y Fraseo. Editorial Pueblo y
Educacion, 1990.

* FOLDES. A.Claves del teclado. Ricordi. Buenos Aires. 1985.

e GARCIA, Laborda José¢ M. Formas y estrucutra en la Miisica del siglo XX
(Una aproximacion anlitica). Editorial Alpuerto. S.a. 1995. Espaiia.

* GAT, Jozsef.- TheTechniqueof Piano Playing. Budapest, Corvina, 1956-58.
Trad. Istvan Kleszky.

* GRAETZER, Guillermo.- La Ejecuciéon de los Adornos en las Obras de J. S.
Bach. Buenos Aires, Ricordi, 1956. 43 pags.

* HOFMANN, Joseph.- Piano Playing. Nueva York, Dover, 1976. 183 pags.

¢ JUNGO REYN, Teresita. Qué facil es tocar el piano. La Habana Cuba.
Editorial Adagio 2007

* KAEMPER, Gerd. -TechniquesPianistiques. Paris, Leduc, 1968. 200 pags.

e HOROWITZ, Joseph. -Conversationswith Arrau. Nueva York, 1982. 317
pags. Ed. castellana: Arrau. Buenos Aires, Vergara, 1984.

¢ KIENER, Hélene.- Marie Jaé€ll: problemesd'esthétique et de pédagogie
musicales. Paris, Flammarion, 1952. 210 pags

e LEIMER, Karl -GIESEKING, Walter.- Ritmica, Dinamica, Pedal. Buenos
Aires, Ricordi, 1938. Trad.: Roberto J. Carman. 71 pags. Ed. original:
Rhythmik, Dynamik, Pedal. Mainz, Schott'sS6hne, 1938.

* LYKE, J. y Enoch. Y. Creative Piano Teaching.Stipes Publishing Company,
Illinois. 1987

Mercedes Crespo Gonzalez



-l

Universidad de Cuenca

e NEUHAUS, Heinrich.- L'artdu Piano. Tours, Van de Velde, 1971. Trad.:
Olga Pavlov y PaulKalinine. 239 pags. Original ruso: Moscu, 1958. Ed.
castellana: El Arte del Piano. Madrid, Real Musical, 1985.

* NIETO, A. La digitacion pianistica. Mira Editores, S.A. Zaragoza. 1992

*  ORTMANN, Otto.- ThePhysiologicalMechanicsof Piano Technique. Londres,
Kegan, Trench, Trubner& Co. y Nueva York, Duttan, 1929. 379 pags.

¢ PIRON, Constantin.- L'Artdu Piano. Paris, Fayard, 1949. 318 pags.

* SANDOR, Gyorgy.- On Piano Playing. Nueva York, Schirmer, 1981. 240
pags.

e SCHNABEL, Karl Ulrich.- Técnica Moderna del Pedale. Milan, Curci, 1982.
39 pags.

e TOLON, R. Piano, Apuntes Metodolégicos de su ensefianza. Editorial Pueblo
v Educacion. La Habana. 1989.

* WOLFF, Konrad.- Schnabel's Interpretationof Piano Music. Nueva York,
Norton, 1979. 187 pags. 1° ed.: The Teachingof Arthur Schnabel. Londres,
Faber & Faber, 1972.

SITIOS WEB:

* Origenes y evolucion de la musica cubana.
http://mirthaluzfacundo.blogspot.com/2010/04/origenes-y-evolucion-de-la-
ensenanza.html.Consultado el 1 de septiembre de 2011.

* Origenes y evolucion de la ensefianza del piano en
Cuba.http://laretreta.net/0105/pianoencuba.pdf, Por Leonardo Gell Fernandez-
Cuet. Consultado el 8 de septiembre de 2011.

* La escuela de piano cubana, Por:Rafael Lam. Fecha:2006-10-
13Fuente: CUBARTE, http://www.cubarte.cult.cu/periodico/opinion/14211/14211
.html. Consultado el 8 de septiembre de 2011.

* Conservatorio Nacional de Musica, Académico, Niveles. www.conamusi.edu.ec.
Consultado el 10 de noviembre de 2012.

e La educacion profesional de piano en México, Noelia Alvarez Romero,
http://www.conservatorianos.com.mx/web/Conservatorianos%2010%20para%20
web/10alvarez.htm. Consultado el 10 de septiembre de 2011.

e La ornamentacién en la Musica, Sanchez, Ricardo. Revista de Musica
Tradicional y Cultura. Tomado de
http://www.arcademusica.com/00000092521202e0a/0000009a55108cb2a.html,
consultado el 10 de febrero de 20112.

DICCIONARIOS DE MUSICA:

*  Online, O. M. (2009). Grove Dictionary of Music and Musicians.Oxford.

* Randel, D. M., & Gago, L. C. (1997). Diccionario Harvard de musica.
Alianza.

¢ Scholes, P., & Ward, J. (1984). Diccionario Oxford de la musica (Vol. I).
(Edhasa, Ed., & J. O. Ward, Trad.) Oxford.

Mercedes Crespo Gonzalez

153



Universidad de Cuenca

EDITOR DE PARTITURAS:

Make Music, L. (s.f.). Finale. Software .

FUENTES DE PARTITURAS:

Varias partituras de repertorio pianistico, de diversas épocas y estilos.

Péginas:

Ediciones Bussoni. Preludios y Fugas. (KTB).

Ediciones URTEXT. Preludios y fugas. (KTB).

Ediciones Dover.

Edicion Moscu.
http://www.el-atril.com/partituras/Bach%20JS/Invenciones/bach-invention-06-let.pdf
http://www.free-scores.com/download-sheet-music.php?pdf=304
http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/8/8b/IMSLP02569-Clementi
_Sonata Op. 36 No.6.pdf
http://docs6.chomikuj.pl/609717734,PL,0,0,Muczynski-Preludes-op.-6.pdf
http://iloapp.julio-
bueno.com/blog/musicaecuatoriana?ShowFile&doc=1251132487.pdf

OTROS:

Apuntes de clase sobre ornamentacion en el Estilo Barroco, Leo Brower. La Habana Cuba. 1996.

Apuntes de clase sobre las Formas Musicales, La Habana Cuba 1994.

Mercedes Crespo Gonzalez

154



Universidad de Cuenca

Mercedes Crespo Gonzalez

ANEXOS

155



Universidad de Cuenca

ANEXO 1

Programas de los Conservatorios
del Ecuador:

El programa de los Conservatorios de Quito Loja y Cuenca, fueron
creados por una comision en el afio 2001, mientras que el de Guayaquil
presenta otra estructura y formato. Se presenta en el formato entregado
por cada conservatorio, sin edicion.

Mercedes Crespo Gonzalez

156



by Oiding ;T

DOCUMENTO FINAL DEL I ENCUENTRO NACIONAL DE
DELEGADOS QUE CONFORMARON LA COMISION
ACADEMICA DEL AREA DE PIANO DE LOS
CONSERVATORIOS DEL PAIS.

En la ciudad de Machala a los veintiséis dias del mes de enero del afio dos
mil uno, la comision Académica del area de piano de los Conservatorios:

Nacional Machala, Nacional “José Maria Rodriguez” de Cuenca, Nacional
de Quito, Nacional “Salvador Bustamante Celi” de Loja, Conservatorio
Ciudad de Zamora. Una vez concludo el encuentro los miembros de la
Comision Académica del area de piano, conformadas por delegaciones de
las entidades antes mencionadas, acuerdan suscribir el siguiente documento
final, que contiene los programas de estudio unificado del area de piano,
en la modalidad semestral, para los niveles: Inicial, Técnico y Tecnol6gico
para su respectivo cumplimiento por parte de todos los Conservatorios del

Pais.

PROGRAMA DE ESTUDIOS DEL AREA DE PIANO PARA LOS
o CONSERVATORIOS DEL PAIS

NIVEL INICIAL

OBJETIVOS GENERALES

I, Apreciar la importancia de la muasica como lenguaje artistico y medio de
expresion cultural de los pueblos y de las personas

2 Despertar el interes por el instrumento de su estudio’ El piano, a través de l;'l
difusion del mismo

3. Desarrollar aptitudes musicales necesarias para la ejecucion e interpretacion del
instrumento

PRIMER SEMESTRE
OBJETIVOS ESPECIFICOS

|.  Adoptar una posicion adecuada del cuerpo con respecto al instrumento que
posibilite y favorezca la accion del conjunto brazo-antebrazo-maio sobre el

teclado
2 iniciar el desarrollo de la técnica y lectura pianistica ensefiandoles a reconocer ¢l

matenal grafico de las partituras
3 conocer las caractensticas fisicas v sonoras del instrumento y saber utilizarlas

dentro de las exigencias del semestre
4 Conocer las diferentes octavas de piaro tanto en su nimero como en su nombre
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ROMANTICO

Shuman Album para la juventud

Tchaicovsky Album para la juventud.

MODERNO

Kavalievsky Op,27 baile , op.39 payasos Vals lentos

Bela bartok danzas Hungaras No. 101, Microcosmos cuaderno 2 No. 50, 54
Kachaturian album para nifios cuademo primero: andantino. Cuento del atardecer.
Danza de bastok

Hindemith marcha 38

NACIONAL

Claudio Aciaga : Acuarelas

Gerardo Guevara: Espantapajaros.

OBSERVACIONES
De acuerdo a la capacidad del alumno el profesor puede optar por obras métodos o
técnicas que permitan desarrollar y aprovechar dichas cualidades.

Asimismo el profesor podra escoger otras obras no mencionadas en este repertorio pero
de similares caracteristicas.

NIVEL TECNICO

OBJETIVOS GENERALES DEL NIVEL

1. Estimular y guiar por todos los medios disponibles las actividades artisticas de

los alumnos.
Empezar a aplicar con autonomia progresivamente mayor los conocimientos
musicales para solucionar por si mismos los diversos problemas que pueda

presentarse.

(1S}

3. Iniciar la técnica del uso del pedal derecho.

4. Continuar con la capacidad de memorizacion

5. Interpretar un repertorio que incluyan obras de diferentes épocas y estilo.

PRIMER SEMESTRE

OBJETIVOS ESPECIFICOS

1. Iniciar con el uso del pedal derecho.

2. Profundizar en el uso de dinamica y matices.

3. Continuar con la practica de la lectura musical.

4. Aumentar las opciones de las escalas.
CONTENIDOS:
CONCEPTOS

¢ Conocimiento del mecanismo del pedal.
e Conocimiento de los diversos tipos de escala: por movimiento directo
contrario. : ]

el
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* Conocimiento de acordes de terceras con sus inversiones.
* Conocimiento de arpegios con paso de pulgar y con inversiones.
e Conocimiento del legato staccato.

PROCEDIMIENTOS

e Practica de la escala de La Mayor por movimiento directo y contrario.

e Ejercicios de acordes de terceras con inversiones, manteniendo la relajacion del
hombro.
Ejercicios de arpegios con paso de pulgar y con inversiones.

o Iniciar el uso del pedal y legato staccato a partir de obras musicales que los

utilicen.
e Seleccion de obras que permitan incrementar las habilidades que no se han

desarrollado aun,
CRITERIO DE EVALUACION

El alumno para ser promovido al siguiente semestre deberd cumplir minimo con lo
siguiente:

REPERTORIO

Escala de La Mayor con sus diferentes formas, arpegios y acordes.

Dos estudios que contenga los conocimientos adquirides en el semestre.
Una obra polifénica.

Una forma grande, ler. movimiento.

Una obra romantica 0 moderna.

TECNICA

e« Memorizar e interpretar textos musicales, empleando las destrezas y habilidades
adquiridas en el nivel inicial: velocidades, dinamicas, interpretacion, calidad de
sonido, etc.

REPERTORIO

ESTUDIOS

Karl Czerny (Germer): Segundo tomo
No.3,8,9-11,15-18, 21,28

Karl Czemy (Germer): Op. 299 “Escuela de la Velocidad™
No.1-4

Karl Czerny (Germer): Op. 636

No. 3.5,%

Kramer; Volumen I (Todos)

S. Heller: Estudios escogidos Op. 43, 46 y 47

No. 6,12,17,20,24,25,27,30,33,34

A Bertini: 28 Estudios escogidos Op.2% v 32

No. 6,9,14 16,1720

POLIFONIA

J.S.Bach: Pequerios Preludios y Fugas (1ler. Cuaderno) Doce Pequedios Preludios
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No. 5 en re menor, 7 en mi menor, 8 en Fa Mayor, 12 en la menor

B. Bartok: Microcosmos
No.74 Cancion Hungara, No.79 dedicado a J.S. Bach. No.91 Invencion Cromatico

S. Maikapar: Preludio y fuggeta en do sostenido menor

FORMA GRANDE

[.Bercovich: Concierto para piano y orquesta o dos pianos #2 en Do Mayor Op.44
W.A. Mozart: 6 Sonatinas No. 4 en Si bemol Mayor

J. Haydn: Sonatina en Sol Mayor

A. Diabelli: Op.151 Sonatina en Sol Mayor

F. Kuhlau: Op.20 Sonatina #1 en Do Mayor, Op.55 Sonatina #1 en Do Mayor
M. Clementi: Op.36 Sonatina #3 en Do Mayor, Sonatina #4 en Fa Mayor
MODERNA.

B. Bartok: Cancion folklorica hungara Op.101

B. Bartok: Cuademno II, No.27 y 29

B. Bartok: Microcosmos, cuademno IT No. 50 y 54

P.Hindemith: Marcha Op. 38

S. Prokofiev: Musica Infantil Op. 65: Cuentito, Paseo y Marcha

D. Shostakovich: Baile de mufiecas, Valse Lirico, Mufieca de cuerda
ROMANTICA

F. Mendelsohn: Canciones sin palabras No. 4, 6,9y 12

E. Grieg: Piezas liricas Op. 12 : Cancion del vigilante, Baile de los selfos, Canto
Patriotico _

R. Schumann: Album de la Juventud Op.63

P. Tchaicowsky: Album de la Juventud Op. 39

OBSERVACIONES

De acuerdo a la capacidad del alumno, el profesor puede optar por
obras, métodos o técnicas que permitan desarrollar y aprovechar
dichas cualidades; asi mismo, el profesor optara por obras no
mencionadas en este repertorio pero de similares caracteristicas.

SEGUNDO SEMESTRE

OBJETIVOS ESPECIFICOS

5. Iniciar con el uso del pedal derecho.

6. Profundizar en el uso de dinamica y matices.
7. Continuar con la practica de la lectura musical.
8. Aumentar las opciones de las escalas.

CONTENIDOS:
CONCEPTOS

e Conocimiento del mecanismo del pedal.

o Conocimiento de los diversos tipos de escala: por movimiento directo y
contrario. |

» Conocimiento de acordes de terceras con sys inversiones.
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Conocimiento de arpegios con paso de pulgar y con inversiones.
Conocimiento del legato staccato.

PROCEDIMIENTOS

Practica de la escala de fa sostenido menor por movimiento directo y contrario.
Ejercicios de acordes de terceras con inversiones, manteniendo la relajacion del
hombro.

Ejercicios de arpegios con paso de pulgar y con inversiones.

Iniciar el uso del pedal y legato staccato a partir de obras musicales que los
utilicen,

Seleccion de obras que permitan incrementar las habilidades que no se han
desarrollado aun.

CRITERIO DE EVALUACION

El alumno para ser promovido al siguiente semestre deberd cumplir minimo con lo

siguiente:
REPERTORIO
e Escala de fa sostenido menor con sus diferentes formas, arpegios y acordes.
* Dos estudios que contenga los conocimientos adquiridos en el semestre.
e Una obra polifonica.
e Una forma grande, 2do. y 3er. movimiento
e Unaobra modemna o Nacional .
TECNICA
» Memorizar e interpretar textos musicales, empleando las destrezas y habilidades
adquiridas en el nivel inicial: velocidades, dinamicas, interpretacion, calidad de
sonido, etc.
REPERTORIO
ESTUDIOS

Karl Czerny (Germer): Segundo tomo
No.3,8,9-11,15-18, 21,28
Karl Czemny (Germer): Op. 299 “Escuela de la Velocidad™

No.1-4

Kar] Czemny (Germer): Op. 636

No. 3,59

Kramer: Volumen I (Todos)

S. Heller: Estudios escogidos Op. 45, 46 y 47
No. 6,12,17,20,24,25,27,30,33,34

A.Bertini: 28 Estudios escogidos Op.29 y 32
No. 6,9.14.16,17.20
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POLIFONIA

J.S.Bach: Pequefios Preludios y Fugas (ler. Cuaderno) Doce Pequerios Preludios
No. 5 en re menor, 7 en mi menor, 8 en Fa Mayor, 12 en la menor

B. Bartok: Microcosmos

No.74 Cancion Hungara, No.79 dedicado a J.S. Bach, No.91 [nvencion Cromatico
S. Maikapar: Preludio y fuggeta en do sostenido menor

FORMA GRANDE

I.Bercovich: Concierto para piano y orquesta o dos pianos #2 en Do Mayor Op.44
W.A. Mozart: 6 Sonatinas No. 4 en Si bemol Mayor

J. Haydn: Sonatina en Sol Mayor

A. Diabelli: Op.151 Sonatina en Scl Mayor

F. Kuhlau: Op.20 Sonatina #1 en Do Mayor, Op.55 Sonatina #1 en Do Mayor
M. Clementi; Op.36 Sonatina #3 en Do Mayor, Sonatina #4 en Fa Mayor
MODERNA.

B. Bartok: Cancion folklorica hungara Op.101

B. Bartok: Cuaderno II, No.27 y 29

B. Bartok: Microcosmos, cuaderno II No. 50 y 54

P.Hindemith: Marcha Op. 38

S. Prokofiev: Musica Infantil Op. 65: Cuentito, Paseo y Marcha

D. Shostakovich: Baile de mufiecas, Valse Lirico, Mufieca de cuerda
NACIONALES

C. Aizaga: Acuarela en do menor, mi menor

F. Paredes Herrera. Pasillos

Agustin Guerrero: Yaravies Ecuatorianos

E. Ibafiez: Adoracion

Demas musica ecuatoriana con dificultad medida.

OBSERVACIONES

De acuerdo a la capacidad del alumno, el profesor puede optar por
obras, métodos o técnicas que permitan desarrollar y aprovechar
dichas cualidades; asi mismo, ¢l profesor optara por obras no
mencionadas en este repertorio pero de similares caracteristicas.

TERCER SEMESTRE

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Incrementar las destrezas y habilidades en el instrumento.

¢ Desarrollar musicalidad, velocidad y fortalecimiento de los dedos, especialmente
el cuarto y quinto.

e Diferenciar claramente los diversos planos sonoros.
Continuar desarrollando el manejo del pedal derecho.

CONTENIDOS:
CONCEPTOS
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e Manejo del pedal de una manera correcta.
En la escala de Mi Mayor, inicio del estudio de la cromatica por movimiento
directo a cuatro octavas.

e Laagilidad de la digitacion de los dedos 4 y 5 para aumentar su independencia.

PROCEDIMIENTOS

Practica de la escala de Mi Mayor por movimiento directo y contrario.

e Ejercicios de acordes de terceras con inversiones, manteniendo la relajacion del
hombro.

¢ Ejercicios de arpegios con paso de pulgar y con inversiones.
Inicio de la ejecucion de la escala cromatica con dos manos por movimiento
directo. Poner especial énfasis en digitacion.

e Seleccion de ejercicios y estudios para el desarrollo de los dedos anteriormente
mencionados.

CRITERIO DE EVALUACION

El alumno para ser promovido al siguiente semestre deberi cumplir minimo con lo
siguiente:

REPERTORIO

Escala de Mi Mayor con sus diferentes formas, arpegios, acordes y cromatica.
Dos estudios que contenga los conocimientos adquiridos en el semestre.

Una obra polifénica.

Una forma grande, ler. movimiento.

Una obra romantica o moderna.

TECNICA

e Memonizar e interpretar textos musicales, empleando las destrezas y habilidades
adquiridas en el nivel inicial: velocidades, dinamicas, interpretacion, calidad de
sonido, etc.

REPERTORIO

ESTUDIOS

Hanon: El Pianista Virtuoso (lera. Parte)

Karl Czerny (Germer): Segundo tomo
No.12,14,19,20,24-27,29-32

Karl Czemny (Germer): Op. 299 “Escuela de la Velocidad”
No.5,6,7,10,11

Karl Czerny (Germer): Op. 636

No. 1,2,10-15,18,19,22 24

Karl Czerny (Germer): Estudios escogidos Op. 718
No. 3,13,21

L. Shitte: Estudios Op.68 No. 10,17,21,23

L. Shitte: Estudios Op. 75 No.5

A Bertini: 28 Estudios escogidos Op.29 v 32
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No. 15,18,19,22-26

POLIFONIA

J.S Bach: Pequerios Preludios y Fugas (ler. Cuaderno) Doce Pequerios Preludios
No. 6 en re menor, No.9 en Fa Mayor

J.S.Bach: 6 Pequefios Preludios

No. 4 en Re Mayor y No.3 Pequenia fuga en do menor de dos voces
J.S.Bach: Invenciones a dos y tres voces

G. Haendel: Allemanda de Suite en Sol Mayor (48)

G. Haendel: Suite #2 en re menor: Allemanda, Courante, Zarabanda, Giga
FORMA GRANDE

L.Beethoven: 6 faciles variaciones sobre un tema suizo

L Beethoven: Op.49 Sonata #20 en Sol Mayor

L Beethoven: 6 faciles Sonatas: Sonata en Do Mayor

M. Clementi: Op.36 Sonatina en Re Mayor

M. Clementi: Op. 38 Sonatina en Sol Mayor

F. Kuhlau: Op.20 Sonatina #2 en Sol Mayor

F. Kuhlau: Op. 55 Sonatina #3 en Do Mayor

W_A Mozart: Sonatina #2 en La Mayor y #6 en Do Mayor

R. Schumann: Op.118 Sonata Infantil

D. Martin: Sonata en Mi Mayor, Allegretto

MODERNA.

C. Debussy: El Pequefio Negrito del Rincén de los Nifios

D. Kabalevsky: Op. 27 Piezas Escogidas: Novela, Fragmento Dramatico
S. Prokofiev: Musica Infantil Op. 65: En la mafana, En la tarde, Lluvia y arcoiris
D. Shostakovich: Valse comico, Romanza, Polka, Baile de Muriecas

B. Bartok: Baile folklorico rumano

[. Albéniz: Malagueiia

ROMANTICA

A. Babadjanian: Cuaderno de piezas folkloricas armenias: Melodia

F Mendelsohn: 6 Piezas para nifios Op.72: Piezas en Mi bemol Mayor y Re Mayor
P. Tchatkowsky: Album para la Juventud Op.39

R. Schumann: Album para la Juventud Op. 68

F. Schubert: Scherzo en Si bemol Mayor

OBSERVACIONES

De acuerdo a la capacidad del alumno, el profesor puede optar por cbras, métodos o
técnicas que permitan desarrollar y aprovechar dichas cualidades; asi mismo, el profesor
optara por obras no mencionadas en este repertorio pero de similares caracteristicas.

CUARTO SEMESTRE
OBJETIVOS ESPECIFICOS

e [ncrementar las destrezas y habilidades en el instrumento.

¢ Desarrollar musicalidad, velocidad y fortalecimiento de los dedos, especialmente
el cuarto y quinto.

e Diferenciar claramente los diversos planos sonoros.
Continuar desarrollando el manejo del pedal derecho.
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CONTENIDOS:

CONCEPTOS

Manejo del pedal de una manera correcta.

En la escala de do sostenido menor, inicio del estudio de la cromatica por
movimiento directo a cuatro octavas.

La agilidad de la digitacion de los dedos 4 y 5 para aumentar su independencia.

PROCEDIMIENTOS

Practica de la escala de do sostenido menor por movimiento directo y contrario.
Ejercicios de acordes de terceras con inversiones, manteniendo la relajacion del
hombro.

Ejercicios de arpegios con paso de pulgar y con inversiones.

Inicio de la ejecucion de la escala cromatica con dos manos por movimiento
directo. Poner especial énfasis en digitacion.

Seleccion de ejercicios y estudios para el desarrollo de los dedos anteriormente
mencionados.

CRITERIO DE EVALUACION

El alumno para ser promovido al siguiente semestre deberd cumplir minimo con lo
siguiente:

REPERTORIO

Escala de Do sostenido menor con sus diferentes formas, arpegios, acordes y
cromatica.

e Dos estudios que contenga los conocimientos adquiridos en el semestre.
e Una obra polifonica.
e Una forma grande, 2do. y 3er. movimiento.
e Una obra moderna o nacional.
TECNICA
¢ Memorizar e interpretar textos musicales, empleando las destrezas y habilidades
adquiridas en el nivel inicial: velocidades, dinamicas, interpretacion, calidad de
sonido, etc.
REPERTORIO
ESTUDIOS

Hanon: El Pianista Virtuoso (lera. Parte)

Karl Czemy (Germer): Segundo tomo
No.12,14,19,20,24-27,29-32

Karl Czemy (Germer): Op. 299 “Escuela de la Velocidad™
N0.5,6.7.10,11

Karl Czerny (Germer): Op. 636
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No. 1,2,10-15,18,19,22,24

Karl Czerny (Germer): Estudios escogidos Op. 718

No. 3,13,21

L. Shitte: Estudios Op.68 No. 10,17,21,23

L. Shitte: Estudios Op. 75 No.5

A Bertini: 28 Estudios escogidos Op.29 y 32

No. 15,18,19,22-26

POLIFONIA

J.S.Bach: Pequedios Preludios y Fugas (ler. Cuaderno) Doce Pequerios Preludios
No. 6 en re menor, No.9 en Fa Mayor

J.S.Bach: 6 Pequefios Preludios

No. 4 en Re Mayor y No.3 Pequefia fuga en do menor de dos voces
J.S.Bach: Invenciones a dos y tres voces

G. Haendel: Allemanda de Suite en Sol Mayor (43)

G. Haendel: Suite #2 en re menor: Allemanda, Courante, Zarabanda, Giga
FORMA GRANDE

L.Beethoven: 6 faciles variaciones sobre un tema suizo

L.Beethoven: Op.49 Sonata #20 en Sol Mayor

L.Beethoven: 6 faciles Sonatas: Sonata en Do Mayor

M. Clementi: Op.36 Sonatina en Re Mayor

M. Clementi: Op. 38 Sonatina en Sol Mayor

F. Kuhlau: Op.20 Sonatina #2 en Sol Mayor

F. Kuhlau: Op. 55 Sonatina #3 en Do Mayor

W.A.Mozart: Sonatina #2 en La Mayor y #6 en Do Mayor

R. Schumann: Op.118 Sonata Infantil

D. Martin: Sonata en Mi Mayor, Allegretto

MODERNA.

C. Debussy: El Pequefio Negrito del Rincon de los Nifios

D. Kabalevsky: Op. 27 Piezas Escogidas: Novela, Fragmento Dramatico
S. Prokofiev: Musica Infantil Op. 65: En la mafiana, En la tarde, Lluvia y arcoiris
D. Shostakovich: Valse comico, Romanza, Polka, Baile de Munecas

B. Bartok: Baile folkiorico rumano

[. Albéniz: Malaguefia

NACIONAL

C. Aizaga: Acuarela en mi menor y segunda en do menor

E. Espin Yépez: Pasional y demas pasillos del estilo

Gerardo Guevara: Despedida y demas obras del estiio

Francisco Paredes Herrera: EL alma en los labios

Otras obras de la misma dificultad técnica

OBSERVACIONES
De acuerdo a la capacidad del alumno, el profesor puede optar por obras, métodos o

técnicas que permitan desarrollar y aprovechar dichas cualidades: asi mismo, el profesor
optara por obras no mencionadas en este repertorio pero de similares caracteristicas.

QUINTO SEMESTRE
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..® Perfeccionar el uso del pedal aplicado a las obras.

e Dar a las obras la interpretacion que le corresponde de acuerdo a los dlferentes
e estilos y epocas s

. s  Desarrollar progreswamente la técnica de la velomdad
e Iniciar el estudio del trino

I
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e Seinicia el estudio de la escala mayor con su relativa menor.

¢ Desarrollo de la utilizacion del trino con las diferentes combinaciones del
dedaje.

e Estudio de vias para lograr la velocidad verdadera en las obras del semestre.

PROCEDIMIENTOS

e Practica de la escala de Si Mayor y Sol sostenido menor por movimiento directo
y contrario.

e Ejercicios de acordes de terceras con inversiones de las dos escalas
anteriommente mencionadas, manteniendo la relajacion del hombro.

s Ejercicios de arpegios con paso de pulgar y con inversiones de las dos escalas
anteriormente mencionadas.

o Continuacion en la ejecucion de la escala cromatica con dos manos por

movimiento directo..
o Seleccion de ejercicios y estudios para el desarrollo de velocidad y trino.

CRITERIO DE EVALUACION

El alumno para ser promovido al siguiente semestre debera cumplir minimo con lo
siguiente:

REPERTORIO

e Escalas de Si Mayor y Sol sostenido menor con sus diferentes formas, arpegios,
acordes y cromatica.
Dos estudios que contenga los conocimientos adquiridos en el semestre.

e Una obra polifonica.
Una forma grande, ler. movimiento.

e Una obra romantica 0 moderna.

TECNICA

e Memorizar e interpretar textos musicales, empleando las destrezas y habilidades
adquiridas en el nivel inicial: velocidades, dinamicas, interpretacion, calidad de
sonido, etc
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REPERTORIO

ESTUDIOS

Hanon El Pianista Virtuoso (lera Parte)

Karl Czerny (Germer) Estudios escogidos Op 748 No 23

Karl Czerny (Germer). Estudios Op 849

No. 9,15,21,23

M. Mashkowsky. Estudios Op 91, No 2,385

G. Berence 32 Estudios Escogidos de Op. 61 y 88

No.10,11,12,16,26,27

M. Clementi: Gradus ad Parnassum

D Kabalevsky Estudio en Fa Mayor Op 27 #14

A Leshgorn: Estudios Op 38 No 6

A Leshgorn: Estudios Op 66 No 14,15,17,21,23,24,30

A Leshgormn Estudios de la Escuela de la Velocidad Op 136

No. 2-5,7-10,12

POLIFONIA

B. Bartok: Microcosmos No 117 Bourre

B. Bartok: Microcosmos No.121: Estudio de dos voces

B Bartok: Microcosmos No 145 Invencion cromatica

J.§.Bach: Pequeiios Preludios y Fugas (ler Cuaderno) Doce Pequeitos Preludios
No.4 en Re Mayor

J.S.Bach: 6 Pequeiios Preludios (2do. Cuaderno)

No. 5 en Mi Mayor, No.6 en mi menor, No 4 Fuga de tres voces en Do Mayor
J.S.Bach: Invenciones a dos y tres voces

J.S.Bach' Fuga en mi menor

J.S Bach: Preludio coral en re menor

J.S Bach: Preludio coral

G. Haendel: Suites ( 2do. Cuaderno) Sol menor: Allemanda, Courante, Zarabanda,
Giga

W.F. Bach: Fuga en Re Mayor




L. Beethoven Sonatinas No | y2

MODERNA

C Debussy El Rincon de los Nifios Arabesca #1

S Prokofiev  Piezas infantiles

S Prokofiev: Musica Infantil Op 65 Tarantella y Valse

A Kachaturian Album [nfantil

= Granados Danzas Espafiolas No 1,2,4.5,10

D Kabalevsky Rondo- Marcha Op 60 No |

B Bartok Balada y Cancion folklorica hungara

Turina. Danzas Gitanas

ROMANTICA

I Chopin Cantabile Si bemol Mayor

F Chopin Polonesa en sol menor

P Tchaikowsky Estaciones

F Mendelsohn: 6 Piezas para nifios Op 72° Romanzas sin palabras No 5 en sol menor,
No 4 en La Mayor, No 6 en sol menor, No 9 en Mi Mayor
E. Grieg Cuadros Poéticos Op 3 No. 1 en mi menor,

E. Grieg: Danzas y canciones noruegas. Cancion de la Novia No. 6, Yo conozco a la
pequeiia niia No 16

E Gneg: Piezas Liricas Op 38 Elegia y Melodia

E. Grieg. Piezas Liricas Op 43 Pajarito

M. Glinka: Tarantella

R. Schumann: Album para la Juventud Op 68

F Schubert: Allegretto en do menor

OBSERVACIONES

De acuerdo a la capacidad del alumno, el profesor puede optar por obras, métodos o
técnicas que permitan desarrollar y aprovechar dichas cualidades; asi mismo, el profesor
optara por obras no mencionadas en este repertorio pero de similares caracteristicas.

SEXTO SEMESTRE
OBJETIVOS ESPECIFICOS

e Perfeccionar el uso del pedal aplicado a las obras.

e Dar a las obras la interpretacion que le corresponde de acuerdo a los diferentes
estilos y épocas

e Desarrollar progresivamente la técnica de la velocidad
Iniciar el estudio del trino

CONTENIDOS:

CONCEPTOS

e Se inicia el estudio de la escala mayor con su relativa mayor.

o Desarrollo de la utilizacion del trino con las diferentes combinaciones del
dedaje.
Estudio de vias para lograr la velocidad verdadera en las obras del semestre.
Preparacion de repertorio para grado técnico.
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PROCEDIMIENTOS

o Practica de la escala de Fa sostenido Mayor y re sostenido menor por
movimiento directo y contrario.

o Ejercicios de acordes de terceras con inversiones de las dos escalas
anteriormente mencionadas, manteniendo la relajacion del hombro.

o Ejercicios de arpegios con paso de pulgar y con inversiones de las dos escalas

anteriormente mencionadas.
e Continuacion en la ejecucion de la escala cromatica con dos manos por

movimiento directo..
o Seleccion de ejercicios y estudios para el desarrollo de velocidad y trino.

CRITERIO DE EVALUACION

El alumno para ser promovido al siguiente semestre deberd cumplir minimo con lo
siguiente:

REPERTORIO

 Escalas de Fa sostenido Mayor y re sostenido menor con sus diferentes formas,
arpegios, acordes y cromatica.
° ‘qu;j{g:;tud'ios que contenga los conocimientos adquiridos en el semestre.
e Unaobra pohfﬁmc& -
I" o Una forma grande, 2do. y 3er. movimiento.
¢ Unaobra modema o contemporanea.
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B Bz:mok; Microcosmos No 121 Estudio de dos voces
B Bartok MJcrocosmos No 145 Invencion cromatica

IS Bach 6 Pequerios Preludios (2do Cuaderno)

No. 5 en Mi Mayor, No 6 en mi menor, No 4 Fuga de tres voces en Do Mayor

I S Bach: Invenciones a dos y tres voces

J.S.Bach: Fuga en mi menor

J.S Bach: Preludio coral en re menor

J . S.Bach. Preludio coral

8 Haendel: Suites ( 2do. Cuaderno) Sol menor Allemanda, Courante, Zarabanda,
iga

W F. Bach: Fuga en Re Mayor

FORMA GRANDE

J.S Bach: Concierto para piano y orquesta en fa menor, ler. Movimiento

J.C.: Concierto para piano y orquesta en Re Mayor, ler. Movimiento

J. Haydn: Concierto para piano y orquesta en Sol Mayor, ler. Movimiento

J. Haydn: Concierto para piano y orquesta en Re Mayor, ler. Movimiento

M. Clementi: Sonata Op. 26 en Re Mayor (/- 2€¢)

M. Clementi. Sonatina Op. 37 en Mi bemol Mayor

M. Clementi: Sonata en Do Mayor

W.A Mozart: Sonata No. 2 K 280 en fa mayor

W.A Mozart: Sonata No 4 K.282 en Mi bemol Mayor

- W.A Mozart: Sonata No.11 K.331 en La Mayor _

D. Cimarosa: Sonata en Si bemol Mayor

D. Cimarosa: Sonata en do menor

D. Scarlatti; Sonata en do menor

D. Scarlatti; Sonata en Sol Mayor

D. Kabalevsky: Variaciones en Re Mayor No.1 Op.. 40
D. Kabaleysky: Variaciones en la menor No.2 Op.. 40
L Beethoven. Sonatas No.19 y 20, ler. movimiento

L Beethoven' Sonatinas No 1y 2

MODERNA.

C Debussy El Rmcon de lns Nxﬁos Arabesca #1

5. Prokofiev: Piezas in
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NIVEL TECNOLOGICO

OBJETIVOS GENERALES DEL NIVEL

LUEEAES L TN

Desarrollar la habilidad de ejecucion del instrumento como solista e integrante
de agrupaciones instrumentales.

Reforzar el conocimiento de los estilos, autores y épocas.

Destacar los planos sonoros en las obras polifonicas.

Desarrollar la velocidad, brillantez y claridad en las ejecuciones.

Lograr un mayor discernimiento de su vocacion en los estudios de la musica
Desarrollar la lectura a primera vista como acompariante musical

PRIMER SEMESTRE

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Aumentar las opciones de las escalas

Cultivar las diferenciaciones de pulsacion que permitan establecer con claridad y
distincion los planos sonoros de las diferentes lineas melodicas en las diferentes
obras polifonicas

Continuar con la practica de la lectura musical a primera vista.

Conseguir una ejecucion clara y brillante en los pasajes de velocidad.

Capacitar al alumno para offecer recitales completos como solista.




CRITERIO DE EVALUACION

El alumno para ser promovido al siguiente semestre debera cumplir minimo con lo
siguiente:

REPERTORIO

* Escalas de Fa Mayor y re menor por movimientos directos y contrarios, escalas
de terceras, sextas, novenas y décimas, arpegios de séptima de dominantes,
acordes con 4 notas y cromaticas por movimiento directo y contrario

Dos estudios que contenga los conocimientos adquiridos en el semestre.

Una obra polifonica

Una forma grande, ler. movimiento.

Una obra romantica o/y moderna.

TECNICA

e Memorizar e interpretar obras musicales, con absoluto dominio de texto e
interpretacion.

REPERTORIO

ESTUDIOS

Hanon: El Pianista Virtuoso (lera y 2da parte)

Karl Czerny (Germer): Op. 299 “Escuela de la Velocidad™
No.8,9,10,12-15,17-19,21-24,27-30,32,33

Karl Czerny (Germer): Op. 399

No4-6

Karl Czerny (Germer): Op. 553 “Estudios de Octavas”
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Mi Mayor: Allemanda, Courante y Bourré ' + Stite francesa #6 en

G. Haendel: Chacona en Sol Mayor

G. Haendel Fuggeta en Re Mayor

l\{. Haendellz Sujte €n re menor: Allemanda, Courante, Zarabanda y Giga

- Couperin’ Libro de Clavecinistas

FORMA GRANDE

J.S Bach: Concierto en sol menor para cémbalo y orquesta

D. Kabalevsky' Concierto para piano y orquesta #3

D Kabalevsky: Concierto para piano y orquesta #4

W.A Mozart: Concierto para piano y orquesta #4 en Sol Mayor

W A Mozart: Concierto para piano y orquesta #17 en Sol Mayor

W.A Mozart: Concierto para piano y orquesta #21 en Do Mayor

W.A.Mozart: Concierto para piano y orquesta #23 en La Mayor

W.A Mozart: Sonata No.5 K. 283 en Sol Mayor, ler movimiento

W.A Mozart: Sonata No 7 K. 309 en Do Mayor, ler. movimiento

W.A Mozart: Sonata No. 12 K 332 en Fa Mayor, ler movimiento

W.A Mozart: Sonata No 13 K. 333 en Si bemol Mayor, ler Movimiento

W.A Mozart Sonata No 17 K. 547-a en Fa Mayor, ler Movimiento

M. Clementi: Sonata Op. 26 en fa sostenido menor

M. Clementi- Sonata Op. 28 en Re Mayor

D. Kabalevsky Sonatina #1 Op. 13 en Do Mayor

D. Kabalevsky: Sonatina #2 Op. 13 en Sol Mayor

J. Haydn: Sonata #2 en mi menor

J. Haydn: Sonata #3 en M
na




g ;hostakov_;ch Preludio Op 34 No 10,14.17 24

. Gar‘ml;c1 Microcosmos No 140,141 144

- Wranados  Danza i

ROMANTICA s Espafiolas No 68.11,12

F Chopin Nocturno en do sostenido menor

F Chopin Valse en Ia bemol Mayor

F.Schubert [mpromptu en la bemol Mayor Op 142

R Schumann Paginas tornasoladas Op 99

No. lenlLa Mayor, No. 3 en M;j Mayor, No 4 en fa sostenido menor, N
Romanza en si b Mayor. Baile fantastico en mi menor 1
P Tchaicowsky Cancion de cuna en la menor

P Tchaicowsky Romanza en fa menor Op 5

P Tchaicowsky Valse Scherzo en La Mayor Op 7

P.Tchaicowsky: Nocturno en Fa Mayor Op 10

P Tchaicowsky' Estaciones Op.37 Barcarola

P Tchaicowsky: Valse No 90p 40 en fa sostenido menor

S Rachmaninoff Melodia Op 3 No 3

S.Rachmaninoff’ Romanza en fa menor Op 10

A Rubinstein. Romanza #1 Op 44

A Rubinstein' Nocturno No 2 Op 69

F.Mendelsohn' Romances sin palabras No.l en Mi Mayor, No 2 en la menor, No. 16 en
La Mayor, No 20 en Mi Bemol Mayor, No.22 en fa Mayor, No. 35 en si menor

0 5 en si menor,

OBSERVACIONES
De acuerdo a la capacidad del alumno, el profesor puede optar por obras, métodos o
técnicas que permitan desarrollar y aprovechar dichas cualidades, asi mismo, el profesor

optara por obras no mencionadas en este repertorio pero de similares caracteristicas

SEGUNDO SEMESTRE

OBJETIVOS ESPECIFICOS

6. Aumentar las opciones de las escalas .
7. Cultivar las diferenciaciones de pulsacion que permitan establecer con claridad y
distincion los planos sonoros de las diferentes lineas melodicas en las diferentes .
obras polifonicas. : :
8. Continuar con la practica de la lectura musical a primera vista.
9, Conseguir una ejecucion clara y brillante en los pasajes de velocidad.
10. Capacitar al alumno para ofrecer recitales completos como solista.

il




[nicto de escalas en octavas
Desarrollo de virtuosismo

PROCEDIMIENTOS

Practica de la escala de Si bemol Mayor y sol menor por movimiento directo y
contrario

Incluir en estas escalas las de terceras, sextas, novenas y decimas

Los arpegios deben inclur la sépima de dominante con inversiones y los
acordes deben ser de 4 notas

La escala cromatica debe desarrollarse por movimiento directo v contrario
Seleccion de estudios y obras con dificultades que desarrollen el virtuosismo

CRITERIO DE EVALUACION

El alumno para ser promovido al siguiente semestre deberia cumplir minimo con lo

siguiente:
REPERTORIO
e Escalas de Si bemol Mayor y sol menor por movimientos directos y contrarios,

escalas de terceras, sextas, novenas y décimas, arpegios de septima de
dominantes, acordes con 4 notas y cromaticas por movimiento directo y
contrario :

Dos estudios que contenga los conocimientos adquindos en el semestre

L
e Una obra polifonica
e Una forma grande, 2do y 3er movimiento
o Una obra romantica, moderna o/y nacional
TECNICA
e Memorizar e tocar obras musicales, con absoluto dominio de texto e
interpretacion.
REPERTORIO
ESTUDIOS
Hanon; El Pianista Virtuoso (lera y 2da parte)

Karl Czerny (Germer): Op. 299 “Escuela de la Velocidad”
No.8,9,10,12-15,17-19,21-24,27-30,32,33
Karl Czerny (Germer): Op. 399

No.4-6

Karl Czerny (Germer): Op 553 “Estudios de Octavas”
No 1,2

Karl Czemy (Germer): Op. 718 Nol7

M. Mashkowsky Op.18

No.3,8,10

M Mashkowsky. Op 91

No.1,7,10

[ Kramer: 60 Estudios Escogidos
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L Beethoven Sonata Op 79 #25 en Sol Mayor

L. Beethoven' 6 ficiles vanaciones en Sol Mayor

L Beethoven Concierto #1 en Do Mayor, ler Movimiento

I Bercovich Variaciones sobre un tema de Paganini

MODERNA

C. Debussy. Arabescas, Cancion de cuna Gibo y Pequena Pastora

A Scrjabin: Preludio #2 Op 2 en Si Mayor

A Scrjabin: Impromptu #3

A Babadjanian: Impromptu Op 93

S Prokofiev: Gavotte de la Sinfonia Clasica Op 25

S Prokofiev: Cuentos de la abuela Op 31

S Prokofiev: Gavotte #3 en Fa sostenido menor Op 32

S Prokofiev: Minuet #2 en Op 32

S.Prokofiev: Suite de Romeo y Julieta Op 75

D Shostakovich 3 Bailes Fantasticos Op |

D Shostakovich Preludio Op 34 No 10,14,17.24

B Bartok Microcosmos No. 140,141,144

E.Granados. Danzas Espaiiolas No 6,8,11,12

ROMANTICA

F Chopin: Nocturno en do sostenido menor

F.Chopin: Valse en la bemol Mayor

F Schubert: Impromptu en la bemol Mayor Op. 142

R. Schumann: Paginas tornasoladas Op.99

No. | en La Mayor, No. 3 en Mi Mayor, No 4 en fa sostenido menor, No 5 en si menor,

Romanza en si b Mayor, Baile fantastico en mi menor

P.Tchaicowsky™ Cancion de cuna en la menor

P.Tchaicowsky' Romanza en fa menor Op §

P.Tchaicowsky: Valse Scherzo en La Mayor Op 7

P Tchaicowsky: Nocturno en Fa Mayor Op.10

P Tchaicowsky: Estaciones Op.37: Barcarola

P_Tchaicowsky: Valse No. 90p 40 en fa sostenido menor

S.Rachmaninoff: Melodia Op.3 No 3

'S.Rachmaninoff: Romanza en fa menor Op. 10
- ARubinstein: Romanza #1 Op 44
~ ARubinstein. Nocturno No.2 Op.69 /
.~ FMendelsohn: Romances sin palabras: No.1 en Mi Mayor, No 2 en la menor, No. 16 en
i No.20 en Mi Bemol Mayor, No.22 en fa Mayor, No. 35 en si menor

ores: aﬂnﬁnb m-inemié:g Luis Humberto Salgado, Sixto Maria
Claudio Aizaga, Gerardo Guevara, Segundo Luis Moreno
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Conseguir una ejecucion clara y brillante en los pasajes de velocidad, con
demostraciones de virtuosismo.

3. Capacitar al alumno para ofrecer recitales completos como solista.
4. Profundizar en el conocimiento de los estilos para dar una correcta
interpretacion de las obras de acuerdo a sus autores y épocas.
5. Dominar la practica de la polirritmia y adornos.
CONTENIDOS:
CONCEPTOS
¢ Continuacion de escalas en terceras, sextas, novenas y décimas.
¢ Continuacion de la escala cromatica por movimiento contrario.
* Continuacion de arpegios con séptimas de dominante con inversiones.
¢ Continuacion de acordes a 4 voces.
¢ Continuacion de escalas en octavas.
¢ Desarrollo de virtuosismo.
PROCEDIMIENTOS

Practica de la escala de Mi bemol Mayor, do menor, La bemol Mayor y fa
menor por movimiento directo y contrario.

Incluir en estas escalas las de terceras, sextas, novenas y décimas.

Los arpegios deben incluir la séptima de dominante con inversiones y los
acordes deben ser de 4 notas.

La escala cromatica debe desarrollarse por movimiento directo y contrario.
Seleccion de estudios y obras con dificultades que desarrollen el virtuosismo.

CRITERIO DE EVALUACION

El alumno para ser promovido al siguiente semestre debera cumplir minimo con lo
siguiente:

REPERTORIO

Escalas de Mi bemol Mayor, do menor, La bemol Mayor y fa menor por
movimientos directos y contrarios, escalas de terceras, sextas, novenas y

décimas; arpegios de séptima de dominantes, acordes con 4 notas y cromaticas _

por movimiento directo y contrario.

Dos estudios que contenga los conocimientos adquiridos en el semestre.
Una obra polifonica.

Una forma grande, ler. movimiento.

Una obra romantica o/y moderna.

TECNICA

Memorizar e tocar obras musicales, con absoluto dominio de texto e
interpretacion. '
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REPERTORIO

ESTUDIOS

Hanon: El Pianista Virtuoso (lera y 2da parte)

Karl Czerny (Germer): Op. 299 “Escuela de la Velocidad”
No016,20,25,28,31,34-40

Karl Czemy (Germer): Op. 335

No.12,21,46

M. Mashkowsky: 15 Estudios Virtuosos Op.36
No.1,2,4,5

H. Metner: Estudios intermedios Op. 148

A Leshgorg : Op.67, Tercer cuademo

No.13,14

A Leshgorg: Op. 136 “Escuela de la velocidad”

No. 26

[ Kramer: 60 Estudios escogidos
No.12,17,22,26,27

M. Clementi: Gradus al Parmassu
POLIFONIA

J.S.Bach: Invenciones a tres voces No.9 en fa menor, No. 14 en Si bemol Mayor
J.S.Bach: Fuga de Sonata en Re Mayor

J.S.Bach: Obras escogidas: Fantasia y fuggeta en Si bemol Mayor

J.S.Bach: Suite Inglesa No.2 en La menor: Allemanda, Zarabanda

J.S.Bach: Suite Inglesa No. 3 en sol menor: Allemanda, Gavotte [, Gavotte II
J.S.Bach: Suite Inglesa No.5 en mi menor: Zarabanda

J.S.Bach: Clave Bien Temperado (Primer tomo)

A Kachaturian: Album de la Juventud (2do. tomo): Fuga No. 10
N.Miascoshki: Fuga en si menor Op.78 No .4

R. Couperin: Libro de Clavecinistas

FORMA GRANDE

J.S.Bach: Concierto Italiano, ler. movimiento

J.S.Bach: Concierto en re menor para cémbalo y orquesta

L. Beethoven: Sonata No. 2 Op. 10

L. Beethoven: Sonata No. 6 en fa Mayor Op.10

L. Beethoven: Sonata No.8 en do menor Op.13

L. Beethoven: Sonata No. 1 y 9 en Mi Mayor Op. 14

L. Beethoven: Sonata No.2 y 10 en Sol Mayor Op.14

J.Haydn: Scnata No.6 en do sostenido menor

J.Haydn: Sonata No.13 en mi bemol Mayor

J Haydn: Sonata No.24 en do menor

J.Haydn: Sonata No,38 en si menor

E.Gnieg: Sonata en Mi menor

F. Mendelsohn: Concierto para piano y orquesta #1 en Sol menor

F. Mendelsohn: Concierto para piano y orquesta #2 en re menor
S.Prokofiev: Sonatina Pastoral #3 Op.39

MODERNA.

J.Turina: Danzas Fantasticas

M.Ravel: Pavana para una infanta difunta

[ Albeniz: Castilla

A.Schonberg: 6 piezas Op.19

—_—
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Debussy: Suite Bergamasque: Claro de Luna y Preludios
F.Poulenc: Dos nocturnos y dos impromptus Op.29

H. Metner: Cuento en fa menor Op.26

D.Gershwin: Preludio #1, 2y 3

B. Bartok: Burlesca No.2

B. Bartok: Bagatella No.60p.12

B. Bartok: Microcosmos, cuaderno seis: No 148-153
ROMANTICA

E.Grieg: Tiempos Golberg Op.40: Aria, Rigaton
E.Grieg: Te amo, Princesa Op.41

E.Grieg: Corazdn Poético Op.52

F. Liszt: Consolacion #3 en re bemol Mayor

A Lladow: Valse No.! en fa sostenido menor Op.%

A Lladow: Preludio No.10p.11

A.Lladow: Bagatella en re bemol Mayor Op.30

A Rubinstein: Melodia No.2 Op.3

F.Chopin: Nocturno No.2 en Mi bemol Mayor Op.9
F.Chopin: Nocturno en Si Mayor Op.32

F.Chopin: Nocturno en sol menor Op.37

R. Schumann: Paginas tornasoladas Op. 98: Nol,4,5,6
F.Mendelsohn: Preludio en si menor Op.104

E.Grieg: Estudio en fa menor en honor a Chopin Op. 73
S. Rachmaninoff: Preludio Op.3 #2

OBSERVACIONES

De acuerdo a la capacidad de!l alumno, el profesor puede optar por obras, métodos o
técnicas que permitan desarrollar y aprovechar dichas cualidades; asi mismo, el profesor
optara por obras no mencicnadas en este repertorio pero de similares caracteristicas.

CUARTO SEMESTRE

OBJETIVOS ESPECIFICOS

1. Continuar con la practica de la lectura musical a primera vista.
Conseguir una ejecucion clara y brillante en los pasajes de velocidad, con

5]

demostraciones de virtuosismo.

3. Capacitar al alumno para ofrecer recitales completos como solista.

4. Profundizar en el conocimiento de los estilos para dar una correcta

interpretacion de las obras de acuerdo a sus autores y épocas.

5. Dominar la practica de la polirritmia y adornos.

CONTENIDOS:

CONCEPTOS

» Continuacion de escalas en terceras. sextas, novenas y décimas.
¢ Continuacion de la escala cromatica por movimiento contrario.
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Continuacion de arpegios con séptimas de dominante con inversiones.
Continuacion de acordes a 4 voces.

Continuacion de escalas en octavas.

Desarrollo de virtuosismo.

Q@/ PROCEDIMIENTOS

Practica de la escala de Re bemol Mayor, si bemol menor, Sol bemol Mayor y
mi bemol menor.

Incluir en estas escalas las de terceras, sextas, novenas y décimas.

Los arpegios deben incluir la séptima de dominante con inversiones y los
acordes deben ser de 4 notas.

La escala cromatica debe desarrollarse por movimiento directo y contrario.
Seleccion de estudios y obras con dificultades que desarrollen el virtuosismo.

CRITERIO DE EVALUACION

El alumno para ser promovido al siguiente semestre debera cumplir minimo con lo
siguiente:

REPERTORIO

Escalas de Re bemol Mayor, si bemol menor, Sol bemol Mayeor y mi bemol
menor por movimientos directos y contrarios, escalas de terceras, sextas,
novenas y décimas; arpegios de séptima de dominantes, acordes con 4 notas y
cromaticas por movimiento directo y contrario.

Dos estudios que contenga los conocimientos adquiridos en el semestre.

Una obra polifonica.

Una forma grande, 2do y 3ero. movimiento.

Una obra romantica, moderna y/o nacional

TECNICA

Memorizar e tocar obras musicales, con absolutc dominio de texto e
interpretacion.

REPERTORIO

ESTUDIOS

Hanon: El Pianista Virtuoso (lera y 2da parte)
Karl Czerny (Germer): Op. 299 “Escuela de la Velocidad™
No16,20,25,28,31,34-40

Karl Czemy (Germer): Op. 335

No. 12,21,46

M. Mashkowsky: 15 Estudios Virtuosos Op.36
No.1,24,5

H. Metner: Estudios intermedios Op.148

A Leshgorg : Op.67, Tercer cuaderno
No.13,14 ,

A Leshgorg: Op. 136 “Escuela de la velocidad”
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No. 26

[.Kramer: 60 Estudios escogidos

No.12,17,22,26,27

M. Clementi: Gradus al Parmassu

POLIFONIA

J.S.Bach: Invenciones a tres voces No.9 en fa menor, No. 14 en Si bemol Mayor
J.S.Bach: Fuga de Sonata en Re Mayor

J.S.Bach: Obras escogidas: Fantasia y fuggeta en Si bemol Mayor
J.S.Bach: Suite Inglesa No.2 en La menor: Allemanda, Zarabanda
J.S.Bach: Suite Inglesa No. 3 en sol menor: Allemanda, Gavotte I, Gavotte II
J.S.Bach: Suite Inglesa No.5 en mi menor: Zarabanda

J.S Bach: Clave Bien Temperado (Primer tomo)

A Kachaturian: Album de la Juventud (2do. tomo): Fuga No.10
N.Miascoshki: Fuga en si menor Op.78 No.4

R. Couperin: Libro de Clavecinistas

FORMA GRANDE

J.§.Bach: Concierto Italiano, ler. movimiento

].S.Bach: Concierto en re menor para cémbalo y orquesta

L. Beethoven: Sonata No. 2 Op. 10

L. Beethoven: Sonata No. 6 en fa Mayor Op.10

L. Beethoven: Sonata No.8 en do menor Op.13

L. Beethoven: Sonata No. 1 y 9 en Mi Mayor Op.14

L. Beethoven: Sonata No.2 v 10 en Sol Mayor Op.14

J Haydn: Sonata No.6 en do sostenido menor

J.Haydn: Sonata No.13 en mi bemol Mayor

J.Haydn: Sonata No.24 en do menor

J Haydn: Sonata No,38 en si menor

E.Grieg: Sonata en Mi menor

F. Mendelsohn: Concierto para piano y orquesta #1 en Sol menor
F. Mendelsohn: Concierto para piano y orquesta #2 en re menor
S.Prokofiev: Sonatina Pastoral #3 Op.59

MODERNA.

J. Turina: Danzas Fantasticas

M. Ravel: Pavana para una infanta difunta

[.Albeniz: Castilla

A_.Schonberg: 6 piezas Op.19

Debussy: Suite Bergamasque: Claro de Luna y Preludios
F.Poulenc: Dos nocturnos y dos impromptus Op.29

H. Metner: Cuento en fa menor Op.26

D.Gershwin: Preludio #1, 2y 3

B. Bartok: Burlesca No.2

B. Bartok: Bagatella No.60p.12

B. Bér'tok: Microcosmos, cuaderno seis: No 148-153
ROMANTICA

E.Grieg: Tiempos Golberg Op.40: Aria, Rigaton

E.Grieg: Te amo, Princesa Op.41

E.Grneg: Corazon Poético Op.52

F. Liszt: Consolacion #3 en re bemol Mayor

A Lladow: Valse No.1 en fa sostenido menor Op.9

A Lladow: Preludio No.10p.11

35
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A Lladow: Bagatella en re bemol Mayor Op.30

A Rubinstein: Melodia No.2 Op.3

F.Chopin: Nocturno No.2 en Mi bemol Mayor Op.9
F.Chopin: Nocturno en Si Mayor Op.32

F.Chopin: Noctumno en sol menor Op.37

R. Schumann: Paginas tornasoladas Op. 98: Nol,4,5,6
F.Mendelsohn: Preludio en si menor Op.104

E.Grieg: Estudio en fa menor en honor a Chopin Op. 73
S. Rachmaninoff: Preludio Op.3 #2

NACIONAL

Obras de los autores: Segundo Luis Moreno, Corsino Duran Carrion, Inés Jijon,
Gerardo Guevara, Claudio Aizaga

OBSERVACIONES

De acuerdo a la capacidad del alumno, el profesor puede optar por obras, métodos o
técnicas que permitan desarrollar y aprovechar dichas cualidades; asi mismo, el profesor
optara por obras no mencionadas en este repertorio pero de similares caracteristicas.

QUINTO SEMESTRE

OBJETIVOS ESPECIFICOS

==

Dominar la practica de la lectura musical a primera vista.

2. Perfeccionar la técnica trascendental que le encamine hacia el virtuosismo,
permitiendo al estudiante ejecutar satisfactoriamente su repertorio de dificultad
cada vez mas avanzada.

3. Conseguir una ejecucion clara y brillante en los pasajes de velocidad, con
demostraciones de virtuosismo.

4. Capacitar al alumno para ofrecer recitales completos como solista.

Dominar la practica de la polirritmia y adornos.

6. Capacitar al alumno en todas las técnicas de interpretacion para el recital previo

a la obtencion del titulo de tecndlogo instrumental

A

CONTENIDOS:
CONCEPTOS

¢ Estudios de virtuosismo
e Preparacion de repertorio para su concierto de grado

PROCEDIMIENTOS
¢ Practica de la escala de Re bemol Mayor, si bemol menor, Sol bemol Mayor y
mi bemol menor.

o Seleccion de estudios v obras con dificultades que desarrollen el virtuosismo.

CRITERIO DE EVALUACION
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El alumno para ser promovido al siguiente semestre deberd cumplir minimeo con lo
siguiente:

REPERTORIO

e Escalas de Re bemol Mayor, si bemol menor, Sol bemol Mayor y mi bemol
menor por movimientos directos y contrarios, escalas de terceras, sextas,
novenas y décimas; arpegios de séptima de dominantes, acordes con 4 notas y
cromaticas por movimiento directo y contrario.

Ejercicios de virtuosismo

Dos estudios que contenga los conocimientos adquiridos en el semestre.

Una obra polifénica.

Una forma grande, ler. movimiento.

Una obra romantica o/y moderna.

e @& o & o

TECNICA

¢ Memorizar y tocar obras musicales, con absoluto dominio de texto e
interpretacion.

REPERTORIO

EJERCICIOS Y ESTUDIOS

Hanon: El Pianista Virtuoso (1era y 2da parte)

Corto: Principios racionales de la técnica pianistica

Pishna: 60 ejercicios progresivos

Moszkovky: Las dobles notas

Phillip: Escuela de la octavas

Kohler: La virtuosidad

Karl Czerny (Germer): Op. 553 “Escuela de la Velocidad”

Karl Czerny (Germer): Estudio de Octavas No 4,5

Karl Czerny (Germer): Op. 740

No.1-6,10-14,16-18,21,23-25,41

F Liszt: Estudios de la juventud Op.1

No.2,8,10,12

[.Kramer: 60 Estudios Escogidos

N0.29-31,33-35,3741

M.Clementi (Tausingka): Estudios de perfeccionamiento
No.1,2,7,9,11,12,13,21

POLIFONIA

J.S Bach (Busoni): Preludios corales en fa menor y sol menor
J.S.Bach: Clave bien temperado (II Tomo): Do menor, re menor, fa menor y Sol Mayor
J.S.Bach (Kabalevsky): Preludio y fuga en Do menor

J.S.Bach: Suites Inglesas

J.S.Bach: Suites Francesas

J.S Bach: Partitas

D.Shostakovich: Preludios y fugas para pianoforte: No.1 en Do Mayor
FORMA GRANDE

J.S.Bach: Congcierto Italiano (completo)

L. Beethoven: Concierto #1 en Do Mayor (2do. y 3er. Movimiento)
L. Beethoven: Sonata No. 11 en Si bemol Mayor Op.22.
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L. Beethoven: Seis variaciones en re menor Op.76

L. Beethoven: Sonata No. 25 en Sol Mayor Op.79

W.A Mozar: Sonata No.6 K284 en Re Mayor

W.A Mozart: Sonata No.8 K310 en la menor

W_A Mozart: Sonata No.9 K311 en Re Mayor

W.A Mozart: Sonata No.10 K330 en Do Mayor

W_A Mozart: Sonata No.18 K570 en Si bemol Mayor

W.A Mozart: Sonata No.19 K576 en Re Mayor

W_A Mozart: Concierto para piano y orquesta No.15 en Si bemol Mayor
W.A Mozart: Concierto para piano y orquesta No.20 en re menor

W.A Mozart: Concierto para piano y orquesta No.21 en Do Mayor

W.A Mozart: Concierto Rondé para piano y orquesta No.28 en Re Mayor
E.Grieg: Concierto para piano y orquesta en Do Menor

A Babadjanian: Rapsodia armenia para dos pianos

A.Amenky: Fantasia para piano y orquesta sobre un tema de Ryabinina
MODERNA.

E.Granados: Allegro de Concierto

M Falla:El final del sombrero de tres picos

M.Ravel: Espejos

A Babadjanian: Piezas para pianoforte: Elegia y Baile de Bagarshapad

D Kabalevsky: Preludios No.5 en re Mayor y No.20 en do menor Op.38
S.Prokofiev: Suites de Romeo y Julieta Op.75: Mercucio, Montescos y Capuletos, Nifia
Julieta W.A Mozart: Concierto para piano y orquesta No.15 en Si bemol Mayor
S Prokofiev: Diez piezas del ballet “La Cenicienta” Op.97

A.Scrjabin: Preludios Op.11 No.9,10,16,23

A.Kachaturian: Toccata

ROMANTICA

S.Rachmaninoff: Elegia Op.3 No.1

S.Rachmaninoff: Preludio No.2 en do sostenido menor

S.Rachmaninoff: Momentos musicales en si menor Op.16

F.Chopin: Estudio en fa menor No.13 Op. 10, estudio en mi Mayor No.3 Op.10
F.Chopin-F.Liszt: Canciones polacas: Deseos

F.Schubert: Impromptu No.1 en la bemol Mayor Op.50

F.Schubert: Impromptu No.2 en Mi bemol Mayor Op.S0

R.Schumann: Novelettas No.2,5,8

P.I.Tchaicowsky: Humoresque Op.10

P.I. Tchaicowsky: Nocturno en do sostenido menor Op.19

P.I. Tchaicowsky: Estaciones Op.37: Cancion de otofio y Galope

F. Liszt: Suefio de Amor No.1 en La bemol Mayor

J.Brahms: Tres Intermezzos

J.Brahms: Rapsodias en si menor y sol menor

F.Chopin: Mazurcas, Nocturnos, Polonesas, Valses, Preludios (De acuerdo a nivel)
NACIONAL

Himno del Ecuador

Carlos Amable Ortiz: Reir Llorando

Obras de cierta dificultad de otros autores ecuatorianos

OBSERVACIONES

185



De acuerdo a la capacidad del alumno, el profesor puede optar por obras, métodos o
técnicas que permitan desarrollar y aprovechar dichas cualidades; asi mismo, el profesor
optara por obras no mencionadas en este repertorio pero de similares caracteristicas.

SEXTO SEMESTRE
OBJETIVOS ESPECIFICOS

1. Dominar la practica de la lectura musical a primera vista.

2. Perfeccionar la técnica trascendental que le encamine hacia el virtuosismo,
permitiendo al estudiante ejecutar satisfactoriamente su repertorio de dificultad
cada vez mas avanzada.

3. Conseguir una ejecucion clara y brillante en los pasajes de velocidad, con
demostraciones de virtuosismo.

4. Capacitar al alumno para ofrecer recitales completos como solista.

Dominar la practica de la polirritmia y adornos.

6. Capacitar al alumno en todas las técnicas de interpretacion para el recital previo
a la obtencion del titulo de tecnodlogo instrumental

Ln

CONTENIDOS:
CONCEPTOS

e Estudios de virtuosismo
e Preparacién de repertorio para su concierto de grado

PROCEDIMIENTOS
e Seleccidon de estudios y obras con dificultades que desarrollen el virtuosismo.

CRITERIO DE EVALUACION

El alumno para ser promovido al siguiente semestre deberd cumplir minimo con lo
siguiente:

REPERTORIO

Ejercicios de virtuosismo

Dos estudios que contenga los conocimientos adquiridos en el semestre.
Una obra polifonica.

Una forma grande, ler. movimiento.

Una obra romantica o/y moderna.

Himnos ecuatorianos y obras nacionales
TECNICA

e & & @& o o

e Memorizar y tocar obras musicales, con absoluto dominio de texto e
interpretacion.
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REPERTORIO

EJERCICIOS Y ESTUDIOS

Hanon: El Pianista Virtuoso (lera y 2da parte)

Corto: Principios racionales de la técnica pianistica
Pishna: 60 ejercicios progresivos

Moszkovky: Las dobles notas

Phillip: Escuela de la octavas

Kohler: La virtuosidad

Karl Czerny (Germer): Op. 553 “Escuela de la Velocidad™
Karl Czerny (Germer): Estudio de Octavas No 4,5

Karl Czerny (Germer): Op. 740
No.1-6,10-14,16-18,21,23-25,41

F Liszt: Estudios de la juventud Op.1

No.2,8,10,12

L.Kramer: 60 Estudios Escogidos

No0.29-31,33-35,37-41

M.Clementi (Tausingka): Estudios de perfeccionamiento
No.1,2,7,9,11,12,13,21

POLIFONIA

J.S.Bach (Busoni): Preludios corales en fa menor y sol menor
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J.S.Bach: Clave bien temperado (II Tomo): Do menor, re menor, fa menor y Sol Mayor

J.S.Bach (Kabalevsky): Preludio y fuga en Do menor

J.S.Bach: Suites Inglesas

J.S Bach: Suites Francesas

J.S.Bach: Partitas

D.Shostakovich: Preludios y fugas para pianoforte: No.1 en Do Mayor
FORMA GRANDE

J.§.Bach: Concierto Italiano (completo)

L. Beethoven: Concierto #1 en Do Mayor (2do. y 3er. Movimiento)

L. Beethoven: Sonata No. 11 en Si bemol Mayor Op.22

L. Beethoven: Seis variaciones en re menor Op.76

L. Beethoven: Sonata No. 25 en Sol Mayor Op.79

W_A Mozart: Sonata No.6 K284 en Re Mayor

W_A Mozart: Sonata No.8 K310 en la menor

W_A Mozart: Sonata No.9 K311 en Re Mayor

W.A Mozart; Sonata No.10 K330 en Do Mayor

W.A Mozart: Sonata No.18 K570 en Si bemol Mayor

W.A Mozart: Sonata No.19 K576 en Re Mayor

W.A Mozart: Concierto para piano y orquesta No.15 en Si bemol Mayor
W.A Mozart: Concierto para piano y orquesta No.20 en re menor

W.A Mozart: Concierto para piano y orquesta No.21 en Do Mayor
W_A Mozart: Concierto Rondoé para piano y orquesta No.28 en Re Mayor
E . Grieg: Concierto para piano y orquesta en Do Menor

A Babadjanian: Rapsodia armenia para dos pianos

A.Amenky: Fantasia para piano y orquesta sobre un tema de Ryabinina
MODERNA.

E.Granados: Allegro de Concierto

M Falla:El final del sombrero de tres picos

. M.Ravel: Espejos

A Babadjanian: Piezas para pianoforte: Elegia y Baile de Bagarshapad
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D Kabalevsky: Preludios No.5 en re Mayor y No.20 en do menor Op.38
S.Prokofiev: Suites de Romeo y Julieta Op.75: Mercucio, Montescos y Capuletos, Nifia
Julieta W.A_Mozart: Concierto para piano y orquesta No.15 en Si bemol Mayor
S.Prokofiev: Diez piezas del ballet “La Cenicienta” Op.97

A Scrjabin: Preludios Op.11 No.9,10,16,23

A Kachaturian: Toccata

ROMANTICA

S.Rachmaninoff: Elegia Op.3 No.1

S.Rachmaninoff: Preludio No.2 en do sostenido menor

S.Rachmaninoff: Momentos musicales en si menor Op.16

F.Chopin: Estudio en fa menor No.13 Op.10, estudio en mi Mayor No.3 Op.10
F.Chopin-F.Liszt: Canciones polacas: Deseos

F.Schubert: Impromptu No.1 en la bemol Mayor Op.90

F.Schubert: Impromptu No.2 en Mi bemol Mayor Op.S0

R .Schumann: Novelettas No.2,5,8

P.I.Tchaicowsky: Humoresque Op.10

P I.Tchaicowsky: Nocturno en do sostenido menor Op.19

P.ITchaicowsky: Estaciones Op.37: Cancién de otofio y Galope

F. Liszt: Suefio de Amor No.1 en La bemol Mayor

I.Brahms: Tres Intermezzos

J . Brahms: Rapsodias en si menor y sol menor

F.Chopin: Mazurcas, Nocturnos, Polonesas, Valses, Preludios (De acuerdo a nivel)
NACIONAL

Himno del cantén

Carlos Amable Ortiz: Reir Llorando

Obras de cierta dificultad de otros autores ecuatorianos

OBSERVACIONES

De acuerdo a la capacidad del alumno, el profescr puede optar por obras, métcdos o
técnicas que permitan desarrollar y aprovechar dichas cualidades; asi mismo, el profesor
optara por obras no mencionadas en este repertorio pero de similares caracteristicas.

ANEXOS

El siguiente escrito contiene varios dios para cuatro manos o dos pianos, para
cada nivel, que se pueden utilizar para desarrollar el ensamble de los alumnos. Esto es
complementario y opcional.

NIVEL INICIAL

A cuatro manos:

D.Shostakovich: Cancién de cuna

L.Beethoven: Dos bailes alemanes

F.Schubert: Tres valses y Escocesas

A.Arensky: Cuento Op.34

M. Mussorgsky: Sonido de campana de la ¢pera Boris Godunov
A.Gedike: Barcarolla Op.12 |

M.Glier: Variacion Tai Hoa del ballet Flor del Loto
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S.Prokofiev: Cuento sinfonico “Pedro y el Lobo”
A.Arensky: Gavota Op.65
K.Gluck: Gavota

NIVEL TECNICO

A cuatro manos:

P.I. Tchaicowsky: Cinco canciones folkléricas rusas
M.Glinka: Marcha de la pera Ruslan y Ludmila
S.Rachmaninoff: Romanza en sol mayor

D.Shostakovich: Cazador de la tragedia Hamlet
L.Beethoven: Marcha en Do Mayor Op.435

B.Britten: Nocturno

E . Grieg: Danza de Anitra

F Liszt: Cancion antigua profana

F.Schubert: Marcha infantil

A Arensky: Suite juvenil

P.Tchaicowsky: Baile de los angelitos del ballet Shellkunshik (8 manos)
P.Tchaicowsky: 3 canciones folklorica rusas i
P.Tchaicowsky: Fragmentos del ballet El lago de los cisnes
A.Gedike: Marcha Op.12

S.Prokofiev: Bourré, Valse, Pavana del Ballet La Cenicienta
D:Shostakovich: Aria de Katerina de la 6pera Katerina [smailova
L.Beethoven: 6 variaciones

G.Gershwin: Cancidn de la 6pera Porgi y Bess

E.Grieg: Danza Nérdica No. 2 Op.35

W .Mozart: Romanza

I.Strauss: Polka

F.Schubert: Escocesas

F.Schubert; Serenata

A dos pianos:

J.S Bach: Rondo de Suite No.2

J.Brahms: Dos valses

S.Rachmaninoff: Romanza Op.11

S.Rachmaninoff: Cancion rusa

P.Tchaicowsky: Baile espafiol, ruso y napolitano

A Kachaturian: Musica del drama Lermontova: Carnaval
J . Haydn: Rondé hungaro

F.Schubert: Polonesa en si bemol Mayor Op.61
G.Haendel: Allegro para dos pianos

A Kachaturian: Danza del Sable del ballet Gayané
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NIVEL TECNOLOGICO

A, cuatro manos:

J Brahms: Danzas hungaras

J Brahms: Valse Op.39

A Dvorak: Danzas eslovacas

F.Liszt: Polonesa

M.Ravel: Malagueiia de la Rapsodia Espaiiola
M. Ravel: Habanera de la Rapsodia Espafiola
B.Birtok: Cuatro bailes folkloricos rumanos

D .Shostakovich: Concertino

F Liszt: Compromiso

R.Schumann: Estudio en forma de canon Op.36

RECOMENDACIONES PARA LA APLICACION DE ESTE PROGRAMA:

1.

Que es una obligacion del Ministerio de Educacion, Cultura, Recreacion y
Deporte a través de la Subsecretaria de Cultura proveer a los Conservatorios de
Musica del pais, el material Bibliografico recomendado en este programa, crear
las partidas necesarias para maestros de! area, dotar de Pianos y recursos para el
mantenimiento de estos mismos, con el fin de cumplir cabalmente con el
programa unificado del area.

Que los Conservatorios del pais consideren a la comision académica del area de
Piano, como un cuerpo asesor permanente con el propdsito de guiar y reforzar
adecuadamente los programas unificados del area de Piano.

Que los delegados a este Primer Encuentro se comprometen a facilitar o proveer

~los recursos bibliogrificos que estén a su alcance con la finalidad de

intercambiar con aquellos Conservatorios que no cuenten con el suficiente
Trecurso en mencion, para cumplir adecuadamente este programa.

Que luego de tres afios, a partir de esta fecha, se realice una revision del
programa aqui elaborado, a través de una comision de delegados de los
Conservatorios del pais con el proposito de valorar, evaluar, mejorar y modificar
este programa de Piano, en caso de ser necesario.

Que los Rectores del Conservatorio del pais se sirvan coordinar un festival
anual, con los mejores pianistas, que representen a cada institucion previa a una
evaluacion que se lo hard internamente en cada Conservatorio. Evento que
servird para trasmitir experiencias y lograr una mayor motivacién en los
estudiantes participantes.

Para constancia de lo estipulado firman los delegados de los siguientes Conservatorios:

Prof. Franco Blacio Castillo Prof
Rector del Conservatorio de Musica

oreno
etario de la Comision

“Machala” Académica del I Encuentro.
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Mtra. Angela Roushanian
Jefe de Area del Conservatorio
Nacional de Musica Quito

Lic. LorefiaTeran Ludeia
Delegada del Conservatorio
“Salvador Bustamante Celi”

Lie’Luis Arindia Mosquer

=

Delegado del Conservatorio
“José Maria Rodriguez” de cuenca
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riana Bossano

Lic. LLiiIS Alfredo Suarez
Jefe de Area del Conservatorio
Ciudad Zamora.

Lic. SBfia Santos Pardifias
Jefe del Area del Conservatorio
Ciudad de “Machala”
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CONSERVATORIO DE MUSICA
“ANTONIO NEUMANE”

AREA DE PIANO .

PROGRAMAS DE ESTUDIO

Preparatorio ~ 3° Imaal a 6° curso
Piano Complementano

1°a 3° curso

Revision.- 2012
Jefatura del Area.-

Mtra. Ipélita De Luca
Leda. Claudina Izurieta
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PROGRAMA DE PIANO

Preparatorio — 3° Inicial
Objefivos.-

1. Adoptar una posicion adecvada del cuerpo con respecto ol instrumento, que
posibilite y favorezca la aecion del conjunto brazo — antebrazo — mano sobre el
teclado.

2. Iniciar el desarrolio de la téenica y lectura pianistica.

3. Conocer los caracteristicas fisicas y sonoras del instrumento y las diferentes octavas del
piano, tanto en su nimero como en su nombre.

4. Diferenciar el legato del stacatto.

| semestre
Contenidos.-
e Escala de Do M - Sol M, dos octavas, movimiento directo, manos unidas.
Arpegios de 3 notas, sin paso del pulgar, una octava, manos separadas
(ascendente y descendente)
e Pozzoli, Ejercicios del tenido: 1°, 2° y 3° dedo, escoger 3 ejercicios de cadt uno,
manos unidas.
Hannon ~ Thompson: ejercicios No 1 y No 3.
Edna Mae Bumaoam: grupo | y li, completo. 4
Mi amigo el piano, Fletcher, Nuestro amigo el piano: 10 lecciones de iniciacion, 5

lecciones con alte un #o0 ritmo de negras y corcheas. Mt 0K P3OV
RN Prenens A

Il semestre
Contenidos.-
® Escala de Lam - Mim, dos octavas, movimiento directo, manos unidas.
Arpegios de 4 notas, sin paso del pulgar, una octava, manos unidas (ascendente y
descendente)
Arpegios con pase del pulgar, 1° posicién, dos octavas, manos separadas (Do M -
la m, Sol M — mi m)
® Pozzoli, Ejercicios del tenido: 3° y 4° dedo, escoger 5 ejercicios de cada dedo,
manos unidas
Hannon-Thompson: ejercicios No 4 y No 5.
Edno Mae Burnam: grupo il y IV, completo.
Mi amigo el piano, Fletcher, Nuestro amigo el piano: 15 lecciones.
Bélo Barok Vol & ires piecitos.
Obra a 4 manos: Edna Mar Buram, Thompson

Las escalas y obras deben memorizarse.
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PRIMER CURSO

!M. o =-

- Iniciar el conocimiento de las estructuras formales.

- Iniciar la préctica de matices y signos de expresion.

- Practicar la lectura a primera vista.

- Comenzar el desarrollo del oido polifénico.

- Inicior en el conocimiento de lo préciica de la mano Tzquierda como
acompafamiento (suave y ligado)

- Desarroliar la musicalidad e interpretacién:a través del fraseo y matices.

- Desarrollar la memoria pianistica.

| semestre
Conlenidos.~
Técnica.-
® Escalas Re M —sim, Fa M - re m, La M, Mi M, cuatro octavas, movimiento directo,
manos unidas.
Arpegio fundamental, con pase del pulgar, dos octavas, movimiento directo, manos
unidas.
Acordes de 3 notas, manos separadas, ascendente y descendente.
Hannon- Thompson: ejercicios #2, #6, #7, #8, #10.
e 1 Estudio: Czemy estudios elegidos vol. 1 y 2, Llemoine, Duvernoy, escoger con
dificultad de negra o corchea en el TEMPO indicado.
Obras.-
e | Polifénico: Maestros del Clavecin.
1 Songtina: Ferté, Wanhal, 1er. mov. / Diabelli, Clementi, 1° y 2° mov.
* 1 Moderno: Béla Barték Vol |, Kavalevsky op 39.

&

Il semestre
Contenidos.-
Técnica.-
e Escalas Mib M ~ do m, Sib M — sol m, Si M cuatro octavas, movimiento directo, manos
unidas.
Arpegio fundamental, con pase del pulgar, dos octavas, movimiento directo, manos
unidas.
Acordes de 3 notas, manos separadas, ascendente y descendente.
® Hannon-Thompson: ejercicios #14 y # 15. Ejercicios de la pag. 22, elegir cuatro
variaciones.
* 1 Bstudio: Czemy esfudios elegidos vol. 1 y 2, Lemoine, Duvemnoy.
Obras.-
1 Polifénico: Maestros del Clavecin.
1 Sonatina: Ferté, Wanhal, 2° mov. /Diabelli, Clementi, 3° mov.
1 Roméntico: Schumann (Album de la Juventud), Kohler.
Obra a 4 manos: Edna Mae Bumam, Diabelli: Trozos melddicos.

Escalas y obras deben memorizarse.

Las obros deben ser composiciones originales de los compositores, NO SE ACEPTARAN
REDUCCIONES FACILITADAS. El programa exige obras de compositores clasicos, NO SE
PERMITIRA PIEZAS DE MUSICA POPULAR.



SEGUNDO CURSO

- Desarrollar lo velocidad y fortalecimienio de los dedos, particularmente dei 4to. y 5to.
dedo.

- Dﬁeraﬁmdamimphuwwwmhmmdomma
través del fraseo y matices.

- Reforzar la préctica de ia mano izquierda como acompafiamiento (suave y ligodo).

- Continuar con el desarrollo del oido polifénico.

- Praciicor lectura a primera vista.

- Cuiltivar la memoria pianisfica.

- Conocer el uso de los pedales.

- Diferencior los diferentes tempos: largo, larguetio, adagio, andante, moderato,
allegro.

| semestre
Conienidos.~
Técnicg.-

e Escalas Re M — sim,SiM - , Mi M~ do#m,mutmoctavos,momienfodimcﬁoy
contrario, manos unidas.
Arpegioﬁndmmtalehmﬁmu,mmvas,mvhimﬁodifm manos unidas.
Acordes de 3 notas, manos unidas, ascendente y descendente.

e Hannon “El Pionista Virtuoso™: ejercicios del No. 1 ol No. 5 (¢ = 60)

¢ 1 Estudio: Czemy Estudios elegidos Vol ll, Lemoine, Duvemay, Heller.

Obras.-

* | Polifénico: Maestros del Clavecin, Ana Magdalena Bach.

e 1 Sonatina: Diabelli, Clementi, 1° y 2° mov.

* 1 Modemo: Béla Bartdk Vol. il, Kavalevsky op 39.

Il semestre
Contenidos.-
Técnica.-
o EscalasiAb M - fam, Mi b M — do m, Sib M, Fo# M, cuatro octavas, movimiento
directo y contrario, manos unidas.
Arpegio fundamental e inversiones, cuatro octavas, movimiento directo, manos unidas.
Acordes de 3 notas, monos juntas, ascendente y descendente.
e Hannon “El Plonisto Virtuoso™: ejercicios del No. 6 ol No. 10 (d = 60)
1 Estudio: Czemy Estudios elegidos Vol ll, Lemoine, Duvernoy.
Obras.-
* | Polifénico: Maestros del Clavecin, Ana Magdalena Bach.
1 Sonatina: Diabelli, Clementi, 3° mov.
¢ 1 Roméntico: Schumann (Album de la Juventud), Shubert (Valses Escoceses),

Escalas y obras deben memorizarse.

Las obras deben ser composiciones originales de los compositores, NO SE ACEPTARAN
REDUCCIONES FACILITADAS. El programa exige obras de compositores clasicos, NO SE
PERMITIRA PIEZAS DE MUSICA POPULAR. &



TERCER CURSO

Objetivos.-
- Perfeccionar el uso-de los pedales aplicado a las obras.
- Desarrollor progresivamente la técnica de o velocidod con iguoldad ritmica.
- Iniciar el estudio del trino.
- Interpretar las obras con dinémica y mafices.
- Cultivar io memoria pianistica.

. l}eMySichmveloddad,mminiuﬂodiudoymrlo, rilmo de semicorcheas,
= 90.

Escalas en 3° y 10° simples, DoM — la m, Sol M — mi m, sim, La M, Mi M, Fa M
Arpegio fundamental e inversiones, cuatro octavas, movimiento directo y contrario,
manos unidas.
Acordes de 4 notos, monos unidas, ascendente y descendente.

e Hannon “El Pianista Virluoso™ ejercicios del No. 11 al No. 15 (d = 90) -

e | Estudio: Czemy “La escvela de la velocidad”, Czemy Estudios elegidos vol i (4
vltimos)

Obras.-
¢ 1 Polifénico: Maestros del Clavecin (los mas dificiles), Hoendel: Fugas.
. @ 1Songtina: Clementi, Diabelli, 1° y 2° mov.
¢ 1 Modemo: Béla Barték Vol. lll, Kavalevsky Op. 68.

. iﬂib M y Rem con velocidad, movimiento directo y contrario, ritmo de semicorcheas,
= 90.

Escalas en 3°y 10° simples, Sib M, Lab M, Fa# M, fa# m, Do# M, do# m.
Arpegio fundamental e inversiones, cuatro octavas, movimiento directo, manos unidas.
Acordes de 4 notas, manos juntas, ascendente y descendente.

¢ Hannon “El Pianista Virtuoso™ ejercicios del No. 18 al No. 20 (d = 90)

¢ | Estudio: Czemy “La escuelo de la velocidad”, Heller.

Obras.-

e 1 Polifénico: Maestros del Clavecin (los mas dificiles), Haendel: Fugas.

* 1 Sonatina: Clementi, Diabelli, 3° mov.

e 1Roméntico: Schumann (Album de la Jwemud) Schubert (Valses Escoceses),
Tchaikovsky.

Escalas, sonafina y obras deben memorizarse.

Las obras deben ser composiciones originales de los compositores, NO SE ACEPTAREN
REDUCCIONES FACILITADAS. El programa exige obras de composilores clasicos, NO SE
PERMITIRA PIEZAS DE MUSICA POPULAR.

Sk s baa i et e e o T R L L L b B L e S e



EXAMEN Ul SEMESTRE
3° curso

¢ 1 Polifénico
¢ Sonatina completa
e 1 Obra (Moderno o Romaéantico)

Regquisitos.-

* Todo el programa ejecutado de MEMORIA y en PUBLICO, ademds
de presentarlo con el correcto FRASEO, DINAMICA Y VELOCIDAD.
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CUARTO CURSO

Obijetivos:
- Cultivar la lectura a primera vista de las obras.
- Lograr una correcta pulsacion.
- Aumentar velocidad y mantener igualdad ritmica.
- Diferenciar estilos: polifénico, roméntico, modemo.
- Profundizar en el conocimiento del fraseo y en el uso de la dinégmica.
- Desarroliar la practica de ia memoria.

® 'L‘aMyMiMcnnvelocidad , movimiento directo y contrario, ritmo de semicorcheas,
Q0

Escalas en 6tas. Simples en tecla blanca, escalas mayores y menores arménicas.
Escolas cromaticas simples, cuatro octavas, movimiento directo, manos unidas.
Arpogiosfmdmmtuleimrﬁms,mw&muﬂodamdoymoﬁommm
Acordes 4 notas, ascendente y descendente, manos unidas.
Hannon “El Pianista Virtuoso™ ejercicios del No. 21 al No. 25 (d = 90)

¢ 1] Estudio: Czemy “La escuela de la velocidad™.

Obras.- 2
® 1 Polifénico: Bach 23 piezas faciles, Bach Invenciones a 2 voces, Haendel Fugas.

* 1 Sonatina o Sonata o Varlaciones: Clementi #6, Kuhlau, Haydn, Mozart, 1° y 2° mov.
* 1 Roméntico: Schumann (Album de la Juventud), Chopin (Mazurcas, Vaises), Mendelshon

(Romanzas sin palabras).

Il semestre
Contenidos.-
Técnica.-
- 50 mqoMn m, con velocidad, movimiento directo y contrario, ritmo de semicorcheas,
Escalas en 6° simples en tecla negra, estalas mayores y menores arménicas.
Escalas cromdticas simples, cuatro octavas, movimiento directo, manos unidas.
Arpegios, fundamental e inversiones, movimiento directo y contrario, manos unidas.
Acordes 4 notas, ascendente y descendente, manos unidas.
e Hannon “Bl pionista virtuoso™ ejercicios del No. 26 al No.3'l (d = 90)
* | Estudio: Czemy “La escuela de la velocidad”.
Obros.-
1 Polifénico: Bach 23 piezas faciles, Bach Invenciones a 2 voces, Hoendel Fugas.
1 Sonatina o Sonata o Variaciones: Clementi #6, Kuhlau, Haydn, Mozart, 3° mov.
1 Modemo: Béla Barték Vol. IV, Kavalevsky Op. 88, Shostakovich.
1 Obra de la mano izquierda: Rowler.

Escalas y obras deben memorizarse.

Las obras deben ser composiciones originales de los compositores, NOSEACEP‘[&RAN

REDUCCIONES FACILITADAS. El programa exige obras de compositores clasicos
PERMITIRA PIEZAS DE MUSICA POPULAR.

/



QUINTO CURSO

VOs:
- Iniciar el conocimiento del touché en autores_impresionistas y modemos.
- Destacar los plonos sonoros en los polifénicos.
- Desarrolior la velocidad, con brillantez y claridad en la ejecucién de las obras.
- Comenzar la préctica de la poliritmia y adomes. '
- Reforzoar los diferencias de estilos: polifénico, romantico, impresionisla, modermno.
- Comenzar la practica de notas dobles: 3° y 4°.
- Desarrollar la préctica de-la memoria.

| semesire
Técnico.~
. ?M si m, con velocidad, movimiento directo y conirario, ritmo de semicorcheas,
=100
Escalas en 3° dobles en tecla blanca, mayores y menores arménicas.
Arpegios en 7° disminuida con cuatro inversiones, movimiento directo y contrario, con
rimos de 2, 3 y 4.
e Hannon “El  Pionista Virtuoso” o Phillip “Ejercicios précticos™ 4 ejercicios de notas
dobles, preparacién del trino, octavas y arpegios.
* 1 Estudio: Czemy La escuela de la velocidad, Czemy Op. 740, Cromer.
Obras.-
* 1 Polifénico: 1.S. Bach invenciones a 2 voces, Hoendel Fugas.
¢ 1 Sonata: Haydn, Mozart, Beethoven, 1° y 2° mov.
Roméntico: Chopin (Mazurcas, Valses, Noctumos), Schubert ({impromtus), Schumann
(Noveletas), Beethoven (Bagatelas), Mendeishon (Romanzas sin palabras).
1 Dalcroze, “Estudios de métrica y ritmo”.
Himno ol 9 de Octubre.

&

semestre
Técnica.-
¢ Lab M y Fa# M, con velocidad, movimiento directo y contrario, ritmo de semicorcheas,
d =100
Escalas en 3° dobles en tecla negra, mayores y menores arménicas.
Arpegios en 7° disminvida con cuatro inversiones, movimiento directo y contrario, con
ritmos de 2, 3 y4.
* Hannon “El pianista virtuoso” - Phillip “Ejercicios précticos™ 4 ejercicios de notas dobles,
preparacion del trino, octavas y arpegios.
* 1 Bstudio: Czemy La escvela de la velocidad, Czemy Op. 740, Cramer.
Obras.-
® 1Preclésico: Old Master, Scarlatti “Sonatas”.
* 1Polifénico: J.S. Bach Invenciones a 3 voces, Clave bien temperado: Preludios y Fugas.
* 1Secnata: Haydn, Mozart, Beethoven, 3° mov.
* 1 Modemo o Impresionista: Prokofiev, Shostakovich “Tres donzas fontésticas”/ Debussy
“El rincén de los nifios”, “El pequefio negro”, “Reverié”.
1 Obra Nacional Académica: Guevara, Salgado.
Himno ol Conservatorio.

Escalos y obras deben memorizarse.

Las obras deben ser composiciones originales de fos composifores, NO SE ACEPTARAN
REDUCCIONES FACILITADAS. El programa exige obras de compositores cléasicos, NO SE
PERMITIRA PIEZAS DE MUSICA POPULAR.



SEXTO CURSO.

- Afianzar el desarrolio de la velocidad, con brillantez y claridad en la ejecucién de las
obras.

- Reforzar la préctica de la pulsacién y del sonido.

- Afianzor la préctica de los adomos.

- Interpretar los obras respetando los diferentes estilos.

- Reforzar lo préctica de la memoria.

| semestre
Contenidos.-
et
* Escalas en 6° dobles en tecla blanca, mayores y menores arménicas.
Escalas en 8° dobles diaténicas y crométicas: ligadas y picadas.
Arpegios en 7° dominante con cuatro inversiones, movimiento directo y contrario, con
ritmos de 2, 3 y 4.
* Philip “Ejercicios précticos™ 2° y 3° serie, escoger cinco ejercicios
¢ 1 Estudio: Czerny Op. 740, C:m,Mood:ehsOtophClunemi:GmdusodPam
Obros.-
. lPoﬁfénkmiﬁ.hd\bwma3vooa,dmebienmmmdo=9reb&u7ﬁngas
* 1 Sonata: Haydn, Mozart, Beethoven, 1° y 2° mov.
¢ 1Modemo o Impresionista: Bela Barték Vol. V, Pmkoﬁev (Mazurka), Kachaturian {Las
mdelv&\]fbehmy(ﬂmdelmnﬁ@ihmj
Himno Nacional del Ecuador.

Himno al Conservatorio.

Il semestre
Conienidos.-
Técnica.-
* Escalas en 6° dobles en tecla negra, mayores y menores arménicas.
Escalas en 8° dobles diaténicas y crométicas: ligadas y picadas.
Arpegios en 7° dominante con cuatro inversiones, movimiento directo y contrario con
rimos de 2, 3 y 4.
® 1Estudio: Czerny Op. 740, Cramer, Moscheles, Chapin, Clementi: Gradus ad Pamasus.
Obras.-
1 Preclésico: Scarlatti, Padre Soler, Rameou, Old Master.

* 1Sonata: Haydn, Mozart, Beethoven, 3° mov.

* 1Roméntico: Chopin (Mazurcas, Vaises, Noctumnos), Schubert (Improntus), Mendelsson
{Romanzas sin palabras), Beethoven (Bagatelas).

* 1 Latincamericano o Espafiok Ponce (Gavotas, Mazurkas) / Albéniz (Granada, Tango,
Rumores de la Caleta), Granados (Danza V Playera, Danza Vi Rondalia, Danza IX
Romantica)

¢ 10bra Nacional Académica (Guevara, Salgado)

Escalas y obras deben memorizarse.

Las obras deben ser composiciones originales de los compositores, NO SE ACEPTARAN
REDUCCIONES FACILITADAS. El progroma exige obras de compositores clasicos, M SE
PERMITIRA PIEZAS DE MUSICA POPULAR.



EXAMEN DE GRADC
6° curso

e 1 Polifénico

1 Obra (Romantica, Moderna, Impresionistq,
Latinoamericana o Espaiiola)

e 1 movimiento de Sonata (1° mov 0 2° y 3° mov.)

e 1 Obra Nacional Académica

* Todo el programa ejecutado de MEMORIA y en PUBLICO, ademés
de presentarlo con el correcto FRASEO, DINAMICA Y VELOCIDAD.

SUGERENCIAS PARA PROGRAMA DE GRADO - SEXTO CURSO.-

POLIFONICO
Bach.- Invenciones a 2 y 3 voces. Preludios y fugas.
Haendel.- Fugas
SONATA
~Haydn Vol 1.- Sonata No. 23 FM
Haydn Vol 2.- Sonata No. 33 DM, Sonata No. 34 Em, Sonata No. 35 CM
~Mozart Vol 1.- Sonata No. 5 GM, Sonato No. 8 DM
Mozart Vol 2.- Sonata No. 16 CM, Sonata No. 17 FM
OBRAS
ROMANTICO
Chopin.- Valses No. 10 Bm, No9 Fm, No. 7 C#m, No. 14 Em

Nocturnos No. 5 Fm, No2. EbM, No. 19 Em
Schubert.- improntu op. 142 No. 2

improntu op. 90 No. 2
Mendelshonn.- Barcarola Veneciona op. 30 No. 6

MODERNO/IMPRESIONISTA/LATINOAMERICANO/ESPANOL

Prokofiev. - Measudeas &-HVOTH

Ponce. - Gavottas, Mazurkas

Debussy.- El rincén de los nifios, Reviere

Albéniz.- Gronada, Tango, Rumores de la Caleta

Granados.- Danza V Playera, Danza VI Rondalia, Danza IX Roméntica

NACIONAL e
Compositores Académicos como Guevara y Salgado.



Universidad de Cuenca

ANEXO 2

Encuestas para los profesores de los Conservatorios de las ciudades de
Cuenca, Guayaquil, Loja y Quito.

Sefiores profesores.

Dada la importancia que reviste en el campo de la investigacion para la elaboracion
de mi tesis de Maestria en Pedagogia e Investigacion Musical, la cual pretende
realizar una Propuesta Metodoldgica para los niveles Técnico y Tecnologico de la
ensefianza del Piano, por favor responda las siguientes preguntas.

Muchas Gracias.

Lcda. Mercedes Crespo Gonzélez.

NOMBRE:

INSTITUCION:

CARGO:

1) Cual es el programa vigente en su institucion, que sirve de orientacion para el
desarrollo de sus clases en el area de piano?

2) Si el programa vigente corresponde al afio 2001, por favor indique si en su
colectivo se ha realizado algtn tipo de modificacion.

3) Nombre brevemente cudles han sido estos cambios.
4) Considera necesario realizar propuestas al programa vigente?

5) Mencione si en su institucion y en su drea se realizan programas, eventos de
participacion estudiantil, por ejemplo.

6) Mencione si en el repertorio vigente se incorpora la Musica Contemporanea
Universal, por favor sefiale ejemplos de compositores que estudian.

7) Por favor, mencione el titulo o nivel académico en piano que usted posee.

MUCHAS GRACIAS
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Universidad de Cuenca

RESULTADOS DE ENCUESTAS A PROFESORES

PREGUNTAS CRITERIO FRECUENCIA Variables
Programa del 2001 7
Programa del 2001 con modificacion del afio 2007 - 2008 4
1. Cudl es el programa vigente en su Modificacion del 2012 3
institucidn, que sirve de orientacién para el final del ional de Delegad
desarrollo de sus clases en el irea de Documento final del | Ent?u'e,ntro NaIC|o.na e Delegados
il o que conformaron la Comision Académica del Area de
piano? ) i .

Piano de los Conservatorios del pais 1

Programa del Ministerio de Educacion con
modificaciones adaptadas a la institucién 1
2. Si el programa vigente corresponde al | Sj 8
afio 2001, por favor indique si en su No 4

colectivo se ha realizado algun tipo de
modificacién. No conoce 4
i . Repertorio y Ejercicios 8
3. Nombre brevemente cudles han sido
. No conoce 7
estos cambios.
Ninguno 1
Repertorio contemporaneo y
4. Considera necesario realizar propuestas nacional, Obras polifonicas y
al programa vigente? Si 15 | Ejercicios.

No 1

Mercedes Crespo Gonzalez
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Universidad de Cuenca

5. Mencione si en su institucion y en su

drea se realizan programas, eventos de Si 16
participacion estudiantil, por ejemplo.
Kavalevsky, Bartok,
Shostakovich, Debussy,
6. Mencione si en el repertorio vigente se Villalobos, Caceres,
incorpora la Misica Contemporanea Rachmaninoff, Piazzolla,
Universal, por favor senale ejemplos de Ginastera, Prokofiev, Gershwin,
compositores que estudian Si 11 | Albéniz
No
Optativo

7. Por favor mencione el titulo o nivel
académico en piano que usted posee

Técnico Bachiller

Tecnélogo Musical

Profesor

Lcda. En Educacidon, mencidon Pedagogia Musical

Licenciado

Licenciado en Ejecucion Instrumental: Piano

NINININ|IPR PR INW
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Grdficos

1. Cual es el programa vigente en su
institucion, que sirve de orientacidon para el
desarrollo de sus clases en el drea de piano?

7 —
6 -
5 -
4 -
3 -
2 -
1 -
0 T T T T T
Programa del Programa del  Modificacidon del Documento final ~ Programa del
2001 2001 con 2012 del I Encuentro Ministerio de
modificacion del Nacional de Educacion con
afio 2007 - 2008 Delegados que  maodificaciones
conformaronla  adaptadasala
Comisidn institucién

Académica del
Area de Piano
de los
Conservatorios
del pais

Mercedes Crespo Gonzalez
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2. Si el programa vigente corresponde al ano
2001, por favor indique si en su colectivo se
ha realizado algun tipo de modificacidon.

O L N W b U1 O N
I L L I L \ \ |

Si No No conoce

3. Nombre brevemente cuales han
sido estos cambios.

Repertorio y No conoce Ninguno
Ejercicios

206
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4. Considera necesario realizar propuestas
al programa vigente?
16 -
14 -
12 -
10 -
8 -
6 -
4 -
. a8
0 T 1
Si No
Repertorio contempordneo y nacional,
Obras poliféonicas y Ejercicios.
5. Mencione si en su instituciony en
su area se realizan programas,
eventos de participacion estudiantil,
por ejemplo.
20
15
10
5 |
0
Si
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6. Mencione si en el repertorio vigente se
incorpora la Musica Contemporanea
Universal, por favor seiiale ejemplos de
compositores que estudian

15

10

Si No Optativo

Kavalevsky, Bartok, Shostakovich, Debussy,
Villalobos, Caceres, Rachmaninoff, Piazzolla,
Ginastera, Prokofiev, Gershwin, Albéniz

7. Por favor mencione el titulo o nivel
académico en piano que usted posee
4 —
3,5
3 -
2,5
2
1,5
1
0,5
0 T T T
R .\’Z} S o ] Y . QO
5 6‘\\\ @050 y o‘&% % %o% é\db ,§'Q<b
.\(JO ‘\OQS) ,QQQ/ \'><J QJ&
& & & &,\o@
«Q/ ((\Q’ \(\"
R <~>‘o°
5\’&0 '\"“&
& e‘&
.<<’ 60
c,sb o
A% .(,Q/(\
>

208



Universidad de Cuenca ;

Bt

Encuesta para los estudiantes de los Conservatorios Nacionales de las
ciudades de Cuenca, Loja, Quito y Guayaquil.

Estimados estudiantes.

Dada la importancia que reviste en el campo de la Investigacion para la elaboracion
de mi tesis de la Maestria en Pedagogia e Investigaciéon Musical, la cual pretende
realizar una propuesta metodologica para la enseflanza del Piano en los niveles

Técnico y Tecnologado, responda las siguientes preguntas.

Muchas Gracias.
Lcda. Mercedes Crespo Gonzalez

NOMBRE:
CURSO.

CONSERVATORIO:

1) Usted tiene el proposito profesional de cursar los estudios superiores en piano?

2) En su conservatorio se realizan programas artistico-musicales con frecuencia
con la participacion de los estudiantes?

3) Cuales son estos eventos?

4) Menciones de las obras que estudia en su repertorio, las que gozan de su
mayor agrado.
-Estudios.
-Oras polifonicas.
-Formas Grandes-Sonatinas, Sonatas, Variaciones y Rondo.
-Obras a libre eleccion —incluyendo el repertorio latinoamericano.

5) Esta contemplado en su repertorio el estudio de los compositores
contemporaneos universales, mencione los ejemplos.

6) Se siente estimulado en su estudios musicales y pianisticos

MUCHAS GRACIAS
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RESULTADOS DE ENCUESTAS A ESTUDIANTES

PREGUNTAS CRITERIO FRECUENCIA Variables
1. Usted tiene el propésito profesional [ Si 31
de cursar los estudios superioresen | No 3
piano? No decidido 7
3. Cuales son estos eventos?
2. En su conservatorio se realizan Certamenes, Recitales, Conciertos,
programas artistico-musicales con Clases Magistrales, Concursos,
frecuencia con la participacion de los | Sj 37 | Aniversarios, Eventos Civicos
estudiantes?
No 4
Formas Grandes: Sonatinas, Sonatas,
Variaciones y Rondé 21
4. Mencione las obras que estudia en ) o )
su repertorio las que gozan de su Ob.ras a I|br_e eleccidn - incluyendo el repertorio
mayor agrado. latinoamericano 12
Obras polifénicas 5
Estudios 3
5. Estad contemplado en su repertorio No 26 ' .
el estudio de los compositores S 12 D(Iabussy, Ginastera, Piazzolla,
contemporaneos universales, Caceres, Sancan
mencione los ejemplos. Desconoce 3
6. Se siente estimulado en sus Si 37
estudios musicales y pianistico? No 4

Mercedes Crespo Gonzalez
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Grdficos

35 ¢
30
25 7
20 -
15 1

10

1. Usted tiene el propdsito
profesional de cursar los estudios
superiores en piano?

Si No No decidido

40 -

35
30
25
20
15
10

2. En su conservatorio se realizan
programas artistico-musicales con
frecuencia con la participacion de los
estudiantes?

-

Si No

3. Cuadles son estos eventos?
Certamenes, Recitales, Conciertos,
Clases Magistrales, Concursos,
Aniversarios, Eventos Civicos

Mercedes Crespo Gonzalez
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4. Mencione las obras que estudia en
su repertorio las que gozan de su
mayor agrado.
25 1
20 -
15 - 12
10 -
5
5 - 3
0 T T T
Formas Obras a libre Obras Estudios
Grandes: eleccién - polifénicas
Sonatinas, incluyendo el
Sonatas, repertorio
Variacionesy latinoamericano
Rondé
5. Esta contemplado en su
repertorio el estudio de los
CompOSitores contemporéneos
universales, mencione los
ejemplos.
30 ) o Wad
25 -
o f
15 - /
10
1 iy
0 T T T
No Si Desconoce
Debussy, Ginastera, Piazzolla,
Caceres, Sancan
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6. Se siente estimulado en
sus estudios musicales y
pianistico?

40 -

30 A

20

10 -

Si No
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ANEXO 3

Partituras propuestas para los programas
modelo.
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NIVEL TECNICO
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Himno de Cuenca

Letra: LUIS CORDERO

Masica: LUIS PAUTA RODRIGUEZ
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Sonatina 6

M. CLEMENTI

Op. 36, No. 6
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HIMNO NACIONAL DEL ECUADOR

Version Oficial
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. 148. Sonatine. Op. 79. in G.
No. 149. Sonate. Op. 81", in Es.
No. 150. Sonate. Op. 90. in E moll.
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BEETHOVEN'S WERKE.

Orchester-Werke.

Serie 1.
Symphonien.
Erste Symphonie. Op. 21. in C.
Zweite » 36. » D,
Dritte — » 535, » Es.
Vierte —— » 60. » B.
Fiinfte — » 67. » Cm.
Sechste —— » 6S. » F.
Siebente —— » 92. » A.
Achte —— w 93. » F.
Neunte — » 125. » Dm.

Serie 2.

Wellington’s Sieg oder die Schlacht bei
Vittoria. Op. 91.

l)i(e) Geschépfe des Prometheus, Ballet.

p- 43.

Ouverture und Zwischenakte zu Goethe’s
Egmont. Op. 84.

Allegretto in Es.

Marsch aus Tarpeja, in C.

Militar-Marsch.

12 Menuetten.

12 deutsche Tinze.

Serie 3.
Ouverturen.

Ouverture zu Coriolan. Op. 62. in Cm.

zu Leonore. No. 1. Op.138. inC.

» 2. » 72, »C.

» » 3. » 72. »C.

Op.115. inC.

zu Kénig Steé)han. Op.117. inEs.

Op. 124.in C.

Hierzu bei Abnahme der vollstindigen
Reihe der Quverturen noch die gros-
seren Werken zuiehdri en :

» —

LT

Ouverture zu Prometheus. Op. 43. in C.
» Fidelio. » 72, »E.
 — » Egmont. » 84, »Fm.

» Ruinen von Athen. Op. 113.

Serie 4.
Fiir Violine und Orchester.
Concert. Op. 61.in D.

Romanze. Op. 40. in G.

—_— » 50. » F.
Kammer-Musik.

Serie 3.

Fiir fiinf und mehrere Instrumente.

Septett fiir Vine, Br., Horn, Clar., Fagott,
ioloncell u. Contrabass. Op. 20. in Es.
Sextett fiir 2 Violinen, Bratsche, Violon-
cell u. 2 oblig. Horner. Op. 81%. in Es.
Quintett fiir 2 Violinen, 2 Bratschen u.
Violoncell. Op. 29. in C.
Fuge fir 2 Violinen, 2 Bratschen u. Vio-
loncell. Op. 137.in D.

Quintett fiir 2 Violinen, 2 Bratschen u.
Violoncell. Op. 4. in Es. nach dem Oc-
tett, Op. 103,

Serie 6.
Quartette fiir 2 Violinen, Bratsche
und Violoncell.

No.1. Quartett. Op.1S. No.1.inF.
» 2 » 18, » 2. »G.

3
39
40
41
42
43
44
45
46
47
43
49
50
51
52
53

59
60
61
62

63
64

66

-t
o

SRS ES]
o -1

Instrumental-Musik.

No. 3. Quartett. Op.18. No. 3. inD.

» 4, —_— » 18, » 4., »Cm.
R Yp— » 18, » 5. » A,
» 6. — » 18, » 6. » B,
» 7. —_— » 59, » 1. »F,

» 8 — » 59. » 2. » Em.
» 9. — » 59. » 3. »C.

» 10, — » 74. in Es.

» V1. — » 95. » Fm

» 12, —_— » 127, » Es.

» 13, — » 130. » B.

» 14, — » 131, » Cism

» 13, —_— » 132. » Am

» 16. » 135. » F.
Grosse Fuge. Op. 133. in B.

Serie 7.
Trios fiir Violine, Bratsche und
Violoncell.

No. 1. Trio. Op. 3. in Es,

» 2, —~ » 9. No.1.in G.

» Jy ——  » » » 2. » D.

» 4. — » » » 3. » Cm.
Serenade. Op. S. in D.

Serie 8.
Fiir Blasinstrumente.

Octett fiir 2 Oboen, 2 Clar., 2 Horn u.
2 Fagotte. Op. 103. in Es.

Rondino fiir 2 Oboen, 2 Clar., 2 Horn u.
2 Fagotte in Es.

Sextett fiir 2 Clar., 2 Horn u. 2 Fagotte.
Op. 71. in Es,

Serenade fiir Flote, Violine u. Bratsche.
Op. 25. in D.

Trio fiir 2 Oboen u. engl. Horn. Op. 87.

3 Duos fitr Clarinette u. Fagott.

Pianoforte-Musik.

Serie 9.
Fiir Pianoforte und Orchester.

Erstes Concert. Op. 15. in C.

Zweites —— » 19. » B.

Drittes —— » 37. » Cm.

Viertes — » 58. » G.

Fiinftes — » 73. » Es.

Concert fiir Pfte., Violine u. Violoncell.
Op. 56. in C.

Cadenzen zu den Pianoforte-Concerten.
Phantasie mit Choren. Op. 80. in Cm.
Rondo in B.

Prinzipalstimme des nach dem Violin-
Concert Op. 61. arrangirten Pianoforte-
soncerts.

Serie 10.
Pianoforte - Quintett u. Quartette.

Quintett fiir Pfte., Oboe, Clar., Horn u.
Fagott. Op. 16. in Es.

3 Quartette fiir Pfte., Violine, Bratsche
u. Veell. No. 1. in Es.

» 2. » D.

» 3. » C,

Quartett fir Pfte., Violine, Bratsche u.
Violoncell nach dem Quintett, Op. 16.

N

79
80
$1
82
83
84
85
86

8S
89

90
91
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93
94
95
96 |
97|
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99
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104

105 :
106
107
108
109

110
111

1118

112
113

114
115

116
117
118
119

120
121
122
123

Serie 11.
Trios fiir Pianoforte, Violine und

Violoncell.

No. 1. Trie. Op. 1. No. 1. in Es.
» 20— o 1. » 2. » G.
» 3. — » 1. » 3. » Cm.
» 4, —— 250, » 1. » D.
» 5, me— » 70, » 2. » Es.
» 6. —— » 97. in B. '
» 7. ——inB. in 1 Satze.

» 8. —— » Es.

Adagio, Rondo u. Var. Op. 1212, in G.

14 Variationen. Op. 44. in Es.

Trio fiir Pfte., Clar. od. Violine u. Vio-
loncell. Op.11. in B.

—— fiir Pfte., Violine u. Violoncell nach
der Sym}Ph., Op. 36.

—— fiir Pfte., Clar. od. Vine u. Vcell.
Op. 38. in Es, nach dem Septett, Op. 20.

Serie 12.
Fiir Pianoforte und Violine.

. 1. Sonate, Op. 12. No. 1. in D.
. w 12, » 2. » A,

» 12. » 3. » Es.

» 23, in Am.

» 24, » F.

30. No. 1.in A.

» 30. » 2. » Cm.

» 30. » 3. » G,

» 47. in A.

» 96, » G.

1
2
3.
» 4,
5
6
7

»

» 10:
Rondo in G.

12 Variationen (Se vuol ballare) in F.
Siehe No. 111s,

Serie 13.
Fiir Pianoforte und Violoncell.

EEETTH

No. 1. Sonate. Op. 5. No.1.in F.
» 2. — » 5 » 2, » Gm.
» 3 — » 69, in A.
» 4, — »102, No.1. inC,
» 5, — »102. » 2. » D.

12 Variationen (Judas Maccabéus) in G.

12 (Ein M#dchen od. Weib-
chen) Op. 66. in F.

7 Variationen (Bei Mannern welche Liebe
fiihlen) in Es.

Serie 14.
Fiir Pianoforte u. Blasinstrumente.

Sonate. Op. 17. mit Horn, in F.

6 Themen, Op. 105. Hft. 1. m. Flste od.
Viol. (ad lib.)

2. m. Flote.

» » »

» 107, Hft. 1. m. Flote od.

10 Viol. (adlib.)
- y » » 2. m. Flote.
—_— » » » 3. do.

—_— » » » 4. do.
—_— » » » 5, dO.
Serie 15.

Fiir Pianoforte zu 4 Hinden,

Sonate. Op. 6. in D.

3 Mirsche. Op. 45. in C. Es. D.
Variationen (\R’aldstein) in C.

6 Variationen (Ich denke dein) in D.
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Landscape

PHILIP CASHIAN
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Landscape was written in November 1995. The composer has told us that the ‘tempo is very flexible throughout) and in the last two systems
(both with four staves) the ‘grace-notes should be placed in relation to the crotchet rests. Throughout, any accidental referé %%]y to the note it
directly precedes.
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A Jose Vieira Brandao

5. NA CORDA DA VIOLA

ON THE STRINGS OF A VIOLA
No. 43 from Album 1

of Guia Pritico H. VILLA-LOBOS
Rio, 1932

Poco animato (108 =4 )
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