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INTRODUCCION



Presentacion y justificacion del tema

Durante el siglo XI1X el piano fue, por antonomasia, el instrumento musical elegido
por los compositores mas eminentes para sus obras destinadas a los grandes escenarios y para
el salén. En Espafia, el representante mas célebre del Romanticismo, como pianista y
compositor, fue Isaac Albéniz. Desde principios del siglo XIX, ya se puede observar una
infraestructura que permitiria el desarrollo de una escuela pianistica. Como pianista e
intérprete, me interesé por encontrar aquellos personajes que, a través de sus obras, fueron la
base sobre la que se configurdé una escuela que culminaria con la aparicién de Albéniz,
Granados Y Falla en el transito entre el siglo XIX y XX. Después de una interesante busqueda
de repertorio para piano de la época y tras la lectura al piano de algunas de las partituras
publicadas® y de alguna valoracion sobre la calidad técnica compositiva de sus autores, decidi
centrarme en la obra del tinerfefio Teobaldo Power (1848-1884), concretamente en sus
catorce estudios para piano: 12 estudios artisticos, Tanganillo: estudio de concierto (staccato)

y Staccato: 2° estudio de concierto.

La historiografia sobre Power subraya su faceta como compositor, situando Cantos
Canarios (1883) como su obra culmen. Entre toda su produccion, los estudios para piano
merecen ser objeto de una investigacion, ya que nos permiten acercarnos a su vertiente como
pedagogo Y pianista concertista conocedor del gran repertorio de la época. Esta seleccién de
obras para piano destaca tanto por la calidad de su técnica compositiva, como por los
elementos de inspiracién folclorica en los que se basa, recurso utilizado también por otros
compositores espafioles de la época. Esta aproximacion nos permitird tener una visién mas
completa de su faceta como compositor y de su posible trascendencia en el desarrollo del

piano espafiol.

! Obras para piano de Santiago de Masarnau (1805 -1882), Oscar de la Cinna (1836 -1906), Eduardo Océn
(1833-1901), Pedro Tintorer (1814 -1891), Damaso Zabalza (1835 -1894), los estudios para piano de Eduardo
Compta (1835-1882), Adolfo de Quesada (1830 - 1888).
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Estado de la cuestion

La bibliografia existente sobre Teobaldo Power y su produccién artistica muestra una
vision global sobre el artista, pero esta integrada por estudios que adolecen de un trabajo
analitico sobre las partituras o de un aparato critico suficientemente documentado. Se pueden
agrupar estas publicaciones en tres blogues segun sus contenidos sean relativos al contexto

historico-musical, o consistan en entradas enciclopédicas o bien en monografias.

Respecto al contexto histérico-musical, la musicologia espafiola ha realizado en las
ultimas décadas numerosos estudios sobre el piano del siglo X1X. La mayoria de ellos se han
presentado bajo un formato que se podria considerar de catalogacion, donde se presentan
breves resefias biograficas, listados de obras y anexos con partituras entre las que se pueden
encontrar algunas de Power. Estas publicaciones aportan una informacion valiosa sobre el
campo en que aun queda mucho por descubrir, pero, al tratarse casi de entradas
enciclopédicas, s6lo mencionan a dicho compositor o su obra de forma tangencial. Algunos
de estos trabajos son los realizados por: Benavides, Vega Toscano y Gémez Rodriguez.

Ana Benavides, en El piano en Espafia®, presenta un contexto detallado del piano en
el Romanticismo a través de los diferentes espacios, maestros, editores que marcaron el
camino hacia el nacionalismo. La misma autora, en Piano inédito espafiol del siglo XIX?, a
través de tres volumenes, recopila una seleccion de partituras y breves resefias biogréficas de
compositores entre los clavecinistas espafioles y los grandes nacionalistas. Ana Vega
Toscano, en Estudios para piano: antologia (siglo XIX)*, presenta una seleccién critica de
partituras del género estudio de compositores espafioles del siglo XIX. Entre ellas se
encuentran los dos estudios de concierto y de los 12 estudios artisticos de Power, los nimeros
59,10y 11

En el volumen El piano en Espafia entre 1830 y 1920, editado por Gémez Rodriguez,
se encuentran diferentes articulos escritos por varios autores cuyo denominador comdn es el
piano romantico espafiol y en los que prevalece una perspectiva geografica. En esta
publicacion es de especial interés el capitulo firmado por Rosario Alvarez Martinez, «El piano

en Canarias», el cual describe la infraestructura musical de las islas durante el periodo en que

2 Ana Benavides. El piano en Espafia. (Madrid: Bassus Ediciones, 2011).

% Ana Benavides, El piano inédito espafiol. (Valencia: Piles, 2007).

* Ana Vega Toscano. Estudios para piano. Antologfa. (Madrid: ICMU, 1997).

5 José Antonio Gémez Rodriguez, ed., El piano en Espafia entre 1830 y 1920. (Madrid: SEDEM, 2015).
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vivio Teobaldo Power. Dentro de la bibliografia extranjera, se encuentra una de las primeras
publicaciones que hay sobre este contexto: la realizada por L. Powell en A History of Spanish
Piano Music®. Este autor hace ahi hincapié sobre la Gran sonata, como ejemplo de esa forma

romantica en Espafia.

A estas publicaciones se suman las tesis doctorales de Vazquez Tur, Salas y Chavarri.
En la primera’, el autor cita los métodos de piano y las principales formas musicales de la
época, hay que destacar que en el listado que hace de los estudios en el siglo XIX en Espafia
falta Staccato: 2° estudio de concierto de Power. Salas profundiza en el contexto histérico
musical®, aportando informacién relevante sobre editores, fabricantes de pianos, revistas
musicales, las asociaciones musicales y la implantacién de conservatorios en Espafia. La tesis
de Chévarri®, a través de su estudio de la recepcion de la musica de Chopin en Espafia, aporta

informacién de Power en su faceta como intérprete.

Las aportaciones historiograficas en torno a Teobaldo Power en enciclopedias y
diccionarios se reflejan en la entrada que firma C. Cabafias en el Diccionario de la musica
espafiola e hispanoamericana, donde aparte de dar una vision global sobre la vida y obra de

Power, realiza una valoracion sobre el estilo compositivo del autor:

Su obra musical es netamente romantica, y el piano su protagonista esencial. Gran
parte de las piezas para piano son de gran virtuosismo y exigen del ejecutante una
técnica depurada. El gran despliegue de medios técnicos empleados, sin embargo,
no resulta gratuito, antes bien, confirma un estilo fluido y conocimiento total del
instrumento y de sus posibilidades. La calidad extraordinaria de su escritura para
piano es destacada en obras como el Scherzo de concierto, el Vals brillante o el
estudio Staccato [...]. Su inspiracion folklorica [...] permite hablar sin duda de un

temprano nacionalismo en su mésica™.

® Linton E. Powell. A History of Spanish Piano Music, (Bloomington, Indiana: Indiana University Press, 1980).

" Mariano Vézquez Tur, «El piano y su masica en el siglo XIX en Espafia», tesis doctoral (Santiago de
Compostela: Universidad de Santiago de Compostela, 1988).

¥ Gemma Salas Villar, «El piano roméntico espafiol», tesis doctoral (Oviedo: Universidad de Oviedo, 1997)

% Eduardo Chévarri Alonso, «La recepcién de Chopin en Espafia en el siglo XIX», tesis doctoral (Madrid:
Universidad Complutense de Madrid, 2019).

10 Carmen Cabafias. «Power Lugo-Vifia, Teobaldo». Diccionario de la mUsica espafiola e hispanoamericana,
Emilio Casares (dir.). Madrid, Sociedad general de Autores y Editores, 2000, vol.8, pp. 917-919.
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Entre las fuentes historiogréaficas internacionales se encuentran las entradas de Linton
Powell en Grove Music Online' y la elaborada por Christiane Heine en Die Musik in

Geschichte und Gegenwart*.

Las primeras fuentes que hay sobre Teobaldo Power se remontan al afio 1883, a los
escritos que el periodista tinerfefio Patricio Estévanez'® elaboré para la revista La llustracion
de Canarias (revista quincenal literario y cientifica de la que Estévanez era director). Esta
publicacion ha servido como base para todas las monografias que se han escrito
posteriormente. Tres de ellas han sido publicadas durante las Gltimas décadas, también por
autores canarios. La primera, Teobaldo Power'* de Gilberto Aleman, se encuentra dentro de
la coleccién cronos, dedicada a recuperar el patrimonio iconografico de Canarias. En este
libro prevalece el contenido biografico, haciendo especial hincapié en el traslado de sus restos
mortales a la isla en 1923. Aporta un listado de obras y algunas fotografias de los lugares
canarios que se relacionan con su persona. Este listado es incompleto y no est4 ordenado
cronoldgicamente. La segunda monografia, escrita por Oliver Curbelo, bajo el titulo Teobaldo
Power, un pedagogo del piano™, es la méas completa de todas las existentes, ya que nos ofrece
un listado ordenado cronologicamente de su produccion donde especifica si han sido
publicadas y el editor. Ademas afiade una breve descripcion de cada pieza. Esta monografia
esta articulada en tres apartados: biografia, listado de composiciones y textos pedagdgicos.
Estos textos que conforman el Gltimo apartado son El arte del piano y la Memoria'® de la
oposicién que completa con un estudio critico de ambos escritos. Sin duda, se trata del trabajo
mas completo publicado hasta la fecha, con rigor cientifico, el cual completa con una extensa
bibliografia. Recientemente, en 2015, se publicdé Teobaldo Power. El genio musical de

canarias'’ de Carlos Garcia, el cual redunda en la misma vision biografica sobre el autor que

" Linton Powell, «<Power, Teobaldo» en Grove Music Online, Oxford University Press, 2001.

https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000044528 .

12 Christiane Heine. «Power Lugo-Vifia, Teobaldo» en MGG Online, Bérenreiter y Metzler, 2005

https://www.mgg-online.com/mgg/stable/27822 .

13 patricio Estévanez. La llustracion de Canarias, 15 de febrero de 1883, pp.117 y 118.

! Gilberto Alemén, Teobaldo Power (Santa Cruz de Tenerife: Ediciones IDEA, 2003).

1> Oliver Curbelo Gonzalez, Teobaldo Power, un pedagogo de piano (Roquetas de Mar: Editorial Circulo Rojo
2012).

% Memoria de la oposicién de Teobaldo Power para la plaza de profesor numerario la Escuela Nacional de
Mdsica y Declamacion de Madrid

7 Carlos Garcia, Teobaldo Power. El genio musical de Canarias (La Laguna: CCPC, 2015).
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G. Alemén, a la que incorpora informacion sobre la obra Cantos Canarios™® y su

trascendencia social.

A estas monografias hay que afiadir la publicacion que auspicio la Consejeria de
Cultura y Deportes del Gobierno de Canarias en el centenario de su muerte, cuando reedito un
nimero de la revista La llustracién de Canarias®® dedicado a Teobaldo Power, en el que se
recogen fragmentos del escrito pedagogico El arte del piano y las notas de prensa que se
publicaron en muchos periodicos nacionales tras la noticia de su muerte. A pesar de existir
todos estos trabajos monogréaficos, estos no son suficientes para establecer una periodizacion

del autor.

Las publicaciones discograficas y los programas de conciertos son fuentes que
evidencian la poca difusion de las obras para piano de Power. En cuanto a la discografia, los
dos unicos volumenes monograficos existentes han sido interpretados por pianistas canarios.
En 1980, Guillermo Gonzalez® grab6 un disco con obras para piano de Teobaldo Power,
entre las que figuran la Gran sonata y Cantos canarios. Posteriormente, Gustavo Diaz Jerez*
grabo cinco de los catorce estudios, en concreto, Staccato: 2° estudio de concierto, y los
estudios nimero 5, 9, 10 y 11. Aparte de estos trabajos monograficos, encontramos algunas
obras de Power en colecciones que abarcan el periodo roméntico espafiol, como es el caso del
album grabado por Patrick Cohen®?, donde interpreta Barcarola, o el de Sophia Unsworth®
con el Galop de concierto. A pesar de todas estas aportaciones, hay que destacar que hasta la

fecha no existe una grabacion integral de los estudios®.

En cuanto a la difusion en espacios escénicos, hay que destacar la labor de la
Fundacion Juan March, que, en varias ocasiones, ha programado otras de las obras para piano

de Teobaldo Power dentro de sus ciclos de conciertos, como en el «Ciclo de piano romantico

'8 Obra compuesta en 1880 para piano y estrenada en su version para orquesta en1883.

19 Consejeria de Cultura y Deportes del Gobierno de Canarias, Teobaldo Power 1848-1884. | centenario de su
muerte. (Santa Cruz de Tenerife: 1984).

0 Teobaldo Power. Obras para piano. Guillermo Gonzélez, piano. [LP]. EMI- Odeon, 1980.

2! «Obras para piano de Teobaldo Power», perteneciente a la coleccién La creacién musical en Canarias, 29.
Gustavo Diaz Jerez, pianista. [CD]. SEdeM, 2002.

?2 Pjano Music in Romantic Spain. Patrick Cohen, pianista. [CD]. Glossa, 2009.

2% «El piano de salén romantico, I», perteneciente a la coleccién La creacion musical en Canarias, 21. Sophia
Unsworth, pianista. [CD]. SEdeM, 2001.

2 \/éase la Tabla 3.1: Los estudios para piano de T. Power
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espafiol» (1981) o en el que tuvo lugar con la ocasion del 25° aniversario de la Sociedad
Espafiola de Musicologia, «EI patrimonio musical espafiol» (2003). Dichos ciclos siempre
vienen acompafiados por valiosas notas al programa® que también aportan informacion
acerca del compositor. No hay constancia de que los estudios hayan sido jamas interpretados

de forma integral en concierto.

Hipotesis y objetivos

La presente investigacion quiere demostrar que los estudios para piano de Teobaldo
Power son relevantes dentro del desarrollo de la escuela pianistica en Espafia. Debido a la
trayectoria como pianista y pedagogo lo hacen conocedor del gran repertorio romantico,
ademas de inspirase en elementos tomados del folklore en sus composiciones. Para alcanzar
dicha meta, este trabajo pretende contribuir a la difusion de la figura de Teobaldo Power a

través de sus estudios para piano. Para ello, se concretan los siguientes objetivos especificos:

1- Elaborar una biografia de Teobaldo Power contextualizada en la vida musical de su

tiempo.
2- Realizar el inventario razonado de sus obras para piano.
3- Analizar los estudios para piano.

4- Explicar la aportacion pedagdgica de Teobaldo Power.

Fuentes

Los documentos consultados para la elaboracion de este trabajo proceden en su
mayoria de archivos digitales: la Biblioteca Digital Hispanica de la Biblioteca Nacional de

Espafia®®, la Biblioteca digital de la Biblioteca Nacional de Francia (Gallica)®’, la Biblioteca

% Andrés Ruis Tarazona, Ciclo de piano romantico espafiol. (Madrid: Fundacién Juan March, 1981). Recurso en
linea: https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/cc244.pdf?v=96526500. Rosario Alvarez
Martinez, El patrimonio musical espafiol (En el 25 aniversario de la Sociedad Espafiola de Musicologia).
(Madrid: Fundacién Juan March, 2003). Recurso en linea:
https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/cc283.pdf?v=96526467

% http://www.bne.es/

2" https://gallica.bnf.fr/
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Virtual de Prensa Histérica”® y la Biblioteca del Real Conservatorio Superior de Mdsica de
Madrid®. Debido a las limitaciones del Covid-19, no se ha podido acudir personalmente a
consultar los fondos de la Biblioteca de la Universidad de Las Palmas de Gran Canaria, donde
se encuentra el fondo donado por Lothar Siemens y del Museo de Canarias de Tenerife, los
cuales, podrian contener manuscritos de las obras de Power®. Para la seleccion del repertorio
han sido fundamentales las antologias de Benavides y Vega Toscano, ademas de las

consultadas en la BNE.

La entrada de Cabafias en el DMEH y la monografia de Curbelo y han sido
primordiales para realizar la aproximacién biografica. A ellas se suman las fuentes
hemerograficas, del Archivo de Presa Digital Jable de la Universidad de Las Palmas de Gran
Canarias: La llustracion de Canarias, EI Guanche, Revista de Canarias, y el Fondo Teobaldo
Power del Centro de Documentacion de Canarias y América (CEDOCAM)®. Este fondo esta
conformado por algunas fotografias, manuscritos, programas de conciertos y documentos de
nombramientos. El documento mas relevante que posee es el manuscrito de El arte del piano.

2% parte. «Ejercicios y escalas».

Ante la inexistencia de un catalogo de la obra de Teobaldo Power, para la elaboracion
del segundo capitulo, del inventario razonado de las obras para piano, se ha tomado como
punto de partida la tabla-resumen que hace Curbelo en su monografia®’. De este listado la
mayoria de composiciones fueron publicadas y se pueden consultar actualmente en la BNE.
De las veintiuna, debido al confinamiento, sélo se ha podido acceder a un manuscrito que se
encuentra de forma parcial en CEDOCAM?®. De cuatro de ellas no se ha podido encontrar

ninguna otra fuente mas que la de Curbelo.

En cuanto a la musica impresa, se han obtenido las partituras de las primeras ediciones

de los 12 estudios artisticos (1884) y Tanganillo: estudio de concierto (staccato) (1883) a

% https://prensahistorica.mcu.es/

# https://rcsmm.eu/fondos-digitalizados

%0 Max Bragado (director de orquesta). Entrevista realizada en junio de 2019.

31 Muestra virtual sobre Teobaldo Power elaborada por el CEDOCAM con motivo de los 170 afios de su
nacimiento. https://www.museosdetenerife.org/swf/index.html

%2 QOliver Curbelo Gonzalez, Teobaldo Power, un pedagogo de piano (Roquetas de Mar: Editorial Circulo Rojo
2012), 42-43.

%3 Muestra virtual sobre Teobaldo Power elaborada por el CEDOCAM con motivo de los 170 afios de su

nacimiento. https://www.museosdetenerife.org/swf/index.html
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partir de los microfilms consultados en la BNE. La partitura del estudio Staccato: 2° estudio
de concierto (1884) se ha extraido de la publicacion de Ana Vega Toscano Estudios para
piano. Antologia que también contiene los estudios No. 5, 9, 10 y 11 de los 12 estudios

artisticos editados por la propia autora.

En el Archivo del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid han sido
consultados el «Programa oficial de la ensefianza de piano de la Escuela Nacional de Musica
y Declamacion de Madrid», los listados de alumnos de la clase de Teobaldo Power vy el
manuscrito de la Memoria de la oposicién para la plaza de profesor numerario. Estos
documentos han sido fundamentales para la elaboracion del capitulo de la produccién
pedagbgica.

Las notas al programa de conciertos han sido obtenidas del archivo digital de la
Biblioteca Juan March®®. También he entrevistado al director de orquesta Max Bragado y a

los pianistas Guillermo Gonzalez*® y Edward Wolanin®’.

Metodologia

En cuanto a las cuestiones generales, el uso de los términos sobre el lenguaje musical
y sus abreviaturas han sido tomadas, en su mayoria, de las utilizadas en el Diccionario de la
musica espafiola e hispanoamericana. La totalidad de las tablas que se muestran en el trabajo
son de elaboracion propia, al igual que las traducciones. Respecto al sistema de citas, se ha
optado por el sistema Chicago, tanto en las notas al pie, independientemente de su tipologia,
como para las referencias bibliograficas que se localizan al final del trabajo. Los ejemplos

musicales han sido tomados directamente de las partituras.

Para dar respuesta a los objetivos citados anteriormente, he escogido diferentes
metodologias. En el primer capitulo he adoptado la perspectiva de la biografia intelectual para

% No se han encontrado las signaturas de los documentos.

% https://www.march.es/

% Guillermo Gonzalez (pianista, Premio Nacional de Musica en 1991.). Con su disco monografico de Teobaldo
Power obtuvo el Premio Nacional de Disco en 1980. Entrevista realizada en abril de 2017.

" Edward Wolanin (pianista). Catedrético de la Universidad F. Chopin de Varsovia y miembro del jurado del

Concurso Internacional de Piano Frederic Chopin. Entrevista realizada en febrero de 2020.
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comprender la figura de Power a través de su contexto, de las instituciones de las que formaba
parte y de su entorno artistico, en sus facetas como intérprete, compositor y maestro.

Para el estudio de su obra musical, especificamente de piano, he realizado un
inventario razonado, no un catalogo, ya que el fin que se persigue es aportar informacién a
esta investigacion musicoldgica. Muchas de estas piezas, en su edicion, aportan informacion
en cuanto a sus dedicatarios o fechas de publicacion. En este inventario he clasificado las
obras en cuatro grupos segun su articulacion discursiva: formas romanticas libres, piezas
basadas en ritmos de danzas, obras de género sonata y estudios. Para cada grupo he elaborado
una tabla que recoge los siguientes campos: titulo, dedicatoria, afio de composicion, afio de
publicacién, editor y grabacion. Los afios de composicidn, al no haber podido tener acceso a
los manuscritos, he tomado los que aporta Curbelo. A partir de los datos obtenidos del estudio

de su biografia y del inventario, he propuesto una periodizacion del autor.

Segln las corrientes actuales de la musicologia, el andlisis musical contempla
multiples enfoques, metodologias y técnicas. Esta pluralidad, segiin Nicholas Cook®®, nos
permite acercarnos al objeto de estudio combinando varios métodos de analisis, es decir, los
podemos usar como herramientas para dar respuesta a los objetivos que uno se plantea. En el
caso de este trabajo de investigacion se ha realizado el andlisis de los 12 estudios artisticos y
los dos estudios de concierto: Tanganillo y Staccato, de Teobaldo Power. A partir del modelo
tripartito de Nattiez**, dentro del marco teérico de la semiologia, se ha tomado como punto de

partida el nivel neutro, es decir la partitura.

En este trabajo analitico se ha prestado especial importancia a examinar los elementos
que unifican cada uno de los estudios. Se ha tomado como referencia la propuesta que hace S.
Paul Weber®, en la que plantea la denominacion de estos elementos bajo el concepto de
«elemento unificador». Segin este autor, estos elementos se pueden clasificar segin su
tipologia, la funcion que ejerzan y el lugar en el que se encuentren. Los tipos de elementos
gue unifican los estudios pueden ser muy variados: una figuracién, un motivo, un ritmo, una
técnica pianistica especifica, un tema, un tempo. Weber divide en cuatro las funciones que

pueden desempefiar estos elementos: meldodica, armonica (suelen ser patrones de

% Nicholas Cook, A guide to musical analysis. (Nueva York: W. W. Norton & Co, 1992), 5.
% Jean-Jaques Nattiez, Fondaments d"une sémioligie de la musique. (Paris: Union générale d’éditions, 1975)
“0 Stephen Paul Weber, «Principles of Organization in Piano Etudes: An Analytical Study with

Application through Original Compositions». Tesis doctoral, Texas Tech University, 1993.

XXII



acompafiamiento), melddica y arménica a la vez, y decorativa (para embellecer la melodia o
la armonia). Estos elementos se van desarrollando a lo largo de la composicion mediante

diferentes procedimientos segun su naturaleza.

Partiendo de la idiosincrasia de los estudios y la importancia de estos elementos, he
llevado a cabo un anélisis paramétrico de los siguientes aspectos: analisis del elemento
unificador, forma, melodia, armonia y textura. Aunque el ritmo es un pardmetro esencial en la
organizacion musical, en este trabajo, su estudio se ha integrado en los mencionados
anteriormente, es decir, como parte del analisis del elemento unificador, de la organizacién
formal, de la melodia, del ritmo armdnico y con respecto a la textura, mediante el analisis del
ritmo de superficie. Se completa el analisis con una seccion donde se recogen observaciones
de diversa indole. La mayoria de ellas recoge ideas que pueden servir para un pianista que
quiera enfrentarse a la ejecucion de los mismos. En algunos, también hago referencia a otros
estudios del gran repertorio, puesto que propongo identificar elementos comunes a los
estudios de Power y de otros representantes del romanticismo europeo, principalmente

Chopin y Liszt.

De la aportacion pedagogica de Power se da cuenta en los resultados de los analisis, ya
que ambos aspectos se hallan intimamente ligados. Para poder establecer unos rasgos
comunes y unas conclusiones, tras el analisis individual de cada estudio, he realizado una
comparativa de todos ellos, siguiendo el mismo orden por parametros. En el Gltimo apartado
(«otras observaciones»), he elaborado una tabla en la que figuran los elementos técnicos que
aparecen en cada uno de los estudios. Esta tabla esta basada en las categorias de los elementos
técnicos propuesta por Schumann en sus escritos*. Schumann propone més de treinta
elementos, de ellos, he tomado diecisiete, entre los que figuran: velocidad y ligereza,
velocidad y fuerza, staccato, legato, melodia y acompafiamiento en una mano, notas
repetidas, trino, octavas, saltos, extension de mano. Ademas, he incorporado los elementos de
escala, arpegio y trémolo. Otros, como por ejemplo, notas dobles, los he modificado, en este

caso, otorgando un campo independiente segun el intervalo: terceras/cuartas y sextas.

*! Robert Schumann «Die pianoforte-etiiden, ihren zwecken nach geordnet». Zeitschrift fiir Musik, 1836.
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1. APROXIMACION BIOGRAFICA



Para abordar la figura de Teobaldo Power es imprescindible conocer el contexto en el
que desarrollo su actividad pianistica, compositiva y pedagogica, el entorno artistico que le
rodeaba o las instituciones de las que formo parte. Para la obtencion de los datos biograficos

ha sido de suma importancia consultar las fuentes historiograficas de Cabanas y Curbelo.

1.1. Primeros anos de formacion

Teobaldo Power y Lugo-Vifia nacio el 6 de enero de 1848 en Santa Cruz de Tenerife.
Su madre Margarita de Lugo-Vifa y Oliver era tinerfefia y su padre Bartolomé Power de
Strickland y Arroyo de ascendencia irlandesa aunque de familia asentada en Tenerife desde
1747'. La ubicacion de la casa natal de Teobaldo, en la Plaza de Constitucion, actual Plaza de
la Candelaria, fue un lugar donde tenian lugar conciertos y veladas musicales. Este
emplazamiento permitid a Teobaldo presenciar actuaciones musicales y despertar su interés
hacia la musica desde muy temprano®. Las primeras clases de piano y de solfeo las recibié de

su progenitor".

En agosto de 1858, con diez afios de edad fue presentado con gran éxito al publico
canario®. Este mismo afio su padre fue destinado como Oficial Mayor al Gobierno Civil de
Barcelona y toda la familia se trasladé a la ciudad condal. Alli, Power, se dio a conocer como
una gran promesa. La prensa canaria se hizo eco de la critica que escribid6 Antonio Fargas y
Soler en el Diario de Barcelona sobre el concierto que ofrecid Power el 10 de noviembre de
1858, donde aparte de recoger la euforia que produjo entre el publico con la interpretacion de

obras de Thalberg, describe sus habilidades técnicas:

[...] Parece increible que en el nifio Power se hayan despertado tan prematuramente las
cualidades de tan distinguido pianista y de un artista llamado sin duda a adquirir gran
nombradia en la especialidad a que probablemente por intuicion se inclinara su talento.
[...] Pero para el nifio Power no hay dificultad que no ceda a su bien melodizado dedeo y
que no sea vencida por su feliz organizacion y su constante voluntad en el estudio. Bajo

! Carlos Garcia, Teobaldo Power, El genio musical de Canarias (La Laguna: CCPC, 2015), 11.

? Ibidem, 13.

3 Oliver Curbelo Gonzalez, Teobaldo Power, un pedagogo de piano (Roquetas de Mar, 2012), 15.
* Carlos Garcia, op. cit, 17-18; Eco del Comercio, 28 de Agosto de 1858, p.1.



sus manos brotan del teclado robustos y no mermados los complicados acordes, y sus

dedos ya no tiernos sino fuertes, flexibles y elasticos salvan los pasajes rapidos y de
. <75

fuerza con segura y vigorosa pulsacion’.

En Barcelona estudié armonia y composicion con Gabriel Balart® (1825-1893), autor
de numerosas zarzuelas. En ese mismo afo, 1858, debutd en los escenarios madrilefios y
ofrecid conciertos en el Palacio del Infante Francisco de Paula Antonio de Borbon y para los
profesores de la Escuela Nacional de Musica y Declamacion’. En enero de 1862 la Diputacion
provincial de Barcelona le concedié una beca para ampliar sus estudios en el Conservatoire
Nationale de Musique et de Déclamation de Paris. Esta beca fue otorgada a peticion del padre,
para lo que Power tuvo que demostrar sus habilidades dando un concierto en casa del
Gobernador Civil de Barcelona ante la diputacion provincial y varias autoridades, donde
interpreto la Sinfonia de Marta de Flotow, El despertar del leon de Kontski, el Gran vals de

Chopin y la Gran fantasia y variaciones sobre motivos del Elixir d ‘amore de Thalberg®.

De todos estos afios de formacion, no hay fuentes que aporten datos de si tuvo, aparte
de su padre, otro profesor de piano. Pero por la edad y el repertorio que tocaba, debia de tener
talento y facilidad extraordinarias. Segin el arbol genealdgico que expone Benavides’ del
piano espafiol se sitia a Power como alumno de Compta. Este dato no estd reflejado en
ninguna de las fuentes historiograficas consultadas, ni en la propia resefia biografica que la
autora hace de Power en esa misma publicacion. El unico dato que lo vincula a Compta es que

ambos fueron estudiantes de Marmontel en Paris, pero en diferentes afios.

1.2. Estudios en Paris y vida profesional

En el mes de febrero de 1862 comenzd su formacion en Paris. Estudié piano en la
clase de Antoine Marmontel (1816-1898), quien fue maestro de G. Bizet, C. Debussy, V.
d'Indy y 1. Albéniz entre otros. Armonia estudidé con Antoine Elwart (1807-1877),

> Antonio Fargas y Soler, EI Guanche, 10 de diciembre de 1858.

6 Centro de Documentacion de Canarias y América (CEDOCAM) «Documentos destacados del Fondo Teobaldo
Power, Muestra virtual sobre Teobaldo Power elaborada por el CEDOCAM con motivo de los 170 afios de su
nacimientoy, https://www.museosdetenerife.org/swf/index.html

7 Oliver Curbelo Gonzalez, Teobaldo Power, un pedagogo del piano (Roquetas de Mar: Circulo Rojo, 2012), 17.
S El Guanche, 14 de febrero de 1862.

? Ana Benavides, El piano inédito espaiiol. Vol. II (Valencia: Piles, 2008), 19.



composicion con Ambroise Thomas (1811-1896), reconocido operista, continuador de la
tradicion de la grand opéra francesa, maestro también de J. Massenet o G. Enescu. En
musica de camara tuvo como profesor a R. Baillot (1813-1889)'°. Power obtuvo dos premios
en armonia, dos en contrapunto y fuga y el segundo 4ccesit en piano''. Amaro Lefranc
destaca que este accésit no se corresponde con sus capacidades pianisticas, dejando entrever

que podria deberse a las posibilidades que brindaba la noche parisina'?.

Durante el verano de 1864 regreso a la peninsula y también ofrecid varios conciertos
en las Islas Canarias'. Tras terminar su estancia en la capital francesa en 1866 comenzé la
etapa de concertista que le llevo hasta Cuba, donde establecid relaciones con los compositores
Adolfo de Quesada (1830-1888), Fernando Aristi (1828-1888) y Nicolds Ruiz Espadero
(1832-1890), que eran seguidores de la corriente de Louis Moreau Gottshalk (1829-1869)"".

En 1869 regres6 a Francia, donde acepto la plaza de director de orquesta de la Opera
de Poitiers. Durante la gira del 1870 estallo la guerra franco-prusiana y Teobaldo Power se
vio obligado a regresar a Espafa, estableciéndose en Madrid, «donde goza de soélida y
envidiable reputacion, por todos conocida. Ha tocado en todos los circulos de sociedad
madrilefa, repetidas veces se ha dejado oir en el salon del Conservatorio; en los teatros de
Apolo, Rivas, Jovellanos, Alhambra, etc. dando a conocer sus obras de piano solo, piano con

~ . 1
acompafiamiento de orquesta y orquesta sola» .

En esa época también actia como pianista de café, en el Café Imperial y en el Café del
Prado, donde actu6 junto al violinista y luego famoso compositor Tomas Breton (1850-1923).
Alli conocio al joven Isaac Albéniz (1860-1909) y estableci6 amistad con Gustavo Adolfo

r 1
Bécquer g

Como se puede observar, sus viajes le proporcionaron numerosos contactos con

personalidades destacas de la época tanto en el campo artistico como en lo social. Todos ellos

' Carmen C Cabaiias. «Power Lugo-Viiia, Teobaldo». Diccionario de la miisica espaiiola e hispanoamericana,
Emilio Casares (dir.). Madrid, Sociedad general de Autores y Editores, 2000, vol.8, pp. 917-919.

" Gallica: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k9761960v/f627.image.r=marmontel%20piano%20power

12 Amaro Lefranc, «Teobaldo Power, Estudiante En Paris», Revista de historia n.° 75 (1946): 249 — 251.

3 El Guanche, 3 de septiembre de 1864, p.4.

1 Gilberto Aleman, Teobaldo Power (Santa Cruz de Tenerife: Ediciones IDEA, 2003), 8.

15 Eljas Zerolo (L. Rio Oseleza), La Revista de Canarias, 23 de marzo de 1879: 127.

' La Accién. 10 de mayo de 1923, pag. 5.



son sumamente interesantes, pero no hay correspondencia ni documentos personales que nos

aporten datos mas precisos que los repetidos por la historiografia.

El periodo entre 1872 y 1878 trajo abundantes éxitos a Teobaldo Power tanto como
intérprete como compositor. Durante todo el mes de febrero de 1873 vivié en Coérdoba, donde
fue contratado por el Real Circulo de la Amistad, Liceo Artistico y Literario de Cordoba. Por
esta institucion pasaron grandes figuras, como Liszt, en 1844, y Albéniz, en 1872, cuando
apenas tenia once afios. Alli Power ofrecio cuatro exitosos conciertos'’. En agosto de ese afio
optd por la plaza de pensionado de mérito de la Academia de Bellas Artes de Roma, entre
cuyos aspirantes se encontraban Tomas Breton (1850 — 1923), Emilio Serrano (1850 — 1939),
Tomas Fernandez Grajal (1839 — 1914). Al no cumplir los requisitos ninguno de los
participantes, otorgaron la plaza a Valentin M* de Zubiaurre (1837 — 1914). La plaza
numeraria la recibié Ruperto Chapi (1951 — 1909)'®.

Un gran acontecimiento que tuvo lugar dentro de la actividad concertistica de Power
fue el estreno en Espana del Concierto n° 2, en fa menor, op. 21 de F. Chopin. Este concierto
tuvo lugar el 23 de abril de 1874 en el Conservatorio de Madrid, con la orquesta dirigida por
Zubiaurre'’, citado anteriormente como aspirante al pensionado de Roma. Este concierto, que
habia sido compuesto en 1829, ya habia sido estrenado en otros paises, como Francia, en
1836, o Estados Unidos, en 1861. En la primavera de 1878 participo en el concierto inaugural
de la Unién Artistica Musical, donde interpreto los conciertos de Mendelssohn y Weber™.
Poco tiempo después actud en el Conservatorio Nacional de Musica y Declamacion de Paris,
invitado por su profesor: «Mr. Marmontel, su maestro de piano, lo presento6 a sus discipulos y
a los criticos musicales que ocupaban el vasto salon que los primeros pianistas del mundo han
llenado con sus armonias y que en aquel momento repercutia las arrancadas al piano por

Teobaldo, como discipulo predilectox?'.

'7 Jesus Padilla Gonzalez, «Teobaldo Power en Cordobax, Arte, Arqueologia e Historia, 23 — 24 (2017): 24.

'8 Patricia Sojo, «Libro de viaje del compositor Valentin M* de Zubiaurre», Cuadernos de miisica
iberoamericana, vol. 21 enero —junio 2011, pag.9-10.

' La Correspondencia de Espaiia, 1 abril de 1874, pag. 3.

2% Gilberto Aleman, Teobaldo Power (Santa Cruz de Tenerife: Ediciones IDEA, 2003), 20.

2! Elias Zerolo (L. Rio Oseleza), La Revista de Canarias, 23 de marzo de 1879: 128.



Este mismo afio «una nueva enfermedad»®* interrumpié su actividad artistica y, por
consejos de los médicos, viajo a las Islas Canarias. Alli, al mejorar su estado de salud,
continuo con la actividad artistica y comenzo a reunir a musicos de Tenerife para formar una
orquesta®. Viajé a Portugal, primero a Madeira y luego a Lisboa. En la capital lusa toco en el
teatro San Carlos y para el Rey D. Luis de Braganza, el cual le invit6 al palacio y le nombro
Pianista de Camara de su Majestad Fidelisima®*. El estudio de concierto, Tanganillo,
publicado en 1883, se lo dedicd al monarca portugués. De pronto abandon6 Lisboa y se
dirigi6 a Malaga, donde ofrecid varios conciertos. Su salud empeord notablemente y se vio

obligado a retornar a Tenerife”.

La estancia en Las Mercedes (Tenerife) entre 1880 y 1882 dejoé importantes frutos en
la obra de Power. En 1880 compuso Cantos Canarios, su obra mas popular segin la
historiografia y actualmente el himno de la comunidad auténoma de Canarias*®. Fue recibida
con gran entusiasmo’’. En este periodo escribié tres textos publicados en la Revista de
Canarias: «Las Sociedades Filarmonicas en Santa Cruz de Tenerife»™®, «La orquestan™ y
«El arte del piano»*’. Los dos primeros son textos divulgativos sobre la historia de la orquesta,
la importancia del director y el papel de las sociedades filarmonicas. El tercero, «El arte del
pianoy», consiste en un texto pedagdgico que iba a formar parte de su método de piano, el cual

nunca llego6 a publicarse de manera completa.

No se conoce exactamente la cantidad de obras que compuso. En una carta que

escribio en 1883 a su amigo Patricio Estévanez, director de la revista La ilustracion de

22 La expresion que utiliza Gilberto Aleman en Teobaldo Power (Santa Cruz de Tenerife: Ediciones IDEA,
2003), 20, se refiere a la tuberculosis, como recoge de forma directa Carlos Garcia en Teobaldo Power, El genio
musical de Canarias (La Laguna: CCPC, 2015), 24.

3 Carlos Garcia, Teobaldo Power, El genio musical de Canarias (La Laguna: CCPC, 2015), 25.

24 Ibidem, 28.

25 Gilberto Aleman, Teobaldo Power (Santa Cruz de Tenerife: Ediciones IDEA, 2003), 21.

% BOE. (2003). Ley 20/2003, de 28 de abril del Himno de Canarias. Recuperado de:
https://www.boe.es/buscar/pdf/2003/BOE-A-2003-13622-consolidado.pdf

27 Carlos Garcia, Teobaldo Power, El genio musical de Canarias (La Laguna: CCPC, 2015), 39.

*® Teobaldo Power. «Las Sociedades Filarmonicas en Santa Cruz de Tenerifey. Revista de Canarias.8 de enero
1880: 21.

% Teobaldo Power, «La orquesta», La Revista de Canarias, 23 de febrero de 1880: 54-55.

3% Teobaldo Power, «El arte del piano», La Revista de Canarias, 23 de febrero de 1882: 53-56.



Canarias, relata que tiene mas de trescientas obras escritas’'. Esta cifra dista mucho de los
datos que se cotejan en este trabajo. Es probable que la mayoria de obras hayan desaparecido
y se tenga constancia solo de las que fueron publicadas o las que han llegado mediante
testimonios indirectos como epistolarios, notas de prensa o programas de concierto. En esa
misma carta, Power hace mencion a su delicado estado de salud y se aprecia un cierto
componente depresivo: «aunque retirado hoy completamente en fuerza de los disgustos que
han acibarado mi existencia». En ella se puede observar que era muy critico con las
composiciones de otros, aconsejando a Estévanez, que no publique musica «no solo porque
piezas como la que acaba de ver la luz no sirven ni para limpiarse el culo con ellas, sino
porque, como la ignorancia es tan osada, te vas a ver acosado por tantos mentecatos como por

. 2
desgracia del arte nos rodean»>.

1.3. Enseiianza

Después de mejorar su estado de salud viajé a Andalucia, ofrecid conciertos en
Granada, Cérdoba® y Malaga. En la ultima de las tres ciudades ejercio, durante unos meses,
como profesor del recientemente creado Conservatorio de Musica, por invitacion de su amigo
el pianista Eduardo Ocon (1833-1901)**. En noviembre de 1882 opta con éxito por la plaza en
la Escuela Nacional de Musica y Declamacion de Madrid y en enero del afio siguiente es
nombrado profesor numerario de piano. Simultdneamente gand el concurso para segundo

organista de la Capilla Real®’.

De su labor pedagbgica no existe demasiada informacién. A través de la dedicatoria
que hace en el Gran galop de concierto para piano®®: «A mi amigo y discipulo Guillermo
Polancoy, publicado en 1872, se puede concluir que antes de trabajar en organismos oficiales

como el Conservatorio de Malaga o de Madrid, tuvo alumnos particulares. No constan datos

31 Centro de documentacion de Canarias y América CEDOCAM: https://www.museosdetenerife.org/cedocam-
centro-de-documentacion-de-canarias-y-america/evento/3436

32 fdem.

33 Jestis Padilla Gonzalez, «Teobaldo Power en Cordobay, Arte, Arqueologia e Historia 23-24 (2017): 31.

3* Oliver Curbelo Gonzélez, Teobaldo Power, un pedagogo de piano (Roquetas de Mar: Ed. Circulo Rojo 2012),
22.

33 Gilberto Aleman, Teobaldo Power (Santa Cruz de Tenerife: Ediciones IDEA, 2003), 11.

3% Teobaldo Power, Gran galop de concierto para piano (Madrid: Ed. Romero, 1872).



detallados de su trabajo en el Conservatorio de Malaga. A lo largo de su breve labor en la
capital espafola sus alumnos recibieron numerosos premios y accésits en los concursos
publico®’. Uno de los discipulos, Miguel Capllonch Rotger, destacod como pianista, concertista

y pedagogo. Llegd6 a ser profesor de gran intérprete Artur Rubinstein. El pianista polaco en su
libro biografico Moje miode lata relaté™:

Drugi moéj nauczyciel, Capllonch, okazat si¢ catkiem inny. Mtody jeszcze, bo majacy
okoto trzydziestki, byl typowym przedstawicielem Europy romanskiej: wesoly, o
rozeSmianych niebieskich oczach, miekkich jasnych wasach i stonecznym podejsciu do
muzyki. Kiedy grywal klasykow, na jego twarzy nie byto ani $ladu tak powszechnej
wsrod Niemcow i tak lubianej przez krytykow srogiej miny, majacej swiadczy¢ o ,,glebi
uczu¢”. Dla niego muzyka stanowita najczystszg rozkosz — i rozkosz t¢ umiat dzieli¢ ze
mna. Z zapatem grywalismy ktoras z symfonii Schumanna w uktadzie na cztery rece albo
jeden czy dwa kwartety Beethovena, pdzniej raczyliSmy si¢ doskonatymi czekoladkami,
ktore zawsze miewatl na podoredziu, a wreszcie jako radosne finale Capllonch grat mi co$
z ludowej muzyki hiszpanskiej...Uwielbiatem to! [..] Profesor Barth, zauwazywszy moja
sympati¢ do Majorkanczyka, poczut takg zazdros$é, ze szybko pod pierwszym lepszym
pretekstem, zwolnit ukochanego Caplloncha™.

Teobaldo Power muri6 el 16 de mayo de 1884 con tan solo 36 afios debido a una
hepatitis causada por la tuberculosis que padecia. Fue enterrado en el cementerio de la
Sacramental de San Lorenzo y San José, en Madrid. Treinta y nueve afios después, el 25 de
mayo de 1923, sus restos fueron trasladados a la Iglesia Matriz de Nuestra Sefiora de la

Concepcion de Santa Cruz de Tenerife, su ciudad natal®.

37 Listados de alumnos de clase de T. Power, consultado en la Biblioteca del RCSMM el 28 de marzo de 2017.

3% Artur Rubinstein, Moje mlode lata, (Cracovia: PWM, 1973), 39.

39 Jdem: Mi segundo profesor Capllonch fue diferente. AtGin joven, alrededor de treinta afios, fue tipico
representante de Europa mediterranea: alegre, con sonrientes ojos azules, suave bigote i lleno de alegria musical.
Cuando tocaba clasicos, en su rostro no aparecia tan tipico entre alemanes y aclamado por la critica enfado, que
transmitia los «sentimientos profundos». Para el la musica era puro placer — y supo compartirlo conmigo.
Tocabamos con ganas a cuatro manos alguna de las sinfonias de Schumann o uno o dos cuartetos de Beethoven
y luego nos deleitibamos con deliciosas chocolatinas que siempre traia, y por fin como alegre finale Capllonch
tocaba para mi algo de la musica folclorica espafiola. Me encantaba! [...] Al observar mi simpatia hacia el
mallorquin Profesor Barth sinti6 tanto celo, que en seguida con cualquier motivo despidié mi querido Capllonch.

* Gilberto Aleman, Teobaldo Power (Santa Cruz de Tenerife: Ediciones IDEA, 2003), 11.



2. ESTUDIO DEL INVENTARIO RAZONADO DE LAS OBRAS

PARA PIANO DE TEOBALDO POWER



Para la realizacién de esta investigacion he tomado como base la tabla-resumen
elaborada por Curbelo Gonzalez'. En ella, Curbelo, presenta un listado de obras que sigue un
orden cronologico segun la fecha de publicacion en el que figuran el titulo, la fecha de
publicacion y el editor. A partir de ella, el objetivo marcado ha sido agrupar las
composiciones para piano en cuatro tablas segun las tipologias musicales a las que
pertenecen: formas romanticas libres, piezas basadas en ritmos de danzas, género sonata y
estudios. Ademads, se han afiadido a los campos que aportaba Curbelo los de dedicatoria y

grabacion.

De las veintiin obras para piano que menciona Curbelo, quince se encuentran editadas
y disponibles en la BNE. De las otras cinco, el Concierto en Sib M se puede consultar el
manuscrito de forma parcial en CEDOCAM. El otro concierto, Polka Mazurka, Tarantella y
Preludio, debido a la situacion del Covid no se ha podido acceder a ellas y se ha tomado

como unica fuente la lista de Curbelo.

a) Formas romanticas libres:

Tabla 2.1: Formas romanticas libres

. . Afo Afo .
Dedicatoria Grabacion

composicion | publicacion

Scherzo de concierto op. A. ,
1873 Si
10 Romero
Leonor:
@Ialy /M meditacion,
de op. 6°
melodias Dl 1874-1877 1877 A.Vidal  Seleccion

para barcarola
piano: op.7

Adios: duo

" Oliver Curbelo Gonzalez, Teobaldo Power, un pedagogo de piano (Roquetas de Mar: Editorial Circulo Rojo
2012), 42-43.

? Esta pieza fue publicada de forma aislada en 1874 por A. Romero, con la dedicatoria: «A mi amigo Ventura
hBstarpicza fue publicada de forma aislada en 1874 por A. Romero, con la dedicatoria: «A mi amigo Ventura

hBstapieza fue publicada anteriormente, en 1874, por A. Romero.
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op.11

Tristeza:
preludio,
op.12

Recuerdos

del pasado:

réverie, op.
13°

Expansion

del alma:

canzoneta,
op.15

En la aldea:
capricho
op.16

Barcarola
op.21

Caprichosa
Inquietud
[Sin titulo]

Cancion
pastoril

A mi
distinguido
Cancion espanola: para amigo El
piano Excmo. Sr.
Don Juan
Guelbenzu
Cantos canarios: para
. 1880
piano
Capricho romdntico® Isabel Ros de
P ' Olano
Preludio 1883

3 Esta pieza fue publicada anteriormente, en 1874, por A. Romero.

* Titulada en la base de datos de la BNE como Capricho romdntico: obra péstuma

1883

1883

1885

1990

A.
Romero

Zozaya

Zozaya

RCSMM

Si

Si

Si
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b) Piezas basadas en ritmos de danzas

Tabla 2.2: Piezas basadas en ritmos de danzas

Afio Afio .
.., e Editor
composicion | publicacién

Dedicatoria Grabacion

Titulo

El
Instructor
Polka mazurca 1858 ¥ Recreo Si
de las
Damas
Gran galop de AdITH ?mllgo y
concierto para 1s‘01pu y 1872 A. Romero Si
. Guillermo
piano Polanco”
Pol A i
oionesa para Adelalfla de 1873 A. Romero No
piano, op. 9 Rovira
Vals de bravura: j ¢
als ? ravura Alejandra Pérez 1874 A. Romero Si
para piano, op. 8 de Fabra
Valse impromptu:
morceaux de salon, 1872 1874 A. Romero No
op.3
Polaca de concierto 1878 B. Zozaya No
Vals brillante : para ’
. 1884 A. Romero Si
piano
Dedicada por el
Malagueria. editor al
Al Roll
Capricho de Excmo. Sr. 1898 Conl;ai%oi;’ iazo;)as
concierto Conde de p p
Morphi [sic. ]
Tarantella no publicado No

> Disponible en la Biblioteca Digital Hispanica: http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000196358
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¢) Género sonata

Tabla 2.3: Género sonata

Ano Ano

Titulo Dedicatoria .., Editor | Grabacion
composicion | publicacion

Grand sonate D. Zabalza 1878 1880 Romero Si

y Marzo
Concierto en Sib M 1879 no publicado No
Concierto 1879 no publicado No

d) Estudios

Tabla 2.4: Estudios

Titulo Dedicatoria Editor | Grabacion

composicion | publicacion

Tanganillo: estudio A SuRS' 1\:[1 o B.
de concierto v 18827 1883 Zozaya No®
6 Portugal, Luis
oo de Braganza
Staccato: 2° estudio A. ,
, 1884 1884 Si
de concierto Romero
12 estudios artisticos | RESIEAS 1884 1884 A Seleceion’
de Borbon Romero

De las obras clasificadas, la mitad contienen una dedicatoria. Los dedicatarios eran,
por un lado, colegas musicos (Zabalza, Guelbenzu, Polanco) y por otro, personajes de la
realeza y aristocratas de la época (la Infanta Isabel de Borbon, el Rey Luis de Braganza, el

Conde Morphy, Isabel Ros de Olano). El principal editor fue Antonio Romero.

% Es posible que este estudio lo interpretase en conciertos bajo el nombre de Danza de guanches.

7 No conocemos la fecha de composicion, pero fue ejecutada por él mismo el 11 de octubre de 1882 en Granada.
¥ Existe una grabacion audiovisual con motivo de la conferencia-concierto realizada en el marco de las jornadas
de musica espafiola e iberoamericana realizado en la Universidad F. Chopin de Varsovia, departamento de

Bialystok el 6 de diciembre de 2017 en https://www.youtube.com/watch?v=L5PFNolAZQo&feature=youtu.be

? Ampliar informacién en la Tabla 3.1: Los estudios para piano de T. Power.
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La siguiente tabla refleja la productividad en la creacién de obras para piano tomando
como referencia las estancias del compositor, es decir, lugar y tiempo, y la actividad principal
que ejercia a través de los datos obtenidos de su biografia. Para ello, me he basado en las
fecha de composicién y, en caso de no contar con el dato, he tomado como referencia la fecha
de publicacion, ya que en los casos en las que se dispone de ambas esta no suele distar mas de

dos afios. Las piezas postumas no se han tenido en cuenta.

Tabla 2.5: Periodizacion de la produccion pianistica

Formas Género
Afos Actividad Lugar romanticas Estudios
. sonata
libres
Hasta 1858 Santa Cruz |
de Tenerife
1872- 1878 Madrid 13" 5

Conciertos Tenerife
1878 - 1880 Lisboa 3
Tenerife
1880 — abril 1882 [t SR 1 ]
y escritos
Pedagogia
.. Malaga
1882 - 1884 5
compc‘>S1c1on Madrid 2 1 2
conciertos

Al analizar esta ultima tabla se puede llegar a varias conclusiones:

a) La produccion pianistica de Power esta conformada por formas roméanticas libres,
conciertos, una sonata, estudios y obras basadas en ritmos de danzas. Estos tipos de obras se
localizan en los catalogos de otros grandes compositores de su tiempo, como Chopin.
Valorando el conjunto de su produccién compositiva y su perfil polifacético como pianista
concertista, compositor y profesor, que le permitid viajar y relacionarse con artistas en Madrid,

Paris o La Habana, sigue el canon de un compositor plenamente romantico.

!0 Estas piezas han sido contabilizadas individualmente, ya que algunas de ellas fueron publicadas anteriormente
de forma aislada. No sabemos si esta coleccion fue agrupada asi por el editor o por el propio compositor,

concibiéndolas como un ciclo.
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b) Vivio treinta y seis afos y el periodo de su actividad como compositor abarca sélo
doce. Power empieza a publicar, excluyendo solo una pieza juvenil, ya como un musico

formado y con una experiencia amplia como intérprete.

c) Al tener como objeto de estudio solamente una parte de su produccién y al no
existir un catalogo, no se puede llegar a conclusiones claras en cuanto a los periodos de
produccion. A través de los datos biograficos referidos a los viajes o el estado de su salud se
puede observar una relacion en la temporalizacion, cantidad y tipo de composiciones, al
menos en cuanto a la produccidn pianistica se refiere. Teniendo en cuenta estos pardmetros,

he establecido una division de cuatro periodos creativos:

* Primera etapa, 1872- 1878: Madrid

* Segunda etapa, 1878 — 1880: Tenerife — Lisboa — Tenerife
* Tercera etapa, 1880 — 1882: Tenerife

* (Cuarta etapa, 1882- 1884: Malaga — Madrid

Segun esta periodizacion, se puede observar que las formas musicales que emplea en
cada etapa son reflejo de su actividad principal y del gusto de la época. En su primera etapa,
donde es reconocido sobre todo como pianista y tiene una gran actividad concertistica, abunda
la musica de salon, con formas romanticas libres o basadas en danzas. En su segunda etapa,
vuelve la mirada hacia las formas clasicas, realizando una sonata de gran formato y dos

conciertos para piano y orquesta.

En el tercer periodo, que corresponde al periodo en que Power se establecid en Las
Mercedes (Tenerife) para recuperarse de su estado de salud, proliferan sus escritos sobre
musica y composiciones musicales que se nutren de la musica popular canaria, por las que se
le puede considerar un precursor del nacionalismo, con Cantos Canarios o Tanganillo:

estudio de concierto (staccato).

Los estudios pertenecen a los ultimos afios de vida de Power. Se pueden comprender
como el resultado de afios de experiencia de un virtuoso y de la inquietud de aportar nuevos
materiales para su labor docente. Esta motivacion podria entenderse por la repercusion
econdmica y estatus que daba tener una publicacion que forma parte de los planes de estudio

de un conservatorio y por su interés de abordar esta forma musical.

15



3. LA PRODUCCION PEDAGOGICA DE T. POWER.

ANALISIS DE LOS ESTUDIOS



Este capitulo estd divido en tres partes. En la primera se presentan las diferentes
vertientes en las que Power desarrolld su produccion pedagodgica: las composiciones
pedagdgicas y los escritos. Una vez contextualizados los estudios, en la segunda parte, se
lleva a cabo el andlisis paramétrico de todos ellos. En el tercer apartado, se realiza una
comparativa de estas obras, con el apoyo de una tabla que ilustra los aspectos técnicos en los

que se basa cada uno.

3.1. La produccion pedagégica de Power

Los estudios y ejercicios para piano representan un corpus importante dentro del
catalogo de obras de Power. Estas composiciones pedagdgicas, junto con los escritos y las

publicaciones, revelan el interés del compositor por la ensefianza del piano.

Dentro de las composiciones pedagdgicas para piano Power escribid catorce estudios y
mas de cuatrocientos breves ejercicios’. Es de especial importancia destacar la diferencia que
existen entre dichas formas. Las que pertenecen al primer grupo, los estudios, estan destinadas
a ser ejecutadas en el escenario y a desarrollar las capacidades artisticas del intérprete. En el
caso de Power, es un aspecto relevante, ya que el propio autor utiliza la palabra «artistico» en
el titulo de la coleccion que contiene doce de los catorce estudios que compuso: /2 Estudios
artisticos. Ademas, el autor, cita en la primera pagina de la edicion: «Dejo en libertad al
maestro para que segun su criterio y gusto artistico aplique detalladamente y en su variedad
estrema [sic] los medios de espresion [sic] y colorido musical»”. Algunos de ellos, como, por
ejemplo, el estudio n.° 11, Expresion, se centra, como su nombre indica, en problemas como
la expresion o el fraseo, que suelen ser tratados de forma indirecta en este género. Por otro
lado, los ejercicios se pueden definir como piezas compuestas para que el ejecutante, a base

de repeticiones, consiga de forma mecénica superar un problema técnico.

La cifra de cuatrocientos ejercicios es aproximada, ya que la numeracion que hace Power en su manuscrito no
es rigurosa.

2 Teobaldo Power, 12 estudios artisticos (Madrid: A. Romero editor, 1884), 1.
17



3.1.1. Composiciones pedagdgicas: estudios

Power compuso catorce estudios para piano. Doce de ellos estan agrupados bajo el
titulo 12 estudios artisticos y, por otro lado, escribié Tanganillo: estudio de concierto
(staccato) 'y Staccato: 2° estudio de concierto. Todos ellos, menos Tanganillo, fueron
compuestos durante el periodo en que ejercia su labor docente en la Escuela Nacional de

Musica y Declamacion de Madrid (1883 — 1884).

Los 12 estudios artisticos formaban parte del programa oficial de la ensefianza de

. . . ~ 3 s 7
piano de dicho centro, concretamente, del séptimo afio”. Se trata de una coleccion en la que
cada una de piezas se centra en un determinado aspecto de la técnica pianistica, el cual suele

servir de titulo del mismo.

Tabla 3.1. Los estudios para piano de T. Power

1. Arpegios LaM
2. Trémolo Solb M —
3. Staccato Mi M —
4. Trino SiM Ks*
5. Fraseo Sol M GDJ’
6. Sextas Mib M —
7. Terceras Sol M —
8. Notas tenidas Re M —

12 estudios artisticos

9. Octavas re m GDJ/KS
10.Manos cruzadas SibM GDJ
11. Expresion fa m GDJ /KS

12. Saltos y acordes Lab M .
Tanganillo: estudio de concierto (staccato) do m/Do M KS
Staccato: 2° estudio de concierto sol m GDJ /KS

3 «Programa oficial de la ensefianza de piano» de la Escuela Nacional de Musica y Declamacion de Madrid,
1891». Consultado en la Biblioteca del RCSMM 28 de marzo de 2017
* Krzysztof Stypulkowski

3 Gustavo Diaz Jerez
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3.1.2. Composiciones pedagdégicas: ejercicios

Bajo el titulo EI arte del piano. 2° parte. «Ejercicios y escalas»®, Power compuso una
serie de ejercicios que, posiblemente, formarian parte de lo que podria haber sido su método
de piano. Este manuscrito, inédito, se encuentra entre las colecciones del Museo
Arqueoldgico de Tenerife’. En palabras del propio autor, lo describe como «la combinacion
de los ejercicios de las cinco notas, notas tenidas y sueltas, terceras, ejercicios en toda la
extension del teclado; [...] pase del pulgar; sextas; octavas; comprendiendo todos los acordes;

los arpegios, trinos, notas repetidas, acordes, trémolo, saltos, articulacion ligada, picada».8

También realizé la adaptacion de los Ejercicios para piano op. 16 de Aloys Schmitt
(1788-1866). Las ediciones espaiolas contenian en la portada de los mismos la siguiente nota:
«Obra adoptada en el Real Conservatorio por el profesor Teobaldo Power y en todos los
Conservatorios, Academias, Colegios y Escuelas»’. El hecho de introducir dicha anotacion
por parte de los editores justifica la calidad, el reconocimiento y el valor de la ensefianza de

Power. Consta la existencia de su nombre en las ediciones hasta el 1914'°,

No esta datado, pero lo mas probable es que lo escribiese después de la primera parte, El arte del piano,
publicado en 1882.

7 “Documentos destacados del Fondo Teobaldo Power”; Centro de Documentacion de Canarias y América
(CEDOCAM) https://www.museosdetenerife.org/cedocam-centro-de-documentacion-de-canarias-y-
america/evento/5004

8 «El arte del piano. 2° parte. Ejercicios y escalas», nota del autor. Manuscrito digitalizado. Documentos
destacados del Fondo Teobaldo Power, “Muestra virtual sobre Teobaldo Power elaborada por el CEDOCAM
con motivo de los 170 aflos de su nacimiento”. https://www.museosdetenerife.org/swf/index.html

? Aloys Schmitt, Ejercicios para piano, reformados y ampliados por la Sociedad Didactico — Musical, Obra
adoptada en el Real Conservatorio por el profesor Teobaldo Power y en todos los Conservatorios, Academias,
Colegios y Escuelas, (Madrid: Sociedad Didactico — Musical; 1912)

'"“Dada la situacion de excepcionalidad por el estado de alarma e imposibilidad de consulta personal de los
fondos de la BNE, la comprobacion de existencia posterior de dicha anotacion se realizard en futuro. La tltima
ediciéon comprobada es la de Aloys Schmitt, Ejercicios para piano, reformados y ampliados por la Sociedad
Didactico — Musical, Obra adoptada en el Real Conservatorio por el profesor Teobaldo Power y en todos los

Conservatorios, Academias, Colegios y Escuelas (Madrid: Unién Musical Espafiola; 1914).
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3.1.3. Textos y publicaciones

De los cuatro textos existentes de Power, dos de ellos tratan sobre la pedagogia. «El
arte del pianoy», publicado el 23 de febrero de 1882 en la Revista de Canarias, es un texto
tedrico donde el compositor plasma sus ideas sobre diferentes aspectos de la interpretacion y
técnica pianistica. Lleva el subtitulo «Fragmentos de una obra inédita» que permite intuir que
iba a servir como parte de un posible método de piano, junto con el mencionado en el

apartado anterior: E/ arte del piano, 2° parte.

El texto trata sobre multiples aspectos de la interpretaciéon musical. Se expresa sobre el
género fugado, el género de variaciones de fantasias de opera, la musica de conjunto con
instrumentistas o cantantes, el ritmo, la ldgica del discurso musical, la expresion y sobre el

arte dentro de la ensefianza.

Otro de sus textos pedagogicos lo escribid Power al concursar por la oposicion de la
Escuela Nacional de Musica y Declamacion en Madrid, para la cual tuvo que presentar la
Memoria."" En dicho escrito desarrolla las ideas del Arte del piano y ademas expone la
historia y mecénica del instrumento y los aspectos basicos de la ensefianza de piano, como la
postura correcta. Describe sus ideas sobre la técnica pianistica, diferentes tipos de ataque y

articulacion. También menciona el uso del guia-manos.

Entre las publicaciones existentes sobre el compositor, Teobaldo Power un pedagogo
del piano de Oliver Curbelo Gonzalez trae un completo estudio critico sobre los textos
mencionados. Dicho libro expone con mucha atencién la faceta pedagogica del compositor
tinerfefio y trae valiosa y detallada informacion sobre el sistema pedagogico de piano a finales

del s. XIX en Espaia.

" Memoria de la oposicion de Teobaldo Power para la plaza de profesor numerario la Escuela Nacional de

Musica y Declamacion de Madrid, consultado en la Biblioteca del RCSMM 28 de marzo de 2017
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3.2. Analisis de los estudios

En este apartado he llevado a cabo el andlisis paramétrico de los /2 estudios
artisticos y, seguidamente, de los estudios de concierto: Tanganillo: estudio de concierto
(staccato) 'y Staccato: 2° estudio de concierto. Para ello, he seguido las pautas descritas en

la metodologia del capitulo introductorio.

Las partes que constituyen cada analisis son: elemento unificador, analisis formal,
melodia, armonia, textura y otras observaciones. Las dos primeras se exponen mediante
tablas. En la primera se muestran los ejemplos musicales del elemento unificador, sus
variaciones, la funcion que desempefian y una descripcion. En la tabla del analisis formal, se
han incluido los siguientes campos: seccidon, subseccion, segmento, numero de compas,
armonia, elemento unificador, mano e. u. y ritmo de superficie. El epigrafe «mano e. u.»
indica en qué mano aparece el elemento unificador en determinado fragmento. El ritmo de
superficie se ha clasificado en continuo, regular o irregular. En caso de ser continuo se indica
la figura que lo genera. En los apartados de melodia, armonia y de la textura, se mencionan
aspectos como el ritmo, la articulacion o dindmica de forma transversal, ya que suelen formar

parte de los apartados anteriores.

Antes de estos apartados, en cada estudio, se presenta una tabla donde se recogen los
aspectos basicos como forma, tonalidad, compas, tempo e indicacién metronémica y, en

determinados casos, una breve introduccion.

3.2.1. Estudio n.° 1, Arpegios

El presente estudio contiene dos secciones completamente diferenciadas, separadas
por una doble barra y un cambio de tempo. Los arpegios junto a la tonalidad de La mayor van

a ser los elementos que van a dar unidad a la obra.
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Tabla 3.2: Descripcion del estudio n.° 1 Arpegios
Forma A B
Tempo Presto J= 88 =72
Tonalidad La Mayor

Compas 4/4

a) Elemento unificador

El arpegio es el elemento unificador de tipo técnico. Se expone en cada seccion bajo
una figuracion diferente: en la seccion A, mediante ocho semicorcheas que configuran
arpegios, escalas y otros disefios melddicos, y en la seccion B, mediante la figuracion de dos

semicorcheas y un tresillo de semicorcheas.

Tabla 3.3: Elemento unificador del estudio n.° 1 Arpegios

Elemento unificador:

Ejemplo musical Funcion y caracteristicas

arpegio

1ouracio ., , -
Figuracion ¢ Funcion melodica
m m el.l * Arpegio
* Articulacion legato
- o 2 €10
i P * Funcion melddica
el.2 e
- ¢ Escala ascendente o descendente
Variaciones de ., . 1
¢ Funcion melodica
el 3
el.l * Disefio meldodico
Y * Funcion armonica, como patron de
el.

acompanamiento
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il * Funcién armoénica y melddica

el.s — : * Polifonia
\ /_
* Acompanado por el.4
>5_'. “““““ oo o o L o
%} * Funcion ritmica, armonica y
7 melddica
e2 "Z J
: . ﬁ * Acento al comienzo de cada grupo
Figuracion == =2

e Movimiento contrario entre manos

* Funcion ritmica, armodnica y

el’ melddica

2
3 {
% * Variacion en espejo de e2

b) Analisis formal

El estudio comienza con un impulso energético con la presentacion del elemento
unificador, el arpegio. Mediante frases breves e irregulares, en las que las figuraciones de
semicorcheas aparecen bajo la forma de arpegios, escalas o disefios melddicos, se configura
una melodia en la m. d. (al). Esta linea se repite en la siguiente seccion en la m. i. en la

tonalidad del relativo menor y termina con estas figuraciones en las dos manos a la vez.

La seccion B podria tratarse de un ejercicio. El e. u. es un arpegio de cinco notas, que,
con el mismo patron ritmico y misma digitacion, va a ir pasando por diferentes grados y
acentuando cada uno de los grupos. Esta seccion con dindmica ff se mantiene hasta que

mediante un crescendo alcanza el fff.

Tabla 3.4: Analisis formal del estudio n.° 1 Arpegios
—

al al’ az az’ al”
1-5 6-9 10-13  14-17 18-23 24-43
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Armonia

Elemento

unificador

Mano e. u.

Ritmo de

superficie

LaM

el.l
el.2
el 3

¢) Melodia

fa#t m

el.l
el.2

2 manos

fatm fa# m
el.5

el 4
el.2
el.5
m. d.

m.d
el.2
m. 1.
Continuo ﬁ

LaM

el. ]

el.?

Alterna mov.
paralelo y contrario

entre 2 manos

LaM

e

e’

2 manos movimiento

contrario

Regular

ipPrr

I_s_l

La linea melodica surge de las figuraciones de los arpegios y otras variaciones del

elemento unificador. Este aparece tanto en el registro de la mano derecha como en el de la

izquierda. Cada comienzo y cada final de seccion, en los que el arpegio aparece como

elemento meloddico, se realiza en un ambito de dos octavas con direccion ascendente. En la

seccion B no hay linea melddica explicita, aunque mediante el uso de acentos en la primera

nota de cada cé€lula, surge una especie de linea. Se forman motivos de un compas mediante el

cambio de nivel del arpegio en cada pulso. Cada motivo recorre todo el registro del piano, con

movimiento contrario entre las manos y con la direccion que cambia en cada compas.

Ejemplo 3.1: Motivo de la seccion B del estudio n.° 1 Arpegios
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d) Armonia

Dentro de la Seccidon A, en La M, cada nueva subseccidén comienza con el acorde de
sexto grado de la seccion anterior y coincide con el cambio de mano que ejecuta el motivo de
semicorcheas. Esto se refleja también en la inflexion que se produce desde al” al relativo, fa #
menor y que permanece en la seccion central de A. Vuelve a la tonalidad principal en Al’.
Son frecuentes los acordes arpegiados de séptima disminuidaen Aly Al’. La seccion B estd
compuesta por arpegios que establecen un ritmo armonico regular, cambiando una vez por

compas, alejandose en la seccion central de la tonalidad principal.

e) Textura

En la seccion A, la melodia esta acompafiada de dos lineas de relleno armoénico con
valores largos en la mano izquierda. Estas tres voces, en determinados fragmentos se
convierten en dos. En estas ocasiones, el material de relleno armonico también esta derivado
del elemento unificador. El ritmo de superficie de esta seccion es continuo, de semicorchea.
Se interrumpe después de la cadencia de la primera frase y al finalizar la seccion A. La
segunda seccion es homorritmica y contiene un ritmo de superficie regular. El nimero de

voces (dos) permanece constante en toda la seccion.

f) Otras observaciones

La parte B se caracteriza por el constante uso de las posiciones poco comunes en la
literatura pianistica. La digitacion anotada por el compositor: m. d. 1-2-3-4-5, 5-4-3-2-1 y m.
1. 5-4-3-2-1 , 1-2-3-4-5, requiere una gran atencion durante el estudio con el fin de evitar
innecesarias tensiones. En cada uno de los arpegios aparece el intervalo de cuarta justa que,
en algunas tonalidades, es incomodo, especialmente en posiciones donde dicho intervalo debe
ejecutarse con los dedos 3-4 o 4-3. El intérprete, durante el proceso el estudio, debe tener un
gran autocontrol de la palma, la mufeca, el antebrazo y el codo. Propongo aplicar las
siguientes digitaciones, especialmente en los arpegios que empiezan en teclas negras: 3-2-1-3-

2 03-2-1-2-1.
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El propio compositor permite una cierta relajacion a través del cambio del valor
metrondmico y mediante la ligadura de fraseo en de cada uno de los pasajes, inspirada en la
técnica de los instrumentos de cuerda, de tocar con un movimiento del arco. También el

acento en cada grupo ayuda a administrar la energia.

Power hace una especie de guifio a Chopin en cuanto a la forma de iniciar la coleccion
de estudios. Esto se manifiesta tanto por la eleccion del elemento técnico de los arpegios,
como por la forma de impulso con el que comienza el motivo, usando tanto el silencio de

semicorchea como la direccion del arpegio:

—

.)f 3 7‘; ‘l(.'.r/a/u.—
. N
% Salima——

Ejemplo 3.2: Comparativa del inicio del Estudio op. 10 n.° 1, de
F. Chopin (izq.) y el Estudio n°l de T. Power (dcha.)

3.2.2. Estudio n.° 2 Trémolo

Tabla 3.5: Descripcion del estudio n.° 2 Trémolo
Forma Ay Ay Az
Subseccion A1 B1 A2 Az’ B2 A3

Tempo Andante J =88

Tonalidad Solb Mayor

; 4
Compas P
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a) Elemento unificador

Un trémolo es un efecto que se consigue mediante la repeticion rapida de uno o varios

sonidos que se alternan. Esta técnica especifica constituye el elemento unificador, que se

manifiesta bajo dos formas: alternancia o repeticion.

Tabla 3.6: Elemento unificador del estudio n.° 2 Trémolo

Elemento unificador: trémolo | Ejemplo musical

Funcion y caracteristicas

VT LR 0 DU, ¢ WL

Alternancia

el.?

el.1

Repeticion

el.2

Funcion técnica, armoénica y ritmica
Alterna dos notas

El intervalo puede variar entre 2% y
4

Movimiento de las manos en
movimiento contrario

Sirve de patron de acompafiamiento

de la linea melodica

Funcién armonica
Alterna acorde + 1 nota
Movimiento de las manos en

movimiento contrario

Funcién armoénica y ritmica
Repeticion de una nota o acorde
Figuracion de tresillo de
semicorcheas

Acordes repetidos con ritmos
complementarios
Funcion técnica, armoénica y ritmica

27



b) Analisis formal'

El estudio comienza con un compas a modo de introduccion en el que repite un mismo
acorde con ritmo de corcheas. De este modo presenta la tonalidad y el registro en el que se va
a desarrollar el tema. Este motivo va a ser relevante en el transcurso del estudio, ya que

delimita secciones y sirve como elemento de relajacion para el pianista.

Esta pieza esta dividida en tres grandes secciones, cada una de ellas subdividida de
forma irregular. La seccion A tiene caracter tematico. Se trata de una frase tipo con
antecedente y consecuente, mas un compas de prolongacion. La seccion B es una transicion,
sin melodia, con una textura armonica que, a través de una sucesion de acordes de séptima,
lleva de nuevo al Tema A, cuya melodia se presenta siempre igual, cambiando el tipo de

acompanamiento que realiza el elemento unificador.

Tabla 3.7: Analisis formal del estudio n.° 2 Trémolo

N.° .
Seccion Armonia Caracteristicas

compas

Motivo
1 Solb M * Acordes repetidos en pp
reposo
el.d * Introduccion del e. u. de la
Intro A; 2-3 2
seccion
manos
¢ Textura: melodia + 4 lineas:
el.l - Tema en la linea superior
A
1 Ay 4212 2 - Linea de bajo en redondas
manos - E. u. en dos voces intermedias
como relleno armonico
Motivo .
13 * Solapamiento
reposo
B, Vg S,eri.e de el2 * Transicion
septimas 2 e Aumenta el ritmo arménico

'2 L a tabla del analisis formal de este estudio tiene otra configuracién que permite su mejor visualizacion debido

a la cantidad de divisiones establecidas. Los campos «e. u.»y «manos» se han agrupado en una misma casilla.
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Intro A,

A,

Az
Ay’

Motivo

reposo

B,

A
A, ’
Codetta

Motivo

reposo

19 -20

21-28

29-37

38

39-43

44-46

47-55

56-59

de V a1 Solb

manos
el. ]

m. 1.

el. ]

2
manos

el.l

m. d.

el.2

manos

el. ]

2
manos
alternas

el. ]

m. 1.

Introduccion del e. u. de la

seccion

Textura:

- M. d.: Melodia octavada + 2 6 3

lineas m. d. con relleno de e2.1

entre ellas.

- M.1.:1 linea

Reparto de numero de voces a la

inversa que en la seccion anterior

- M. d. el tema aparece en forma

de notas repetidas

- Contramelodia octavada en bajo

Polirritmia

Ritmo de

superficie

complementario entre manos

Acentuacion en la primera de

tresillo

Nexo, no introduce el e. u. de la

seccion,  pero

introduce el

elemento decorativo de la m. d.

Textura: Melodia + 3/4 lineas:

- M. d.: linea decorativa, con el

ritmo de superficie del e. u. e/

- M. 1.: tema octavado + e2./

relleno armonico entre ellas

El elemento decorativo se acaba

transformando en e/. /.

Aparece la cabeza del tema para

finalizar con motivo de acordes
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En la siguiente tabla se puede observar un resumen que muestra el elemento
unificador y sus variantes, las secciones principales en las que aparecen y el ritmo de

superficie:

Tabla 3.8: Elemento unificador y ritmo de superficie del estudio n.° 2 Tremolo
Notas

Elemento Notas repetidas ~ repetidos repetidas

repetidas

Acordes Notas

unificador: Notas Acorde +1

alternas  nota alterna
trémolo

Ritmo Continuo

Continuo: fusas
fusas

superficie

polirritmia

¢) Melodia

La melodia en este estudio tiene lugar solamente en las secciones tematicas. Tiene un
ambito estrecho, donde predominan la repeticion de notas largas pertenecientes al acorde y el
uso de notas de paso entre ellas. El &mbito utilizado por las diferentes lineas abarca de reb 2 a

lab 7, es decir, casi toda la extension del teclado.

d) Armonia

Son frecuentes los acordes extendidos, como los de sexta afiadida en el acorde de
tonica y en los acordes de séptima. El tema comienza con este acorde de tonica con sexta
anadida, en un ritmo armonico estable de dos compases, el cual se acelera en el consecuente

mediante una progresion de dominantes secundarias que comienza con una séptima de
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sensible. En la seccion B destaca la secuencia cromatica descendente de acordes de séptima

de sensible que resuelven en acordes de séptima menor.

El uso del pedal indicado en la partitura potencia la sonoridad de la sexta, que produce

un efecto casi impresionista.

e) Textura

En este estudio se alternan secciones de melodia acompafiada con otros pasajes de
progresiones armonicas que contrastan principalmente por la densidad en el niimero de lineas.
La melodia del tema se presenta en la voz superior, formando una textura de cuatro voces, en
las que las voces intermedias realizan el relleno arménico y una linea del bajo de valores
largos. Cada vez que aparece el tema A, lo hace de forma mas densa, con cuatro o cinco
lineas, excepto en la tltima exposicién donde aparece en un registro mas grave y es adornado
por unas figuraciones leggerissimo a modo de tercera mano en el registro superior. Las
secciones de transicion contienen acordes de ocho o diez sonidos, potenciados por el pedal de

resonancia.

El ritmo de superficie en las secciones primera y tercera es un ritmo continuo de fusa.
En la segunda, de tresillo de semicorchea. Estos ritmos se ven interrumpidos con la aparicion
del motivo intro, que facilita la articulacion de la obra. En la seccion A2’, cuando
interaccionan los diferente planos se produce un ritmo de superficie heterorritmico, o

polirritmia.

f) Otras observaciones

El trémolo como objetivo de este estudio aparece bajo dindmicas muy contrastantes,
en pp, apoyado por el segundo pedal, o en acordes de cinco notas en fff. Lo que pretende el
compositor con ello es utilizar el piano no s6lo como un instrumento para realizar un ejercicio

mecanico, sino para buscar diferentes sonoridades comparables con sonidos orquestales.

Uno de los estudios que trata el trémolo como elemento unificador es el «Estudio n.°

I» de F. Liszt. En ¢l encontramos este elemento solo bajo la forma de alternancia.
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Ejemplo 3.3: Fragmentos del Estudio n° 1 en sol menor de los

Grandes Etudes de Paganini, S. 141 de F. Liszt

3.2.3. Estudio n.° 3 Staccato

La articulacion staccato tiene relevancia en los estudios de Power, ya que de los

catorce que compuso tres contienen en sus titulos dicho término y en otros cuatro también
utiliza esta articulacion'’.

Tabla 3.9: Descripcion del estudio n.° 3 Staccato

Forma A B A
Tempo Presto Scherzando =116

Tonalidad Mi Mayor

Compas 2

a) Elemento unificador

Este estudio estd construido a través del desarrollo de un elemento unificador de tipo

figuracion, formado por cuatro semicorcheas de notas dobles (como minimo) en cada mano.

3 Véase la tabla 3.39 de categorias de elemento técnicos
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Tabla 3.10: Elemento unificador del estudio n.° 3 Staccato

Elemento unificador Ejemplo musical Funcion y caracteristicas

* Funcion melodica y armonica
* Perfil melédico tres notas repetidas +

intervalo de 2? diatonica descendente

Figuracion - * Staccato
Staccato T i e N * Homofonico
e ] 3 L 47200 ]
ety * Al repetirse con un cambio de nivel,

77 Y op

forma el motivo a, de un compas:

3 L2

ety

% g

J ===

P-

v GEEEEEEE

7o vt e -

O e
El‘l"llzl

e Acordes de dos a cuatro voces

r_ . * Funcién armonica, como patréon de
. TEERS L.
e2 e e acompafiamiento
i =

e Aparece en la m. i. como

acompafnamiento de e/

e Funcion armonica

* Intervalos armonicos entre 2% y 67

Variaciones €. u.

e M. d. como acompafiamiento del
motivo b, de dos compases, polifénico

¥ 2
: 5-_,’;: y legato:

. :
s §1
0"
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b) Analisis formal

El estudio estd articulado en tres secciones, perfectamente diferenciadas. Esto se
manifiesta de tres formas: mediante el cambio de textura, el cambio de articulacion en la
melodia de cada seccion, y mediante la interrupcion del ritmo de superficie en el ultimo pulso
o fraccion de cada una de las tres partes. La seccion A, que se reexpone sin ninguna variacion,

esta delimitada por una doble barra al final de la misma.

Tabla 3.11: Analisis formal del estudio n.° 3 Staccato

—

17-35
N.° compas 1-16 32-35 36-51
transicion
E. u. el m. d. el m. d.
e3 m.d.

e2 m. 1. e2 m. 1.

Continuo Continuo Continuo
Ritmo de superficie .
3 JJ 33

¢) Melodia

En la seccion A la linea melddica se encuentra en la voz superior del elemento
unificador. Tiene un perfil ondulante, como resultado de cambio de nivel del elemento y su
posterior enlace armonico. En la segunda parte de esta seccion destacan los contrastes
dinamicos abruptos entre 'y p. La articulacién staccato aparece ininterrumpidamente a lo

largo de toda la pieza en las semicorcheas. Bajo esta articulacion, en la seccion B surge en la
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mano izquierda un nuevo material melddico, que contrasta principalmente por la articulacion
legato. Esta melodia se basa en un motivo cantabile, de dos compases de duracion,
construido por la figura ritmica de blanca ligada a una corchea y tres corcheas. En la segunda
parte de B, esta melodia cambia de registro, dos octavas mas agudo, situandose en la linea

superior.

d) Armonia

En la seccion A, las notas de paso y las apoyaturas enriquecen la construccion
armonica basada en acordes de I, II, V y VI grado. Para desarrollar el motivo a Power utiliza
una secuencia descendente diatonica del acorde disminuido y su resolucion. El ritmo
armonico en la primera mitad se la seccion dura un compas y lo acelera a medio compas en la
segunda parte, reforzado por acentos en la primera de cada grupo que contribuyen al

crescendo final. La seccion finaliza con una cadencia perfecta.

En la seccion B, en la tonalidad del relativo, do sostenido menor, el ritmo arménico
varia entre uno y dos compases. Predominan los acordes tonales. La seccion concluye con
cuatro compases de transicion, en crescendo, donde después del acorde de tonica (do#) utiliza

el acorde de V grado de la tonalidad principal para volver a Si Mayor en la reexposicion de A.

e) Textura

En la primera seccion la textura es homorritmica, formada por repeticiones staccato de
acordes de hasta cinco notas en ambas manos. La segunda seccion es polifonica, con cuatro
voces repartidas en: melodia principal, una segunda linea a modo de contrapunto, mas las dos
lineas del elemento unificador realizando casi un ostinato. La funcion de cada elemento
cambia de registro en la segunda parte de la seccion central. La pieza se caracteriza por un
ritmo de superficie de semicorcheas. Solamente se interrumpe en el final de cada una de las
secciones subrayando los elementos cadenciales. En el puente de la segunda seccion las
semicorcheas estan sustituidas por los tresillos de corchea con el fin de fortalecer el crescendo

y producir la sensacion de ritenuto.
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f) Otras observaciones

Las repeticiones staccato de acordes amplios requieren el control del sonido,
especialmente en dinamica piano y en los momentos contrastantes. Para evitar el sonido
«golpeado» se recomienda estudiarlo por grupos de cuatro semicorcheas con impulso
energético en la primera de ellas en dindmica piano y evitando exagerados movimientos

verticales de la mufieca.

El uso del staccato puede estar sujeto al interés del compositor por recrear la forma de

tocar y el sonido de los instrumentos tipicos canarios de cuerda pulsada.

En la mayoria de los estudios de la literatura pianistica el staccato no suele ser el
objetivo principal, aunque sea un aspecto que dé unidad a la obra. Aun asi, encontramos
ejemplos en los que aparece esta articulacion con el mismo tipo de figuracion que en Power,

como es en el caso de M. Moszkowski, o con otro tipo de figuracion, como el de J. Benedict:

7
\ Ml 1 2 1 2

T

( - 1 .2 2

Ejemplo 3.4: Fragmento del Estudio op. 72 n° 4 de M. Moszkowski

Ejemplo 3.5: Fragmento del Estudio en Lab Mayor de J. Benedict recogido en el
Methode des Methodes de Moscheles y Fetis
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3.2.4. Estudio n.° 4 Trino

Tabla 3.12: Descripcion del estudio n.° 4 Trino

A A, Transicion Ay’

Andantino espressivo J=380
Tonalidad Si Mayor

4 2
4 con intercalacion de un compas de 4 al final Al y A2

a) Elemento unificador
El trino, es un e. u. de tipo técnico. En las secciones tematicas aparece de forma
regular como parte de un motivo. En las més inestables armonicamente su uso es mas

recurrente como elemento para afiadir tension.

Tabla 3.13: Elemento unificador del estudio n.° 4 Trino

Elemento unificador | Ejemplo musical Funcion y caracteristicas

¢ Funcion decorativa sobre la cabeza del motivo
principal.
* Incluye la resolucion

* Aparece de tres formas:

- el.l Sobre otra linea mantenida en la misma
mano

- e.1.2 Solo en la linea melddica en una mano

- el.3 como parte de un acorde de tres notas en

la misma mano.
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¢ Trino doble

e2 ‘431;— * Funcion melodica y armonica
o
v; d * Aparece sobre blancas o negras

Variaciones

dele. u.

03 * Trémolo, a distancia de segunda

* Registro grave del piano

* Dura tres compases

b) Analisis formal

Este estudio se articula en tres secciones. La primera consta de un tema de ocho
compases (A) que se repite intercambiando los roles de acompafiamiento y melodia en las
manos (A;). Este tema esta organizado como antecedente y consecuente. El antecedente esta
conformado por un motivo que se repite a modo de secuencia por diferentes grados y es
modificado en la seccion cadencial. Concluye con una semicadencia de dominante. A través
de un nexo, conformado por notas de paso cromaticas, enlaza con el consecuente, que
comienza con el mismo motivo, pero esta vez no lo repite por enlace sino que lo sustituye por
un proceso cadencial més extenso. El cambio de compés que hace solo en el compas octavo
del tema (en dos por cuatro) produce que la frase no sea totalmente cuadrada y favorece un

fluir constante del estudio.

La segunda seccién B, més densa en cuanto la textura, es una transicién en la que
utiliza el material motivico del tema principal, pero con inflexiones a otras tonalidades
mediante el uso de dominantes secundarias. Finaliza, al igual que todas las secciones
anteriores con una semicadencia de dominante que enlaza con la seccion reexpositiva (A”).
Esta seccion es muy breve. El tema aparece s6lo una vez, con menos extension, y concluye
por primera vez con una cadencia perfecta. Mediante la repeticion del ultimo compas, a modo
de nexo, conecta con la seccion de la coda, donde plantea nuevos materiales motivicos, sobre

pedales de tonica y dominante.
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Tabla 3.14: Analisis formal del estudio n.° 4 Trino

Seccion A

Transicion

: :

1-4 5-8 9-12 13-16 17-22 23-29 29-31 32-34 35-41

el.l el.?
1.2 1.1 23
E. u. o | e | ¢ e.2 e2 € a9 | @i
el.3 el.2? el.3
el.3 el.3

2m 2m
alterna simult.

D mi. m.i. m.d. m. d. m. d. m.i. m.d.

#m [Fa# il
Armonia SiM SiM/Fa#M 0 n;/l ¥ SiMm eIa Pedal V. Pedal I

Ritm .
(o Continuo j’

superficie

¢) Melodia

La melodia del tema principal esta construida sobre un motivo con perfil melédico en
forma de arco. El motivo tiene un dmbito estrecho, comenzando siempre por un pequeio salto
entre 3* y 5 para descender posteriormente por grados conjuntos. El tema, al repetir el motivo
por enlace, dibuja un perfil ondulante. La linea melodica se encuentra en cada seccidén en un
registro diferente. El registro medio predomina en todas las secciones del estudio

expandiéndose a la regién mas grave solo en la coda.
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d) Armonia

El uso de dominantes secundarias en el consecuente del tema hace fluctuar entre la
tonalidad principal Si M y Fa# M. A través del empleo de semicadencias de dominante se
produce un solapamiento entre secciones, sin que exista un reposo. Esto, junto al empleo de

notas de paso o figuraciones como nexo, favorece el constarte fluir de la obra.

La seccion B presenta la cabeza del tema en la tonalidad del relativo menor. A través
de dominantes secundarias desemboca en un trino sobre el V grado que va a resolver con la
reexposicion del tema A. La tnica cadencia perfecta que aparece en la pieza es la que tiene
lugar al final del tema en esta seccidon reexpositiva. En la coda los pedales sobre I y V se

realizan en diferentes registros entre los cuales figuran los trinos.

e) Textura

Existe un entramado minimo de cinco lineas en este estudio. La melodia en la seccion
A se encuentra en la voz superior de la mano izquierda, sobre una linea de bajo. Por encima
de ella, en la mano derecha, se halla un acompafiamiento en forma de acordes de tres voces
repetidos, con un patron ritmico regular de corchea. En la seccion Ay, la linea melodica ocupa
ahora la linea superior, con un patrén de acompafiamiento en la mano izquierda de acordes
arpegiados. Esta seccidbn que comienza con una textura de tres voces se alterna de forma
regular con la textura de cinco voces en la segunda parte de compas, aumentando la densidad
en los ultimos compases. Este crecimiento viene acompafiado de una aceleracion del ritmo

armonico. La coda presenta una textura constante de cuatro voces.

El ritmo de superficie de corchea se produce de forma complementaria entre ambas
manos. Este se genera con el ritmo de los patrones de acompafiamiento y con las corcheas que
conforman la segunda parte del motivo. Sélo se interrumpe en los dos compases de trino antes

de A’ y en el nexo entre las dos secciones de la coda.
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f) Otros aspectos para el intérprete

Este estudio es el primero de la coleccion con una indicacion metrondmica no tan
comun dentro del género estudio, andantino espressivo. La escritura del trino en diferentes
planos y configuraciones requiere del interprete un control cuidadoso del sonido. La textura
en muchos momentos recuerda a las obras polifonicas, las cuales Teobaldo Power

consideraba de gran importancia para el desarrollo de la técnica de un pianista:

El estudio de las fugas es conveniente para dar gran independencia a los dedos puesto
que, en una misma mano, existen varias partes que deben diferenciarse y distinguirse:
También lo es para poder ligar bien: desarrolla el mecanismo en ambas manos por
igual: pero su principal objeto es acostumbrar al pianista a matizar varios cantos a la

. . . . .. .. 14
vez, de diverso modo y como si cada uno fuera dicho por individuos distintos .

Existen numerosos estudios dedicados al trino, como por ejemplo el Estudio op. 97
n.° 3 de M. Moszkowski. No obstante, en el estudio de Power, la ejecucion mecanica
del trino no es el objetivo en si sino el medio de conseguir un efecto dentro del caracter de la

pieza.

3.2.5. Estudio n.° 5 Fraseo

El fraseo puede ser entendido a pequefia escala, mediante el legato de dos o tres notas,
0 a gran escala, como la union de los elementos que constituyen secciones mas amplias como

las frases. Este estudio se centra en la primera acepcion del término.

' Teobaldo Power, «El arte del piano», La Revista de Canarias, (23 de febrero de 1882): 53
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Tabla 3.15: Descripcion del estudio n.° 5 Fraseo

Forma A B A’

Subseccion Ay Ay B, B, As + codetta

Tempo Allegro non troppo J =96

Tonalidad Sol Mayor

Compas 3

a) Elemento unificador
Es de tipo técnico. Power lo representa mediante dos notas ligadas por grados

conjuntos. A través de este elemento se trabaja el movimiento de entrada y salida del teclado.

Tabla 3.16: Elemento unificador del estudio n.° 5 Fraseo

Elemento Ejemplo

. : Funcion y caracteristicas
unificador musical

* Funcion melodica y ritmica

Legato de 2 e Grados conjuntos

notas . e .
* Forma un motivo escalistico al repetirse

* Digitacion 2- 3

* Funcion melodica y ritmica

Variaciones del

* Construido mediante la variacion ritmica y direccion
melddica de e/

e Acentuacion al comienzo de cada célula
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* Funcion melodica y ritmica
e Simultaneo en las dos manos con direccion contraria

* Variacion melddica, intervalo disjunto de 3? o 4?

* Funcion armonica y melodica
e Simultaneo en las dos manos con direccion contraria

¢ Elemento técnico nuevo: terceras

* Funcion melddica y ritmica
* Variacion ritmica de a

e Simultaneo en las dos manos con direccion contraria

b) Analisis formal

ABA’. En este estudio predominan las frases cuadradas de ocho compases articuladas
de forma diferente. La seccion A consta de dos frases de ocho compases, cada una de ellas
divididas en dos semifrases, la primera presenta la melodia en la m. d. y la segunda en la m. 1.
La seccion B es una frase de dieciséis compases articulada en dos semifrases de ocho cada
una. La seccion A’ vuelve a la misma estructura de A, pero s6lo plantea una frase de ocho
compases ampliada, a través de la repeticion del compas octavo, con efecto eco, para enlazar
con la codetta. Esta seccion es una sintesis de todo lo planteado anteriormente, pero sin

inflexiones a la tonalidad menor.
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Tabla 3.17: Analisis formal del estudio n.° 5 Fraseo

Subseccion A, A, As

B, By’ a; codetta
Segmento a a a, a,’ a3 ampli-
ado

o . 13-
N.° compas 5-8  9-12 16 17-24 25-32 33-36 37-42 43-46

3, e4, 3, e4,
E. u el el e2 e2 ¢ € ¢
e’ e5
md mi md mi 2 2
manos manos
Armonia Sol M mim SolM/mi  Sol M/ mi Sol M
m m/ SolM

Ritmo de

Irregular Cosiiiining ) Irregular

superficie

¢) Melodia

Cada semifrase de A tiene forma de arco, con un movimiento ascendente por grados
conjuntos y figuras breves que contrastan con los dos compases siguientes mas reposados
debido al uso de figuras mas largas. El ambito en la subida es de novena, mientras que en la
bajada es de quinta. Esta forma de arco aparece en sentido contrario en la frase A,. En Aj, al
ser una imitacion por movimiento contrario en ambas manos, plantea ambos disefios, siendo
uno céncavo y otro convexo. La melodia de la seccién B contrasta por el entramado en el que

se desarrolla entre cinco voces, con un perfil méas ondulante.
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d) Armonia

Las secciones A y A’ tienen un ritmo armonico por compas, basado en [ y V. A; en
Sol Mayor, contrasta con A; en la tonalidad relativa, donde utiliza la escala melddica en la
melodia. La seccion B, mas inestable armonicamente, comienza en Sol Mayor. Con el uso de
notas de adorno produce armonias que nos llevan a una inflexion al relativo, siendo mas
expresivo. Las cadencias entre antecedentes y consecuentes son imperfectas en A o
semicadencias de V en la seccion B. Las cadencias perfectas aparecen siempre al final de

frase.

e) Textura

Melodia acompafiada. En la seccion A y A’ el acompafiamiento esta disefiado con
acordes partidos, uno por compas, de forma tética en los antecedentes y a contratiempo en los
consecuentes. La densidad de la seccion B contrasta al plantear un acompafiamiento de tres
voces en la mano derecha. La melodia y una linea del bajo se sitia en la izquierda
contrastando en cuanto a la articulacion (legato), cardcter y siendo armonicamente mas
inestable. La seccion A’ es homofdnica, con movimiento contrario a dos voces. Se
incrementan a cuatro voces al aparecer los motivos en forma de terceras. En la codetta, utiliza

la misma textura de cinco voces que en la seccion B.

f) Otras observaciones

La principal dificultad del estudio consiste en la realizacion precisa de las
ligaduras, concretamente en el control del sonido en las salidas del teclado. La elevacion de
la mufieca no debe causar el acento. Se recomienda evitar movimientos excesivos de las
mufiecas e intentar tocar cerca del teclado, con actividad en las yemas de los dedos, es decir,

con una técnica parecida a la de los instrumentos de tecla del barroco.
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3.2.6. Estudio n.° 6 Sextas

Tabla 3.18: Descripcion del estudio n.° 6 Sextas

Forma

Tempo

Tonalidad

Compas

A B A’

Allegro J =80
Mib Mayor

6
8

a) Elemento unificador

Elemento de tipo técnico, sextas. Se manifiesta sobre una figuracion de corcheas.

Tabla 3.19: Elemento unificador del estudio n.° 6 Sextas

Elemento

unificador

Ejemplo musical Funcion y caracteristicas

Figuracion

Variaciones

del e. u.

* Funcion melddica y armoénica

* Figuracion de seis corcheas

BT
g;’a_figﬁ * Perfil ondulante, grados conjuntos
84? +— == menos la tltima, salto de 3?
f -
* M.d om.i
= >
& * Funcion melédica y armoénica

— * Articulacion legato, con acento y

agrupada de tres en tres
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* Funcion melodica y armonica

e Staccato

* Direccion ascendente o descendente
por grados conjuntos cambiando cada
compas

* M.d om.i

* Siempre acompaiado por el mismo
patron que en el tema (acordes

partidos)

¢  Funcion armonica

* Intervalos disjuntos de 3% o 4°

b) Analisis formal

Este estudio se articula en tres secciones. La primera, comienza con una frase de
catorce compases (a;) que se repite modificando el registro al cambiar el elemento unificador
de mano (a;). A continuacidn, una seccion de transicion (as), que contrasta en la direccion de
las sextas, nos lleva de nuevo al tema (a;”). Este finaliza con una dominante secundaria que
enlaza con el tema B, en modo menor, con la melodia en la mano izquierda. Mediante cuatro
compases de nexo, estando los dos ultimos sobre la dominante de la tonalidad principal,

enlaza con la seccion A" de nuevo, ampliada por una seccion de codetta.

Tabla 3.20: Analisis formal del estudio n.° 6 Sextas

A, A A

Subseccion Ay )
Tema
ay
Segmento a a a3 a’ B+ a a a3 a’
codetta
nexo
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29- 37- 92- 98- 109-

N.° compas JREE: 15-28 45-63 64-77  78-91
36 44 97 108 114

ele2 ele2 e3 el ed el el e3 el el

E. u. mano BN m. i. " m.d. m.d m. d. m. i. - m.d m. d.

/m. 1. m. 1.
Mib M dom Mib M
Ritmo de
Continuo J”

superficie

¢) Melodia

La linea melodica de la seccion A se forma como resultado del enlace del motivo de
sextas por diferentes grados. Esta linea se repite en un registro mas grave debido al
intercambio de elementos entre las manos. El tema B, en do menor, plantea un tema mas
expresivo. Consta de una linea formada por una secuencia de dos notas ligadas por grados
conjuntos, que se repite intercalando silencios. La direccion de este tema es descendente,
aunque enlaza con la repeticion del mismo mediante un arpegio ascendente de cuatrillo. La

segunda vez s6lo tiene direccion descendente, prescindiendo del cuatrillo.

d) Armonia

La seccion A se articula mediante el enlace de un motivo que se repite por diferentes
grados. En el centro de la seccidon se incorpora una progresion de dominantes secundarias.
Todas las subsecciones estan enlazadas mediante el uso de dominantes, que hacen que la
musica fluya constantemente. La seccion B en la tonalidad del relativo menor continia con
ese fluir. Esta seccion, mediante un nexo con unos bajos largos de dos compases de duracion,
enlaza con la seccién A'. La tltima seccion (a4) tiene una funcidén cadencial, constituida por

la alternancia de acordes de dominante y tonica.
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e) Textura

Los tipos de acompaniamiento van a delimitar cada subseccion del estudio. La melodia
de sextas de la seccion A estd acompafiada por un patréon de acordes partidos en el bajo.
Cuando las sextas cambian de registro, en la mano izquierda, el acompafiamiento son notas
largas octavadas. La densidad de las lineas es bastante constante en todas las secciones. El

ritmo de superficie de corchea permanece continuo en todo el estudio.

f) Otras observaciones
Entre los estudios romanticos que tratan el mismo problema técnico destaca
el Estudio op. 25 no. 8 de F. Chopin, que ademas desarrolla el elemento unificador muy

similar®.

| oJ
moltn legafo
mezza roce (
o ¥
.
a2 -
3 b=t 1
+ 2 4 2

Ejemplo 3.6: Fragmento del Estudio op. 25 n.° 8 de F. Chopin

> En una de las entrevistas realizadas, el pianista Edward Wolanin, mencioné la posible inspiracion de Power en
el compositor polaco. Ademas, destacd que en la eleccion de la tonalidad de Power las posiciones de sextas son

mas exigentes para el pianista.
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3.2.7. Estudio n.° 7, Terceras

Tabla 3.21: Descripcion del estudio n.° 7 Terceras

Forma A B A’ Coda
Tempo Vivacissimo J =76
Compas 421

a) Elemento unificador
Power construye el estudio a través de un elemento unificador de cuatro semicorcheas,
basado en el intervalo armonico de tercera con una apoyatura, que se repite. Este elemento

aparece en todas las secciones de forma variada.

Tabla 3.22: Analisis elemento unificador del estudio n.° 7 Terceras

Elemento unificador | Ejemplo musical Funcion y caracteristicas

* Funcion melédica y armonica
* Cuatro semicorcheas
: * Apoyatura
e poy
2 : , . .
Terceras el @ * Intervalo armonico de 3%, (con intervalo de 4 al
enlazarlo)

* M. d om.i. (Enm.i. sélo con funcion de

acompanamiento)
:rm * Funcion de adorno
eZ o 11 ‘g
T * Escala cromatica
Variaciones e.u. By
| b,:: ﬁ -9 ; * Funcion melodica y armonica
e3 1 Sl mall ol o
¥ 1

L1 * Bspejodeel
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b) Analisis formal

Forma ABA’ + coda. La seccidon A es una frase de diecis€is compases, articulados en
dos semifrases de ocho compases. La primera termina con una semicadencia y la segunda con
cadencia perfecta. La seccion B, consta de una frase de ocho compases en forma de pregunta
y respuesta que se repite. Enlaza con la reexposiciéon mediante un nexo, en el que utiliza el
elemento de terceras de forma alterna entre mano derecha e izquierda, primero cambiando una
vez por compas y después al doble. En la seccion A’ el tema aparece con una armonizacion
diferente. En lugar de acordes, ahora realiza un contrapunto a dos voces como
acompanamiento con valores mas largos de corchea y negra. El estudio finaliza con una
seccion de coda con el material utilizado en el nexo incorporando una figura de negra

mediante un salto, solapandose los elementos.

Tabla 3.23: Analisis formal del estudio n.° 7 Terceras

1-16 17-39 40-55 56-75

m. d. m. i. alterna m. d. alterna
Sol Mayor Re Mayor Sol Mayor Sol Mayor

Ritmo superficie ﬁ

¢) Melodia
En la seccion A, la melodia se forma mediante el cambio de nivel o enlace del
elemento unificador por diferentes grados. En la seccion B, la linea melodica estd formada por

notas reales y tiene un perfil muy quebrado, al cambiar de registro abruptamente. En la coda,
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las terceras se mantienen en un registro medio. La figura afiadida, mediante un salto, a este

motivo de terceras, amplia el &mbito abarcando la totalidad del teclado.

d) Armonia

La apoyatura como parte integrante del elemento generador de la obra juega un
importante papel en la sonoridad de la misma. La seccion A, en tonalidad Sol Mayor, esta
basada en acordes de I, II, IV y V grado. Aparece una dominante secundaria del quinto grado
en la seccidon cadencial de la primera semifrase. Esta seccion concluye con una cadencia

perfecta.

En Ia seccion B, en tonalidad Re Mayor, aparecen acordes de tonica, napolitano y
quinto grado. Power enlaza esta seccidon con A" a través del acorde de primer grado con
novena, que a la vez es la dominante de la tonalidad principal del estudio Sol Mayor. La
culminacion de esta seccion se caracteriza por la aceleracion del ritmo armoénico y stretto

ritmico de los elementos dialogantes. La secciéon A’ es armdnicamente similar a A.

La coda, en la tonalidad principal, contiene acordes de primero, segundo y quinto
grado. La resolucion al primer grado dura cinco compases acompaniados de un crescendo y de

una ampliacion del &mbito de los saltos para llegar a la tonica en los extremos del teclado.

e) Textura

Melodia acompafiada. En cada una de las secciones varia la distribucion de elementos
entre manos y registros. En la seccion A la melodia esta realizada por la mano derecha con un
acompafiamiento de acordes partidos en la mano izquierda. En la secciéon A la textura cambia
al disefar un acompanamiento de dos lineas de notas largas, una de las cuales hace de pedal
de tonica durante cuatro compases. La pieza se caracteriza por un ritmo de superficie de
semicorcheas, interrumpido solamente en las cadencias de la seccion A y de la coda. El

constante pulso ritmico con acentos métricos influye al caracter del estudio.
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f) Otras observaciones

El intérprete se enfrenta en este estudio a la ejecucion de los intervalos de tercera y
cuarta. Teniendo en cuenta la velocidad, duracion, tonalidad, tesitura y movimiento alterno
entre manos, deberia evitarse un toque demasiado profundo y pesado. Es necesaria la claridad
de la articulacion a la vez que la fluidez y sutileza del movimiento de las mufiecas. Las
apoyaturas son un elemento enriquecedor, aunque la eliminacion de dichos ornamentos en el

estudio puede ayudar a entender y memorizar la pieza.

Chopin construye el Estudio op. 25 n.° 6 mediante un elemento unificador similar:

Ejemplo 3.7: Fragmento del Estudio op. 25 n.° 6 de F. Chopin

3.2.8. Estudio n.° 8 Notas tenidas

Tabla 3.24: Descripcion del estudio n.° 8 Notas tenidas

Tonalidad Re Mayor
43-

a) Elemento unificador
Las notas tenidas es un elemento de tipo técnico con funcién melodica y armonica.

Estas notas otorgan densidad a la textura.
53



Tabla 3.25: Elemento unificador del estudio n.° 8 Notas tenidas

Elemento unificador:

Ejemplo musical

‘ Funcion y caracteristicas
Notas tenidas

Nota tenida en voz
superior + patrén
acompafiamiento en

la misma mano

Nota tenida en voz

inferior + patron

acompafiamiento en

misma mano

Nota tenida + patron
en terceras en misma

mano

Terceras tenidas +

corcheas

Octavas tenidas +

terceras

Funcion meloédica

2 lineas en la misma mano:
voz superior melodia

voz inferior patron de
acompanamiento de 6 ) con
forma de arco

Aparece:

el en las dos manos, con la

melodia doblada a la octava y el

acompafamiento a distancia de
décima

elm.d. +el mi.

Funcién arménica
2 lineas:
voz superior relleno armoénico

voz inferior linea bajo

Funcion melédica y armonica

Patron acompafamiento: en

terceras y con floreos nuevo

M.d. om. 1.

Funcién armonica

patron acompafnamiento

Textura: 4 lineas
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b) Analisis formal
Tabla 3.26: Analisis formal del estudio n.® 8 Notas tenidas
=N
a; a; b, b, b, bs a a
34-  46- 78-  90-

N.° compas 1-33 45 77 29 104 105-120 121-138

e2
Elemento el o3 el
unificador el’ NE
ed

m.d. m. 1. m.d. m.1. m. d. m. 1.

Ritmo superficie Regular

Continuo J’ Continuo J“

¢) Melodia

Las notas tenidas en la secciéon A forman una melodia de ambito estrecho, de una
octava. Estas notas estan seflaladas con un acento. La seccion B carece de una linea melddica
explicita, excepto en la ultima seccion bs, donde aparece una melodia doblada a la octava con

valores de negra.

d) Armonia

Los pedales de tonica y dominante son un elemento recurrente en el estudio. Estos
tienen una funcidon armonica y sirven como elemento técnico del estudio: las notas tenidas. En
la seccion A, predominan los acordes tonales. La seccion B estd en la tonalidad del relativo, si
menor. La subseccion b, tiene un ritmo armoénico de tres compases. En by, sobre un pedal de

tonica y dominante de cuatro compases cada uno, desarrolla un motivo que va pasando por
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diferentes grados mediante enlace armonico. Este mismo planteamiento Power lo repite con
cambio de registro al intercambiar los elementos entre las manos. A través de una
subdominante menor con sexta, en el compas 101, enlaza con la dominante de Re M para

volver a reexponer la seccion A.

e) Textura

La seccion A posee una textura de cuatro voces. Las notas tenidas se manifiestan en
la linea melodica y en otra linea mas grave, a veces a distancia de octava. Entre ellas el patron
melddico estd doblado a distancia de décima o de tercera. Este motivo de relleno Power lo
indica con el término mezzo. La seccion B contrasta en densidad y dindmica, en ff'y con el
empleo de acentos. El nimero de lineas llega hasta siete en b;. El registro se amplia mediante

la realizacion de un patrén de octavas , con un salto de octavas entre ellas.

f) Otras observaciones
El Estudio op.10 n.° 6 de F. Chopin muestra una similitud en cuanto al tempo,

caracter, notas tenidas y tipo de textura.

3/-—"" —

1
1

4
|-

B
— -

4

%

“sempre legalissimo

Ejemplo 3.8: Fragmento del Estudio op. 10 n.° 6, de F. Chopin
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3.2.9. Estudio n.° 9 Octavas

Tabla 3.27: Descripcion del estudio n.° 9 Octavas

Forma Tema con variaciones
Tempo Allegro J =69
Tonalidad re menor

Compas 3

a) Elemento unificador

Este estudio toma como base el tema de una cancidon popular andaluza, «La flor de la
Canelay», recopilada en el cancionero Cantos Esparioles;, Coleccion de aires populares y
nacionales de Eduardo Ocon'®. Este tema configura el elemento unificador del estudio. El
objetivo técnico principal, al que el titulo del estudio hace referencia (las octavas), aparece en

las variaciones.

Tabla 3.28: Elemento unificador del estudio n.° 9 Octavas

Elemento unificador Ejemplo musical Funcion y caracteristicas

¢  Funcion melodica

el Tema * Articulacion predominante staccato

e M.d.

' BEduardo Ocon, Spanishe Lieder, Sammlung von National-und Volksliedern (Leipzig: ed. Breitkopf und
Hartel, 1874).
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* Funcion melddica, armonica

° A 1 .
Tema en octavas: m. d. Elemento técnico: octavas

e2 e p PP el * Patron que acompana e/ y e2: acorde
3aagiaszcap= .
B partido:
13"".
i o-—g

Tema en octavas: m. i. > % 18 .
* Funcion melddica y armonica

Variaciones e2’ : e e - * Patron de acompafiamiento: sextas:

s @ . . —
: : %}':3:: ==
D i o >

k. 3

}
R

|

Tema en octavas * Funcion melddica, armoénica y decorativa
e3 quebradas + floreo e M.d
* Acompanamiento: Octava + sextas:
= N | sm——
; — rayy | M 1 &
E!'-' e e e B
S B r -

b) Analisis formal

El tema consiste en una simple armonizacion de la cancidén andaluza La flor de la
Canela. Este tema esta divido en dos partes. La primera es una frase regular de ocho
compases que se repite. La segunda, mas expresiva, no es simétrica. Esta contrasta en la
articulacion (legato) e incorpora un ritardando antes de continuar con una seccion cadencial
que se repite tres veces. Esta tltima contiene caracteristicas motivicas similares a las de la

primera parte.

Tabla 3.29: Analisis formal del estudio n.° 9 Octavas

Variacion 3 +

Seccion Variacion 1 Variacion 2
Codetta

N.° compas 1-35 36-68 69-101 102 - 139
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e menor

Elemento

. el e2 e2’ e3
unificador
Mano €. u. m. d. m . d. m. i. m. d.

Continuo fusas

Ritmo superficie Irregular > Continuo & Continuo & Codetta

irregular

¢) Melodia

La melodia del tema tiene forma de arco y apenas sobrepasa el ambito de octava.
Mediante las octavas y cambios de registro, el ambito se va ampliando en el transcurso de la
pieza. El uso de floreos, situados al final de los motivos que conforman el tema, refleja uno de

los rasgos tipicos del folclore andaluz.

d) Armonia

Power presenta el tema con una armonizacion muy basica sobre acordes tonales. En la
segunda parte del tema utiliza una dominante secundaria del tercer grado, que establece una
relacion entre relativos. En la seccion cadencial, la linea del bajo hace un movimiento por
grados conjuntos descendentes, en movimiento paralelo a la melodia del tema. Se trata de una
cadencia andaluza que se repite modificando ese movimiento descendente debido al empleo

de otras inversiones.

e) Textura

Melodia acompanada. Las dos primeras variaciones consisten en la ejecucion del tema
en octavas con un ritmo de superficie de semicorcheas, sustituyendo los valores largos que
conforman el tema por otros mas breves de octavas repetidas (por ejemplo, en vez de una

negra, cuatro semicorcheas). En la primera variacion, el tema aparece en la mano derecha, en
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la segunda, en la mano izquierda, con un patron de acompafiamiento que contrasta por la
articulacion legato. En la tercera variacion con bravura, el tema aparece en la mano derecha,
con las octavas partidas y adornadas con floreos en las notas inferiores con ritmo de fusas. A
través del aumento de la textura y con un ritmo de superficie de fusas, Power consigue en esta
variacion un efecto verdaderamente virtuosistico, con diferentes colores de planos sonoros. La
variacion cierra con una cadencia fff de acordes acentuados imitando el estilo de los finales de

musica folclorica.

f) Otras observaciones

La ejecucion de las octavas repetidas y en otras de sus configuraciones, presenta un
gran desafio para el intérprete. Las dificultades pueden estar resueltas empleando no s6lo un
estudio técnico instrumental sino también el analisis del material tematico. Precisamente,
analizando la letra de la cancion La flor de la canela a través del estudio de la acentuacion
dentro de las frases del texto y ubicando dicha acentuacion en las notas concretas de la frase
musical se logra la l6gica y simbiosis entre el texto y la musica. Enfocando la atencion y
dando mas importancia a unas notas que a otras el pianista puede gestionar su energia y
permitirse una relajacion muscular en determinados momentos sin perder la logica de su

ejecucion, como se puede ver en los siguientes ejemplos:

g

4 1 A N [ —
: — - - Rl
T — 1 4 T r 1 4 r \ g !
Si me___ pierdo,__ que me bus _ quen_haciael sol del _. medio
Suchtmich im Sii.den, _wenn ver_schol _len, _wo die Sonne__ goldig

Ejemplo 3.9: Fragmento transcripcion de E. Ocon La flor de la canela,

(acentos del texto en amarillo)
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Ejemplo 3.10 - Estudio Octavas de T. Power, 1? variacion,

(notas del tema en azul y acentos del texto en amarillo)

En relacion con la cancion editada por Ocon, Power modifica varios elementos que
cambian el carécter del estudio: el tempo metrondémico y el compds. En consecuencia, varia la
sensacion de pulso enfatizado por el disefio del patrén de acompanamiento, que remarca el
comienzo de cada compds. Ademads, modifica el final del tema, siendo descendente en la

cancion y con un giro ascendente hacia el registro de la octava superior en el estudio.

En el estudio Power podemos encontrar similitudes al Estudio n.° 3 «La Campanella»

de los Grandes Etudes de Paganini, S.141, de F. Liszt:

con fuoco

£LeLlere. £=£ #E;‘-#E‘—MAW
£ £oreeieop
e e

rrrrrr

Tempo glusty -
espresstvo

P .l s =

Ejemplo 3.11: Fragmentos del estudio «La Campanella» de F. Liszt
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3.2.10. Estudio n.° 10 Manos cruzadas

Tabla 3.30: Descripcion del estudio n.° 10 Manos cruzadas

Forma A B A’ B’

Subseccion A, A, Transicion Ay Transicion + codetta

Poco piu

Tempo Ao J-69 s Allegretto J=69 Poco piti mosso
Tonalidad Sib Mayor
Compas 2
P 4

a) Elemento unificador

El cruce de manos es un elemento de tipo técnico. Este va a influir especialmente a la
textura de la obra.

Tabla 3.31: Elemento unificador del estudio n.° 10 Manos cruzadas

Elemento unificador Ejemplo musical Funcion y caracteristicas

* Funcion armonica y decorativa

. goelilds - | * M. i. Cuatro corcheas que forman
8 2 lineas:
Cruce y salto

el ®2 . & . - Bajo
143 =t - Voz superior relleno arménico

¢ Cruce con salto de cuatro octavas

=

£

¢ Notas diatonicas
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P, 2 ¢ Funcion armonica

e2 ﬁﬂé * Cruce y salto 1+1
* M.i.

Variaciones
¢ Funcion armonica
S A L— m—— * M. d. bajo
e3 T 4— .
p) 4 5 * No hay saltos, sélo cruce

b) Analisis formal

Dos grandes secciones conforman este estudio. Cada una de ellas se divide en una
seccion tematica A y una seccion B contrastante en tempo y textura con funcion de transicion.
Las subsecciones A; y A;estan articuladas en dos semifrases: antecedente y consecuente. A,
presenta un tema de caracteristicas similares a A, pero en la tonalidad de la dominante. Las
secciones B y B se constituyen sobre notas pedales, contrastan debido al color arménico que
produce el constante empleo de apoyaturas. Dichas secciones no presentan el elemento de
cruce de manos. Mediante el patrén ritmico y el ritmo de superficie constante de semicorchea
se establece una unidad con el resto del estudio. B es una transicién hacia la reexposicion de
A. En la segunda seccion (A”), aparece solo el tema A, seguido de B’, que permanece estable

en la tonalidad principal. Esta subseccion se extiende con una codetta.

Tabla 3.32: Analisis formal del estudio n.° 10 Manos cruzadas

B’

Subseccion A, A, = A,

Transicion Transicion + codetta

1-16 17 - 31 31-38 39 -54 54 - 66
el e2 e3 el e2
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m. 1. m. d. m. 1.

FaM +
Sib M FaM Sib M Sib M
secuencia

Ritmo
Continuo ﬁ

superficie

¢) Melodia

La seccion A; tiene una melodia de ambito estrecho, por grados disjuntos. Cada
semifrase comienza con figuras largas que contrastan con las lineas de relleno. En el
transcurso de la misma, estas figuras van cambiando a otras cada vez mads breves. La seccion
A,, tiene un ambito que abarca la seccion media-grave del teclado. En ella, 1a melodia esta en
la voz superior de la mano izquierda, siendo la linea més aguda de todas las que conforman

esta seccion. El perfil es ondulante y contiene mas cromatismos.

d) Armonia

El tema de la seccion A; permanece estable sobre la tonalidad principal, Si bemol
Mayor. Las cadencias entre antecedente y consecuente estan articuladas mediante una
semicadencia de dominante y una cadencia perfecta al final de la seccion. A, comienza con un
tema similar directamente en Fa Mayor, es decir, en la tonalidad de la dominante. En el
antecedente de A,, destaca una progresion con acordes disminuidos para llegar a la
dominante. El consecuente estd reducido a siete compases y concluye con una cadencia

perfecta que enlaza con el material de B.

La seccion B es una transicion con funcidon exclusivamente armoénica. Sobre un pedal
de tonica (fa), presente en toda la seccion, realiza una ritmo repetido de semicorcheas. Con un
ritmo armoénico de un acorde por compds, coloreado por la presencia de las apoyaturas,
alterna el acorde de tonica con un acorde napolitano. Este giro armoénico a distancia de medio
tono, recuerda a las armonias presentes en la musica andalucista. Posteriormente realiza una

progresion descendente de acordes por grados conjuntos hasta llegar a la dominante de la
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tonalidad principal y enlaza con A’. La seccion B’ esta en la tonalidad principal y mantiene la

estabilidad armodnica hasta el final.

e) Textura
En la seccion A desarrolla una textura de melodia acompafiada. La melodia se presenta
envuelta por tres lineas: el bajo, la linea decorativa en la voz superior y las semicorcheas que
con un ritmo continuo conforman un patron de acompafiamiento en el registro medio. La
mano izquierda, a través del objetivo técnico del estudio (el cruce de manos), asume las lineas
extremas: bajo y linea decorativa. En la seccion A, cada linea cambia de registro, excepto el
bajo que desaparece. Las secciones B y B poseen una textura homorritmica de tres lineas,

enriquecida por una nota de pedal.

f) Otras observaciones

El mismo problema técnico es abordado por Liszt en el Estudio n.° 3, Un sospiro:

Ejemplo 3.12: Fragmento del Estudio n.° 3, S. 144, Un sospiro de F. Liszt
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3.2.11. Estudio n.° 11 Expresion

Esta pieza fue reconocida por «las bellas y sentidas melodias que contiene'’» por la
comision de profesores de la Escuela Nacional de Musica y Declamacién de Madrid cuando

establecieron estos estudios dentro del programa de ensefianza.

El presente estudio tiene como objetivo la expresion. Bajo este término se abarcan
aspectos como la calidad del sonido, precision en la igualdad de toque, control del balance
entre melodia y acompafiamiento, dominio del pedal. El tempo lento, es un aspecto que lo

hace especial dentro del género estudio.

Tabla 3.33: Descripcion del estudio n.° 11 Expresion

Forma A B A’
Tempo Andante J =80

Tonalidad Fa menor

a) Elemento unificador

En este estudio, existen dos elementos unificadores. En la secciéon A y A’ el elemento
una figuracion de seis corcheas, con funcién de patrén de acompainamiento, que permite el
desarrollo de frases melddicas largas e irregulares. En la seccion B, el elemento es un motivo

ritmico.

'7 Teobaldo Power, 12 Estudios artisticos (Madrid: A. Romero editor, 1884).
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Tabla 3.34: Elemento unificador del estudio n.° 11 Expresion

Elemento unificador Ejemplo musical Funcion y caracteristicas

/\ : * Funcion armoénica, como patron de
e o -
. o, ~ .
. . o p 8 acompafamiento
Figuracion el o T f
[~k 1 * Expresividad mediante notas eje del bajo

L. P
* Ambito amplio, superior a dos octavas

e
-!‘
il

e u
°

Funcion armoénica y melddica
Motivo ritmico e2 * Motivo ritmico

E= — ¢ Crea textura homorritmica

b) Analisis formal
Forma ternaria, con una seccion central que contrasta en dindmica, densidad, caracter
y tonalidad. La irregularidad de las frases y el contraste dinamico predominan en toda la

pieza.

La seccibn A comienza con una introduccién en la que se expone el elemento
unificador. Consta (A) de un tema dividido en dos semifrases que se diferencian inicamente
en la cadencia, siendo mas conclusiva la segunda. La seccion B delimitada por dobles barras,
presenta un patron ritmico articulado por el cambio de armonia. La seccion finaliza con un
nexo que nos conduce a la seccion A’. El tema A aparece s6lo en ocho compases, es decir
como el consecuente. A continuacidon, sobre el perfil meldédico del elemento unificador,

elabora una amplia seccidén de Coda.

Tabla 3.35: Analisis formal del estudio n.° 11 Expresion

I N N I A

] 44-46
N.? compas 1-26 27-44 47- 58 58 -97
Cadencia
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Elemento unificador el e2 el

Mano e.u. m. i. 2 manos m. i.
fa menor Lab Mayor fa menor
Ritmo superficie : 7 .
P Continuo D Regular Continuo D

¢) Melodia

El tema A estd formado por figuras de larga duracion. Tiene forma de arco. El tema
comienza con un crescendo que llega rapidamente a un fff en el centro de la frase

coincidiendo con la cumbre melodica, para bajar de forma abrupta a p en la segunda parte.

d) Armonia

La seccion A comienza con un ritmo armonico de tres compases que se acelera en la
segunda parte de cada semifrase. Destaca el acorde bll (napolitano). La parte B consiste en
una tormentosa cascada de acordes. El primer acorde forfe nos situa directamente en la
tonalidad relativa La bemol Mayor. Sobre una linea de bajo que suele tener una direccion
descendente por grados conjuntos, Power mediante notas de paso y progresiones secuenciales

culmina en un acorde en la dominante de fa menor.

e) Textura

Melodia acompafiada en las secciones A y A’. El ritmo de superficie de corchea tiene
una funcidén de colchén en toda la seccion. Es un ritmo continuo que complementa en
ocasiones la melodia (cuando la m. i. presenta valores largos). La seccion B es homorritmica
con acordes densos, de cuatro o cinco notas. El ritmo de superficie es un patron regular de
semicorchea con puntillo y fusa. En el final de la coda la densidad se incrementa a través de

la pedalizacion indicada por el compositor que abarca varios compases.
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f) Otras observaciones

Este estudio requiere del interprete un constante control del balance entre melodia y
notas del bajo. Power sugiere una particular digitacion en la melodia para realizar la
acentuacion requerida que explica en la propia partitura. Para conseguir un diminuendo y
evitar la innecesaria mezcla de armonias (en los compases 7-8 o 15-16), se recomienda

utilizar un pedal vibrato o medio pedal.

3.2.12: Estudio n.° 12 Saltos y acordes

Estudio dividido en dos secciones totalmente diferencias en cuanto a escritura. La

primera, se centra en los saltos de notas e intervalos y la segunda en saltos de acordes. En la

primera parte hay que destacar la polimetria vertical, en compas de 4 en la mano derecha y 8

en la izquierda, que se intercambian en la segunda frase.

Tabla 3.36: Descripcion del estudio n.° 12 Saltos y acordes

Seccion A B
Subseccion Ay A A,
3 6 6 3
2 4 8 8 4
Compas
6 3 6 3
8 1 8 1
Tempo Allegro J=112 Piti Mosso 4 = 138 Prestissimo 4 =160
Tonalidad Lab Mayor
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a) Elemento unificador

Cada seccion tiene su propio elemento. En la primera seccion se trata de un elemento
tipo figuracidon, donde se trabaja el objetivo técnico del salto. En la segunda seccion el
elemento es el acorde, aunque el salto como elemento técnico permanece. El ritmo de

superficie de corchea unifica toda la pieza.

Tabla 3.37: Elemento unificador del estudio n.° 12 Saltos y acordes

Elemento unificador | Ejemplo musical Funcion y caracteristicas

e  Funcion armoénica

#Z *  Figuracion de tres corcheas staccato, una de
el

- las cuales, con una 3?, siempre de formal

alterna. Con un salto que oscila entre 7* y 13?

Elemento 1- * Se alternan siempre el y el

*  Aparece de tres formas:

- En la mano izquierda
& - El intervalo de tercera, a veces cambia a

figuracion

el’ T . .
R | intervalo de 2%, 4*
‘. .
¢ - Cuando esta figuracion esta en la m. d.
llega a intervalos armoénicos de 6*
*  Funcion melddica y armodnica
.ﬁ Py *  Sin intervalo armoénico
Variaciones el ] e M
del e. u. =
i e Saltos mas amplios

*  Siempre acompafiado de e/ en la m. i.

70



* Los acordes, crean disefios diferentes en cada

mano:
- >
P % E e .
B! 4 i S . oo
SEE EEE T
4
ff simily.
4
‘H‘Lan. ? ‘fl“L'— AY
D (") & & % [ ¥) ("]
EEE=E=E=sEs Soas
A B
e M.d:

e2 - Acordes a contra tiempo
- Motivo de dos compases en forma de arco

- Cada compas una armonia

- Cambio de inversion y direccion en cada
uno
* M.i:
- Tético
- Perfil arco de un compas
- Misma posicion de acorde con cambio de

registro, a través de salto de octava

b) Analisis formal

Este estudio se articula en dos secciones. La primera seccion se subdivide en tres
frases. La primera de ellas presenta un tema de 15 compases. La segunda seccion presenta un
tema B, en el relativo menor, con mas cromatismos y con los roles de las manos de forma
invertida. La textura es menos densa ya que en la mano izquierda solo aparecen octavas. La
tercera seccion vuelve al tema A, presentado con la figuracion del elemento generador,
transformando las notas largas en notas repetidas. Esta es la frase mas breve ya que prescinde
de la ampliacidon en la seccion cadencial. La segunda seccion del estudio, estd construida
como unidad, la primera parte de ocho compases estd formada por un motivo de dos
compases que se repite en modo modelo secuencia por diferentes grados. La segunda seccion

bajo la indicacion poco a poco affretando, es una progresion que pasa por todas las
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tonalidades, hasta llegar a la tonica, bajo la indicacion prestissimo, donde realiza un proceso

cadencial completo.

Tabla 3.38: Analisis formal del estudio n.° 12 Saltos y acordes

A
1-15 16-30 31-43 44-88

el
el el’ elel” ell . e2
e

E. u. mano m. i. m.d. m.d mi Alternado en cada mano

: Progresiones armodnica cromatica por todas
Armonia Lab M fam Lab M
las tonalidades - Lab M

Ritmo de
Continuo J’

superficie

¢) Melodia

La melodia del tema A comienza duplicada a la octava. Este intervalo se va
modificando en el transcurso de la misma y forma parte del relleno armoénico. El perfil
melodico es ondulante. La melodia esta formada por notas diatonicas por grados conjuntos o
por salto de tercera o cuarta. Esta melodia se repite en la seccion A’ bajo la figuracion del

elemento generador, sustituyendo los valores largos por notas repetidas.
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d) Armonia:

El plan armonico de la seccion A se articula con una relacion entre relativos, esto es,
presentando la subseccion B en fa menor. En la seccion cadencial del tema A, Power emplea
un pedal de V, que produce una inflexion a la tonalidad de la dominante. Destaca el uso de
cromatismos mediante notas de paso. La seccion B tiene un ritmo armoénico cada dos
compases. Mediante el uso de los cromatismos se generan armonias de adorno en cada pulso.
La seccion A’ es mas estable ya que no realiza la inflexion a la tonalidad de la dominante y
finaliza con una cadencia perfecta. En la segunda seccion del estudio hay que destacar la

progresion secuencial, en relacion I-V, que de forma cromatica pasa por las doce tonalidades.

e) Textura:

El contraste en las articulaciones de las diferentes lineas y el disefio del elemento
generador hacen que la textura sea un parametro de gran riqueza en esta seccion. La seccion
A tiene una textura de melodia acompafiada. El patrén de acompafiamiento, mediante el
cambio de registro producido por los saltos, dibuja dos lineas diferenciadas: la del bajo y la
del intervalo armodnico en la parte superior. Este elemento estd acompafiado en la voz superior
por una melodia doblada cada vez con un intervalo del acorde. A estas lineas se incorporan
otras como relleno armoénico o como contramelodia, confiriendo una mayor densidad a esta
seccion. Mediante saltos cada vez mas amplios desemboca en la seccion B, que es mas
uniforme en cuanto a la textura. La seccion A" es homorritmica y tiene la misma articulacion

staccato en las dos manos.

La segunda seccion contiene acordes de cuatro notas en cada mano, que se alternan. El
uso del pedal indicado va a producir una mayor densidad debido a la resonancia de todos los

elementos que estan distribuidos por todos los registros del piano. Esto va a ayudar a

conseguir la dinamica ff'y fff.
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f) Otras observaciones

En este estudio se observa cierta similitud del elemento unificador con los estudios
op. 25 no 4y op.25 no. 9 de F. Chopin, concretamente en el disefio con saltos de la mano
P y op p

izquierda.

Ejemplo 3.13: Fragmento del Estudio op. 25 n.° 4 de F. Chopin

3.2.13 Tanganillo: estudio de concierto (staccato)

Tanganillo alude a un tipo de seguidillas'® propio de la isla de Tenerife. Se suele
ejecutar tradicionalmente junto a otros dos bailes: el santodomingo y el tajaraste. El
santodomingo, contrasta en fempo y caracter, siendo mas pausado. El tajaraste es un baile «de
tambory», de hecho, el término también hace referencia a un tipo de tambor de origen bereber.

Power toma de estas piezas del folclore la esencia del ritmo, la armonia y la instrumentacion.

Tabla 3.39: Descripcion del estudio de concierto Tanganillo

Seccion Seccion 1 Seccidn 2 Seccion 3

Compas 3

'8 Lothar Siemens, La misica en Canarias. (1977: El Museo Canario. Incorporado al CSIC. Las Palmas de Gran

Canaria), 52.
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Tempo

Molto allegro J=176

Tonalidad do menor

a) Elemento unificador

El elemento unificador es la articulacion staccato. Debido a la naturaleza de este
elemento, se ha analizado su presencia por un lado en los motivos ritmicos principales y por
otro lado como parte de un efecto timbrico, denominado rasgueo, por su similitud con la

técnica de los instrumentos de cuerda pulsada.

Tabla 3.40: Elemento unificador del estudio de concierto Tanganillo

Elemento
unificador: Staccato

Ejemplo musical Funcion y caracteristicas

* Funcion ritmica, armdnica y melodica
J Dﬂ | J ﬂJ * Patron de acompafiamiento

e Articulacion staccato

el.

~

el.2 JJlJJ

E. u: ritmo * Patron de acompafiamiento
el.2’ ﬂ JJ * Articulacion staccato

sfz

* Funcion ritmica, armonica

* Funcion ritmica, armdnica y melodica

el3 J)J)| 1 DDy . Md
e Pedaldel
E w: ¢ Funcion: adornos de la melodia
el ] 5 - * 20 3 notas en por grados conjuntos
R — 2 , — o . .y
asgueo o | Direccion ascendente
i e Adorna las notas de la melodia de B
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% ¢  Funcion armonica
el.2 —wer —

¢ Salto de séptima

T * Como acompanamiento del Tema A

¢  Funcion armonica

= * Acorde partido
* Como acompanamiento del tema de la coda
* Funcién armoénica

e2. 4

* Arpegiado

* Como acompanamiento del Tema B

b) Analisis formal

Se articula en tres secciones. La primera plantea un Tema A, dividido en dos
semifrases. Sobre el patron ritmico de dos compases se crea un motivo que por enlace
configura una frase de ocho compases. Esta, mediante una soldadura (que evoca el redoble de
un tambor), vuelve a repetirse. La transicidon comienza con una secuencia basada en el motivo
inicial y sobre las notas eje de la melodia de esta secuencia presenta el elemento de rasgueo.
Este va a permanecer con funcion de acompafiamiento en la siguiente seccion, que comienza
con el inicio del Tema A en la mano izquierda y, al cambiar de registro, transforma la segunda
semifrase. La seccion de coda, sobre un pedal de tonica, estd basada en un motivo que se
repite tres veces, la tltima de ellas con una modificacion cadencial para cerrar la seccion con

una cadencia perfecta.

La segunda seccion cambia de caricter y en la tonalidad homoéonima (Do Mayor)
presenta el Tema B. Este tema se repite cambiando algunas de las lineas de la textura, al
sustituir el relleno armoénico en forma de acordes por arpegios de tresillos de semicorchea.

Amplia el tema con una seccion con pedal de tonica.

La tercera seccion comienza con el Tema A, que en esta ocasion solo aparece una vez
en pp con un cambio de articulacion (legato) y con un ritenuto que marca el comienzo de una
gran coda. La coda se articula con un juego constante entre las tonalidades de Do Mayor y do

menor, y, ademas, se muestran todos los elementos expuestos en la primera seccion.
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Tabla 3.41: Analisis formal del estudio de concierto Tanganillo

—

. Tema transi- Tema Tema Variacion Pedal Tema
Subseccion Coda
A cion A’ B Tema B I A’
, 43 - 91 - 107 -
WERVOnERS  1-17  17-35  36-43 59-74 75-90 114- 187
58 106 113

el.l
el.l 1.1 1.2 el.2 1.2
E. u el € el.l ¢ ¢ el.l e2.3
e2. 1 el.2 el 4 e2 4 e2.4
el 3
.d. m. d.
m . md md md mi m. i. m. i. m. i.
m. 1. m. 1.
, do m/ do
Armonia do m Do M dom
frigio/ Do M

Ritmo
Irregular, aunque en cada seccion predomina un determinado ritmo

superficie

¢) Melodia

La melodia del Tema A esta formada por la repeticion de un motivo con articulacién
staccato cuyo perfil ondulado se debe al movimiento por grados conjuntos de las notas. Este
se adapta arménicamente por enlace y esta intercalado por un elemento ritmico (repeticion de
nota sol). Tiene una direccion descendente con un ambito de octava. En la segunda seccion, la
melodia del Tema B posee figuras mas largas y esta doblada a la octava. Esta describe una

forma de arco.

d) Armonia
La sonoridad ambigua entre tonal y modal caracteriza este estudio. En el Tema A, se

observa cierta inestabilidad, ya que la primera semifrase esta en la tonalidad principal (do
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menor), sobre un pedal de ténica, y la segunda, debido al uso del quinto grado menor y una
dominante secundaria se percibe en sol menor. En la coda de la primera parte, el motivo que
la conforma recuerda a una cadencia andaluza, esto lo consigue mediante el descenso mib -

reb - do - si en la linea principal y con el empleo del acorde napolitano bll (c.44).

La segunda seccion estd en la tonalidad del homéonimo (Do Mayor) y finaliza con una
amplia seccion de pedal de tonica. La seccion de coda de la tercera parte destaca el juego que

hace entre Do Mayor y do menor, intercalando secciones en do frigio (c.146).

e) Textura

El Tema A es homorritmico, con una textura de seis voces que permanece constante
hasta la transicion. El elemento de rasgueo aparece por primera vez con un cambio de
dinamica que se ve favorecido por el registro mas agudo del acompanamiento y la reduccion
de la densidad de lineas a la mitad. El Tema B, con un ritmo de superficie regular (dos
corcheas — negra - negra) tiene una textura de seis lineas, dos para la melodia y cuatro para el
relleno armonico. La incorporacién de una linea de tresillos arpegiada sobre la base ritmica
enriquece la seccion mediante la polirritmica resultante entre los planos. La coda de la tercera
seccidon comienza en un registro medio-grave, con un motivo ritmico que se enriquece con la
superposicion de lineas que evocan instrumentos de percusion. Mediante el cambio de registro
y sobre el patron ritmico del Tema A va incrementando la textura, a la vez que el tempo para
finalizar de forma virtuosistica con saltos de acordes de ocho sonidos en registros extremos.
El ritmo de superficie es irregular pero existe cierta uniformidad en cada seccidon o subseccion

mediante el uso de patrones ritmicos determinados.

f) Otras observaciones

Las indicaciones timbricas que hace Power en la partitura («como Tromb.», «como
Timpano») demuestran una vez mas su interés por evocar otros timbres y ayudan al intérprete
a buscar una sonoridad determinada. Aparte de los instrumentos orquestales a los que hace

alusion mediante estas anotaciones, se pueden encontrar referencias a instrumentos tipicos del
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folclore canario, tales como el timple, la bandurria, el tambor o las chacaras'. En los
siguientes ejemplos se puede observar de qué forma Power traslada aspectos tanto timbricos

como de la escritura caracteristica de estos instrumentos, a la escritura pianistica:

. . 2 .
a) Guitarra, timple” o instrumentos de cuerda pulsada: rasgueos en la mano

izquierda y punteo en la mano derecha.

Ejemplo 3.14: Rasgueos y punteo. Fragmento de Tanganillo

b) Chacaras: acentos musicales y marcatissimo il ritmo (mano izquierda).

Es Ee E c
G o . -
N i =
=1 e ok Y ot =
e
e = —
! marcotissino & rimo., [
| > |
[ — |
B p———— e 1
= Sisd 2 iig
- - o - - ¢ -

Pud,

I
£

Ped.

Ejemplo 3.15: Chacaras. Fragmento de Tanganillo

c) Timbal o tambores: repeticion de notas en registro grave con un ritmo

constante (mano izquierda).

Ejemplo 3.16: Tambores. Fragmento de Tanganillo

1 : ~ .
? Tipo de castafiuelas canarias.

2% Instrumento tradicional canario de cuerda pulsada.
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3.2.14: Staccato: 2° estudio de concierto

Es el tinico estudio que no tiene indicacién metrondémica.

Tabla 3.42: Descripcion del estudio de concierto Staccato

—

Compas 2

Allegro scherzando
Tonalidad sol menor

a) Elemento unificador

El elemento unificador es la articulacion staccato.

Tabla 3.43: Elemento unificador del estudio de concierto Staccato

Elemento unificador: . . . .
Ejemplo musical Funcion y caracteristicas
Staccato

* Funcion ritmica y melddica

e Patron ritmico

Variaciones

dele. u.

* Funcidn ritmica y armonica
* Patron de acompafiamiento

e M.d.om.i
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* Funcidn ritmica y armonica

e3
* Patron acompanamiento
* Funcion ritmica y melddica
* Puede aparecer:

e4

- con mov. paralelo o contrario en

ambas manos

- como ostinato

b) Analisis formal

Se articula en tres secciones. La seccion A, comienza con una introduccion (cc. 1-16)
basada en un motivo de cuatro compases con claros rasgos cadenciales por su construccion
armoénica. A continuacidn, presenta el Tema A en la tonica, cantabile y legato en la primera
semifrase y staccato en la segunda. Este tema se repite con una cadencia conclusiva. La
siguiente seccidon es una transicion, donde mediante secuencias y con una textura mas
contrapuntistica y ambigua en cuanto a tonalidad desemboca en la reaparicion del Tema A.
Esta vez aparece con cambios en cuanto a tesitura, dinamica y textura. Mediante un crescendo

y una densidad cada vez mayor, se repite en ff para finalizar.

La segunda seccion, B, comienza directamente con un cambio de armadura en la
tonalidad de mi bemol mayor. Tras una introduccién de cuatro compases da inicio al Tema B,
cuya textura y cardcter recuerda al de la introduccion de la primera seccion. Este tema
consiste en una idea base de cuatro compases que se repite sin una cadencia conclusiva y se
desarrolla mediante dos progresiones secuenciales, la primera por segundas descendentes y la
siguiente por quintas. De esta forma enlaza, mediante un fluir constante, con la repeticion de
este Tema B, transportado cromaticamente, en la tonalidad de Mi Mayor. Con el mismo tipo

de progresion secuencial desciende cromaticamente y enlaza con la reexposicion de la seccion
A.
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La seccidon A se reexpone sin ninguna modificacion. La coda comienza con el tema de

la introduccion reducido, la primera frase en la mano derecha y la segunda en la mano

izquierda sobre un pedal de tonica. Contintia con nuevo motivo melddico con articulacion

legato. Sobre un pedal de dominante aparece el motivo de la introduccion alternando su

presencia entre las manos. Este pedal sube cromaticamente a mi bemol en fff 'y finaliza con el

motivo inicial de forma conclusiva sustituyendo el staccato por acentos.

Tabla 3.44: Analisis formal del estudio de concierto Staccato

Intro Tema  Desa-

A A rrollo
1-16 17-32  33-72
sol m

ele?
E. u. e3 el e4
e2’
.d.
mi e
m. i.

Ritmo

superficie

¢) Melodia

Tema
A

73 -
88

e3

Intro Tema
B B
89 - 92 -
92 114
Mib M
eled eled

m. d
m. d
m. i

115 -
136

Mi M

el e4

m. d.

137 -
224

sol m

(=A)

=4

Intro
A

225- 333 -
232 259

sol m

el e2 e2’

m. 1.

Irregular, aunque en cada seccion predomina un determinado ritmo

La introduccién presenta una melodia con articulacion staccato. Esta formada por un

motivo que se adapta por enlace con direccion descendente, en la primera semifrase. Se repite
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con una modificacién cadencial en la segunda semifrase, modificando la direccion de la linea
al volver al punto inicial. Esta misma melodia se repite una octava mas grave en la mano

izquierda. Tiene un cierto color modal debido al empleo del fa natural.

La melodia del Tema A contrasta en la articulacion (legato), con un perfil ondulado
que gira en torno a una nota eje (re) en los primeros compases. Estos contrastan con los cuatro
siguientes en staccato y con una direccion descendente. Al final de la seccion reaparece el

Tema A con un cambio de registro y articulacioén, doblado en octavas.

En las secciones de desarrollo predominan los movimientos por grados conjuntos
desarrollados mediante progresiones secuenciales. La melodia de Tema B, mas ritmico y con
articulacion staccato, tiene un ambito estrecho. En la coda aparece un nuevo motivo melddico

en el registro grave, con un componente mas expresivo debido al uso de la nota lab (frigio de

sol).

d) Armonia

La seccion A, en sol menor, comienza con una dominante secundaria. Esto junto al
uso reiterado del fa natural hacen que hasta la cadencia imperfecta del cuarto compas no se
establezca la tonalidad. En la seccién de desarrollo las progresiones estan realizadas por
transporte. Esto produce mas inestabilidad armonica. Ademas, realiza un juego constante con
el floreo armoénico entre Re Mayor (V) y Mib Mayor (VI) hasta finalizar la secciéon con un
ostinato de esas dos notas. Este juego cromatico se repite en la coda con el empleo del bl — I
y de nuevo entre el pedal de re y posteriormente el pedal de mi bemol. Enfatiza la importancia
de estas dos notas pedales con 7fz o la dindmica fff que contrasta con el resto de lineas en pp.
Este juego del cromatismo se puede apreciar en la secciéon B, siendo Mi bemol Mayor la
tonalidad del Tema B que al repetirse sube crométicamente a Mi Mayor. Mediante la eleccion
de estas tonalidades se hace patente ese interés en resaltar el mi bemol a lo largo del estudio,

tanto como acorde, como tonalidad o como nota.
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e) Textura

Con la nota so/ mas grave del teclado comienza el motivo de la introduccion de este
estudio, a modo de llamada de atencion. La textura de melodia acompafiada predomina en la
pieza. En la seccidon de introduccion el patrén de acompanamiento lo conforman acordes en la
mano izquierda o acordes arpegiados amplios y rapidos (de tipo rasgueo) cuando la melodia
se repite en el registro grave con la mano izquierda. El Tema A contrasta en articulacion al
alternar fragmentos ligados con otros picados tanto en la melodia como en el disefio del
patroén de acompafiamiento. En la seccion de desarrollo destaca una textura polifonica de dos
voces con pasajes en movimiento paralelo, contrario y algin fragmento imitativo (c. 41). El
Tema A reaparece con una textura mucho mas densa, con un entramado de cinco lineas donde
la melodia se transfiere entre manos, con elementos contrapuntisticos que contribuyen al
crecimiento del final de la seccion. La segunda parte del estudio continiia con una textura
similar, pero en pp, en la que el bajo doblado a la octava hace una especie de ostinato sobre el
cual se desarrolla una linea meloddica armonizada y homorritmica. Al final de la seccion B se
produce una hemiolia debido al disefio de la mano derecha (cc. 127-133). En la coda las lineas

estan muy diferenciadas debido al empleo de registros extremos.

f) Otras observaciones

El desarrollo que hace Power de los motivos de esta pieza puede considerarse mas
propia de una forma romantica libre que de un estudio. La inspiracion en la musica popular se
refleja en este estudio en muchos de los parametros descritos anteriormente. Evoca la esencia
de la musica de algunos bailes populares espaioles de ritmo ternario. La seccion de
introduccion, articulada con un motivo armoénico de cuatro compases, presenta caracteristicas
similares a las de la introduccién de estos bailes. Algunos de los procedimientos que
consiguen evocar esa inspiracion son: el empleo de patrones ritmicos que potencian la
sensacion ternaria del compas, la creacion de modelos con floreos a distancia de semitono,
que repite secuencialmente, la alternancia de armonias de quinto y sexto grado. A estos se
anade el tipo de escritura que imita los rasgueos de instrumentos tradicionales y los cierres de

secciones muy conclusivos.
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3.3. Analisis comparativo de los estudios

Con los datos obtenidos con el analisis y con el apoyo de dos nuevas tablas, en esta
seccion he efectuado una comparativa de los /2 estudios artisticos y los dos estudios de
concierto. Para ello he seguido el mismo orden por parametros utilizado anteriormente. Antes
de exponer los rasgos comunes extraidos de cada uno de los apartados, se muestra la primera
tabla, que aporta un resumen de los principales rasgos musicales de cada pieza: titulo,
tonalidad, compaés, estructura, tipo de elemento unificador y rango dinamico. En este ultimo
campo también he sefialado el uso del pedal una corda como efecto timbrico que Power

explicita en la partitura.

La segunda tabla, ubicada dentro del Gltimo apartado (otras observaciones) muestra las
principales categorias de elementos de la técnica pianistica y su presencia en los estudios de
Teobaldo Power. Esta tabla estd basada en las categorias que establece Schumann en sus

escritos’', explicada en la metodologia de este trabajo.

Tabla 3.45: Tabla comparativa rasgos musicales

Tipo elemento Rango
unificador dindmico

Titulo Tonalidad | Compas Estructura

1. Arpegios LaM 4 AB Técnico .
“ s
pp
2. Trémolo Solb M 4 AjAA; Técnico *yma corda
4
s
3. Staccato Mi M 5 ABA Figuracion p
& VA

2! Robert Schumann «Die pianoforte-etiiden, ihren zwecken nach geordnety. Zeitschrift fiir Musik, 1836.
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4. Trino

6. Sextas

7. Terceras

8. Notas tenidas

9. Octavas

10. Manos cruzadas

11. Expresion

12. Saltos y acordes

Tanganillo: estudio
de concierto
(staccato)

Staccato: 2° estudio
de concierto

Como se puede observar, predominan los compases de tres y cuatro por cuatro y

apenas utiliza los de subdivision ternaria. Otra de las caracteristicas generales, es la indicacion

SiM

Mib M

Sol M

Re M

e m

Sib M

fam

Lab M

do m/ Do M

sol m

BN 000N AR

W

L) e s]e)} L) L) AN

W

ABA + Coda

ABA’

ABA’ + Coda

ABA’

Tema con
variaciones

ABA'B’

ABA '+ Coda

AB

ABA’ + Coda

ABA’ + Coda

Técnico

Técnico

Figuracion

Técnico

Tema

Técnico

Figuracion/
Ritmo

Figuracion/

Técnico

Articulacion

Articulacion

pp
f

f
i

P

*una corda

Hr

p
v

p
/s

ppp

*una corda
p
ppp
Vi

mf
/i

pp
/s

prp
/s

metrondmina, presente en todos los estudios excepto en Staccato: 2° estudio de concierto.
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a) Elemento unificador

* Suele coincidir tanto con el titulo del estudio como con el problema técnico

objeto del mismo.
*  Todos los estudios comienzan presentando el elemento unificador.

* Los mas frecuentes son los de tipo técnico y de figuracion.

b) Analisis formal

* El modelo formal mas utilizado es el ternario, seguido, en muchos de los casos,

por una seccion de coda (ABA '+ Coda).

* Las frases son regulares, por cuanto se repiten casi siempre sin procedimientos
de ampliacion o reduccion. La mayoria de ellas estan articuladas en antecedente

y consecuente.

* En los estudios de concierto las secciones de desarrollo adquieren mas peso en la

estructura.

¢) Melodia

* El perfil melodico mas utilizado es el ondulado ya que muchas veces su disefio

lo configura el motivo base que se adapta por enlace o transporte.
*  Suele tener una amplitud entre una y dos octavas.
* Las melodias en la mayoria de los casos se repiten en diferentes registros.

* El rango dindmico suele ser muy amplio, buscando un crecimiento hacia el final

de las secciones y de las obras.

d) Armonia

* No hay un plan en cuanto a tonalidades en la coleccion de los doce estudios.
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* Todos tienen alteraciones en su armadura, correspondientes a seis tonalidades

con bemoles y seis con sostenidos.
*  Excepto dos, estan todos en tonalidades mayores.

* El plan armoénico de cada estudio suele coincidir con la articulacion formal, con
una seccion central que modula al relativo de la tonalidad principal.

*  Uso del pedal de dominante como elemento estructural al final de las secciones.

* Las semicadencias estan precedidas en muchas ocasiones por una dominante
secundaria, reservando las cadencias perfectas para los finales de secciones.

* Estabilidad en cuanto a estructuras armonicas poco arriesgadas, enriquecidas por
algunos acordes alterados (napolitano).

* Los estudios de concierto tienen mas riqueza armoénica que los artisticos. Esto
produce mas inestabilidad tonal. Ademds presentan influencia del folclore, en
cuanto a la armonia, con el empleo de floreos cromaticos o la alternancia de
acordes cromaticos entre la tonica y el napolitano bll y entre la dominante y el

sexto grado.

e) Textura

*  Predominan texturas de melodia acompafiada con mucha variedad en cuanto a la
densidad en cada uno de ellos.
* Lamayoria tienen un ritmo de superficie continuo de una figura.

* Desplazamientos por el teclado, abarcando todos los registros.

* Los estudios de concierto muestran influencia del folclore mediante imitaciones
del estilo de escritura propio de otros instrumentos, como por ejemplo, el

rasgueo (que apela la guitarra) o el tambor.

f) Otras observaciones

La siguiente tabla expone las principales categorias de elementos de la técnica
pianistica y su presencia en los estudios de Teobaldo Power. En ella se ha sefialado en gris

oscuro cuando el elemento técnico y el titulo del estudio son coincidentes.
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Tabla 3.46: Tabla de categorias de elementos técnicos

Estudios

Elementos técnicos

12 estudios artisticos Estudios de concierto

I 11 1 £ G B B
R
|

Staccato B R * * *
Legato * * * * * * * * * * * * * %
Repeticiones: nota, intervalo N & & & *

armonico o acorde

1 *
=

l
N



Tras examinar los elementos técnicos mostrados en la tabla se deduce:

* FEl elemento técnico principal coincide con el titulo del estudio y, en la mayoria
de los casos, con el elemento unificador.

* Aunque cada estudio tenga un determinado objetivo técnico principal, integra
multiples elementos de la técnica pianistica.

* C(Cada elemento técnico es trabajado en cada estudio por ambas manos,
normalmente de forma alterna.

* FEl empleo de la articulacion staccato es una herramienta recurrente en los
estudios de Power. Esta relevancia se refleja en su empleo como titulo en dos de
ellos (estudio n.° 3, Staccato y Staccato: 2° estudio de concierto) y como
subtitulo en Tanganillo: Estudio de concierto (staccato).

* Los elementos técnicos que tienen que ver exclusivamente con el desarrollo de la
técnica de dedos, como el uso de escalas y arpegios, apenas son utilizados.

* El elemento de la extension de la mano se encuentra en la mayoria de los
estudios. Este se manifiesta bajo dos formas, mediante la amplitud de apertura

de lamano y la extension interdigital.
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4. CONCLUSIONES
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La investigacion llevada a cabo ha servido para poder confirmar que los estudios para
piano de Teobaldo Power son relevantes dentro del desarrollo de la escuela pianistica en
Espana. Esto se atestigua por el hecho de que estas obras formaban parte del Programa oficial
de la ensenianza de pianozz en el conservatorio de Madrid®, al menos hasta 1891, es decir,
siete afios mas después de su muerte. No obstante, esa relevancia podria haber sido mucho

mayor de no haberse producido la muerte prematura del compositor.

La aproximacion biografica al autor ratifica la solidez de su formacion y permite
equipararla a la de otros grandes pianistas del Romanticismo. Su estado de salud le
condiciond en diversos momentos de su vida. Algunos episodios, como el de Portugal, en el
que el rey le otorga la plaza de pianista de cdmara y ¢l renuncia, o el contrato que tuvo en
Cérdoba, donde supuestamente fue contratado con un sueldo anual y so6lo permanecié un
mes”*, podrian entenderse debido a ese estado de salud variable o a tener algun tipo de
personalidad compleja. Para entender mejor al personaje seria fundamental encontrar
documentos personales o indagar en los circulos de los que el compositor tinerfefio formaba

parte o en las relaciones que pudo establecer con los dedicatarios de sus obras.

El estudio del inventario razonado de su producciéon pianista junto con los datos
obtenidos de su biografia me ha posibilitado establecer una temporalizacion de sus periodos
creativos. Esta propuesta requiere de estudios posteriores, ya que solo he tenido en cuenta la
produccion pianistica. A esto se suma la imposibilidad de consultar los manuscritos, por las
razones aducidas en su momento, y el problema sobre la datacion de algunas obras, también

explicado.

La coleccion de 12 estudios artisticos, contiene, como indica el titulo, el nimero
candnico que se encuentra en colecciones de estudios de compositores romanticos como Liszt
(Douze études d’execution transcendante, S.139; Douze grandes études, S.137), Chopin (op.
10 y op. 25) o Schumann (Etudes Symphoniques, op. 13). Esto constata que Power era

conocedor del repertorio de su época y se refleja en el estilo y en la calidad compositiva que

22 «Programa oficial de la ensefianza de piano» de la Escuela Nacional de Musica y Declamaciéon de Madrid,

1891. Consultado en la Biblioteca del RCSMM 28 de marzo de 2017.

23 Escuela Nacional de Misica y Declamacién de Madrid.

* Power se conformaba en recibir 8000 reales anuales pagaderos por mensualidades vencidas y con la
obligacion de tocar en las noches que la junta designara y dirigir los conciertos que se programasen. En: Jesus

Padilla Gonzalez, «Teobaldo Power en Cérdobay, Arte, Arqueologia e Historia 23 — 24 (2017): 27.
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dan lugar a obras de gran exigencia para el pianista. No obstante, el analisis de los estudios ha
revelado que la cantidad de elementos técnicos y su dificultad no siempre van acompaniados
por el efecto musical. Esto viene motivado principalmente por el uso poco arriesgado de
estructuras armonicas o planes armoénicos globales previsibles, que miran mas al pasado

reciente que al futuro.

El andlisis musical también me ha permitido encontrar aspectos que hacen de estos
estudios unas piezas relevantes no so6lo en cuanto a su aportacion pedagdgica, sino como
composiciones en las que se vislumbra una estética vinculada al pensamiento nacionalista. Su
forma de aportacion a esta corriente fue mediante la adaptacion de ciertos elementos del
folclore a la musica académica. Esto se manifiesta en su produccion sinfonica (Cantos
Canarios) y en muchas de sus obras para piano, entre las que se encuentran tres de los
estudios analizados (Estudio n.° 9, Octavas, Tanganillo: estudio de concierto (staccato) y
Staccato: 2° estudio de concierto). El hecho de introducir estos elementos en los estudios le
convierte en pionero, puesto que este un género menos proclive a influencias de esa

orientacion.

Los logros pedagdgicos se hacen patentes también a través del éxito de algunos de sus
alumnos, entre los que destaco Miguel Capllonch (1861 — 1935), que desarrolld su carrera
como pianista y compositor en Alemania y fue profesor de Artur Rubinstein. También figura
entre sus alumnas una de las pocas mujeres pianistas espafiolas de las que se tiene constancia
de ese periodo, Matilde Torregrosa y Jorda (1867 — 1939), que, tras la muerte de Power, paso
a ser alumna de José Trago (1857 — 1934).

Dada la situacion del Covid-19, la posibilidad para acceder a las fuentes primarias ha
quedado limitada. Por este motivo, su investigacion en profundidad constituye uno de los
puntos mejorables de este trabajo. La consulta de fondos de archivos, como los del Museo de
Canarias, es una tarea pendiente, ya que podria revelar informacion nueva, en caso de que

cuente, como sospecho, con documentos personales, epistolarios y manuscritos de sus obras.

Para poder determinar la vigencia que tuvieron los estudios como parte del programa
oficial del conservatorio habria que ampliar la busqueda a los programas oficiales de afios
posteriores, también en otras bibliotecas o archivos, ya que en el de la biblioteca del Real

Conservatorio Superior de Musica de Madrid sélo pude consultar los de 1891 y 1968.

En cuanto a la metodologia empleada, la perspectiva de biografia intelectual ha sido

fundamental para conocer el contexto que rodeaba a Power, pero precisa de un desarrollo mas
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amplio. En cuanto al inventario razonado, fundamenta su «razonamiento» en el acopio de
informacion sobre las fuentes. Este puede ser un primer paso hacia la elaboracion en el futuro
de un catalogo de la obra de Teobaldo Power, aunque, de nuevo, esto requiere de un acceso a

las fuentes manuscritas, en la medida en que estas se puedan encontrar.

El trabajo analitico realizado es uno de los puntos fuertes del trabajo. El concepto de
elemento unificador ha sido de gran utilidad debido al tipo de repertorio estudiado. Los
ejemplos musicales, que predominan en el capitulo de andlisis, trataré¢ de elaborarlos en
futuras investigaciones utilizando programas informaticos especificos para la edicion de

partituras, como Finale o Sibelius.

Se podrian desarrollar futuras investigaciones que profundicen en el resto de la
produccion pianistica de Teobaldo Power. De este repertorio, se podria realizar el estudio de
la Grand Sonate para piano como ejemplo de forma sonata en el piano romantico espafiol.
Otro tema interesante, seria comparar sus estudios con los de Liszt y Chopin, aspecto que se
ha planteado en este trabajo de forma sucinta. También se podria ampliar la busqueda de

elementos de la musica popular en toda su produccion musical.

Otra forma de ampliar esta investigacion seria mediante la edicion critica del método
de piano que escribid6 Power pero que nunca fue publicado de forma completa: El arte del
piano. Este comprenderia la primera parte, ya publicada, y la segunda parte, inédita,

«Ejercicios y escalasy.

Puesto que me considero mas un pianista que un investigador, pienso que la grabacion
discografica integral de los estudios® sea quizds la manera mas eficaz en la que puedo
contribuir a la difusion de la figura de Teobaldo Power. Esta labor de recuperacion
patrimonial y difusion también se puede desarrollar fomentando la programacion de estas
obras entre los alumnos de piano de grado superior e incluyendo estas obras en futuros

recitales.

25 ., . . , . .
La duracion aproximada de todos los estudios seria de cuarenta y cinco minutos.
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