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RESUMEN 

 
Este trabajo está encaminado fundamentalmente a la realización de la edición  de 

la obra Trío Cervantino, del compositor cubano Juan Piñera. Esta obra fue 
compuesta para el formato instrumental de violín, clarinete y piano a petición del Trío 
Concertante (agrupación de cámara cubana). Hasta el momento de inicio de este 
trabajo no existe ninguna versión corregida ni editada de la obra. Solo se cuenta con 
las partes de los intérpretes y la partitura original del compositor. Dichas partes 
presentan correcciones y apuntes que son resultado del trabajo en conjunto entre 
compositor e intérpretes, los cuales serían necesarios incluir en una edición 
definitiva. 

Por la constancia que existe de que esta obra es de las primeras escritas por 
compositores cubanos para este formato instrumental, y la primera del compositor 
Juan Piñera para esta formación, ocupa un lugar privilegiado dentro del catálogo de 
música de cámara cubano de los últimos diez años, así como del catálogo del propio 
compositor. La realización de una edición de esta obra facilitará su ejecución y 
dándola a conocer a un mayor grupo de estudiosos e intérpretes contribuirá también 
a la difusión  de este repertorio. 

 
Palabras clave: Juan Piñera, edición, música de cámara, Trío Cervantino. 
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INTRODUCCIÓN 

 

    El amplio repertorio  de música de cámara cubano, extenso en número y variedad 

de combinaciones instrumentales, tuvo escasa presencia de obras escritas para la 

formación instrumental de violín, clarinete y piano. Este planteamiento está 

sustentado por datos brindados por intérpretes destacados de los tres instrumentos, 

especialistas de la música de cámara en Cuba y el  proceso de investigación y 

recolección de datos realizados por la autora para fines de esta investigación.  

Además se tuvo en cuenta el trabajo de grado de Yoleidys Valderrama, presentado a 

la Universidad Simón Bolívar: Repertorio para  clarinete de compositores cubanos 

(1940-2013): Catálogo de obras; el cual presenta una recopilación de las obras de 

cámara con clarinete existentes en Cuba en un amplio período de tiempo que abarca 

desde 1940 hasta el año 2013. En dicho trabajo se hace evidente la ausencia de 

repertorio para este tipo de trío instrumental. Esto pudiera estar dado por la ausencia 

de una agrupación estable en el país que sintiera la necesidad de repertorio cubano 

específico para el formato.  

 

Si bien la  formación instrumental no es de las más tradicionales y populares 

dentro de las combinaciones instrumentales a lo largo de la historia de la música de 

cámara, bastó con la inquietud de tres jóvenes cubanos de conformar una 

agrupación de ese tipo para descubrir, y  verse frente a un novedoso y diferente 

repertorio de compositores internacionales. Aunque en  menor  cuantía que las 

clásicas combinaciones de instrumentos, la formación de violín, clarinete y piano 

contaba con un discreto número de obras comparado con otras combinaciones. El 

problema comienza cuando inevitablemente, por ser una agrupación cubana debían 

tener en su repertorio obras de compositores nacionales. 
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La creación en Cuba de la joven agrupación de cámara llamada Trío Concertante 

en el año 2007, integrado por la clarinetista Dianelys Castillo, el violinista Fernando 

Muñoz y el pianista Leonardo Gell, fue la motivación para que compositores 

consagrados y noveles del panorama musical cubano compusieran obras para la 

formación instrumental de violín clarinete y piano. Tal es el caso de los maestros 

cubanos Alfredo Diez-Nieto (1918), Guido López-Gavilán (1944), Leo Brouwer (1939) 

y Juan Piñera (1949). 
 

La obra Trío Cervantino fue compuesta por Juan Piñera a petición del Trío 

Concertante y estrenada por esta misma agrupación el 21 de febrero de 2009, en La 

Habana. La obra fue entregada en formato digital; la partitura general y las partes de 

violín y clarinete. Para fines de esta investigación se cuenta con  la partitura general 

que a su vez es la parte de piano, la cual gracias a la colaboración de los intérpretes, 

contiene todas las indicaciones hechas durante el montaje de la obra. Todos los  

apuntes fueron realizados con total autorización del compositor. En el caso de las 

sugerencias interpretativas, fueron colocadas por los intérpretes sobre sus particelli 

ya que en la mayoría de los casos, el compositor las dejaba a libre elección. En ese 

caso se encuentran sugerencias de dinámicas, fraseo y articulaciones.  En otro 

orden de cambios  se encuentran los realizados a indicaciones metronómicas, 

registros y cambios compás. Todos éstos cambios son debidamente explicados y 

justificados a los largo de este trabajo y luego se presentan las decisiones editoriales 

en el aparato crítico.  

 

Para esta investigación se contó con la partitura general y las partes de los 

intérpretes facilitadas por el compositor y los músicos en cada caso. Entrevistas 

realizadas al compositor y a los intérpretes, así como el fonograma con la primera y 

única grabación de la obra, hasta el momento, contenida en el CD-DVD Piñera-

Concertante. Es por tanto, propósito de este trabajo de investigación realizar una 

propuesta de edición de la obra, con toda la documentación que esto conlleva; y de 

esta manera aumentar la probabilidad de su apropiada difusión, como una de las 
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obras importantes del repertorio de cámara cubano.  

 

Esta propuesta está basada en los criterios y principios metodológicos expuestos 

por James Grier (2008) en su libro La edición crítica de música: Historia, método y 

práctica.  Esta literatura nos propone una metodología a seguir, la cual defiende en 

todo momento la particularidad que puede presentar cada caso de edición. 

Diferentes artículos, tesis de edición crítica, partituras editadas con un soporte 

escrito, han sido también referentes para esta investigación, la cual ha prestado 

especial atención a los trabajos realizados a la música del siglo XX y 

latinoamericana, fundamentalmente. 

 

En el análisis de esta obra, por su reciente composición y la utilización por parte 

del compositor de las técnicas modernas de escritura digital, se trabajó con los 

nuevos paradigmas a los que se enfrenta un editor a la hora de editar obras 

contemporáneas, donde por citar algunos de ellos, contamos con una sola fuente la 

cual se encuentra en formato digital, además no se tuvo la posibilidad del trabajo con 

el manuscrito, el cual en muchos casos podría arrojar determinadas pistas o posibles 

soluciones a la hora de tomar decisiones editoriales. Para el análisis, entendimiento 

y posterior realización del aparato crítico con las decisiones editoriales se contó con 

el apoyo del compositor, así como de los intérpretes del Trío Concertante. Se 

realizaron entrevistas que arrojaron información de mucha importancia para la 

realización de la edición propuesta.  
 

Esta propuesta de edición está realizada sobre la base de las experiencias 

interpretativas de la agrupación a la cual fue dedicada, estrenada y grabada, no 

siendo en todos los casos los cambios realizados por ellos, definitivos  para la 

propuesta de edición, sin previo análisis. 
 

Este proyecto de investigación ha sido dividido en cinco partes fundamentales. En 

la primera se exponen los objetivos, problemas de la investigación, importancia y 
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justificación. En la segunda se presenta el contexto histórico de la obra, mediante un 

acercamiento a la vida de Juan Piñera y sus obras, además de recrear el contexto 

en que fue compuesto el  Trío Cervantino.  La tercera presenta las bases y 

conceptos que sustentan teóricamente esta investigación a modo general y sus 

nuevas aplicaciones de acuerdo con los nuevos paradigmas presentes en el proceso 

editorial, dada las características particulares de la obra y sus fuentes. La cuarta 

parte es una descripción integral de la obra y por último en una quinta parte se 

presentan los comentarios críticos a la edición.  
 

Planteamiento del problema 

 

El Trío Cervantino, a decir de la directora de orquestas cubana María Elena 

Mendiola en las notas discográficas del CD-DVD Piñera-Concertante, representa 

una obra de referencia para el repertorio de la formación instrumental de violín, 

clarinete y piano. “el Trío Cervantino deberá ser llamado a convertirse en un clásico 

del repertorio para este formato…”  Esta obra, compuesta por el compositor cubano 

Juan Piñera a petición del Trío Concertante fue entregada a los intérpretes en 

formato digital.  Existen las partes individuales impresas específicamente para el 

montaje de la obra por la mencionada agrupación. Solamente en esas partes 

individuales existen muchos datos que fueron incluidos producto del trabajo en 

conjunto del compositor con los intérpretes durante el montaje de la obra. Uno de los 

problemas encontrados y que se consideró pertinente abordar en este trabajo fue 

primeramente la extensión que tiene la partitura general debido a que presenta sólo 

dos sistemas por páginas y los pentagramas de los tres instrumentos tienen el 

mismo tamaño. El hecho de que en la partitura no aparecen en ningún momento 

indicaciones de dinámicas es otro asunto que hace necesaria la intervención 

editorial, considerándose éstos como problemas que impiden la comodidad 

necesaria para los intérpretes a la hora de enfrentarse a un nuevo repertorio. 

Además se encontraron ambigüedades en la escritura, algunos casos dados por 

errores propios del programa de notación, en otros casos la escritura no es la 
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tradicional, lo que puede, aunque tenga el mismo significado en ocasiones, confundir 

a los intérpretes contemporáneos, para quienes está destinada la partitura. En otro 

orden, los cambios de registros e indicaciones de octavas, y algunos otros cambios 

realizados y/o asumidos por el compositor, luego de la experiencia interpretativa del 

Trío Concertante, al no haber sido editada la obra, no tiene posibilidades de 

transmitirse de forma definitiva para que posteriores intérpretes puedan entender las 

intenciones del compositor.   
 

La poca existencia de materiales editados y publicados del repertorio 

latinoamericano de nuestra época ha provocado que muchas obras de nuestro 

patrimonio pase muchas veces al olvido por el desconocimiento de intérpretes y 

estudiosos. “Una obra no publicada es prácticamente inexistente para el medio 

musical, ya que el manuscrito no tiene posibilidades de difundirse más allá de los 

reducidos límites en los que fue producido” (Sans, 2006:11). Realizar la edición del 

Trío Cervantino haría posible, de cierta manera, la permanencia de esta obra dentro 

del repertorio de música de cámara, dándola a conocer a un mayor número de 

personas con una presentación de la obra que registre todos los datos que puedan 

guiar correctamente a un intérprete.  

 

Objetivo general 
 

Realizar la edición de la obra Trío Cervantino, para violín, clarinete y piano del 

compositor cubano Juan Piñera, con el propósito de contribuir a su difusión  

 

Objetivos específicos 
 

• Recopilar el material original existente relacionado con la obra. 

• Analizar la obra para establecer criterios estilísticos de composición. 

• Detectar los posibles casos de errores existentes en la partitura original. 

• Sugerir en la edición las indicaciones interpretativas aprobadas por el 
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compositor. 

• Sustentar las intervenciones realizadas con un soporte escrito que las 

justifique. 
 

Antecedentes 

 

La obra específica de esta investigación Trío Cervantino para clarinete, violín y 

piano, hasta este momento no ha sido sometida a ningún proceso de edición ni 

trabajo investigativo. Es un material relativamente nuevo y solo se tiene referencia 

de haber sido utilizado por los intérpretes en concierto. 
 

Se dividieron los antecedentes considerados pertinentes utilizar en esta 

investigación en tres categorías: a) aquellos trabajos directamente relacionados con 

la figura del compositor y su obra, b) aquellos trabajos relacionados con la edición en 

Cuba y, por último, c) aquellos trabajos relacionados con la edición crítica de música 

del siglo XX, realizados en Venezuela.  

 

Dentro de la primera categoría, se tiene el Trabajo de Diploma de Musicología de 

Noyla Ortega Rodríguez titulado Hacia un enfoque escénico en la música 

instrumental de Juan Piñera, Instituto Superior de Arte, La Habana, Cuba, (2008). 

 

En la segunda categoría enunciada, se tiene el Trabajo de Diploma de 

Musicología, de Karina Rumayor Hernández; Un punto de partida para el estudio del 

rol del editor de partituras en Cuba, Instituto Superior de Artes, La Habana, Cuba, 

(2009). Si bien no es una edición de partitura propiamente dicha, hace un recorrido 

exhaustivo por la historia de la edición en Cuba desde sus inicios y la poca presencia 

de estos textos explicativos en las partituras.  

 

Por último, en la tercera categoría, se tiene una serie de trabajos relacionados con 

diversas líneas de investigación desprendidas de la edición crítica, provenientes de 
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la Licenciatura de la Escuela de Artes de la Universidad Central de Venezuela 

(UCV), la Maestría en Musicología Latinoamericana de esa misma casa de estudios, 

la Licenciatura de Música de la Universidad Nacional Experimental de las Artes 

(UNEARTE) y de la Maestría en Música de la Universidad Simón Bolívar (USB).  
 

De la línea Clásicos de la Literatura Pianística Venezolana  se utilizó  el Vol.10 

Inocente Carreño. Obras para piano (2009), el Vol.7 Repertorio Nacionalista para 

dos pianos (2005), el Vol. 6 Juan Vicente Lecuna. Obras completas para piano 

(2005), el Vol. 3 Juan Bautista Plaza. Obras completas para piano (2004) y el Vol. 2 

Modesta Bor. Obras completas para piano (2002). Los volúmenes han sido editados 

por diversos investigadores, entre los cuales se encuentran Mariantonia Palacios y 

Juan Francisco Sans, quienes además están a cargo del cuidado de toda la 

colección. Existen otros volúmenes que no fueron tomados en consideración, por 

tratarse de compositores y obras anteriores al siglo XX. Los trabajos que se 

consideraron nutrieron esta investigación teniendo en cuenta la manera en la cual 

presentan los textos, así como, los posibles problemas de edición que se pueden 

encontrar en la música con los lenguajes modernos y contemporáneos de los siglos 

XX y XXI. 

 

Se tomaron como referencia también de UNEARTE, el trabajo de grado de 

licenciatura titulado Propuesta de edición crítica de la obra Suite de los Silencios 

para piano y voz recitada, de Carlos Duarte con textos de José Antonio Ramos 

Sucre, realizado por Edgar Bonilla Jiménez y Ezequiel Rodolfo Moreno (2008); y el 

trabajo de grado Propuesta de edición crítica de la obra Piezas - Estudios para piano 

op. 26 de Blas Emilio Atehortúa, realizado por Nadgia Díaz (2010) 
 

De la maestría en música de la USB se utilizó  el trabajo Propuesta para la edición 

de la pieza sin título (L.S/T) de Juan Vicente Lecuna, realizado por el prof. Eduardo 

Lecuna (2006); y el trabajo de grado realizado por Yda Palavecino Propuesta para la 

edición crítica de Tríptico Sudamericano de Beatriz Lockhart, (2011). Todos estos 
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trabajos toman en cuenta los criterios expuestos por James Grier para realizar la 

edición de partituras, por lo que pueden ser referente importante para 

investigaciones que, como ésta, estudian un repertorio del siglo XX latinoamericano, 

y pueden proponer una metodología idónea para el análisis y la edición de este tipo 

de obras. 

 

Si bien la edición crítica se había caracterizado por trabajos realizados a obras de 

compositores que en el momento de la edición ya habían fallecido, existen casos 

diferentes que, al igual que esta investigación, cuentan con la presencia en vida del 

compositor. Tal es el caso de la línea Clásicos de la literatura pianística venezolana 

en el Vol. 10 Inocente Carreño. Obras completas para piano;  el trabajo de grado 

realizado por Yda Palavecino, Propuesta para la edición crítica de “Tríptico 

Sudamericano” de Beatriz Lockhart y el trabajo de grado Propuesta de edición crítica 

de la obra Piezas - Estudios para piano op. 26 de Blas Emilio Atehortúa, realizado 

por Nadgia Díaz (2010), por sólo citar primeramente, los trabajos incluidos en 

nuestros antecedentes. De igual manera la colección Clásicos de la literatura 

pianística venezolana cuenta con un importante número de investigaciones 

realizadas a compositores vivos, entre quienes se encuentran compositores tales 

como Gerry Weil, Luisa Elena Paesano e Inocente Carreño, por mencionar sólo 

aquellos ya publicados. Esta colección continúa con  este proceso de edición 

“dirigido al rescate, transcripción y edición crítica del repertorio venezolano para 

piano” (Sans, 2006: 14). Esta presencia del compositor en el proceso de edición 

puede tener muchas ventajas teniendo en cuenta que pueden ser consultadas 

muchas de las dudas encontradas y obtener los comentarios y opiniones de la fuente 

más fiel de una obra como lo es el propio compositor. Sin embargo, esto no 

garantiza siempre todo el proceso, ya que puede darse el caso de que el compositor 

no recuerde exactamente una nota determinada u otros detalles existentes en la 

partitura lo cual va a necesitar la intervención editorial para esclarecer la decisión 

que sea tomada.  
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Justificación 

 

La presente investigación propone la edición de la obra Trío Cervantino del 

compositor cubano Juan Piñera, la cual es de las primeras obras escritas para la 

formación de violín, clarinete y piano por compositores cubanos. La escasa cantidad 

de obras existente para este formato en el repertorio de cámara cubano hasta el año 

2008, le adjudican importancia a esta obra; y la realización de este trabajo ayudaría 

en gran medida a difundir su existencia. Teniendo una edición sustentada sobre una 

investigación profunda de la obra, que explique cada una de las indicaciones 

presentes en la edición final, facilitará el entendimiento para intérpretes interesados 

en su ejecución. 
 

La investigación surge además por la motivación de no dejar en unas pocas 

manos una obra de valor para el repertorio de cámara cubano de los últimos diez 

años. Una obra que, por la premura para el estreno y por ser interpretada por 

primera vez a un mes de terminada, fue puesta a prueba sobre la marcha, y tanto 

para el compositor como para los intérpretes, es en la práctica donde una obra 

muestra sus verdaderos errores y aciertos. Los intérpretes del Trío Concertante, con 

absoluta autorización del compositor, durante el montaje de las obras realizaron 

correcciones y sugerencias interpretativas, incluso algunos cambios de registros, 

para mejorar la interpretación y el resultado sonoro final de la obra. Hasta este 

momento, solo ellos poseen esas indicaciones de primera mano, al igual que las 

partituras corregidas. Sería una pérdida para el repertorio de música de cámara 

latinoamericano contemporáneo no incluir esta obra en repertorios de intérpretes de 

otros países por desconocimiento de dicha obra, o porque ambigüedades en la 

escritura, fallas en el formato de la presentación de su texto, entre otras cosas, 

desestimulen a posibles agrupaciones interesadas en lugar de invitarlas a interpretar 

la obra. Esto puede ocurrir con el Trío Cervantino, y es otro de los motivos que 

justifica este trabajo: dejar una versión actualizada y sin dudas de lo que realmente 

quiso el compositor con esta obra en un momento histórico dado.   
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Merece importancia también, dejar una investigación de lo que sería la obra 

pionera en el amplísimo catálogo de uno de los creadores más respetados en el 

mundo de la composición en Cuba de los siglos XX y XXI como lo es Juan Piñera. 
 

Un acercamiento con la obra, el compositor y el quehacer musical cubano de 

cámara de los últimos años, a través del análisis y presentación de esta partitura 

editada, es otra de las ideas que se cree justifica esta investigación. Además de 

aportarle a la obra un soporte escrito que pudiera ser de consulta interesante para 

los intérpretes y estudiosos interesados en abordar este repertorio. No todas las 

obras poseen una investigación que ayude a entender teóricamente  y a ubicar en un 

contexto histórico al intérprete. El trabajo de análisis y acercamiento a la obra y a los 

propósitos del compositor, que permite las diferentes intervenciones editoriales 

realizadas en esta investigación, no necesariamente será realizado por cada 

intérprete a la hora de abordar la obra. Por esta razón, es función del editor, en este 

caso, transmitirle al intérprete el resultado de un proceso investigativo traducido y 

llevado al texto musical de la forma más fácil y práctica para ellos. 
 

Esta investigación sería de igual manera  una fuente de información para 

intérpretes, referencia para musicólogos, especialistas y estudiosos de la música de 

cámara cubana de los últimos años, o específicamente del compositor Juan Piñera y 

su creación para esta formación instrumental en la literatura de música de cámara. 
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MARCO HISTÓRICO  
 

Acercamiento a la vida y obra de Juan Piñera 

 

Juan Piñera Infante nació en La Habana, el 18 de enero de 1949. Comienza sus 

estudios de piano en 1965 con César Pérez Sentenat. Posteriormente ingresó en el 

Conservatorio Alejandro García Caturla y la Escuela Nacional de Arte, 

perfeccionándose con los maestros Silvio Rodríguez Cárdenas, Ninowska 

Fernández-Britto y Margot Rojas. En 1975 matriculó en el Instituto Superior de Arte 

para cursar estudios de composición con el maestro catalán José Ardévol y el 

cubano Roberto Valera, siendo el primer compositor graduado de esta institución. Es 

Magíster en Música de la Universidad de las Artes de Cuba. (Piñera, 2012) 
 

Su obra ha sido reconocida con diversos premios: Jornada Internacional de la 

Infancia (Cuba, 1975), Concurso 13 de Marzo (Cuba, 1981), Concurso La Edad de 

Oro (Cuba, 1982), Concurso de la Unión de Escritores y Artistas de Cuba (1996), 

Prix Danuve (Bratislava, 1983), Primer Premio de Música Electroacústica en el 

Concurso Internacional de Bourges (Francia, 1984), Premio de la Trimalca de Río de 

Janeiro (Brasil, 1985), Premio de la Asociación de Críticos Estadounidenses (Nueva 

York, 1997), Premio de la Crítica del Consejo Nacional de las Artes Escénicas 

(Cuba, 1989 a 1996) y Premio Caricato (Cuba, 1993 y 1996).  
 

Ha compuesto para todos los géneros de la música de concierto: ópera, sinfónica, 

de cámara, coral, sinfónico-coral, además de ballet y otras manifestaciones de 

danza, música incidental para teatro, cine y diversos medios audiovisuales. Sus 

obras se han interpretado en múltiples países de Europa, Asia y América, en 

escenarios como el Carnegie Hall de Nueva York y el Concertgebouw de Ámsterdam 
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(Giró, 2007, tomo 3: 238). 

 

Juan Piñera ha desarrollado una prestigiosa labor como pedagogo durante más 

de 40 años. Desde 1998 se desempeña como Jefe del Departamento de 

Composición Musical de la Universidad de las Artes de Cuba y sus alumnos han 

obtenido gran cantidad de premios nacionales e internacionales. 

 

Ha sido artista invitado de la Fundación García Lorca y la Alianza Francesa de 

París, y profesor invitado de la Universidad Internacional de la Florida, Universidad 

de Columbia en Nueva York, Universidad Simón Bolívar en Caracas, Universidad de 

Costa Rica y Universidad Nacional Autónoma de Costa Rica. 

 

Es miembro del Consejo Iberoamericano de la Música (Buenos Aires), del 

Consejo Nacional de la Unión de Escritores y Artistas de Cuba, Presidente de la 

Federación Electroacústica de Cuba, miembro del Consejo Internacional de Música 

Electroacústica (París), miembro de número del Colegio Latinoamericano de 

Compositores de Música de Arte (México) y miembro del Consejo Artístico y Asesor 

del Centro Nacional de Música de Concierto (Cuba) (Piñera, 2012). 
 

En 1984 le fue otorgado el Diploma Casa del Joven Creador y fue seleccionado 

como el primer Maestro de Juventudes, ambos reconocimientos otorgados por la 

Asociación Hermanos Saíz (Cuba). Ha sido condecorado también con el Premio 

Nacional de Música que otorga la Unión de Escritores y Artistas de Cuba, la Orden 

por la Cultura Nacional, la Medalla Alejo Carpentier, el Diploma al Mérito Artístico, la 

Medalla por la Educación Cubana y la Medalla Frank País. En los años 2000 y 2002 

fue nominado y finalista al Premio Iberoamericano de la Música Tomás Luis de 

Victoria (a propuesta de la Fundación Autor, la Sociedad Cubano-Catalana de 

Barcelona y el Liceo de Barcelona). 

 

En la década de 1980 comenzó a colaborar con la emisora CMBF Radio Musical 
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Nacional, donde actualmente escribe y dirige numerosos programas dedicados a la 

música contemporánea y a los compositores e intérpretes cubanos; así como 

espacios de crítica especializada (op. cit.). 
 

 

Formación del Trío Concertante 

 

El Trío Concertante se fundó en La Habana, en julio de 2007. Sus tempranos 

éxitos lo situaron entre los mejores conjuntos del país y marcaron un precedente en 

la música de cámara cubana al convertirse en el único laureado internacionalmente: 

Primer Premio del Concurso Musicalia 2008, en La Habana,  Cuba.  Tercer Premio 

del Concurso Ciutat de Vinaròs, España y Primer Premio del Concurso de la Unión 

Nacional de Artistas y Escritores de Cuba, ambos premios recibidos en el año 2008. 

Y Premio de Oro del Festival Primavera de Abril, celebrado en la ciudad de Pyong 

Yang, Corea del Norte  en 2009. 

 

Su repertorio incluye obras de los siglos XVIII, XIX y XX. Sin embargo, se ha 

especializado en la música contemporánea con un catálogo propio de más de treinta 

obras compuestas o versionadas especialmente para el trío por autores cubanos e 

internacionales: Juan Piñera, Leo Brouwer, Alfredo Diez-Nieto, Guido López Gavilán, 

Jorge García Porrúa, Héctor Angulo, Javier Zalba, Marvin Camacho (Costa Rica), 

Eddie Mora (Costa Rica), entre otros. 
 

A decir del compositor Juan Piñera sobre el Trío Concertante en una crítica 

publicada para la emisora musical cubana CMBF Radio Musical Nacional: “Para 

hablar de una verdadera música de cámara por estos días en Cuba, hay que 

remitirse al Trío Concertante. Estos intérpretes son un verdadero lujo para que el 

creador escuche una versión ideal de su pensamiento musical” (Juan Piñera 2011). 
 

El maestro cubano Leo Brouwer en las notas al programa del II Festival de Música 

de Cámara Leo Brouwer, con motivo del estreno de su obra Paisaje Cubano con 



 
 
 
 

14 

Historia por el Trío Concertante, dijo: “El trío formado por Leonardo Gell, Dianelys 

Castillo y Fernando Muñoz lo escuché y me motivó a escribirles esta obra” (Brouwer, 

en Hernández, 2010). 
 

En su carrera destacan momentos importante como la Función de Cine Silente 

ofrecida en la Escuela Internacional de Cine de San Antonio de lo Baños, bajo la 

dirección del maestro Juan Piñera; y el estreno de Paisaje cubano con historia de 

Leo Brouwer, bajo la dirección en escena del propio autor, en el marco del II Festival 

de Música de Cámara Leo Brouwer en La Habana en el año 2010.  Asimismo, ha 

sido dirigido por Guido López Gavilán en dos ocasiones: el estreno del Concierto De 

Profundis para trío y orquesta, del  compositor costarricense Marvin Camacho, junto 

a la Orquesta Sinfónica de Heredia, Costa Rica, en el año 2011;  y el estreno de la 

obra Variantes, Coral y Leyenda para trío y orquesta de cuerdas de Guido López 

Gavilán, junto a la orquesta de Cámara Música Eterna en ese mismo año en La 

Habana.  
 

Desde su formación ha colaborado con reconocidos compositores que ha 

interpretado; a la vez que ha recibido asesoría musical de agrupaciones de 

experiencia y trayectoria en la música de cámara como el  dúo Pro-música (Giró, 

2007, tomo 3: 141), y músicos nacionales y extranjeros como el maestro italiano 

Francesco Belli, y los maestros Evelio Tieles, (Tomo 4: 187), Frank Fernández (tomo 

2: 96) y Cecilio Tieles (Tomo 4: 186) de Cuba.  
 

Sus grabaciones de obras en premier mundial pueden encontrarse en varios 

discos colectivos como: Capricho  cubano (Producciones Colibrí, 2011), Caminos 

(Costa Rica, 2011),  Caribe nostrum ( Producciones La Ceiba, 2011), Rituales y 

leyendas e Historias propias (Costa Rica, 2012). 
 

El concierto Piñera-Concertante, ofrecido el 22 de enero de 2011 en La Habana, 

como homenaje al compositor Juan Piñera en su cumpleaños 62, fue registrado por 
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Producciones Colibrí y constituye su primer álbum monográfico.   

 

Con edad promedio de 25 años sus integrantes egresan con Título de Oro de la 

Universidad de las Artes de Cuba en la clase de música de cámara de María Victoria 

del Collado y de instrumentos con el clarinetista Vicente Monterrey, el violinista  

Alfredo Muñoz y el pianista Ulises Hernández, respectivamente. Paralelamente al 

trabajo en trío, cumplen con agendas individuales que les han llevado a ofrecer 

conciertos en países de América, Europa, Asia y África, además con premios y 

participaciones en concursos internacionales de sus instrumentos celebrados en 

Cuba, Costa Rica, Alemania y Suiza. 

 

 

La edición de partituras en Cuba 

     
Luego de una revisión en los archivos del Centro de Investigación y Desarrollo de 

la Música Cubana, CIDMUC, entrevistas a especialistas de los tres instrumentos 

como Alfredo Muñoz, Evelio Tieles (Violinistas); Vicente Monterrey, Niurka González 

(clarinetista y flautista), María Victoria del Collado y Cecilio Tieles (Pianistas), 

entrevistas a compositores como Guido López Gavilán, Alfredo Diez Nieto y Juan 

Piñera; así como a los musicólogos Ayler Pérez, Karina Rumayor y Noyla Ortega; se 

llegó a algunas conclusiones: 1) no existe en Cuba un catálogo actualizado de 

música de cámara cubana; 2) no existe en los archivos de ninguna institución un 

catálogo actualizado de  música cubana escrita en el siglo XX y el corriente, para 

conjuntos de cámara ni para violín, clarinete y piano individualmente; 3) no existen 

ediciones  de obras cubanas, ni para el formato de música de cámara ni para 

instrumentos individuales; mucho menos las más actuales composiciones de 

compositores para la formación de violín, clarinete y piano. 
 

El catálogo de la musicóloga Martha Rodríguez Cuervo realizado a la obra del  

compositor Juan Piñera por la Fundación SGAE (Madrid 2000), fue consultado y 
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hasta la fecha que abarca no existe obra escrita para la formación instrumental de 

violín clarinete y piano (sin incluir, por supuesto, las obras compuestas por el 

compositor posteriores al año 2000).  Al haber transcurrido ya catorce años, 

particularmente en un compositor tan prolífico como Piñera, este catálogo ya se 

considera desactualizado. 

 

La recopilación más moderna de música contemporánea publicada por el 

CIDMUC,  es el libro Música Académica Contemporánea. Catálogo de difusión 

(1961- 1990), de la  musicóloga Ayler Pérez. 
 

  También fue consultado para esta investigación el trabajo de Yoleidys Valderrama, 

Repertorio para clarinete de compositores cubanos (1940-2013): Catálogo de obras, 

presentado como requisito para obtener el grado de Magíster en Música de la 

Universidad Simón Bolívar, 2014. Siendo ésta la recopilación más actualizada de 

música cubana con clarinete. Este trabajo de documentación cuenta con entrevistas 

a los clarinetistas cubanos de ese largo período de tiempo  y  solamente aparecen 

citadas  para la formación instrumental de violín clarinete y piano las obras 

compuestas para el Trío Concertante, no existiendo ni referencias, ni partituras 

editadas de otras obras escritas para el formato anteriores al año 2008.  

 

En cuanto a la edición de partituras en Cuba, hablando del mero hecho de la 

publicación de una partitura;  la institución cubana Casa de Las Américas tiene un 

espacio dentro del Boletín Música destinado a la publicación de algunas partituras de 

compositores latinoamericanos en general.  En este espacio se publicó en el año 

2011 la obra para violín, clarinete y piano Ritual No 1 del compositor costarricense 

Marvin Camacho, en su edición número 31 (compuesta  y dedicada al Trío 

Concertante).  Esta es una de las pocas vías en Cuba en donde se puede encontrar 

obras cubanas y latinoamericanas publicadas. Las obra del compositor Leo Brouwer 

son editadas por la propia oficina bajo el sello editorial de Espiral Eterna. 
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También existen publicaciones de edición realizadas por el Centro de 

Investigación de la Música Cubana y la Oficina del Historiador de la Ciudad de La 

Habana, con la dirección y coordinación editorial de la Dra. Miriam Escudero y la 

Dra. María Antonia Virgili; y la revisión, estudio y transcripción de la Lic. Claudia 

Fallarero. Estas publicaciones realizan un estudio a la obra de Juan París, Maestro 

de Capilla de la Catedral de Santiago de Cuba (1805-1845) y sus obras Villancicos 

de Navidad (1808-1814). 
 

Esta línea de investigación de música antigua es lo más cercano a una edición 

crítica ya que posee un aparato crítico, o notas a la edición; donde  “la edición 

intenta servir, de manera simultánea, tanto al estudio musicológico como a la 

interpretación práctica de este repertorio del siglo XIX”. (París, 2012: 33). 
    

  En un largo período de tiempo en Cuba la formación de un editor se daba en la 

práctica, siendo en su mayoría los propios intérpretes los que asumían el rol. Estos, 

en pocas ocasiones, ejercían la investigación de una forma profesional. En cuanto a 

la edición de partituras en Cuba, la actividad editorial es considerada por 

musicólogos como empírica.  
 
Se fomentó desde el siglo XIX y hasta los años cincuenta del siguiente siglo el 

desarrollo del sector fue consecuencia de los intereses y posibilidades de pequeños 
propietarios. Ellos impulsaron la publicación de música (…) y de esta forma, 
recogieron un repertorio que los investigadores coinciden en calificar como 
patrimonio musical cubano. (Rumayor, 2013: 20).   

       
      Vale resaltar las ediciones que se hicieron desde un enfoque musicológico como  

las realizadas por las musicólogas Olga de Blanck y Gisela Hernández en la 

publicación en el año 1959 por Ediciones de Blanck de las 40 Danzas para piano de 

Ignacio Cervantes, donde aparecen unas notas críticas que respaldan la 

intervenciones editoriales realizadas en estas obras del compositor Ignacio 

Cervantes del siglo XIX, las cuales serían sometidas a un proceso editorial  un siglo 

después. (Rumayor, 2013: 19). 
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MARCO TEÓRICO  
 

 

Bases y concepto 

 

 En esta investigación se tuvo en cuenta fundamentalmente los conceptos de 

edición crítica y edición interpretativa. Existe otro tipo de edición que por las 

características de este tipo de trabajo también se tomó en cuenta: el caso de la 

edición autorizada.  
 

Este trabajo, si bien no está llamado exactamente edición interpretativa, es una 

edición que parte de una experiencia interpretativa, la cual no solo se basa en la 

interpretación de una agrupación, sino que analiza todos los parámetros que puedan 

definir la obra para sustentar las intervenciones editoriales.  Se utilizó como una 

referencia la grabación, más no es esa la única fuente; es decir, fueron respetadas y 

analizadas con sumo cuidado todas las diferencias que aparecieron en la partitura 

original del compositor y no fueron asumidas por los intérpretes en esta grabación y 

viceversa. De igual manera, aquellos cambios que los intérpretes hicieron por gusto 

personal, incluso si el compositor los avaló durante el montaje de la obra y posterior 

grabación, se optó por respetar la escritura original y permanecieron tal como fueron 

escritos originalmente. Por estas razones, es importante distinguir que este trabajo 

sucede como resultado de dos enfoques: a) las experiencias interpretativas y b) el 

análisis y la metodología de la edición crítica. Ambas categorías de edición pueden 

existir en un mismo trabajo y es el caso de esta investigación. A decir de Grier “es de 

esperar que los especialistas colaboren con los intérpretes en sus empeños 

editoriales para crear una edición que represente un texto de la mejor calidad al cual 

los intérpretes puedan agregar sus indicaciones interpretativas” (2008: 133-134). 

Esta colaboración entre intérpretes y editores le añade un valor a la edición por la 
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gran cantidad de información de interés que proporciona al usuario. De igual 

manera, muchas ediciones interpretativas parten ya de ediciones críticas fiables. 
     
    En cuanto a las sugerencias interpretativas, son explicadas en cada caso. Con 

respecto a  esto, tal como fue anteriormente expuesto en el planteamiento del 

problema uno de los principales casos enfrentados en este trabajo, es el hecho de 

que en la partitura no están indicadas las dinámicas, articulaciones y fraseo; este 

último muy pocas veces sugerido por el compositor. En cuanto a las dinámicas, en la 

partitura general y parte del piano, en ningún momento aparecen indicaciones de 

dinámicas, ni reguladores. Todas las indicaciones que aparecen son términos que 

sugieren determinado carácter o atmósfera; y en el caso de las variaciones que 

tienen títulos haciendo referencia a algún compositor, esto le sugiere al intérprete un 

estilo, o a la manera de quien se debe interpretar esa variación, pero no es la 

indicación que pueda definir de la forma tradicional una interpretación.  

      
 Como otra de las vertientes de la edición, se encuentra la edición autorizada, que  

pudiera también definir esta investigación, teniendo en cuenta la cercanía del 

compositor en las distintas etapas del proceso editorial, mediante consultas de los 

distintos problemas detectados y su aprobación de las soluciones editoriales 

planteadas. En palabras del propio compositor: “Todo compositor tiene que trabajar 

con el intérprete. Las sugerencias interpretativas o de redacción sobre una obra son 

la consecuencia lógica y armónica de los intérpretes y el compositor”. (Juan Piñera. 

Comunicación personal, La Habana, enero 2013). Más específicamente el 

compositor ha dado su autorización en entrevista, para fines de este trabajo, de que 

los cambios y sugerencias realizados por el Trío Concertante durante el montaje y 

posterior grabación fueron autorizados por él, y los considera válidos para la 

realización de una edición definitiva. Ante la siguiente pregunta realizada al 

compositor: ¿Está de acuerdo con que la edición sea hecha con las intervenciones 

y/o sugerencias del Trío Concertante?, contestó: “Sí, porque toda manifestación 

artística tiene una buena dosis de colectividad. Siempre he pensado en la 
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excelencia. Las interpretaciones del Trío Concertante son interpretaciones de 

referencia, dadas las individualidades de los intérpretes que, sumadas, llegan al 

hecho artístico” (op. cit.). 
 

 Vale aclarar que las sugerencias interpretativas que aparecen en el aparato 

crítico son todas aceptadas y autorizadas por el compositor. Algunas serán 

asumidas en la edición final y otras sólo aparecerán relacionadas en el aparato 

crítico. La aclaratoria se considera necesaria, ya que define y expone la naturaleza 

de ésta investigación.  
     
    Existen algunas sugerencias de los intérpretes que fueron asumidas por 

características técnicas o de conceptos estéticos individuales, en un momento dado. 

La explicación en cada caso, sean adoptados los cambios o no, es especificada en 

el aparato con su explicación correspondiente. Esta información no aparece en la 

partitura editada para no sobrecargarla con un texto extenso, siguiendo el 

lineamiento de que “una partitura musical es una pieza de comunicación visual 

sumamente compleja. La solución no es reducir la complejidad, sino permitir que el 

usuario pueda captarlas eficientemente” (Grier, 2008: 137). En el aparato crítico 

aparecen todos estas explicaciones dedicadas a los intérpretes que tengan acceso a 

este trabajo sobre la obra; de esa manera aparecerán bien sustentadas las 

soluciones editoriales y razones que existieron para realizar cambios, los cuales 

fueron adoptados por el compositor como válidos y en total armonía con su estilo e 

idea musical de la obra. Ante esto, puede surgir un cuestionamiento lógico sobre el 

porqué de realizar toda una explicación sobre cambios que finalmente no aparecerán 

en la edición final. Se consideró necesario relacionarla en este trabajo, ya que es la 

única vía de relacionar y comunicar a los intérpretes interesados, una explicación 

para:  a) diferencias que puedan encontrar entre la primera y única grabación de la 

obra hasta el momento, con la partitura editada, b) en caso de tener acceso 

diferentes partituras de esta obra,  saber las razones de los cambios y c) tener 

conocimiento de cuáles son los cambios que, determinados por las experiencias 
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interpretativas del Trío Concertante (en este caso específico) fueron las soluciones 

dadas por ellos a determinados pasajes, y pueden ser adoptadas de igual manera 

por otros, luego de saber que fueron autorizadas y aceptadas por el propio 

compositor.   
 

Edición crítica 

 

“Editar es un acto crítico por naturaleza” (Sans, 2006: 14), el cual obliga a los 

editores a  escoger entre diferentes opciones que se van descubriendo a lo largo del 

proceso editorial. En cada uno de los casos de edición deben ser explicitados los 

intereses que mueven determinadas decisiones. El editor define qué se va a editar y 

cuáles serán sus decisiones escogidas sobre otras, de acuerdo al grado de 

conocimiento del contexto histórico en que se desarrolle la obra, del conocimiento de 

los rasgos estilísticos de la obra y las diferentes técnicas de composición que los 

definen. (op. cit.) 

     
    A decir de Grier (2008), “la edición crítica es, o debería ser, el principal vehículo 

impreso o escrito mediante el cual la música es comunicada al público”; y su objetivo 

es: “transmitir el texto que mejor representa la evidencia histórica de las fuentes” (p. 

136). Por otro lado, Sans (2006) plantea una serie de interrogantes que son los retos 

que le  presenta a los editores el estudio de los textos musicales, y su eventual 

publicación en nuestra época: 
 

¿Qué hacer con el texto musical cuando lo encontramos?, ¿lo dejamos tal como está, o lo 
cambiamos?;  si lo cambiamos ¿qué cambiamos,  y por qué lo hacemos? ; ¿cambiamos 
su manifestación  escrita, o cambiamos solo su interpretación oral? ; ¿qué intenciones se 
hayan [sic] implícitas en el texto?; ¿hasta qué punto se pueden explicitar dichas 
intenciones o dejar al intérprete  libertad para hacerlo por sí mismo?... (p. 10).  

 

 

Edición interpretativa 

 

En cuanto a la opinión que se tiene sobre las ediciones realizadas por intérpretes 
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Grier (2008) esboza que:  

 
Siempre habrá una demanda para las ediciones que toman nota de aspectos del 

estilo interpretativo de intérpretes importantes y éstas juegan un papel 
extremadamente significativo en la comunicación de una gran parte de la música 
valiosa a estudiantes y a los compañeros y colegas de los editores. Además, estas 
ediciones constituyen repositorios de información sobre la interpretación y ejecución 
de la obra (p. 133). 

    
Teniendo en cuenta que para ésta investigación se contó con el apoyo del 

compositor y los intérpretes del Trío Concertante, encargados del estreno y previo 

proceso de montaje del Trío Cervantino; se hace oportuno utilizar el siguiente 

planteamiento de Grier: “Cuando los propios intérpretes/editores se encargan de 

complementar las indicaciones para la interpretación proporcionadas por el 

compositor, no hacen más que expresar por escrito la libertad que la mayoría de los 

compositores esperan que ellos asuman en la interpretación” (p. 134). Se tomó 

especial cuidado con este  planteamiento, sin embargo, se tuvo el cuidado de basar 

las decisiones interpretativas con los aspectos analíticos de estilo, así como que se 

pudiera contar también con el visto bueno del compositor. 

 

   Las ediciones interpretativas “son aquellas donde el editor añade información 

propia relativa a la interpretación de la obra, como digitación, fraseo, articulaciones, 

tempi, etc. que no está en el texto fuente”. (Sans, 2006: 19) 
 

 

Edición autorizada 

 

      La edición que es clasificada por este concepto es la que, como su nombre lo 

indica, está acreditada y aprobada por el autor o compositor de la obra en este caso.  

En esta investigación se cuenta con la autorización del compositor para la 

realización de esta  edición, y la supervisión directa de éste en el momento del 

montaje de la obra, asumiendo  los cambios realizados por los intérpretes como 

válidos y eficientes para futuras interpretaciones. A decir de la musicóloga 
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Mariantonia Palacios en el Vol.10 Inocente Carreño. Obras para piano, las 

características anteriormente planteadas son requisitos suficientes para considerar 

una publicación que los contenga, como edición autorizada. En palabras de la 

editora: “como el trabajo editorial lo hice bajo la supervisión directa del compositor, 

esta publicación puede considerarse como una edición autorizada de su obra para 

piano” (Palacios en Carreño, 2009: viii). 
   
    Este concepto se tuvo en cuenta en esta investigación. Sin embargo, se optó por 

tener el cuidado de justificar en cada caso las razones de cada una de las 

intervenciones editoriales realizadas.  

   
Rasgos estilísticos 
 

Jan LaRue (1989) plantea de la siguiente manera la determinación del estilo de una 

obra: 

 

….el estilo de una pieza, entendido exclusivamente desde el punto de vista musical, 
puede definirse como la elección de unos elementos sobre otros por parte del 
compositor, procedimientos específicos que le son propios en el desarrollo de un 
movimiento o de una configuración formal (o quizás, más recientemente, en la 
negación del movimiento o de  la forma). Por extensión, podemos también percibir el 
particular estilo de un grupo de piezas a partir del uso continuo de un grupo de 
elecciones. Por lo demás, el estilo de un compositor, considerado como un todo, 
puede también describirse desde el punto de vista estadístico de acuerdo al número 
preferencial que hace, con mayor o menor constancia de determinados elementos y 
procedimientos musicales. (p. xii) 

 

    De igual manera, LaRue le adjudica especial importancia a la hora de determinar 

el estilo de una obra la información sobre los antecedentes; de esta forma podremos 

estar lo suficientemente actualizados sobre cuáles pueden ser aportes novedosos y 

cuáles son recurrentes en las obras anteriores del compositor, y más importante en 

el contexto histórico en que se compuso esta. De no conocerse este contexto se 

puede incurrir en el error de darle importancia al tratamiento de algunos parámetros 

que pueden ya no ser originales, u obviar otros que sí lo son. El estado de captación 
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es otro de los puntos importantes planteados por LaRue a tener en cuenta para la 

determinación de estilo de una obra. Este estado de captación va ligado a una 

observación significativa desde el principio del análisis de los parámetros que 

pueden definir una obra como son: Sonido, Melodía, Armonía, Ritmo y Crecimiento  

con sus siglas SAMeRC. El análisis de estos parámetros LaRue sugiere mantenerlos 

en el orden secuencial anteriormente planteado ya que estos dan la posibilidad de 

evaluar eficientemente cualquier obra de cualquier autor o época histórica. Por su 

lado, Grier (2008), sostiene lo siguiente acerca del estilo:  
 

El estilo existe y opera dentro de un contexto histórico y, por tanto, su estudio es 
también, en primera instancia, una empresa histórica. El estilo está influido por la 
función, el género, la práctica existente y la viabilidad de la interpretación, así como 
por factores sociales, políticos y económicos . (p. 34) 

 

Muchos elementos condicionan y contribuyen a la formación y definición del estilo, 

el cual se presenta en una gran variedad de combinaciones; cambiando con el 

tiempo, el lugar, el compositor, el género, incluso con cada pieza. Todas estas 

combinaciones constituyen un estilo diferente y todos deben ser tenidas en cuenta 

para la determinación del estilo general de una obra. (p. 34). 

     
 Esta consideración histórica del estilo va a regir la evaluación crítica del editor de 

cada una de las lecturas que realice al texto musical. De acuerdo a este 

conocimiento podrá aceptar o rechazar unas lecturas sobre otras. En una cita que 

hace Grier a Max Friedlander, éste indica que: “una valoración crítica del estilo  

proporciona la única guía para decidir entre diferentes lecciones [sic] en las fuentes”. 

(p. 18). 
 

    Para fines de esta investigación se considera pertinente aclarar que, aunque se 

utilizó a lo largo de este trabajo, en términos generales, la edición traducida al 

español de 2008 de James Grier, en el caso específico de la definición de las 

categorías de las lecturas más bien se tomó en cuenta la edición en inglés de 1996, 

que ha venido siendo utilizada ya en varios Trabajos de Grado de índole similar. Por 
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eso las categorías de lecturas serán llamadas lecturas correctas y lecturas 

razonables en competencia en lugar de la desafortunada traducción de lecciones 

buenas y lecciones razonablemente buenas. En cambio, sí se preserva la traducción 

del tercer tipo de lecturas: errores claros.  

 

 

MARCO METODOLÓGICO 
 

Metodología 

 

En el libro La edición crítica de música, Grier (2008), se plantea que cada obra 

presenta desafíos diferentes a la hora de una edición, por lo tanto, de acuerdo al 

problema encontrado, puede variar en cada caso la metodología a utilizar. 

 

A decir de Grier, el proceso de edición tiene de por sí una naturaleza crítica e 

histórica. Por esta razón, para lograr como resultado final una edición correctamente 

documentada e informada, se trabajó sobre la base de tres fases fundamentales: 1) 

recolección de datos; 2) análisis musical y del contexto histórico de la obra y  3) 

detección de las diferencias o variantes de notas, registros, tempos, etc. y 

sustentación de las decisiones tomadas. 
 

En el proceso de edición de una obra, se desprenden distintas lecturas, las cuales 

son clasificadas por Grier en tres categorías: 1) lecturas correctas, 2) lecturas 

razonables en competencia y 3) errores claros. Para clasificar los momentos de la 

obra en alguna de estas categorías, el editor debe tener un juicio claro sobre el estilo 

de la obra. El estilo de la obra estará sometido a cambios durante el proceso debido 

a que éste será establecido en gran medida por las lecturas realizadas. Por tal 

motivo las consideradas lecturas correctas desde un principio pueden ser las más 

vulnerables a estos cambios. Esta clasificación de las categorías de lecturas 

presentadas por Grier son la base sobre la cual se desarrolla la metodología de este 
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trabajo.  

 

       Fue fundamental el estudio realizado a las partituras y se tuvo en cuenta la  

relación con la grabación de los intérpretes. Tal como se mencionó anteriormente, se 

realizaron entrevistas al compositor y los intérpretes que estuvieron a cargo del 

estreno de esta obra. Sobre esta información se sustentan todas las intervenciones 

editoriales en el soporte escrito que, como regla general, está respaldado por un 

lado, con la autoridad del compositor, y por otro con la constancia de que todo lo 

escrito puede ser interpretado sin ningún tipo de problemas por instrumentistas. 
 

Para el análisis musical y formal, teniendo en cuenta que el Trío Cervantino es 

un tema con variaciones,  se siguieron de los conceptos e interrogantes planteados  

por LaRue en su libro Análisis del estilo musical (1989), para este caso en particular 

de la forma tema con variaciones. 
 

LaRue (1989) define esta forma musical como un procedimiento que se limita a 

someter una frase temática inicial a una sucesión de transformaciones o alteraciones 

aplicadas al total de la frase (p. 132). 
 

      Una serie de interrogantes, que son mencionadas como puntos críticos del estilo 

de las variaciones por LaRue (1989), son utilizadas para esclarecer los 

procedimientos aplicados al tema en cada una de las partes para obtener nuevas 

fuentes de variación. Estas interrogantes son las siguientes: 

1. ¿Cuántos elementos cambia el compositor para obtener nuevas fuentes de 
variación? 

2.  ¿Intenta el compositor soldar el conjunto de variaciones en un todo unificado 
(incluso aún segmentado)? ¿Existe una flexión o crescendo en la actividad rítmica, 
densidad de textura, incidencias armónicas, complicaciones polifónicas o en otro tipo 
de elementos? ¿Existen recurrencias del tema no variadas (o mínimamente variadas) 
que dan una sensación de dimensión más amplia que la del segmento temático, o 
posiblemente proporcionen un sentido de recapitulación o de final simétrico? 

3. ¿Qué medios, si los hay, usa el compositor para diferenciar en importancia las 
principales articulaciones, en un intento de dar mayor relieve a las inevitables 
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repeticiones? ¿Evita las cadencias estereotipadas, extiende ciertas variaciones, 
inserta codas o transiciones entre las variaciones? ¿Agrupa más de una exposición 
de la frase temática bajo cada uno de los nuevos procedimientos de variación? 

4. Se arriesga el compositor a realizar verdaderas mutaciones tales como cambios 
fundamentales en el tiempo, alteraciones del plan armónico básico o 
desnaturalizaciones en las dimensiones de la frase? ¿Confunden tales experimentos 
la impresión de estructura de variación? (pp. 134-135). 

 

Dar respuesta a estas interrogantes fue parte de la metodología para el análisis 

musical de la forma y la determinación de los procedimientos que le fueron aplicados 

al tema para su variación.  
  

En cuanto al análisis y determinación del estilo, Grier (2008) advierte que puede 

ser intencional la desviación que ocurre por un único gesto, el cual varía el estilo (p. 

35). En el Trío Cervantino se encuentran muchos elementos que se salen del 

contexto de estilo que plantea Piñera en un largo pasaje musical. Teniendo en 

cuenta que, luego del trabajo con la obra de este compositor, se puede considerar 

esto como una característica propia y recurrente en su música, se trabajaron con 

mucho cuidado y detenimiento aquellos gestos que cambiaban un determinado 

discurso musical. Luego del proceso analítico cada uno de los casos fueron ubicados 

en una de las tres categoría y solucionados de acuerdo a la metodología seguida.  
 

 

Descripción de las fuentes 
 

    Partiendo del criterio de Grier de que: “Una edición bien programada comienza 

con una investigación crítica detallada de las fuentes” (2008: 41); se recopilaron 

todas las fuentes musicales y no musicales existentes sobre esta obra. Luego de 

tener  el material existente para realizar este trabajo de investigación, se contó con la 

partitura general impresa con la que trabajaron los intérpretes y esta misma partitura 

en formato digital, tal como la suministró el compositor a la agrupación. En la 

partitura impresa fueron escritas casi todas las anotaciones sugeridas por los 

intérpretes a la hora del montaje. Además de estas sugerencias interpretativas 
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fueron anotados los cambios que se realizaron en presencia y con autorización del 

compositor. En algunas de estas sugerencias se encontraron ambigüedades en la 

escritura por la premura con que fueron escritas durante el montaje. 
 

    En esta descripción de las fuentes, es necesario especificar que se está frente a 

los problemas que se enfrenta un editor con los nuevos paradigmas. Primeramente 

se cuenta con que la fuente más próxima al compositor se encuentra en formato 

digital. Teniendo en cuenta que la fuente es digital, no existe manuscrito autógrafo 

del compositor donde determinados detalles de escritura podrían ser pistas para 

determinar cuáles pueden ser algunas de las diferencias que necesiten intervención 

editorial y sus posibles soluciones. De igual forma, este cambio de paradigma afecta 

los patrones establecidos anteriormente si tenemos en cuenta que la tradición de 

intervenciones editoriales tiene, en el trabajo con el manuscrito, mayores 

probabilidades de crear hipótesis y encontrar las posibles soluciones en algunos 

casos; aunque no es absoluto este trabajo con el manuscrito, ni excluye el trabajo 

con otras fuentes, entre las que también podemos incluir como fuentes válidas 

grabaciones e incluso la información por transmisión oral, como ocurría en épocas 

anteriores.     

 

       Casi todos los ejemplos de Grier están dados en casos en los cuales existen 

varias fuentes con características diferentes claramente, aunque también plantea la 

posibilidad de establecer las lecturas en competencia cuando se tiene una sola 

fuente. Tal es el caso de esta investigación donde teniendo en cuenta que se cuenta 

con una sola fuente (digital e impresa), se tuvieron que identificar las lecturas 

ubicadas en la categoría de lecturas razonables en competencia, estableciendo 

comparaciones con momentos musicales semejantes dentro de la misma fuente. “Si 

la pieza se conserva en una única fuente, la segunda categoría, lecciones [sic] 

razonablemente buenas, se reducirá considerablemente; no desaparecerá 

necesariamente, ya que la fuente única aún puede contener anotaciones diferentes 

para algunos pasajes” (2008: 91). 
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      La partitura general fue escrita con el programa Finale 2008.  En la partitura 

general, donde se encuentran las líneas de los tres instrumentos, no existe 

diferencia de tamaño entre la parte del piano y la de violín y clarinete. Este detalle 

provoca una extensión considerable de la partitura general, teniendo ésta la cantidad 

abrumadora de 145 páginas. Además de poder interrumpir la lectura del pianista, 

confundiendo las líneas por la semejanza de tamaños.  
 

Las partes de violín y clarinete están escritas igualmente en el programa Finale 

2008. Estas partes tienen muchas indicaciones realizadas por los intérpretes las 

cuales no siempre tienen una escritura legible; es por ello que, entre otras razones, 

se consideró necesario añadir a la edición estas indicaciones quedando así de una 

forma definitiva.  

 

Inevitablemente, teniendo en cuenta la evolución y mayor utilización en estos 

tiempos de los recursos digitales, se tendrá usualmente que enfrentar a éstas todo el 

que aspire a realizar ediciones de obras compuestas más cercanas a estos tiempos 

y con compositores más modernos que se hayan relacionado e identificado con las 

técnicas y programas de escritura musical digital.   

 

 

Fuentes musicales 
 

    1. Directas: En el caso particular del Trío Cervantino se contó como fuente 

fundamental y única la parte general con la cual se realizó el montaje de la obra y 

contiene todas las indicaciones realizadas por los intérpretes. Se contó con la parte 

original de esta parte general, facilitada por el compositor, en formato digital en el 

programa de escritura musical Finale 2008. No existe manuscrito autógrafo del 

compositor ya que su escritura es totalmente digital.  

2. Indirectas: Se dispone del fonograma CD-DVD Piñera Concertante, con la 
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integral de obras escritas por el compositor Juan Piñera para el formato de violín, 

clarinete y piano; donde se encuentra grabada la obra Trío Cervantino por la 

agrupación Trio Concertante. 
 

Fuentes no musicales 
 

El CD-DVD Piñera-Concertante, además de la  grabación en vivo de las tres obras 

del compositor para el formato (grabadas por el Trío Concertante), contiene un 

documental donde el propio compositor habla de su obra y su relación con los 

integrantes del Trío Concertante,  como intérpretes de su música. También contiene 

las notas discográficas realizadas a esta producción redactadas por la directora de 

orquestas cubana María Elena Mendiola.  
 

Como otras fuentes no musicales, se contó con algunos comentarios 

especializados sobre el estreno y posterior grabación de la obra. Se tienen los 

programas de mano del concierto, en los cuales aparecen las notas redactadas por 

el propio compositor.  
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CAPÍTULO I 
CARACTERÍSTICAS DE LA OBRA TRÍO CERVANTINO DE  

JUAN PIÑERA 
 

Contexto histórico de la obra. 
 

El Trío Cervantino representa una obra de referencia para el repertorio de la 

formación instrumental de violín, clarinete y piano a decir de la directora de 

orquestas cubana María Elena Mendiola (ver p. 4 del presente trabajo). 
 

Esta obra conocida básicamente en el ámbito cultural cubano, solamente ha sido 

interpretada por los músicos del Trío Concertante. Hasta el año de creación del Trío 

Concertante, 2007,  era muy escasa, casi nula, la existencia de repertorio escrito por 

compositores cubanos para esta formación instrumental. Solo se tiene conocimiento 

de una obra para este formato compuesta por el clarinetista y pedagogo cubano 

Juan Jorge Junco, titulada Homenaje a Chepin compuesta en 1990, la cual 

solamente aparece mencionada en el “Diccionario enciclopédico de la música 

cubana”. (Giró, 2007). De esta obra solo se tiene referencia en dicho diccionario y se 

desconoce su existencia física. No fue hasta el año 2008 que el maestro Alfredo 

Diez-Nieto compuso el Trío No.3 para clarinete, violín y piano, inaugurando así una  

lista de obras para esta formación, de compositores cubanos, el cual era poco 

utilizada. De esta manera se enriqueció el repertorio de cámara cubano y a su vez 

latinoamericano. La siguiente obra que continuaría esa lista sería el Trío Cervantino 

de Juan Piñera. 



 
 
 
 

32 

 

La obra fue compuesta por Piñera a petición de los integrantes del Trío 

Concertante. Fue estrenada en La Habana, en la sala de conciertos de la Basílica 

Menor del Convento de  San Francisco de Asís el sábado 21 de febrero de 2009, por 

los músicos del Trío Concertante.  Este concierto fue dedicado por esta agrupación a 

los maestros cubanos Alfredo Diez Nieto, Premio Nacional de Música 2008 y Juan 

Piñera, en sus aniversarios 90 y 60 de vida, respectivamente.  
     

La obra Trío Cervantino fue concebida, tal como se dijo anteriormente, como un 

tema con variaciones. El tema escogido por Juan Piñera fue la obra Preludio del 

compositor cubano del siglo XIX Ignacio Cervantes.  Este preludio es considerado 

por especialistas como una de las partituras más pequeñas de la literatura para 

piano compuesta por compositores cubanos. Fue encontrada luego de un trabajo de 

recopilación de obras de Ignacio Cervantes por el pianista cubano Ulises Hernández, 

e incluida como la primera obra en el CD-DVD Serenata Cubana, del pianista antes 

mencionado. (Producciones Colibrí, 2006). 
     

El Trío Concertante se había formado en el año 2007 y establecido en ese mismo 

año como una agrupación de cámara estable perteneciente al Centro Nacional de 

Música de Concierto, en La Habana.  Esta agrupación se dio la tarea de incentivar y 

comprometer a compositores consagrados y noveles cubanos a componer obras 

para esta formación instrumental. La primera obra escrita luego de la convocatoria 

fue el Trío No. 3  para violín, clarinete y piano del Maestro Alfredo Diez Nieto (Premio 

Nacional de Música  2008), estrenada en la Basílica Menor del Convento de San 

Francisco de Asís, el 27 de septiembre de 2008, por el Trío Concertante. 
     

Asimismo compositores como Leo Brouwer, Guido López Gavilán, Jorge García 

Porrúa y Javier Zalba, por solo citar a los más consagrados, escribieron 

posteriormente obras dedicadas al trío, enriqueciendo así lo que conformaría un 

catálogo que hasta ese momento no existía para el formato de violín clarinete y 



 
 
 
 

33 

piano.  

 

De Brouwer fue estrenada la versión del propio compositor para trío de clarinete 

violín y piano, de la obra Cuadros de otra exposición  en el año 2010; posteriormente 

fue estrenada la primera obra escrita por este compositor original para la agrupación 

y dedicada al Trío Concertante con título Paisaje cubano con historia, fue estreno 

mundial en el marco del II Festival de Música de Cámara Leo Brouwer en octubre de 

2010 bajo la dirección del propio maestro.  
   

El compositor Juan Piñera compuso una segunda obra para clarinete violín y 

piano llamada La Gaviota y fue estrenada por el Trío Concertante el 4 de noviembre 

de 2010 en el Oratorio de San Felipe Neri, también en La Habana.  Por último, hasta 

la fecha, Juan Piñera compuso la obra Hecatombe y Alborada; estrenada el 22 de 

enero de 2011 en la Basílica Menor del Convento de San Francisco de Asís. Con 

esta composición se completó el repertorio que conformó el CD-DVD Piñera-

Concertante, con la integral de obras escritas por Juan Piñera para el formato 

instrumental y dedicadas al Trío Concertante específicamente.  
 

 

Características generales  de la  obra de Juan Piñera 

 

La figura de Juan Piñera estuvo influenciada desde los inicios de su carrera con 

importantes músicos e intelectuales del panorama musical cubano. Iniciado en el 

piano con los maestros César Pérez Sentenat y Silvio Rodríguez Cárdenas; y  

Enrique Bellver como maestro de armonía y composición. Además de sus 

determinantes años en la clase del maestro catalán José Ardévol, miembro del 

conocido Grupo de Renovación Musical. Las orientaciones de este maestro dejaron 

en Piñera una profunda huella haciendo una característica permanente la 

preocupación por la forma sin dejar de expresarse con un lenguaje acorde con las 

inquietudes sonoras de su generación (Rodríguez, 2007: 65).  
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En general su obra mantiene muchos moldes clásicos combinados con nuevas 

sonoridades; la ironía y el humor en sus títulos y pasajes musicales, la relación de su 

música con otras artes, y su inclinación estética hacia el romanticismo, el movimiento 

impresionista y sus compositores, son algunos de los rasgos característicos de la 

música de Juan Piñera de todos los tiempos.   

      
Según el criterio de la musicóloga Martha Rodríguez Cuervo, Piñera es uno de los 

creadores más versátiles del quehacer musical cubano de la últimas décadas (p. 65). 

Poseedor de una amplísima producción para todos los géneros, por lo que no es 

casual encontrar en su obra relación con pasajes literarios, poéticos, y teatrales. Con 

una obra marcada por un profundo lirismo y preocupación por la forma; además de 

una amplio conocimiento de la música popular cubana y conceptos musicales de la 

música contemporánea (Giró, 2007, Tomo 3: 238). 
 

Rodríguez también comenta lo siguiente sobre la obra de Juan Piñera: 

Musicalmente sus trabajos conservan cierta transparencia en un lenguaje que 

mezcla hábilmente técnicas derivadas del uso del contrapunto, las variaciones y los 

ostinati, con técnicas experimentales que incluyen la llamada indeterminación 

musical, el collage y la electroacústica (p. 239). 

 

 

Análisis estilístico del Trío Cervantino 

 

El Trío Cervantino es una obra que refleja todas las características del estilo de 

composición de Juan Piñera. Es una obra concebida como un tema y nueve 

variaciones. 
 

El tema utilizado por Piñera para desarrollar las variaciones fue el de una de las 

partituras más pequeñas de la literatura cubana para piano, la obra Preludio del 

compositor Ignacio Cervantes, además desconocida hasta su publicación en el CD-

DVD Serenata Cubana del pianista Ulises Hernández.  A decir de Piñera sobre la 
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escogencia del tema, éste comentó:  “el Preludio es una micropieza de una 

estructura equilibrada y sugerente, que me permitió transformarla cuanto quisiera y 

llevarla hasta las últimas consecuencias posibles en cuanto a mis posibilidades 

como compositor” (Juan Piñera. Comunicación personal, La Habana, enero 2013).  

 

En cuanto a la forma, recrea, con las más diversas técnica de composición cada 

una de las variaciones. En su influencia permanente de grandes compositores de la 

historia musical universal, Piñera cita o varía el tema, a la manera de Erick Satie, 

Johan Sebastian Bach, Sergei Rachmaninov y Sergei Prokofiev, por sólo citar a los 

que hace alusión incluso en los subtítulos de las variaciones, llamándose Homenaje 

a.... Existen otros a los que también hace referencia, a decir del propio compositor -

en comunicación personal con la autora de este trabajo, tales como Manuel de Falla, 

y Dimitri Shostakovich con sus obras Noches en los Jardines de España y Concierto 

para piano y orquesta No.2 Fa Mayor Op.102, respectivamente; éste último menos 

evidente, ya que no utiliza material temático, si no que utiliza determinados recursos 

de composición. En entrevista a la autora sobre estas últimas referencias 

mencionadas, utiliza de Falla en la variación cuarta específicamente, el tratamiento 

de las voces, octavando la presentación del tema, utilizando una textura acordal y el 

espíritu de su música. La obra de Manuel de Falla mencionada es considerada por 

críticos, como la más impresionista de sus obras, y a decir de Piñera sobre el porqué 

de la escogencia de los compositores a los que hace referencia dijo: “Siempre fui un 

romántico tardío, un impresionista, con inclinaciones estéticas para con este último 

movimiento”. (Juan Piñera. Comunicación personal, La Habana, enero de 2013). 

       

La quinta variación presenta una línea muy cargada de valores irregulares para el 

violín,  y el clarinete tiene a su cargo la presentación del tema de Cervantes variado 

con más valores irregulares y mucha ornamentación, fundamentalmente grupetos. 

Utiliza la escala por tonos enteros pero “manteniendo el contorno interválico del 

Preludio cervantino” (Mendiola, en Piñera, 2012). Los tres instrumentos llevan líneas 

muy independientes, lo que va tejiendo una textura compleja que dará paso a la 
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siguiente variación. La sexta variación (Homenaje a Bach, hoy y siempre) está 

escrita a la manera de Johann Sebastian Bach. Más que hacer referencia a una obra  

específica de Bach se refiere a la forma de composición y el estilo que representa. 

Presenta una textura polifónica y no acordal como en anteriores y posteriores 

variaciones. El tema es expuesto por lo tres instrumentos idénticamente como en 

forma de fuga, primero lo expone el violín, luego el clarinete y por último el piano.  El 

tema se presenta con variaciones dadas básicamente por la ornamentación y el uso 

de cromatismos.  Un compás de dramáticos acordes enlaza esta variación con la 

que sería el primer homenaje a Sergei Rachmaninov, como indica el subtítulo: 

(Rachmaninov in memoriam I).  En esta variación a diferencia de las anteriores, se 

puede identificar la obra específica a la que Juan Piñera hace referencia.  La obra es 

el Momento Musical Op. 16 No. 4.  En este caso no se hace referencia solamente 

sino que se toman pasajes literales de la parte de piano.  A decir del propio 

compositor, la obra de Rachmaninov es citada por momentos textualmente, teniendo 

siempre sus modificaciones. “...el piano tiene el mismo centro tonal y comienza literal 

pero con variaciones como, simplificación de algunos pasajes, cambios de octavas, 

disposición de las manos...” (Juan Piñera. Comunicación telefónica, La Habana, 

enero de 2014). La siguiente variación también mantiene el estilo de Rachmaninov. 

El subtítulo que presenta es (Rachmaninov in memoriam II).  En esta variación 

Piñera se aleja mucho del tema, es la variación donde ya no se define la presencia 

del mismo. A decir del compositor “es la variación donde el tema está más 

transformado” (Juan Piñera. Comunicación telefónica, La Habana, enero 2014). El 

clarinete y el violín recrean la línea melódica que esboza el tema de Cervantes un 

poco difícil de reconocer por lo poco que conserva ya del original.  El piano con unos 

tresillos en ostinato durante toda la variación es el motivo que hace referencia a 

Sergei Rachmaninov. (Piñera, 2014). Esta variación “según especificación del 

compositor, constituye el anticlímax necesario para el colofón de la obra: la novena 

variación…” (Mendiola, en  Piñera, 2012) 

       

En la novena variación Piñera hace referencia a Sergei Prokofiev. En el subtítulo 
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hace alusión a esto: Un guiño de ojos a Sergei Prokofiev. Al igual que la séptima 

variación, tenemos una obra específica a la que Piñera hace referencia. Esta 

variación toma el tercer movimiento de la Sonata No.7, Op. 83, como obra específica 

del compositor ruso ya mencionado. Piñera cita largos pasajes y adopta técnicas de 

composición de Prokofiev para desarrollar esta variación a la manera de... Presenta, 

al igual que la obra referente, la indicación de Precipitato en el comienzo de la 

variación, adoptando la de la obra de Prokofiev, con la particularidad de que Piñera 

especifica una marca metronómica de (♩  = 168) para regular la velocidad. No puede 

ser tocado a la velocidad del Precipitato de Prokofiev pues la  variación conjuga el 

tema del Precipitato original con el tema variado de Cervantes en los tres 

instrumentos. La alternancia entre ambos motivos será la línea a seguir por Piñera 

en toda la variación. El tema de Prokofiev, marcatto y un tanto agresivo contrasta 

con el lírico tema de Cervantes que aparece bastante claro, luego de la variación 

VIII, en la que casi pierde su rastro. Presentado por el violín y el clarinete en el 

principio  mientras el piano se encarga de sostener toda la estructura y mantener el  

contacto con la obra de Prokofiev. En cuanto a la forma, Piñera conserva, con sus 

variaciones, claro está, la presentada por Prokofiev. Este planteamiento se hace 

teniendo en cuenta, luego del análisis, que se colocaron pasajes literales de la 

sonata de Prokofiev en idénticos momentos en la variación, es decir, las citas de la 

exposición, desarrollo y coda o parte conclusiva del Precipitato de Prokofiev 

aparecen en las partes de exposición, desarrollo y coda o parte conclusiva de esta 

variación. Piñera alterna pasajes de Prokofiev, con el desarrollo y variaciones de 

éstos, teniendo en todo momento la presencia del tema de Cervantes. 
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CAPÍTULO II. 
COMENTARIOS A LA EDICIÓN. APARATO CRÍTICO. 

 

1.  Errores claros 
 
1.1. Casos de errores claros de signos de octavas 

 

1.1.1. Signos de octavas omitidos por el compositor 

c. 186: La última octava de la mano izquierda carece del signo de ottava bassa si 

se le compara con varios fragmentos equivalentes, tales como los que ocurren en los 

cc. 177-178 y 181-182. Se optó en esta propuesta editorial añadir el signo de ottava 

bassa para este último acorde de la mano izquierda del c. 186. Tanto en este caso 

(ver figura 1), como el caso del c. 182, se tomó como lectura correcta los cc.177-178. 

Figura 1. cc. 177-178 y 186-187. Indicación ausente de ottava bassa en el compás 186 

c. 190: Falta la indicación de ottava alta para los dos acordes de la mano derecha 

del piano en este compás. Esta conclusión se desprende de las siguientes tres 

razones: a) el pasaje comprendido entre los cc. 188 hasta el 209 ubica a la mano 

derecha en un registro bastante agudo, utilizando siempre signos de ottava alta a 
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excepción del compás en cuestión), b) este compás es equivalente al c. 188, el cual 

sí exhibe el signo de ottava alta para los dos acordes de la mano derecha, tal como 

se muestra en la figura 2, y c) existiría una coincidencia entre la nota superior mi del 

primer acorde arpegiado de la mano izquierda con la nota inferior del acorde 

arpegiado de la mano derecha en este compás, cuestión que entorpece el arpegio 

total (la suma de los dos acordes) desde el punto de vista sonoro y gestual, si se 

interpreta textualmente el pasaje sin el signo de ottava alta. 

 

Figura 2.  cc 188-190. Indicación ausente de ottava alta en el compás 190. 

Adicionalmente, en el c. 190 se debe realizar una intervención editorial en el 

primer acorde de la mano izquierda. Estrictamente hablando, añadir el signo ottava 

bassa en este lugar no sería necesario, ya que el compositor anunció previamente 

un cambio de clave de fa octavada justo al final del compás anterior, tal como se 

muestra en el primer recuadro de la figura 3. Sin embargo, este signo es atípico en la 

tradición de la escritura pianística. Gardner Read sostiene que este tipo de clave 

“sería una símbolo de clave útil -de adoptarse de manera general- para aquellos 

instrumentos transpositores de ottava bassa (contrafagot y contrabajos)” (1979: 56). 

De hecho, Piñera optó por escribir, en fragmentos equivalentes (c. 188), el mismo 

acorde una octava más abajo, tal como se puede observar en el segundo recuadro 

de la figura 3. Adicionalmente, en ningún otro lugar de esta obra se observó el uso 

de este tipo de clave. En esta propuesta se optó por escribir el primer acorde de la 
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mano izquierda del c. 190 una octava más abajo y sustituir la clave de fa octavada 

del c. 189 por una clave de fa tradicional. Esta intervención editorial entra dentro de 

los casos de normalización, lo cual es otro de los procesos que se ha llevado a cabo 

durante la realización de esta edición. 

Figura 3. cc 189-190. Clave de fa octavada atípica dentro de la literatura pianística. 

c. 264: Falta la indicación de ottava bassa en las últimas cuatro notas de la mano 

izquierda del piano. Esta conclusión se desprende del hecho de que en esta 

variación, comprendida entre los cc. 258 al 288, toda la parte monofónica de la mano 

derecha del piano se encuentra siempre duplicada a dos octavas inferiores por la 

mano izquierda (exceptuando justamente las cuatro notas en cuestión). En esta 

propuesta, se optó por transportar estas cuatro notas una octava hacia abajo en 

lugar de añadir el signo de ottava bassa. Más adelante, en el compás 268, se 

expone ese mismo motivo del tema y se mantiene la relación de dos octavas de 

diferencia.  
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a)

 

b) 

 

Figura 4. c. 264 como fue escrito por el compositor (a) y  c. 264 luego de la intervención editorial, 
cambiando mano izquierda una octava hacia abajo para mantener relación de dos octavas 
entre ambas manos (b).   

 

1.1.2. Signos de octavas agregados innecesariamente por el compositor 

c. 182: La nota más grave de la mano izquierda del piano, se encuentra fuera del 

registro del instrumento si se conserva la extensión del signo de ottava bassa 

presente en la fuente original del compositor. Se optó por eliminar dicha extensión, 

dejando con efecto la ottava bassa exclusivamente para el acorde anterior de la 

mano izquierda (ver figura 5), tal como ocurre en un fragmento similar en los cc. 177-

178 (ver figura 1).  
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Figura 5. cc 181-182. Signo de ottava bassa extendido innecesariamente por el compositor. 

 

c. 185: Es un caso similar al anterior. Aparece nuevamente escrito el signo de 

ottava bassa trayendo como consecuencia que la nota más grave de la mano 

izquierda se encuentra indiscutiblemente fuera del registro del instrumento, tal como 

se puede apreciar en la figura 6. Se optó por eliminar el signo de ottava bassa, 

quedando el fragmento de los cc. 184-185 similar a su equivalente del c. 179-180. 

Figura 6.  cc 184-185. Signo de ottava bassa errado. 

     

1.2.  Errores claros de altura.  

c. 274:  Aparece en el arpegio de la mano izquierda un fa bemol (señalado en rojo 

en la figura 7), que llama la atención ya que, para el resto de todo ese compás, el fa 

siempre se presenta de manera natural a la vez que se utiliza mi natural en lugar de 

su enarmónico fa bemol. Por otro lado, ese mismo arpegio presenta un la natural 
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que también resalta, ya que, para el resto de todo ese compás, el la siempre es 

bemol (en once apariciones, señaladas en verde en la figura 7). El acorde de la 

mano derecha que suena simultáneo con éste, manteniendo la lectura errónea de la 

natural, provocaría una disonancia no utilizada hasta el momento en la Variación VI. 

Se concluye que el bemol que acompaña a la nota fa en realidad es para la nota la 

(señalado en verde en la figura 7), lo que generaría una concordancia armónica 

respecto a lo que sucede en el resto del compás, en particular, con el violín. 

 
Figura 7. c. 274 signo de alteración errado: el bemol del fa (señalado en rojo) debe acompañar a la 

nota la  (señalado en verde). Recurrencias de la bemol señalados en círculos verdes.  
 
 

c. 296:  En la partitura general, se encontró una corrección por parte del pianista 

que sugería la eliminación del bemol propuesto por el compositor para la nota la en 

el acorde de la mano derecha del piano (señalado en color rojo en la figura 8b). Para 

esta edición se considera como un error la presencia de este bemol en el la, debido 

a que en un compás equivalente (c. 299) éste aparece sin el bemol, (ver figura 8a). 
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Como una decisión editorial se tomó como lectura correcta el compás 299 (figura 8a) 

ya que concuerda armónicamente con lo que plantea Rachmaninov en su obra 

Momento musical, teniendo en cuenta que esta variación tiene como base esa obra 

específica del mencionado compositor, la cual es citada casi textualmente para la 

parte de piano. Mantener el bemol en la nota la, le agregaría una disonancia al 

pasaje no utilizada hasta este momento de la variación, que sostiene un contexto 

armónico similar en todo momento con la obra de Rachmaninov citada por Piñera.  

Se decidió para fines de esta investigación eliminar el bemol en cuestión, quedando 

el compás 296 igual a su equivalente (compás 299) en la parte del piano. 

 
a) 

 
b) 

  
Figura 8 (a) Compás 299 del Trío Cervantino que será tomado como referencia para su compás 

equivalente 296 (b) señalado en rojo el bemol que tenía y será eliminado de acuerdo a la 
decisión editorial.  

 

c. 419: Aparece agregado por el pianista un bemol en la primera nota mi. Esta 

nota es la misma que la última del compás anterior, viene desde el compás 418 en 

contexto de  mi bemol y el resto de las nota mi del compás 419 siguen dentro de ese 

mismo contexto; es decir, al ser una secuencia de arpegios de tres inversiones del 
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mismo acorde (disminuido con 7 disminuida) se interpreta que la alteración de mi 

bemol aplica para todos los arpegios del compás, por lo cual se adopta esta 

intervención para fines de esta edición (ver figura 9b, agregado en verde). Se 

considera como un error claro producto de un descuido u olvido por parte del 

compositor no retomar el bemol para la nota mi en cuestión (ver figura 9a). Otra 

razón por la que se considera como un error es que en un pasaje semejante (cc. 

415-416) se mantiene la misma lógica compositiva para los arpegios del piano, 

aunque basados en armonías distintas. 
 

 
Figura 9. Compás 419 del Trío Cervantino, señalada en color verde la decisión editorial del bemol 

agregado. 
 

c. 612: La última nota del compás de la mano derecha aparece en la partitura 

general sin ninguna alteración. Se decidió que el re debe ser bemol ya que tiene que 

coincidir con la mano izquierda, donde la línea de la mano derecha duplica las 

octavas de la mano izquierda (ver figura 10b). Por otro lado, luego de un análisis 

comparativo con la obra original de Prokofiev, de la cual es citado este pasaje, 

puede verse como todos los re son bemol en el último tiempo del compás (figura 

10a). Luego del análisis de todas las fuentes utilizadas en esta edición, aparece en 

la parte general que el pianista asume de igual manera esta decisión. Por la 

semejanza de los criterios tanto interpretativos como analíticos, se ubica como un 

caso de error claro la ausencia de esta alteración. 



 
 
 
 

46 

 
Figura.10 Comparación entre el c.171 del tercer movimiento de la Sonata No.7 Op.83 de S. Prokofiev 

(a) y el c. 612 del Trío Cervantino  (b).  
 

c. 615: Aparece escrita por el compositor re bemol en la mano derecha del piano 

(ver figura 11b) mientras que la mano izquierda no tiene la alteración. Luego de 

analizar la fuente se encontró que también aparece agregado por el pianista en la 

parte general, el bemol para la nota re de la mano izquierda, lo que indica que 

interpretó como lectura correcta el bemol de la mano derecha y la incluyó en la mano 

izquierda, tratando de eliminar la disonancia que esto producía. Esta decisión del 

intérprete no era consecuente con la línea del violín. De igual modo tampoco era 

consecuente con su compás equivalente en la obra de Prokofiev (ver figura 11a) de 

la cual fue citada toda esta parte final o coda de ambas obras. Luego de analizar el 

compás y compararlo se determinó como un caso de error claro el bemol que 

acompaña la nota re de la mano derecha como fue presentado por Piñera al igual 

que la decisión del intérprete de eliminar la disonancia asumiendo este bemol para la 

mano izquierda. Como una decisión editorial se eliminó el bemol de la nota re 

(indicado entre paréntesis rojo en la figura 11b), quedando la parte del piano del 

compás como su equivalente de la obra de  Prokofiev.    
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a)       b) 

 
Figura.11. Comparación entre el c. 174 del tercer movimiento de la Sonata No. 7 Op. 83 de S. 

Prokofiev (a) y el c. 615 del Trío Cervantino de J. Piñera (b)                          
 

Vale la pena destacar que toda la coda del Trío Cervantino cc. 600-618 y sus 

compases equivalentes en la Sonata de Prokofiev (diecinueve últimos compases) 

son una cita textual que Piñera hace a Prokofiev, con la inclusión del tema variado 

de Cervantes presentado en el violín y el clarinete. Como una decisión editorial será 

adoptada la forma de escritura de Prokofiev en los casos que facilite la lectura. La 

única diferencia rítmica que existe ocurre en el último compás donde la terminación 

de Prokofiev es con una corchea y Piñera agrega una más, ampliando la reiteración 

conclusiva de tres corcheas hecha por Prokofiev a cuatro. Esto es, a decir del propio 

compositor, para hacer alusión a la tradición de la música popular cubana que 

generalmente está escrita en compases binarios y termina con un motivo de cuatro 

pulsos (pueden ser corcheas o negras, indistintamente) (ver figura 12). 
 

 

 

 

 

 

 



 
 
 
 

48 

a)        b) 

 
Figura 12. Comparación entre los cc 176-177 del tercer movimiento de la Sonata No. 7 Op.83 S. 

Prokofiev y  cc. 617-618 del Trío Cervantino de J. Piñera.      

 

1.3. Errores claros de indicaciones  

1.3.1. Sordina 

En el c. 352 comienza la Variación VIII (Rachmaninov in memoriam II) y desde su 

principio aparece indicada la utilización de sordina en la parte del violín. Más 

adelante en el c. 378 comienza la Variación IX donde se supone que el violín toca 

sin sordina, a pesar de que nunca aparece especificado dónde se debe quitar. En 

este caso se decidió intervenir editorialmente colocando senza sordino. en el c. 378. 

En la literatura musical para violín existen diferentes formas de tratamiento al uso de 

la sordina. Como  ejemplo se pueden citar obras de P. I. Tchaikovski y A. Dvorak 

donde se especifica senza sordino en casos similares al planteado en la obra de 

Piñera. El compositor G. Enescu en su Sonata Nº 2, en el segundo movimiento, 

coloca al finalizar enlevez vite la sourdine, para pasar al movimiento III; P.I. 

Tchaikovski en el Trío a la memoria de Nicolai Rubinstein, en el segundo  

movimiento, en la Variación  IX, escribió con sordino al iniciar la frase el violín, igual 
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cuando responde el chelo; luego en el inicio de la Variación X coloca en el primer 

compás en ambas partes, senza sordino. Según estos ejemplos se entiende que la 

doble barra o el cambio de variación no anula la sordina y, por lo tanto, se debe 

indicar su anulación (Comunicación personal vía correo electrónico con el violinista 

cubano, maestro Evelio Tieles, 7 de septiembre 2014). Por otro lado, ciertamente se 

tienen contrajemplos a esta práctica, en la que diversas obras de compositores 

relevantes no especifican el momento de dejar de utilizar la sordina. Tal es el caso, 

sólo por citar un par de ejemplos, del mismo Prokofiev en su Sonata No. 1 para violín 

y piano y del compositor cubano Alfredo Diez Nieto en su Sonata para violín 

(dedicada a Evelio Tieles) (ibid.). Por lo tanto, ante la inconsistencia en esta práctica, 

se consideró pertinente y más idóneo en esta investigación especificar el momento 

en el cual se considera que concluye el uso de la sordina. El carácter dolce y el 

movimiento de Adagio sostenido a lo largo de toda la Variación VIII, así como el gran 

contraste existente con el carácter precipitato y movimiento veloz de la Variación IX, 

que funciona como un gran finale de toda la obra, fueron las razones principales 

para considerar que la sordina se mantiene justo hasta el final de la variación VIII. En 

consecuencia, se tomó la decisión editorial de incluir el término senza sordino al 

momento de iniciar la línea del violín en la variación IX. 
 

2. Lecturas razonables en competencia 

    

Las lecturas razonables presentes en este aparato crítico, tal como se dijo 

anteriormente, han sido determinadas luego de un trabajo analítico de cada uno de 

los casos. Aunque se contó con la presencia en vida del compositor y su total 

colaboración para la realización de esta investigación, en muchos casos no se 

obtuvo una respuesta definitiva de Piñera para poder esclarecerlos, ya que el propio 

compositor reconoce que no está en capacidad de recordar con exactitud este tipo 

de detalles compositivos, sobre todo en lo relacionado con los casos de alturas y 

alteraciones. Por esta razón, para determinar la decisión editorial en los casos de 

lecturas razonables en competencia, se recurrió principalmente a lo desprendido del 
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propio análisis realizado así como de las experiencias interpretativas de los músicos 

del Trío Concertante. 
 

2.1. Casos de altura 

    c. 281: Desde el compás 279, aparece una sucesión de acordes menores en 

ambas manos del piano; (la secuencia de acordes menores fue presentada en 

compases anteriores al c. 279, luego se interrumpe por un compás diferente  y  se 

retoma la sucesión de acordes menores en el compás 281). En este caso se decidió 

sustituir el mi becuadro del acorde de la mano derecha del piano (ver figura 13a, 

marcada en rojo la nota cuestionada) por re sostenido (ver figura 13b marcada en 

verde el cambio de nota como parte de la decisión editorial). Esta intervención siguió 

el criterio de mantener la secuencia de arpegios menores de la cual este arpegio es 

parte. La otra lectura sería mantener el arpegio con re becuadro, lo que interrumpe 

por éste compás nuevamente la secuencia de acordes menores que vuelve a ser 

retomada en el compás siguiente, hasta llegar a la coda o conclusión de esta 

variación (VI). De igual manera siguiendo lo anteriormente explicado, sobre la 

interrupción de la secuencia de acordes menores en ambas manos por un compás, 

se plantea que para este caso ambas opciones son igualmente razonables sólo que 

compiten entre sí. Ya que ambas opciones de igual manera forman parte del 

contexto armónico de la variación, para fines de esta edición se decidió optar por la 

primera opción y mantener sin interrupción  la secuencia de acordes menores.  

Teniendo en cuenta esta decisión editorial, se presentan en la figura 13 el compás 

tal como fue escrito por el compositor (ver figura 13a) y el compás intervenido en 

esta edición, en la que se asume el cambio de la nota mi por re sostenido (ver figura 

13b). 
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a)

              
b) 

 
Figura. 13 Comparación del compás 281 entre la versión de Piñera (a) y la versión editada en esta 

investigación (b).  
 

c. 297: Se presenta el primer acorde sin ninguna alteración por el compositor (ver 

figura 14b, sin las alteraciones marcadas en verde). En la parte del pianista  aparece  
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escrito por el intérprete en ese mismo acorde dos alteraciones siguiendo el criterio 

de “mantener el contexto armónico de Rachmaninov”. (Leonardo Gell, comunicación 

personal vía telefónica, La Habana, enero 2014). Más adelante, en el c. 300, 

aparece el mismo acorde en un contexto melódico similar, sólo que en esta ocasión 

sí tiene las dos alteraciones (ver figura 14a), como fue sugerido interpretativamente 

en el c. 297 (ver figura 14b, con las alteraciones añadidas en verde). La 

interpretación que, según el criterio de esta investigación, pareciera ser la más 

razonable, es la de tomar al acorde del c. 300 como la lectura correcta de los tres 

casos (esto es, con las alteraciones de la bemol, y re sostenido), por lo que el acorde 

serviría como referente para los compases 297 y 306 (ver figura 14b y 14c). El 

criterio está basado en el hecho de que el acorde del c. 300 cumple con los 

parámetros armónicos de la variación a la cual hace referencia, que es la obra 

Momento musical No. 4 de Rachmaninov.  En el caso del c. 306, aparece escrita por 

el propio compositor una de las alteraciones que se sugiere como una opción 

editorial, obviando la otra (figura 14c).  A pesar de la decisión editorial tomada, se 

clasifica este caso dentro de la categoría de lecturas razonables en competencia, ya 

que se reconoce que existe más de una explicación plausible para determinar las 

alteraciones para el acorde en cuestión, por ejemplo, a) el compositor quiso 

establecer la variación de ese acorde, colocando indistintamente las alteraciones en 

las tres oportunidades aunque esto afecte el contexto armónico establecido, muy 

similar en todo momento al planteado por Rachmaninov en la obra citada; o b) se 

puede interpretar como un olvido por parte de Piñera la ausencia de las alteraciones. 

En casos como este, la presencia en vida del compositor podría haber significado 

una solución, sin embargo no se obtuvo una respuesta definitiva por su parte, quien 

alega que la solución interpretativa del Trío Concertante que le fue dada al pasaje 

cumple con sus intenciones.                                        
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Figura. 14 Comparación entre los compases 300 (a) (compás de referencia) y sus análogos c.297 (b) 

y 306 (c). Alteraciones agregadas en color verde.       
 
 

c. 578: El segundo acorde de la mano derecha del piano tiene una extensión 

considerable ya que excede una octava a partir de la nota do sostenido. En la 

grabación e interpretación del Trío Concertante no se toca el acorde completo, se 

omite la nota más grave del acorde de la mano derecha del piano, por parte del 

pianista en este caso específico. A decir del pianista, esta omisión obedece a una 

técnica individual, consciente de que puede ser tocado siguiendo otros criterios 
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según cada intérprete. Para fines de esta edición, aparecerá la nota más grave del 

acorde en cuestión en un tamaño más reducido (similar al tamaño utilizado en 

ciertas ediciones para indicar un ossia, ver figura 15) expresando de esta manera 

que la nota puede ser obviada en caso de extrema dificultad debido a su extensión.   

 
Figura 15. c. 578.  La nota más grave del acorde la cual se considera como un caso de gran dificultad 

por la extensión del mismo.   
 

2.2  Casos de indicaciones.  

    Se intervino editorialmente sobre la indicación del armónico para el violín que 

aparece durante toda la introducción y parte de la Variación I. En este caso aparece 

el símbolo que representa tradicionalmente la indicación de armónico y además la 

palabra arm. (armonici).  Este caso indica al menos tres opciones como soluciones 

factibles a) mantener el símbolo y la palabra, b) dejar solamente el símbolo sobre la 

nota en la partitura individual del violín y c) mantener la palabra y el símbolo 

solamente en la parte general, para solventar alguna duda posible. Todas estas 

posibles soluciones no afectan el resultado sonoro. Teniendo en cuenta el criterio 

editorial de mostrar un texto lo menos cargado posible se decidió la opción de 

mantener solamente el símbolo sobre cada una de las notas como lo plantea Juan 

Piñera, eliminando su indicación de arm. (armonici) considerándolo como una 

indicación redundante. 
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3. Otros casos editoriales menores o de normalización 
     

3.1. Claves 

Como un primer caso de normalización se debe tener en cuenta el ejemplo que 

aparece en el compás 190, donde se lleva a la escritura más tradicional la indicación 

de ottava bassa que el compositor escribe con una clave de fa octavada (ver figura 

3). 

     Se determinó, basándose ya en un criterio de autoridad del editor sobre el texto, 

la colocación de los cambios de claves, inmediatamente antes del material musical 

afectado. Esta decisión fue tomada en algunos casos donde no sucedía así, 

teniendo en cuenta que ésta es generalmente la decisión adoptada por el propio 

compositor en la mayoría de los casos. Esta solución elimina determinados casos de 

anticipación innecesaria de cambios de claves, los cuales en algunos, al contrario de 

aclarar, provoca colapsos de escritura innecesarios, llegando a crear confusiones en 

ciertas ocasiones. Por citar un ejemplo, en el compás 252 (ver figura 16a), se 

colapsa la escritura por los cambios de clave. Derivado de esto se decidió por una 

escritura más fácil cambiar de clave justo antes del material musical que lo necesita 

y se escribe todo el compás en clave de fa (ver figura 16b). 
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a) 

 

         b) 

Figura 16. c. 252.  Cambios de clave para evitar colapsos y facilitar la lectura. 

3.2. Terminologías musicales 

Se decidió traducir al español los términos que el programa Finale 2008 utiliza de 

forma predeterminada en inglés, y que el compositor no modificó en su momento en 

la partitura (por ejemplo, “Clarinet in Bb” por “Clarinete en sib”).  

 

Luego de que se analizaron las indicaciones de carácter y términos utilizados, se 

llegó a la conclusión de que la mayoría de las indicaciones de carácter musical 

tendían a estar en italiano, por ejemplo, lontano, libero e rubato, sempre marcatto, 

dolce, cantabile, entre muchas otras. En la figura 17 se pueden apreciar cinco 

indicaciones en italiano (marcadas en verde) y dos en español (marcadas en rojo). 

Parte de la normalización consistió en llevar al italiano las pocas indicaciones de 

carácter que aparecían en español y corregir aquellas que aparecían escritas en 

italiano, pero con errores gramaticales.  
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Figura 17. cc. 352-353. Combinación de términos en idiomas español e italiano. Mayoría en italiano, 

señalados en verde, y en idioma español en rojo.  
   

3.3 Formato 

Debido a que la partitura general presenta solamente dos sistemas por página, 

dejando sin utilizar una porción amplia de cada una de ellas, se tiene como una 

consecuencia indeseable para intérpretes y demás usuarios, una extensión 

considerable e innecesaria de 145 páginas. Se optó por reducir el tamaño de cada 

sistema para que quepan tres sistemas por página, sin que esto afecte el tamaño 

adecuado de visualización que espera un intérprete, logrando así reducir a ⅔ la 

cantidad de páginas de la fuente original y disminuir la cantidad de cambios de 

página que el intérprete debe realizar. Por otro lado, los pentagramas del piano y los 

del violín y clarinete están del mismo tamaño en la partitura general, cuando la 

usanza tradicional y práctica es que estos dos últimos se presentan en un porcentaje 

de tamaño más pequeño, ya que son solamente una guía para el pianista o lector de 

la obra.  
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 3.4 Colapsos en la escritura 

Como parte de las decisiones editoriales tomadas para mostrar un texto lo más 

entendible para estudiosos e intérpretes, se decidió analizar y resolver los múltiples 

casos de colapsos existentes en la fuente original. En muchos casos está dado por  

características del programa y otros por una gran cantidad de indicaciones que se 

redujeron al máximo, siempre y cuando esto no afecte el resultado sonoro planteado 

por el compositor. Se podían encontrar indicaciones con similares significados que 

en algunos casos pueden ser sustituidas por signos. Se le dio un tratamiento 

diferente a los cambios de claves (por ejemplo, ver subtitulo 3.1 y figura 16 pp. 54-

55), lo que redujo en muchos casos sobrecargar algunos compases.     

 

3.5. Dedicatoria y aclaratoria del título 

     Como una decisión editorial y para esclarecer las verdaderas intenciones del 

título de la obra, se optó por agregar debajo de éste la frase “(inspirado en el 

Preludio de Ignacio Cervantes)”, en un formato de menor jerarquía y entre 

paréntesis. De esta manera el título no tendrá confusiones y quedará claro que hace 

referencia al compositor cubano del siglo XIX. Adicionalmente, sobre el título, se 

agrega la dedicatoria a la agrupación que encargó dicha obra y para la cual Juan 

Piñera la compuso. Ambos cambios han sido autorizados por el compositor (ver en 

Anexos la propuesta editorial resultado de esta investigación).   

 

4. Intervenciones editoriales incluidas interpretativamente por el Trío 
Concertante  

 

4.1 Cambio de compás 

En el compás 38, según la escritura del compositor, la primera figura rítmica del 

piano corresponde a una blanca, lo que ocasiona claramente un freno para una frase 

(comprendida entre los cc. 37 al 41) que más bien va contrayendo la distancia entre 
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los ataques principales. Esta problemática hace suponer que la verdadera intención 

del compositor era considerar ese valor como el de una negra en lugar del de una 

blanca, tal como ocurre para el resto de los ataques principales en ese pasaje. La 

solución editorial tomada en cuenta involucra dos intervenciones: 1) Cambiar la 

primera figura que aparece escrita como una blanca por una negra y 2) cambiar el 

compás  de 6/8 a 4/8 solamente en el c. 38 y el siguiente compás retoma el 6/8 con 

el cual venía desarrollándose la variación. Esta solución, aunque altera la métrica 

constante del pasaje, mantiene una lógica rítmica en el pasaje, ralentando 

paulatinamente el mismo y evitando un freno que desconcierta el desenvolvimiento 

planteado. Cabe destacar que este motivo de negra con quintillo (sea de fusas o de 

semicorcheas) es utilizado recurrentemente por Piñera en otras variaciones 

posteriores dentro de esta misma obra, mientras que el motivo de  la blanca con 

quintillo, no.  

 
Figura. 18. c. 38. Marcados en rojo los cambios realizados, producto de  la decisión editorial. 
 

4.2 Cambios de marcas metronómicas 

La indicación metronómica que aparece en la Variación V es (M.M.♩= c.140). Al 

ser demasiado rápida la indicación metronómica de acuerdo con las experiencias 
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interpretativas del Trío Concertante, la indicación fue cambiada a (♩  = 93). Esto no 

se considera un error de la fuente sino que la indicación que aparece es demasiado 

rápida, algo que fue demostrado luego de la experiencia interpretativa. Esta 

intervención editorial está basada en una recomendación del Trío Concertante al 

compositor, la cual fue aceptada por el mismo y adoptada en esta edición.  
   

4.3 Fraseos y dinámicas 

A lo largo de toda la obra no aparece ninguna indicación de dinámica. Se optó por 

sugerir algunas indicaciones de dinámicas sólo en algunos pasajes cuya duración es 

de tal longitud que deja sin una guía adecuada al intérprete sobre este aspecto, lo 

que podría convertirse en una pérdida de sentido en la frase y, más que la ansiada 

libertad, que en muchas ocasiones algunos intérpretes prefieren, se corre el peligro 

de que podrían verse perdidos en ella. Se consideró necesaria la intervención 

editorial en este caso de las dinámicas ya que, las únicas indicaciones propuestas 

por el compositor son en todos los casos términos o adjetivos con una amplia gama 

de interpretación. Tal es el caso de Libero e rubato, lontano, molto delicato, 

misterioso, etc. En el caso de las variaciones donde se hace referencia a algún 

compositor, pudiera entenderse que Piñera quiere que sea interpretado a la manera 

de… adoptando así un estilo con sus características. Sin embargo, la postura 

editorial es que estos datos, si bien sirven como una referencia, corren el riesgo de 

que, con el transcurrir del tiempo, no sean suficientes para asegurarle, desde el 

punto de vista editorial (de notación) a la obra el más cercano entendimiento musical 

a los intereses de su compositor. 

 

5. Decisiones editoriales que no condujeron a una intervención en el texto 

 

5.1. Armadura de clave 

Algunos editores siguen el criterio de que la utilización de la armadura de clave (o 

modificación de una ya existente) puede incidir favorablemente en la lectura de una 
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obra, simplificando la misma. Al respecto, tenemos el caso práctico de Grier, que si 

bien versa sobre un repertorio antiguo (Adémar de Chabannes) comenta lo siguiente 

al respecto de su edición “...en mi experiencia, el agregado de una armadura 

editorial puede simplificar considerablemente la presentación. (...) Para evitar 

abarrotar la partitura con un elevado número de alteraciones accidentales, agregué 

una armadura con un bemol” (2008: 141-142). En un repertorio más reciente, 

tenemos el caso de la edición de la obra pianística del compositor venezolano 

Federico Vollmer. En ella, su editor comenta el caso particular de este compositor 

quien, a pesar de seguir formas bipartitas propias de piezas de danzas europeas, 

genera una ambivalencia sobre el centro tonal de sus piezas, al seguir un plan tonal 

muy particular e inconsistente. Este hecho acarrea como consecuencia una dificultad 

en la elección más apropiada de la armadura de clave de cada pieza. El criterio 

editorial fue el de “escoger la armadura de clave que acarreará el menor número de 

alteraciones, en combinación con el criterio de la tonalidad inicial percibida” (Lecuna, 

2010: 123). 
 

         A pesar de las posturas editoriales descritas en el párrafo anterior, en el caso 

del Trío Cervantino, Piñera se muestra como un compositor que, por un lado, trata 

de mantener un lenguaje bastante romántico, conservador en la forma y bastante 

apegado a la tradición, a la vez que utiliza técnicas y estilo propios de la 

contemporaneidad. Esto genera la problemática de la conveniencia (o no) del uso de 

una armadura de clave, ya que la obra preserva, así sea de manera subyacente, un 

buen componente tonal al mismo tiempo que se mantiene ajeno a este sistema. La 

utilización de armadura de clave podría cercar el discurso de la obra en un centro 

tonal, que aunque no es desechado completamente a lo largo de la misma, se siente 

totalmente libre para abandonarlo. Piñera optó por presentar esta obra sin ningún 

tipo de armadura de clave, generando como consecuencia, una constante presencia 

de alteraciones que, ciertamente, pudieran simplificarse si se adoptara la armadura 

de clave del Preludio de Ignacio Cervantes. 
 



 
 
 
 

62 

      Al consultarle a Piñera sobre este punto, es decir, la no colocación ni utilización 

de armadura de clave, el compositor comentó lo siguiente: “la armadura de clave en 

la música contemporánea le crea un problema al intérprete para la lectura. Es más 

cómodo poner las alteraciones accidentales”. (Juan Piñera. comunicación personal, 

vía telefónica La Habana, enero 2014). Luego de analizar otras de sus obras 

compuestas en igual período de tiempo y anteriores, se encontró que es una 

característica recurrente la no utilización de armadura de clave para este compositor, 

lo que hace que sea un rasgo estilístico de su obra.  
 

      Se optó por editar la obra sin agregar ningún tipo de armadura de clave debido a 

que se decidió respetar algo que, a todas luces, define el estilo de Piñera. Se tomó 

esta decisión a pesar de estar conscientes de las ventajas que traería para su 

lectura la colocación de una armadura de clave, criterio que se desprende de las 

soluciones editoriales propuestas por Grier y Lecuna en los casos planteados al 

principio de este punto. Incluso, esta postura se mantuvo en el caso específico del 

mismo Preludio de Cervantes citado casi textualmente por Piñera como tema para 

sus variaciones, el cual lo presentó sin su armadura de clave.    
  

5.2. Pedales 

       Están puestas muchas indicaciones de pedales en toda la obra. A decir del 

pianista del Trío Concertante “todas estas indicaciones no fueron respetadas ya que 

no existía un criterio serio en la lógica de pedalización. Todas eran sugerencias del 

compositor que quedan a libre elección del pianista” (Leonardo Gell, comunicación 

personal, La Habana  5 de enero de 2014).  En el análisis de este aspecto, aparecen 

indicaciones como por ejemplo L.V. (lasciar vibrare/dejar vibrar) que en ocasiones 

contradicen la indicación de quitar o poner el pedal.  O, de igual manera, el 

compositor omite cualquier indicación o sugerencia de pedales a lo largo de 

variaciones completas, cuando es claro que lo necesita. Con respecto a este punto, 

para fines de esta investigación, no se intervino editorialmente en este caso, es 

decir, se mantuvieron las indicaciones del compositor, a pesar  de la situación 
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descrita. Con esta explicación, el intérprete que tenga acceso a este aparato crítico 

sabrá tomar sus propias decisiones. De igual manera con respecto a este caso, los 

pianistas suelen sentirse en la libertad de tomar decisiones individuales al respecto.       
 

 5.3. Sugerencias interpretativas que sólo aparecen relacionadas en el aparato 
crítico pero que no condujeron a una intervención en la partitura    

En este apartado se relacionan las sugerencias interpretativas que fueron 

realizadas por el Trío Concertante y que, por lo tanto, se encuentran en la primera 

grabación de la obra. Como una razón general, todos estos cambios fueron de 

índole interpretativo por gustos individuales de los intérpretes o determinadas 

soluciones a pasajes técnicos específicos. Son relacionados en esta investigación 

porque sirven para aclarar a futuros intérpretes e interesados en esta obra, las 

diferencias que se pueden encontrar al comparar la grabación con esta edición o, en 

caso de tener acceso a varias fuentes diferentes, pueda tener un documento que le 

explique el porqué de esas diferencias. Es importante destacar la validez de estas 

sugerencias interpretativas, ya que durante el montaje de la obra al momento de 

estrenarla y, posteriormente al momento de grabarla, fueron consultadas y discutidas 

con el compositor, quien manifestó estar satisfecho con las mismas, tal como se 

mencionó al principio de este trabajo. Asimismo, esto puede servir para que otros 

intérpretes encuentren una reafirmación en las soluciones dadas a inquietudes 

comunes, con la tranquilidad de que ya fueron validadas por el propio compositor.  

 

cc. 6-12 y 16-18: Se sugiere en la parte del clarinete el uso de ottava bassa. A 

decir de los intérpretes fue añadida para lograr un efecto tímbrico que no afectara el 

ambiente creado por la sola presencia del violín con un armónico. Se buscaba un 

timbre más discreto y más fácil de lograr para el clarinetista. Este cambio de carácter 

interpretativo estuvo condicionado a las características de los intérpretes en un 

momento dado. Dicha sugerencia no será adoptada para fines de la edición.  

 

 



 
 
 
 

64 

cc. 544-553: Se sugiere por el pianista la indicación de ottava bassa para todos 

los últimos tiempos en estos compases. Las razones son de índoles interpretativo, 

buscando, a decir del propio intérprete una mayor sonoridad ampliando el registro. 

Esta sugerencia  aumenta la importancia para los acordes de la mano izquierda. 

Este fragmento es uno de los que es citado por Juan Piñera casi textualmente, para 

el piano, del movimiento III de la Sonata No 7 Op. 83 de Prokofiev. Cabe destacar de 

que en la obra de Prokofiev no aparece la indicación de ottava bassa. En entrevista 

al pianista del Trío Concertante, éste plantea que: “aunque fue una sugerencia 

interpretativa asumida por el compositor, estoy de acuerdo que sea respetado el 

pasaje lo más fiel posible a la obra original de la cual Piñera tomó la cita, para fines 

de una edición.” (Leonardo Gell, comunicación personal, La Habana, enero 2014). 

 

cc. 564-567: Se sugiere  para el clarinete colocar la indicación de ottava alta para 

resaltar el motivo que, por cuestiones de registro del instrumento, se pierde debido a 

los registros usados en ese mismo momento por el violín y el piano.   
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CONCLUSIONES 

 

El Trío Concertante de Juan Piñera es una obra que recrea con diversas técnicas 

de composición, las cualidades expresivas de los tres instrumentos para los que fue 

escrita. Es una obra que refleja el destilo definido de la obra de Juan Piñera, el cual 

une en total armonía, la tradición del romanticismo, el impresionismo, sus obras y 

compositores significativos, las características de la música del siglo XIX cubano y 

universal, sin perder de vista el lenguaje contemporáneo que lo identifica sin lugar a 

dudas como un compositor de estos tiempo.  
 

Esta propuesta ofrece una respuesta crítica a las interrogantes que se 

encontraron al estar frente a la partitura. Se estudiaron las fuentes, se recopiló 

información y luego del análisis surgieron las comparaciones que dieron lugar a 

definir los casos en errores claros y lecturas razonables en competencia para luego 

tomar las decisiones editoriales siguiendo fundamentalmente la metodología 

planteada por James Grier (2008). 
 

La manera más eficiente de presentar la partitura sigue el criterio de propiciar la 

claridad en la lectura, por tal razón en el aparato crítico es el único lugar donde 

aparecen los datos que explican cada uno de los casos de edición. En 

consecuencia, se cuenta con un aparato crítico que respalda el juicio editorial y sirve 

de fuente de información analítica de la obra.   

 

Y, como resultado fundamental, se obtuvo una partitura eficazmente adecuada 

para sus fines; donde se ven resueltos todos los temas que imposibilitaban o hacían 

incómoda la lectura y correcto entendimiento de la obra. Esta partitura puede ser 

considerada hasta el momento de culminación de esta investigación como la primera 

edición que se realiza a la obra Trío Cervantino de Juan Piñera  y el primer trabajo 

analítico sobre la obra.  
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73 œœ ‰ ‰ œœ> ‰

‰ œœ œœ ‰ œœ

.œ œ œ# œ œ# œ
5

.œ œ

œœ ‰ ‰ œœ> ‰

‰ œœ œœ ‰ œœœ#
>

10
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&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

75 .œ œ

75 .œ œ
œ œ# œ œ#

5

75 œœ ‰ ‰ œœ> ‰

‰ œœ œœ ‰ œœ

.œ œ
œ œ œ# œ

5

.œ œ

œœ ‰ ‰ œœ> ‰

‰ œœ œœ ‰
œœ
>

.œ œ

.œ œ

œœ ‰ ‰ œœ> ‰

‰ œœ œœ ‰ œœ

&

&

?

?

# # 86

86

86

86

Cl.

Vln.

Pno.

78 .œ œ

78 .œ œ

78 œœ ‰ ‰ œœ> ‰

‰ œœ œœ ‰ œœœ#
>

˙ œ

˙ œ#

≈ œœœ ≈ œœœbbb ≈ œœœ ≈ œœœ### ≈
œœœ# ≈

œœœbnb >

œœ## ‰ œœ>
‰ œœ ‰

&

&

?

?

# # 85

85

85

85

Cl.

Vln.

Pno.

80

˙ œ

80 œ œb œ œ œ œ œb œ
8

80 ≈ œœœ ≈ œœœbbb ≈ œœœ ≈ œœœ### ≈
œœœ# ≈

œœœbnb >

œœ## ‰ œœ>
‰ œœ ‰

.œ œ

.œ œ œ œ œ# œ
5

œœ ‰ ‰ œœ> ‰

‰ œœ œœ ‰ œœ

11
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&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

82

.œ œ œ# œ œ# œ

5

82 .œ# œ

82 œœ ‰ ‰ œœ> ‰

‰ œœ œœ ‰
œœ
>

.œ# œ

.œ œ
œ œ# œ œ#

5œœ ‰ ‰ œœ> ‰

‰ œœ œœ ‰ œœ

&

&

?

?

# # 88

88

88

88

87

87

87

87

88

88

88

88

Cl.

Vln.

Pno.

84 .œ œ
œ œ œ# œ

5

84 .œ œ

84 œœ ‰ ‰ œœ> ‰

‰ œœ œœ ‰ œœœ#
>

œ œ œ# œ# œ œ
3

3

œ œ# œ œ œ œ#
3

3

œœ# ‰ ‰ œœ> ‰
œœ ‰

œœ# >

‰ œ œ ‰ œ# ‰ œ ‰

P

P

P

˙ jœ œ

˙ jœ œ

œœ# ‰ ‰ œœ> ‰
œœ ‰

‰ œ œ ‰ œ ‰
œ>

&

&

?

?

# # 88

88

88

88

87

87

87

87

88

88

88

88

87

87

87

87

Cl.

Vln.

Pno.

87 œ# œ œ œ# œ# œ
3

3

87 œ œ œ# œ œ œ
3 3

87 œœ# ‰ ‰ œœ> ‰
œœ ‰

œœ# >

‰ œ œ ‰ œ# ‰ œ ‰

˙ ˙# ˙3

˙ ˙ ˙
3

œœ# ‰ ‰ œœ> ‰
œœ ‰

‰ œ œ ‰ œ ‰
œ>

œ# œ œ œ# œ# œ
3

3

œ œ œ# œ œ œ
3 3

œœ# ‰ ‰ œœ> ‰
œœ ‰

œœ# >

‰ œ œ ‰ œ# ‰ œ ‰
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&

&

?

?

# # 87

87

87

87

88

88

88

88

87

87

87

87

88

88

88

88

Cl.

Vln.

Pno.

90

˙ jœ œ#

90 ˙ Jœ œ

90 œœ# ‰ ‰ œœ> ‰
œœ ‰

‰ œ œ ‰ œ ‰
œ>

œ# œ# œ œ œ# œ#
3

3

œ œ œ œ# œ œ
3 3

œœ# ‰ ‰ œœ> ‰
œœ ‰

œœ# >

‰ œ œ ‰ œ# ‰ œ ‰

˙ ˙ ˙#
3

˙ ˙# ˙
3

œœ# ‰ ‰ œœ> ‰
œœ ‰

‰ œ œ ‰ œ ‰
œ>

&

&

?

?

# # 88

88

88

88

Cl.

Vln.

Pno.

93 w

93 w

93 œœ ‰ ‰
œœ> ‰ ‰ œœ ‰

‰ œœb œœ
‰ œœ œœ

‰ œœbb >

w

w

œœ ‰ ‰
œœ ‰ ‰ œœ> ‰

‰ œœb œœ ‰ œœ œœ ‰ œœ>

w

w

œœ ‰ ‰
œœ> ‰ ‰ œœ ‰

‰ œœb œœ
‰ œœ œœ

‰ œœbb >

molto cresc

molto cresc

molto cresc

&

&

?

?

# # 86

86

86

86

Cl.

Vln.

Pno.

96 w

96 w

96 œœ ‰ ‰
œœ ‰ ‰ œœ> ‰ &

‰ œœb œœ ‰ œœ œœ ‰ œœ>

Jœ ‰ Œ 

Jœ ‰ Œ 

≈ œœœ ≈ œœœbbb ≈ œœœ ≈ œœœbbb ≈ œœœ#n# ≈ œœœ#n# >

œœ ‰ œœ>
‰ œœ ‰

ƒ

13
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

98 ∑

98 ∑

98 ≈ œœœ ≈ œœœbbb ≈ œœœ
≈ œœœbbb ≈ œœœnnn ≈ œœœ# >

œœ ‰ œœ>
‰ œœ ‰

dim 

∑

˙ œ

≈ œœœ ≈ œœœbbb ≈ œœœ
≈ œœœbbb ≈ œœœ# ≈ œœœ#nn >

œœ ‰ œœ>
‰ œœ ‰

f

P

&

&

&

?

# # 85

85

85

85

Cl.

Vln.

Pno.

100 ∑

100 œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3

100 ≈ œœœ ≈ œœœbbb ≈ œœœ
≈ œœœbbb ≈ œœœnn

≈ œœœnnn >
?

œœ ‰ œœ>
‰ œœ ‰

∑

˙
Ÿ jœ

œœ ‰ ‰ œœœb >
‰

‰ œœ œœ ‰ œœ

&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

102 ∑

102

jœ œ œ œb œb œ œ œ œb œb œ œ

5 5

102 œœ ‰ ‰ œœœb >
‰

‰ œœ œœ ‰ œœœ#
>

jœ œ œ œ œb œn œ œ œ œb œn œ

5 5

.œ œ

œœ ‰ ‰ œœœb >
‰

‰ œœ œœ ‰ œœ
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&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

104 .œn œ

104

jœ œb œ œ œ œ œb œb œ œ œ œb
5

5

104 œœ ‰ ‰ œœœb>
‰

‰ œœ œœ
‰

œœ
>

jœb œ œ œ œn œ œ œ œb œn œ œ
5

5

.œ œ

œœ ‰ ‰ œœœb>
‰

‰ œœ œœ ‰ œœ

&

&

?

?

# # 86

86

86

86

Cl.

Vln.

Pno.

106 œ œ œ
3

106 œb œ œ
3

106 œœ ‰ ‰ œœ> ‰ &

‰ œœ œœ ‰ œœœ#
>

˙ œ

˙ œ#

≈ œœœ ≈ œœœbbb ≈ œœœ ≈ œœœbbb ≈ œœœ# ≈ œœœ#nn >
?

œœ ‰ œœ>
‰ œœ ‰

&

&

?

?

# # 85

85

85

85

Cl.

Vln.

Pno.

108 œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3

108 œ œ œ# œ œ œ# œ œ# œ
3 3 3

108 ≈
œœœ ≈ œœœbbb

≈
œœœ ≈

œœœbbb ≈ œœœ# ≈ œœœ# >
&

œœ ‰ œœ>
‰ œœ ‰

˙
Ÿ jœ

˙
Ÿ jœ

œœ ‰ ‰ œœœb >
‰

‰ œœ œœ ‰ œœ
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

110

jœb œ œ œ œn œ œ œ œb œn œ œ
5 5

110 ∑

110

œœ
‰ ‰ œœœb >

‰

‰ œœ œœ ‰ œœœ#
>

˙ Jœ

jœ œb œ œ œ œ œb œb œ œ œ œb
5 5

œœ
‰ ‰ œœœb >

‰

‰ œœ œœ ‰ œœ

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

112

jœ œ œ œ œb œn œ œ œ œb œn œ

5
5

112 .œ œ

112

œœ ‰ ‰ œœœb>
‰

‰ œœ œœ
‰

œœ
>

.œn œ

jœ œ œ œb œb œ œ œ œb œb œ œ

5 5

œœ ‰ ‰ œœœb>
‰

‰ œœ œœ ‰ œœ

&

&

&

?

# # 86

86

86

86

Cl.

Vln.

Pno.

114 œ œ œ
3

114 œ œ œ
3

114

œœ ‰ ‰ œœ>
‰

‰ œœ œœ ‰ œœœ#
>

˙# œ

.˙

≈ œœœ
≈ œœœbbb

≈ œœœ
≈ œœœ###

≈ œœœ#
≈ œœœbnb >

œœ## ‰ œœ>
‰ œœ ‰
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&

&

&

?

# # 85

85

85

85

Cl.

Vln.

Pno.

116 œ œ œ œ œ œ œ œn
8

116

˙ œ

116 ≈ œœœbb ≈ œœœ
≈ œœœbbb ≈ œœœnnn

≈ œœœ ≈ œœœ# >
œœ ‰ œœ>

‰ œœ ‰

.œ œ œ œ œ# œ
5

˙ jœ

œœ ‰ ‰ œœœ#
>

‰

‰ œœ œœ ‰ œœ

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

118 ˙ Jœ

118

.œ œ œ# œ œ# œ
5

118

œœ
‰ ‰ œœœ# >

‰

‰ œœ œœ ‰ œœœ#
>

.œ œ
œ œ# œ œ#

5

˙ Jœ

œœ ‰ ‰ œœœ#
>

‰

‰ œœ œœ ‰ œœ

&

&

&

?

# # 86

86

86

86

Cl.

Vln.

Pno.

120

˙ jœ

120 .œ œ
œ œ œ# œ

5

120

œœ
‰ ‰ œœœ# >

‰

‰ œœ œœ ‰
œœ
>

˙ jœ

œœ œœ
œœ œœ œœ

œœ ‰ ‰ œœ>
‰

‰ œœ œœ ‰ œœ

˙ jœ

..œœ
œœ


œœ ‰ ‰ œœ>
‰

‰ œœ œœ ‰ œœœ#
>
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&

&

&

?

# # 86

86

86

86

85

85

85

85

Cl.

Vln.

Pno.

123

˙ œ#

123 ˙ œ

123 ≈ œœœ
≈ œœœbbb

≈ œœœ
≈ œœœ###

≈ œœœ#
≈ œœœbnb >

œœ## ‰ œœ>
‰ œœ ‰

œ œn œ œ œ œ œn œ
8

˙ œ

≈ œœœbb ≈ œœœ
≈ œœœbbb ≈ œœœnnn

≈ œœœ ≈ œœœ# >
œœ ‰ œœ>

‰ œœ ‰

&

&

&

?

# # 85

85

85

85

Cl.

Vln.

Pno.

125

.œ œ œ œ œ# œ
5

125

˙# jœ

125

œœ
‰ ‰ œœœ# >

‰

‰ œœ œœ ‰ œœ

.œ# œ

.œ œ œ# œ œ# œ
5

œœ ‰ ‰ œœœ#
>

‰

‰ œœ œœ ‰
œœ
>

.œ œ œ œ# œ œ#
5

.œ# œ

œœ
‰ ‰ œœœ# >

‰

‰ œœ œœ ‰ œœ

&

&

&

?

# # 88

88

88

88

Cl.

Vln.

Pno.

128 .œ œ

128 .œ œ
œ œ œ# œ

5

128

œœ ‰ ‰ œœœ#
>

‰

‰ œœ œœ ‰ œœœ#
>

.œ œ

œœ
œœ œœ

œœ œœ

œœ ‰ ‰ œœ>
‰

‰ œœ œœ ‰ œœ

.œ œ
œ œ# œ œ5

..œœ
o

œœ
œ œ œ# œ

5

œœ ‰ ‰ œœ>
‰

‰ œœ œœ ‰
œœ
>

arm
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&

&

&

?

# # 88

88

88

88

87

87

87

87

88

88

88

88

Cl.

Vln.

Pno.

131 œ œ œ# œ# œ œ
3

3

131 œ œ# œ œ œ œ#
3

3

131

œœ#
‰ ‰ œœ>

‰ œœ
‰ œœ#

>
‰ œ œ ‰ œ# ‰ œ ‰

˙ jœ œ œ# œ# œ œ5

˙ jœ œ œ œ œ# œ
5

œœ#
‰ ‰ œœ>

‰ œœ
‰

‰ œ œ ‰ œ ‰
œ
>

&

&

&

?

# # 88

88

88

88

87

87

87

87

88

88

88

88

Cl.

Vln.

Pno.

133 œ# œ œ œ# œ# œ
3

3

133 œ œ œ# œ œ œ
3 3

133

œœ#
‰ ‰ œœ>

‰ œœ
‰ œœ#

>
‰ œ œ ‰ œ# ‰ œ ‰

˙ jœ œ œ# œ œ œ#

5

˙ Jœ œ œ œ# œ œ

5

œœ#
‰ ‰ œœ>

‰ œœ
‰

‰ œ œ ‰ œ ‰
œ
>

&

&

&

?

# # 88

88

88

88

87

87

87

87

88

88

88

88

Cl.

Vln.

Pno.

135 œ# œ# œ œ œ# œ#
3

3

135
œ œ œ œ# œ œ

3 3

135

œœ#
‰ ‰ œœ>

‰ œœ
‰ œœ#

>
‰ œ œ ‰ œ# ‰ œ ‰

˙ jœ œ œ# œ œ œ#
5

˙ Jœ œ œ œ# œ œ
5

œœ#
‰ ‰ œœ>

‰ œœ
‰

‰ œ œ ‰ œ ‰
œ
>
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&

&

&

?

# # 88

88

88

88

87

87

87

87

88

88

88

88

Cl.

Vln.

Pno.

137 œ# œ# œ œ œ œ# œ œ œ
3

5

137
œ œ œ œ# œ œ œ œ œ

3
5

137

œœ#
‰ ‰ œœ>

‰ œœ
‰ œœ#

>
‰ œ œ ‰ œ# ‰ œ ‰

œ# œ# œ Jœ œ œ# œ œ œ
3

5

œ œ œ Jœ# œ œ œ œ œ
3

5

œœ#
‰ ‰ œœ>

‰ œœ
‰

‰ œ œ ‰ œ ‰
œ
>

&

&

&

?

# # 88

88

88

88

c

c

c

c

Cl.

Vln.

Pno.

139 œ# œ œ# œ œ œ# œ œ œ œ œ œ
5 5

139
œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ

5 5

139

œœ#
‰ ‰ œœ>

‰ œœ
‰ œœ#

>
‰ œ œ ‰ œ# ‰ œ ‰

∑

∑

wwwbbb >

wwwbbb
>

Profondo

sonoroƒ

Var III (ma deciso)

∑

∑

˙̇̇ ˙̇̇bbb > ˙̇̇bbb >
3

˙̇̇ ˙̇̇bb >
˙̇̇bbb
>

3

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

142 ∑

142 ∑

142 ˙̇̇bb
> ˙̇̇bbb > ˙̇̇bbb >

3

˙̇̇bbb
>

˙̇̇bbb
>

˙̇̇bb >
3

ŒU
œb œn œ# œ œ œb œn œ# œn œb œ œ œ œb œ œn œ œ

3
3 3

3 3 3

∑

wwwbbb >U

wwwbbb
>

U

veloce

quasi cadenza

(libero) F
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

144

œ œ jœb œ jœn œ Jœn œ jœb œ Jœ œ

144 ∑

144 www
>

www>

scherzando

jœn ˙ œb œ œ œ œ œ œb œn œ œ œ œ6

6

∑

www

www

L.V.

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

146 w>

146 ∑

146 www
>

www>

Jœ ‰ Œ 

∑

˙̇̇ ˙̇̇# > ˙̇̇>

3

˙̇̇ ˙̇̇
>

˙̇̇
>

3

∑

∑

˙̇̇> ˙̇̇> ˙̇̇# >
3

˙̇̇
>

˙̇̇
>

˙̇̇
>

3

∑

‰U ‰ Jœ œ œ œ œœ œœ# œœ#
3 3 3

www
>U

www>
U

quasi cadenza marcato

F

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

150 ∑

150 œœ ‰ œ œ œ œ# œœ œœ œœ
3

3

3

150 www
>

www>

marcato

∑

œœ ‰ œ# œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ#
3

5
5 5

www

www

L.V.
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

152 ∑

152

w>

152
www
>

www>

∑

J
œ

‰ Œ 

˙̇̇ ˙̇̇> ˙̇̇>

3

˙̇̇ ˙̇̇
>

˙̇̇
>

3

∑

∑

˙̇̇> ˙̇̇> ˙̇̇>
3

˙̇̇
>

˙̇̇
>

˙̇̇
>

3

‰U ‰ Jœ œ œ œ œ œ# jœ œ jœ
3

3 3

∑

www
>U

www>

U

quasi cadenza

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

156

˙ œ ‰ œ œ# œ œ œ
3

156 ∑

156
www
>

www>

œ jœ œ jœ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ3 3

3 3 3 3

∑

www

www

veloce

L.V.

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

158

w>
158 ∑

158
www
>

www>

jœ ‰ Œ 

∑
˙̇̇ ˙̇̇> ˙̇̇>

3

˙̇̇ ˙̇̇
>

˙̇̇
>

3

∑

∑
˙̇̇> ˙̇̇> ˙̇̇>

3

˙̇̇
>

˙̇̇
>

˙̇̇
>

3

∑

ŒU
jœ

œ

œœ œœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
5 5www

>U

www>

U

quasi cadenza
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

162 ∑

162 œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ ..œœ
jœ

œ
J
œœ

5
5

162
www
>

www>

∑

œœ œœ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ5
5

www

www

L.V.

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

√

164

˙ ˙ ˙
3

164 ˙̇ ˙̇

164 ∑

∑ &

Var IV Inquietante

˙ ˙ ˙
3

˙̇ ˙̇

Œ œ> œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ>
10

Œ œ> œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ>
10

sempre sonoro

˙ ˙ ˙
3

˙̇ ˙̇

.œ œ> œ œ> .œ Jœ>

.œ œ> œ œ> .œ
jœ>

&

&

&

&

# #
Cl.

Vln.

Pno.

√(√)

 *

167

˙ ˙ ˙
3

167 ˙̇ ˙̇

167 œ œ œ œ œ> œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
5 10

œ œ œ œ œ> œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
5

10

œ œ œ œ œ
5

˙̇ ˙̇# ˙̇
3

.>̇ œ œ>
Œ ‰

jœœœœ#gggggggggggggggggggggg

-
˙̇̇̇

.˙
>

œ œ>Œ
‰

jœœœ-
˙̇̇? &

L.V.

œ œ œ œ œ
5

˙̇# ˙̇ ˙̇
3

Jœ
œ>

Jœ
>

Jœ œ> Jœ>

Jœ
œ> Jœ> Jœ œ> jœ>

23
TRÍO CERVANTINO.



&

&

&

&

# #
Cl.

Vln.

Pno.

√(√)

170

œ œ œ œ œ
5

170 ˙̇ ˙̇# ˙̇
3

170 Jœ œ> Jœ> Jœ œ> Jœ>

jœ œ>
jœ>

jœ œ>
jœ>

œ œ œ œ œ
5

˙̇# ˙̇ ˙̇
3

.˙ œ œ>
Œ ‰

jœœœœ#gggggggggggggggggggggg

-
˙̇̇̇

.˙ œ œ>Œ
‰

jœœœ# -
˙̇
˙

? &

L.V.

œ œ œ œ œ œ œ œ

œœ œœ
œœ œœ

œœ
5

Jœ
œ>

Jœ
>

Jœ œ> Jœ>

Jœ
œ> Jœ> Jœ œ> jœ>

&

&

&

&

# #
Cl.

Vln.

Pno.

(√)

 *
173

œ œ œ œ œ œ œ œ œ
9

173

œœ
œœ œœ

œœ œœ
5

173 Jœ œ> Jœ> Jœ œ> Jœ
>

jœ œ>
jœ>

jœ œ> Jœ>

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
10

œœ œœ
œœ œœ

œœ
5

œ œ œ œ œ œ> œ œ œ œ œ œ>
5 5

œ œ œ œ œ œ> œ œ œ œ œ œ>
5 5

animando

animando

animando

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
11

œœ
œœ œœ

œœ œœ
5

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ> œ
9

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ> œ
9

?

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

◊ *  *

176

˙
Ÿ Ÿ̇ Ÿ̇

3

176

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
176 Œ Œ œœœ œœœ

œœœ# œœœ
3 3

ww>
Œ Œ œœœ œœœ œœœ# œœœ

3 3

&

brillante

brillante

brillante molto sonoro

F

œŸ œŸ œ
Ÿ

œ
Ÿ

œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ
3

3

3

3œœœ œœœ œœœ œœœ
˙̇̇#

3

3

 Œ
œœ>

œœœ œœœ œœœ œœœ
˙̇̇#

3 3 ?

˙
Ÿ

˙
Ÿ Ÿ̇
3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
˙̇̇ ˙̇̇ ˙̇̇

3

ww>

˙̇̇# ˙̇̇ ˙̇̇
3
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

◊

√

179 œŸ œ
Ÿ

œ
Ÿ

œ#
Ÿ

179

œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ
3

3

3

3

179 www
Œ ‰ ....œœœœ

-
>

ggggg
œœœœ# ---
>

ggggg

ww
www
Œ

‰ ...œœœ
>
-gggg

œœœ-
>

ggggg& ?

˙

Ÿ
˙
Ÿ

˙#
Ÿ

3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ

Œ Œ œœœ
œœœ œœœ# œœœ##

3 3

ww>
Œ Œ œœœ œœœ œœœ# œœœ

3 3

&

œŸ œ
Ÿ

œ
Ÿ

œ#
Ÿ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ#
3

3

3

3œœœ œœœ œœœ# œœœ ˙̇̇
3

3

 Œ
œœ>

œœœ# œœœ œœœ œœœ ˙̇̇3 3 ?

˙
Ÿ

˙
Ÿ

˙
Ÿ

3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
˙̇̇ ˙̇̇ ˙̇̇

3

ww

˙̇̇# ˙̇̇ ˙̇̇
3

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

√√

 *  *

183 œŸ œŸ œ
Ÿ

œ
Ÿ

183

œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ
3

3

3

3

183 www
Œ

‰ ....
œœœœ#ggggg
 œœœœggggg



ww
www
Œ

‰ ...
œœœggggg

œœœgggg & ?

˙
Ÿ

˙
Ÿ

˙
Ÿ

3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ

Œ ‰ ....œœœœ
---
>

ggggg
œœœœ# ---
>

ggggg

www
>

Œ

‰ ...œœœ-
>gggg

œœœ-
>

ggggg& ?

œŸ œ#
Ÿ

œ
Ÿ

œ
Ÿ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3

3

3

3

Œ Œ œœœ œœœ œœœ#
œœœ

3 3

ww>
Œ Œ œœœ œœœ œœœ# œœœ

3 3

&

&

&

&

&

# #
Cl.

Vln.

Pno.

√

◊ *  *

186

˙
Ÿ

˙
Ÿ

˙
Ÿ

3

186

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
186

œœœ### œœœ œœœ œœœ ˙̇̇
3

3

 Œ
œœ>

œœœ# œœœ œœœ œœœ## ˙̇̇
3 3 ?

œ#
Ÿ

œ
Ÿ

œ
Ÿ

œ
Ÿ

œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ
3

3

3

3

˙̇̇ ˙̇̇ ˙̇̇



3

ww>

˙̇̇# ˙̇̇ ˙̇̇



3

˙
Ÿ

˙
Ÿ

˙
Ÿ

3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
Œ ‰

....œœœœggggg
œœœœ#ggggg


www
>
Œ ‰ ...

œœœggggg
œœœgggg & ?
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

√√

◊

◊

◊ *  *  *

189

œ
Ÿ

œ
Ÿ

œ
Ÿ

œ
Ÿ

189

œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ
3

3
3

3

189 Œ ‰ ....œœœœ
---
>

ggggg
œœœœ# ---
>

ggggg

www
>
Œ

‰ ...œœœ>
gggg

œœœ-
>

ggggg& ?

˙
Ÿ

˙
Ÿ ˙

Ÿ

3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ

Œ ‰
....œœœœ

-
>

ggggg
œœœœ# -
>

ggggg

www
>
 Œ ‰ J

œœœ
>

Œ
‰ ...

œœœ->
ggggg

œœœ-
>

gggg& ?

poco a poco dim 

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
11

œœ
œœ œœ

œœ œœ
5

Œ ‰
..œœ> œœ>

Œ ‰ ..œœ
>

œœ
>www

&

poco a poco dim 

poco a poco dim 

&

&

&

&

# #
Cl.

Vln.

Pno.

(√)



192

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
10

192 œœ œœ
œœ œœ

œœ
5

192 J
œœ œœ> œœ> œ> œ> œ> œ> œ> œœ>

7

J
œœ œœ# > œœ> œ> œ> œ> œ> œ> œœ>

7

œ œ œ œ œ œ œ œ œ
9

œœ
œœ œœ

œœ œœ
5

..œœ
J
œœ> ˙̇

..œœ jœœ> ..œœ jœœœ>
?

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

√

*

194

œ œ œ œ œ œ œ œ

194 œœ œœ
œœ œœ

œœ
5

194 Œ ‰
..œœ> œœ>

www
Œ ‰ ..œœ> œœ>&

poco a poco rit e dim

poco a poco rit e dim

poco a poco rit e dim

œ œ œ œ œ
5

˙̇# ˙̇ ˙̇
3

J
œœ œœ> œœ# > œ> œ> œ> œ> œ> œœ>

7

J
œœ œœ# > œœ# > œ> œ> œ> œ> œ> œœ>

7
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&

&

&

&

# #
Cl.

Vln.

Pno.

√(√)

196

œ œ œ œ œ
5

196 ˙̇# ˙̇ ˙̇
3

196 ..œœ
J
œœ> ˙̇

..œœ jœœ> ..œœ jœœœ>
?

œ œ œ œ œ
5

˙̇# ˙̇ ˙̇
3

Œ ‰
..œœ> œœ>

Œ ‰ ..œœ
>

œœ
>www

&

œ œ œ œ œ
5

˙̇# ˙̇ ˙̇
3

J
œœ œœ> J

œœ> œ> œ> œ> œœ>

J
œœ œœ# > J

œœ> œ> œ> œ> œœ>

&

&

&

&

# #
Cl.

Vln.

Pno.

√(√)

 *

199

˙ ˙ ˙
3

199 ˙̇ ˙̇

199 ..œœ
J
œœ> ˙̇

..œœ jœœ> ..œœ jœœœ>
?

˙ ˙ ˙
3

˙̇ ˙̇

Œ ‰
..œœ> œœ>

www
Œ ‰ ..œœ> œœ>&

˙ ˙ ˙
3

˙̇ ˙̇

J
œœ œœ> J

œœ# > œ> œ> œ> œœ>

J
œœ œœ# > J

œœ# > œ> œ> œ> œœ>

&

&

&

&

# #
Cl.

Vln.

Pno.

√(√)



202

˙ ˙ ˙
3

202 ˙̇ ˙̇

202 ..œœ
J
œœ> ˙̇

..œœ jœœ> ..œœ jœœœ>
?

w ˙
3

..œœ ..œœ œœ

Œ ‰
..œœ> œœ>

Œ ‰ ..œœ
>

œœ
>www

&

˙ w
3

..œœ ..œœ œœ

œœ œœ> ..œœ ..œœ>

œœ œœ# > ..œœ ..œœ>

w ˙
3

..œœ ..œœ œœ

..œœ> J
œœ> ..œœ J

œœ>

..œœ> J
œœ# > ..œœ J

œœ>
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&

&

&

&

# # 45

45

45

45

Cl.

Vln.

Pno.

(√)

◊*  *  *  *

206

˙ w
3

206 ..œœ ..œœ œœ

206
œœ ..œœ> ..œœ>

œœ ..œœ> ..œœ# >

w

ww

ww ŒU œœœ# >gggg

ww‰ ...œœœ
>

˙̇̇
u

 ŒU œœœ>gggg? &

(sorpresivo)

jœ ‰ Œ 

J
œœ ‰ Œ 

J
œœœ ...œœœ>gggg

œœœ
œœœb >gggg

J
œœœ ...œœœ# >gggg

œœœ œœœbbb >gggg

∑

∑
www

 Œ ‰ jœ


u

www ?
profundo

&

&

&

?

# # 45

45

45

45

Cl.

Vln.

Pno.

210 ∑

210

œb œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6 6 6 6 6

210 ∑

w œ

Vivace  {m q = c 94} Var V

sempre nervioso

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

211 ∑

211

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6 6 6 6 6

211 ∑

jœ
‰ ∑

L.V.
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *

212 ∑

212

œb œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6 6 6 6 6

212 Œ ‰ œ#  œ œ#  ‰ œ œ œ

‰ œ< œ# < œ< ‰ œ< œ< œ<
Œ& ?

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *

213 ∑

213

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6 6 6 6 6

213 Œ ‰ œ œ œ ‰ œ œ œ

‰ œ<
œ<

œ< ‰ œ< œ< œ<
Œ& ?

P

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *

214 ‰ ‰ Jœ œ œ œn œb œb œ œ œn œb œb œ œ œ œ œ
3 3 3

9

214

œb œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6 6 6 6 6

214 Œ ‰ œ#  œ œ#  ‰ œ œ œ

‰ œ< œ# < œ< ‰ œ< œ< œ<
Œ& ?

cantabile
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&

&

&

?

# # 43

43

43

43

Cl.

Vln.

Pno.

 *

215 œ#T œ œT œ œ
T

215

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6 6 6 6 6

215 Œ ‰ œ œ œ ‰ œ œ œ

‰ œ<
œ<

œ< ‰ œ< œ< œ<
Œ& ?

&

&

&

?

# # 43

43

43

43

45

45

45

45

Cl.

Vln.

Pno.

 *  *

216 œ œ ‰ œ œ œ œ
3

3

216

œb œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6 6 6

216 Œ ‰ œ#  œ œ# 

‰ œ œ#  œ Œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3

5

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6 6 6

Œ ‰ œ œ œ

‰ œ œ œ
Œ

&

&

&

?

# # 45

45

45

45

Cl.

Vln.

Pno.

√

 *

218

w œ

218

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3

3 3

3 3

3 3

218 ‰ œœœ# >ggggggggggggggggggg

J
œœœ# > œœœ ‰ œ> œ> œ> œ> œ> œ> œ>

3
3 3

‰ œœœ>
jœœœ# >

œœœ
‰

œ> œ> œ>
œ
>

œ
> œ> œ>

3 3 3

w


&

 L.V.

brillante marcato

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
5 5 5

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3

3 3

3 3

3 3

œœ# > œœ œ œ œ œ œœ> œœ œ œ œ œ œœ>
5 5

œœ>
œœ œ œ œ œ œœ>

œœ œ œ œ œ œœ>
5 5

?
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *  *

220

w œ

220

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3

3 3

3 3

3 3

220 Œ ‰ œ œ œ ‰ œ œ œ

‰ œ œ œ ‰ œ œ œ Œ

jœ ‰ ∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3

3 3

3 3

3 3

Œ ‰ œ<
œ<

œ< ‰ œ<
œ<

œ<

‰ œ<
œ<

œ< ‰ œ<
œ<

œ< Œ

&

&

&

?

# # 43

43

43

43

Cl.

Vln.

Pno.

 *  *

222

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6

6

6

6
6

222

œœ
œœ

œœ
œœ

œœ

222 Œ ‰ œ œ œ ‰ œ œ œ

‰ œ œ œ
‰ œ œ œ Œ

œ
T

œ œ
T

œ œ
T

œœ


œœ
œœ

œœ
œœ

Œ ‰ œ<
œ<

œ< ‰ œ<
œ<

œ<

‰ œ< œ<
œ< ‰ œ<

œ<
œ< Œ

&

&

&

?

# # 43

43

43

43

45

45

45

45

Cl.

Vln.

Pno.

 *  *

224

˙ œ ‰ œ3

224

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ6
6

6

224 Œ ‰ œ<
œ<

œ<

‰ œ< œ<
œ< Œ

œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œT
3

6

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6 6 6

Œ ‰ œ œ œ

‰ œ œ œ Œ
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&

&

&

?

# # 45

45

45

45

Cl.

Vln.

Pno.

 *  *

226 ˙ œ œ ˙

226

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6 6 6 6 6

226 Œ ‰ œ œ œ ‰ œ œ œ

‰ œ œ œ ‰ œ œ œ
Œ

w œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ6 6 6

6
6

Œ ‰ œ œ œ ‰ œ œ œ

‰ œ œ œ ‰ œ œ œ
Œ

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *  *

228 œ ‰ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ#
3 3

3
9

228 œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6

6
6 6 6

228 Œ ‰ œ œ œ ‰ œ œ œ

‰ œ œ œ ‰ œ œ œ
Œ

œ œ œ œ œ ˙ Jœ œ
5 3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6 6 6 6 6

Œ ‰ œ œ œ ‰ œ œ œ

‰ œ œ œ ‰ œ œ œ
Œ

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *  *

230 œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ
3 5

230

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ6 6 6

6
6

230 Œ ‰ œ œ œ ‰ œ œ œ

‰ œ œ œ ‰ œ œ œ
Œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
7

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6

6
6 6 6

Œ ‰ œ œ œ ‰ œ œ œ

‰ œ œ œ ‰ œ œ œ
Œ
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *  *

232 ˙ œ œ ˙

232

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ6 6 6

6
6

232 Œ ‰ œ œ œ ‰ œ œ œ

‰ œ œ œ ‰ œ œ œ
Œ

œT œ œT œ œT

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6

6
6 6 6

Œ ‰ œ œ œ ‰ œ œ œ

‰ œ œ œ ‰ œ œ œ
Œ

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *

234

˙ œ ˙

234

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3

3 3 3 3 3 3

3 3

234 Œ ‰ œ#  œ œ ‰ œ œ œ

‰ œ œ œ ‰
œ œ œ Œ

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *  *

235 w œT

235

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3

3 3
3 3

3 3

3 3

235 Œ ‰ œ œ#  œ
‰ œ œ œ# 

‰ œ<
œ<

œ# < ‰ œ< œ< œ# <
Œ& ?

w œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3

3 3
3 3

3 3

3 3

Œ ‰ œ#  œ œ ‰ œ œ œ

‰ œ<
œ<

œ< ‰ œ< œ< œ<
Œ& ?
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *

237 œ ‰ œ œ œ œ# œ œ œ œ
3

3 4

237

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3

3 3 3 3 3 3

3 3

237 Œ ‰ œ œ#  œ
‰ œ œ œ# 

‰ œ<
œ<

œ# < ‰ œ< œ< œ# <
Œ& ?

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *

238 ˙ œ ‰ œ œ œ# œ œ Jœ
3

3 3

238

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3

3 3 3 3
3 3

3 3

238 Œ ‰ œ œ œ# 
‰ œ œ œ

‰ œ<
œ<

œ< ‰ œ< œ< œ<
Œ& ?

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *

239 Jœ œ# œ .˙
3

239

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3

3 3
3 3 3 3

3 3

239 Œ ‰ œ œ œ
‰ œ#  œ œ

‰ œ œ œ ‰ œ œ œ#  Œ
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *  *

240 œ ‰ œ œ# œ œ œ œ œ œ
3 3 4

240

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3

3 3
3 3

3 3

3 3

240 Œ ‰ œ#  œ œ ‰ œ œ œ

‰ œ<
œ<

œ< ‰ œ< œ< œ<
Œ& ?

œ œ œ œ ˙
4

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3

3 3 3 3 3 3

3 3

Œ ‰ œ œ#  œ
‰ œ œ œ# 

‰ œ<
œ<

œ# < ‰ œ< œ< œ# <
Œ& ?

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *

242 w œ

242

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3

3 3 3 3
3 3

3 3

242 Œ ‰ œ œ œ# 
‰ œ œ œ

‰ œ<
œ<

œ< ‰ œ< œ< œ<
Œ& ?

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *

243 œ#T œ œT œ œ#
T

243

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3

3 3
3 3 3 3

3 3

243 Œ ‰ œ œ œ
‰ œ#  œ œ

‰ œ œ œ ‰ œ œ œ#  Œ
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

√

 *

244

œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6 6

6 6 6

244

œœ#  œœ œœ œœ œœ


244 ‰ œœœ# >ggggggggggggggggggg

J
œœœ> œœœ ‰ œ œ œ œ œ œ œ

3
3 3

‰ œœœ>
jœœœ>

œœœ ‰ œ œ œ œ œ œ œ3
3 3

w


Œ

&

 L.V.

brillante marcato

&

&

&

&

# #
Cl.

Vln.

Pno.

(√)

245

œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ6
6

6
6 6

245

œœ œœ#  œœ#


œœ œœ

245 œœ#
˘ œœ œ œ œ œ œœ> œœ œ œ œ œ œœ>

5 5

œœ
œœ œ œ œ œ œœ>

œœ œ œ œ œ œœ>
5 5 ?

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

√

 *

246 œ œ œ ≈ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ6

3 3
6

6

246

œœ#  œœ œœ œœ œœ

246 ‰ œœœ#
>ggggggggggggggggggg

J
œœœ> œœœ ‰ œ> œ> œ> œ# > œ> œ> œ>

3 3 3

‰ œœœ>
jœœœ>

œœœ ‰ œ> œ> œ>
œ#
>

œ
>

œ
> œ>

3

3 3

w


&

 L.V.

œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
5

6
6 6

5

˙̇#  œœ
œ œ œ œ ˙̇#


5œœ> œœ œ œ œ œ œœ> œœ œ œ œ œ œœ>

5 5

œœ>
œœ œ œ œ œ œœ>

œœ œ œ œ œ œœ>
5 5
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&

&

&

&

# #
Cl.

Vln.

Pno.

(√)

248 œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6

6 6

5

6

248 œœ
œœ œ œ œ œ œœ#


œœ#  œœ

5

248 œœ œ œ œ œ œœ# > œœ œ œ œ œ œœ> œœ œ œ œ œ>
5 5 5

œœ œ œ œ œ œœ>
œœ

œ œ œ œ œœ>
œœ

œ œ œ œ>
5 5 3

&

&

&

&

# #
Cl.

Vln.

Pno.

(√)

249

œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙6 6
6

249

œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ ˙6

6
6

249 Jœ
œœœ# J

œœœ œœœ ‰ œ œ œ œ œ# œ œ
3 3 3

jœ œœœ
jœœœ œœœ ‰

œ œ œ œ œ# œ œ
3 3 3

sempre marcato

&

&

&

&

# #
Cl.

Vln.

Pno.

250

œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙6
6

6

250

œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ ˙6

6 6

250 Jœ
œœœ# J

œœœ œœœ ‰ œ œ œ œ œ# œ œ
3 3 3

jœ œœœ
jœœœ>

œœœ ‰
œ> œ œ œ œ# œ œ

3 3 3

sempre marcato
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&

&

&

&

# #
Cl.

Vln.

Pno.

251 œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ‰ œ6

6
6 3

251

œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ ‰ œ6

6 6 3

251 Jœ
œœœ# J

œœœ œœœ ‰ œ œ œ œ œ# œ œ
3 3 3

jœ œœœ
jœœœ œœœ

‰
œ œ œ œ œ# œ œ

3 3 3 ?
sempre marcato

&

&

&

?

# # 43

43

43

43

Cl.

Vln.

Pno.

252 œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ#3 3
3

3 3

252 œ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ
3 3 3

3

3

252 œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ6
6

6
6 6 ?

œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6 6 6

6

6

cresc

cresc

cresc

&

&

?

?

# # 43

43

43

43

Cl.

Vln.

Pno.

253

.˙
253

..˙̇b

253 œ œb œ œ œb œ œ œb œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6 6 6

œb œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6

6

6

ƒ
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&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

254

.˙
254

..˙̇

254 œ œb œ œ œb œ œ œb œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6 6 6

œb œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6

6

6

&

&

?

?

# # 45

45

45

45

43

43

43

43

c

c

c

c

Cl.

Vln.

Pno.

◊

255 ∑

255 ∑

255 œ œb œ œ œb œ Œ œ œ œ œ œ œ
6 6

œb œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ œ œ
6 6

∑

∑

Œ œb œb œ œ œ œ  Œ
6

Œ œ œ# œ œ œ œ  ‰ jœ6

profundo

∑

∑

∑ &

.˙
U

&

&

&

?

# # c

c

c

c

Cl.

Vln.

Pno.

(◊)

258 ∑

258  ‰ ‰ Jœ# œ œ# œ
3 3

258 ∑

w

Var VI Lento
(Homenaje a Bach, hoy y siempre)

sereno e austero

∑

œ# œ# œ# œ œ# jœ# œ# jœn œ#
Ÿ

œn œ
3 3

∑

jœ
‰ Œ 

 ‰ ‰ Jœ œ œ# œ
3 3

œb œ#
Ÿ

œn œ ˙b

∑

∑

sereno e austero
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

261 œ# œ œ œ œ# jœ œ# jœn œ#
Ÿ

œn œ
3 3

261

œ œ œb œ jœ œ jœ œ jœœn#
œœ#3 3

3

261 ∑

∑

œb œ
Ÿ

œn œ œb œ ‰ œ
3

jœœ
œœb œœ œœ ‰ œ œ œ# œ3

3 3

∑

∑ &

&

&

&

&

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *  *

263 œ œ œ œ# œ œ œ œ# œ
Ÿ

œ# œ œ

263 œ# œ# œ# œ œ# œ# œ# œ œn
Ÿ

œ œ
œb

263  Œ ‰
œb - œ-
3

 Œ ‰ œb - œ-
3

œ
Ÿ

œn œ .˙

œ
Ÿ

œ œ
.˙b

Œ ‰
œb - œ-

‰ ‰ Jœb œb œ œb
3 3 3

Œ ‰ œb - œ- ‰ ‰ jœb œb œ œb
3

3 3

L.V.
L.V.

sereno e austero

&

&

&

&

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *  *

265

œ œn œ œb jœn œb Jœ
œb jœ œ

3

3

3

265 œ œb œb œb Jœ
œb Jœ

œ
J
œœbb

œœb
3 3

3

265
œ œb œb œb œ Jœb œ Jœb œŸ

œb œb
3 3

œ œb œb œb
œ Jœb œ Jœb œ

Ÿ
œb œb

3 3

?

jœ œb jœb œb ‰ ‰ Jœn œ œb œb3 3

3 3

J
œœb œœb

J
œœb œœbb œœ ‰ œb œb œ œ

3 3

3

3

œœœœbbbgggggggggggggggggggg

>
œb Ÿ

œ œn
˙̇̇
˙bbb >ggggggggggggggggggggg

œœœœbbbb
>

œb
Ÿ

œn œn
˙̇̇
˙bbb >
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *  *  *

267 œ œn œn œb œ jœn œ jœb œ
Ÿ

œ œ#
3 3

267 œb œ œb œb ‰
œb œb ‰ œb œ ‰ œb œb
3 3

3

267 œœœœ J
œ œœœœ

b
bbggggg Jœb œœœœ

b
bbggggg Œ Jœb

3 3 3

œœœœ j
œ

œœœœ
bbbggggg jœb

œœœœbbggggg Œ Jœb3
3

3

& ?

œ œn
Ÿ

œ œ# œ ‰ œ œ# œ œ3

3

‰ œb œ ‰ œ œb ˙
Ÿ

3

3

œ œb œb œ œb œb œ ˙̇̇
˙#ggggggggggggggggggg

>
3

œ œb œb œ œb œb œ ˙̇̇
˙#n >

3

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *  *

269 œ œ# œ# œ œ# œ œ# œ# œ œ# œ
Ÿ

œ# œ
œ

3 3

269

œ
œ œ œ# œ œ# œ œ œ œ

jœ œ Jœb œ3 3
3

3

269 ˙̇̇
˙##ggggggggggggggggggggg

>
‰

œ>
‰

œb - œ-
3 3

˙̇̇
˙##
>

‰ œ>
‰ œb - œ-

3
3

&

&

&

&

&

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *  *

270

œ
Ÿ

œn œ
œ œn

Ÿ
œ œ

œ

270 œ ‰ œ œb œb œ œ# œ œ œ œ# œ œ# œn œ œ#
3 3

3 3

270 ‰
œ>

‰
œ- œb -

‰
œ>

‰
œ- œ# -

3 3 3 3

‰ œ> ‰ œ- œb - ‰ œ> ‰ Jœ- œ# -
3

3

3 3

?
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

271 ‰ œn > ‰ œb >
‰ œ> ‰ œb >

3
3 3

3

271

œ
Ÿ

œ œ
œb œŸ

œ œ
œb

271 ‰ ‰ Jœ œb œ œ# œn œ œ œb œ Jœ
3 3 3

‰ ‰ Jœ œb œ œ# œn œ œ œb œ jœ
3 3

3

piu forte

‰ œ> ‰ œn > ‰ œ> ‰ œn >
3

3 3

3

œb Ÿ
œ œ

œ œ# Ÿ
œ# œ

œ#

œ Jœb œ
Ÿ

œ œ œb œn Ÿ
œ œ

3

œ jœb œ
Ÿ

œ œ œb œn
Ÿ

œ œ
3

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *

273 ‰ œ>
‰ œ œ ‰

œ>
‰ œ œ#

3
3

3
3

273 ‰ œœ> ‰ œœ œœ# ‰ œœ>
‰ œœ# œœ

3
3

3

3

273 wwwwgggggggggggggggggggg

>
Œ Jœ> œ> œ> œ# > œ> œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ3 3 7

9

œ

wwww>
Œ Jœ> œ> œ> œ# > œ> œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ3 3 7

9

piu forte

piu forte

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *

274

œ œb œ œ œ œ œb œ œ œ œ œb œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
9

7 3
3

274

œœb
 œœ

œœ#
œœ J

œœ œœ œœb œœ
3

3

274

w>


˙̇̇̇#ggggggggggggggggggggg

˙̇̇̇ggggggggggggggggggggg

3

w>
 ˙̇̇̇b ˙̇̇̇b

3

& ?
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *

275 ‰ œ>
‰ œ# > œ>

‰ œ# >
‰ œ> œ# >

3
3

3
3

275 ‰ œœ# > ‰ œœ> œœ# > ‰ œœ#
>

‰ œœ# > œœ
>

3
3

3

3

275 wwww##gggggggggggggggggg

Œ
Jœ> œ> œ> œ# > œ> œ# œ œ œ# œ œ# œ# œ œ# œ œ# œ# œ œ# œ œ# œ#3 3

10

?

œ#

wwww## >
Œ

Jœ> œ> œ> œ# > œ> œ# œ œ œ# œ œ# œ# œ œ# œ œ# œ# œ œ# œ œ# œ#3 3

10

&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

◊ *

276

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
11

9 3
3

276

œœ
 œœ

œœ
œœ
 J

œœ œœ œœ œœ
3

3

276

w>


˙̇˙˙gggggggggggggggggggggggg

˙̇˙˙ggggggggggggggggggggggg

3

&

w>
 ˙̇̇̇ ˙̇̇̇

3

& ?

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

◊ *

277 ‰ œ# >
‰ œ# > œ# >

‰ œ> ‰ œ> œ# >
3

3
3 3

277 ‰ œœ# > ‰
œœ# > œœ# > ‰ œœ## > ‰ œœ# > œœ

>
3 3

3

3

277 wwww###ggggggggggggggggggggg

Œ Jœ> œ# > œ> œ# > œ> œ# œ œ œ œ œ# œ# œ œ# œ# œ œ# œ# œ œ# œ# œ œ# œ#3 3 9

11

?

œ
wwww### >

Œ
Jœ> œ# > œ> œ# > œ> œ# œ œ œ œ œ# œ# œ œ# œ# œ œ# œ# œ œ# œ# œ œ# œ#

3

3
9

11
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&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *

278

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
13

11 3
3

278

œœ
 œœ

œœ
œœ J

œœ œœ œœ œœ
3

3

3

278 w>
˙̇̇̇gggggggggggggggggggggggg

˙̇̇̇gggggggggggggggggggggggg

3

&

w>
 ˙̇̇̇ ˙̇̇̇

3

& ?

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *

279 ‰ œ>
‰ œ œ Œ jœ œ œ œ3

3
3

3

279 ‰ œœ> ‰ œœ œœ# Œ J
œœ# œœœ

œ œ

3
3 3

3

279 wwwwggggggggggggggggggggg

Œ Jœ> œ> œ> œ# > œ> œ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ Jœ
œœ>

3 3

3 3 3 3 3wwww Œ Jœ> œ> œ> œ# > œ> œ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ Jœ
œœ>

3 3

3 3 3 3 3

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *

280 ‰ œ>
‰ œn œb Œ jœ œb œ œ3

3
3

3

280 ‰ œœb > ‰ œœb œœ Œ J
œœb œœœ

œ œ
3

3

3
3

280 wwwwbgggggggggggggggggg

Œ Jœ> œ> œb > œ> œ> œ œ œb œ œb œ œ œb œ œb œ Jœ
œœ>

3 3

3 3 3 3 3wwww
b Œ Jœ> œ> œb > œ> œ> œ œ œb œ œb œ œ œb œ œb œ Jœ

œœ>
3 3

3 3 3 3 3

44
TRÍO CERVANTINO.



&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *

281 ‰ œn > ‰ œb œn Œ jœb œn œb œn3

3

3

3

281 ‰ œœ# > ‰ œœ# œœ## Œ J
œœ# œœœ

œ# œ#
3

3

3

3

281 wwww###ggggggggggggggggggg

Œ Jœ> œ# > œ> œ# > œ> œ œ œ œ# œ œ# œ œ œ# œ œ# Jœ
œœ# >

3 3

3 3 3 3 3wwww### Œ Jœ> œ# > œ> œ# > œ> œ œ œ œ# œ œ# œ œ œ# œ œ# Jœ
œœ# >

3 3

3 3 3 3 3

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *

282 ‰ œ> ‰ œb œ Œ jœ œ œ œ3

3

3

3

282 ‰ œœb > ‰
œœ œœ Œ J

œœ œœœ
œ œ

jœœ#3

3

3
3

282 wwwwbbggggggggggggggggggg

Œ Jœ> œ> œ> œ> œ> œ œ œb œ œ œ œ œb œ œ œ Jœ
œœ>

3 3

3 3 3 3 3wwww
b Œ Jœ> œ> œ> œ> œ> œ œ œb œ œ œ œ œb œ œ œ Jœ

œœ>
3 3

3 3 3 3 3

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *

283 ˙ œ ‰ œ œ# œ œ
3 3

283 œœ#


œœ#
œœ œœ œœ# 

5

283 wwww##gggggggggggggggggg wwww
#

L.V.poco a poco rit

poco a poco rit

poco a poco rit

œ# œ# œ œ œ# jœ# œ jœ# œ#
Ÿ3 3

ww
œœœœ œœœœ ‰ œ# œ# œ# œ# œ œ# œ œ# œ

3
3 5

œœœœ
œœœœ ‰ œ# œ# œ# œ# œ œ# œ œ# œ

3

3
5
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

285

œ œ#
œb œ

Ÿ
œ# œ

.œ Jœ

285

œœ œœ
‰ œ# œ œ œ# œ# œ œ œ# œ œ3

3 6

285 œ# Ÿ
œ# œ

œ#
‰

œ# - œ# -
‰

œœ>

3 3

œ# Ÿ
œ# œ

œ# ‰ œ# - œ# - ‰ œœ>
3

3

&

&

&

&

&

# #
Cl.

Vln.

Pno.

286 œ .˙

286 œ# œ œ# œ# œ œ œ# ˙ œ#
7

286 ‰ œ- œ# -
‰ œœ#

>
3

3

Œ Œ Jœ# œ œ œ# œ œ# œ œ# œ œ œ œ
3

3

‰
œ- œ# -

‰ œœ#
>

3
3

Œ Œ
Jœ# œ œ œ#

œ œ# œ œ# œ œ œ œ

3 3

?

&

&

&

?

# # 45

45

45

45

Cl.

Vln.

Pno.

◊

287 w

287

w

287 œ# œ œ œ œ# œ# œ œ œ
œ# œ œ# œ œ œ# œ œ# œ œ œ œ# œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

9
10

11
12

?

œ# œ œ œ œ# œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ
9 10 11 12

molto accel.
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&

&

?

?

# # 45

45

45

45

c

c

c

c

Cl.

Vln.

Pno.

288

Jœ ‰ Œ Œ 

288 jœ ‰ Œ Œ 

288 ‰ œœœœ#
#gggggg >

œœœœ##gggggg
>

œœœœ#gggggg > J
œœœœ

#gggggg
> ˙̇̇

˙
8

&

œœ>
œœbb >

œœ>
œœ
> ˙̇4

∑

∑

jœœœœ
œœœn
> œœœ###

>
...œœœ##

>U

‰
œœœœ###
>

œœœœn
>

....œœœœ###
>œœ>

œœ> ˙̇
>

U

DrammaticoVar VII

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

290 ∑

290 ∑

290

jœœœ ‰ Œ 
J
œœœœ

‰ Œ 

œœ
œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ œn œ œ œ# œ œ œn œ# œn œ œ œ# œ

6

6

6
6

Presto (Rachmaninov in memoriam) I

F

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

291 ∑

291  Œ ‰ Jœ
>

291 ∑

œ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ œn œ œ œ# œ œ œn œ# œn œ œ œ# œ
6

6

6
6

f
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

292 ∑

292 œ œ Jœ# œ œ œ œ# œ œ œ œ#
3

3

5

292 ∑

œ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ œn œ œ œ# œ œ œn œ# œn œ œ œ# œ
6

6

6
6

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

293 ∑

293

jœ
œ

œ
.˙

293 Œ ‰ ≈ rœ>
œœœb >

...œœœ œ>

œ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ œn œ œ œ# œ œ œn œ# œn œ œ œ# œ
6

6

6
6

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

294 ∑

294

w

294

œœœb >
...œœœ œœ# > œœœ>

œœ> œœ> œœ>
3

œ œ œ œ# œ œ œ œ# œn œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ6

6

6

6
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

295  Œ ‰ Jœ
>

295

w

295 ...˙̇̇
>

..œœ œ>

œ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ œn œ œ œ# œ œ œn œ# œn œ œ œ# œ
6

6

6
6

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

296 œ œ Jœ# œ œ œ œ œ# œ œ œ# œ
3 5

296 J
œ

‰ Œ 

296

œœœ>
...œœœ œ> œœ#n > ..œœ œ>

œœ
œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œœ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6

6

6

6

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

297 œ œ# œ œ œ# œ œ >̇
œ œ œ œ œ œ œ>

7 7

297 ∑

297

wwww#b >
 œ

>
œ
>?

œ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ œn œ œ œ# œ œ œn œ# œn œ œ œ# œ
6

6

6
6
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&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.
◊

298 œ œ# > œ> œ# > œ>
5

298 ∑

298  Œ ‰ . rœ>w>
&

œ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ œn œ œ œ# œ œ œn œ# œn œ œ œ# œ
6

6

6
6

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

299 w

299 ∑

299

œœœ>
...œœœ œ> œœ# > ..œœ œ>

œœ
œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œœ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6

6

6

6

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

300 Jœ ‰ Œ Œ ‰ jœ>
300  Œ ‰ Jœ

>

300

wwww#b >
Œ

œ œ œ# œ œ œn œ œ œ# œ œ œ œ œn œ œ œ# œ
6 6 6

œ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ œn œ œ œ# œ œ œn œ# œn œ œ œ# œ
6

6

6
6

f
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

301

œ œ jœ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ>3

3 6

301 œ œ Jœ# œ œ œ œ# œ œ œ# œ œ>
3

3 6

301 œ œ œ# œ œn œ# œ œ œ# œ œ œn œ œ œ# œ œ œ œ œn œ œ œ# œ
6 6 6 6

œ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ œn œ œ œ# œ œ œn œ# œn œ œ œ# œ
6

6

6
6

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

302 .˙ œ œ œ œ œ œ>
6

302 .˙ œ# œ œ œ# œ œ>
6

302

ww> œ> œ>
?

œ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ œn œ œ œ# œ œ œn œ# œn œ œ œ# œ
6

6

6
6

&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.
◊

303 ˙ œ œ# œ œ œ# œ œ
3

303 ˙ œ œ œ œ# œ œ œ
3

303

˙
>

œ> œ>
œ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ œn œ œ œ# œ œ œn œ# œn œ œ œ# œ

6

6

6
6
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&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno. ◊

304 .œ Jœ> ˙

304 .œ J
œ> ˙

304  Œ ‰ . rœ>w>
&

œ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ œn œ œ œ# œ œ œn œ# œn œ œ œ# œ
6

6

6
6

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

305 œ œ# > œ> œ> œ>
5

305
œ œ# > œ> œ> œ>

5

305 œœœ>
...œœœ œ> œœ# > ..œœ œ>

œœ
œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œœ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6

6

6

6

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

306 w

306 w

306

wwww#b >
œ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ œn œ œ œ# œ œ œn œ# œn œ œ œ# œ

6

6

6
6
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

307 œ œ> œ# > œ> œ# >
5

307 œ œ> œ> œ>
œ# >

5

307 œœœ>
...œœœ œ> œœ# > ..œœ œ>

œœ
œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œœ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
6

6

6

6

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

308

w

308 w

308

œœ> ..œœ œœ## > œœ> ..œœ œœ>

œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ6 6 6 6

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

309 œ œ œ œ œ# œ ˙ œn œb œ œ œ œ
6 6

309 Œ œ œ œb œ œ œ œ œ œ# œ œ# œ œ#
6 6

309

wwŒ J
œœœ œœœ### œœœ

œœœn œœœ# œœœ œœœ œœœ
œœœœ# >

3 3

œ œ œ œ# œ œ
œ œb œ œ# œ œ

œ# œ œ œ# œ œ œn œ# œ œ œ œ
6

6
6 6

53
TRÍO CERVANTINO.



&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

310 œ> œ œ œ œ œ œ# > œ œ œ# œ œ œn > œn œ œn œ œ œ> œb œ œ œ œ
6

6 6 6

310 œœ


>
œœ##


>
œœnn


>
œœ


>
310 œ> œ œ œ œ œ œ# > œ œ# œ œ œ œn > œb œn œ œ œ œ> œb œ œ œ œ

6 6 6 6

œ œ# œ œ œ œ œ# œn œ# œn œ# œ œn œ# œn œ œ œ œ œ# œn œ œ œ
6 6 6 6

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

311 Œ œ œ œn œ œ œ œ œ œ# œ œ# œ œ#
6 6

311 œ œ œ œ œ# œ ˙ œn œb œ œ œ œ
6 6

311 Œ J
œœœ œœœ### œœœ

œœœn œœœ# œœœ œœœ œœœ
œœœœ##
>

3 3

œ œ œ œ# œ œ
œ œb œ œ# œ œ

œ# œ œ œ# œ œ œn œ# œ œ œ œ
6

6
6 6

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

312 œ> œ œ œ œ œ œ# > œ œ œ# œ œ œn > œn œ œn œ œ œ> œb œ œ œ œ
6

6 6 6

312 œœ
 œœ##

 œœnn
 œœ



312 œ> œ œ œ œ œ œ# > œ œ# œ œ œ œn > œb œn œ œ œ œ> œb œ œ œ œ
6 6 6 6

œ>
œ# œ œ œ œ œ# >

œn œ# œn œ# œ œn >
œ# œn œ œ œ œ>

œ# œn œ œ œ
6 6 6 6
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

313 Œ œ> œ œ# œ> œ œn
jœ> ‰ œ# > œ œ# œ> œ œ#

6 6

313 Œ œ> œ œ# œ> œ œn Jœ> ‰ œ# > œ œ# œ> œ œ#
6

6

313 ≈ œ œ œ# œ œ œ

>
œ œ# œ

>
œ œn œ

>
œ œ# œ œ# œn œ#

>
œ œ# œ

>
œ œ#

6 6 6

6

www# >
≈ œ œ œ# œ œ œ

>
œ œ# œ

>
œ œn œ

>
œ œ# œ œ# œn œ#

>
œ œ# œ

> œ œ#
6 6 6

6

w
w#

#
>

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

314

jœ>
‰ jœ> ‰ jœ> ‰ jœ# > ‰

314 jœ>>
‰ J

œœ> ‰ J
œœ## > ‰ J

œœ# >
‰

314 œ
> œ# œn œ# œ œ# œ œ œ# œ œ# œn œ# œ œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ œœ

6

6 6 6

Jœ
> ‰ Œ 

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

315  Œ ‰ Jœ>

315  Œ ‰ Jœ>

315

œœ ..œœ œœ# œœ œœ œœ œœ
3

œ œ œ œ# œ œ œ œ# œn œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ

6

6

6
6
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

316 w ˙# >
3

316 w >̇
3

316 œœ ..œœ œœ œœ œœ œœ œœ
3

œ œ œ œ# œ œ œ œ# œn œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ

6

6

6
6

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

317 œ œ> œ> œ> œ> œ>
6

317 œ œ> œ> œ> œ> œ# >
6

317 www#
Œ

œ œ œ# œ œ œn œ œ# œ œ œ œb œn œb œ ≈ œ>
6 6 3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œn œ œ# œ œ œ œb œn œ œ œb œ# œ
6

6 6
6

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

318 ˙ ˙# >
>̇

3

318 ˙ >̇ ˙# >
3

318 œœœ## >
...œœœ œn >

œœœ#
>

...œœœ œœœ>

œœ
œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œœ

œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ
6

6

6

6
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

319 ˙ w>
3

319 ˙ w>
3

319 www#
>
Œ

œ œ œ# œ œ œn œ œ# œ œ œ œb œn œb œ ≈ œ>
6 6 3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œn œ œ# œ œ œ œb œn œ œ œb œ# œ
6

6 6
6

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

320

.˙ œ œ>
320 .˙ œ œ>

320 œœœ#
>

...œœœ œn
>

œœœ# > ...œœœ œœœ>

œœ
œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

6

6

6

6

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

321

w >̇
3

321 w >̇
3

321

Œ œ œ œ œ œ œ ≈ œ œ œ# œ ≈ œ œ œ œ œ œ
6

6
6www# >

œœ
œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

6

6

6

6
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

322

˙ w>
3

322

˙ w>
3

322 ≈ œ œ œ# œ ≈ œ œ œ œ œ œ ≈ œ œ œ œ ≈ œ œ œ œ œ œ6
6

6
6

?

œœ
œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

6

6

6

6

&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

323

œ ≈ œ>
œ> œ# œ œ œ œ œ> ≈ ≈ œ> œ> œ œn œ# œ œn

6
6

323 jœ ‰ ‰ ≈ rœœ>
œ> œ# œn œb œ œ# œn

> ≈ ≈ œœ>6

323 ≈ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œn œb œ œ# œn œ œb œn œ œb
6 6 6

6

œœ>
œœ> ˙̇

>

 ‰ œ# œ œb œ œb œ ‰
3 3

&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

324 œ> ‰ œ
> œ> œ# œ œ œ œn œ ‰ œ> œ> œ œn œ# œ œn

6
6

324

œ> œ œ œ œ œ œ> ‰ œœ>
œ> œ# œn œb œ œ# œn

> ‰ œœ>

6

6

324 ≈ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œn œb œ œ# œn œ œb œn œ œb
6 6 6

6

œœ>
œœ> ˙̇

>

 ‰ œ œ# œ œb œn œb ‰
3 3
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&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

325 œ> ‰ œ> œ> œ œb œ œ œ œ> ≈ ≈ œ> œ> œ# œn œ œ œ#
6

6

325

œ> œ œ œ œ œ œ> ≈ ≈ œœ>
œ> œ# œ œ œ œ œ> ≈ ≈ œœ>

6

6

325 ≈ œ œ œ œ œ œ œ œb œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œn œ œ œ#
6 6 6 6

˙̇
>

˙̇
>

&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

326 œ> œ Jœ> œ Jœ> œ Jœ>
3 3 3

326 œ> œ Jœ> œ Jœ
> œ J

œ>
3 3 3

326 ≈ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ œn œ œ œ# œ œ œn œ# œn œ œ œ# œ
6 6

6
6

ww>
‰

œ œ# œ œ œ# œ œ œ œ œ œ# œ œ œn œ Rœ> ≈ ‰
3 6 6

&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

327 œ œ> œ# > œ> œ> .œ> Jœ>
5

327
œ œ# > œ> œ> œ> .œ> Jœ

>
5

327 ≈ œ œ œ œ œ œ œ œb œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œn œ œ œ#
6 6 6 6

˙̇
>

˙̇
>
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&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

328 ˙ œ ‰ œ> œ# > œn œ œ œ# œ
6

328 .˙ œ
≈ ≈ œœ>

328 ≈ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ œn œ œ œ# œ œ œn œ# œn œ œ œ# œ
6 6

6
6

ww>
‰ œ œ œb œb œn œ œ œ œ œb œn œ œ œb œ Rœ# > ≈ ‰

3 6 6

&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

329 œ ‰ œ> œ> œ œb œ œ œ œ> ≈ ≈ œ> œ> ‰ œ>
6

329 œ> œ œ œ œ œ œ
> ≈ ≈ œœ>

œ> œ œ œ œ œ œ> ‰ œ>
6

6

329 ≈ œ œ œ œ œ œ œ œb œ œ œ œ œ œ œ œ œn œ œ œb œ œ œ
6 6 6 6

ww>
‰ œ œb œ œ# œ œ# ‰ ‰ œ œ œ œ œ œ ‰

3 3 3 3

&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

330 œ# > œ Jœ> œ Jœ> œ Jœ>
3 3 3

330 œ> œ J
œ> œ

J
œ# > œ

Jœ
>

3 3 3

330 ≈ œ# œ œ œ œ œ œ œn œ œ œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ œn œ œ œ
6 6 6 6

ww>
‰ œ# œ œ œ# œn œ# ‰ ‰ œ# œ œ œ œn œ ‰

3 3 3 3
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&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

331 œ œ> œ> œ# > œ> .œ Jœ>
5

331 œ œ> œ> œ> œ> .œ Jœ
>

5

331 ≈ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ œn œ œ œ# œ œ œn œ# œn œ œ œ# œ
6 6

6
6

ww>
‰ œ œ œ# œ œ# œ# ‰ ‰ œ œn œ# œ œ œn ‰

3 3 3 3

&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

332 ˙ œ ≈ ≈ œ> œ> œ œb œ œ œ
6

332 .˙ œ
≈ ≈ œœ>

332 ≈ œ œ œ œ œ œ œ œb œ œ œ œ œ œ œ œ œn œ œ œb œ œ œ
6 6 6 6

ww>
‰ œ œb œ œ# œ œ# ‰ ‰ œ œ œ œ œ œ ‰

3 3 3 3

&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

333 œ
> ‰ œ>

œ# > œ jœ> œ Jœ
>3 3

333 œ> œ# œ œ œ œ œœ> œœ J
œœ> œœ J

œœ# >
6 3 3

333 ≈ œ# œ œ œ œ œ œ œn œ œ œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ œn œ œ œ
6 6 6 6

ww>
‰ œ# œ œ œ# œn œ# ‰ ‰ œ# œ œ œ œn œ ‰

3 3 3 3
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&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

334 œ œ ≈ ≈ œ> œ> œ œ# œ œ œ œ# >6

334 œœ œœ ≈ ≈ œœ>
œ> œ œ# œ œ œ œœ>

6

334 ≈ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ œn œ œ œ# œ œ œn œ# œn œ œ œ# œ
6 6

6
6

ww>
‰ œ œ œ# œ œ# œ# ‰ ‰ œ œn œ# œ œ œ ‰

3 3 3 3

&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

335

œ jœ> œ Jœ
> œ œ ≈ ≈ œ>

3 3

335 œœ J
œœ> œœ J

œœ# > œœ œœ ≈ ≈ œœ>
3 3

335 ≈ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ œn œ œ œ# œ œ œn œ# œn œ œ œ# œ
6 6

6
6

ww>
‰ œ œ œ# œ œ# œ# ‰ ‰ œ œ œ œ# œn œ ‰

3 3 3 3

&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

336 œ> œ œ# œ œ œ œ> œ jœ> œ Jœ# >
6

3 3

336 œ> œ œ# œ œ œ œœ> œœ J
œœ> œœ J

œœ# >
6 3 3

336 ≈ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ œn œ œ œ# œ œ œn œ# œn œ œ œ# œ
6 6

6
6

&

ww
‰ œ œb œ œ# œ œ# ‰ ‰ œ œn œ# œn œ# œ ‰

3 3 3 3

62
TRÍO CERVANTINO.



&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

337 .˙ œ# > œ œ# œ> œ œ#
6

337 ..˙̇ œ# > œ œ# œ> œ œ#
6

337 ≈
œ œ œ# œ œ œ> œ œ# œ> œ œn œ> œ œ# œ œ# œn œ# > œ œ# œ> œ œ#

6 6 6 6

≈ œ œ œ# œ œ œ
>

œ œ# œ
>

œ œn œ
>

œ œ# œ œ# œn œ#
>

œ œ# œ
> œ œ#

6 6 6

6

w
w>

ƒ

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

338 jœ> ‰ Jœ> ‰ œ> ≈
œ# œ œ# œ œ œ œ œ#
3 6

338 œœœ>>
‰ œœœ>

‰ œœœ
## > ≈ œ# œ œ# œ œn œ œ œ#

3

6

338 œ
> œ# œn œ# œ œ# œ œ œ# œ œ# œn œ# > œ œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ œ

6

6 6 6

œ œ# œn œ# œ œ# œ œ œ# œ œ# œn œ# > œ œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ œ
6

6 6 6

&

&

&

?

# # 41

41

41

41

c

c

c

c

Cl.

Vln.

Pno.

339 rœ> ≈ ‰ œ> œ# œ œ> œ œ œ> œ# œ œ# œ œ
œ# > œ œ œ# > œ œ

6 6 6

339 R
œ>

≈ ‰ œ> œ œ# œ> œ œn œ> œ œ# œ œ# œn œ# > œ œ# œ> œ œ#
6

6

6

339 ‰
...œœœ###

> ˙̇̇
‰ ....œœœœ###

>
˙̇̇̇

ww## >

œ> œ œ# œ> œ œ#6

œ> œ# œn œ# > œ œ#6

∑

∑
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&

&

&

?

# # c

c

c

c

41

41

41

41

c

c

c

c

Cl.

Vln.

Pno.

341 rœ> ≈ ‰ Œ œ> œ# œ œ# œ œ
œ# > œ œ œ# > œ œ

6 6

341 rœ# > ≈ ‰ Œ œ> œ œ# œ œ# œn œ# > œ œ# œ> œ œ#
6

6

341 ‰
œœœ

> jœœœ###
> ˙̇̇

‰ œœœœ###
> J

œœœœn
>

˙̇̇̇

œœ## >
..˙̇

>

œ> œ œ# œ> œ œ#6

œ> œ# œn œ# > œ œ#6

∑

∑

&

&

&

?

# # c

c

c

c

41

41

41

41

c

c

c

c

Cl.

Vln.

Pno.

343 rœ> ≈ ‰ Œ Œ
œ# > œ œ œ# > œ œ#

6

343 rœ# > ≈ ‰ Œ Œ œ> œ œ# œ> œ œ#
6

343 ‰
œœœ
> jœœœ###

> jœœœ ...œœœ##
>

‰ œœœœ###
> J

œœœœn
> J

œœœœ ....œœœœ###
>œœ## >

œœ> ˙̇
>

œ> œ œ# œ> œ œ#6

œ> œ# œn œ# > œ œ#6

∑

∑

&

&

&

?

# # c

c

c

c

41

41

41

41

c

c

c

c

Cl.

Vln.

Pno.

345 rœ> ≈ ‰ Œ œ> œ# œ œ# œ œ
œ# > œ œ œ# > œ œ

6 6

345 rœ# > ≈ ‰ Œ œ> œ œ# œ œ# œn œ# > œ œ# œ> œ œ#
6

6

345 ‰
œœœ###
> jœœœ##

>
˙̇̇

‰ œœœœ#
> J

œœœœ###
>

˙̇̇̇

œœ> .
.˙̇

>

œ> œ œ# œ> œ œ#6

œ> œ# œn œ# > œ œ#6

∑

∑
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&

&

&

?

# # c

c

c

c

41

41

41

41

c

c

c

c

Cl.

Vln.

Pno.

347 rœ> ≈ ‰ Œ Œ
œ# > œ œ œ# > œ œ#

6

347 rœ# > ≈ ‰ Œ Œ œ> œ œ# œ> œ œ#
6

347 ‰
œœœ###
> jœœœ##

>
˙̇̇

‰ œœœœ#
> J

œœœœ###
>

˙̇̇̇

œœ> ..˙̇
>

œ> œ œ# œ> œ œ#6

œ> œ# œn œ# > œ œ#6

∑

∑

&

&

&

?

# # c

c

c

c

41

41

41

41

c

c

c

c

Cl.

Vln.

Pno.

349 ∑

349 ∑

349 ‰
...œœœ###

>

> ˙̇̇
‰ ....œœœœ###

>
˙̇̇̇

ww>

œ> œ œ# œ> œ œ#6

œ> œ# œn œ# > œ œ#6

∑

∑

rœ> ≈ ‰ Œ 

rœ# > ≈ ‰ Œ 

‰
...œœœ###

>

> ˙̇̇UU
‰ ....œœœœ###

>
˙̇̇̇

ww>

U

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

352 ∑

352  Œ œ

352 ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ
3 3 3 3

∑

Adagio Sostenuto

delicato

sordino

Var VIII

π

π

(Rachmaninov in memoriam) II

≈ œ œ# œ œ .œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ
10

w

‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ
3 3 3 3

˙ ˙ ˙# >3

cantabile

dolce
rubato

p cantabile
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

354 .œ Jœ# ˙

354 œ œ# œ œ œ .œ jœ

354 ‰ œœœ# œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ
3 3 3 3

∑

dolce

.œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ# œ œ# ˙
10

.˙# .œ œ#

‰ œœœ# œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ
3 3 3 3

˙ ˙ ˙# >3

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

356 œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ#

356

œ œ œ œ œ# œ# œ œ œ œ# œ# œ œ œ
œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ

11 11

356 ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ
3 3 3 3

∑

rubato

˙# œ jœ œ Jœ
3

3

œ . .œ œ> >̇

‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ
3 3

3
3

˙ ˙#
>̇3

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

358 .˙# œ# œ

358 œ œ# œ œ œ# œ œ# œ# œ œ#
358 ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ### œœœ ‰ œœœ œœœ

3 3 3 3

∑

œ Jœb Jœb œn œ œb œ œ œn œb œn œb œ œ
3 3 5

5

w

‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ### œœœ ‰ œœœ œœœ
3 3 3 3

˙# ˙#
>̇3
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

360 .œ Jœb œ œb

360

œ jœ# œ# œ# œ# œ œ# œ œ# œ œ œ œ# œ œ œ3 3
7

360 ‰ œœœ## œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ
3 3

3 3

∑

cantabile 

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

361 œ œ
œn œb œn œb œ œ œ œ œb œb œ œ œ# œ œ# œ# œ œ# œ œ#10

10

361

w#

361 ‰ œœœ## œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ
3 3

3 3

˙# ˙ ˙# >3

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

362
.œ

Jœ# ˙

362

œ œ# œ# Jœ œ# jœ# œ œ œ# œn œ œ œ œ œ œ# œ#

11

362 ‰ œœœb œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ
3 3 3 3

∑
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

363 œ œ# œ# œ# œ# .œ œ# œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ
10

363 .˙# œ#

363 ‰ œœœb œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ
3 3 3 3

˙# ˙# ˙# >3

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

364 .˙ œ

364 œ œ
œ# œ œ# œ œ# œ œ# œ œ# œ# œ œ œ

11

3

364 ‰ œœœ### œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰
œœœ œœœ

3 3
3 3

∑

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

365 ˙ ˙#

365

œ œ œ# œ œ# .œ œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ œ# œ œ
11

365 ‰ œœœ### œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰
œœœ œœœ

3 3
3 3

˙# ˙# ˙# >3
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

366 œ ˙# œ#

366 .˙ œ
œ# œ œ# œ œ œ# œ œ# œ œ

11

366 ‰ œœœ### œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰
œœœ œœœ

3 3
3 3

∑

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

367 œ ˙ œ#

367 .˙ œ
œ# œ œ# œ œ œ# œ œ# œ œ

11

367 ‰ œœœ### œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰
œœœ œœœ

3 3
3 3

˙# ˙# ˙# >3

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

368 w

368 w

368 ‰ œœœ œœœ ‰
œœœ œœœ ‰ œœœ## œœœ ‰ œœœ## œœœ

3 3
3 3

∑

tenuto

tenuto

œ œ œ# œ œ .œ œ# œ

œ œ# œ œ œ# .œ œ# œ

‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ
3 3

3 3

˙ ˙# ˙# >3
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

370

œ œ œ œ œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ7
13

370 œ œ œ# œ# œ œ# œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ# œ œ# œ

7 13

370 ‰ œœœ œœœ ‰
œœœ œœœ ‰ œœœ## œœœ ‰ œœœ œœœ

3 3
3 3

∑

.˙ œ

.˙ œ

‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ
3 3

3 3

˙ ˙ ˙b >
3

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

372

˙ ˙

372 ˙ ˙

372 ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ
3 3 3 3

∑

w

w

‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ
3 3 3 3

˙ ˙ >̇3

.˙ œ

.˙ œ

‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ 
3 3

∑

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

√

375

w
375

w
375

˙ ˙ >̇
3

˙ ˙ >̇3

j
œ

‰ Œ 

jœ ‰ Œ 

‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ 
3 3

˙ ˙ ˙
>

3

˙ ˙ >̇
3

&

∑

∑

‰ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ 
3 3

˙ ˙ ˙
>

3

˙ ˙ >̇
3

?
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

378 ∑

378 ∑

378 ∑

∑

Precipitato {m q = c 168} Var IX

giusto

giusto

giusto

Un guiño de ojos a Sergei Prokofiev

Œ jœn œ# >
jœ Œ

 Œ ‰ ‰ Jœ#
3

∑

∑

F

F Libero

senza sordino 

∑

œ œ# œ œ# œ# œ# œ œ# œ# œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ# œ# œ#
3

5 6

7

∑

∑

accel

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

381 ∑

381

w

381 ∑

∑

∑

J
œ

‰ Œ 
wwww## >
‰ . R

œœœœbbb > œœœœ œœœœ> œœœœ> œœœœ œœœœ> œœœœ> œœœœ
œœœœbb
>

? &

wwww##
>
‰ œœbb

> œœ
> œœ

> œœ
>

œœbb
>

œœb

> œœœœbbb >


Œ jœn œ# >
jœ Œ

‰
jœœœœ

b Œ jœœœ
# ‰ Œ

J
œœœœ ‰ Œ 

J
œœœœ ‰ Œ 

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

384 ∑

384 ∑

384 ∑

∑

∑

Œ jœœœ
b œœœ

#
#b

> jœœœn
Œ

∑

∑

 Œ ‰ ‰ Jœ#
3

Œ jœœœ#
b œœœn

b > jœœœ#
Œ

∑

∑

œ œ‹ œ œ# œ# œ# œ œ# œ# œ œ œ œ œ œ œ œ# œ# œ œ œ
3

5 6
7

∑

∑

∑
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

388 w

388 ∑

388 ∑

∑

Jœ ‰ Œ 

∑
wwww## >
‰ . R

œœœœbbb > œœœœ œœœœ> œœœœ> œœœœ œœœœ> œœœœ> œœœœ
œœœœbb
>

? &

wwww##
>
‰ œœbb

> œœ
> œœ

> œœ
>

œœbb
>

œœb

> œœœœbbb >


Œ Jœn œ# >
Jœ Œ

‰ jœœœbb Œ
jœœœ

# ‰ Œ

J
œœœœ ‰ Œ 

J
œœœœ ‰ Œ 

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

391 ∑

391 ∑

391 ∑ ?

∑

∑

∑

Œ J
œœbb

œœ
>

J
œœ Œ &

Œ jœœœb œœ

> jœœœ Œ
ƒ

∑

∑

Œ jœœbb
œœbb
> jœœ Œ

Œ J
œœœbb

œœ

>
J
œœœ Œ

 Œ ‰ ‰ jœ#
3

 Œ ‰ ‰ Jœ#
3

Œ J
œœbb

œœ
>

J
œœ Œ

Œ J
œœœœbb

œœ
> J

œœœœ Œ

F

F

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

395

œ œ‹ œ œ# œ# œ# œ œ# œ# œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ‹ œ# œ#3 5 6

7

395 œ œ# œ œ# œ# œ# œ œ# œ# œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ# œ# œ#
3

5 6

7

395 ∑

∑

w

w

∑

∑
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&

&

&

?

# # 42

42

42

42

Cl.

Vln.

Pno.

397 Jœ ‰ Œ 

397 J
œ

‰ Œ 

397

wwww## >
‰ . R

œœœœbbb > œœœœ œœœœ> œœœœ> œœœœ œœœœ> œœœœ> œœœœ
œœœœ
>

? &

wwww##
>
‰ œœbb

> œœ
> œœ

> œœ
>

œœbb
>

œœb

> œœœœbbb >

Œ Jœn œ# >
Jœ Œ

‰
jœœœœ# Œ

jœœœœ
‰ Œ

J
œœœœ ‰ Œ  ?

J
œœœœ ‰ Œ 

&

&

?

?

# # 42

42

42

42

83

83

83

83

87

87

87

87

Cl.

Vln.

Pno.

399 Œ ‰ Jœ>

399 Œ ‰ J
œ
œ
>

399 Œ ‰
J
œœ
>

Œ ‰ j
œœ

>

vigoroso

vigoroso

vigoroso

deciso

deciso

deciso

molto marcato

molto marcato

molto marcato

.œ

.

.
œ
œ

.

.œœ

..œœ

Jœ Jœn > œ# >
Jœ> Œ

J
œ
œ J

œ
œ

b > œ
œ

# >

J

œ
œ
>

Œ

J
œœ J

œœbb
> œœ##

>
J
œœ
> ‰ ‰

j
œœ

j
œœ

>
œœ

> j
œœ

> ‰ ‰

 Œ Jœ>

 Œ J
œ
œ
>

 Œ
J
œœ
>

 Œ j
œœ

>

&

&

?

?

# # 83

83

83

83

87

87

87

87

Cl.

Vln.

Pno.

403 .˙ Jœ>

403

.

.
˙
˙ J

œ
œ
>

403 .
.˙̇

J
œœ
>

.

.˙̇
j

œœ

>

.œ

.

.
œ
œ

.

.œœ

.

.œœ

Jœ Jœn > œ#
Jœ Œ

J
œ
œ J

œœb > œœ# >
J
œœ
>

Œ

J
œœ J

œœbb
> œœ##

>
J
œœ
> ‰ ‰

j
œœ

j
œœ

>
œœ

> j
œœ

> ‰ ‰

 Œ Jœ>

 Œ J
œ
œ
>

 Œ
J
œœ
>

 Œ j
œœ

>
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&

&

?

?

# # 83

83

83

83

87

87

87

87

83

83

83

83

87

87

87

87

Cl.

Vln.

Pno.

407 .˙ Jœ>

407

.

.
˙
˙ J

œ
œ
>

407 .
.˙̇

J
œœ
>

..˙̇
j

œœ

>

.œ

.

.
œ
œ

.

.œœ

..œœ

Jœ Jœn > œ# >
Jœ> ‰ ‰

J
œ
œ J

œ
œ

b > œ
œ

# >

J

œ
œ
>

‰ ‰

J
œœ J

œœbb
> œœ##

>
J
œœ
> ‰ ‰

j
œœ

j
œœ

>
œœ

> j
œœ

> ‰ ‰

Œ Jœ>

Œ J
œ
œ
>

Œ
J
œœ
>

Œ j
œœ

>

&

&

?

?

# # 87

87

87

87

Cl.

Vln.

Pno.

411 Jœ Jœn > œ# >
Jœ> ‰ Jœ>>>

411

J
œ
œ J

œœb > œœ# >
J
œœ
>

‰ J

œ
œ

b >

411

J
œœ J

œœbb
> œœ##

>
J
œœ
> ‰ J

œœ
>

j
œœ

j
œœ

>
œœ

> j
œœ

> ‰ j
œœ

>

œ# >
Jœn >

‰ Œ ‰
œ
œ

# >

J

œ
œ

b >
‰ Œ ‰

œœ##
>

J
œœbb
> ‰ Œ ‰ &

œœ

> j
œœ

> ‰ Œ ‰ &

‰ jœn œ# >
jœ ‰ ‰

J
œœœ

b ‰ ‰ J
œœ Œ ‰

Œ . Œ ‰ Jœb >

Œ . Œ ‰ jœb >

&

&

&

&

# #
Cl.

Vln.

Pno.

414 ‰ jœn ‰ jœ# Œ ‰

414

J
œœb ‰ ‰ J

œœ ‰ œœb œœœ

414 .œ Jœ# œ œb œ œ œ œb

.œ jœ# œ œb œ œ œ œb

‰ jœn œ# >
jœ ‰ ‰

œœœ
b œœb ‰ J

œœ Œ J
œœ

œ œ œ œb œ œ œ œ œ œ œ œb œ>

œ œ œ œb œ œ œ œ
œ œ œ œb œ>?
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

416 ‰ jœn ‰ jœn Œ ‰

416 Œ ‰ J
œœb Œ J

œœœ

416

Jœ œ> Jœ> œ> Jœ>

Jœ œ> Jœ> œ> Jœ>

‰ jœn œ# >
jœ ‰ ‰

jœœœ ‰ ‰ jœœb ‰ œœb œœ

œ œ> œ> œ> œ> œ>

œ œ> œ> œ> œ> œ>

‰ jœn ‰ jœn Œ ‰

J
œœb ‰ jœœbb ‰ œœ

œœœ œœ

.œ Jœ œ œ œb œ œ œb

.œ Jœ œ œ œb œ œ œb

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

419 ‰ jœn œ# >
jœ ‰ ‰

419

œœ
œœœ jœœ ‰ œœbb ‰ œœb

419
œb œ œ œ# œ œ œ œb œ œ œ œ œ

œb œ œ œ# œ œ œ œb œ œ œ œ œ

‰ jœn ‰ Jœ Œ ‰

œœb œœ ‰ jœœb Œ
jœœœ

Jœ œ> Jœb > œ> Jœ>

Jœ œ> Jœb > œ> Jœ
>

‰ Jœn œ# >
JœM ‰ ‰

J
œœb ‰

J
œœœ ‰ Œ ‰

œ œ> œb > œ> œ> œ>

œ œ> œb > œ> œ> œ>

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

422 ‰ Jœn ‰ Jœ#M Œ ‰

422

J
œœb ‰ ‰

J
œœœ ‰ œœœ

b œœ

422 œ .œ> œb >

œ .œ> œb >

‰ Jœn œ# >
Jœ

M ‰ ‰

œœb œœœ
b ‰

J
œœœ Œ J

œœ

œ œ œ œb œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œb œ œ œ œ œ œ œ œ

‰ Jœn ‰ JœnM Œ ‰

Œ ‰
J
œœœ

b Œ J
œœ

..œœb > œœ> œœb > œœ> œœ# >

..œœb >
œœ>

œœb >
œœ# >

œœ## >&
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&

&

&

&

# #
Cl.

Vln.

Pno.

√

425 ‰ Jœn œ# >
JœM ‰ ‰

425

J
œœ ‰ ‰ jœœœ

b ‰ œœb œœœ

425 Œ
œœb > œœ> œœb > œœ> œœ# >

Œ œœb
>

œœ>
œœb >

œœ# >
œœ## >

‰ Jœn ‰ JœnM Œ ‰

J
œœb ‰ jœœbb ‰ œœœ

œœ œœ

Œ ‰
œœ> œœb > œœ> œœb >

Œ ‰ œœ>
œœb
>

œœ>
œœb >

‰ Jœn œ# >
JœM ‰ ‰

œœ œœ
jœœœ ‰ œœbb ‰ œœb

œœ> œœb > œœb >
Œ J

œœœœ
>

‰

œœ>
œœb
>

œœb >
‰ ‰ jœœœbb >

‰?

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

√

428 ‰ Jœn ‰ JœM
Œ ‰

428 œœœ
b œœ ‰

J
œœœb Œ

jœœœ

428 ‰ J
œœœœ
>

‰ ‰ œœœœ>
œœœœ>

‰

‰ J
œœœbb
> ‰ ‰

œœœ#b > œœœ
>

‰

Jœ>
M

‰ J
œ>M

‰ Jœ>
M

œ œ œ œ

jœœœ>
‰

jœœœ>
‰ jœœœ>

œ œ œ œb

‰ jœœœœ
>

‰ jœœœœ
>

‰ œœœœ
>

‰ J
œœœ#b >

‰ J
œœœ> ‰

œœœ>

Jœ> ‰ Œ Œ jœb >
jœœ

>
‰ Œ Œ Jœb >

J
œœœœ
>

‰ œœœœœb
>

œœœœœ>
œœœœœ>

œœœœœ>
jœœœbb >

œœœb > jœœœ>
Œ ‰

ƒ

ƒ

ƒ

f

f

F

sempre marcato

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

431

.œ jœn œ œ œ œ œb œn

431 .œ Jœb œ œ œ œ œb œb

431

œœœœœb ‰ œœœœœ œœœœœ
œœœœœ

‰ jœœbb œœ## >
jœœ

Œ

.œb œ œ œn œ œ .œ œ œ

.œb œ œ œb œ œ .œ œ œ

œœœœœb œœœœœ œœœœœ
œœœœœ

œœœœœ
‰ jœœbb

‰ jœœ
‰ Œ

œ œ œ œ œ œn œb jœ> œ>
œ œ œ œ œ œb œb

J
œœ> œœ

>

œœœœœb ‰ œœœœœ œœœœœ
œœœœœ

‰ jœœbb
œœ## >

jœœ
‰ ‰
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

434

Jœ
> œn > Jœ> œ> J

œn >

434

J
œœ> œœ

>
J
œœ> œœ

>
J
œœ>

434

œœœœœb œœœœœ
œœœœœ

œœœœœ
œœœœœ

‰ jœœbb
‰ jœœ

Œ ‰

 jœb > œ>

 J
œœ> œœ

>

œœœœœb ‰ œœœœœ
œœœœœ

œœœœœ
‰ jœœbb

œœ## >
jœœ

Œ

Jœ
> œb > Jœ> œ> J

œb >

J
œœ> œœ

>
J
œœ> œœ

>
J
œœ>

œœœœœb œœœœœ
œœœœœ

œœœœœ
œœœœœ

‰ jœœbb
‰ jœœ

‰ Œ

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

437  jœ> œn >
437  J

œœ
> œœ

>

437

œœœœœb ‰ œœœœœ œœœœœ
œœœœœ

‰ jœœbb œœ## >
jœœ

‰ ‰

jœ> œ> Jœn > œ> Jœ>

J
œœ
> œœ

>
J
œœ
> œœ

>
J
œœ
>

œœœœœb œœœœœ œœœœœ
œœœœœ

œœœœœ
‰ jœœbb

‰ jœœ
Œ ‰

.œ Jœ œ œ œn œ œ œ

..œœ jœ œ œ œb œ œ œ

œœœœœb ‰ œœœœœ œœœœœ
œœœœœ

‰ jœœbb œœ## >
jœœ

‰ ‰

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

440 .œ œn œ œ œ œ .œ œ œ

440 .œ œb œ œ œ œ .œ œ œ

440

œœœœœb œœœœœ œœœœœ
œœœœœ

œœœœœ
‰ jœœbb

‰ jœœ
Œ ‰

œ œ œn œ œ œ œ J
œb > œn >

œ œ œb œ œ œ œ J
œœ> œœ

>

œœœœœb ‰ œœœœœ œœœœœ
œœœœœ

‰ jœœbb œœ## >
jœœ ‰ ‰

Jœ> œ>
Jœ> œ>

Jœb >

jœœ> œœb >
jœœ> œœ>

jœœ>

œœœœœb œœœœœ œœœœœ
œœœœœ

œœœœœ
‰ jœœbb ‰ jœœ Œ ‰
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

443  Jœ> œ# >

443  J
œœ> œœ

>

443

œœœœœb ‰ œœœœœ
œœœœœ

œœœœœ
‰ jœœbb œœ## >

jœœ
‰ ‰

Jœ> œ>
Jœn > œ>

Jœ
>

jœœ> œœb >
jœœ> œœ>

jœœ>

œœœœœb œœœœœ
œœœœœ

œœœœœ
œœœœœ

‰ jœœbb
‰ jœœ

Œ ‰

 Jœ> œ>

 jœœ> œœb >

œœœœœb ‰ œœœœœ
œœœœœ

œœœœœ
‰ jœœbb

œœ## >
jœœ

‰ ‰

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

446 Jœ> œ>
Jœb > œn >

Jœ
>

446 jœœ> œœb >
jœœ> œœ>

jœœ>
446

œœœœœb œœœœœ œœœœœ
œœœœœ

œœœœœ
‰ jœœbb

‰ jœœ
Œ ‰

Jœ> ‰ Œ ‰ Jœ> ‰

jœœœ
b

>
‰ Œ ‰ jœœœ

b
>

‰

œœœœœb œœœœœb œœœœœ>
œœœœœ>

œœœœœ>
‰ jœœbb

‰ jœœ
‰ jœœ

‰

‰ Jœ> Œ ‰ Jœ> ‰

‰ jœœœ
b

>
Œ ‰ jœœœ

b
>

‰

œœœœœb
>

œœœœœb œœœœœ
œœœœœ ‰ J

œœœœœb >

‰ jœœbb
‰ œœ## > œœ

œœ# >
œœ>

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

449 Œ Jœ> Œ Jœ> ‰

449 Œ jœœœ
b

>
Œ jœœœ>

‰

449 œœœœœb œœœœœb œœœœœ
œœœœœ ‰ J

œœœœœb >

‰ jœœbb
‰ œœ## > œœ

‰ jœœ>

‰ Jœ> ‰ Jœ> ‰ Jœ> ‰

‰ jœœœ
b

>
‰ jœœœ>

‰ jœœœ>
‰

J
œœœœœb >

‰ J
œœœœœ
>

‰ J
œœœœœ
>

‰ J
œœœœœ
>

jœœ>
‰ jœœ>

‰ jœœ>
‰ jœœ>

Jœ. ‰ Jœ. ‰ œ. œ. ‰

œ. œ. ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰
˙˙˙̇˙

.....
œœœœœ

˙̇ ..œœ

F

F
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

452 œ. œ. ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰

452 jœ. ‰ Jœ. ‰ œ. œ. ‰

452
˙˙˙̇˙

.....
œœœœœ

˙̇ ..œœ

Jœ. ‰ Jœ. ‰ œ. œ. ‰

œ. œ. ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰

J
œœœœœ Jœb œ>

Jœ Œ

jœœ
Jœb œ> Jœ Œ

F

œ. œ. ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰

jœ. ‰ Jœ. ‰ œ. œ. ‰

‰ Jœ ‰ J
œb

Œ ‰

‰ Jœ ‰ Jœb
Œ ‰

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

455 Jœ. ‰ Jœ. ‰ œ. œ. ‰

455

œ. œ. ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰

455 ‰ Jœ œ> Jœ Œ

‰ Jœ œ> Jœ Œ

œ. œ. ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰

jœ. ‰ Jœ. ‰ œ. œ. ‰

‰ Jœb ‰ Jœ Œ ‰

‰ Jœb ‰ Jœ Œ ‰

Jœ. ‰ Jœ. ‰ œ. œ. ‰

œ. œ. ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰

‰ jœ œ# > jœ Œ

‰ jœ œ# >
jœ Œ

œ. œ. ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰

jœ. ‰ Jœ. ‰ œ. œ. ‰

‰ jœ ‰ Jœ ‰ Œ

‰ jœ ‰ jœ Œ ‰

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

459  Œ jœ>
459 œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.

459 ∑

∑

F

P

.œ Jœ œ œ œ œ œ œ

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.

∑

∑

œ œ œ œ .œ œ .œ

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.

∑

∑

œ œ œ œ œ œ ˙

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.

∑

∑
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

463
.œ ˙

463 œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.

463 ∑

∑

Jœ .˙

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.

∑

∑

˙ œ œ œ œ œ œ

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.

∑

∑

˙ .œ

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.

∑

∑

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

467 .˙ Jœ

467 œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.

467 ∑

∑

P

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.

˙̇o ..œœ
o

 Œ J
œœ>

 Œ J
œœ>

arm

marcato

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.

˙̇o ..œœ
o

..œœ
Jœ œ œ œ œ œ œ

..œœ
Jœ œ œ œ œ œ œ

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.

˙̇o ..œœ
o

œ>
Jœ
> œ> œ> œœ>

œ> Jœ> œ> œ> œœ>

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

471 œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.

471

˙̇
o

..œœ
o

471 ..œœ ..œœ> J
œœ>

..œœ ..œœ> J
œœ>

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.

˙̇
o

..œœ
o

..œœ jœ œ œ œ œ œ œ

..œœ jœ œ œ œ œ œ œ

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.

˙̇
o

..œœ
o

œ> Jœ> œ> œ> œœ>

œ> Jœ> œ> œ
> œœ>

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.

˙̇
o

..œœ
o

œœ œœ> œœ> J
œœ>

œœ œœ>
œœ>

jœœ>
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

475

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.

475

˙̇
o

..œœ
o

475 ..œœ jœ œ œ œ œ œ œ

..œœ jœ œ œ œ œ œ œ

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.

˙̇
o

..œœ
o

œ> Jœ
> œ> œ> œœ>

œ> jœ> œ> œ> œœ>

‰ jœ œ> jœ Œ

 . Jœ

œœ œ œœ œ œ œœ œ

œœ œ œœ œ œ œœ œ

F

P

‰ Jœ ‰ JœM
Œ ‰

˙ .œ

œœ œ œœb œ œ œœ œ

œœb œ œœ œ œ œœ œ

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

479 ‰ Jœ œ> Jœ Œ

479 .œ Jœ œ œb œ œ œ œ

479 œœ œ œœ œ œ œœb œ

œœb œ œœ œ œ œœ œ

F

‰ jœ ‰ jœM Œ ‰

œ Jœ œ œ œ

œœ œ œœ œ œ œœ œ

œœ œ œœ œ œ œœ œ

‰ jœ œ> jœ ‰ Jœ

œ .œ œ

œœ œ œœ œ œ œœ œ

œœ œ œœ œ œ œœ œ

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

482 ˙ .œ

482 ˙ .œ

482 œœ# œ œœ œ œ œœ œ

œœ œ œœ# œ œ œœ œ

.œ Jœ œ œ œ œ œ œ

Jœ jœœ œœ>
jœœ Œ

œœ œ œœ œ œ œœ œ

œœ œ œœ œ œ œœ œ

œ Jœ œ œ œ

‰ jœœ ‰ jœœ Œ ‰

œœ œ œœ œ œ œœ œ

œœ œ œœ œ œ œœ œ
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

485 œ .œ œ

485 ‰ jœœ œœ>
jœœ

Œ

485 œœb œ œœ œ œ œœ œ

œœ œ œœ œ œ œœb œ

˙ .œ

‰ jœœ
‰ jœœ Œ Jœ

œœ œ œœ œ œ œœ œ

œœ œ œœ œ œ œœ œ

Jœ Jœ œ> Jœ ‰ Jœ

.œ Jœ œ œ œ œ œ œ

œœ œ œœ œ œ œœ œ

œœ œ œœ œ œ œœ œ

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

488 .œ Jœ œ œ œ œ œ# œ

488 ˙ .œ

488
œœ œ œœ œ œ œœ œ

œœ œ œœ œ œ œœ œ

Jœ> ‰ J
œ>

‰ Jœ> ‰ Jœ>

jœœœ>
‰

jœœœ>
‰ jœœœ>

‰
jœœœ>

‰ jœœœœ
>

‰ jœœœœ
>

‰ jœœœœ
>

‰

‰ J
œœœ#b >

‰ J
œœœ> ‰ J

œœœ> ‰

f

f

f

‰ Jœ> ‰ J
œ>

‰ Jœ> ‰

‰ jœœœ>
‰

jœœœ>
‰ jœœœ>

‰

jœœœœ>
‰ jœœœœ>

‰ jœœœœ>
‰ jœœœœ>

J
œœœ#b >

‰ J
œœœ> ‰ J

œœœ> ‰ J
œœœ>

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

491 ∑

491 ∑

491 ∑

∑

Jœ>
M

‰ Jœ>
M

‰ J
œ>M

‰ Jœ>
M

jœœœ>
‰ jœœœ>

‰
jœœœ>

‰ jœœœ>

‰ jœœœœ>
‰ jœœœœ>

‰ jœœœœ>
‰

‰ J
œœœ#b >

‰ J
œœœ> ‰ J

œœœ> ‰

f

f

f

‰ Jœ>
M

‰ Jœ>
M

‰ J
œ>M

‰

‰
jœœœ>

‰ jœœœ>
‰

jœœœ>
‰

jœœœœ>
‰ jœœœœ>

‰ jœœœœ>
‰ jœœœœ>

J
œœœ#b >

‰ J
œœœ> ‰ J

œœœ> ‰ J
œœœ>

∑

∑

∑

∑
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

495 ‰ Jœ œ> Jœ ‰ ‰

495 jœœœ# ‰ ‰ J
œœ Œ ‰

495 ∑

∑

‰ Jœ ‰ Jœ Œ ‰

J
œœ ‰ jœœœ# ‰ Œ ‰

 Œ J
œ>

 Œ Jœ>

∑

∑

.œ
Jœ œ œ œ œ# œ œ

.œ Jœ œ œ œ œ# œ œ

‰ Jœ œ> Jœ ‰ ‰

jœœœ# ‰ ‰ J
œœ Œ ‰

.œ Jœ# œ œ œ œ œ œ

.œ Jœ# œ œ œ œ œ œ

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

499 ‰ Jœ ‰ Jœ Œ ‰

499

J
œœ ‰ jœœœ# ‰ Œ ‰

499
.œ

Jœ œ# œ œ œ œ œ

.œ Jœ œ# œ œ œ œ œ

‰ Jœ œ> Jœ ‰ ‰

J
œœ ‰ ‰ jœœœ# ‰ œœœ

œœ

œ#
Jœ œ# œ œ œ œ œ œ

œ#
Jœ œ# œ œ œ œ œ œ

‰ Jœ ‰ Jœ# Œ ‰

œœ œœ ‰ jœœ Œ
jœœœ

#

œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

502 ‰ Jœ œ> Jœ
M

‰ ‰

502

J
œœ ‰ jœœœ

‰ Œ ‰

502 .œ Jœ œ œ œ# œ œ œ

.œ Jœ œ œ œ# œ œ œ

‰ Jœ ‰ J
œM

Œ ‰

Œ ‰
jœœœ

# Œ jœœ

œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

‰ Jœ œ> Jœ
M

‰ ‰

jœœ ‰ ‰
jœœœ ‰ œœ œœœ

œ> Jœ> œ> œ> œ>

œ> Jœ> œ> œ> œ>
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

505 ‰ Jœ ‰ Jœ
M

‰ ‰ ‰

505 œœœ
œœ ‰

jœœœ Œ jœœœ
505 Jœ Jœ> œ> œ> œ> œ>

Jœ Jœ> œ> œ> œ> œ> &

œ> Jœ œ œ œ

œœœ> J
œœ œœœ œœ œœ

œœœ
>

J
œœœ œœœ

œœœ œœœ

œœ>
jœœœ œœ

œœœ œœ

‰ Jœ œ> JœM
‰ ‰

jœœ ‰ ‰
jœœœ ‰ œœ œœœ

œœœ
>

J
œœ
> œœ

> œœ
> œœœ

>

œœœ>
jœœ>

œœ>
œœ>

œœœ>

&

&

&

&

# #
Cl.

Vln.

Pno.

508 ‰ Jœ ‰ Jœ
M

Œ ‰

508 œœœ
œœ ‰

jœœœ Œ jœœœ
508

œœœ œœ
> œœ

> œœ
> œœœ

> œœ
>

œœœ œœ>
œœ>

œœ>
œœ>

œœ>

.œ>
‰ Œ ‰

....
œœœœ

>

‰ Œ ‰
...œœœ

>

J
œ œ œ œ# œb œ œ

..œœ>
jœ œ œ œ# œb œ œ

&

&

&

&

# #
Cl.

Vln.

Pno.

510 ‰ Jœn œ# >
Jœ ‰ ‰

510

J
œœœ

b ‰ ‰ J
œœ Œ ‰

510 .œ Jœb œ œ œ œ# œ œ

.œ jœb œ œ œ œ# œ œ

‰ Jœn ‰ Jœ#
Œ ‰

J
œœb ‰ ‰ J

œœ ‰ œœb œœœ
.œ

J
œ œb œ# œ œ œ œ

.œ jœ œb œ# œ œ œ œ

‰ Jœn œ# >
Jœ ‰ ‰

œœœ
b œœb ‰ J

œœ Œ J
œœ

œb
J
œ œb œ# œ œb œ œ œ

œb jœ œb œ# œ œb œ œ œ
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&

&

&

&

# #
Cl.

Vln.

Pno.

513 ‰ Jœn ‰ Jœ#
Œ ‰

513 Œ ‰ J
œœb Œ

J
œœœ

513
œ œb œ# œ œb œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œb œ# œ œb œ œ œ œ œ œ œ œ

‰ Jœn œ# >
Jœ

M
‰ ‰

J
œœb ‰

J
œœœ ‰ Œ ‰

.œ
J
œ œ œ# œb œ œ œ

.œ jœ œ œ# œb œ œ œ

&

&

&

&

# #
Cl.

Vln.

Pno.

515 ‰ Jœn
‰ Jœ#M

Œ ‰

515

J
œœb ‰ ‰ J

œœœ ‰ œœœb œœ

515 œ œb œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ

œ œb œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ

‰ Jœ> ‰ Jœ# > ‰ Jœ> ‰

‰ jœœœ>
‰ jœœœ#

>
‰ jœœœ>

‰

œ> Jœ> œ> œ> œ>

œ>
jœ> œ> œ> œ>

F

F

F

Jœ
>

‰ J
œ>

‰ J
œ>

‰ J
œ# >

jœœœ#
>

‰ jœœœ>
‰ jœœœ#

>
‰ jœœœ>

Jœ> œ> Jœ> œ> Jœ>

jœ> œ>
jœ> œ>

jœ>

&

&

&

&

# #
Cl.

Vln.

Pno.

518 ‰ J
œ>

‰ J
œ>

‰ Jœ
>

‰

518 ‰ jœœœ>
‰ jœœœ#

>
‰ jœœœ>

‰

518 œ> œ> œ> Jœ> œ>

œ> œ> œ>
jœ> œ>

J
œ>

‰ J
œ>

‰
œ# œ œ œ œ œ

jœœœ#
>

‰ jœœœ>
‰ œ# œ œ œ œ œ

œ> œ> œ> >̇


œœ ≈ œœ ≈ œœ ≈?

œ> œ> œ> >̇
 ≈ œœ ≈ œœ ≈ œœ

?

.œ# J
œ œ œ œ œ œ# œ

..œœ# J
œœ œ œ œ œ œ# œ

˙˙##
Œ ‰

Œ J
œœ ‰ J

œœ œœ ≈ œœ ≈

˙˙#
Œ ‰‰

J
œœ

‰
J
œœ ‰ ≈ œœ ≈ œœ

f

f

f
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&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

521 .œ Jœ œ œ œ

521

..œœ
jœ œ œ œœ

521 ˙˙
Œ ‰

Œ J
œœ ‰ J

œœ œœ ≈ œœ ≈

˙˙
Œ ‰‰

J
œœ ‰

J
œœ ‰ ≈ œœ ≈ œœ

Jœ œ œ œ# .œ

jœœ œ œ œ# ..œœ#

˙˙##
Œ ‰

Œ J
œœ ‰ J

œœ œœ ≈ œœ ≈

˙˙#
Œ ‰‰

J
œœ ‰

J
œœ ‰ ≈ œœ ≈ œœ

œ œ# œ œ œ œ œ œ
J
œ

œ œ# œ œ œ œ œ œœœ Jœ

˙˙
Œ ‰

Œ J
œœ ‰ J

œœ œœ ≈ œœ ≈

˙˙
Œ ‰‰

J
œœ ‰

J
œœ ‰ ≈ œœ ≈ œœ

&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

524
œ œ œ œ œ œ

524 œ œ œœœ œ œ œ

524 ˙˙##
Œ ‰

Œ J
œœ ‰ J

œœ œœ ≈ œœ ≈

˙˙# Œ ‰‰
J
œœ ‰

J
œœ ‰ ≈ œœ ≈ œœ

.œ
J
œ œ œ œ œ œ# œ

...
œœœ Jœ œ œ œ œ œ# œ

˙˙
Œ ‰

Œ J
œœ ‰ J

œœ œœ ≈ œœ ≈

˙˙ Œ ‰‰

J
œœ ‰

J
œœ ‰ ≈ œœ ≈ œœ

œ œ œ œ œ

œœ# œ œ œ œœ

˙˙##
Œ ‰

Œ J
œœ ‰ J

œœ œœ ≈ œœ ≈

˙˙#
Œ ‰‰

J
œœ ‰

J
œœ ‰ ≈ œœ ≈ œœ

&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

527 œ œ œ .œ J
œ>

527

œ œ œ ..œœ Jœ>

527 ˙˙ Œ ‰
Œ J

œœ ‰ J
œœ œœ ≈ œœ ≈

˙˙
Œ ‰‰

J
œœ ‰

J
œœ ‰ ≈ œœ ≈ œœ

.œ
Jœ œ œ œ œ# œ œ

.œ ‰ Œ ‰

jœœ ‰ œœ ‰ œœ œœ ≈ œœ ≈

‰ jœ
‰ jœ

‰ ≈
œ ≈ œœ

.œ> ‰ Œ ‰

...
œœœ
>

Jœ# œ œ œ œ œ œ

jœœ ‰ œœ ‰ œœ œœ ≈ œœ ≈

‰ jœ
‰ jœ

‰ ≈
œb ≈ œœb
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&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

530 œ> Jœ# œ œ œ œ œ œ Jœ

530 œœœ
> Œ Œ

J
œœœ
>

530 jœœ ‰ œœ ‰ œœ œœ ≈ œœ ≈

‰ jœb
‰ jœ

‰ ≈
œn ≈ œœ

∑

œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

jœœ ‰ œœ ‰ œœ œœ ≈ œœ ≈

‰ jœ
‰ jœ

‰ ≈
œ ≈ œœ

.œ> Jœ> œ> Jœ>

J
œœœ
> ‰ Œ ‰

J
œœœ

b >
‰

jœœ ‰ œœ ‰ œœ œœ ≈ œœ ≈

‰ jœ
‰ jœ

‰ ≈
œb ≈ œœb

&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

533 œ> œ> œ> Jœ> œ>

533 Œ ‰
J
œœœ

b >
Œ

J
œœœ
>

533 jœœ ‰ œœ ‰ œœ œœ ≈ œœ ≈

‰ jœb
‰ jœ

‰ ≈
œn ≈ œœ

œ> œ> œ> œ> œ> œ>


J
œœœ
> ‰ ‰

jœœ ‰ œœ ‰ œœ œœ ≈ œœ ≈

‰ jœ
‰ jœ

‰ ≈
œ ≈ œœ

Jœ œ> œ> œ> .œ>

J
œœœ
> ‰ Œ ‰

J
œœœ

b >
‰

jœœ ‰ œœ ‰ œœ œœ ≈ œœ ≈

‰ jœ
‰ jœ

‰ ≈
œb ≈ œœb

&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

536 J
œ>

‰ ‰ J
œ>

‰ ‰ J
œ>

536

J
œœœ
> ‰ ‰

J
œœœ
> ‰ ‰

J
œœœ
>

536 jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ œœ ≈ œœ ≈

‰ jœ
‰ jœ

‰ ≈
œb ≈ œœb

‰ J
œ>

‰ J
œ>

‰ J
œ>

‰

‰
J
œœœ
> ‰

J
œœœ
> ‰

J
œœœ
> ‰

jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ œœ ≈ œœ ≈

‰ jœ
‰ jœ

‰ ≈
œb ≈ œœb

J
œ>

‰ ‰
œ œ œ œ

J
œœœ
> ‰ ‰ œ œ# œ œ

œœ> œœœ œœ œœœ œœb œœ œœœn

jœœ>
‰ Œ . œ> ≈ œ# >
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&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

539 Œ
œ œ œ ‰ œ

539 Œ œ œ# œ ‰ œ

539 œœ œœœ œœ œœœ œœb œœ œœœn

jœ>
‰ jœ>

Œ œ ≈ œ# >

œ œ œ
Œ

œ œ

œ# œ œ Œ œ œ

œœ œœœ œœ œœœ œœb œ œ œ œ

jœ>
‰ jœ>

Œ Œ

œ œ
Œ

œ œ œ

œ œ Œ œ œ# œ

œ œœœ œœ œœœ œœb œœ œœœn

Œ Jœ Œ œ> ≈
œ# >

&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

542 œ œ œ œ# Œ J
œ

542 œ œ œ œ Œ Jœ

542 œœ œœœ œœ œœœ œœ# œœ# œœb

jœ>
‰ jœ>

Œ Œ

œ œ œ
‰

œ œ œ

œ# œ œ ‰ œ œ œ

jœœ> ‰ œœ ‰ œœ œœ ≈ œœ ≈

‰ jœ
‰ jœ

‰ ≈
œ ≈ œ

Jœ ‰ Œ œ Jœ

Jœ ‰ Œ œœ
jœœ

jœœ ‰ œœ ‰ œœ œœ ≈ œœ ≈

‰ jœ
‰ jœ

‰ ≈ œœb ≈ œœ

&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

545 œ œ œ œ œ

545 œœ œ œ œ œœ

545 jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ œœ ≈ œœ ≈

‰ jœ
‰ jœ

‰ ≈ œœb ≈ œœ

Jœ œ œ œ œ œ

jœœ œœ œ œ œ œœ

jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ œœ ≈ œœ ≈

‰ jœ
‰ jœ

‰ ≈ œœb ≈ œœ

Jœ Jœ œ œ œ œ

jœœ
jœœ œœ œ œ œ

jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ œœ ≈ œœ ≈

‰ jœ
‰ jœ

‰ ≈ œœb ≈ œœ
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&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

548 Jœ Œ Jœ Œ Jœ

548 jœœ Œ jœœ Œ jœœ

548 jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ œœ ≈ œœ ≈

‰ jœ
‰ jœ

‰ ≈ œœb ≈ œœ

Jœ Œ Jœ Œ Jœ

jœœ Œ jœœ# Œ jœœ

jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ œœ ≈ œœ ≈

‰ jœ
‰ jœ

‰ ≈ œœb ≈ œœ

.œ œ œ œ œ œ œ œ

..œœ œ# œ œ œ œ œ œ

jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ œœ ≈ œœ ≈

‰ jœ
‰ jœ

‰ ≈ œœb ≈ œœ

&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

551 œ> Jœ> œ> œ> œ

551 œœ> jœœ>
œœ> œœ>

œœ>
551 jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ œœ ≈ œœ ≈

‰ jœ
‰ jœ

‰ ≈ œœb ≈ œœ

Jœ ‰ Jœ ‰ œ ‰ œ

J
œœ ‰ jœœ>

‰ œœ# > ‰ œœ>
jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ œœ ≈ œœ ≈

‰ jœ
‰ jœ

‰ ≈ œœb ≈ œœ

Jœ ‰ Jœ> ‰ œ> ‰ œ>

jœœ ‰ jœœ>
‰ œœb

>
‰ œœ>

jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ œœ ≈ œœ ≈

‰ jœ
‰ jœ

‰ ≈ œœb ≈ œœ

&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

554 Jœ Œ Jœ> Jœ> Œ

554 jœœ ‰ ‰ jœœ> J
œœ> Œ

554 œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ

Œ œ> œ> œ> Jœ> ‰

Œ œœ>
œœ# > œœ> J

œœ> ‰

œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ

Jœ> ‰ Jœ> ‰ œ> ‰ œ>

jœœ>
‰ jœœb

>
‰ œœ>

‰ œœ# >

œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ
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&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

557 Jœ Œ Jœ> Œ Jœ>

557 jœœ Œ J
œœ> Œ jœœb

>
557 œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ

Jœ ‰ Œ Œ Jœ>

jœœ ‰ Œ Œ jœœb
>

œœœb ‰ œœœ œœœb œœœ

‰ jœœbb œœ## >
jœœ

Œ

.œ
Jœn œ# >

Jœ

..œœ Jœ# œ œb œ œ œ œb

œœœb œœœ œœœ œœœb œœœ

‰ jœœbb
‰ jœœ##

‰ Œ

&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

560 ‰ jœ œn > jœ ‰ jœ>
560 œ œ œ œb œ œ œ œ œ œ œ œb œ>
560 œœœ ‰ œœœb œœœ œœœb

‰ jœœbb œœ## >
jœœ

‰ ‰

.œ Jœb œn œ# œ œ œ œ

jœ œ>
jœ> œ>

jœ>

œœœb œœœ J
œœœ œœœ# œœœ

‰ jœœbb
‰ jœœ##

Œ ‰

&

&

?

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

562 œ œ œn œ œ œ œ œn œ œ œ œ œ>
562 jœ jœ> œ>

œœb > œœ> œœ>

562 œœœbb ‰
œœœbn œœœ œœœ#b

‰ jœœbb œœ## >
jœœ

‰ ‰

.œ jœ œ œ œn œ œb œn

..œœ Jœ œ œ œb œ œ œb

œœœb œœœbb
jœœœn œœœ œœœnb >

&

‰ jœœbb
‰ jœœbb ‰ Œ
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *

564 ‰ jœn œ# >
jœ ‰ ‰

564 jœœœb
b ‰ ‰ J

œœbn Œ ‰

564 jœœœb ‰ Œ Œ J
œœbb
>

Œ Œ Œ jœœbb >

‰ jœn ‰ jœ# Œ ‰

J
œœb ‰ ‰ J

œœ ‰ œœb œœœ

..œœ Jœ œ œ œb œ œ œb

˙̇ .
.

œœ

Œ ‰ jœ œ œ œb œ œ œb

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

566 ‰ jœn œ# >
jœ ‰ ‰

566 œœœ
b œœb ‰ J

œœ Œ J
œœ

566
œ œ œb œ œ œ œ œb œ œ œ œ œœ>

œ œ œb œ œ œ œ œb œ œ œ œ œœ>

‰ jœn ‰ jœn Œ jœ>

Œ ‰ J
œœb Œ J

œœœ

œœ œœb > œœ> J
œœb > œœb >

J
œœ jœœb

>
œœ>

jœœb >
œœ>& ?

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

568

œ .œ> œn >

568 Œ ‰ Œ œœb
>

568

œœœb ‰ jœœœb œœœ œœœ œœœb
‰ jœœbb œœ## >

jœœ
‰ ‰

œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ œ

œœ ..œœb >
œœb >

œœœb œœœ œœœ œœœb œœœnb

‰ jœœbb
‰

J
œœ Œ ‰

.œ> œ> œn > œ> œ>

œœ œ œ œb œ œ œ œ œ œ œ

œœœb ‰ jœœœb œœœ œœœ œœœb
‰ jœœbb œœ## >

jœœ
‰ ‰
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *

571 .œn > œ> œ> œ> œn >
571 .œ> œ> œb > œ> œ# >

571

œœœb œœœ œœœ œœœb œœœbb >
‰ jœœbb

‰ J
œœ Œ ‰

‰ jœn œ# >
jœ ‰ ‰

jœœœ ‰ ‰ jœœb ‰ œœb œœ

jœœœ
‰ Œ Œ J

œœ##
>

 Œ jœœ## >

‰ jœn ‰ jœn Œ Jœn >

J
œœb ‰ jœœbb ‰ œœ

œœœ œœ
.
.œœ œœbb > œœ> œœb > œœ>

˙̇ ..œœ

Œ ‰ œœbb >
œœ# >

œœb
>

œœ#
>

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

574

Jœ ‰ œ> œ> œ> œn > ‰

574 Œ œ> œb > œ> œ> ‰

574

œœœœb ‰ œœœœ œœœœb œœœœ
‰ jœœbb œœ## >

jœœ
‰ ‰

sub.

sub.

sub.

F

F

F

œ> œ> œ> ‰ œ> œ> œ>

œ> œb > œ> ‰ œ> œ> œ>

œœœœ## œœœœn œœœœ œœœœ œœœœ#
>

‰ jœœbb
‰ jœœ## ‰ ‰ ‰

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

 *

576 ‰ jœn œ# >
jœ ‰ ‰

576

œœ
œœœ

jœœ ‰ œœbb ‰ œœb

576 jœœœœ
‰ Œ Œ J

œœbb
>

 Œ jœœbb >

sub.

sub.

sub.

F

F

F

‰ jœn ‰ Jœ Œ Jœ>

œœb œœ ‰ jœœb Œ
jœœœ>

J
œœ ‰ œ œb œ œ œ œb œœ> ‰

˙̇ ..
œœ

Œ œ œb œ œ œ œb œœ>
‰

Jœ ‰ œn œ# œ œ œn œ# œ# >
‰

J
œœ ‰ œ œ œb œb œ œ œ# > ‰

œœœœb ‰ œœœœ#
# œœœ## œœœb >

‰ jœœbb œœ## >
jœœ

Œ
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

579 ‰ Jœn œ# >
JœM ‰ ‰

579

J
œœb ‰

J
œœœ ‰ Œ ‰

579

J
œœœ ‰

œœ# > œœn > œœ# > ‰ ‰

Œ œœ# > œœb > œœ#b > ‰ jœœbb >

œ> Jœ# > œ# > Jœ> Jœ# >

œœ#
> J

œœ# >
œœn
> J

œœ> jœœ# >
œœœœ## œœœœn œœœœ œœœœ œœœœ# >

œœ
œœn

‰ jœœ## ‰ Œ

‰ Jœn ‰ Jœ#M Œ jœ

J
œœb ‰ ‰

J
œœœ ‰ œœœb œœ

J
œœœœ ‰ J

œœ# > œœ# >
J
œœ# >

‰

Œ J
œœ# > œœ# > œœ

> œœ## >
&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

582 jœ ‰ œ œn œ œ œn œ œ ‰

582

J
œœ ‰

œ œ œb œ œ œ œb ‰

582 œœœœœb ‰ J
œœœœœ

œœœœœ œœœœœb œœœœœ>

œœ
œœbb œœ## >

jœœ
Œ

‰ Jœn œ# >
Jœ

M ‰ jœ

œœb œœœb ‰
J
œœœ Œ J

œœ

jœœœœœ
‰ J

œœb > œœ>
jœœ# >

‰

Œ J
œœb > œœb > œœb

> œœbb >

jœ ‰ œ œn œ œ œn œ œ ‰

J
œœ ‰ œ œ œ œb œ œ œb

‰

œœœœœb œœœœœ
œœœœœb œœœœœ

œœœœœ
>

œœ
œœbb

‰ jœœ
Œ ‰

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

585 ‰ Jœn ‰ JœnM Œ ‰

585 Œ ‰
J
œœœ

b Œ J
œœ

585

J
œœœœœ ‰

œœ œ œb œ œ œ œb ‰

Œ œœb œb œ œ œ œ œ
œœbb >

œn >
jœ> œ> œ> œn >

œœ>
jœœb > œœ>

œœ> œœ>
œœœœœb ‰ J

œœœœœ
œœœœœ œœœœœb œœœœœ

œœ
œœbb œœ## >

jœœ
Œ

jœ Jœ
> œ> Jœ> œn >

jœœ
jœœb > œœ>

jœœ> œœ>

œœœœœb
œœœœœb œœœœœ

œœœœœ
œœœœœ
>

‰ jœœbb
‰ jœœ

‰
œœb œœ>
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

588 ‰ Jœn œ# >
JœM ‰ ‰

588

J
œœ ‰ ‰ jœœœ

b ‰ œœb œœœ

588

J
œœœœœ ‰ Œ ‰ œb >

J
œœ ‰ Œ ‰ œb >

‰ Jœn ‰ JœnM Œ ‰

J
œœb ‰ jœœbb ‰ œœœ

œœ œœ
œ œ œ œb œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œb œ œ œ œ œ œ œ œ

‰ Jœn œ# >
JœM ‰ ‰

œœ œœ
jœœœ ‰ œœbb ‰ œœb

..œœb > œœ> œœb > œœ> œœ# >

..œœb > œœ> œœb > œœ# > œœ## >

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

591 ‰ Jœn ‰ JœM
Œ ‰

591 œœœ
b œœ ‰

J
œœœb Œ

jœœœ
591 Œ

œœb > œœ> œœb > œœ> œœ# >

Œ
œœb > œœ> œœb > œœ# > œœ## >

∑

jœœœ
b

>
‰ Œ Œ jœœœ>

œœœœœb ‰ J
œœœœœ

œœœœœ œœœœœb œœœœœ
‰ jœœbb œœ##

jœœ
‰ ‰

∑

..œœ Jœb œ œ œ œ œb œb

œœœœœb œœœœœ
œœœœœb œœœœœ

œœœœœ

‰ jœœbb
‰ jœœ

Œ ‰

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

594 ∑

594 .œb œ œ œb œ œ .œ œ œ>

594 œœœœœb ‰ J
œœœœœ

œœœœœ œœœœœb œœœœœ
‰ jœœbb œœ##

jœœ
‰ ‰

Œ Œ Œ Jœb >

œ œ œ œ œ œb œb œ> Jœ>

œœœœœb
œœœœœb œœœœœ

œœœœœ
œœœœœ

‰ jœœbb
‰ jœœ

‰
œœb œœ

.œ Jœn œ œ œ œ œb œn

œb > œb > œ> œ> œ>

œœœœœb ‰ J
œœœœœ

œœœœœ œœœœœb œœœœœ
‰ jœœbb œœ##

jœœ
‰ ‰
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

597
.œb œ œ œn œ œ .œ œ œ>

597

Jœ ‰ Œ Œ
J
œœœb
>

597

œœœœœb œœœœœ
œœœœœb œœœœœ

œœœœœ

‰ jœœbb
‰ jœœ

Œ ‰

œ œ œ œ œ œn œb œ> Jœ>

œœ œb œ œ œ œ œb .œ œ œ œ

œœœœœb ‰ J
œœœœœ

œœœœœ œœœœœb œœœœœ
‰ jœœbb

œœ##
jœœ

‰ ‰

œn > œ> œ> œ> œ>

œ œ .œ œb œ> œ œ œ œ œb

œœœœœb
œœœœœb œœœœœ

œœœœœ
œœœœœ

‰ jœœbb
‰ jœœ

‰
œœb œœ

Jœ ‰ Œ Jœ> œ# >

Jœb ‰ Œ jœœb
>

œœ>

œœœœœb
‰ œœœœb

œœœœœb œœœœœ
œœœb

œb
œœ##
> jœœb

œœ œœ

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

601 Jœ> œ>
Jœb > œ>

Jœ
>

601 jœœ# >
œœb
>

jœœ>
œœ>

jœœ>
601 œœœœœb

œœ
J
œœœœœb œœœœœ

œœœœœ

œœ œœbb œœ œœ
‰

œœœb œœœ

œ# > œ œ œn œb œn œ œ œ œn

œœ# > œb œb œb œ œ œ œb œ œb

œœœœœb
‰ œœœœ

œœœœœb œœœœœ
œœœb

œb
œœ##
> jœœb

œœ œœ

œb >
Jœ> œ> œb > œ>

œœ> jœœ# >
œœb
> œœ>

œœ>
œœœœœb

œœ
jœœ

œœ œœ

œœ œœbb œœ œœ
‰

œœœb œœœ

œ œn œ œ œ œn œb œ œ œ œ œ œ

œœ œ œ œb œb œb œ œ œ œ œ œ œ

œœ œœ œœœœœb œœ
œœœœœ

œœœœœb œœœœœ

œœœb
œœbb

œœœb œ œœœ œœœ œœœ

&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

605
œn > .œb > œ>

605 œœb > ..œœ> œœ>

605

œœœœœb œœ œœœœœb œœ
œœœœœ

œœœœœ
œœœœœ

œœœb
œœbb

œœœb œ œœœ œœœ œœœ

œ>
J
œ> œ> œ> œ>

œœb >
J
œœ> œœ> œœ> œœ>

œœœœ
> œœœœ œœœœ œœœ œœœ œœœœ œœœœ

œœœ> œb
œœœ œœb

œœœ œœœ œœœ

ƒ

ƒ

ƒ

J
œ> .>̇

J
œœ> ..˙̇b >

œœœœ œœœœ œœœ# >
œœœ œœœ œœœ œœœ

œœœ œb œœœ> œœb
œœœ œœœ œœœ

œ>
Jœ
> œ> œ> œ>

œœ# > jœœ# >
œœ> œœ> œœ>

œœœ œœœ
œœœœ

œœœœ
œœœœ

œœœ
œœ
>

œœœ œœbb
œœœ œœ

œœœ œœœœ# œœœœ
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&

&

&

?

# #
Cl.

Vln.

Pno.

609 Jœ
> >̇ œ œ>

609 jœœb
>

˙̇> œœ œœ>

609

œœœœ
> œœœœ œœœœ œœœœ œœœœ œœœœ œœœœ

œœœœbbb > œœbb
œœœœ œœ

œœœœ œœœœ œœœœnn

œ œ œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ œ

œœ œb œ œ œ œb œ œ œ œ œ œ œ
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