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RESUMEN 

 
 

 

 

Esta tesis acerca al público en general y en especial al estudiante de piano a la vida 

y obra de Sergei Prokofiev, teniendo como principal referente la Sonata No. 2 en Re 

menor.  

 

En la primera parte se ponen en contexto los tres periodos de la vida de Prokofiev y 

como influyeron en su obra. Luego, en la segunda sección se analiza teóricamente 

los cuatro movimientos de la obra central de esta tesis. Y por último, en la tercera 

parte se propone un camino pedagógico para abordar la sonata desde la 

experiencia del intérprete.  
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INTRODUCCION 

 

 
 

Sergei Prokofiev (1891-1953) es uno de los compositores más reconocidos del s. 

XX,  debido a la calidad de su estilo individual y la gran cantidad de repertorio para 

diferentes formatos y géneros, tales como el ballet, sinfonías, conciertos, óperas y 

sonatas para piano entre otras obras. Prokofiev siendo un pianista virtuoso y 

compositor sobresaliente, produjo un destacado número de obras para piano solo 

donde se demuestra la naturalidad en su pianismo y la agilidad de su virtuosismo. 

Llevó el idioma pianístico más allá de la tradición del periodo Romántico y lo puso 

en contexto a las necesidades culturales del s. XX. 

 

Las 9 sonatas para piano de Prokofiev representan su variado estilo de composición 

y exponen características únicas que sirven como recurso para entender su 

escritura pianística. La sonata para piano No. 2, Op. 14 es considerada un trabajo 

neo-Clásico, esta sonata marca un punto de referencia para esta nueva tendencia 

compositiva.  

 

Este texto expone las características de esta obra en particular y también sugiere 

un camino efectivo para su interpretación. Esta aproximación y entendimiento 

puede ayudar al lector a alcanzar una mejor apreciación a la música de Prokofiev. 
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JUSTIFICACION 

 

 

 

El propósito de este documento es aproximar al lector al estilo individual de 

Prokofiev y al periodo histórico en el que vivió, teniendo como principal referente 

la reconocida Sonata No. 2, Op. 14. Esta investigación  también identifica los retos 

técnicos de dicha sonata y sugiere soluciones adecuadas para el intérprete.  Un 

análisis de la estructura y el estilo de esta sonata ayudará en la interpretación de 

esta obra. A través del estudio de la Sonata número 2 de Prokofiev también 

podremos comprender la percepción de la “forma sonata” por ojos del compositor 

y como adapta el discurso musical para las necesidades estilísticas del siglo XX. 

 

La primera sección de este documento a manera de introducción expone la vida de 

Prokofiev y sus diferentes periodos compositivos. Luego, basado en el análisis de la 

Sonata No. 2, la segunda parte de esta investigación compara los aspectos 

compositivos de la “forma sonata” del siglo XVIII con las innovaciones propuestas 

por Prokofiev en el siglo XX. Y para finalizar esta tesis el tema a tratar en la tercera 

sección será el reto interpretativo al abordar esta sonata, desde el enfoque técnico, 

pasando también por el trabajo mental de memorización y concluyendo con 

soluciones pedagógicas efectivas para practicar la obra. 
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OBJETIVOS 
 

 

 

 

OBJETIVO GENERAL 

 

Ofrecer un texto de estudio de la Sonata número 2, Op. 14 de Sergei Prokofiev  

mediante el análisis musical, el contexto histórico en el que se origina esta obra y el 

proceso interpretativo de la misma. 

 

 

 

 

OBJETIVOS ESPECÍFICOS 

 

 

Analizar el contexto histórico en que la Sonata 2 de Prokofiev fue concebida, 

mediante el estudio detallado del compositor, el estilo y la época.  

 

 

Distinguir el estilo característico de Prokofiev usado para la composición de la 

Sonata número 2, a través del análisis estructural y teórico de esta obra. 

 

  

Plantear una visión de la Sonata mediante la interpretación, con el fin de acercarla 

al estudiante de piano. 
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Contexto Histórico 

 

 

 

Sergei Prokofiev fue un célebre compositor cuya carrera fue en gran medida 

definida por su relación con su país de origen; el desarrollo de su producción 

musical estuvo siempre ligado al lugar donde se encontraba en un momento 

especifico de su vida, empezando en el periodo de formación en su país natal, 

luego la vida en el extranjero,  y por ultimo regresando a la Unión Soviética durante 

los últimos veinte años de su vida. Las etapas de la vida de Prokofiev y sus viajes 

están asociados a los principales acontecimientos mundiales y a la inevitable 

influencia de la política en su vida. Acontecimientos como la Primera Guerra 

Mundial y la Revolución de Octubre de 1917 marcaron su traslado hacia los Estados 

Unidos; se trasladó de nuevo a la Unión Soviética en 1935, cuatro años antes de 

que la Segunda Guerra Mundial comenzara.  

 

Nació el 23 de abril de 1891, en lo que hoy es Ucrania. Prokofiev, un hijo único, 

mostró talento musical a una edad muy temprana, un talento que cultivó con la 

ayuda de su madre, una pianista amateur la cual le brindo el primer entrenamiento 

musical. Prokofiev no alcanzó una técnica solida durante el estudio del piano con 

María (madre de Prokofiev), pero en cambio desarrollo un afecto especial por el 
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arte musical. María, en lugar de usar muchos estudios técnicos del piano y frenar la 

pasión con la que Prokofiev se acercaba a la música, ella encontró más provechoso 

dirigir esta pasión a través del conocimiento de más literatura musical para su hijo. 

Le dio a conocer las sonatas de Beethoven, luego le mostró el trabajo de Chopin, 

preludios, mazurcas y valses. Ocasionalmente algo de Liszt, y música de los rusos 

Tchaikovsky y Rubinstein. 

 

Debido a la temprana cercanía de Prokofiev con el piano fue evidente el porqué de 

elegir este instrumento para dirigir sus composiciones más tempranas. Él comenzó 

a componer a los 5 años y ya cuando tenía 6 años había escrito un vals, una marcha 

y un rondo.  

 

El primer contacto de Prokofiev con la música fuera de su casa fue en 1899 cuando 

fue a Moscú a escuchar opera. Este momento de alguna manera impulsó el espíritu 

creativo en Prokofiev, llevándolo a componer su primer opera El Gigante (1900) a 

tan solo 9 años de edad. Otra gran influencia para el niño Prokofiev fue la cercanía 

con la música folclórica Rusa y Ucraniana que escuchaba en los pueblos de la 

periferia alrededor de su casa. Prokofiev creció como compositor y logró que su 

arte se convirtiera en un estandarte nacionalista, siempre expresó un gran amor 

por su país. Él se esforzó constantemente en usar la inspiración de fuentes rusas en 

lugar de confiar en las técnicas occidentales. Muchas de las melodías de Prokofiev 

tienen características que pueden relacionarse directamente a la canción popular 

rusa. Entre estas características se puede evidenciar su preferencia por el estilo 

diatónico, la alternancia de modos y su tendencia hacia el ritmo libre. 

 

En 1902 Prokofiev estudió armonía, forma y orquestación con Reinhlod Gliere, un 

compositor profesional que recién se acababa de graduar del Conservatorio de 

Moscú. Gliere poseía la habilidad para hacer frente a esta mente activa del joven 

Prokofiev y enseñarle al mismo tiempo. Fue bajo la instrucción de Gliere que 

Prokofiev comenzó a escribir una serie de piezas para piano, como resultado de 

haber estudiado la forma de canción a tres partes. Prokofiev escribió doce de estas 

pequeñas canciones durante un período de cinco años a partir 1902-1906, 

acumulando sesenta piezas en total. Desde estas primeras piezas, a pesar de la  

armonía elemental, se puede ver su inclinación hacia el ritmo y la danza, 

especialmente la marcha, el vals y la polca.  
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Desde la infancia de Prokofiev se denotan tres influencias importantes para su vida 

compositiva: en primer lugar fue su educación musical en su casa, donde recibió su 

primera formación, segundo fue su contacto con la canción popular rusa y tercero 

fue el resultado de los conocimientos brindados por Gliere. 

 

Cuando Prokofiev tenía apenas 12 años de edad, su madre se trasladó con él a San 

Petersburgo para inscribirlo en el Conservatorio, donde estudió hasta 1914. 

Prokofiev estudió composición con Rimsky-Korsakov, Joseph Withol y Anatol Lidov, 

dirección con  Nikolai Tcherepnin, y piano con Alexander Winkler y Anna Esipova 

 

En 1906 Prokofiev conoció a Nikolai Miaskovsky y se estableció una amistad para 

toda la vida. Miaskovsky fue influyente en ampliar los conocimientos de Prokofiev 

acerca  de las tendencias musicales de la época. Juntos estudiaron y tocaron la 

música de Reger, Richard Strauss y Debussy, así como también escuchaban y 

criticaban las composiciones de cada uno. 

 

En 1908 Prokofiev se presentó en la serie "Tardes de Música Moderna”. Esta serie, 

que comenzó en 1901, era una continuación de la idea "El mundo del arte"  de 

Sergei Diaghilev. Este movimiento trajo el arte occidental a la atención de los rusos 

y fue directamente responsable para la formación de los Ballets Rusos, de los 

cuales Diaghilev era empresario. La serie "Las noches de la música moderna" 

influenció fuertemente a los jóvenes compositores rusos de ese tiempo. El 31 de 

diciembre de 1908, Prokofiev apareció por primera vez ante el público de las 

"Noches de Música Moderna"  e interpreto siete de sus composiciones para piano. 

Cuatro de  estas composiciones luego se incorporaron en su Opus 4. La más original 

y sorprendente de las siete piezas era la última pieza, titulada "Sugestión 

Diabólica”. Con esta obra Prokofiev  sugiere un conocimiento profundo  del teclado 

y su esfuerzo por explorar las posibilidades del piano. El aire de toccata que tiene la 

"Sugestión Diabólica”, se encuentra en una gran cantidad de toda su música.  

Prokofiev afirma en sus memorias que esta característica encontrada en su música 

tiene un vínculo  estrecho con la Toccata de Schumann, la cual hizo una poderosa 

impresión en Prokofiev cuando la escuchó por primera vez. 
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Prokofiev completó sus estudios de  pregrado y de postgrado en el Conservatorio 

de San Petersburgo, graduándose el mismo año que comenzó la Primera Guerra 

Mundial en 1914. Ese mismo año Prokofiev también ganó el concurso de piano del 

conservatorio con su segundo concierto para piano, además ese año, Prokofiev 

también fue encargado por Diaghilev para escribir un ballet, dando inicio a una 

larga relación con el famoso empresario de ballet. 

 

 Se puede inferir a partir de las memorias de Prokofiev, que él era el miembro más 

joven de su clase en el conservatorio. Era un chico con mucho talento que a veces 

parecía demasiado confiado, sus compañeros de clase sentían que se creía 

arrogante. En la edad adulta, muchos relatos retratan a un Prokofiev un tanto frío o 

distante, pero una persona con mucha iniciativa, siempre impulsado 

principalmente por su trabajo y la composición. Cuando se graduó del 

conservatorio en 1914, Prokofiev ya había estado viajando por el extranjero, en 

Europa ya tenía contactos importantes, como Sergei Diaghilev, cuyas primeras 

colaboraciones con Prokofiev incluyeron los ballets Ala y Lolly y El bufón (Chout, 

1922). 

 

La vida de Prokofiev es usualmente dividida en tres periodos: El periodo Ruso 

(1891-1917), el periodo en el extranjero (1918-1935) y por último el periodo 

Soviético (1936-1953). 

 

En el Periodo Ruso, durante los años previos a la revolución, Prokofiev escribió 

alrededor de treinta composiciones en varios géneros, dentro de estos trabajos se 

destacan la Suite Escita (1914), el Concierto para Violín número 1 (1917), una 

ópera, El Jugador (1917), y la Sinfonía número 1 conocida como la Sinfonía Clásica 

(1916-7), así como sus 3 primeros conciertos para piano. Las primeras cuatro 

sonatas para piano también fueron compuestas durante este periodo de su vida, 

Sonata No. 1 en fa menor Op. 1 (1908), Sonata No. 2 en re menor Op. 14 (1912), 

Sonata No. 3 en la menor Op. 28 (1917) y la Sonata No. 4 en do menor Op. 29 

(1917). Adicionalmente escribió numerosos sets de piezas cortas para piano 

incluyendo la Toccata, Op. 11 (1912), Sarcasmos, Op. 17 (1912-14) y las Visiones 

Fugitivas, Op. 22 (1915-17). El estilo de Prokofiev se comenzaba a vislumbrar con el 

cinismo y el sabor picante que traían estas piezas tempranas, de hecho Prokofiev 
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reconocía que su distintivo lenguaje musical fue formado durante esta etapa de su 

vida. 

 

En este período, Prokofiev invirtió una gran cantidad de esfuerzo en experimentar, 

inventar y buscar medios originales de expresión. Esta búsqueda de la originalidad 

lo llevó a trabajar con la bitonalidad, como se puede ver en el siguiente ejemplo. 

 
 

Figura Sarcasmo Op 17 No. 3 Compás 1 – 4 

 

 

Otra influencia importante para Prokofiev fue el tiempo de estudios con Nikolai 

Tcherepnin. Prokofiev recibía clases de dirección con Tcherepnin. A pesar de que 

Tcherepnin vio muy poco potencial en Prokofiev como director de orquesta, él jugó 

un papel importante en el desarrollo musical de Prokofiev. 

 

Tcherepnin atrajo el interés de Prokofiev al estilo Clásico. Prokofiev cita en su 

autobiografía que él encontró un gusto por Haydn y Mozart. Muchos de los rasgos 

característicos de piano de Prokofiev pueden ligarse directamente a elementos 

clásicos, incluso reflejados en el nombre de sus obras: Badinage, March, Gavotte, 

Rigaudon, Mazurka, Scherzo, Allemande, Prelude, Minuet, Waltz. 

 

Las nueve sonatas para piano de Prokofiev cubren el estilo desarrollado de sus 

años en el conservatorio a través de la madurez. La mayoría de estas sonatas 

conservan los tres o cuatro movimientos usuales y contiene una forma estándar en 

sus movimientos. Prokofiev mismo afirmaba que la forma sonata contenía todo lo 

necesario para sus propósitos estructurales. 
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Otros elementos que se encuentran en la música para piano de Prokofiev que 

puede asociarse a técnicas del estilo clásico, es el cruce de mano  y saltos similar al 

estilo de Scarlatti 

 

 
Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 2 Compás 1 – 3 

 

 

Así como también los pasajes con escalas rápidas que hacen referencia a los 

principios de Haydn y de Beethoven. 

 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 1 Compás 243 – 244 

 

Llegando el final de su primera etapa, denominada el periodo ruso, Prokofiev se 

graduó del conservatorio en 1914 con diplomas en  composición, piano y dirección. 

Hasta este punto de su vida la capacidad creativa de Prokofiev se desarrollaba bajo 

cinco parámetros básicos que él mismo afirma en su autobiografía incompleta. El 

primer parámetro fue el elemento clásico el cual se remonta a la educación musical 

brindada por la madre de Prokofiev y a Tcherepnin. Hoy en día este elemento se 

considera neo-clásico, un movimiento en el cual Stravinsky tuvo gran impacto 
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también. El segundo elemento es el de la innovación. Prokofiev estaba 

constantemente en búsqueda de la originalidad. En este intento ayudó a 

desarrollar el estilo del siglo XX de la composición para piano. El tercer elemento es 

la tocata o elemento de "motor" que era tan característico de una buena parte de 

su música. El cuarto elemento y el que Prokofiev consideraba más relevante, es la 

lírica, sus melodías. Y el elemento final es la cualidad "grotesca" que se encuentra 

en su música. La cual se encuentra más evidenciada en la música compuesta 

durante su juventud. Parece que se deriva de su búsqueda de la innovación de la 

expresividad. Prokofiev prefería la palabra "scherzando " en lugar de "grotesca", tal 

vez un mejor término sería "humorístico". 

 

Poco después de su graduación del conservatorio Prokofiev fue a Londres, donde 

tuvo su primer encuentro con Sergei Diaghilev, empresario del ballet ruso. 

Diaghilev influencio en gran medida el estilo y la forma de composición de 

Prokofiev. Antes de conocer a Diaghilev, Prokofiev planeaba componer una ópera 

basada en "El Jugador" de Dostoievski, pero Diaghilev le convenció para posponer 

este proyecto y comenzar a escribir música para un ballet. Prokofiev no había 

compuesto ningún tipo de música para ballet hasta que se reunió con Diaghilev, 

esta relación de trabajo lo llevo a componer cuatro de sus siete ballets para el 

empresario Diaghilev. 

 

La primera creación de esta fraternidad fue el ballet Ala y Lolli, obra que en 

principio Diaghilev rechazó, pero luego Prokofiev lo convirtió en su famosa Suite 

Escita. Diaghilev criticaba el estilo de composición de Prokofiev diciendo que no era 

el verdadero estilo ruso del cual Stravinsky si era un maestro. 

 

En 1918, sólo varios meses después de que el estado soviético se estableció y se 

retiraron de la Primera Guerra Mundial, Prokofiev también dejó su país y se 

trasladó a los Estados Unidos en búsqueda un nuevo lugar en donde pudiera 

presentar su música, ganar fama y fortuna rápida. Programó varios conciertos y 

compromisos, los cuales rápidamente decepcionaron al público nuevo. En un 

primer momento, al igual que Scriabin, Prokofiev tocaba principalmente sus 

propias obras para piano. La prensa siempre estaba lista para atacar su música así 

como también su estilo de tocar el piano. Después de esto, Prokofiev se vio 
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obligado a incluir piezas de Bach, Beethoven y Chopin en sus programas, y solo de 

vez en cuando una o dos de sus propias obras. 

 

Tras el fracaso de su ópera, "El amor de las Tres Naranjas" (1919), obra que fue 

escrita por comisión para la Opera de Chicago, y sus giras de conciertos poco 

exitosas, Prokofiev pasó una época de mucha miseria e infelicidad. Esto lo llevo a 

mudarse a Paris. 

 

Paris en este momento se consideraba el centro de la música moderna, y todo lo 

nuevo y novedoso tenía un éxito inmediato. La música francesa veía un nuevo 

rumbo desde la muerte de Debussy en 1918, además de la disminución de la 

popularidad de Ravel. Por otro lado, Diaghilev se encontraba en París en esas 

épocas, lo cual le sirvió a Prokofiev para escribir de nuevo música para ballet, estos 

acontecimientos revivieron el ánimo de Prokofiev. 

 

Prokofiev tenía poca atracción por la música de los impresionistas franceses, sin 

embargo, admiraba la claridad en las formas de la música de Ravel. 

 

Las obras para piano compuestas en este periodo fuera de Rusia son muy escasas. 

Antes de dejar Rusia Prokofiev había compuesto las Visiones Fugitivas Op. 22, y 

durante su estancia en Estados Unidos compuso Cuentos de una vieja Abuela Op. 

31, y Cuatro Piezas Op. 32, esperando recibir dinero por la publicación de estas 

obras, lo cual no sucedió. 

 

Una de las obras más importantes escritas en este periodo fue su concierto número 

3  para piano y orquesta, Prokofiev comenzó a trabajar en éste concierto en 1913 

cuando escribió una variación que luego dejó de lado. Aunque revisó los 

borradores en 1916-17, no se dedicó plenamente al proyecto hasta 1921 cuando 

pasaba el verano en Bretaña. Prokofiev en persona ejecutó la parte solista en el 

estreno del 16 de diciembre de 1921 con la Orquesta Sinfónica de Chicago dirigida 

por Frederick Stock. El trabajo no ganó popularidad inmediatamente y tuvo que 

esperar hasta 1922 para reconocido, luego de que Sergei Koussevitzky dirigiera una 

interpretación profusamente alabada en París. Este concierto es considerado una 

de las obras maestras de Prokofiev y es una gran contribución a la literatura de los 

conciertos para piano. 
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En París Prokofiev cayó bajo la influencia de Stravinsky y "Les Six" (Georges Auric, 

Louis Durey, Arthur Honegger, Darius Milhaud, Francis Poulenc, y Germaine 

Tailleferre). Sus escritos para piano comenzaron a tomar aspectos de miniatura y 

formas neoclásicas, obras que se destacan de este periodo son las dos Sonatinas 

Op 54, las Tres Piezas del Op 59, y Las Cosas en Sí Op. 45. La quinta Sonata (1923), 

el cuarto y el quinto concierto para piano (1931, 1932) fueron las únicas obras 

grandes escritas durante este tiempo. 

 

La Sonata número 5, Op. 38, fue luego revisada por Prokofiev después del  regreso 

a Rusia y se convirtió entonces en Op. 135. Esta sonata es la única sonata escrita en 

el tiempo que Prokofiev estuvo fuera de Rusia, contiene mucho cromatismo y 

varios pasajes de politonalismo, un recurso compositivo que era muy característico 

de Milhaud. 

 

Prokofiev regresó a Rusia en 1936 y permaneció allí por el resto de su vida. Durante 

este periodo, conocido como el periodo Soviético, él recibió muchos premios del 

estado por sus obras musicales, también en esta etapa Prokofiev compuso una 

gran cantidad de obras y exitosas piezas para piano como las ultimas sonatas 

conocidas como las Sonatas de Guerra, Sonata No. 6 Op.82 en La mayor (1939-

1940), Sonata No. 7 Op. 83 en Si bemol mayor (1939-42), Sonata No. 8 Op. 8 en Si 

bemol mayor (1939-44) y la Sonata No. 9 Op. 103 en Do mayor (1947). Dentro de 

las obras para grandes formatos de este periodo se destacan El Teniente Kijé 

(1934), una obra concebida principalmente como acompañamiento musical a una 

película con el mismo nombre, también la cantata Zdravitsa Op 85, Hail to Stalin 

(1939). Adicionalmente los dos ballets más reconocidos de su repertorio, Romeo y 

Julieta (1935-36) y La Cenicienta (1940-44), la pieza de teatro para niños Pedro y El 

Lobo (1936), la cantata Alexander Nevsky (1938-39), las óperas Guerra y Paz (1941-

52) y Un Hombre Real (1947-48) y por último sus sinfonías, la quinta (1944), la 

sexta (1945-47) y la séptima (1951-52).  

 

En el periodo Soviético existía una presión hacia los compositores para adaptarse a 

la nueva situación política de aquel entonces. Prokofiev fue muy cuidadoso al elegir 

la temática que sus nuevas composiciones iban a traer. En particular las obras 

programáticas que necesitaban más atención ya que estas contenían un mensaje 
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en concreto, mensaje que podía influenciar el pensamiento de la audiencia. Los 

compositores de aquella época se veían obligados a ajustar sus composiciones al 

gusto de la comunidad política, si no querían terminar denunciados por el mismo 

Stalin, así como le sucedió a Shostakovich con su ópera Lady Macbeth, obra que 

Stalin criticó como música neurótica, ruidosa y nerviosa. Sucesos como este y más 

hicieron que Prokofiev se diera cuenta de la importancia de adaptarse al ideal 

comunista que Stalin quería. Prokofiev hizo un trabajo que llego a ser aceptado e 

incluso galardonado por los burócratas soviéticos, reconociendo el enorme talento 

y la importancia cultural que tenía la reputación internacional de Prokofiev con su 

música. Pese a que el sistema Soviético nunca estuvo cómodo reconociendo a 

genios como Prokofiev, ellos mismos premiaron su trabajo con el Premio Stalin. La 

obra Himno a Stalin (1939) con textos populares para coro mixto y orquesta, es un 

claro ejemplo de las negociaciones que Prokofiev tenía que hacer con la realidad 

políticas que se vivía. 

 

Sin embargo, los últimos años de vida de Prokofiev se vieron opacados debidos a 

los fuertes ataques políticos sobre su música, donde se le acusaba de escribir 

música pesimista, y sus composiciones eran frecuentemente rechazadas por las 

autoridades Soviéticas. Prokofiev tuvo que redirigir su trabajo para que su música 

fuera aceptada e interpretada. La ópera Un Hombre Real es un claro ejemplo que 

muestra el cuidado extremo de Prokofiev al componer ópera, esta ópera es la que 

presenta menos retos musicales y tiene además un alto uso de recursos folclóricos. 

 

La evolución de Prokofiev como compositor de ópera fue opacada y destruida por 

la ideología Soviética. Esto demuestra que la cultura soviética completamente 

debilitó los principios de sus artistas y que compositores como Prokofiev tuvieron 

que acoplarse a estas necesidades culturales para buscar la aprobación de las 

autoridades. 

 

Prokofiev compuso hasta que su salud se lo permitió, murió el 5 de Marzo de 1953, 

el mismo día de la muerte de Stalin.  

 

 

 

 



19 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

Análisis 

 

 

La Sonata No. 2 en Re menor Op. 14 fue compuesta en 1912 cuando Prokofiev 

tenía 21 años de edad. La primera vez que se interpretó fue de manos del mismo 

compositor el 5 de Febrero de 1914 en Moscú. La primera publicación de la sonata 

data de 1913 y está dedicada a Maximilian Schmidthof, un amigo de Prokofiev del 

conservatorio, el cual se suicidó ese mismo año. 

 

La Sonata No. 2 muestra un gran progreso de composición desde la Sonata No. 1, la 

cual era considerada estilísticamente inmadura y a menudo relaciona al periodo 

Romántico.  La Sonata No. 2 está escrita en el marco de la forma convencional de 

las sonatas, incluyendo un Scherzo en el segundo movimiento, lo cual denota el 

respeto que Prokofiev sentía por la forma de la sonata clásica a este punto 

temprano de su carrera. 

 

La segunda sonata de Prokofiev es reconocida por su gran variedad de estilos 

presentados en sus cuatro movimientos, es quizás una de las sonatas que presenta 

mayor cantidad de contraste en su trabajo con la forma sonata, contrastes que van 

desde un lirismo Romántico hasta un lenguaje agresivo totalmente opuesto. En 

esta música se puede sentir que no hay un estado emocional del que se pueda 

confiar, lo que ha sido tratado con ternura y compasión puede ser material que 

luego será usado como una mofa o parodia. En la estética temprana de Prokofiev 

no había un vínculo fuerte por desarrollar emocionalmente el material musical 

como lo hacían los Románticos, de lo contrario, Prokofiev recurría a la variedad de 

texturas, superposición de temas y disonancias inesperadas para desarrollar su 

material temático. 
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Primer Movimiento 

 

 

El fuerte contraste característico de esta sonata se ve reflejado tan pronto es 

presentada, el primer tema, el cual evoca el pianismo que Schumann usaba en sus 

obras, es luego interrumpido por fuertes disonancias y un recurrente motivo de la 

mano izquierda. 

 

 
Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 1 Compás 9 – 11 

 

Después de que la música se alejó del centro tonal con estas disonancias, tiene que 

parar y volver a empezar, pero esta vez el tema es presentado con un contrapunto 

disonante que desemboca en acorde subdominante en el registro grave (compas 

31). Con la resonancia de este acorde se abre el material para la transición en la 

tonalidad de Sol menor (compas 32), este tema tiene un carácter de música de  

marioneta, el cual tendrá relevancia en la sección media del segundo movimiento. 

El tema de la transición evoca la escritura y estilo clásico, con escalas rápidas que 

hacen referencia a Haydn y Beethoven. El material melódico siempre es construido 

con un intervalo de octava seguido por una segunda menor. 

 

 
Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 1 Compás 32 – 38 (Transición) 
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El material usado en la transición termina con un ritardando para llegar a la 

segunda área temática en el Tempo 1 (compas 64). La segunda área temática tiene 

cualidad de vals con su métrica ¾ y está escrito en Mi menor frigio. Tiene carácter 

lirico con un acompañamiento arpegiado característico de la música romántica y el 

tema es presentado dos veces, con la única diferencia que en la segunda vez se le 

agrega una voz cromática que enriquece la textura. Esta segunda área temática da 

la sensación de terminar en una cadencia en Fa mayor pero en el último momento 

la dirección cambia, el tempo se vuelve más lento y el carácter contrasta para llegar 

finalmente a mi menor. En este punto (compas 85), la sección de cierre permanece 

en mi menor, usa material presentado en la transición y termina en un calderón 

que dará paso al desarrollo. 

 

 
Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 1 Compás 64 – 68 (Segundo Tema) 

 

El desarrollo comienza en el compás 103 con la reaparición del segundo tema, con 

un acompañamiento diferente que cambia completamente el carácter  del tema. 

Ahora tiene carácter de lied triste, con una reiterada voz superior que acompaña 

este tema. 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 1 Compás 103 – 106 (Desarrollo) 

 

El carácter cambia de nuevo en el compás 115 cuando el gesto que se había 

escuchado en la transición y en la sección de cierre aparece de nuevo con un 
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carácter scherzando, la siguiente sección del desarrollo en el compás 127 contrasta 

con su atmósfera dramática donde se escucha simultáneamente el material 

expuesto hasta el momento en tres diferentes niveles. El material de la transición 

ahora es usado como un ostinato en la mano izquierda, en el registro medio se 

escuchan las seguidas menores descendientes provenientes de la primera área 

temática, y por último la voz superior lleva la línea melódica presentada en la 

segunda área temática. Esta sección del desarrollo va en una dirección que se 

tensiona cada vez más con las disonancias, las dinámicas y la aumentación de 

ritmos, llegando finalmente a un fortísimo en el compás 187 en la tonalidad de do 

sostenido menor. El desarrollo termina entonces con un carácter misterioso en 

ritardando que abrirá paso a la recapitulación en el tempo primo. 

 
Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 1 Compás 175 – 179 (Desarrollo) 

 

En  la recapitulación compás 205, el primer tema es presentado con la melodía en 

el registro grave y el acompañamiento en el registro superior. El resto de la 

recapitulación sigue muy de cerca el camino en que los temas fueron presentados 

en la exposición, con los cambios apropiados en las tonalidades, la transición ahora 

en la menor compás 223, el segundo tema en fa mayor compás 255 y la sección de 

cierre en te menor compás 276. 

 

 
Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 1 Compás 205 – 206 (Recapitulación) 
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La coda está basada en el material de la primera área temática que va en un 

constante crescendo desde un pianísimo en el compás 295 y finaliza con un 

carácter explosivo con acordes en fortísimo que van hasta los extremos del teclado. 

 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 1 Compás 295 – 300 (Coda) 

 

 

Segundo Movimiento 

 

 

El segundo movimiento es un scherzo que tiene el carácter de toccata 

característico de la música de Prokofiev para piano, obras como la Sugestión 

Diabólica Op. 4 no 4, la Toccata Op. 11 y el final de la sonata número 7, están 

basados bajo el mismo principio de toccata. En este scherzo también se ve la 

influencia de Beethoven en lo que al género sonata se refiere, ya que Beethoven al 

igual que Prokofiev, incorporó un scherzo en el segundo movimiento de sus 

sonatas Op 31, No 3 en la bemol mayor, Op 101 en fa mayor y Op 110 en fa menor.  

 

El primer tema del scherzo tiene un ritmo perpetuo de corcheas y grandes saltos 

que hacen uso de la técnica de cruce de manos, lo cual añade un elemento visual 

extra a este movimiento haciendo que el carácter sea siempre enérgico.  

 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 2 Compás 1 – 3 (Sección A) 
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La sección del medio trae un gran contraste, con un carácter de música de 

marionetas que hace alusión al tema de transición del primer movimiento. Es 

importante saber que el ballet Petrushka de Igor Stravinsky había sido escrito el 

año anterior al de esta sonata, podría haber ciertas influencias de este tipo de 

música. El material melódico de esta sección se mueve por diferentes tonalidades, 

primero desde Re mayor hacia Re bemol mayor, y luego de Do sostenido mayor (re 

bemol enarmónico) hacia La mayor. 

 

 
Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 2 Compás 29 – 32 (Sección B) 

 

 

En esta sección de La mayor hay una corta reminiscencia de la primera área 

temática en el primer movimiento (compás 46) lo cual le da un tinte de 

exclamación en medio del scherzo.  

 
 

 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 2 Compás 46 – 47 (Sección B) 

 

 



25 
 

El material de inicio se retoma en el compás 58 y es repetido completamente, con 

la diferencia que está vez el tema comienza en una dinámica piano en el registro 

grave y va en un Crescendo constante hasta el final con esforzado. 

 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 2 Compás 58 – 60 (Sección A’) 

 

 

Tercer Movimiento 

 

 

Este movimiento es un Skazka, palabra rusa que significa literalmente historia, sino 

que se utiliza en el sentido de cuento de hadas, un género al que Prokofiev acudía 

frecuentemente.  Las características de este género son la monotonía, armonías 

misteriosas, melodías largas, ritmos ostinatos y sonoridades frías. Todas estas 

características son usadas efectivamente en el tercer movimiento. 

 

Este movimiento está escrito en la tonalidad lejana de Sol sostenido menor, esta 

tonalidad está separada a tritono de la tonalidad principal de Re menor, y separada 

a una segunda menor del scherzo que la precede. Prokofiev frecuentemente 

emplea la relación tonal del tritono y de la segunda menor en su obra. 

 

Prokofiev presenta dos episodios en este movimiento, cada uno se repite con una 

variación en la textura del acompañamiento. El primer tema tiene tres capas de 

sonoridades: la primer capa cumple una función armónica en la voz más grave con 

un ritmo monótono en corcheas, luego en la segunda capa hay una voz media con 

un ritmo ostinato pero expresivo a la vez en el compás 3, y por último esta la 

tercera capa que se encarga de la melodía en el compás 5. El discurso musical 



26 
 

comienza con una introducción de tres compases y las diferentes capas se van 

agregando una por una en orden hasta llegar la melodía al compás 4, la línea del 

bajo va descendiendo de manera continua (G#-G-F-E). El discurso se va 

convirtiendo cada vez en algo más apasionado hasta que vuelve la calma en el 

compás 19. 

 
Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 3 Compás 1 – 15 (Episodio 1) 
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El episodio de contraste empieza en el compás 23, tiene un aura de fantasía y 

encanto como en las historias de hadas del skazka. Está escrita en una inusual 

métrica (7/8) y aquí, al igual que en el primer episodio, también se encuentran tres 

capas sonoras: la primer capa corresponde a campanas en la mano izquierda, que 

se va alternando entre la nota sol sostenido en el bajó y acordes en el registro 

medio, la segunda capa es una línea cromática con función de acompañar la 

tercera capa que lleva la melodía de nuevo en la voz superior, esta melodía 

consiste en un motivo que se repite cuatro veces, cada vez a distancia de una 

cuarta descendiente de la anterior repetición.  

 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 3 Compás 22 – 25 (Episodio 2) 

 

En el compás 27 hay un nuevo centro tonal con la voz más grave en la nota do, este 

pasaje llevara al regreso del primer episodio con una línea que va descendiendo 

desde el registro agudo hasta el registro medio del piano.  

 

El primer episodio se prepara desde el compás 31 con un ostinato pero con una 

variación en el ritmo, donde cada nota se repite. En el compás 35 la melodía 

reaparece sin cambios, mientas que la mano izquierda continúa con las líneas de 

acompañamiento en semicorcheas. 
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Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 3 Compás 30 – 35 (Episodio 1, variación) 

 

El material del segundo episodio retorna esencialmente sin cambios en el compás 

53. Con la mano derecha tocando una octava más aguda que antes y las campañas 

de la mano izquierda en el mismo registro en el que se presentó por primera vez.  

 
Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 3 Compás 52 – 53 (Episodio 2, variación) 
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La melodía desciende hasta el registro más grave, donde concluye con un calderón 

en el tempo Adagio. 

 
Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 3 Compás 58 – 60 (Episodio 2, variación) 

 

 

Cuarto Movimiento 

 

 

Este último movimiento es particularmente llamativo por su rango de contrastes. El 

primer tema tiene carácter de tarantela, una referencia del último movimiento del 

concierto 2 de Saint-Saens el cual Prokofiev pudo haber escuchado en el 

conservatorio. El segundo tema de este movimiento tiene un carácter jocoso. En el 

desarrollo, el tema lírico que viene del primer movimiento reaparece con un 

carácter nostálgico, pero inmediatamente se transforma en algo más vivo. Estos 

cambios de contraste tan bruscos nos son muy típicos en la música de Prokofiev, 

pertenecen más a la estética de Shostakovich.  

 

Una introducción breve con un patrón de tresillos abre el movimiento, este patrón 

de tresillos se mantiene a lo largo del movimiento y sirve como acompañamiento 

para el primer tema. Hay cierta similitud entre este patrón con el del primer 

movimiento.  
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La dinámica en la introducción comienza en pianísimo y se expande hasta forte 

donde el pianista cubre casi por completo los registros del teclado. El primer tema 

aparece entonces en el compás 18 en un carácter scherzando y la melodía tiene un 

espíritu de la tarantela.  

 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 4 Compás 12 – 24 (Primer Tema) 

 

El tema de transición comienza en el compás 34 y tiene un carácter de fanfarria 

aún con el mismo patrón de tresillos. 

 
Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 4 Compás 34 – 36 (Tema de Transición) 

 

Un fuerte contraste se denota en el compás 50, esta sección prepara la aparición 

del segundo tema en el compás 58. Aquí el cambio entre tresillos de corchea a sólo 

corchea marca un contraste rítmico importante. Por lo tanto, el segundo tema 

presenta completamente un carácter diferente, donde el acompañamiento de la 
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mano izquierda tiene aspectos que se asemejan a la música de cabaret. El tema 

será luego repetido en el registro grave con cambios de textura. 

 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 4 Compás 58 – 62 (Segundo Tema) 

 

La sección de cierre, que comienza en el compás 97, combina la fanfarria 

presentada en la sección de transición con el acompañamiento de la segunda área 

temática. Esta sección termina con una dinámica pianísimo en el registro grave del 

piano seguida de un silencio, separando claramente la exposición del desarrollo. 

 

En este punto (compás 133) aparece una reminiscencia del segundo tema del 

primer movimiento. El carácter aquí es nostálgico y triste con el acompañamiento 

usado también en el desarrollo del primer movimiento. 

 

 
Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 4 Compás 133 – 136 (Desarrollo) 

 

El ambiente cambia de nuevo abruptamente en el compás 145, donde reaparece el 

acompañamiento de la segunda área temática con el carácter jocoso de la melodía, 

como si Prokofiev de estuviera burlando del tema lírico nostálgico que precedió. El 

fragmento va acelerando poco a poco hasta llegar al tempo Vivace del compás 161. 
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Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 4 Compás 145 – 149 (Desarrollo) 

 

Un desarrollo individual de cada tema y sus fragmentos se ven evidenciados en 

esta sección. El primer tema es presenta en un estado agitado, acompañado por 

acordes nerviosos. El carácter de este tema cambia al scherzando ya conocido en el 

compás 169. 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 4 Compás 161 – 165 (Desarrollo) 

 

En el compás 177 un acompañamiento figurado en la mano izquierda es 

introducido, este se deriva del acompañamiento de la segunda área temática. Aquí 

usa los acordes de Do mayor y Fa sostenido mayor, los cuales son muy 

característicos en Petrushka de Stravinsky. 

 

 
Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 4 Compás 177 – 178 (Desarrollo) 
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El material de la primera área temática se mezcla con el de la segunda en el 

compás 193. 

 
Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 4 Compás 193 – 194 (Desarrollo) 

 

En el compás 205, el material de la sección de transición aparece. 

 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 4 Compás 205 – 204 (Desarrollo) 

 

Todos estos temas están en constate desarrolló mezclándose unos con otros en 

sucesión. Desde el compás 178 un persistente sonido de do sostenido en sforzato 

aparece repetidamente a lo largo de esta sección, creando disturbio en el carácter 

de la pieza.  
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En el compás 209 el acompañamiento de tresillos de la primer área temática 

reaparece en re menor, la tonalidad principal, como si tratase de llegar a la 

recapitulación, mientras que la mano izquierda toca un patrón non-legato 

proveniente del acompañamiento de la segunda área temática. 

 

 
Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 4 Compás 209 – 210 (Desarrollo) 

 

Después de algunos ecos de la introducción de este movimiento, la recapitulación 

llega en el compás 238. Los temas aparecen de nuevo en el orden como fueron 

presentados previamente, el primer tema en el compás 242, la sección de 

transición en el compás 258, y el segundo tema en el compás 282. 

 
Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 4 Compás 238– 242 (Recapitulación) 

 

La sección de conclusión comienza en el compás 321 y presenta una textura que 

involucra saltos con el ritmo ostinato de tresillos de corchea del primer tema.  

 

 
Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 4 Compás 321– 325 (Recapitulación) 
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Una pequeña coda en el compás 337 está construida con los elementos de la 

primera área temática, acompañando por acordes nerviosos que súbitamente se 

verán interrumpidos por los arpegios descendientes provenientes de la 

introducción y con los acordes decisivos que llevaran al final brillante de la sonata. 

 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 4 Compás 337– 340 (Coda) 
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Interpretación 

 

 

 

 

Primer Movimiento 

 

 

Desde el inicio de la sonata mientras que la voz superior se encarga del tema 

principal, la voz del medio y la línea del bajó añaden tensión, todas las capas deben 

ser claramente expuestas. El motivo de tresillos en la línea del bajó debe funcionar 

como un motor con ritmo estable. Este principio de polifonía de tres niveles se 

mantiene durante la primera área temática hasta llegar al acorde fortísimo de la 

mano izquierda en el compás 31, este acorde debe resonar como sí se tratase de 

un golpe al tam-tam. 

 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 1 Compás 1– 3 (Primer Tema, Exposición) 
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Para la sección de transición en el compás 32 se deben usar los dedos bien 

articulados para diferenciar las voces que van conjuntas en la mano derecha. En los 

compases 48, 50 y 54, realizar un disminuyendo hacia el compás que les sigue 

ayuda a resaltar la melodía y articulación de las blancas. Estas notas largas tienen la 

misma importancia incluso cuando hay notas rápidas pasando por el medio en los 

compases 56-57 y 58-59. En este punto el reto técnico consiste en tocar grupos de 

notas rápidas, ya sean escalas o grupos irregulares. Prokofiev usualmente usa 

grupos irregulares de notas y también escalas poco comunes. La dificultad en este 

pasaje recae en que la mano tiene que cambiar rápidamente de posición entre las 

octavas (E-D#) y las es las que pasan por el medio. Para practicar este pasaje se 

aconseja primero tocar la escala con correcta digitación sin la octava y luego añadir 

el cambio de posición a la octava. 

 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 1 Compás 50 – 55 (Transición, Exposición) 

 

Desde el compás 60 aparecen dos voces por movimiento cromático que van a guiar 

la llegada a la segunda área temática. En la mano derecha las notas A-Bb-B-C y en 

la mano izquierda las notas C-C#-D-D#. 

 

En la segunda área temática con el cambio de carácter se debe cuidar el fraseo de 

la mano derecha, buscando evitar que se interrumpa la línea larga desde el compás 

64. Sucede lo mismo en el compás 72 donde ahora la melodía principal está en la 

voz del medio en una dinámica pianísimo, mientras que la voz cromática de arriba 

se mueve delicadamente. 
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Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 1 Compás 64–65, 72-73 (Segundo Tema, 

Exposición) 

 

Al momento de retornar al tempo principal la precisión rítmica ayudara a conservar 

el carácter de la sonata, prestando igual atención al contraste de dinámicas y 

articulaciones. 

 

En el desarrollo reaparecen los tres niveles de capas sonoras, desde el compás 105  

con acompañamiento disonante por parte de la mano izquierda, un movimiento 

por grado conjunto de la voz superior y el motivo repetitivo de la voz del medio, 

este motivo del medio debe tener la misma dirección siempre que aparece mientas 

la voz superior se mueve de manera expresiva y transparente. 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 1 Compás 105 – 106 (Desarrollo) 

 

En la siguiente sección hay un cambio abrupto en el carácter, después del 

scherzando del compás 115 se debe buscar la precisión rítmica y la claridad en la 

articulación. 
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El desarrollo se caracteriza por la mezcla de temas, pasando por diferentes 

registros, también en aumentación y disminución rítmica. Así cómo sucede desde 

el compás 127 hasta el final del desarrollo, en este punto se debe prestar gran 

atención a resaltar las melodías largas que cubren varios compases, ya que para el 

público es fácil perderse dentro de todas las sonoridades, así como sucede en el 

compás 143 el cual tiene el material presentado en la segunda área temática en la 

voz superior, esta voz tiene que tener un sonido expresivo y cantábile que marque 

el fraseo, mientras que la voz del medio puede usar el peso del pulgar para buscar 

un sonido resonante. 

 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 1 Compás 147 – 150 (Desarrollo) 

 

En la recapitulación del compás 205 se deben escuchar las tres líneas que presenta 

la mano izquierda, dándole especial importancia a la voz superior que lleva el tema 

principal. La mano derecha se encarga del acompañamiento el cual debe ser claro 

pero sin exagerar la articulación.  

 

 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 1 Compás 205 – 208 (Recapitulación) 
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La mayoría de comentarios acerca de la exposición corresponden también al 

tratamiento en la recapitulación. Hay algunos puntos en los que hay cambios, como 

por ejemplo el proceso armónico es diferente en la segunda área temática de la 

recapitulación (compás 255) en contraste al de la exposición (compás 64). 

 

En la coda del compás 295, marcar claramente la línea del bajó y cuidar la dinámica 

pianísimo, no comenzar el crescendo antes de que este escrito. En los últimos 5 

compases de este movimiento los saltos de la voz del medio deben ser tocados 

expresivamente, pero respetando el grado de jerarquía de la voz principal. 

Conservar el tempo hasta el final ayudara a conservar el carácter y terminar de 

manera brillante este movimiento. 

 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 1 Compás 309 – 313 (Coda) 

 

 

 

Segundo Movimiento 

 

 

El camino para interpretar correctamente este movimiento consiste en la 

estabilidad del pulso sin importar la dificultad técnica que presenten los saltos y el 

acompañamiento con acordes de la mano derecha. El tempo no tiene que ser muy 

rápido, pero el pulso de corcheas debe ser muy claro e invariable. 

 

Al iniciar este movimiento la mano derecha se encarga del acompañamiento en 

staccato que poco a poco va agrandando su textura desde una nota hasta tres 

notas en el compás 9, este acompañamiento se mueve por grados conjuntos 
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mientras que la melodía es interpretada por saltos y cruce de la mano izquierda. 

Para practicar el bloque de notas del acompañamiento de la mano derecha se 

recomienda trabajar cada capa por separado con especial atención a la digitación, 

luego se pueden practicar las capas al mismo tiempo pero legato para adquirir 

mayor seguridad en la ubicación, después de esto se pude practicar el staccato 

ligero. Para lograr este tipo de staccato se necesitan movimientos cercanos al 

teclado, dedos firmes, relajación en la muñeca y seguridad de las notas. 

 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 2 Compás 7 – 9 (Sección A) 

 

Los saltos de la mano izquierda necesitan ser tocados anticipado con la vista las 

notas a las que se debe llegar. En el compás 5 el cambio de dinámica no debe 

afectar en nada al gesto de ambos manos, ni tampoco el tempo. Sólo en los últimos 

tres acordes del compás 16 se puede estirar un poco el tempo.  

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 2 Compás 16 (Sección A) 

 

La sección B (compás 27) debe contrastar súbitamente con un carácter jocoso, 

como la música de las marionetas. Prokofiev no indica un diminuendo gradual al 
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iniciar la sección B, pero marca forte, mezzo piano, piano y pianísimo en puntos 

específicos. A lo largo de la sección B se debe cuidar la articulación si realizar 

acentos en los tiempos fuertes, sólo en puntos inesperados se marca en primer 

tiempo, así como sucede en los compases 38-39 y 54-57, lo cual requiere un toque 

más tenuto.   

 

 
Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 2 Compás 38 – 40 (Sección B) 

 

 

El retorno a la sección A en el compás 58 está marcado con pianísimo y en un 

registro más grave, esto no debe afectar el carácter ni el tempo que fue expuesto 

por primera vez. A lo largo de esta sección se mantienen los principios de 

estabilidad en el pulso como en la primera parte. 

 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 2 Compás 58 – 59 (Sección A’) 
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Tercer Movimiento 

 

 

A lo largo de este movimiento es indispensable resaltar el fraseo en cada capa, de 

hecho Prokofiev escribe muy meticulosamente la dirección de la frase para la capa 

que se encarga del ostinato. El tempo debe mantenerse estable y con especial 

atención en las dinámicas escritas por el compositor. Los bajos deben ser 

resonantes y las corcheas que acompañan en la mano izquierda pueden estar 

difuminadas con una articulación no tan exagerada. La gran línea melódica que 

comienza en el quinto compás, tiene que tener un color cálido llegando al fondo de 

la tecla y se debe mantener un bien fraseo sin interrupciones. 

 
Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 3 Compás 4 – 5 (Episodio 1) 

 

En el pasaje en forte del compás 15 se debe buscar un carácter dramático sin 

dureza en el sonido mientras que cuatro corcheas acentuadas en la voz del medio 

necesitan resaltarse. La mano izquierda por lo contrario no debería articular 

demasiado, aunque el tratamiento cromático debe conservar su dramatismo. Al 

igual que sucede en el compás 19 donde la izquierda va bajando cromática mente 

en tritonos. 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 3 Compás 19 – 20 (Episodio 1) 
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En el segundo episodio (compás 23), se sugiere sentir la métrica del 7/8 de la 

siguiente manera 3/4 + 1/8, así se la última corchea se servirá como anacrusa a la 

siguiente frase. Se debe hacer claro el acento que está escrito siempre en el 

segundo tiempo, conservando la dinámica pianísimo a lo largo del pasaje creando 

la impresión de algo etéreo. Las semicorcheas en la voz del medio acompañan la 

melodía, de deben tocar en legato sin articular demasiado. La mano izquierda debe 

resonar sin opacar el trabajo de las voces superiores, un uso práctico del pedal 

ayudará a lograr este efecto. Se sugiere un cambio de color en el compás 27, ya 

que el centro tonal cambia hacia Do. 

 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 3 Compás 26 – 27 (Episodio 2) 

 

Cuando se retoma el material inicial en el compás 30, la textura cambia en el 

acompañamiento con las notas repetidas en semicorcheas, estas semicorcheas no 

deben ser excesivamente articuladas pero si deben tener una gran línea que debe 

ser fraseada a lo largo de este episodio, incluso en la dinámica forte del compás 45.  

 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 3 Compás 35 – 37 (Episodio 1, variación) 
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El retorno del segundo episodio (compás 53) está marcado con un ppp. Se sugiere 

tocarlo aún más delicado que la primera vez que fue presentado, con una línea 

melódica clara en la voz superior. El oscuro final deberá ser tocado muy suave, 

usando un toque al fondo de la tecla. Este final del movimiento deberá dar la 

sensación de un final inconcluso. 

 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 3 Compás 59 – 60 (Final) 

 

 

 

Cuarto Movimiento 

 

 

La estabilidad del pulso es esencial para interpretar este movimiento final. Se debe 

tener cuidado al escoger el tiempo del principio, ya que los retos técnicos van a 

venir después, y si el pulso es demasiado rápido en el principio seguramente 

habrán problemas al abordar los pasajes más complejos luego. 

 

La tarantela que comienza en el compás 18 debe sonar brillante y de alguna 

manera crujiente. Se debe marcar diferencia en las dos sonoridades presentadas a 

continuación en los círculos, como si se tratase de un instrumento diferente. Una 

sonoridad se encarga de la melodía de la tarantela, mientras la otra hace pequeñas 

respuestas con ritmos más rápidos y articulación más marcadas. 
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Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 4 Compás 19 – 29 (Primer Tema) 

 

En la sección de transición debe haber una clara diferencia en el cambio súbito de 

dinámicas del mezzo forte al piano del compás 34, y en los compases que 

presentan el mismo gesto (38,42 y 46), el cambio de dinámica debe ser claramente 

audible. 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 4 Compás 34 (Transición) 

 

El contraste de carácter que sucede en el compás 50 requiere un cambio total en la 

sonoridad. El tratamiento del staccato de la mano izquierda es muy parecido al del 

segundo movimiento, con la mano cerca del teclado y con dedos firmes, mientras 

que la mano derecha si emplea más movimiento desde el antebrazo para lograr los 

acentos marcados y el cambio de carácter. No se debe usar pedal en secciones 

como esta. El movimiento grande de la mano derecha debe ir bajando 

gradualmente desde el compás 54 hasta el 57, donde el segundo tema hace su 

aparición.  
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Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 4 Compás 50 - 53 (Transición) 

 

En los compases 81-85, se puede usar pedal para mantener los acordes largos, pero 

debe utilizarse cuidadosamente para no dañar el acompañamiento en staccato de 

la mano izquierda. 

 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 4 Compás 81 - 84 (Segundo Tema) 

 

En la sección de cierre se debe buscar la precisión en las dinámicas para crear 

contrastes, estas suceden más evidentes entre los compases 97 y 113, la mano 

izquierda toca piano a todo momento, mientras que la derecha juega con las 

dinámicas piano y forte constantemente. 

 

En el diminuendo que comienza en el compás 117 se sugiere realizar un fraseo con 

la mano derecha, así como se indica en el siguiente ejemplo: 
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Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 4 Compás 117 - 132 (Sección de Cierre) 

 

En el anterior ejemplo también se puede observar que hay un ritardando musical 

desde el compás 124 hasta el 132, este debe ser tocado con una precisión rítmica, 

incluso en los silencios, y sin bajar el tempo. 

 

La reminiscencia del segundo tema del primer movimiento, el cual abre la sección 

del desarrollo en el compás 13 donde está marcado Moderato (en contraste con el 

Allegro ma non troppo del primer movimiento). Además tiene una indicación de 

dolcissimo e molte espressivo, lo cual requiere un toque muy delicado en un tempo 

más lento que del primer movimiento. 

 

 
Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 4 Compás 133 - 134 (Desarrollo) 

El carácter y la sonoridad deben cambiar drásticamente en el compás 145. Aquí el 

staccato seco de la izquierda no requiere pedal, el reto consiste entonces en 
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calcular el acelerando de este pasaje para que llegue naturalmente al Vivace del 

compás 161 y en destacar las diferentes capas sonoras que suenan al tiempo.   

 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 4 Compás 145 - 147 (Desarrollo) 

 

En el Vivace del compás 161 se debe buscar la precisión rítmica a pesar del reto 

técnico que conlleva esta sección, la cual cambia de carácter constantemente. 

 

El Do sostenido que aparece en sforzato constantemente desde el compás 178, 

deberá sonar exactamente igual cada que es presentado. En los compases 193, 197 

y 201 se debe usar el pedal tan largo y profundo como se necesite para conectar 

los acordes largos con la continuación de la melodía, mientras que se toca con 

claridad las otras capas de la textura. 

 

 
Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 4 Compás 193 - 194 (Desarrollo) 

 

En el compás 209 se debe hacer claro el contraste en el legato de los tresillos de la 

mano derecha, con el non legato de las corcheas por parte de la mano izquierda. 

En general esta sección busca la ligereza en el legato de los tresillos con el 
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contraste del ritmo acompañante de la mano izquierda. Antes del compás 225 se 

puede hacer una corta cesura para alcanzar el registro grave del pasaje, aquí la 

mano izquierda está en staccato, a diferencia del non legato que precedía. Por 

último, para la sección final del desarrollo se debe hacer un crescendo orgánico 

hasta llegar a la cumbre donde los arpegios descendientes tomaran parte. 

 

 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 4 Compás 209 - 211 (Desarrollo) 

 

Los comentarios realizados acerca de la primera parte de este movimiento también 

se pueden usar en la recapitulación. En los compases 305, 309, 312 y 16, se debe 

tener cuidado con el uso del pedal, ya que una vez más están sucediendo varias 

capas sonoras al tiempo con diferente articulación. Se debe presionar el pedal lo 

suficiente para sostener los acordes sin obstruir la claridad del resto de la textura.  

 

 
Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 4 Compás 305 - 307 (Recapitulación) 
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Los acordes de los últimos cinco compases deberán ser tocados con todos el peso 

del cuerpo, sin ningún ritenuto, para producir el sonido brillante característico de 

este final de la sonata.  

 

 
 

Figura Sonata No 2 Op. 14 Mov 4 Compás 348 - 352 (Coda) 
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CONCLUSIONES 

 

 

 
Sergei Prokofiev le dio una importancia significante a la sonata para piano más que 

los otros compositores del siglo XXI.  

 

A diferencia de Beethoven, Prokofiev no es considerado un compositor pionero 

que liderara nuevas tendencias en el siglo veinte, mientras que Beethoven fue un 

personaje importante en el camino nuevo hacia el romanticismo. Prokofiev se 

distinguió en cambio por establecer un estilo único, estilo que lo llevo a triunfar lo 

suficiente para que la escritura para piano nunca fuera a ser la misma. Siguiendo el 

legado de Beethoven, Prokofiev contribuyo a la sonata como género, llevándola a 

límites desconocidos y creo su propio mundo dentro de ellas. 

 

En conclusión, las sonatas para piano de Prokofiev muestran las síntesis de 

diferentes técnicas e ideas musicales incluyendo el estilo clásico, el lirismo de las 

melodías, el carácter de tocata característico de su escritura y los elementos 

satíricos. El estilo característico de Prokofiev sumado al reto técnico que requiere 

su música, explica por qué sus sonatas para piano son un estandarte en el 

repertorio para piano en cualquier parte del mundo. 
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