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1. INTRODUCCION

El legado musical de Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) ha trascendido dentro de la
historia de la musica y es uno de los compositores mas importantes de la mdsica

Occidental.

Teniendo en cuenta que su Concierto para Fagot y Orquesta KV 191 es una obra
representativa dentro del repertorio para fagot, este trabajo ofrece una propuesta de

interpretacion de la obra, a partir de los elementos musicales propios del estilo clasico.

Con la expectativa de que el contenido pueda ser util para otras personas, este trabajo esta
dirigido a musicos que consideren la investigacion y el andlisis como herramientas activas

que pueden afectar la interpretacion de una obra.



2. CONTEXTO HISTORICO

Durante el siglo XVIII, ocurre una serie de sucesos entre las grandes potencias politicas
europeas, las cuales se ven afectadas en el ambito econdémico, politico, social y cultural. A
nivel politico y econdémico, Gran Bretafa pierde el control sobre las colonias en América y
la monarquia francesa llega a su declive. A nivel social y cultural, la aparicion de nuevas
ideologias que enfatizaban el intelecto, el poder de la humanidad, del individuo, y del uso
de la razén para lograr la satisfaccion personal® al comprender e imitar la naturaleza, hacen

que el hombre replantee su visién del mundo y su papel dentro de éste.

Una de los movimientos culturales mas impactantes de la época es el de la llustracion
(Siglo XVI1I) en donde la razén humana se oponia a la fe como principal motor del destino.
También pretendia desafiar algunos sistemas de comportamiento y pensamiento
previamente establecidos. En el dmbito social, cultural, econémico y politico, todas las
decisiones que fueran tomadas debian contribuir al bienestar del individuo. Quienes seguian
este ideal, creian lograr acercarse a una iluminacion racional. Un claro ejemplo fue en el
ambito religioso, en donde se valoraba mas la fe individual y la moralidad préactica que la

institucionalidad de la Iglesia Catdlica’.

Estos ideales de la Ilustracién se vieron reflejados en la musica y constituyen un periodo
musical conocido bajo el nombre de Clasicismo Musical. Los historiadores de la musica
ubican el estilo Clasico o Clasicismo en el periodo comprendido entre 1750 y 1827
(tomando como referencia la muerte de J.S. Bach y L.V. Beethoven, respectivamente).
Junto a J. Haydn (1732-1809) y L.V. Beethoven (1770-1827), W.A. Mozart (1756-1791)

fue una de las figuras representativas de la masica de este periodo.

De manera general, las expresiones artisticas del Clasicismo (pintura, escultura, literatura y
mausica) buscaban retornar a los ideales propios de la Antigliedad clasica grecorromana. A
partir de los vestigios artisticos que se conservaban de aquella época y que funcionaron

como modelo a seguir, la ilustracion exalto la belleza, el equilibrio y la sencillez.

' MESA, L. G. Historia de la musica occidental. Pag. 46
2 GROUT, D. y PALISCA, C. Historia de la musica occidental, 2. Pag. 581.



Sin embargo, aunque no se contaba por registros sonoros, la musica de este periodo logra
recrear estos conceptos estéticos, a partir de la busqueda de la perfeccion en la forma y la
belleza. La simetria fue uno de los recursos mas empleados por los compositores para

lograr dichas caracteristicas.

Esta nueva concepcidon contrasta con la estética del periodo Barroco, el cual se
caracterizaba por el uso excesivo de ornamentos y la presencia de un ritmo armonico
siempre cambiante y de grandes contrastes. Por el contrario, la musica del clasicismo se
caracterizd por su orientacion hacia el equilibrio, basado en el orden y en la proporcién. En
la busqueda de un lenguaje que pudiera llegar a mas personas, las melodias de este periodo
se caracterizan por su estructura y definicion, de facil entendimiento y recordacion, a partir
de la claridad de las melodias y de la utilizacion de esquemas armoénicos sencillos que
brindaban al oyente facilidad en la comprension de la musica (basados principalmente en la
progresion | — IV — V — ). De hecho, la musica - que era reservada para la elite
monarquica- fue también apreciada por la burguesia, quien impuso sus gustos y favorecio la

difusion del concierto publico.

El clasicismo musical es uno de los periodos historicos representativos dentro del
desarrollo, evolucién y consolidacion musical del fagot. Durante esta época, numerosos
compositores escribieron conciertos para este instrumento, tales como W. A. Mozart (1756-
1791), J. N. Hummel (1778-1837),C. M. von Weber (1786-1826), J. C. Bach (1735-1782)y
J.A. Kozeluh (1738-1814), entre otros. La aparicion de estas obras es el resultado de la
evolucion en la construccion del instrumento alcanzada en la época. Este nuevo
instrumento facilitd la ejecucion de pasajes técnicamente complejos, los cuales eran

dificiles de lograr en el fagot barroco.



3. WOLFANG AMADEUS MOZART

Wolfgang Amadeus Mozart vivio entre los afios 1756 y 1791, tiempo en el cual compuso
alrededor de 600 obras en diferentes géneros y formas, entre las que se encuentran
sinfonias, misas, conciertos, obras de camara y Operas, género en el cual tuvo su maximo
reconocimiento. Estas fueron registradas y numeradas en el catalogo compilado en 1862
por L. von Kdchel (1800-1877), en donde K o KV se utiliza universalmente para identificar

las composiciones de W. A. Mozart®.

Desde su infancia, demostrd habilidades como pianista virtuoso y compositor, por lo que
fue considerado un nifio prodigio. Esto le permitié realizar giras por Europa (Francia,
Inglaterra, Alemania e Italia, principalmente), las cuales le dieron reconocimiento y fama, y
a su vez lo consolidaron en la interpretacion de diferentes géneros musicales. Esta destreza
le fue atil posteriormente para la composicion de sus obras. W.A. Mozart estudié con
notables compositores de la época, entre ellos J. C. Bach (1735-1782) y J. Schobert (1735-
1767), estudios que influenciaron su técnica compositiva. Ademas de su destreza como

pianista y compositor, W.A. Mozart fue reconocido como un gran violinista.

Luego de sus constantes giras, se establecié junto a su familia en Salzburgo enl1774,
periodo dificil debido a la turbulenta relacion con su patron, H. von Colloredo -Arzobispo
de Salzburgo-razén por la cual en 1781 renunci6 y se traslad6 a Viena. La muerte de su
madre en 1778 agravlé su situacion de tristeza e insatisfaccion. A pesar de ello, su
permanencia en Salzburgo marc6 una etapa importante en cuanto a la produccion musical,

entre los que se destacan los 5 Conciertos para Violin y la 6pera Idomeneo.

En 1782 se cas6 con Constanze Weber en Viena. Alli trabajo como compositor y pianista,
dict6 clases de piano a numerosos alumnos y compuso numerosas obras bajo comision,
especialmente dperas. En Viena escribié mas de 200 obras en tan s6lo diez afios, lo cual
ayudo a consolidar su reputacibn como musico. Posiblemente, murié de una fiebre

reumatica a los 35 afios y fue enterrado en una fosa comdn®.

3 GROUT, D. y PALISCA, C. Historia de la musica occidental, 2. Pag. 666.
* BURROWS, John. Musica Cldsica. Pag. 149.



4. CONCIERTO PARA FAGOT Y ORQUESTA, KV 191

El Concierto para Fagot y Orquesta KV 191 es una de las obras representativas dentro del
repertorio para fagot y por su alta exigencia técnica y estilistica es interpretada con

regularidad y exigida en audiciones y concursos.

W.A. Mozart compuso este concierto en 1774 durante su estadia en Salzburgo, a la edad de
18 afos. Se presume que Mozart dedico este concierto, al igual que la Sonata para fagot y
violonchelo KV 292, al Barén Thaddaus von Durnitz, un fagotista amateur.

Fue publicado por primera vez en 1790 o 1801 por André Offenbach y hubo una segunda
publicacién con una segunda impresion en 1805. Esta Gltima es fuente de otras ediciones
posteriores, como las de Breitkopf Edition y Universal Edition. El analisis de este trabajo se
baso en la edicion publicada por Universal Edition, revisada y editada por el fagotista
austriaco Milan Turkovic. Las cadencias del | y Il movimiento son escritas por J. Walter

Guetter y publicadas por Luck’s Music Library.

El Concierto para Fagot y Orquesta KV 191 fue el primer concierto que W.A. Mozart
escribio para un instrumento de viento. En este concierto, al igual que en las obras que
incluyen el fagot, W.A. Mozart demuestra una gran comprension de la naturaleza y la
capacidad del instrumento.

En el siglo XVIII, la interpretacidn de este concierto resultaba mas dificil que ahora, debido
a las limitaciones técnicas del instrumento de la época. Este instrumento constaba de cuatro
Ilaves solamente, por lo cual era imperativo recurrir a digitaciones cruzadas — es decir,
aquellas que no estan en disposicion secuencial y requieren de disposicion de los dedos no
convencionales — particularmente para la ejecucion de algunas alteraciones. Estas
digitaciones se caracterizan por una sonoridad sorda. El fagot del XVIII. Ciertos aspectos
técnicos, tales como la homogeneidad del color, la afinacion y el sonido y eran mas

dificiles de conseguir y requerian una altisima destreza por parte del intérprete.



El sistema de construccion y funcionamiento del fagot propuesto por Johann Christoph
Denner el S. XVIII°> fue mejorado a partir de los aportes de algunos constructores, tales
como Carl Almenrader (1846) y J. A. Heckel (1812-1877). Estas mejoras facilitaron
algunos aspectos técnicos, permitiendo la ampliacion del registro, la calidad del timbre y la

afinacion.

Siguiendo el esquema estandar de los conciertos de Vivaldi de tres movimientos®, (rapido -
lento - r&pido), el concierto presenta los siguientes movimientos:

Allegro — Andante ma adagio — Rondo Tempo di Menuetto.

El primer y el tercer movimiento se encuentran en la tonalidad de Si bemol mayor, mientras
que el segundo movimiento se encuentra en la dominante, es decir en Fa mayor. Este

mismo modelo es aplicado en la gran mayoria de los conciertos propios de este periodo.

La instrumentacion realizada por Mozart para este concierto es: 2 oboes, 2 cornos, cuerdas

y bajo continuo.

SWATERHOUSE, W. Bassoon. Oxford Music Online
6 HUTCHINGS, A. Concerto. Oxford Music Online.



4.1 PRIMER MOVIMIENTO

Este primer movimiento, al igual que la gran mayoria de los conciertos clasicos es una

forma sonata (conocida también como forma de allegro de sonata).

El concierto cuenta con una introduccion de la orquesta del c. 1 al 34, en donde se establece
el caracter del mismo y la tonalidad haciendo énfasis al ii y al V. También muestra los
temas a desarrollar durante el movimiento. Ademas esta seccion es un periodo con
Movimiento Armonico Interrumpido (MAI) el cual se define con la semicadencia del c. 10

y con la cadencia auténtica perfecta del c. 32. (Gréfica 1)
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Grafica 1. cc. 1-34

EXPOSICION

Del c. 35 al c. 79 se encuentra la exposicion de la forma sonata con la entrada del fagot. La
exposicion presenta el material tematico principal, establece la tonica y modula a la

dominante o a alguna otra tonalidad intimamente relacionada’.

El primer tema (P), presentado en la tdnica, fue presentado por las cuerdas y los cornos al
inicio de la introduccion. La intencion de ese tema es mostrar desde el inicio el virtuosismo
y la destreza técnica del intérprete a través de una melodia de longitud de 8 compases
compuesta por arpegios descendentes, escalas descendentes y ascendentes, bordaduras,
adornos y saltos de mas de una octava. A pesar de esto, lo ideal es mantener una linea
melddica continua dirigida hacia el si bemol del c. 42, donde se encuentra la cadencia

auténtica perfecta que define hasta donde va el primer tema. (Gréfica 2).

" ROSEN, Charles. Formas de Sonata. Pag. 13
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Gréfica 2. Primer tema (P) cc. 35-42

Siguiente a P se encuentra la transicion (T), la cual es la encargada de presentar la nueva
tonalidad con la que se genera el conflicto tonal propio de la forma sonata entre el 1 y V (en
este caso el conflicto tonal es entre Si bemol mayor y Fa mayor); T se encarga de realizar
la modulacion a esa tonalidad y también desempefia el papel de conducir toda la tension y
la inestabilidad propia de la T hacia la cesura medial (MC), en este caso una semicadencia
en el c. 50, la cual es preparada por un V7/V, el cual hace dos suspensiones (4-3 y 2-1) con

un trino sobre el V el cual luego resuelve a V. (Gréfica 3).
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Grafica 3. Final de T. Cesura Medial. cc. 47-50

Melddicamente presenta el V arpegiado de forma ascendente acompafiado luego de dos
saltos de mas de una octava seguidos de un arpegio descendente del VV/V hasta llegar a la
semicadencia. Toda esta preparacion le da mas énfasis a la llegada de la MC. Ademas, en
este caso, esta T “prepara al oyente para el segundo tema por el cambio gradual de un

ambiente a otro anticipando sus caracteristicas ritmicas” (Green, 1993:195. T. de A).

Contrastando a P, el segundo tema (S) se encuentra en la nueva tonalidad (Fa mayor).
Ademas, técnicamente presenta mayor dificultad que P debido al disefio melddico que
presenta en semicorcheas, en donde la primer semicorchea de cada grupo debe ser

conducida hacia la siguiente para darle continuidad a la melodia que en ellas se encuentra



hasta llegar a las negras con trino del segundo tiempo de cada compas . En el resto de las
tres semicorcheas de cada grupo se encuentra un pedal, el cual cumple mas un papel de
reforzar la armonia que el de melodia en donde se muestra claramente una secuencia
(Grafica 4). Esta seccion termina con una cadencia auténtica perfecta, la cual tiene una

extension en unisono ritmico sobre la nota Do por parte de toda la orquesta.
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Gréafica 4. Inicio de S. Disefio melddico. cc. 50-55

Para finalizar la exposicidn se encuentra el tema de cierre (K), en donde se reafirma el
establecimiento de la nueva tonalidad frente a la presentada al inicio de la exposicion. En
este tema se aprecia una acumulacion de tension la cual se va acrecentando paulatinamente

en cuanto a la densidad ritmica, melddica y arménica.

En los tres primeros compases de K, el fagot muestra una melodia sencilla conducida por
grados conjuntos y arpegios seguidos de dos compases (cc. 62-63) en donde la textura
cambia totalmente al presentar dos lineas melddicas descendentes en el registro agudo-
medio y en el registro grave. Es importante hacer la diferenciacion entre estas dos lineas
melddicas simulando la alternancia de dos instrumentos distintos, en donde se sugieren
distintas articulaciones y dindmicas para las dos voces (Grafica 5). Este movimiento
armonico experimenta un cambio brusco en los cc. 69-70, en donde el ritmo arménico se

frena repentinamente por la aparicién de dos redondas en cada uno de estos dos compases.

En el c. 69, con un Do3 en el fagot la armonia se encuentra en una dominante representada
en un 164; en el siguiente compas (c.70), con un Sol4 con trino en el fagot (donde este salto
de decimosegunda acompafiado por el trino incrementa ain mas la tension acumulada
anteriormente) también en funcién de dominante representada en los dos primeros tiempos
del compas con un V sus4-3 y los dos altimos en un V conducen a una fuerte resolucion al
l.
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Gréfica 5. K. cc. 62-64

La exposicion finaliza con una cadencia auténtica en Fa mayor,

DESARROLLO

Esta seccion comprendida entre los cc. 79-80 inicia con una modulacion inesperada al ii
(Do menor) en donde el gesto motivico mostrado en esta seccién lo vuelve a presentar

literalmente en otra tonalidad (Si bemol mayor), es decir lo secuencia.

“Es en esta parte de la forma sonata donde se encuentran las modulaciones mas
distantes y mas rapidas, y donde la técnica del desarrollo consiste en la
fragmentacion de los temas de la exposicion y la reelaboracion de esos fragmentos

en forma de combinaciones y secuencias nuevas” (Rosen, 2004:14).

Como es usual en el desarrollo de la forma sonata establecida en el clasicismo se hace una
contundente y contrastante modulacién, casi siempre a la relativa menor cuando la
tonalidad al inicio de la exposicion se encuentra en modo mayor (o al vi, en este caso seria

a Sol menor), la cual fue precedida por las secuencias anteriormente mencionadas.

Estando en Sol menor, el motivo melddico es secuenciado usando el circulo de cuartas
ascendentes (o quintas descendentes) pasando por Sol menor, Do mayor, Fa mayor hasta
llegar a la tonalidad original: Si bemol mayor.

Cada una de estas “modulaciones” funciona como dominante (V7) de la siguiente por la

aparicion de la séptima de dominante (Grafica 6)
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Grafica 6. Desarrollo. Motivo modulante secuenciado. cc. 89-95

Luego de volver a la tonalidad original el desarrollo termina con una semicadencia, en
donde el fagot termina con un Fa4 prolongado por tres compases, seguido por un bordado

inferior. Este punto marca una llegada importante, el cual da paso a la recapitulacién
RECAPITULACION

Hay que recordar que la principal funcion de esta seccion es de tipo armonica, en donde se
redefine la tonalidad presentada en la exposicion sin hacer ninguna conduccién a la

dominante (como se hizo en la exposicion).

Esta seccion inicia con un ritornello orquestal de cuatro compases cuya funcidén es
reafirmar el regreso a la tonalidad original (Si bemol mayor), lo cual le da paso al solista
para hacer reaparicién de P®. Cabe resaltar la importancia que le dan los compositores de
esta epoca a la reiteracion de la melodia principal, para generar recordacion en el oyente.

Esta es una caracteristica esencial de la musica del clasicismo.

8 . . . .z . . ez
A partir de ahora, las secciones de la recapitulacion (al igual que en la exposicidn) se van a nombrar
abreviadamente, recordando que P es primer tema, T es transicidn, S es segundo tema y K es tema de cierre.



En el compas 112 vuelve a aparecer T con el mismo disefio melodico, s6lo que esta vez no
aparece sobre el V sinoenel IV.
A diferencia de la exposicion, la funcién de T ac& no es modular al V (Fa mayor), sino

hacer un énfasis al IV para hacer la preparacion de la semicadencia. (Grafica 7).
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Gréfica 7. Final de T. cc. 116-119

La aparicion de S en la recapitulacion es mucho méas extensa que en la exposicion,
probablemente para hacer una diferenciacion radical debido a la importancia de la misma
en donde, a diferencia de la exposicién (en donde S reafirmaba la modulacién al V: Fa

mayor), aca reafirma la consolidacién de Si bemol mayor como la tonalidad original.

El inicio de S (cc. 119-125) retoma el disefio melddico planteado en S de la exposicion, en
donde se resalta el contorno melédico plasmado en la primer semicorchea de cada grupo.
Sin embargo, arménicamente no funciona de igual manera, ya que en esta seccion se reitera
Si bemol mayor como tonalidad establecida. Armoénicamente esta seccion se desarrolla en
una prolongacion de tonica (I — V65 —1).

En los cc. 126-127 aparece un nuevo material motivico, el cual consiste en una escala
ascendente, el cual se repite en dos ocasiones haciendo una secuencia por quintas
ascendentes. Al repetirse este mismo motivo en tres ocasiones se sugiere hacer cambios en
cuanto a la articulacion y a la dindmica, para no repetir textualmente el pasaje las tres

ocasiones.



Lo mismo ocurre en el c. 132, el cual vuelve y se repite textualmente en el siguiente
compas. Acéa también se sugiere cambiar la articulacién y la dindmica.

S finaliza en el c¢. 173 con una cadencia auténtica perfecta, la cual tiene una extension en
unisono ritmico sobre la nota Fa de toda la orquesta (igual como termina S en la

exposicion).

La funcién de K en la recapitulacion es la de preparar armonica y melddicamente la
conduccion hacia la cadencia final, la cual vuelve y reafirma la tonalidad original. El
tratamiento melddico que hace el compositor en esta seccion es muy similar al de la

exposicion. La interpretacion es muy similar a lo planteado anteriormente en la exposicion.

Luego de la contundente llegada del c. 152, se encuentra la cadencia del solista (cadenza).

En el S.XVII, normalmente los intérpretes tenian la habilidad de improvisar la cadencia en
el momento justo del concierto. Dado que en la actualidad muy pocos usan este
procedimiento, los intérpretes buscan cadencias ya elaboradas y editadas por otros
fagotistas o incluso elaboran las propias previamente. En este caso se emple6 la elaborada

por J. Walter Guetter, como se mencion6 anteriormente.

Guetter es muy meticuloso en cuanto a las indicaciones de caracter, tempo, articulaciones,
dindmicas y articulaciones de las frases. Melddicamente explora de manera organica todo el
registro y el rango dinamico y sonoro del instrumento por medio de arpegios, escalas,
melodias conducidas por grados conjuntos y saltos que abarcan mas de una octava, en
donde incluye también la experimentacion con la tesitura del fagot. Ademas el uso reiterado
de indicaciones de caracter proporciona al intérprete herramientas para mostrar sus
sobresalientes capacidades técnicas y de intencion musical. Un claro ejemplo es la
diferenciacion que hay que lograr entre los momentos de cardcter cantabile y los de

virtuosismo.

Melodicamente, en la cadencia se aprecian los materiales empleados y desarrollados a lo

largo del movimiento. Armdnicamente refleja giros empleados alli (I -V —vi —1).



Finalmente, el compositor emplea una coda en los diez ultimos compases para cerrar este
primer movimiento. Es muy comun el empleo de la coda a continuacion de la resolucion de
la cadencia realizada por el solista, la cual empata con el inicio de la coda. En ella se
emplean materiales que ya fueron utilizados anteriormente, no material nuevo. EIl empleo

de la coda es opcional en este tipo de composiciones, no es una regla general.



4.2 SEGUNDO MOVIMIENTO

Claramente este movimiento contrasta con el anterior en el carécter, el tempo y las lineas
melddicas mas prolongadas, entre otros. La indicacion que da el compositor a este
movimiento es Andante ma adagio, lo que nos da un indicio en el cambio de caracter y de
tempo. El editor sefiala al inicio del movimiento que el compositor escribe en 2/2 para el
solista y el bajo continuo, y para el resto de la orquesta en 4/4 (igual que en el primer
movimiento). Esto se debe a que sugiere al solista tener una sensacion de continuidad y

prolongacion al momento del fraseo, lo cual plantea un reto para el intérprete.

Ademas, por ser un movimiento lento se debe evitar que el sonido se mantenga estatico
todo el tiempo. En cuanto a la velocidad (para evitar que sea demasiado lento) se debe
tomar como referencia las figuras ritmicas mas pequefias que aparecen en todo el
movimiento, es decir, las fusas, las cuales se deben interpretar con tranquilidad pero de

manera fluida.

En este movimiento el compositor escribe de tal manera que siempre haya una vinculo
entre el solista y el resto de la orquesta, en donde la continuidad es uno de los elementos
principales. Siempre hay una linea melddica continua conducida por el solista y después
escrita para la orquesta, sin dar lugar a pausas o interrupciones. Todo lo anterior se da en

funcién de la expresividad.

En cuanto a la forma de este movimiento se descarta que sea una forma sonata, ya que no
son reconocibles P, T, S ni K. Sin embargo se cuenta con dos reconocibles areas tonales
contrastantes que sugieren que es de forma tripartita (A-B-A), en donde A es el tema

principal, B es un “contratema’ que contrasta y A es la repeticion lineal o variada del tema.

Este movimiento inicia con una introduccidon orquestal de seis compases, donde se

presentan los temas a desarrollarse posteriormente.

El tema principal (A) (Grafica 8) se presenta en el c. 7 con la entrada del solista. Esta linea
melddica se propone interpretarla de manera cantabile debido a la construccion y a la

conduccion de la misma, por lo cual es muy importante para el intérprete tener un buen



manejo del aire en el momento de la interpretacion y marcar las respiraciones que sean
coherentes con el fraseo y con la capacidad del manejo de aire y resistencia propios del
intérprete. El disefio melddico se compone basicamente de grados conjuntos y bordados, los
cuales proporcionan y facilitan la continuidad. También aparecen algunos saltos amplios,
los cuales hay que incorporar sutilmente sin cortar el contorno melodico trazado
anteriormente debido a la dificultad técnica de algunos de ellos.

Esta seccion finaliza en el ¢. 20 con una cadencia auténtica perfecta
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Grafica 8. Tema A cc. 7-10
En el c. 23 se presenta el tema B, el cual contrasta radicalmente con lo planteado
anteriormente. Arménicamente hace una modulacion subita a Sol menor (ii), lo cual es
bastante notable. El caracter de este tema es méas dramaético. La linea melddica esta
compuesta en su mayoria por saltos y sincopas, lo cual genera un fuerte contraste. El

cambio de modo también contribuye a esto.

En el Gltimo tiempo del c. 24, luego de un descenso cromético desde Do hacia Si bemol en
la linea del solista, es alli dondese regresa a Fa mayor por medio de modulacién por acorde

comun (Gm: i6= F: ii6) se regresa a Fa mayor.

En el c. 28 vuelve a hacer su presentacion A, con la entrada del solista, la cual fue
precedida por la orquesta con el tema en el C. 27. En esta ocasion, la presentacion de A es
mucho mas extensa que la del inicio del movimiento, abarcando desde el c. 28 hasta el c.
48. El disefio melddico es muy similar al de su primera aparicion al comienzo del
movimiento, en donde es bastante notoria la continuidad de una linea melddica entre el

solista y la orquesta (Gréafica 9).
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Gréfica 9. Inicio A'. Continuidad melddica. cc. 28-33.

El material expuesto en el c. 11 es tomado en los cc. 34-36, en donde es secuenciado por
terceras descendentes. Este pasaje se caracteriza por la dificultad técnica del salto de dos
octavas que se encuentra al inicio de cada compas. Para la interpretacion de este pasaje hay
gue mantener la linea melddica sin cortarla a pesar de la dificultad en cuanto a la digitacion.
Ademas se debe prestar especial atencion a la afinacion de estos amplios intervalos. Esta

secuencia favorece para la preparacion de la semicadencia que se encuentra en el ¢. 37.

Finalmente esta seccion termina en el compas 48 con una cadencia auténtica perfecta
debidamente preparada con anticipacion, la cual da lugar a una cadencia por parte del
solista.

En este movimiento, al igual que el anterior, la cadencia reine materiales expuestos y
desarrollados durante el movimiento. Esta cadencia da la sensacion de mucha mas libertad,
debido a que es parte de un movimiento lento y por las células ritmicas irregulares que
emplea. Ademas, en su mayoria esta compuesta por sincopas, melodias anacrusicas y
tresillos.



Melddicamente es muy caracteristica la semicadencia que se encuentra tres compases antes
del final, la cual llega a un Do5 (nota més aguda de la cadencia y de la totalidad de la obra)
antecedida de una pequefa escala cromatica, la cual debe ser interpretada con expresividad,

lo cual es congruente con el caracter de todo el movimiento. (Grafica 10)
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Grafica 10. Final cadencia.

Este movimiento finaliza con una coda de tres compases, en donde la orquesta retoma parte

del material usado al inicio del movimiento.



4.3 TERCER MOVIMIENTO

La indicacion por parte del compositor a este movimiento es Rondo.

“La palabra Rondo es el nombre genérico que hace referencia a aquellas
composiciones caracterizadas por la reaparicion frecuente de un refran (A). Este
refrdn normalmente es auténomo y termina en una cadencia cerrada (puede ser una
cadencia auténtica perfecta e imperfecta). EI Rondo inicia con el refran, el cual
reaparece un par de veces después. Los pasajes que se encuentran entre las
apariciones del refran son llamados episodios (B, C, D...)” (Green, 1993:153. T. de
A)

El carécter de este movimiento es muy alegre, gracioso, mucho mas dinamico, radiante y
ligero, en especial en cada aparicion del refran (A). En cuanto al tiempo el compositor da la
indicacion de Tempo di Menuetto, la cual nos da a entender la importancia de resaltar la

Ilegada al primer tiempo de cada compas para ser evidente para el oyente la métrica de a.

Al inicio del movimiento, la orquesta hace su presentacién de A (con una longitud de 8
compases) en la tonalidad de Si bemol mayor (la misma del primer movimiento), el cual
repite para reafirmarlo y dar recordacion al oyente (Grafica 11). Luego de cuatro compases,

los cuales tienen funcion de puente (V — 1), vuelve y aparece A.
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f Grafica 11. Refran. (A). cc.1-8.

En el c. 21 entra el solista con el primer episodio (B) figurado en tresillos de negra, lo cual
genera un cambio debido a que A estd compuesto de figuras binarias y no ternarias, como
el caso de B. El disefio melddico de esta seccion esta compuesto por arpegios y grados
conjuntos, los cuales se van alternando. Para la interpretacion de estos tresillos (y para las
figuras ritmicas de menor valor como las semicorcheas) se sugiere ejecutarlas con ligereza,
ya que contribuye a dar el caracter de danza propio del movimiento. El fragmento de los cc.

21-24 se repite inmediatamente después casi de manera textual. Desde el punto de vista de



la interpretacion se sugiere hacer algunos cambios en la articulacion y en la dinamica, para
que no suene exactamente igual las dos veces. Luego de esta seccion se hace una
modulacién al V, en donde también cambia el disefio melddico, el cual estd conducido
principalmente por grados conjuntos y en semicorcheas. Después, en el C. 45 hace una
modulacion a Do menor, en donde vuelve y retoma el disefio melddico de saltos y grados
conjuntos en tresillos de negra por dos compases, el cual secuencia para volver a la

tonalidad original, es decir, Si bemol mayor.

En el c. 51 hace su reaparicion A, seguido de la intervencion del solista con el episodio C
en el compés 58. Esta entrada contrasta notablemente con el caracter de A; ya que hace una
modulacion a Sol menor (a la relativa menor), en donde la linea melddica estd compuesta
por figuras binarias de corta y larga duracion, elaborando un contorno melédico de grados
conjuntos descendentes, arpegios ascendentes y de nuevo grados conjuntos descendentes

hasta llegar a una cadencia auténtica perfecta en el c. 66.

Entre los cc. 67-72 el compositor hace un “desarrollo”, en donde secuencia los dos
primeros compases de esta seccion pasando por las tonalidades de Mi bemol mayor, Fa
mayor y Sol menor, es decir, los grados IV, V y vi de la tonalidad original. Luego de esto,
una vez mas repite literalmente los primeros ocho compases de C. En cuanto a la
interpretacion de esta seccion se sugiere hacer especial énfasis en cuanto al fraseo
(direccidn de la frase), para lo cual se sugiere hacer un diminuendo en las blancas seguido
de un crescendo en las corcheas, lo cual aumenta la tension hacia llegar al c. 73 (Gréfica
12).
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Grafica 12. Secciéonde B. cc. 67-73

Como es habitual en el Rondo, vuelve A a hacer su aparicién en el c. 81 hasta el compés 88.
En el c. 89 el solista reaparece con el episodio denominado B’, ya que, a pesar de no

empezar con el motivo de tresillos de negra (el cual aparece 9 compases después) la



armonia es practicamente la misma. Se puede considerar esta seccion como una variacion
de B.

Finalmente, en el c. 107 el solista interpreta A, ya que las anteriores apariciones eran
realizadas so6lo por la orquesta. La cadencia final se encuentra en el c. 138, la cual es
auténtica perfecta e inmediatamente después interviene la orquesta sola con A, para cerrar

este tercer movimiento.

Luego del andlisis formal realizado a este tercer movimiento, el cual se caracteriza por su
sencillez y por ser constantemente repetitivo, una de las dificultades para el intérprete es
lograr que no se torne aburrido, no dejar que pierda el interés propio del Rondo. Por lo
anterior, son importantes las propuestas interpretativas en cuanto a los cambios de

dindmica, articulacion, caracter e incluso de sonido.



5. CONCLUSIONES

* La investigacion del contexto historico del compositor y de la obra es una herramienta
importante al momento de tomar decisiones en la interpretacion de la misma, ya que nos

revela codmo se concebia la musica en un periodo especifico.

* Luego de la realizacion del analisis de esta obra propia del periodo clésico, se demuestra
que, a pesar de la sencillez con la que fue concebida, ésta cuenta con una estructura bien
establecida y equilibrada, en donde la interpretacion se torna compleja debido a la libertad
que da el compositor al intérprete al omitir indicaciones de algunas dinamicas y
articulaciones, los cuales deberan ser propuestos por el intérprete. Este Gltimo debera
proponerlas en pro de mantener el interés en la obra, a pesar de contener pasajes lentos o

repetitivos que pueden tornar aburrida la obra.

* El analisis de tipo formal, melddico y armonico de la obra proporciona ademas un
entendimiento global y minucioso de la misma, el cual es muy util en el momento de su
memorizacion, en donde el intérprete ya conoce qué es lo que estd ocurriendo (areas
tonales, motivos melddicos, etc.) durante la ejecucion del instrumento. Este principio aplica

para todas las obras e instrumentos.
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7.1 Cuadros formales

Primer Movimiento

—

INTRO.

7. ANEXOS

FORMA SONATA

EXPOSICION

DESARROLLO

REEXPOSICION

]

-]

CODA

35-44 45-50 50-58 59-79 98-111 112-119 119-137 138-160
1-34 F: 80-97 161-170
Bb: Cm: Bb: Gm: Bb:
Segundo Movimiento
FORMA TRIPARTITA
|
| | | |
Introduccion A B A
| | [ |
1-6 7-22 23-27 28-52
F: C: Gm: F:
Tercer Movimiento
RONDO
| | | | | |
A B A C A B A
| | | | | | |
1-20 21-50 51-58 59-80 81-88 89-106 107-150
Bb: F: Cm: Bb: Gm: Eb: F: Gm: Bb:




7.2 Partituras






