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RESUMEN

El presente trabajo investigativo expone el andlisis historico, formal- estructural,
semiotico sobre el Concierto No.2 Op.22 en Re menor del compositor Henryk
Wieniawski. A su vez representa el sustento tedrico de la propuesta interpretativa

sobre la cual se desarrollara la ejecucion de esta obra.

Desde el punto de vista artistico, el proceso creativo musical tiene lugar in situ, en el
instante mismo de la ejecucion, ya que en el plano del espacio temporal es imposible
capturar o retener los sonidos, las emociones o la musica; sin embargo, este estudio
ofrece una guia técnica de conocimientos tedricos, que develaran una re-

interpretacion desde el punto de vista personal.

Adicionalmente, y en base a los resultados obtenidos se plantea una relacion entre el
esquema compositivo de Henryk Wieniawski y una teoria fisica revolucionaria, La
Teoria de las Cuerdas. Tanto la Musica como la Fisica han guardado una estrecha
aproximacion, y no es de extraflarse que una teoria como ésta pueda trascender de

un campo de estudio a otro.

PALABRAS CLAVE: HENRYK WIENIAWSKI, CONCIERTO DE VIOLIN NO.2 OP.

22, ANALISIS FORMAL, ANALISIS ESTRUCTURAL, ANALISIS SEMIOTICO
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ABSTRACT

This present research explains the historic, structural and semiotic analysis about the
Concert no.2 op. 22 in d minor by Henryk Wieniawski. It also represents the
theoretical basis of the interpretative proposal on which the performance will be

developed.

From an artistic vision, the creative musical process developed at the time of the
performance, because in the temporal space is impossible to caught, hold the
sounds, emotions or the music; however this study offers a technical guide of the

theoretical knowledge that reveal a re-interpretation from a personal view.

Additionally, according to the results of this investigation arises a relation between the
compositional scheme of Henryk Wieniawski and a revolutionary physics theory, The
Strings Theory. The Music and Physics are closely related, and it’s not strange that

a theory like this could transcend from an area of study to another.

KEYWORDS: HENRYK WIENIAWSKI, VIOLIN CONCERTO NO.2 OP. 22, FORMAL
ANALYSIS, STRUCTURAL ANALYSIS, SEMIOTIC ANALYSIS.
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159

Acordes disminuidos, tensién armoénica

160

Ritmo arménico frecuente, acordes disminuidos

161

Analisis arménico coda

162

Esquema de analisis semiético del 11l movimiento

163

Esquema estructural Concierto No.2 Op 22 Henryk Wieniawski

166

Orden arménico vs desorden arménico

169

Orden ritmico vs desorden ritmico

171

Orden vs desorden melddico

173
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PROLOGO

Para el estudio de la presente investigacion, se ha utilizado el score (partituras) de
reduccion para piano realizado por Leopold Lichtenberg (1861- 1935, quien fue
alumno directo de Henryk Wieniawski), debido a que en esta reduccion se
encuentran sintetizadas y condensadas las principales ideas musicales del

acompafiamiento orquestal, siendo su asimilacion mas efectiva.

El enfoque principal se centra en el desarrollo técnico y musical del violin solista,
ofreciendo asi una perspectiva pedagoégica en cuanto a la resolucién (técnica y

musical) de ciertos pasajes de la obra de Henryk Wieniawski, Concierto no.2 op. 22.
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INTRODUCCION

La cultura es un cumulo de saberes y experiencias que se difunden en los diferentes
espacios de la sociedad a través de mdultiples mecanismos, los cuales se mezclan
con elementos propios del espacio donde se aplican; esta afirmacidon no es extrafa a

la cultura musical en general y a la ejecucion del violin en particular.

La formacion académica musical en Cuenca, ha ganado su espacio de forma
paulatina, permitiendo de este modo nutrir el panorama cultural y artistico de la
ciudad. Sin embargo, surge también la necesidad de ir un paso mas alld de la
formacién musical tradicional, en donde se abordaban la teoria y la practica como
elementos independientes, sin algun vinculo que coadyuvara al desarrollo integral

del musico.

Dentro del campo profesional violinistico local se requiere cambiar esta perspectiva
respecto al modo de abordar la musica y especificamente la manera de interpretar la
misma, ello se podra lograr acogiendo conscientemente todas y cada una de las
herramientas, experiencias y conocimientos adquiridos, a favor de idealizar el hecho
musical como una oportunidad trascendental de aprendizaje y crecimiento en la

carrera artistica de un musico.

Es asi como lo confirma y explica Favio Shifres en su articulo El Ejecutante como
Intérprete, un estudio acerca de la cooperacién interpretativa del ejecutante en
la obra musical: “El analisis musical provee "datos objetivos" para la toma de
decisiones interpretativas. El ejecutante conoce la estructura musical y la comunica
al oyente. En esta comunicacion, cada elemento estructural se proyecta en la
ejecucion, a través de minimas variaciones (expresivas) dinamicas, temporales,
timbricas, etc. El conjunto de estas minimas variaciones (denominado micro
estructura) constituye una organizacion reglada. Asi, la estructura musical genera

reglas propias de ejecucion”. (SHIFRES F. , 2013)
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De acuerdo con lo anteriormente dispuesto, la congruencia inherente entre el analisis
musical (referido en términos tedricos) y la interpretacion (referido en términos
practicos) conllevan a un plano de interiorizacidon mas profundo y relevante en lo

concerniente a la comprension y aprendizaje de una obra musical.

Por esta razon, es necesario establecer los principios basicos que regentan una
interpretacion musical y artistica que converge en las bases tanto tedricas y practicas

con la finalidad de presentar a un musico de formacion integral.
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CAPITULO |

1. MARCO HISTORICO

1.1 ACERCAMIENTO AL CONTEXTO HISTORICO DEL ROMANTICISMO
MUSICAL

Es claro que la relacion existente entre el ambito tedrico- formal entendido como
‘realidades cognitivas” y el interpretativo entendido como proceso creativo, persiste y
se conjuga perfectamente con las corrientes filoséficas y estéticas que determinaron
el ‘modus vivendi” de cada época y que influenciaron significativamente en todas
las artes, revelando en el plano musical la expresion sensible de pensamientos y
emociones que surgen a través de la interpretacion de una obra.

Es asi que el marco histérico en el cual se desarrolla la obra musical en cuestion
(Concierto No.2 Op.22 Henryk Wieniawski) se centra en el periodo Romantico,
comprendido de 1820 a 1880, esta corriente artistica- filoséfica y estética enaltecio el

ideal humano?, el yo individual.

Siendo la musica una catedra factible para alcanzar el ideal romantico, se posesiono
como una de las artes mas privilegiadas de la época, y una de las mas fructiferas en
cuanto a produccién y creacion con una gama infinita de posibilidades compositivas,
gracias a la 'libertad” facultada en bien de prescindir y despojarse de los canones
clasicos a fin de encontrar nuevos elementos en el lenguaje musical que pudieran

reflejar “la realidad”.

“La musica es efectivamente un arte asemantico: no puede decirnos nada de cuanto
puede comunicarse mediante el lenguaje comun... La musica no tiene necesidad de
expresar lo que expresa el lenguaje comun, dado que va mucho mas lejos: capta La

Realidad a un nivel mucho mas profundo, repudiando toda expresion linguistica

1 ya no era Dios (religién) quien regentaba la politica, la sociedad, la vida, sino era el hombre y su genialidad, su
capacidad de creacion. El hombre pasa a ser el centro y fuente de su propia inspiracion.
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como inadecuada. La musica puede captar la esencia misma del mundo, la Idea, el
Espiritu, la Infinitud; poseyendo este poder en medida tanto mas alto cuanto mas
alejada se halle de cualquier género de semanticidad y de conceptualidad.” (FUBINI,
2005)

Otra revelacion del pensamiento romantico se encuentra resumida en el movimiento
“Sturm and Drang” (tormenta e impulso)?, segln el cual la subjetividad y emociones
expresadas estarian en contraposicion al racionalismo que coarta la libertad y el
impulso creador del artista, poniéndolo a merced de pensamientos y reflexiones
racionales. Sin embargo, el ideal roméntico trascendié mas all4 de los sentimientos,
los integré a la razén y encontré un equilibrio, un justo medio y un camino para
acercarse a la comprension de otras ‘realidades’ que atafien precisamente al

hombre y su existencia.

1.2 HENRYK WIENIAWSKI: RESENA HISTORICA DE SU VIDA Y SU
INFLUENCIA EN LA ESCUELA MODERNA DEL VIOLIN.

(1835- 1880) Genio y figura de origen polaco, nacido en los albores del
Romanticismo, comparado con Niccolo Paganini (1782-1840) por su virtuosismo,
dominio técnico, estoicismo Yy brillantez de ejecucion; crecié en un ambiente musical

impulsado por su madre pianista, quien alentd su carrera desde temprana edad.

A partir de entonces ya se avizoraba como un grandioso violinista, con tan solo 10
afos de edad estudié en el Conservatorio de Paris con el Profesor Lambert Massart
(1811-1892) , siendo admitido como un caso excepcional debido a su corta edad. Es
agui donde Wieniawski perfecciona su técnica y llega a convertirse en el alumno mas
destacado y una joven promesa para el mundo artistico, y es que no solamente

domind el violin sino también incursion6 dentro del campo de la composicion y la

2 Tormenta e impulso es un movimiento literario nacido en Alemania hacia la segunda mitad del siglo XVIII en
donde se propiciaba la libertad de creacidn, las emociones exacerbadas, en contraposicién al racionalismo. El
nombre de este movimiento proviene de la pieza teatral homdnima, escrita por Friedrich Maximilian
Klinger en 1776.
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musica cameral, teniendo la oportunidad en este ambito de conformar el cuarteto
Beethoven conjuntamente con Joseph Joachim (1831-1907), Heinrich Ernst (1814-
1865) y Carlo Piatti (1822- 1901)3.

Innumerables fueron sus recitales y conciertos brindados conjuntamente con su
hermano, el pianista Josef Wieniawski (1837- 1912), y posteriormente con Anton
Rubinstein (pianista ruso 1829- 1894). Dentro de sus giras recorrieron Asia, América
y casi toda Europa, especialmente los paises de: Alemania, Francia y Rusia, siendo
este Ultimo pais donde Henryk Wieniawski realizara su més fructifera labor como

docente en el Conservatorio de San Petersburgo.

“‘Rubinstein, que estaba haciendo decididos esfuerzos por mejorar la vida musical en
Rusia, le insisti6 para que se uniese a él. Wieniawski fij0 su residencia en San
Petersburgo desde 1860 a 1872, ejerciendo una influencia decisiva en el crecimiento
de la escuela rusa del violin, ensefiando alli, por primera vez, el vibrato de Massart*”,
(ZDENKO, 2003)

En ocasiones Wieniawski fue catalogado como malabarista®; es decir, un misico que
expone solamente sus cualidades prodigiosas, realizando complejos mecanismos
técnicos en el instrumento, encantando con ello al publico; sin embargo, estas
afirmaciones quedaron cortas cuando conmovia “hasta las lagrimas” a un auditorio

completo gracias a su calidad de sonido producido por un célido e intenso vibrato.®

A lo largo de su vida conocié a una generacion importante de Romanticos entre ellos:
Karol Lipinski (1790-1861/ Polonia), Franz Listz (1811- 1886/ Hungria), Camille Saint
Saens (1835- 1921 /Francia), Chopin (1810-1849/ Polonia), quienes influenciaron de

una u otra manera en su creacién musical. Cabe destacar que gran parte de las

3 Todos ellos musicos de altisimo nivel y reconocidos por su virtuosismo.

“Dicese de un tipo de vibrato francés” ensefiado por Lambert Massart, el mismo que consistia en una amplia
oscilacién de la mano izquierda con la diferencia de casi un tono en la frecuencia de sonido.

5 El autor del libro la Historia del Violin (Zdenko Silvela), diferencia a dos tipos de violinistas: los musicales y los
malabaristas. Es asi que los violinistas musicales son aquellos que utilizan sus recursos técnicos a favor de
conmover a su auditorio, por otro lado los violinistas malabaristas son aquellos que hacen gala de sus
habilidades técnicas, impresionan, sorprenden sin embargo no logran conmover o trascender mas alla de este
efecto.

8Segun lo afirmaba su condiscipulo Fritz Kreisler (1875-1962) alumno directo de Lambert Massart, véase Zdenko
Silvela, La Historia del violin, pag 259.
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obras de Wieniawski estan impregnadas de un espiritu folclorico esencialmente
polaco, puesto que de forma permanente estuvo en contacto con sus compatriotas
(en especial Chopin y Lipinski), inculcaronle ellos ese gran sentimiento de
pertenencia e identidad. En el catdlogo de mencionadas obras se encuentran
mazurcas’ y polonesas®. Kujawiak (1851), Polonesa de concierto (1852), Gran
Polonesa duo (1852), Deux Mazurkas de salon: "La Champetre” (1853), "Chanson
polonesa” (1853), Souvenir de Posen (mazurca 1854), Chanson polonesa (1854),

Deuxmazurks caractéristiques (1860), Deuxiéme Polonesa brillante (1870).

Dentro de su prolifico trabajo también escribié conciertos, caprichos, estudios y
piezas entre los que se mencionan los mas importantes: El carnaval Ruso (1852),
L'Ecole Moderne. Etudes-Caprichos (1854), Capriccio-Valse (1852), Gran Capricho
(1846- 47), Legende (1859) esta obra estuvo dedicada para su esposa lIsabel
Hampton, Concierto No.1 en f# menor (1853), Concierto No.2 en re menor (1862),
este ultimo fue interpretado y estrenado por el mismo Wieniawski en 1862, dirigido
bajo la batuta de Anton Rubinstein y dedicado para su gran amigo el también
violinista virtuoso espafiol Pablo de Sarasate, sin embargo esta version de concierto
se perfeccion6 en los afios venideros, siendo impresa una version definitiva en 1879.
Este concierto pertenece a una etapa de creacion madura de Wieniawski, la misma
gue si bien es cierto fue un andamio que consolidé una formidable carrera también

transgredio su salud y afecté de manera drastica a su corazon.

Sus extensas giras de conciertos, sumado al esfuerzo fisico inexorable que exigia el
repertorio, su papel de pedagogo, concertista y compositor sélo contribuyeron a
agravar su situacion de salud, provocandole un paro cardiaco en Moscu en 1880.

Henryk Wieniawski no solamente fue un consumado artista, fue un filantropo
preocupado por la pobreza, que no cerré los ojos ante esta situacion, siendo asi

generoso y compasivo recaudo fondos a través de sus conciertos para ayudar a ésta

"Baile de salén originario de Polonia, muy parecido al vals o al minue escrito en %, pero diferencidndose de este
porque las acentuaciones estan en el 2do y 3er tiempo, la palabra mazurca deriva de mazur o mazurek, relativo
al pueblo mazurs que vivia en las llanuras de Mazovia.

8Baile de saldn originario de las clases aristocratas de Polonia, de caracter solemne y procesional escrito en %,
su acentuacion se encuentra en el 3er tiempo y su acompafiamiento suele ser seis corcheas, la segunda de las
cuales aparece subdivida en semicorcheas.
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y otras causas nhobles. De caracter apacible, buen humor, sobrio, inteligente,
elegante (segun dijo Leopold Auer 1845-1930, quien fue un amigo allegado), logro
erigirse como uno de los mejores violinistas de su época y un referente excepcional
para las generaciones posteriores, duefio de una técnica brillante y una musicalidad
profunda y elocuente logré plasmar en sus partituras gran parte de su personalidad
singular. (GRABKOWSKI, 1996).

Sin lugar a dudas, el mayor legado de Wieniawski se encuentra en el campo de la
técnica violinistica, volcandose a desarrollar y explotar las posibilidades y destrezas
tanto de la mano derecha en el manejo de diversas arcadas como de la mano
izquierda en el dominio de la digitacion y saltos posicionales complejos,

contribuyendo asi a la formacién de la Escuela Moderna del Violin.

Su notable influencia trasciende las barreras infranqueables del tiempo, persiste,
sobrevive y se convierte en un hito referencial y al mismo tiempo enigmatico en el
estudio del violin a tal punto que varias de sus obras® son consideradas como
repertorio obligatorio en la carrera musical de un violinista, que dicho sea de paso se

convierte en un verdadero reto pero a su vez en algo fascinante.

APORTES TECNICOS DE HENRYK WIENIAWSKI

Uno de los campos mas destacables en donde realizé aportes significativos fue el
campo pedagdgico, a través de sus Estudios y Caprichos (L’ECOLE MODERNE
OPUS 10).

Durante el tiempo en el que desempefi6 el cargo de profesor en el Conservatorio de
San Petersburgo (Rusia) perfecciond recursos técnicos (sautillé, ricochet, stacatto,
spicatto volante, velocidad en la mano izquierda, que si bien es cierto algunos de
ellos ya fueron empleados por Paganini) para que a su vez pudieran ser aprendidos

por estudiantes y de esta manera alcanzar una ejecucion virtuosa.

Entre ellas varios estudios y caprichos, ademas: Scherzo y Tarantella, Polonesa brillante, Concierto No.2, entre
otras.
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En su catalogo de L’ECOLE MODERNE OPUS 10, se encuentran varios recursos

técnicos a desarrollarse tanto en la mano izquierda como en la mano derecha

(PAWEL, Kozak, 2011)

Técnica de la mano | Caprichos
derecha

Sautillé, ricochet 1

Staccato 4,9

Arco lento y sostenido 2,7
Cuerdas cruzadas 2,3,4,5,7,9
Acordes 6,8,9
Técnica mano izquierda Caprichos
Cambios posicionales 2,4,5,9
Dobles cuerdas 3,6,7,8,9
Dobles armoénicos 9

Pizzicato mano izquierda 9

Tabla referencial tomada de: KOZAK, Pawel, 2011
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1.3 RECURSOS TECNICOS: ESTUDIOS Y CAPRICHOS L’ECOLE MODERNE OPUS 10, CONCIERTO NO.2

Recursos Técnicos

Definicién

o frestes

Wieniawski, | mov. Concierto no.2 compases 86-87

La mano derecha ejecuta cada nota que se
corresponde con una arcada hacia abajo y hacia
arriba. Este modo de ejecucion requiere fluidez y
unién entre cada nota, es decir practicamente se
concibe como un legato (ligado) entre notas. Para ello
es necesario la flexibilidad tanto de la mufieca como

de los dedos de la mano derecha.

Spicatto

ss'cc:z!’a

Wieniawski, 11l mov, Concierto no.2, compases 3-4

Este recurso técnico da lugar al rebote o salto corto
del arco, para lograr este efecto es necesario primero
encontrar el punto de equilibrio del arco, este lugar
generalmente se encuentra hacia el tercio inferior, y
es en donde el arco se mantiene horizontalmente
balanceado. Una vez encontrado dicho punto el arco
debe saltar sobre la cuerda y la mano derecha debe
realizar movimientos semicirculares (o elipticos)

continuos.
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Sautillé
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Wieniawski, capricho no.1, compases 1-2

Es un tipo de arcada, en donde se combinan tanto el
detaché como el spicatto, se ejecuta hacia la mitad
del arco y su intencion es que el arco debe rebotar de
forma libre y natural, se debe tener en cuenta que el
sonido resultante sea un poco mas largo que el
spicatto. El sautillé debe ser concebido como un

detaché rapido.

Martelé

Wieniawski, | mov, Concierto no.2, compases 127-128

Este recurso esta regido por un principio de peso y
velocidad. Cada nota en su inicio debe tener un
ataque contundente (mediante el peso) vy
seguidamente la velocidad del arco ser4 mayor hasta
llegar al otro extremo del arco, entonces a
continuacién se realizarA una pausa para luego

continuar con este mecanismo.

Stacatto
s
s AEERR., = ———
1 IF? 0] : I 1 g:
~ - :?{"[c_lql CC
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e

Wieniawski, Capricho no.4, compases 24-25 L

Consiste en una serie golpes de martelé, pero
ejecutados en una sola arcada, en este estilo de
golpe de arco es fundamental el manejo del dedo
indice de la mano derecha, ya que éste sera el que
deba controlar el peso para el ataque y luego

relajarse durante la pausa.
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Ricochet
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Wieniawski, Capricho no.1, compas 22

Consiste en la ejecucion en salto de varias notas, se
diferencia de los demés golpes de arco porque sélo
existira un impulso al inicio de la nota y las demas
seran cuestion del rebote natural del arco. Por lo
general para lograr este efecto se ejecuta en la parte

superior del arco (mitad hacia arriba).

Cuerdas cruzadas

4
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Wieniawski, Capricho no. 4, compas 39

Consiste en el manejo adecuado de los niveles del
arco por parte del brazo derecho, para ello es
necesario una practica consciente sobre los niveles
del arco para lograr una ejecucion clara y pura, caso

contrario el sonido tiende a mezclarse.

Acordes
4 4 2 ardi e ae .
i5 : f I : ‘; Practiced as: _:-Il ii } 2 l J| IIII'
\ ? ———
D . >~ —oe %
- - - e

Wieniawsi, Capricho no. 6, compas 15

Consiste en la ejecucién simultdnea de 3 o0 4 notas, lo
cual implica un manejo correcto tanto de la mano

derecha como de la mano izquierda.

La técnica de la mano izquierda sera fundamental en
cuanto a la entonacion, ademas los dedos deberan
ser lo suficientemente firmes pero flexibles para lograr
cambiar de forma rapida al siguiente acorde. En

cuanto a la mano derecha se debe considerar el
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control en el peso y la velocidad, debido a que se
debe ejecutar mas de 2 notas, también y por lo tanto
debe conjugarse muy bien con la velocidad para que

el sonido no se quiebre.

Cambios posicionales

Jrem =T Toommmomms '|
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Wieniawski, Capricho no. 2, compases 1-2

Extension de dedos
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Wieniawski, Capricho no.2, compases 25-26

Hace referencia a la digitacion. EI cambio o el paso
de una posicion a otra implica firmeza por parte de los
dedos de la mano izquierda, por lo general se tiene
como punto referencial y como guia al dedo indice
izquierdo, sin embargo en otras ocasiones y cuando
existen cambios posicionales grandes la Unica
alternativa es trabajar la memoria muscular mediante
sensaciones, es decir grabar exactamente el paso de
una posicibn a otra fijandonos qué tipo presion
(fuerza) imprime cada dedo y el angulo del brazo y
codo.

En cuanto se refiere a extension de los dedos es
necesario desarrollar la flexbilidad (de la mano
izquierda), debido a que en muchos casos es
necesario que el primer dedo (indice) se mantenga
firme y el resto de dedos se estiren para alcanzar una

correcta entonacion del pasaje.
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Dobles cuerdas Consiste en la ejecucion simultanea de dos notas, lo

cual implica una correcta posicién por parte de la

mano izquierda y un manejo correcto y distribucion

exacta del peso por parte de la mano derecha. La

. : . entonacion ademas juega un papel fundamental.
Wieniawski, Capricho no.3, compases 1-2

Pizzicato mano izquierda Este recurso consiste en ejecutar una nota
pellizcando (pizzicati) hacia abajo con los dedos de la
. J : : = mano izquierda, para alcanzar este fin los dedos
_— i .

ﬁ—ﬂ—\k‘. ! o deben colocarse de una manera mas vertical
5 S~ L a e , _ .

¢ T w” T gh* (perpendicular) casi en punta pero con la firmeza

¥ TFer

f) & e

P -~ - B adecuada.

(v - ° gl

[ 4 I

Wieniawski, capricho no. 9, compas 7
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CAPITULO Il

2. ANALISIS DEL PRIMER MOVIMIENTO
2.1 ANALISIS FORMAL Y ESTRUCTURAL

Para el estudio de este primer movimiento del concierto se ha considerado que el

esquema abordado pertenece a una forma Sonata.

Dicha forma Sonata, conserva ciertas caracteristicas ligadas al Clasicismo en lo
concerniente a la forma, sin embargo difiere de éste en cuanto al fondo; es decir, el
contenido musical referente al empleo de frases y semifrases, adopta un tratamiento
diferente, destacandose asi el sello particular del proceso creativo propiciado a partir

del Romanticismo y acatado por gran parte de los compositores de la época.

Es asi que en primera instancia este esquema de forma Sonata consta de una

introduccidn, tres periodos: alfa, beta, alfa prima y una coda.

2.1.1 INTRODUCCION A LEITMOTIV

Allegro moderato
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- ' d - 1 - i -— -
I 1 1

n Allegro moderato leit motiv e
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Gréfico 1 Introduccién a leitmotiv
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El leitmotivi® (grafico 1) que regird la obra se encuentra formado por dos células
tanto ritmicas como melddicas. La primera célula ritmica formada por las
figuraciones: blanca (ligada), cuatro corcheas y una negra, y la segunda célula
ritmica constituida por: dos corcheas, negra (ligada), dos corcheas, corchea con

punto, semicorchea y negra.

A su vez la primera célula melddica formada por la secuencia de intervalos: 2 m, 3 m,
2 m, 3 m. La segunda célula formada por la secuencia de intervalos: 3 M, 6m, 4
dism, 3m, 2M, 6M.

El concierto inicia con una introduccion extensa que abarca los compases 1-67, esta
introducciébn a leitmotiv presenta los elementos melédicos y ritmicos que

posteriormente seran desarrollados por el violin solista.

2.1.2 EXPOSICION/ PERIODO ALFA

leit motiv
P
. AT
[espressivo ma sotte voce 4 =

P imitacien leit motiv

Gréfico 2. Exposicién/Periodo Alfa

10 Melodia o idea fundamental de una composicién musical que se va repitiendo y desarrollando de di
stintas formas a lo largo de toda la composicion. Tomado de Diccionario Manual de la Lengua
Espafiola Vox. © 2007 Larousse Editorial, S.L.
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El Periodo Alfa (gréfico 2) que representa la Exposicion, abarca los compases 68-
110 (tercer tiempo), en esta seccion surge el leitmotiv principal, la piedra angular

sobre el cual se construiran las frases.

Respecto a la seccion de acompafiamiento, se evidencia cierta predominancia de
elementos ritmicos en figuracion de corcheas, que constituyen el plano armonico
pero también corresponden en determinadas ocasiones al plano melddico del

leitmotiv.

2.1.3 DESARROLLO/ PERIODO BETA

leit motiv

110

N
.
1 | s
—+ ) >4
U
¥~

/v N — g

Gréfico 3. Desarrollo/Periodo Beta

En cuanto al Periodo Beta (grafico 3) que representa al Desarrollo (110 cuarto
tiempo- 176), surgen elementos melddicos presentes en alfa, en especial el
mencionado leitmotiv, sin embargo, aunque ciertos materiales melddicos
pertenezcan a este motivo aparecen también variaciones ritmicas por aumentacion
(figuracion de semicorcheas), que dificultan el reconocimiento del mismo (lo cual se
analizara con mayor profundidad en el analisis por semifrases).El acompafiamiento
de esta seccion esta provisto mayormente de notas pedales que apoyan el

desarrollo melédico y ritmico ejecutado por el violin solista.
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2.1.4 REEXPOSICION

Reexposicion del tema

177,
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mf appasgionato ———me

-

Cash saes

L E -

Grafico 4. Reexposicion
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leit motiv

Grafico 5. Leitmotiv por aumentacion ritmica

El tercer periodo denominado Alfa Prima pertenece a la Re-exposicién (gréfico 4),
inicialmente surge la semifrase de la Exposicién (por imitacion directa); es decir,
conservando exactamente el mismo material tanto armoénico como melédico y
ritmico, para luego presentar el leitmotiv principal por reduccion ritmica
(semicorcheas) grafico 5. Es también en este periodo donde surge un material

completamente nuevo en lo referente al plano arménico y melédico.
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2.1.5. CODA

reminiscencia leit tr
motiv .

221

Gréfico 6 . Coda- reminiscencia leitmotiv

reminiscencias del

desarrollo e —— ] ———
 — F— #bh e =
B o e S ¥ : .b i ) — 1 i
= i SSEE==E=5w

P =l s

Grafico 7 . Coda- reminiscencias del Desarrollo

288

Listesso tempo, =~ | ~— 7 o
{ | 1 “J’ i L 3
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Gréfico 8. Coda- Modulacién a SibM/ introduccién al Il movimiento
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Grafico 9. Coda- utilizacion de la nota mib como parte de la armadura de SibM

La coda presenta por Ultima vez una pequefia reminiscencia del leitmotiv por
reduccion ritmica (gréfico 6), ademas incluye por imitacién directa ciertos pasajes

presentes en el periodo Beta.

A partir del compas 238-309 el acompafiamiento presenta ciertos disefios melodicos
y ritmicos (grafico 7) expuestos anteriormente en el desarrollo (a profundizarse en el

analisis por semifrases).

Cabe destacar que los compases 288-309 funcionan a manera de introduccion al Il
movimiento (grafico 8), puesto que a partir de la mencionada seccion empieza una
modulacién hacia Si b M, siendo notorio el uso de la nota mi bemol (grafico 9) como

parte de la armadura de esta nueva estructura armonica.

2.2. ANALISIS DE FRASES

Introduccion: Como se menciond anteriormente, la introduccion a leitmotiv, presenta

elementos melddicos que claramente van a ser desarrollados por el violin solista.
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2.2.1 PERIODO ALFA / EXPOSICION

PP PP PP fiq

68 69 70 71 72 73 74 75 76 77 78 79 80 81 82 83 84 85 86 87 88 89 90
N— I

—
Seccidn de enlace A
N

I/ N

- rrrrrrrr L]

90 91 92 93 94 95 96 97 98 99 100 101 102 103 104 105 106 107 108 109 110
N -

Y

Graéfico 10 . Esquema del Periodo Alfa/ analisis de frases

La Exposicion o también denominada Periodo Alfa, presenta dos frases (grafico 10).
La frase A que se desenvuelve bajo la tonalidad de Re menor, abarca los compases
68-90 (primer tiempo), esta seccidn recalca pasajes del leitmotiv principal y hacia el
compas 83 realiza una pequefia variacion melodica al terminar la frase (grafico 11),
luego presenta una semicadencia antes de terminar en un punto de reposo que dara
inicio a una seccion de enlace (90-94), a su vez este enlace (grafico 12) contiene
material melddico del motivo principal e introduce una nueva tonalidad (Sol menor)

que dara paso a la frase B.

o~
2, -
N Py { iefR 1 BT e -
®  cspressivo ma Sotio voce ' !r::_—=-‘r
PN
I ey
3 'C:—\ “Hefe o>  iaad
i I .H__—L-—} } ] QJ L i—
\.\J_v T 1 1

Gréfico 11. Frase A, variacion melddica del leitmotiv
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Seccion de enlace modulacién Gm

material leit motiv

Gréfico 12. Frase A, seccion de enlace

A continuacion surge la frase B que inicia con la tonalidad de Sol menor (grafico 13),
comprende los compases 95-110, si bien es cierto que se conservan similares
configuraciones ritmicas de la frase A, cambia el caracter melddico otorgado por la

modulacién tonal.

Tonalidad re menor

eSpressivo Mma softo voce :__—_-—-._a-—!
Caracteristicas ritmicas
similares
95 sul G . - - - .
} 4 4 1*- 4 1
e | T x [ 2

"
£ con suono="

Tonalidad sol menor

Gréfico 13. Frase B modulaciéon tonal Sol menor
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2.2.2 PERIODO BETA/ DESARROLLO

11Q 111 112 113 114 115 116 117 118 119 120 121 122 123 124 125

_
\/

A Seccion enlace
A
[ A
126 127 128 129 130 131 132 133 134 135 136 137 138
— _/
v
A

139 140 141 142 143 144 145 146 147 148 149 150 151 152 153 154 155 156
— _
—

C

157 158 159 160 161 162 163 164 165 166 167 168 169 170 171 172 173 174 175 1]6
Seccién enlace

C

Gréfico 14 . Esquema del Periodo Beta, analisis de frases

En el periodo Beta o Desarrollo existen dos frases (grafico 14). La primera de ellas
se denomina A" y abarca desde el ultimo tiempo (cuarto tiempo) del compéas 110
hasta el compas 134. La frase inicia a partir del leitmotiv; sin embargo, a medida que
se desarrolla surgen fluctuaciones melddicas y variaciones ritmicas por disminucién
(en figuracion de semicorcheas) que ocultan el motivo. A pesar de estas variaciones

(gréfico 15) aun es reconocible el motivo en la linea del acompafiamiento.
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leit motiv con variacion ritmica hacia el inicio (tiempo débil)

110 n Pl
g ’I//-‘:"\, ; ;—-

Gréfico 15. Periodo Beta, leitmotiv con variaciones ritmicas

Luego, se presenta una seccion de enlace (135-138), (grafico 16) para concatenar la

frase A" con la frase C.

HePEd a1 |
. T J‘_r.‘ll FILH o1 S R TR -
i ..‘-ll-u_.l ‘\-_I.Au PLIENS of r'lr- -
'3 ¥ A— — —— W — T L

molto rit, - - - W

Gréfico 16. Secciéon de enlace, frase A"- C

La frase C comprende los compases 139- 172 (grafico 17), es contrastante con la
frase A’, aunque presenta el modo cantdbile de la frase B, contiene distintos

elementos melodicos y ritmicos.

139 cantabile

P appassionato

nuevo material melédico

P semplice T~ ==

Gréfico 17. Frase C, elementos melédicos
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Los compases 173-176 corresponden a una seccion de enlace (grafico 18) que

conducira hacia la Reexposicion.

173 sul G
2 3

T 3 — 111 :
FSE———epmme=—————rs ety
i — —— ——
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Gréfico 18. Seccion de enlace

|

2.2.3 PERIODO ALFA PRIMA/ REEXPOSICION

177 178 179 180 181 182 183 184 185 186 18/7

\_
~
A C 5
Seccion enlace
—
188 189 190 191 192 193 194 195 196 197 198 199 200 201 202 203 204
— -
—
AC

205 206 207 208 209 210 211 212 213 214 215 216 217 218 219 220
-

SN—
\D/

Gréfico 19. Esquema del Periodo Alfa Prima, Analisis de frases

La Reexposicion, también denominada Alfa prima presenta dos frases (grafico 19).
La primera llamada A”" C”° comprende los compases 177-202 (grafico 20), dicho
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pasaje contiene elementos melddicos que son exactamente iguales a los de A,
empero conforme se desarrolla surgen fluctuaciones armoénicas que inciden

directamente en la parte melddica.

77 reexposcion, imitacién directa E]_u-:umc'lmh.'s arménicas
- :----r-f'——F—h-rl—fo—r_—_l—_- :# ____F - e e —— : i 2 —

= apparsicnale

¥
Y

Gréfico 20. Frase A”"C”’, imitacion directa, fluctuaciones armoénicas

Esta misma frase expone elementos de caracteristicas melodicas diferentes, incluso
esta seccién es concebida mas en un plano acordal por parte del violin solista
(grafico 22); sin embargo, en la linea del acompafiamiento se presenta exactamente
la misma melodia existente en la frase C (grafico 21); por lo tanto, se puede decir
que esta seccién tiene un tratamiento de imbricacion!! por parte del solista y el

acompafnamiento.

187 Linea melodica Nueva E %g
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Gréfico 21. Frase A" C”7, imbricacion de lineas melédicas

11 Syperposicion parcial.
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plano acordal violin solista

am Frosch

. mf ‘rubato ‘ w CTesc. - - -

Gréfico 22. Frase A”"C”’, plano acordal violin solista.

Los compases 203-204 pertenecen a una seccion de enlace (gréafico 23).

2
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w0z 7 - III \ . s s rit.
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Gréfico 23. Seccion de enlace

Hacia los compases 205-221(primer tiempo), aparece una ultima frase denominada
D (gréfico 24), por poseer material que difiere a todo el resto de la obra tanto en el
plano acordal como en el plano meldédico (ya que presenta un desarrollo de
cromatismos). Esta seccidn tiene caracteristicas analogas a una cadencia, ya que en
este momento existe una pausa realizada por el acompafiamiento que permite al

violin solista exponer el material mencionado.

lano acordal
205 - 2 1‘:\ = =
o :\
: = ° .

nuevo material melédico cromatismo

3 T sas 3
1 o0 =.223383 33,4,
g e e LY
&ﬁ:ﬂ:ﬂ:
o of crese. - - - - -

Gréfico 24. Frase D, nuevo plano acordal, cromatismos.
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El pasaje perteneciente a la Coda (gréafico 25), abarca los compases 221-238, aqui
se exponen secuencias melddicas que surgen del leitmotiv, para luego recopilar

ciertas semifrases pertenecientes a la frase D (grafico 26).

reminiscencia leit &

221 motiv

Gréfico 25. Coda, reminiscencias del leitmotiv

228 E == =
- WA 2 A
N = LA a==2
* w material frase D
232
cems, B
[J)] L ;\ 'h'."/

Grafico 26. Coda, imitacion directa, material frase D
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2.3 ANALISIS POR SEMIFRASES

2.3.1 ANALISIS POR SEMIFRASES DE LA EXPOSICION (ALFA)

punto culminante infl. 4ta dis

) ) relajacidon  punto de punto de
s ™ infl 4ta dis n-\ /..—-\ . rMma reposo
-, PN 1 reposo v
8~ oF Eiefe 1. ) (P a, ~
1 = { Y0 |
T . 1 = AN v - i f !l‘ 9&‘" == - e
¥4 . | - - - A =T
¥ ¢spressivoe ma sotto voce e nirEva e
) infl 5ta au infl,5ta au
infl Bva I n
— 8 3
ﬁ E Ei—# N _ﬁt ft” —_ % 4 2 relajacion
. ,‘ & ‘% — F&-T t o ¥\ punto de
—F - # reposo
Fl N/ N erescl Vi - .
infl 4ta dis infl 5ta au infl 5ta au

Gréfico 27. Semifrase a

Esta primera semifrase se denomina (a) (gréfico 27), comprende los compases 68-
79. En esta seccion, los puntos de inflexion se encuentran marcados en el compés
68 y 69 por un intervalo de cuarta disminuida, que a su vez servira de apoyo para dar
direccién y destacar el punto culminante (fa 5), seguidamente a esto tenemos otra
inflexion con un intervalo de 4ta disminuida, luego de lo cual tenemos un punto de
relajaciéon en el compas 71 acompafado también de puntos de reposo (71-72) que
marcan el final de la semifrase, sin embargo la nota anterior a este reposo no debe
ser tan pronunciada, sino sostener el caracter de la nota mediante un vibrato
constante y dar continuidad a esta semifrase, ya que durante estos silencios el
acompafiamiento presenta una melodia caracteristica del tema que conduce a la

siguiente semifrase.

Otra inflexiébn se encuentra en el compas 72 representado por un intervalo de 8va
(la3-la4) y a continuacibn de esto aparecera otro punto de reposo (73-74),
reiteradamente este reposo constituye el fin de una semifrase y es parte continua de
una frase de mayor envergadura, por lo tanto representa solamente una corta

respiracion.
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En el compas 74 se evidencia una inflexion de intervalo de 8va (do4-do5) y a
continuacion una secuencia de inflexiones de intervalos de: 4ta disminuida, 5ta
aumentada, 5ta aumentada, 5ta aumentada, 5ta aumentada, lo cual nos indica que
esta seccion que abarca del compas (74-76) contiene un grado de tension que
aumenta de manera continua y conduce hacia un forte del compas 78, conforme
también a lo expresado por el compositor, quien manifiesta este grado de tension
mediante la utilizacion de un crescendo hacia forte, esta semifrase finaliza en
dominante ( V grado La Mayor) con este tipo de caracter enérgico que imprime el
forte y marca la conclusion de la semifrase. Este pasaje debera ser ejecutado con
una gran fluidez por parte de la mano derecha, esto a su vez quiere decir que se
debera mantener una velocidad constante en el manejo del arco y el peso justo

(menos peso, pero sin desvanecer el sonido) para dar el caracter dolce.

punto

infl 4ta justa infl Ata just:
culminante infl. 4ta dis infl 4ta dis " o A

npulso

e~
e
e

1 = 1 1=
| 4 i

bl

punto de npuls
infl. 4ta dis r 3 reposo 1
80 UAH aI@ Eﬁi. /'T:}_{QEI' I;._"‘ FE-fe b:E = 55 1‘_-
m - +

. 1
) rTESC. POCO @ POCo

punto cu minante

punto de reposo: semicadencia

¥ fresies

Grafico 28. Semifrase a

La segunda semifrase denominada (&) (grafico 28), abarca los compases 80-90.
Como se puede evidenciar, contiene aun elementos melddicos de la primera
semifrase, aunque desarrolla una variacion en la melodia. A partir del compas 80 se
retoma el primer tema (motivo), presentando exactamente los mismos elementos
antes ya mencionados (inflexiones, punto culminante y punto de reposo), entre los
compases 84 y 85 surgen apoyaturas que funcionan a manera de impulsos y puntos

de inflexion (4ta dis, 4ta justa, 4ta justa) que conducen la frase (conjuntamente con
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un crescendo) hacia el punto culminante (86) destacado con un forte, finalmente se

presenta un punto de reposo que se despliega a través de una semicadencia.

infl 5ta dis infl 8y
95 sul G

infl 8va Atz dis  infl 7/ma M infl 7ma dis

"
3
=
.2
S

impulsos en la escala

s il 1 B g T RLE
L L Y W N F I 1 1]
e — e 11 1 1 1 |

punto

Grafico 29. Semifrase b

La siguiente semifrase denominada (b) (grafico 29) por presentar nuevos elementos
melddicos, abarca los compases 95-110. Comienza esta semifrase en la tonalidad de
Sol menor (IV grado), inmediatamente empieza su desarrollo a través de inflexiones
de 5ta disminuida, 8va, 4ta dism, 7ma M, 8va y 7ma disminuida que direccionan su
intencion hacia el punto culminante localizado en el compas 100 (la 4). Hacia el
compés 105 se presenta una secuencia escalistica que sirve de impulso para apoyar
el punto culminante que se encuentra en el compas 108, a su vez se recurre a la

dinamica de crescendo para apoyar alin mas esta intencion.

Exactamente esta modalidad de secuencia escalistica se repite en los compases
109-110.

El salto posicional del compas 96, re 3- si 3 (digitacién 4-4) debera ser practicado
cuidadosamente, debido a que es una distancia considerable y debido a que este
salto se realiza mediante el 4to dedo, se debe tener en consideracion los siguientes

aspectos: grabar la sensacién de la distancia, colocar el 4to dedo firmemente y
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realizar una “micropausa” a través del arco para de esta manera tener mas claro el

cambio de posicion.

En el compas 109 surgen dobles octavas, en este caso se recomienda utilizar
“octavas digitadas” (digitacion ler dedo-3er dedo), debido a que este particular debe
ser ejecutado en figuracidbn de semicorcheas, esta digitacion ofrece una mayor
velocidad en la ejecucion del pasaje, esta seccion debe ser estudiada teniendo en

consideracion la firmeza del 1er dedo como guia posicional.

2.3.2 ANALISIS POR SEMIFRASES DESARROLLO (BETA)
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Gréfico 30. Semifrase a”™”
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La presente semifrase se denomina (a"") (grafico 30) por contener material melédico
de la semifrase original (a), empero presenta variaciones ritmicas por disminucion.

Esta semifrase comprende los compases 110-127 (primer tiempo).

Hacia el compéas 110 nuevamente aparece el tema principal (motivo) con los mismos
elementos de inflexiones y punto culminante; sin embargo, hacia el compas 112
surgen inflexiones de octava sobre la nota do#, reiterando asi su permanencia en la
tonalidad de Re menor. Este giro melddico dota de una variacion a la semifrase y la
conduce hacia otras inflexiones de 5tas aumentadas y 10ma (115-116) que
desembocan en el punto culminante (la5), aunque en las indicaciones de dinamica
se encuentre marcado piano moltolegato e tranquilo esta frase contiene
intrinsecamente un crescendo que se desarrolla paulatinamente hasta llegar al punto
culminante. Este mismo esquema de inflexiones de 5ta aumentadas, 10ma y punto
culminante se mantiene en los compases 119-120, ya que es una imitacion de la
anterior. Finalmente, esta misma estructura (inflexiones de 5ta aumentada, 10ma y

punto culminante) surge nuevamente pero en la tonalidad dominante La mayor.

La ejecucion de los intervalos de 10ma, pueden llegar a ser una dificultad si no se
entrena la abertura de los dedos, es por esta razon que diariamente se deberan
realizar ejercicios que ayuden a este fin (por ejemplo se puede revisar los trabajos de
Sevcik en dobles notas o los estudios de Jacob Dont no.5), es importante ademas

fijar y tener como punto de referencia al primer dedo y luego ajustar el 4to dedo.

Para resolver el stacatto presente en los compases 125-126 es imprescindible que el
dedo indice de la mano derecha se encuentre firme pero a su vez lo suficientemente
libre, de este modo una vez accionada la nota, el dedo indice debera soltar el peso
logrando asi una micropausa, a continuacion se repetira el mismo procedimiento con

el resto de notas.
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Grafico 31. Semifrase ¢

Esta semifrase abarca los compases 127 (desde el 2do tiempo)-138 y se denomina

(c) (gréafico 31), por contener un material melddico en plano acordal.

En esta seccion concerniente al compas 127 se evidencia una secuencia que
contiene una imbricacién de acordes pertenecientes a dos tonalidades Fa Mayor y
Sol menor, que estan dispuestas de modo que las dos primeras semicorcheas y la
cuarta pertenecen al acorde de Fa Mayor y la tercera semicorchea pertenece al
acorde de Sol menor, sin embargo la importancia o relevancia de los acordes de Sol
menor apoyados del recurso técnico del acento'?,
( ) permitiran distinguir la melodia que se encuentra en las notas agudas de este

pasaje, empero tampoco se debe perder de vista los acordes que surgen en las

12 Es un recurso musical utilizado para dar importancia o relevancia a una o varias notas, en el campo del violin
esto se logra mediante la utilizacion del peso del arco sobre la cuerda, lo cual otorgara un efecto de fuerza.
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notas graves (Fa Mayor) a través del recurso técnico del martelé', ( AA) ya que
ello dara mayor realce y apoyo a la melodia, a la vez que aportara claridad a esta

seccion.

En el compas 129 la armonia resuelve hacia la tonalidad de La menor, la cual esta
presente en la primera y Udltima semicorchea de la secuencia, nuevamente
empleando el recurso del martelé se deben resaltar estas notas que daran paso a la
tonalidad de Re#7 dism en el compas 131 en donde se despliegan acordes
pertenecientes a esta tonalidad que crean un cierto grado de tension y preparan la
llegada del punto culminante en el compas 133.

A continuacién surge una secuencia de escala en la misma tonalidad de Re#7 dism
gue presenta puntos de inflexion que se encuentran implicitos en el momento de la

ascension de la escala.

Por ultimo, se presenta la seccion de enlace (135- 138) mediante el acorde de Mi7
(135), este mismo acorde se disgrega y es apoyado mediante los acentos,
nuevamente existe una tension que aumenta cuando asciende esta secuencia y
desciende al presentar un cromatismo que resuelve y da paso definitivamente a la

tonalidad de Mi menor.

La resolucion de este pasaje, depende casi completamente del manejo de la
velocidad y ataque del arco, es asi que para las arcadas de martelé se ejecutaran de
forma muy corta y a continuacion para los acentos se realizard una pequefia
micropausa, lo cual procura que el ataque sea mas claro y preciso, sin embargo
luego de este ataque la velocidad del arco serd mayor para lograr el efecto de sonido

deseado.

13E| martelé es un golpe de arco muy particular que requiere una gran precision del peso y velocidad. Se efectta
mediante un movimiento de todo el brazo con un ataque en cada extremo del arco. Las falanges no actian en

este caso, solo la fuerza, peso y control del brazo.
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Gréfico 32. Semifrase d

La siguiente semifrase se denomina (d) (grafico 32), comprende los compases 139-
156 (3er tiempo), en su estructura contiene nuevo material melddico en estilo
cantabile. Toda esta seccibn demanda una ejecucion "apasionada’, la misma que
sera lograda a través de un intenso y calido vibrato que tendra puntos de apoyo en
las inflexiones que surjan. De este modo se distinguen tres inflexiones: una inflexién
de 8va, una inflexiéon de 5ta disminuida (compas 140) y una Ultima inflexion de 8va,
la misma que servira de apoyo para dar relevancia al punto culminante que se

encuentra en el compas 142 (sol 5).

Ademas de esto se evidencia un disefio melédico que nace hacia la mitad del
compas 140 y se extiende hasta el compas 143, a continuacion aparece el mismo
disefio melddico con una ligera variacién ritmica (manteniendo el esquema melédico)
y abarca los compases 144- 147. Hacia el compas 145 existe una inflexion de 4ta
justa, seguida de una inflexion de octava en el compas 146 que dara importancia al

punto culminante (sol#5).
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Para concluir esta semifrase se presenta una semicadencia desarrollada en la
tonalidad de Fa menor, la cual tiende a adquirir cierto nivel de tension a medida que
los intervalos dispuestos de manera ascendente evocan un crescendo y dan paso al
punto culminante en el compéas 152 (re b 6), luego de lo cual surge una melodia
introductoria que presenta un punto de relajacion en el compéas 155, por lo tanto

corresponde realizar un vibrato méas cerrado.
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Gréfico 33. Semifrase e

Esta semifrase denominada (e) (gréfico 33), abarca los compases 156 (4to tiempo)-
172. Hacia el compéas 156 se teje un nuevo disefio melddico en la tonalidad de Fa
Mayor, bajo la indicacién de piano semplice, lo cual es posible lograrlo gracias al
manejo de la velocidad y peso del arco, los mismos que tendran que combinarse de
forma proporcional, es decir la velocidad que se imprimira sera mayor a la del resto

de los pasajes, a esto se suma también el peso arco, el cual debera ser mas ligero.

Desde el ultimo tiempo del compas 160 hasta el compas 162 se esboza una linea
melddica en cromatismo ascendente, la misma que contiene implicito un crescendo

hacia el punto culminante en el compéas 162.
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Luego de un pequefio interludio realizado por el acompafiamiento nuevamente se
presenta una inflexidbn de octava, ademas de esto surge el mismo disefio melddico
anterior con una variacién hacia la octava, manteniendo los patrones ritmicos y
realizando una variacion hacia el compéas 170, a continuacion surge una inflexion de
4ta justa, modulando a la tonalidad de La Mayor, esta inflexion a la vez apoya el

punto culminante de este compas (171).
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%—— — Tt AT I
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disefio melddico origina a

Gréfico 34. Seccion de enlace

Los compases 173-176 pertenecen a una seccion de enlace (grafico 34), el cual
incluye otro disefio melédico en tonalidad de La Mayor, para luego presentar una

imitacion a la octava de éste en el compéas 175y 176 a manera de eco.

2.3.3 ANALISIS POR SEMIFRASES REEXPOSICION (ALFA PRIMA)
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Esta semifrase denominada (a”"") (grafico 35), comprende los compases 177-191,
conserva elementos dispuestos en la exposicién, incluye también el leitmotiv por

aumentacion ritmica en los compases (189-190).

La semifrase empieza en el compas 177 mediante un punto de reposo, como se
evidencia es la vuelta al tema o reexposicion, seguidamente surge una inflexion de
octava en este mismo compas, a diferencia de la exposicion, esta seccion exige un
modo de ejecucion "apassionato’; por lo tanto, el tipo de vibrato que se empleara
sera amplio y enérgico, inmediatamente luego aparece un punto de reposo que

marca el final de esta semifrase.

Luego aparece otra inflexion de octava en el compas 179 que apoyara un punto de
tensidon en la nota (sol# 4) en el compas 180 que paulatinamente y de forma conjunta
con el crescendo acumula esta energia que después es liberada a través de un forte

y mediante varias fluctuaciones armonicas presentes en los compases 181-183.

En el compas 183 aparece una inflexion de octava correspondiente a la tonalidad de
Fa Mayor 7, después en los compases 184- 186, surgen unas secuencias de disefio

melddico que mantienen exactamente la misma distancia intervalica.

Hacia el compas 188 surge una inflexiébn de octava, la misma que sera definida a
través de un rubato!4, puesto que esto le dara mayor significancia al intervalo; sin
embargo, el tempo se recuperara en el compéas siguiente 189. Finalmente, en los
compases 190-191 existen una serie de inflexiones de 4ta disminuida y 4tas justas
gue seran ejecutadas mediante el recurso del martelé y coadyuvan a dar un mayor

realce melddico hasta llegar al punto culminante Fa 6.

14Término italiano cuya traduccién al espafiol es ‘robado’, hace referencia a una cierta libertad tomada por el
solista o director en el tempo, pudiendo asi retrasar un poco ciertas notas para enfatizar u otorgarle
expresividad y direccionalidad a una melodia.
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En esta ocasion la semifrase se denomina (a ) (grafico 36), presenta gran
cantidad de elementos tanto meldédicos como ritmicos e imitaciones de la semifrase

anterior, abarca los compases 192- 205 (ler tiempo).

Los compases 192-195 corresponden a una variacion de la semifrase anterior (188-
191); es decir, conserva ciertos elementos melddicos, pese a que emergen nuevos

elementos armonicos en dobles notas, lo cual demanda distribuir el peso entre dos

57 Jhomayra Elizabeth Cevallos Orddfiez



v Vi g

UNIVERSIDAD DE CUENCA 2

cuerdas y utilizar un modo de ejecucién sautillé1®> para de esta manera lograr claridad

en este pasaje.

Los compases 196- 199 son una imitacion directa de la semifrase original (188-191)

ya que conserva exactamente los mismos elementos tanto melédicos como ritmicos.

Los compases 200-203 pertenecen nuevamente a una variacion de la semifrase
presente en los compases (192-195), en esta ocasion se realiza la variacion

melddica ascendiendo una 4ta justa y conserva el plano armoénico de dobles notas.

Finalmente hacia los compases 203-205 se expone una semicadencia a manera de

seccion de enlace que dara paso a una nueva semifrase.

semicadencia Fa M

205 =

4

=
f am Frosch

Grafico 37. Semifrase f

La siguiente semifrase se denomina (f) (grafico 37), abarca los compases 205 - 213
(1er tiempo). En el compéas 205-206 aparece una semicadencia desarrollada en la
tonalidad de Fa M, las notas pertenecientes a este acorde se encuentran distribuidas
en casi todas las semicorcheas presentes; sin embargo, el modo de ejecucién de

acento invita a resaltar esencialmente la tercera semicorchea del primer grupo y la

5Es un recurso técnico utilizado en el violin en el cual el arco salta de una manera horizontal, siendo el
resultado sonoro notas ligeramente largas, para ello se requiere que entre notas exista una pausa corta, casi
imperceptible,

gue permite diferenciar con exactitud cada una de las notas.
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primera semicorchea del segundo grupo, para ello sera necesario imprimir mayor

velocidad y peso en estas notas.

A continuacién en el compas 207 se presenta una inflexion de doceava, la misma
que por corresponder a una nota natural (sol3) y luego un salto de armonico (re 4)
requiere imprimir un mayor peso para que el armonico como tal se escuche brillante

y no pierda la calidad de su color.

El pasaje melddico correspondiente a los compases 209-213 son una imitacion

directa de la semifrase anterior.

2.4 ANALISIS MELODICO

secuencia cromatica por octavas
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Graéfico 38. Semifrase g

Esta semifrase se denomina (g) (grafico 38) y abarca los compases 213- 221 (lera
semicorchea). Hacia el compas 213 — 214 se presenta una secuencia cromatica
ascendente de semicorcheas la cual fluctia entre diferentes octavas, el primer grupo
(213) de esta secuencia exige una acentuacion en la primera semicorchea mientras

que el segundo grupo (214) de esta secuencia demanda una acentuacion en la
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tercera semicorchea, creando de esta forma una sensacion de hemiolal®, es asi que
el arco deberéa estar presto a cambiar la velocidad y peso en cada uno de los acentos

y realizar un pequefio y enérgico vibrato para apoyar esta ejecucion.

Hacia el compas 214 se presenta una inflexion de doble octava, la misma que en su
nota superior (si 6) representa la mas aguda de este pasaje; en consecuencia, para
otorgar notoriedad se realizara un breve rubato para luego recuperar el tempo en
cuanto se realice el movimiento continuo descendente. Los compases 217-220

corresponden a una imitacién directa de toda la semifrase anterior.
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Gréfico 39. Coda. Analisis por semifrases

16 La hemiola se refiere al cambio en el agrupamiento de ataques: de tres a dos o de dos a tres. Estos ataques
pueden generar una métrica cuyo pulso varia entre dos y tres o viceversa. Tomado de Hernan Vazquez, glosario
de términos referentes al ritmo musical, 2006,
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Esta ultima seccion constituye la Coda del primer movimiento (grafico 39), abarca los
compases 221- 238; por lo tanto, mantiene ciertos elementos melddicos de las

semifrases anteriores (f y g) a manera de reminiscencias.

Hacia el compas 221 se evidencia la persistencia de la nota fa natural, la misma que
aparece en tres diferentes octavas, sin embargo para diferenciarlos se realizara un
apoyo de vibrato r4pido y enérgico de la mano izquierda para la nota mas aguda, lo
cual a la vez coadyuvara a que esta nota se distienda y permita realizar el acento de
trino en la nota inmediatamente posterior. Exactamente este mecanismo procede a

efectuarse en los compases 222-224.

En el compéas 226 se expone una secuencia de octavas con movimiento ascendente
gue conducen a la tonalidad de Fa Mayor, por ende este movimiento es efectuado en

respaldo con un crescendo que resaltara el punto culminante (do 6, 228).

En los compases 228-229, nuevamente se presenta una reminiscencia de la

semifrase anterior expuesta como imitacién directa.

En la seccion del compas 230 surge un acorde de G# dism 7, el cual se encuentra
dispuesto a manera de arpegio, aunque el intervalo que crea tension y pertenece a
las inflexiones de 7ma disminuida se encuentra entre sol #- fa natural, para otorgarle
mayor interés a este pasaje se realizard un sostenuto en la ultima inflexién que se

ubica antes del punto culminante (sol#6).

Hacia el compas 232 reaparece un material melddico que se presentd anteriormente

y pertenece a los cromatismos en secuencias de octavas.

En el compéas 233 se encuentra un arpegio de Fa Mayor, cuyas inflexiones también
se encuentran en las octavas; sin embargo, un intervalo de interés que surge es el
de cuarta justa (do3-fa3). Por lo tanto, en la ultima inflexiébn se realizara un tenuto

pronunciado antes de llegar al punto culminante (fa6).

El primer movimiento concluye con una secuencia de trinos, los mismos que seran
ejecutados mediante un acento de la mano derecha para otorgar al pasaje mayor

claridad.
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CUADRO DE RESUMEN
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BETA (110-172)
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2.4.1 ORGANIZACION ESCALISTICA
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Gréafico 40. Analisis melddico, funciones tonales

Inicia la melodia a partir de la tercera nota del acorde de re menor (es decir fa
natural) (grafico 40), para luego y casi de forma inmediata establecer relacion
sensible (do #)-tdnica (re), seguidamente una modulacién transitoria introtonal en el
compas 71 hacia La Mayor para luego resolver hacia la tonica (Re menor) en el
compas 72. Luego del desarrollo de cromatismos la frase termina en el grado
dominante La Mayor. Conforme a lo evidenciado anteriormente se trata de una

melodia tonal en Re menor.

2.5 PERFIL MELODICO

2.5.1 Ambito de la tesitura

La organizacion intervalica (grafico 41) se encuentra alrededor de las notas: sol 2

(compas 207) - sol# 7 (compés 231)
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Gréfico 41. Ambito de la tesitura

2.5.2 Estudio de laintervalica

Existe un predominio de movimientos conjuntos (grafico 42).

e
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L

Gréfico 42. Intervélica: movimiento conjunto
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2.5.3 Intervalo genérico.
Claramente se visibiliza la presencia significativa y predominante del intervalo de

segunda a lo largo de todo el primer movimiento (gréafico 43).

g
e A |
+ =

Gréfico 43. Intervalo genérico 2da.
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2.6 ANALISIS DEL RITMO Y LA METRICA

2.6.1 COMPAS. La obra se desarrolla en torno al compas de 4/4, cuya unidad de
tiempo es la negra y su pulso ritmico es la semicorchea, ya que ésta es la figura mas

pequefia que aparece a lo largo de toda la obra.

2.6.2 INCISOS MOTIVOS Y PERIODOS RITMICOS: EXPOSICION

Periodo & femenine Periodo B

Grafico 44. Andlisis ritmico Periodo A

Para realizar este analisis se ha considerado pertinente destacar ciertas secciones

claves en el desarrollo del discurso ritmico.

Es asi que en la Exposicion se presentan tres periodos ritmicos denominados: A (68-
71), B (72-75), C (76- 79) y A (80-83), cada uno de los cuales se encuentra

constituido por dos motivos ritmicos que abarcan 2 compases respectivamente.

El inicio del periodo A (grafico 44) corresponde a un ictus de caracter tético (tiempo
fuerte) y final femenino (tiempo débil). También puede decirse que en este periodo y

en general en la Exposicion la figura ritmica primigenia es la corchea.
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Hacia el compas 72 surge el Periodo B, el cual esta conformado por dos motivos, el
primero de ellos (72-73) tiene un inicio acéfalo y terminacioén femenina, en cambio el

segundo motivo (74-75) tiene un inicio acéfalo y terminacion masculina.

En el compés 75 aparece el periodo C, constituido igualmente por 2 motivos, en esta
seccién (76) surge un agrupamiento (dos corcheas ligadas) lo cual confiere una
sensacion de pulsacion de 2/4, y a su vez sugiere que se realice un aumento en el
tempo de la ejecucion hasta llegar al punto culminante del compéas 86 (anteriormente

detallado en el andlisis por semifrases).

agrupacidn dos corcheas ligadas

et

Gréfico 45. Andlisis ritmico: agrupacion de corcheas en grupos de dos

En el compas 106 nuevamente surgen corcheas que se agrupan de dos en dos
mediante la ligadura (grafico 45), lo cual otorga un efecto de aceleracion ritmica
debido a que hacia el compas 104 las figuraciones de corcheas aparecen agrupadas
por cuatro y luego se agrupan por dos; por lo tanto, para hacer mas evidente este

hecho se apoyara esta pulsacion mediante acentos por cada dos notas.
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2.6.3 DESARROLLO
Periodo A”
anacrusico
110 \/__W__\ g" "‘E#ﬂ—-ﬁ femenino
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i?.-L———-__h =
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DR
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/"Tw |

masculing

acefalo

Gréfico 46. Analisis ritmico —Periodo A"

Hacia los compases 110 — 114 aparece el Periodo A" (grafico 46), puesto que
contiene gran parte de los elementos ritmicos presentes en A. La linea de
acompafamiento tiene un inicio acéfalo y un final masculino, mientras que la linea de
violin solista presenta un inicio anacrusico y final femenino, en consecuencia existe

una textura canoénica entre las dos lineas.

Periodo D Supracompas X . &

Gréfico 47. Periodo D. Supracompas
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El siguiente Periodo D (grafico 47), abarca los compases 115-134, se denomina
supracompas!’/, ya que aborda una amplia seccién y en este caso guarda las

mismas caracteristicas ritmicas, siendo la figura base la semicorchea.

ritardando por aumentacién

Grafico 48. Analisis ritmico, ritardando por aumentacion

En el compas 138 existe un ritardando por aumentacion ritmica (grafico 48); es decir,
progresivamente las semicorcheas aumentaran su valor (semicorcheas, negras) a
medida que se acerquen hacia el calderén a partir del cual se instaura un nuevo

tempo mas lento.

2‘ bl?.—rbl'lﬂ; |.#i
o

tl

epin TR g peet

[ f.. W4 1.1 1 =
e oy | ——
[ )} b FAY ————

femenino

Grafico 49. Andlisis ritmico Periodo E

Hacia el compéas 139- 149 se presenta el periodo E (grafico 49), esta conformado por
5 motivos, tiene un inicio tético y final femenino, esta seccién muestra figuraciones
ritmicas por aumentacion (blancas, corcheas, negras) respecto a la seccién anterior

del periodo D, en otros términos contrastan totalmente, y puede que sugiera que este

17 Se denomina asi a un periodo grande que guarda el mismo patrén o figuraciones ritmicas.
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periodo E sea ejecutado en un tiempo mas lento inclusive para favorecer el caracter
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appassionato.

Periodo E”
acéfa x
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Gréfico 50. Analisis ritmico Periodo E’

En el compéas 156 - 164, aparece el periodo E* (grafico 50) cuyo inicio es acéfalo y
terminacion masculina, formado por 6 motivos y denominado de este modo por
poseer los mismos elementos ritmicos de E; sin embargo, estas figuras ritmicas se

encuentran dispuestas en diferente orden.

2.6.4 REEXPOSICION

Periodo C

o n P | S — [ e, SN ot
St tertoe it L B ey
3 i  — ;

[ W- ﬂpfﬂssf-ﬂ Haro —— mative

183 - 1, !
N W TS B Prevs WS YV S

@—ﬂ-ﬂ SHARS iSSSEISSE e PR

T eresc. . . A L — =

Gréfico 51. Andlisis ritmico Reexposicién: Periodo B, C”

En el compas 177 comienza la reexposicion y los elementos ritmicos son idénticos al

periodo B inicial formado por 2 motivos (grafico 51). Hacia el compas 182 se
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presenta el periodo C’°, denominado de esta manera debido a que las células
ritmicas en figuraciones de corcheas y blancas son similares a las del periodo C,
empero se desarrollan paulatinamente presentando una caracteristica de
aumentacion, lo que favorece para realizar un ritardando a partir del compas 186

hasta llegar al compas 187.

Periodo E™

)
Tt
-~

T T 4
——— —

Grafico 52. Analisis ritmico: Periodo E™”

El siguiente periodo se denomina E"~ (grafico 52), posee en el acompafiamiento la
misma linea ritmica que E” (negra, tresillo, blanca, corcheas), mientras que la linea
solista presenta su tema en figuraciones ritmicas de tresillos y luego semicorcheas.
Hacia los compases 194-195 aparecen hemiolas en 2/4 que otorga un mayor

movimiento, siendo factible en este caso realizar un accelerando.

71 Jhomayra Elizabeth Cevallos Orddfiez



s A QET sy

UNIVERSIDAD DE CUENCA ég!
UWENXVBADDE[UEN%

Supracompases 3 v

Gréfico 53. Andlisis ritmico, supracompas, desplazamiento del acento ritmico

A partir del compas 205 hasta 220 aparece el supracompas (grafico 53)
caracterizado por la figura ritmica de semicorchea.

Hacia 214 existe un desplazamiento de acento ritmico el mismo aparece en la
tercera semicorchea de cada grupo.

2.6.5 CODA

Supracompases

Gréfico 54. Supracompas Coda

A partir del compas 221 perteneciente a la Coda (grafico 54) nuevamente surgen

supra-compases cuya figura ritmica representativa es la semicorchea.
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2.7 ANALISIS ARMONICO

2.7.1 EXPOSICION

! — 3
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Gréfico 55. Andlisis armdnico, exposicién, tonalidad re menor

La exposicion inicia en tonalidad de Re menor (grafico 55), presentando asi en los
compases 68-72 una cadencia perfecta formada por la siguiente secuencia

armonica: |- IV-1I- V- 1.

Gréfico 56. Analisis armonico, cadencia rota
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Los compases 84-86 pertenecen a una cadencia rota (grafico 56) cuya secuencia es:
(V- VI- II), por lo tanto, se considera factible realizar un ritardando hacia el compéas 86

con la finalidad de relevar la secuencia armonica y apoyar el punto culminante.

93 Fa # Medulacién Sol menor C Sol menor
1 1 - 1 X 1
> = s B —r
v T -+
Y 5

mf con 3uond

g [N W NN VR VI Y U
—~ .

[ ]
[ 4

=" s
I e 1 —— .? 4
= 1 |' \}
l - E T T T _d_
p 7 7 ﬁ’ 15 16 V5 Iz V6 V5
Vi z
L1

Grafico 57. Analisis armoénico, modulacion

En el compéas 93 aparece una modulacién por el séptimo grado hacia la tonalidad de
Sol menor (grafico 57), es decir este pasaje se desarrollard en Subdominante de Re
menor, lo cual inmediatamente otorga un caracter diferente y funciona como

predmbulo del compés 99 en el cual se presenta un caracter dolce.

%' ﬁqﬁt#ﬁl;\ l = -
ESS = te==noaeaat

|17 IVS v '3 [ v v

RE M

Grafico 58. Andlisis armoénico, fluctuaciones armonicas
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Hacia los compases 105-107 se presentan fluctuaciones armoénicas (grafico 58), las
cuales se consideran factible apoyar realizando un accelerando en esta seccion para
luego proponer un ritardando en el compas 109. Esta seccion cierra mediante una

semicadencia de secuencia: I- IV- V.

2.7.2 DESARROLLO

Re menor

molto to e tranguilio

<51

(
i

|
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Grafico 59. Analisis armoénico, desarrollo, tonalidad Re menor

Nuevamente se retoma la tonalidad inicial Re menor, exponiendo una cadencia
perfecta en los compases 113-115 (gréfico 59), cuya secuencia pertenece a los

grados: I- V- 1.

75 Jhomayra Elizabeth Cevallos Ordéfiez



uuuuuuu -

UNIVERSIDAD DE CUENCA é‘\j

Y+4 ERIT I6 Am

Gréfico 60. Andlisis armdnico, desarrollo, progresiones arménicas

En los compases 117-121 las progresiones armonicas (grafico 60) se encuentran en
disposicion abierta, lo cual implica una cierta distencion en el acompafiamiento; sin
embargo, la linea solista debe apoyar el movimiento arménico, por lo cual se ha

dispuesto prolongar ciertas notas pertenecientes a los acordes del bajo cifrado.

Re# dism 7 nota prolongada

-
= - =
131 " ? |',ﬁ "’l1 M ‘\'I ‘\"\"“
N L —
]
()] disposicion cerrada
VII7 D#°7

Gréfico 61. Analisis armoénico, desarrollo, Re# dis
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La disposicion cerrada del acorde de Re # disminuido 7 ubicado en el compas 131
(grafico 61), confiere una carga dramatica a la obra, a la vez que su VII grado
disminuido dota una tensién a este pasaje; por lo tanto es conveniente realizar un
crescendo, teniendo como un punto clave el primer acorde del compas 133, luego
también resulta factible prolongar la nota (la5) del compas 134 para remarcar el

punto culminante.

Tonalidad Fa Mayor
156

4 e o4 3 ———t
1 A e i i _i' i | i 'I __.:-j‘
= } } vq-\-/ <
—_—

p semplice

X

[]
F‘ disposicion

J. M’ abierta

Gréfico 62. Andlisis armdnico, desarrollo, Fa M, disposicion abierta

A partir de los compases 157-172 los acordes se encuentran en disposicion abierta
(grafico 62), lo cual favorece el caracter cantabile y permite disminuir el tempo para

lograr un efecto de relajamiento.
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2.7.3 REEXPOSICION

FaM
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Gréfico 63. Analisis armonico, reexposicion, Fa M

Hacia los compases 188-203 que se encuentran en la tonalidad de Fa Mayor
aparece un recurso contrapuntistico que invierte los papeles (grafico 63), de esta

manera el acompafamiento expone la melodia y el violin solista expone la armonia.
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Gréfico 64. Andlisis armdnico, reexposicion, notas relevantes

En este caso se podria diferir a las indicaciones editoriales y/o del compositor, ya
que se considera que los acentos, y por tanto, las notas relevantes que se
encuentran en la primera semicorchea de cada grupo, deben coincidir con el bajo

cifrado (grafico 64).

Tonalidad Fa M
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Gréfico 65. Analisis armonico, reexposicion, Fa M

En los compases 234- 235 debido a que el ritmo armonico es frecuente se considera
factible realizar un breve acelerando (grafico 65) antes de concluir con los trinos de

redonda que daran la pauta para continuar con la introduccion del Il movimiento.
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2.8 ANALISIS SEMIOTICO

La semiotica musical propiamente hace referencia al estudio del proceso de creacion
que tiene lugar en la mente del intérprete o escucha en presencia de la musica; por
lo tanto, se trata de una percepcidn o una perspectiva sobre un mismo objeto, siendo
asi parte de una reflexion individual que asume cada sujeto llamado investigador

sobre un objeto de estudio.

De tal forma que este tipo de analisis es abstracto y, al poseer el criterio de

sensibilidad por parte del investigador, se convierte en subjetivo.

Para el analisis semidtico del I Movimiento del Concierto No.2 Op 22 de Henryk
Wieniawski se ha tomado como referencia las relaciones numéricas, denominadas

segun el autor Edson Zampronha de la siguiente manera:

SIMBOLOGIA
SEMIOTICA

1 Similitud

2 Continuidad

3 Abstraccion

; Ruptura

En base a lo anteriormente expuesto se ha considerado la siguiente estructura

semidtica:
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1(1-114) 2 (115-138) 1(139-156) 2 (156- | 3(188-238)
187)
Frecuencia . . _
o Constante Amplia Constante Amplia Combinada
armonica
Tonalidad Rem Rem- Mim Mim-FaM FaM FaM
Figuracion :
. . Negra- Tresillo-
ritmica Corchea Semicorchea Corchea .
. Corchea | Semicorchea
predominante

Gréfico 66. Esquema de andlisis semidtico | movimiento

Se ha procedido a dividir este | movimiento en las siguientes estructuras: (gréfico
66).

-La primera estructura 1 abarca los compases (1-114), en donde se incluye la
introduccién que como anteriormente se detalla en el analisis estructural, contiene
elementos ritmicos y melodicos del leitmotiv. Esta seccion se desarrolla en la
tonalidad de Re m, guarda una frecuencia armoénica constante y tiene como figura

ritmica predominante a la corchea.

-La segunda estructura 2 aborda los compases (115-138), se desarrolla en la
tonalidad de Rem con cambios introtonales hacia Mi m, se amplia la frecuencia
armonica, mientras gque la linea melddica se ondula y se estrecha gracias al cambio
de figuracion ritmica de semicorchea; por lo tanto, esta segunda estructura
constituye un contraste respecto a la primera, aunque también es un complemento

de la misma.
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En el dltimo tiempo del compéas 138 surge un calderdn, el cual es considerado de
acuerdo a este andlisis como una ruptura o cambio abrupto que permitira

nuevamente en la estructura interna regresar a la denominacion 1 (Similitud).

Se retoma la estructura 1 que abarca los compases (139-156), se desarrolla en la
tonalidad de Mi m con modulaciones arménicas a Fa M, la frecuencia armonica se

torna constante y su figura reiterativa cambia a corchea.

-La estructura 2 comprende los compases (156-187) se desarrolla en la tonalidad de
Fa M, nuevamente la frecuencia armoénica cambia y se amplia, lo cual incide de
forma decisiva en la figuracion ritmica que también se amplia a negras y corcheas,
que a su vez afectan directamente al plano musical provocando una distension o

relajacion.

-La estructura 3 comprende los compases (188-238), se desarrolla en la tonalidad de
Fa M, guarda una frecuencia armoénica combinada; es decir, constante y amplia, las
figuraciones ritmicas se estrechan y surgen los tresillos y semicorcheas. Es aqui
donde todo el material melddico, armonico, ritmico e incluso recursos técnicos se

desarrollan y condensan otorgando una sensacion de movimiento interno constante.
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CAPITULO Il

3. ANALISIS DEL SEGUNDO MOVIMIENTO

3.1 ANALISIS ESTRUCTURAL DEL SEGUNDO MOVIMIENTO

Para el estudio de este segundo movimiento del concierto, se ha considerado que el

esquema abordado es tripartito; es decir, consta de tres partes.

Es asi que esta estructura consta de dos periodos: Alfa y Beta con una codeta hacia

el final del movimiento.

3.1.1 PERIODO ALFA

figuraciones amplias

Andante non troppo /
WE . et 4 —

P semplice

Anda.llte nOll:-!i_l‘Opp 0 lineas melt'igi-cas -
T
£y 17}

’ﬁ\
u [ i 1 f 1 JH *
R e ??W’” '
— - :%—l—#—l—!—
F.\_/F pulsacion interna . -
corchea S~—

Gréfico 67. Periodo Alfa

/

TEMA PRINCIPAL

tema principal

1 An;la,nte non troppo.
[] ]
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Este Periodo Alfa (grafico 67), comprende los compases 1- 47, su compas de 12/8
dota a este movimiento de pulsacién interna de corchea (tres corcheas por cada
tiempo) en el acompafiamiento, mientras que el violin solista explaya la melodia del
tema principal (grafico 68) con figuraciones mas amplias (blanca con punto, negra
con punto). Cabe anotar que en este Il movimiento, tanto el acompafiamiento como
el violin juegan un papel importante, si bien es cierto que el acompafamiento apoya

la estructura armonica, también ejecuta disefios melddicos de importancia.

3.1.2 PERIODO BETA

nuevo disefio melddico

(Listesso tempo _ — '\E;, TS

49 = —~
: T sttt £ [33=353 3333 3
#%“ ==:=:-c P

. dolce —
L’istesso tempo —_ tema principal

T 1

%}E” === Se—=
7%
ﬁﬁﬁq

Gréfico 69. Periodo Beta

El siguiente Periodo abarca los compases 49- 72 (grafico 69). En esta seccion se da
un caso muy particular en lo que respecta a la métrica, puesto que mientras la linea

melddica del violin se continla desarrollando en compas de 12/8, por tanto con
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pulsacion de tres corcheas por tiempo, la linea acompafiante cambia a compas de
4/4 y expone la linea melddica del tema principal, presentdndose asi una suerte de

contrapunto.

3.2 ANALISIS DE FRASES.

3.2.1 PERIODO ALFA.

A

N
4 A

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16

Seccion enlace

17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32
S~ ~ o _

—Y _\/f
A B

Seccié/ne\nlace

33 34 35 36 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 47 48

—v

B

Gréfico 70. Esquema del Periodo Alfa, analisis de frases

El periodo Alfa, presenta tres frases.

La frase A abarca los compases 1- 15 (grafico 70), se desarrolla en la tonalidad de Si

b Mayor, presenta el tema principal (grafico 71), los compases 24-25 pertenecen a
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una seccion de enlace con material melédico expuesto en una semifrase anterior

(grafico 72) pero con fluctuaciones armonicas que conducen hacia la siguiente frase

tema principal

1 Andante non troppo. 4
3 ' PP 8 ] 8 J?ao o 3
A - R 1 I. 1 1 - i - i _i_ i' }
] ] e | | 1
¢ p semplice ' — mp
6
{—“ 3- ] ,.A-.:_‘-\ i U | |
T — U —
D)) ‘ y i — NI
Gréfico 71. Tema principal Il movimiento
24 Seccion de enlace
+ — —_— ——— ) |
1 i ‘ 1

il Loy
==s e

Bb Bb Bbm Ebm 5b

Grafico 72. Seccion de enlace de A-B

La siguiente frase B comprende los compases 26- 47 (grafico 73), ha sido
denominada de esta manera por poseer melédicamente un nuevo disefio. También
el tratamiento de la figuracién ritmica es diferente, puesto a que en el tercer y cuarto
tiempo (28) se introducen corcheas que por supuesto dan una sensacion ritmica de
mayor movimiento y de avance, contrastando con unos pocos compases en donde

las figuraciones ritmicas son mas amplias (blanca con punto , negras con punto).
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Ademas el acompafiamiento presenta un modo de ejecucion de trémolos y pasa a
ocupar un segundo plano.

nueva linea melédica figuras amplias

26 corcheas= movimiento
] . " 1
ry e e
= HE=--8
& i —— | %
i
h# trémolos de acompafiamiento
Gréafico 73. Frase B
3.2.2 PERIODO BETA
C
Seccién enlace
_A_ A
‘//—

49 50 51 52 53 54 55 56 57 58 59 60

- A\ N\
CODETA

61 62 63 64 65 66 67,68 69 70 71 72
W

Gréfico 74. Esquema del Periodo Beta, analisis de frases

El periodo Beta (grafico 74) consta de dos frases.

La primera frase se denomina C (grafico 75), abarca los compases 49- 60 (primer

tiempo), se alterna la melodia del tema principal y pasa a ser ejecutada por el

87 Jhomayra Elizabeth Cevallos Orddfiez



rrrrrrr Gm s

UNIVERSIDAD DE CUENCA é\__g

acompafamiento en compas de 4/4, mientras que el violin mantiene su compas 12/8
y presenta otro disefio melédico que incluye nuevas figuraciones ritmicas
(semicorchea, corchea con punto y semicorchea). También aparece una seccion de
enlace en el compas 60 (a detallarse en el andlisis por semifrases), que sera

ejecutado por el acompafiamiento y enlazara a la siguiente frase A".

nuevo disefio melédico nuevas figuraciones

L'isteggo tempo
° R YT

Graéfico 75. Periodo Beta, nuevo disefio melddico y ritmico

Esta frase se denomina A" (gréfico 76), abarca los compases 61- 67, es denominada
de esta manera debido a que expone material tanto armdénico como melddico

semejante a la frase A; sin embargo, presenta una ligera variacién melddica y ritmica

hacia el compas 63.

9 FRASE A melodia original
2 [ i L
1 1 ™ e 1 3 LL
ﬁ%ﬂ—w ‘ A e o
b ] t t | r
¢ » mp crese. -
variacidn
61 - -
2 FRASEA molto rit. . - -
'IL } 1 [“ — s| .i 8
e e e L s e S e s P —
= i " G A
v Ppdolce ¥ T

Gréfico 76. Frase A’
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3.2.3 CODETA

Hacia el final (68-72), se expone una codeta (grafico 77) a manera de semicadencia,
siendo el violin solista quien ejecuta paulatinamente la escala de Re menor arménica
para concluir y resolver o reposar sobre la tonalidad de Si b Mayor.

Escala Re m armonica

o e >
IE 15 ': e o i |
i F— =
by , . é = f
e/ molto rit. P ' P
‘L}I y = O n'l.. - [- i-iu ?—“.‘_ u#mfu [ 3 a..
7 7 ar - | — A — y i w— 74 —r™
[ l lp w3 | §
Gréfico 77. Codeta, escala de re m arménica
3.3 ANALISIS POR SEMIFRASES
3.3.1 PERIODO ALFA
1 Tonalidad Bbl ta d punto de reposo a
nota de apoyo R 8
3 . 2 3 3 ba- 3
T e e e 0 e s S S 5 O e
: I — < Fpe—1 —
‘] ] ] ¥ T g ——
p semplice = mp
calando
6 punto CI-E reposo nota CIE apoyo Q punto CIE reposo
8 w ':-‘ I/:-—-N\\_
i —r—
_i_ I ‘\'ll | ] - Il I |7 I N e
[} T — ! ey

Gréfico 78. Semifrase a

Inicia el Il movimiento con la semifrase (a) (grafico 78) que aborda los compases 1-
8, se expone el tema principal que se desarrolla en la tonalidad de Si b Mayor, en

referencia al caracter, considerandose que debe ser melancélico (contrastante con el
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I movimiento), ya que las figuraciones amplias (blanca con punto, negra con punto)
se prestan para ser interpretadas mediante un vibrato calido y ancho con variaciones
en la velocidad del arco y peso, no sin antes recalcar que los reguladores dependen
de la destreza y manejo de estos elementos (peso y velocidad del arco, velocidad y
amplitud de vibrato), es asi que se sugiere que hacia la nota do(4), presente en el
compas 1 se realice un aumento en la frecuencia del vibrato, peso y velocidad de
arco, para de esta manera apoyar el regulador crescendo, de igual manera el mismo
procedimiento se efectuara entre las notas re 4 (Gltimo tiempo compas 6) y mib 4

(primer tiempo compas 7).

Respecto a los puntos de reposo presentes en los compases 2 y 6, deben ser casi
imperceptibles, ya que mas bien éstos apoyan la continuidad de la frase, hacia el
compas 7 es factible realizar un calando!® hacia el compas 8 para recalcar el final de
la semifrase que se evidenciara aun mas con la realizacion de un vibrato cefiido mas

cerrado en la nota del compas 8.

infl. 4ta dism

mp cresc. & nf* dim.

punto cu minante

infl 5ta au. infl 5ta au

13 punto culminante 111 .
-+ I a4 — ﬂ-’%@

-

_C'*

- i }
roco a poco punto culminante 1

Grafico 79. Semifrase b

La siguiente semifrase denominada (b) (grafico 79) pertenece a los compases 9-15,
esta seccion inicia con la dinamica piano y se mantiene hasta el compas 10, luego de
lo cual aparece un punto de reposo que constituye una respiracion; sin embargo, la

nota anterior al punto de reposo (fa3) debe mantenerse mediante un vibrato

18 Descenso gradual del tiempo.
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constante puesto que no se trata de un cierre de semifrase, sino mas bien una

continuidad.

Hacia el compas 11 surge una inflexion de 4ta dism (do#4-fa 4) que apoya el punto
culminante en el compas 12 (fa 4), esto se hace evidente mediante la utilizacion de
un crescendo, aunque también se debe coadyuvar esta intencion a través de la
ampliacion de la frecuencia e intensidad del vibrato. Nuevamente esta misma
dindmica de trabajo se aplicara en los compases venideros en donde aparecen las

inflexiones de 5ta aumentada (13, 13-14).

16
Aa tempo a ‘ LE. — .
7 }r —T T —1 T T - '_FT B D
—p° i LR e N 1 2 o [T FtE vt
1 I dc_ O T I i | |
' . = '
variacién en la figuracién ritmica ”Ef'
22
— 1l 2 2
AP 2 mis v v =
v B — — — E
¥ espressivo ———o

Grafico 80. Semifrase a

Hacia los compases 16-23 surge la semifrase a” (grafico 80), la misma guarda
identidad en el disefio melddico respecto a la semifrase (a); sin embargo, en el
compas 22 aparece una ligera variacion en la figuracion ritmica al incluir una
corchea (re4) en la transicién del 2do al 3er tiempo, esta pequefa variacion debera
ser notoria a través del cambio en la digitacion sugerido (1-2) que otorgara un color
diferente a esta seccion, ya que al pasar la misma nota (re4) de un ler dedo al 2do

dedo se lograra realizar un vibrato mas intenso y profundo.

24

.%g — — .
%L{' = l.
)

Gréfico 81. Seccion de enlace
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La seccion correspondiente a los compases 24-25 pertenecen a una seccion de
enlace (grafico 81) que dara continuidad a la semifrase (c), este pasaje incluye un

material melddico presente en la semifrase b.

. . infl 4ta justa
infldta justa 2do nivel

2 ==
t
1

‘::-:-::-}h-
1 i T

il !. !- |i i __-| |‘=I - T 1 1
con Suono \-b "\"—1// — \"' i \H‘.i—’i/

3
P
—

Gréfico 82. Semifrase ¢

La siguiente semifrase se denomina (c) (grafico 82), comprende los compases 26-34
(3er tiempo), puede sugerirse que esta semifrase inicie con un crescendo desde
piano (26) hasta mezzo forte (27), manteniendo asi un primer plano sonoro. Luego
surge una inflexibn dada por un intervalo de 4ta justa en el compas 28 que
inmediatamente es seguido por una secuencia de corcheas, las mismas que
sugieren realizar un ligero acelerando acompafado por un crescendo hacia el

siguiente nivel sonoro forte (29).

Nuevamente se hace incapié en el intervalo de 4ta justa y se reiteran las secuencias
de corcheas en crescendo, las mismas que serviran de apoyo para continuar con el
siguiente nivel sonoro hacia fortissimo del compas 31, que es en donde se encuentra

el punto culminante de esta seccion (la3).
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Gréfico 83. Semifrase d

tercer plano ff
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Hacia los compases 34 (ultimo tiempo)-47 surge la semifrase d (grafico 83),

denominada de esta manera por poseer nuevo material melddico; sin embargo,

utiliza material ritmico semejante a la semifrase anterior, por lo tanto las secuencias

de corcheas presentes en los compases (38, 40, 42, 43) seran las pautas que

servirdn a su vez de apoyo para lograr de manera consecutiva los 3 planos sonoros

pertenecientes a mf, f, y ff.

Esto a su vez se logrard realizar mediante el acelerando y crescendo que

corresponden a cada secuencia hasta llegar al punto culminante del compas 45 (dob

5).

rall.
‘,I---.\‘
a8 - . :!:t tﬂ
4 — —
g1

Gréfico 84. Seccion de enlace

La siguiente seccion del compas 48 corresponde a una seccion de enlace que

conjugara la semifrase anterior con la frase C (gréafico 84).
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3.3.2 PERIODO BETA
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Grafico 85. Semifrase a”~

Esta semifrase se denomina a (gréfico 85) (49-60 primer tiempo), debido a que el
acompafiamiento como se explicd anteriormente (andlisis por frases) expone el tema
principal; sin embargo, el violin solista presenta nuevos elementos melddicos,
ritmicos y armonicos, como por ejemplo las figuraciones ritmicas de semicorchea, o
corchea con punto y semicorchea.

Hacia el compas 51 surge una inflexion de 8va (si4, si 5) antes de llegar al punto
culminante (si 5), esta secuencia que se encuentra justo antes del mencionado punto
debera ser ejecutada mediante un claro sautillé y ritardando, de modo que estas

notas cobren la importancia merecida y apoyen el crescendo interno hacia el culmen.

Hacia el compas 55 surgen inflexiones de 4ta aumentada sobre el arpegio de Fa#
gue a su vez coadyuvaran a realzar la nota mi bemol (5) que aparece como nota

extrafia al acorde, de modo que para que este pasaje tenga otro color, se debera
retener ligeramente dicha nota.

En el compas 56 nuevamente surgen dos inflexiones 5ta dism y 8va que nos llevaran

al punto culminante presente en el compas 57.
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Respecto a los puntos de reposo, éstos no deben ser demasiado evidentes debido a
gue constituyen solo una respiracion que da continuidad a una frase de mayor

envergadura.

(] P dolce NV~ ¥ O
64
a lem
\ Q‘l,l? G 8 8 m
1 &1[ —] JI_ o + T n variacion por
| _L b D l i } _Jg 1_, 1 h aumentacion ritmica
) i,‘—./ — e e @ T e -Ut._./ dela frase a
2’ ! /5—\1 / =
y | I T _Q"_H_,__._ "
I | 1 i lr semifrase a

_______—.——__‘—'_'

Gréfico 86. Semifrase a””" b’

Hacia los compases 61- 67 surge la semifrase a””” b” (grafico 86), esta semifrase se
denomina de esta manera, debido a que conjuga ciertos elementos ritmicos y
melddicos de las semifrases originales (a,b). Asi, en el compas 61 se expone el
mismo material melédico de (b); sin embargo, hacia el compas 62 existe una
variacion melédica. En el compas 63 se presenta material a manera de variacion

ritmica por aumentacion de la semifrase a.
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Grafico 87. Codeta

Hacia el final se presenta una codeta (grafico 87), que despliega el arpegio de Re m
armonico en los compases 68-69, para otorgarle un mayor interés a esta seccion se
realizara un pequefio alargando en la nota fa natural 4 (69) y, desde la seccion ultima
de corcheas de este mismo compas se realizard un ritardando, para luego concluir

con el punto culminante (si b5).
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CUADRO DE RESUMEN
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3.4 ANALISIS MELODICO.

3.4.1 ORGANIZACION ESCALISTICA.

1 s 2 N 3 bl 8
| 1 | } 2" Y
N J v o \: [ : T I 1 Ji i!\ 1 . 'r+ I
1 - i r S — A —— : e — * :
¥ P semplice , == mp /
Si b Mayor (l) Cm 6b (11
6
. 3 o~
‘u_'._'_ﬂ P
i T 1 LT 1 i I 7 & |
I | | T I 1 1T
D) | S LA L
Fa Mayor (V) cmeb () FaM (V) Si b Mayor

Grafico 88. Analisis melddico, Si b Mayor

Inicia la melodia a partir de la nota fundamental del acorde de Sib Mayor (grafico 88),
luego el tema se desarrolla hasta el compas 3, después de lo cual emerge la melodia
pero en torno al Il grado (Do menor). Finalmente, se da una relacion cadencial
perfecta (V- 1) entre los compases 7 y 8 para de esta manera reiterar la permanencia
en la tonalidad de Sib Mayor. Conforme a lo evidenciado anteriormente se trata

de una melodia tonal en Si b Mayor.

3.5 PERFIL MELODICO.
3.5.1 Ambito de la tesitura.

La organizacion intervalica (grafico 89) se encuentra alrededor de las notas: la b 2

(compas 28) - sib 5 (compéas 70)
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Grafico 89. Ambito de la tesitura

3.5.2. Estudio de la intervalica.

Existe un predominio de movimientos conjuntos (grafico 90).

Andante non troppo. "
2 P — e
. ¥ 1 L B | "2 | | ) 1 /|
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[ b dolce

Gréfico 90. Estudio de la intervalica, movimiento conjunto

3.5.3 Intervalo genérico.
Claramente se visibiliza la presencia significativa y predominante del intervalo de

segunda a lo largo de todo el segundo movimiento (grafico 91).
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Grafico 91. Intervalo genérico 2da
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3.6 ANALISIS DEL RITMO Y LA METRICA.

3.6.1 COMPAS. La obra se desarrolla en torno al compés de 12/8, cuya unidad de
tiempo es la negra con punto y su pulso ritmico es la semicorchea (seisillo), ya que

ésta es la figura méas pequefia que aparece a lo largo de toda la obra.

3.6.2 INCISOS, MOTIVOS Y PERIODOS RITMICOS: ALFA

Para realizar este analisis se ha considerado pertinente destacar ciertas secciones

claves en el desarrollo del discurso ritmico.

Periodo A
1  Andante non 'I.rano figuraciones amplias
| \ - uemptier - - .r\"' . —
b1 Andante non_troppo motivo - motivo o
ey 48 ] —
PErP T 1l Jd 2 v J50 |
pulsacion corcheasf H - z T F z
:ﬁ&f—ﬁ?——'ﬁ-ﬁ:ﬁ:
b o~
! ? i'__..__r'...__..__i."l____._ — — __."l' - g- _3
w"w__ L
- motivo -

Grafico 92. Analisis ritmico, Periodo A
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Entonces en esta seccién tenemos un periodo ritmico denominado A (gréafico 92), en
el cual destacan figuras ritmicas amplias (blanca con punto y negra con punto) en
especial en la linea del violin solista, mientras que el acompafiamiento lleva la

pulsacion ritmica de corcheas.

El periodo A, también se encuentra formado por cuatro motivos (cada uno constituido

por dos compases respectivamente).

El primero de ellos tiene un inicio tético y final femenino (1-2 tercer tiempo). El
segundo tiene un inicio anacrusico y final masculino (2 cuarto tiempo- 4). El tercero
(5-6 tercer tiempo) cuenta con un inicio tético y final femenino; y por ultimo, el cuarto
motivo (6 cuarto tiempo- 8) tiene un inicio anacrusico y final masculino. Es asi que
resulta factible realizar un calando o pequefo ritardando del compéas 7 al 8 para

determinar el final del periodo y por tanto final de la semifrase.

Periodo B
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PSS TEE 5.

™
y
3

102 Jhomayra Elizabeth Cevallos Orddfiez



UNIVERSIDAD DE CUENCA

uuuuuuu -

3]

Hacia los compases 26-38 se presenta el periodo ritmico B (grafico 93), el mismo

esta formado por dos motivos. El primero de los cuales abarca los compases 26- 32

tercer tiempo y tiene un inicio tético y final femenino. Es en este motivo en donde la

linea de acompafiamiento presenta trémolos, lo cual le otorga a esta seccidon una

cierta agitacion o suspenso ante lo cual la linea solista manifiesta unas secuencias

en corcheas que se pueden acelerar paulatinamente y de esta manera apoyar la

intencién de los trémolos.

El segundo motivo comprende los compases 32 (cuarto tiempo) - 38 (2do tiempo),

tiene un inicio anacruasico y final masculino. Esta seccidn en contraste con la primera

vuelve a presentar un acompafiamiento en pulsacion de corcheas lo cual sugiere que

se retome la idea de un tempo mas tranquilo.

3.6.3 PERIODO BETA
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Gréfico 94. Analisis ritmico, Periodo C
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Los compases 49-60 pertenecen al periodo C (grafico 94), el mismo que se

encuentra conformado por cinco motivos.

Hacia los compases 49- 56 el compas de acompafiamiento cambia a 4/4 y es el
acompafnamiento el que ejecuta el tema principal (con sus respectivas figuraciones:
blanca, negra), esto significa que las figuraciones ejecutadas son mas amplias,

mientras que el violin se mantiene con la pulsacion de 12/8.

El primer motivo abarca los compases 49-50 tiene un inicio tético y final femenino. En
el compas 50 aparece una nueva figuracion de semicorcheas, esta secuencia es

factible ejecutarla hacia adelante (acelerando).

El segundo motivo comprende los compases 51-54, cuyo inicio es acéfalo y
terminacion femenina. En este compas de inicio (51) se realizara un calando en las
corcheas para de esta manera realzar el punto culminante (detallado en el analisis
por semifrases). Cabe resaltar la aparicibn de nuevos elementos ritmicos (corchea

con punto y semicorchea) en los compases 53 y 54.

El tercer motivo comprende los compases 55- 56, cuyo inicio es acéfalo y
terminacion femenina, es en este pasaje en donde se presenta un ritardando por
aumentacion ritmica; es decir, que paulatinamente las corcheas se alargan hasta

llegar al cuarto tiempo del compas 56.

El cuarto motivo abarca los compases 57-58 tercer tiempo, tiene un inicio tético y
final femenino. En este pasaje se retoma el compas inicial (12/8) para la linea
acompafante, nuevamente su pulsacion es la corchea e incluye figuraciones ritmicas
que fueron ejecutadas con anterioridad por el violin solista (corchea con punto y
semicorchea), mientras éste presenta nuevos elementos melddicos con figuraciones

ampliadas.

Por ultimo, el quinto motivo presenta un inicio anacrusico y final masculino, y

contiene los mismos elementos ritmicos del motivo anterior.
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3.6.4 CODETA

do pulsacion 4/4
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Gréfico 95. Codeta, ritardando

En los compases 68-72 surge la codeta (grafico 95), la misma que debera ser
ejecutada con un ritardando hacia el final del compas 69, siendo la secuencia de

corcheas del tercer y cuarto tiempo de este compas marcadas a pulsacion de 4/4.
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3.7 ANALISIS ARMONICO

3.7.1 ALFA

1 Andante non troppo linea melodica solista
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Gréfico 96. Analisis armonico, Si b M, cadencia perfecta

El Il movimiento inicia en tonalidad de Si bemol Mayor, lo cual se corrobora a traves

de cadencia perfecta (7-8) de secuencia II-V-I (grafico 96).

La disposicion de los acordes de esta seccion es abierta y su ritmo armoénico o
frecuencia armoénica es amplia, permitiendo de esta manera apoyar el movimiento

melodico del solista.
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Hacia los compases 4 , 5, 7 aparece un acorde de Do menor con 6to grado bemol, lo
cual dota a la armonia de un nuevo color, a su vez que este particular debera ser
apoyado por la linea meléddica del violin a través un vibrato mas intenso en la nota

sol bemol.

Finalmente, para dar mayor importancia a la resolucion de la cadencia se realizara

un calando desde el tercer tiempo del compés 7 hasta el compas 8.

B === —

=0
— CON SUONO

modulaciones

arménicas

V BM

N

1 Cm7

Grafico 97. Andlisis armoénico, fluctuaciones armonicas

El siguiente tema inicia con una modulacién por el 5to grado (Lab Mayor) hacia Re b
Mayor (grafico 97); sin embargo, mas adelante a partir del compas 27 se presentan
una serie de fluctuaciones armonicas por cada compas que inciden directamente
sobre el ritmo armoénico (tornandolo frecuente) y evocan un acelerando
progresivamente hasta el compas 32, luego de lo cual, el tempo vuelve a

estabilizarse.
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Gréfico 98. Andlisis arménico, acordes 6ta napolitana

Nuevamente en esta seccion aparecen fluctuaciones armonicas constantes (grafico
98). Este hecho es corroborado por el cambio de agdgica (animato); por lo tanto, en
cada secuencia de corcheas que surjan se realizard un aumento de tiempo
(acelerando) y con ello un crescendo implicito.

Hacia los compases 44- 46 aparece un recurso armoénico muy interesante conocido
como la 6ta napolitana, la misma esta conformada por el Il grado arménico de la
tonalidad original (Si b M) en este caso do, al cual se le disminuye un semitono,
dando como resultado do b, y también se disminuye un semitono al VI grado de la
tonalidad original (Sib M), en este caso el resultado es sol b, con ello se logra una

atmosfera mas dramatica dado el grado de tension que origina este acorde.
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Haciendo alusion a este pasaje (44-46), se puede evidenciar la utilizacion de una
secuencia armoénica de: IV- ll- IV- lI-IV-lI- IV, y para apoyar esta intencion se

realizara un calando progresivo hasta el compas 47.

3.7.2 PERIODO BETA

L’isteggo tempo .."_\E ST ———
49 A — 4
£ Peipr ook B itr Pegef
B "_ 1 t ! === ———
pdolce ——
L’istesso tempo
1 . ...--'—-\_;_ ;
CFFEF 5
&
— b
F IV b6 Ebm
yuxtaposicion DM

IV6 b6 Ebm 16 Bb VI Fatt dim IGm

Gréfico 99. Andlisis arménico, Si b Mayor

Hacia el compas 49 se retoma otra vez la tonalidad de Si bemol Mayor (grafico 99),
mientras se desarrolla una melodia lirica en ambos instrumentos, en el compas 52 y
53 aparece un interesante acorde que corresponde al IV grado de Sib M (Eb) con el
6to grado disminuido (sol b), asi que se debera hacer hincapié en esta nota a travées

de un marcatto con el arco y un vibrato mas contundente.
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Ademas en el compéas 55 aparece un acorde de Fa# disminuido, lo cual dota a este
pasaje de cierto nivel de tensién que se corresponde con el crescendo indicado. Es
justamente en este compas en donde se debe realizar un alargando en la nota mi
bemol 5, ya que como resulta ser extrafia a este acorde otorgara un color (timbre)

interesante.

Finalmente, en el compas 56 existe una yuxtaposicion de acordes, de manera que en
el acompafamiento se despliega el acorde de sol menor (arpegios) y en la linea del
violin se imbrica el acorde de Re Mayor, por lo tanto es aqui en donde se deberan
marcar las dos alteraciones correspondientes a esta tonalidad (fa# y do#).

3.7.3 CODETA
.
IE 3 m

Gréfico 100. Andlisis armdnico, Si b Mayor

Este movimiento concluye con la codeta a partir del compas 68 (grafico 100),
nuevamente existe una imbricacién de acordes, ya que en la linea melddica se
expone el arpegio de Re menor armonico, mientras que el acompafiamiento se

expone el acorde de Si bemol.

Respecto a esta relacion cadencial IlI- I, también llamada semicadencia, se puede
evidenciar que es poco comun su uso, lo cual también imprime un sello muy

particular a la obra.
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3.8 ANALISIS SEMIOTICO
1(1-25) 2 (26-48) 3(49-72)
Frecuencia ) ;
o Amplia Constante Amplia
armonica
Tonalidad Sib M Reb M- Sib M Sib M
_ y Blanca con
Figuracion
o punto,
ritmica Corchea Corchea
' negra con
predominante
punto

Gréfico 101. Esquema de analisis semidtico Il movimiento

Al realizar el analisis semiodtico del Il movimiento se ha considerado la siguiente

estructura (gréafico 101):

La estructura 1 abarca los compases 1-25. Se desarrolla en tonalidad Sib M, que
consta de una frecuencia armonica amplia que permite desarrollar la linea melddica
en figuraciones ritmicas igualmente amplias (blanca con punto, negra con punto).

Este particular otorga a esta seccion un caracter dolce, tranquilo, meditativo.

La estructura 2 en contraste con la anterior presenta una frecuencia armoénica
constante desarrollada en las tonalidades Reb M y Sib M (con cambios introtonales
entre ambas) ademas, se incluye en el acompafamiento el recurso de trémolos que
a su vez influyen en el caracter de este pasaje; es decir, lo torna mas agitado, por
otra parte la melodia coadyuva esta intenciébn creando movimiento a través de la

figuracion ritmica de corchea.

La estructura 3 comprende los compases 49-72, cuya frecuencia armonica es amplia
y se desarrolla en la tonalidad de Sib M, es en esta seccion en donde aflora

totalmente una nueva linea melodica del violin e incluye figuraciones de
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semicorcheas y corcheas, ademas técnicamente aparecen recursos como dobles
notas, sin embargo también resulta ser una abstraccion de la estructura 1, ya que
aqui también aparecen elementos ritmicos y melddicos que pertenecen al tema

principal (detallado en el andlisis estructural).
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CAPITULO IV

4. ANALISIS DEL TERCER MOVIMIENTO

4.1 ANALISIS FORMAL Y ESTRUCTURAL

Para el estudio de este segundo movimiento del concierto, se ha considerado que el
esquema abordado consta de: introduccion, dos periodos (alfa y alfa prima) y una
coda.

4.1.1 INTRODUCCION

Allegro con fuoco Escala re m armonica

Allegro con fuoco
g i |§B
Vi
1 [ ] ﬁ

Motivo
melédico

Gréafico 103. Motivo melédico il

} movimiento
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El tercer movimiento inicia con una introduccion a manera de recitativo (grafico 102)
con alternancia entre el acompafiamiento y la voz solista. Primero la linea de
acompafamiento hace su entrada con acordes de Mi Mayor y La Mayor, mientras
luego el violin solista realizar4 una secuencia melddica sobre la escala de Re menor

armonica.

Luego el violin expone una cadencia con motivos melédicos que resultan ser el

preambulo del tercer movimiento (grafico 103).

4.1.2 PERIODO ALFA

PRIMER EPISODIO figuraciones semicorcheas = cardcter animado
1

Allegro moderato (a la Zingara)

T
.1 - r
4

Allegro moderato (a la Zingara)

Sy = - .

f econ ritmo ——

Re menor

Gréfico 104. Periodo Alfa, Primer Episodio

TS A Ty
e
mF = = ===
poco pru tranguillo

Gréfico 105. Periodo Alfa, Segundo Episodio
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TERCER EPISODIO figuraciones semicorcheas= cardcter animado
Fhs 5

Grafico 106. Periodo Alfa, Tercer episodio

CUARTO EPISODIO figuraciones corcheas, caracter resuelto (marcado, decidido)
142 -

fretem=

s marealo con riimo

n— N i
===
=

Gréfico 107. Periodo Alfa, Cuarto episodio

El periodo Alfa comprende los compases 1- 181, inicia en la tonalidad de Re menor;
aunqgue, intrinsecamente presenta varias modulaciones tonales tanto transitorias
como definitivas, es asi que este periodo termina en la tonalidad de Re Mayor. Es
preciso observar que existen cambios de figuraciones ritmicas que influyen
directamente, tanto en el tiempo como en el caracter de la obra, es asi que en este

periodo tenemos:

e Primer episodio (graf. 104): figuracion semicorchea, allegro moderato,
caracter animado
e Segundo episodio (graf. 105): figuracién negra, poco piu tranquilo, caracter

cantabile
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e Tercer episodio (graf. 106):figuracion semicorchea, tempo primo (allegro

moderato), caracter animado

e Cuarto episodio (graf. 107) (transicion): figuracion corchea, tempo primo,
caracter resuelto (decidido)

4.1.3 PERIODO ALFA PRIMA.

Tonalidad Fa M

Gréfico 108. Periodo Alfa Prima, Primer Episodio

SEGUNDO EPISODIO

pdolce e piu éranguiillo

FaM

Grafico 109. Periodo Alfa Prima, Segundo Episodio

TERCER EPISODIO
b ——

- — T T T 1
b T T

3 T 1
1 T

j;
e
e

11-

Mo mO semicorcheas: cardcter animado
.

Gréfico 110. Periodo Alfa Prima,

T T T T I— — || L| L| J| .| I. [| 1. Tercer EpiSOdiO
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Grafico 111. Periodo Alfa Prima, Cuarto Episodio

El periodo Alfa Prima abarca los compases 182-307, inicia en la tonalidad de Fa
Mayor y termina en la tonalidad de Re Mayor; sin embargo a lo largo de este periodo
se presentan varias modulaciones (graficos 108, 109, 110, 111). Al igual que el
periodo anterior, también se encuentra constituido por los cuatro episodios con
similares caracteristicas, pero con ciertas variaciones a nivel melédico. Es asi que se

puede deducir que esta obra se trata de una forma ciclica (gréfico 112).

episodio

4

Gréfico 112. Estructura ciclica, Ill Movimiento
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4.1.4 CODA

tempo vivo, animado

Pl et Bt ef riRizg .

— ——
g4 P

: (PP fla it T
=t et
JF brillante con fuoco

il

tema principal
n m p P

- . >

1]
::

Gréfico 113. Coda

En la coda (grafico 113), el acompafiamiento expone reminiscencias del tema
principal, y con la anotacion de brillante con fuoco, se sugiere un aumento en el
tempo, lo cual afecta al caracter y lo torna mas agitado.
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4.2 ANALISIS DE FRASES
4.2.1 PERIODO ALFA

\1 2 3 4 5 6 7 8 9101112131415161718192021222324252627282930313233343536)

37 38 39 40 41 42 4X3 44 45 46 47 48 49 50 51 52 53 54 55 56 57 58 59 60 61 62 63 64 65 66 67 6? 69 70 71 72
Y

Y
Puente

73 74 75 76 77 78 79 80 81 82 83 84 85 86 87 88 89 90 91 92 93 94 95 96 97 98 99 100 101 102 103 104 105 106 107 108

Y Y

109 110 111 112 113 114 115 116 117 118 119 120 121 122 123 124 125 126 127 128 129 130 131 132 133 134 135 136 137 138

Y
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c f

D

Gréfico 114. Esquema Periodo Alfa, andlisis por frases
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D
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El periodo Alfa esta dividido en cuatro frases (grafico 114), las mismas se

corresponden a los episodios anteriormente mencionados.

La primera frase denominada A (grafico 115) comprende los compases 1- 43 primer
tiempo, esta seccion se desarrolla en la tonalidad de Re menor. Presenta el tema
principal en figuraciones de semicorcheas, mientras que el acompafiamiento expone
la armonia y la expone en figuracion de corcheas.

1 tema principal

Allegro moderato (a la Zingara)

Re menor

Gréfico 115. Frase A

La frase B (grafico 116) abarca los compases 68 segundo tiempo- 98, inicia con un
acorde de Re disminuida (7mo grado de la tonalidad Mi b Mayor); sin embargo, mas
adelante presenta ciertas fluctuaciones arménicas, ademas las figuraciones ritmicas

se amplian (negras, corcheas), otorgandole de este modo un caracter mas tranquilo
y cantabile.

cantabile, figuraciones amplias

M‘ Py i
v Poco pru trangquilio //——
S —— T S gﬁg

g : — e
: - .’- :‘@?ﬁéﬁ:ﬁ\

— =IERE g+
Tl

Re disminuido

Mi bemol Mayor

Gréfico 116. Frase B
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La frase C (grafico 117) comprende los compases 99-141, se desarrolla en la
tonalidad de Sol Mayor, se retoman las figuraciones de semicorcheas, otorgando una
sensacion de movimiento (caracter animado, vivo), mientras que el acompafiamiento

se realiza en figuraciones de negras y corcheas.

semicorcheas, tempo
vivo, cardcter animado

* [) Tempo poco pit vivo . s

ﬁsaltaudo
. Te.ln'po _poco piu‘ vivo acompafiamiento en figuraciones amplias
— N j 1 Y W - — Y —i K
1A N IS I |£ I E
| | | AN | A
1 - — || | E
R ~

Sol Mayor

Grafico 117. Frase C

La frase D (grafico 118) abarca los compases 142- 181, se desarrolla en la tonalidad
de Re Mayor, la linea de la melodia presenta una factura de dobles notas bajo la
indicacion risoluto (marcato con ritmo), lo cual implica que esta seccién debe ser
ejecutada de manera enérgica y decidida. Este particular se vera apoyado gracias a
la presencia de los puntos (sobre las notas). La linea arménica del acompafiamiento

se despliega a manera de arpegios.

factura en dobles notas

F e
Py m |~ A : k2 DY
7 | H
T MGTCGLo COn TEIMO
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1 L Y i Y W 0 1 L 3 A
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[ | e s |7 ]
S Y T Y . b i
E ! . i Ir.l' .5_ L

arpegios
Re Mayor

Gréfico 118. Frase D
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4.2.2 PERIODO ALFA PRIMA

—
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Gréfico 119. Esquema Periodo Alfa Prima, Andlisis por frases
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Este periodo también se divide en cuatro frases (grafico 119). La primera

denominada A" (grafico 120) comprende los compases 182-198 primer tiempo, se

retoma la idea de movimiento (animado) a través de la figuracion de semicorcheas,

esta seccion es una variacion de la frase A, ya que guarda ciertos esquemas ritmicos

de la misma; sin embargo, esta frase A" se desarrolla en la tonalidad de Fa Mayor.

esgquema ritmico
igual

Tonalidad Re menor

Grafico 120. Frase A’

La siguiente frase B" (grafico 121) comprende los compases 207 segundo tiempo-

239. Esta frase guarda la misma caracteristica de dolce (cantébile) y tranquilo de la

frase B, pues las figuraciones se amplian; sin embargo, difiere de ésta en la

tonalidad, puesto que B” se desenvuelve en la tonalidad de Fa Mayor.

figuraciones ampliadas: negra, corchea
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Gréfico 121. Frase B’
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La frase A (grafico 122) abarca los compases 240-280 primer tiempo, se
caracteriza por tener nuevamente como figura ritmica protagonista a la semicorchea,
la linea de acompafiamiento retoma la idea inicial del tema principal, mientras que el
violin realiza un ostinato en trinos; sin embargo, mas adelante los papeles se
invierten y el violin continda con la linea melddica en tanto que el acompafiamiento

ejecutara la armonia.

Tt

11

I & —— r———— &
240 2
——

Moderato tema principal N

B & g. '5 M\ con'tinuacién del disefio melodico

. £ = ,E.W##E "2 basat 2
b T

== - >

| —
5 g
| 7_
b p . #. : . b . armonia en arpegios
e £ r—;—:%
i s

Grafico 122. Frase A”

La frase D" (gréfico 123) esta conformada por los compases 280 primer tiempo- 307,
se desarrolla en la tonalidad de Re Mayor; generalmente, guarda las mismas
caracteristicas de la frase original D (caracter enérgico, marcado) debido a la
presencia de acentos en las notas aunque tiene variaciones en la parte armonica, en
consecuencia también emergen nuevos elementos melddicos en factura de dobles
notas (grafico 124).
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Gréfico 123. Frase D', Re M
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Sol #dim 7

Gréfico 124. Frase D", nuevos materiales: melédico y arménico
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4.3 ANALISIS POR SEMIFRASES

4.3.1 PERIODO ALFA

tema principal

s - - \,!_.-.-!‘-’- RS B e S =
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imitacion ritmica del tema principal 4 2 ; 1, .- b. |nﬂ7m§mennr.
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Gréfico 125. Semifrase a

Esta semifrase denominada (a) (grafico 125) abarca los compases 1-22, representa
la apertura de este movimiento que inicia con la exposicion del tema principal
constituido por un motivo ritmico de una secuencia de semicorcheas, corchea con
punto- semicorchea y blanca. A continuaciébn en el compas 7 se presenta una
imitacion ritmica del tema principal. Hacia los compases 12 y 13 se presentan
inflexiones de 7ma menor, las mismas que deberan ser pronunciadas a través de un
acento de vibrato y arco en las notas superiores (mib5 y do5), a su vez se realizara
un calando a partir de la segunda secuencia de semicorcheas del compas 18, esto
debido a que existe una inflexion de 4ta aumentada que llega a ser el apoyo al punto
culminante del mismo compas (mi 6). Ademas, en la segunda secuencia de
semicorcheas del compas 21, también se realizar4 un calando con el fin de dar la
pauta de inicio a la siguiente semifrase. El tipo de arcada que se emplea en este

pasaje es spicatto, el mismo que se recomienda ejecutarlo hacia el punto de
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equilibrio del arco (es decir en donde el arco puede balancearse y permanecer fijo en
forma horizontal), generalmente se encuentra un poco mas debajo de la mitad, sin
embargo cada arco es diferente y se debera buscar en donde se ubica exactamente
este punto. A continuacion de este spicatto, aparecen los acentos, los cuales deben

ser ejecutados mediante la velocidad del arco, es decir se imprimira mayor velocidad.

imitacion de secuencias melddica y ritmica de la semifrase anterior

=
.S~ > v P 1
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1 1"‘ 1 ‘_%“E j culminante
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Gréfico 126. Semifrase a”

La siguiente semifrase se denomina (a") (grafico 126), esta conformada por los
compases 23- 43 primer tiempo, se denomina (a’) debido a que contiene los
elementos ritmicos y melddicos semejantes a la semifrase anterior. Es asi que los
compases 23-30 corresponden a una imitacion exacta de la mencionada semifrase.

A partir del compéas 40 se expone una escala ascendente de Re menor melodica.
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Hacia la Ultima secciéon de semicorcheas se realizard un ligero tenuto!® para

enfatizar el punto culminante (re 6).

Vil
il
VN

TFEF EE P

Re Mayor  Remenor  Re Mayor Re menor Re Mayor  Re menor

Grafico 127. Puente, disefio melddico del tema principal

65 poco a poco vyl . . - -
- ] +m
=T
~-

| o —»

Re Mayor Do dis Re Mayor

Gréfico 128. Puente, Re m- Re M

19 Este término italiano hace referencia a que la nota debe sostenerse o mantenerse.
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Gréfico 129. Puente, secuencia intervélica

La seccion correspondiente a los compases 43- 68 primer tiempo (gréfico 127),
corresponde a un puente, el mismo que contiene elementos melddicos y ritmicos del
tema principal. A partir del compas 60 (grafico 128) la armonia empieza a fluctuar
entre las tonalidades de Re Mayor y Re menor para finalmente establecerse en Re
Mayor (65) y dar paso a la siguiente semifrase. Ademas contiene figuraciones
ritmicas que caracterizan a este puente (semicorchea, corchea con punto) y también

posee una secuencia intervalica que corresponde a: 6M, 2M, 2m, 2m (grafico 129).

infl 5ta dis infl 5ta justa
68 infl 4ta justa punto

g; b‘l;’;_\’f-h ;_'_ F’ ?F(q M 2/’,(_._\"\""\2 8~ culminante
e =, = . ﬁk-ﬁﬁ :I : I

~ ———
¢ ° " afsulA . . . . J
poco pii tranguillo

T

marcato

Gréfico 130. Semifrase b

La semifrase (b) (grafico 130) esta conformada por los compases 68 segundo
tiempo- 76, presenta inflexiones de 5ta disminuida, por lo cual la nota superior (lab 4)
gue conforma el intervalo sera retenida mediante un vibrato mas profundo y de
mayor amplitud, de esta manera se apoyara la intencion de poco piu tranquilo. Hacia
el compas 75 se realizara un marcato en las notas (fa4 y mib4) que realzaran la

importancia del punto culminante.
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Gréfico 131. Semifrase ¢

La semifrase (c) (grafico 131) abarca los compases 77-87, se denomina de esta
manera, ya que pese a tener caracter cantabile presenta otras figuraciones ritmicas
(negra con punto y corchea) que no aparecen en la semifrase anterior. Hacia el
compés 80 se realizard un calando en la secuencia de corcheas para realzar el punto
de apoyo (si4). A continuacién se procede a realizar este mismo calando en el
compas 85. El punto de reposo que surge como silencio de corchea constituye una

corta respiracion de continuacion.
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Gréfico 132. Semifrase d

ritardande

Los compases 88- 98 pertenecen a la semifrase (d) (grafico 132), ésta se caracteriza
por poseer un nuevo perfil melédico que incluye textura de octavas. Entre los
compases 88 -89 emerge una inflexion de 5ta aumentada; por lo que, se enfatizara
la nota (fad4). Mas adelante entre los compases 91-92 se resaltara la nota (sol #3). En
los compases 96 y 97 se realizara un ritardando progresivo para de esta manera

concluir la toda la seccion de la frase B.

130 Jhomayra Elizabeth Cevallos Ordéfiez



o m@“"‘" s

UNIVERSIDAD DE CUENCA L_‘g
Sorlll\‘.ﬂayor . o 2 . i . {’?i . & La menor 7
empopocopiuvive A .. e TRPe, . . . .mg- . .
99 D ‘!!.!‘ Ff&ﬁg}ﬁ-l i "#h#‘.'!.z.‘- 2
£ -
—— p——
be.
—_— apoyo

Re M
& Mayer Doble funcién por elipsis

Gréfico 133. Semifrase e

La semifrase (e) (gréfico 133) comprende los compases 99-107 (primera
semicorchea), esta seccién al ser caracterizada por su figuracion ritmica de
semicorchea que le otorga movimiento, también debe tener puntos de apoyo
(acentos) que le doten de direccionalidad, es asi que se han marcado cuatro puntos
en los compases 99 (sol2), 101 (re5), 102 (si5), 107 (sol2) que constituyen el acorde
de Sol Mayor. Es importante destacar que este Gltimo punto se convierte en una nota
de doble funcion por elipsis; es decir, que forma parte del final de la semifrase pero a

su vez es el comienzo de otra.
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Gréfico 134. Semifrase e”

elipsis

Los compases 107- 115 (primera semicorchea) pertenecen a la semifrase (e")

(gréfico 134), denominada de esta manera por poseer material melédico semejante a
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la semifrase anterior. Los compases 107- 110 corresponden a una imitacion exacta
de la semifrase e, sin embargo luego existe una variacion del disefio melodico que
culmina en la tonalidad de Si menor, para lo cual anteriormente se realizar4 un

calando.

83 :

Mi Mayor

J= ﬂf.ett.a

Gréfico 135. Semifrase f

La siguiente semifrase (f) (grafico 135) est4d conformada por los compases 115-
123(primera semicorchea). Nuevamente existen los puntos de apoyo que se
realizaran a través de acentos del arco sobre el acorde de Si menor: 115 (si2), 117
(re5), 117 (fa#5), 118 (si5), luego otro punto de apoyo en el compas 120 sobre el
acorde de Mi Mayor la nota (mi 5) y, finalmente sobre la doble funcién por elipsis que

se encuentra en la nota (la2) del compas 123.
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Gréfico 136. Semifrase g
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La siguiente semifrase se denomina (g) (grafico 136) comprende los compases 123-
141 y expone el mismo material de la cadencia; sin embargo, en esta seccion se
procedera a ejecutar mediante acentos los puntos de apoyo que reforzaran la

armonia, en este caso La Mayor.
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Grafico 137. Semifrase h

La semifrase (h) (grafico 137) estd constituida por los compases 142- 157 primer
tiempo, se desarrolla sobre el 5to grado (La Mayor) de la tonalidad de Re Mayor, se
puede evidenciar la utilizacion de una factura de dobles notas, ademéas de la
indicaciébn marcato con ritmo que imprime un caracter diferente a este pasaje, pues
lo convierte en algo enérgico (marcial), lo cual se debera apoyar mediante el peso
adecuado y una mayor velocidad del arco, por ello es conveniente la utilizacion de
acentos. Hacia los compases 154-157 se realizara un rubato para otorgar un mayor

interés en la direccionalidad de esta semifrase.

imitacion directa de la semifrase anterior

3 2
157 I GO v /_———_\ [l < /__.——-—_
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Gréfico 138. Semifrase h”
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La siguiente semifrase se denomina h” (grafico 138), y esta conformada por los
compases 157 segundo tiempo-165; corresponde a una imitacién directa de la
semifrase anterior, aunque hacia los ultimos compases (164-165) se presenta una
variacion melddica a manera de punto de reposo que dara inicio a otra semifrase, a
Su vez este reposo correspondiente a la figuracion de blancas seran antecedidas por

un ritardando se realizara en la ultima corchea del compas 163.

) animado
tempo tranquilo

ST n A
3 ] 3__ == L A\ R HH5 Y ——

166

i I

4
.7 Pl
o

ot

—— —

[ P a placere

f “———  COresc. - - 3 - - -

3 punto de reposo: semicadencia
/@ £
4
1
= 0 sulG. . - . . . .
” —1#'—1#- £,
I - Y

27832

: Gréfico 139. Semifrase i

La semifrase (i) (gréfico 139) comprende los compases 166-181, comienza con un
tempo tranquilo en caracter cantabile, que fue otorgado gracias al ritardando de la
semifrase anterior; sin embargo, hacia los compases 170-177 emerge un plano mas
acordal; por lo tanto, es factible realizar un ligero accelerando para dar movimiento a
esta seccién. Para la ejecucion de los acordes presentes en los compases 170-171
se debera imprimir un mayor peso y mayor velocidad en el arco, asi mismo se
debera retomar el arco de una forma rapida para dar continuidad a estos acordes y
lograr de este modo que el sonido se mantenga y se conecte a su vez con los otros
acordes. En los compases venideros (178- 181) se presenta una semicadencia la
cual incluye el punto culminante (si5), entonces para resaltar el mismo sera

necesario realizar un gran ritardando.
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4.3.2 PERIODO ALFA PRIMA

Tonalidad Fa Mayor

% /;_ - - iEﬁ_
b

Grafico 140. Semifrase a”~

g

Esta semifrase se denomina (a"") (gréfico 140), esta conformada por los compases
(182-189), contiene material ritmico y melddico (intervalico) perteneciente al tema
principal de la semifrase (a); sin embargo, esta seccion se desarrolla en la tonalidad

relativa mayor; es decir, Fa Mayor.

figuraciones ritmicas del puente

Arpegio Sol menor

Graéfico 141. Semifrse |

La semifrase | (grafico 141) (190-198 primer tiempo), esta conformada por
figuraciones ritmicas expuestas en el puente (semicorchea, corchea con punto),
mientras el acompafamiento presenta unos disefios melddicos, en otras palabras, en
esta seccion el violin acomparfa al piano. Ademas se presenta un arpegio en la

tonalidad de Sol menor en los compases 196- 197, hacia la ultima secuencia de
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semicorcheas sera factible realizar un ritardando para apoyar el punto culminante del

compas 198 (sol 6).
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Gréfico 142. Seccion de enlace

A continuacién se presenta una seccion de enlace (grafico 142) que abarca los
compases 198-207 primer tiempo, contiene las mismas figuraciones ritmicas
(semicorchea, corchea con punto) e intervalica (6M, 2M, 2m, 2m) del puente.
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Grafico 143. Semifrase b’

La semifrase (b") (grafico 143) abarca los compases 207 segundo tiempo- 215,
corresponde a una imitacion ritmica e intervalica de la semifrase b; sin embargo, esta
seccion se desarrolla en la tonalidad de Fa Mayor, se hara incapié en las inflexiones
correspondientes a 5ta disminuida (207-208) y 4ta justa (210), de igual manera se
realizard un calando en la ultima seccion de corcheas del compéas 214 para resaltar

la importancia del punto culminante (fa4).
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Gréfico 144. Semifrase ¢’

La semifrase ¢ (gréfico 144) (216-226), corresponde a una imitacion intervalica y
ritmica de la semifrase c, aunque se desarrolla con fluctuaciones de acordes: Re b7,
Gb M, Reb, Re Mayor.

Hacia el compas 219 se realizara un calando en las corcheas para resaltar un punto
de apoyo del siguiente compas, de igual manera en el compas 224 también se

realizard un marcato con el fin de resaltar el punto culminante (re5).
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Gréfico 145. Semifrase d”

La siguiente semifrase d” (grafico 145) (227-239) es una imitacion intervalica y
ritmica de la semifrase d; sin embargo, se desarrolla en la tonalidad de Re Mayor.

Entre los compases 227-228 se presenta una inflexion de 5ta disminuida, por lo cual
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se realizara un tenuto en la nota (do5) para destacar el intervalo, de igual manera se
procedera en la inflexion de 4ta disminuida presente entre los compases 230-231.
Por ultimo, se realizard un marcato con acento en las octavas de la nota la (2, 3, 4,

5) para diferenciarlas.
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Gréfico 146. Semifrase a””” linea melddica del tema principal

v infl 7ma menor

“ME)iasad Ve

infl 7ma menor

Gréfico 147. Semifrase a””~

La siguiente semifrase se denomina (a""), comprende los compases 240-263, este
pasaje contiene el tema principal (grafico 146) que es ejecutado por el
acompafamiento, mientras el violin realiza un ostinato en trinos; sin embargo, hacia

el compas 248 (grafico 147) retoma la linea melodica el violin.
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En el compas 249 existe una inflexion de 7ma menor al igual que en compas 250, en

ambos casos se realizara un tenuto para destacar dichos intervalos.

Ademas en los compases 251 (re5) y 253 (mi5) también se realizara un tenuto, esto

con el fin de otorgarle mayor interés al disefio melédico y apoyar el plano armonico.
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Gréfico 148. Semifrase a ™"~

rrrs

La semifrase (a"""") (grafico 148) comprende los compases 264-280 primer tiempo,
contiene el mismo material melddico y ritmico de la semifrase a’, hacia el compas
279 se realizara un ritardando para relevar la importancia del punto culminante (si 5)

gue su vez constituye una modulacion definitva hacia Re Mayor.

Gréfico 149. Semifrase h
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La siguiente semifrase (h) (grafico 149) abarca los compases 280 primer tiempo- 295
primer tiempo, este pasaje es una imitacion directa de la semifrase del mismo
nombre; por lo tanto, imprime el mismo carécter enérgico, marcato y mas aun
debido a los acentos presentes sobre las corcheas. Hacia los compases 292- 295

primer tiempo se realizara un rubato para otorgar direccionalidad a la frase.

material semifrase h

n K‘:.\ e h# —— > =
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e

s }? 1 | 2 (E-; / e @

Gréfico 150. Semifrase h™”

La semifrase (h”™") (gréfico 150) estda conformada por los compases 295 segundo
tiempo - 307, la primera seccion es una imitacion directa de la semifrase h; sin
embargo, a partir del compas 300 presenta acordes disminuidos, siendo el caso
Re#7 disminuido para lo cual el arco requerira de una gran velocidad para dar una
sensacion de movimiento. Igualmente ocurre en el pasaje que comprende los
compases (304-307) en donde los acordes de Sol # disminuido aparecen en
diferentes inversiones, se requiere imprimir mayor ataque y velocidad en el arco de

subida para que se escuchen todas las notas que conforman dicho acorde.
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4.3.3. CODA

Gréfico 151. Coda

Finalmente, la Coda (grafico 151) esta constituida por los compases 308-334, esta
seccién sugiere brillante con fuoco, por lo cual la velocidad aumentara, debido a
esto y a que la dinAmica sugiere fortisimo se imprimira el peso suficiente en el arco
como para distribuirlo en las dobles notas, ademas se empleara un menor tamafio en

el arco.

Hacia los compases 324- 334 se realizara un accelerando progresivo puesto a que
existen fluctuaciones entre los grados V- | de la tonalidad de Re Mayor, de esta
manera se estara otorgando el movimiento, energia y virtuosismo que concluye la

obra.
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CUADRO DE RESUMEN TERCER MOVIMIENTO ANALISIS ESTRUCTURAL

a 1-22

a’  23-43 primert.

43-68 primer t.

b 68segt.- 76

c 77-87

d 88-98

e 99-107 primera semicorchea

CD\

107-115 primera semicorchea

—h

115-123 primera semicorchea

g 123-141

h 142- 157 primer t.
h” 157 seg t- 165
i 66-181

Resumen 3er mov

a” 182-189

A j 190-198 primer t.

Secc. Enlace 198- 207 primer t.

b”~ 207 seg t- 215

B’ 1 ¢ 216-226
d” 227-239
a’’’ 240-263
A a’”"" 264- 280 primer t.

h 280 primer t- 295 prim

h” 295 seg t- 307

CODA 308-334
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4.4 ANALISIS MELODICO

4.4.1. ORGANIZACION ESCALISTICA

sensible- ténica sensible-ténica
1 1 .

Tutti

sptecato

Acordes Re menor

Grafico 152. Analisis melddico, Il movimiento, inicio Re m

M al
326 T 2 12— £ v
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Gréfico 153. Analisis melddico, Il movimiento, final Re M

Inicia la melodia a partir de la dominante (gréfico 152); es decir, la quinta nota del
acorde de re menor (la3) para luego establecer una relacion entre sensible (do#) —

ténica (re) y finalmente, terminar la semifrase en la nota dominante (la3).

Sin embargo, este 3er movimiento termina en tonalidad de Re Mayor (grafico 153),
asi se lo puede evidenciar cuando a partir del compas 326 se establece una relacion

Dominante- Tonica, es decir La Mayor y Re Mayor.

Conforme a lo evidenciado anteriormente se trata de una melodia tonal en Re
menor que contiene de forma interna cambios o0 modulaciones armonicas para

finalizar en Re Mayor.
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4.5 PERFIL MELODICO.

4.5.1 Ambito de la tesitura.

La organizacion intervalica (grafico 154) se encuentra alrededor de las notas: sol 2

(compés 99) - fa natural 6 (compas 307)

D Tempo poco piu vive

. si‘?-.-E

Grafico 154. Ambito de la tesitura, Ill movimiento

|

4.5.2 Estudio de la intervalica.

Existe un predominio de movimientos conjuntos (grafico 155).
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Grafico 155. Estudio de la intervélica,

movimiento conjunto
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4.5.3 Intervalo genérico.

Claramente se visibiliza la presencia significativa y predominante del intervalo de

segunda a lo largo de todo el tercer movimiento (gréafico 156).

brellante con fuoco

Gréfico 156. Intervalo genérico: 2da.
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4.6 ANALISIS DEL RITMO Y LA METRICA.

4.6.1 COMPAS.

La obra se desarrolla en torno al compas de 2/4, cuya unidad de tiempo es la negra y
su pulso ritmico es la semicorchea, ya que ésta es la figura mas pequefia que

aparece a lo largo de toda la obra.

4.6.2 INCISOS MOTIVOS Y PERIODOS RITMICOS: PERIODO ALFA.

Para realizar este analisis he considerado pertinente destacar ciertas secciones

claves en el desarrollo del discurso ritmico.

1 acéfalo masculina
.

- y S T S
@“ﬁw" ; P s Piupt -
SRR = i e T

Tutti spiecalto iy ——
\ motivo ritmico /

Gréfico 157. Andlisis ritmico, Il movimiento, motivo ritmico

En los compases 3-6 se presenta el motivo ritmico principal (grafico 157) cuyo inicio
es acéfalo y su terminacion masculina, tiene por figuraciones: silencio de
semicorchea, cuatro grupos de semicorcheas, corchea con punto-semicorchea y

blanca, ésta sera la pauta ritmica sobre la cual se desarrolla este movimiento.
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Gréfico 158. Analisis ritmico, desplazamiento de tiempos

En esta seccidn los acentos presentes son utilizados como elementos para realizar
un desplazamiento de tiempos (grafico 158), puesto que en los compases 35 y 37
dichos acentos surgen en la ultima (cuarta) semicorchea y en los compases 37 y 38
el acento aparece en la tercera semicorchea, lo cual implica un manejo coherente del
arco en lo que respecta al ataque y velocidad, ya que se necesita conocer
exactamente cuando el ataque de acento se ejecuta en el arco de subida y cuando

en el arco de bajada.

PERIODO A

tético .
ritardando por aumentacién masculine

65 ’T\\
oco @ _poco rit. i ha™ & Y
i/_\ lb.l'H I I F_"‘I'
anacrisico
71 motivo . ) . motivo
~ 2 Py | » reposo
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AL L 1l L 1 1
1 14 T ===
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femenino anacrisico motivo masculino

Grafico 159. Analisis ritmico, periodo A

Este periodo ritmico el cual se denomina A (grafico 159), esta conformado por tres

motivos:

-El primero de ellos comprende los compases 65-68 primer tiempo, el mismo que
tiene inicio tético y final masculino, presenta un ritardando por aumentacién ritmica,

ya que este motivo inicia con figuraciones de corchea con punto-semicorcheas y
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luego emergen negras, a partir de lo cual las figuraciones se amplian y se genera

otro tempo mas lento.

-El segundo motivo estd conformado por los compases 68 segundo tiempo- 72
primer tiempo, este motivo de inicio anacrusico y final femenino contiene figuraciones
amplias: negras, corcheas, a su vez que cambia el caracter y se transforma en

tranquilo.

-El tercer motivo abarca los compases 72 segundo tiempo- 76, de inicio anacrusico y
final masculino, también tiene figuraciones amplias negras y blanca que marca un

punto de reposo para el periodo.
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Gréfico 160. Andlisis ritmico, ritardando por aumentacién

En los compases 96-98 se presenta un ritardando por aumentacién ritmica (grafico
160); es decir, paulatinamente las figuraciones de semicorcheas se amplian a

corchea con punto y luego negra con punto.
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Gréfico 161. Andlisis ritmico, supracompas
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Grafico 162. Analisis ritmico, semicadencia acelerando

Este fragmento perteneciente a los compases 99-134 se denomina supracompas
(grafico 161), puesto que comprende una amplia seccion y tiene como figura
primigenia la semicorchea, en tanto que el acompafiamiento presenta sincopas (99-
122). Con el objetivo de otorgarle movimiento a esta seccion sera factible realizar un
accelerando (grafico 162) a partir del compés 123-134, puesto que esta seccion
funciona a manera de semicadencia acompafamiento presenta trémolos que le dota

de una atmésfera agitada, movida.
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Gréfico 164. Analisis ritmico, Periodo B

Los compases 142-157 primer tiempo corresponden al Periodo denominado B

(gréfico 163), esta caracterizado por el surgimiento de sincopas, tanto en la linea

melddica como en el acompafiamiento. Este particular conjuntamente con el modo

de ejecucion marcato otorgaran un caracter marcial, enérgico.

Este periodo esta compuesto por tres motivos (grafico 164): el primero de ellos

comprende los compases 142-146 primera semicorchea, tiene un inicio tético y final

femenino cuya figura primigenia es la corchea.
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El segundo motivo abarca los compases 146 segunda corchea- 151 primera corchea,
tiene un inicio acéfalo y final femenino, su figura primigenia es la corchea con punto y

semicorchea.

El tercer motivo comprende los compases 151 segundo tiempo-157 primer tiempo,
tiene un inicio acéfalo y final masculino, hacia los compases 154-157 es factible
realizar un rubato que permita delimitar este periodo para luego en la siguiente frase

retomar el tempo.

4.6.3 PERIODO ALFA PRIMA

motivo ritmico principal
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Gréfico 165. Motivo ritmico principal

En los compases 182-185 se retoma nuevamente el motivo ritmico principal (grafico
165).
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Gréfico 166. Analisis ritmico, periodo C
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El Periodo C (grafico 166) esta formado por tres motivos y abarca los compases 204-
215:

El primero de ellos comprende los compases 204-207 primer tiempo: esta seccion
tiene un inicio acéfalo y final masculino, hacia los compases 204- 206 existe un
ritardando por aumentacion ritmica; es decir, de corchea con punto- semicorchea se

convierte en negra y se instaura un nuevo tiempo.

El segundo motivo abarca los compases 207 segundo tiempo- 211 primer tiempo,

tiene un inicio anacrusico y final femenino, se ejecutara en un tempo mas lento.

El tercer motivo esta formado por los compases 211 segundo tiempo- 215, tiene un
inicio anacrusico y final masculino, hacia las dos ultimas corcheas de 214 se

realizard un calando para relevar el punto de reposo y fin de este periodo.

ritardando

R -

SleHe T

Grafico 167. Anadlisis ritmico, ritardando

La seccion perteneciente a los compases 277- 279 aparece como una semicadencia
(grafico 167), a partir del primer grupo de semicorcheas del compés 279 se realizara
un gran ritardando, de esta manera se marcara el final de la frase y se creara mayor

interés ritmico.
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Gréfico 168. Analisis ritmico Coda

-
.

Los compases 308-334 pertenecen a la coda (grafico 168), consta de tres motivos

ritmicos:

-El primero, esta constituido por los compases 308-315, tiene un inicio tético y final
femenino, su figura caracteristica es la corchea con punto- semicorchea, que le

otorga una sensacion de movimiento.

-El segundo comprende los compases 316- 324 primer tiempo, de inicio tético y final

femenino, cuya figuracién primigenia es la semicorchea.

-El tercero motivo abarca los compases 324 segundo tiempo- 334, cuyo inicio es
acéfalo y final femenino. En este pasaje es factible realizar un accelerando, de

manera que la marcacién de esta seccién sera a 1.
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4.7 ANALISIS ARMONICO

4.7.1 PERIODO ALFA

! Allegro moderato (a la Zingara)

uuuuuuu (-~

!
S

T

3

1
L 3 i

. ———
¥ spiceato disposicion cerrada
A All 10 (a la Zingara/ _ - - 3;'
25 s S s 1 i ] = ;
fccm refmo - . p— . . f F
> o o 5 ' o s o 2 —
[ 7 o S o b U A R . e 1
0 | ™Y - By F 3 - ! -y
%ﬁi——b——#*}—p——b——b—h » i am— a— ] ] 24
= : ¥ ?
16
I Dm p !
1

Grafico 169. Analisis armonico, Re menor

Este movimiento inicia en la tonalidad de Re menor (grafico 169), lo cual lo confirman

los acordes ejecutados por el acompafiamiento. La disposicion cerrada de los

acordes crean una sensacion de movimiento y a la vez de tension.
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Gréfico 170. Analisis arménico, cadencia perfecta

Esta seccidn termina con una cadencia perfecta I-V-I (grafico 170).
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Grafico 171. Analisis armonico, fluctuaciones armoénicas

La seccidn perteneciente a los compases 65- 98 (gréafico 171) se desenvuelve en la
tonalidad de Re Mayor, con varias fluctuaciones introtonales, la disposicion abierta

de los acordes favorecen el caracter cantabile y tranquilo.
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Gréfico 172. Andlisis armdnico, Sol M, disposicién cerrada

139 SEMICADENCIA

nd
B

ot

Gréfico 173. Andlisis armdénico, semicadencia

En los compases 99-141 Existe una modulacion definitiva a Sol Mayor, nuevamente

los acordes en disposicidon cerrada (grafico 172) mantienen el movimiento y tension,
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hacia los compases 139- 141 se presenta una cadencia suspensiva de tipo
semicadencia I-V (grafico 173).
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Grafico 174. Analisis armoénico, yuxtaposicion disposiciones cerradas y abiertas

Nuevamente se realiza una modulacion definitiva a la tonalidad de Re Mayor (grafico
174) en la seccion perteneciente a los compases 142-181, ademas surge una
yuxtaposicion de disposiciones cerradas y abiertas de los acordes, lo cual favorece
para mantener un caracter marcial y enérgico.
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Grafico 175. Analisis armonico, disposiciones abiertas

En la seccion correspondiente a los compases 166-181 (grafico 175) contiene una
combinacion de disposicion de acordes, asi en los compases 166-169 las
disposiciones se abren y permiten realizar cantabile, sin embargo hacia 170-177 los
acordes se estrechan, lo cual favorece para realizar un pequefio acelerando que

termina finalmente en semicadencia V-1 entre los compases 178-181.
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Grafico 176. Analisis armonico, Fa M, acordes cerrados

La seccidén de los compases 182- 215 (grafico 176) se desarrolla en Fa Mayor,
ademas se retoma la idea inicial de acordes cerrados para otorgar movimiento en los
compases 182- 198.
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El pasaje correspondiente a los compases 207 segundo tiempo- 215 (grafico 177),
estd desarrollado en la tonalidad de Fa Mayor mientras que las disposiciones
abiertas de los acordes favorecen el cantabile, a la vez que el ritmo arménico es
amplio.
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Gréfico 178. Acordes disminuidos, tensién armoénica

En la seccién de los compases 227-239 se presentan acordes disminuidos (grafico
178) que le otorgan cierto grado de tension, por lo cual es conveniente retener un
poco las notas del perfil melédico que coinciden con mencionados acordes, a esto
también se suma el modo de ejecucion de trémolos en el acompafiamiento lo que
ocasiona una cierta atmosfera de tension, agitada, ademas el ritmo armonico se
torna mas frecuente.
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Gréfico 179. Ritmo armoénico frecuente, acordes disminuidos

En el fragmento de los compases 295-307 el ritmo armoénico se torna frecuente
(grafico 179), a su vez que los acordes disminuidos crean cierto grado de tension y a

su vez es un preludio (anticipacién) de una seccién animada, de tempo vivo.
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Gréfico 180. Analisis arménico coda

Finalmente, hacia los compases 324-334 que pertenecen a la seccion de la coda

(grafico 180) se presentan fluctuaciones continuas entre los grados Dominante y

Tonica de la tonalidad Re Mayor que conllevan a acelerar el tempo para terminar con

una cadencia perfecta V-I.
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4.8 ANALISIS SEMIOTICO
1(1-68 primer tiempo) 2 (68 segundo tiempo- 3(142-334)
141)
Frecuencia _ _
) Constante Mixta Mixta
armonica
Tonalidad Re m- Re M EbM- Re m Re M
o Combinacion:
_ . Combinacién: negra,
Figuracion ritmica _ corchea,
' Semicorchea negra con punto,
predominante . negra,
semicorchea .
semicorchea

Gréfico 181. Esquema de analisis semidtico del Ill movimiento

Se ha procedido a dividir este Il movimiento en las siguientes estructuras (grafico
181):

-La primera estructura 1, abarca los compases (1-68 primer tiempo) en donde se
incluye la introduccion que contiene elementos melddicos y ritmicos que se
desarrollardn a lo largo de este movimiento. Esta seccién se desarrolla en la
tonalidad de Re m y Re M, guarda una frecuencia armonica constante y tiene como
figura ritmica predominante a la semicorchea, causando una sensacion interna de

movimiento.

-La segunda estructura (2), contiene los compases (68 segundo tiempo- 141) se
desarrolla en la tonalidad de EbM con cambios introtonales hacia Rem, la frecuencia
armonica se combina entre constante y amplia, ademas existe una combinacion de
figuraciones ritmicas: negra, negra con punto, semicorchea, de hecho se puede decir
que esta estructura 2 contiene internamente la estructura 1, debido a que en los

compases 99-141 se presentan las mismas condiciones de movimiento interno
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debido a la figuracion de semicorchea, sin embargo semiéticamente la estructura 1

pertenece a 2.

-La tercera estructura 3, aborda los compases (142- 134), esta seccion se desarrolla
en la tonalidad de Re Mayor, también presenta una frecuencia armonica mixta y
figuraciones ritmicas combinadas: corchea, negra, semicorchea, esta seccion se
presenta a manera de Resignificacion, puesto a que expone material melodico
ritmico y armonico de las estructuras 1 y 2; sin embargo, dicho material aparece en

otro contexto, combinado ademas con material melédico y ritmico nuevo.

CAPITULO V.

5.1 RELACION ENTRE LA TEORIA DE LAS CUERDAS Y EL ESQUEMA
ESTRUCTURAL COMPOSITIVO DE HENRYK WIENIAWSKI.

“Desde hace mucho tiempo, la musica ha proporcionado las metaforas elegidas para
referirse a los problemas relativos al cosmos que han dado mas quebraderos de
cabeza. Desde la antigua expresion pitagorica «musica de las esferas», hasta las
«armonias de la naturaleza» que han guiado la investigacién a través de los tiempos,
nos hemos dedicado colectivamente a buscar la cancién que canta la naturaleza en
el tranquilo deambular de los cuerpos celestes y en el alboroto de las detonaciones
de las particulas subatémicas. Con el descubrimiento de la teoria de las
supercuerdas, las metaforas musicales adoptan un realismo sorprendente, ya que
esta teoria sugiere que el paisaje microscopico esta cubierto por diminutas cuerdas

cuyos modelos de vibracion orquestan la evolucion del cosmos” (GRENNE, 2001).

“Segun la teoria de cuerdas, los componentes elementales del universo no son
particulas puntuales, sino diminutos filamentos unidimensionales, algo asi como tiras
de goma infinitamente delgadas, que vibran de un lado para otro [...]. Las cuerdas de
la teoria de cuerdas estan en una ubicacion profunda en lo mas interno de la
materia. La teoria plantea que son unos componentes microscopicos que constituyen

las particulas de las que estan formados los propios atomos” (GRENNE, 2001).
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En referencia macro, el universo al igual que la musica, se encuentran constituidos
por elementos ‘microscopicos” que no siempre guardan un orden interno logico; es
decir, a medida que se desarrollan, forman entre si un entramado complejo con

infinitud de posibilidades.

Y es asi que entorno a este enunciado, se ha encontrado un simil que sustentaria el
analisis del Concierto No.2 Op. 22 de Henryk Wieniawski. De este modo se puede
sugerir que el esquema externo, concebido como macro (detallado en analisis por
periodos y frases) guarde un orden estructural bastante marcado; sin embargo, en
su estructura micro (analisis por semifrases) posea un desenvolvimiento

"desordenado” (que se detallara a continuacion en el grafico 182).

Ahora, la concepcion de estos filamentos internos que unen el entramado, también
se podrian evocar en torno a que una vez realizado el analisis melddico, arrojara
como resultado el intervalo de 2da (M y m), presente a lo largo de todos los tres

movimientos.
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5.2 ESQUEMA ESTRUCTURAL DEL CONCIERTO No.2 Op. 22 HENRYK WIENIAWSKI

PRIMER MOVIMIENTO SEGUNDO MOVIMIENTO TERCER MOVIMIENTO
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Gréfico 182. Esquema estructural Concierto No.2 Op 22 Henryk Wieniawski
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5.3 ANALISIS DE RESULTADOS

El esquema estructural utilizado por Wieniawski para su Concierto No.2 consta de 3

movimientos, de los cuales:

-El primer movimiento se encuentra formado por cuatro secciones: introduccion a
leitmotiv- Alfa (constituyen una sola seccion), Beta, Alfa Prima y la Coda-
Introduccion, de los cuales a excepcion de la Coda, estdn conformados por dos
frases cada uno. Aunque el desarrollo de semifrases es aparentemente ordenado,
pero la frase B solamente tiene una semifrase, ademas el orden por denominacion

de semifrases es bastante particular (a,a’, b,a”’, c,d,e,a””",a”"", f, g).

-El segundo movimiento presenta tres secciones: Alfa, Beta y Codeta, los cuales a
su vez y a excepcion de la Codeta estan formados por dos frases, empero
nuevamente se presenta este ‘desordenado” de semifrases variando su nimero: 3,

2,1 y también la combinacion de las mismas puede sugerir que es impredecible.

-En el tercer movimiento se presentan tres partes: Intro-Alfa, Alfa prima y Coda, las
cuales a excepcion de la Coda estan formados por cuatro frases, ahora, el desarrollo
de las semifrases en desorden se torna mas evidente ya que la combinaciéon de

semifrases es diferente (a, a’, b, ¢, d, e, e’, f, g, h, h', ).

ANALISIS DEL ORDEN ARMONICO VS DESORDEN ARMONICO

Ademas, otro punto relevante, se encuentra en el tratamiento armonico (grafico 183),
el cual propone definidamente las tonalidades de Re m y Fa M para el primer
movimiento; Fa M y Sib para el segundo movimiento; Re m y Re M para el tercer
movimiento; sin embargo, en el transcurso del desarrollo existen varias fluctuaciones
armonicas que también propician este llamado desorden. Es asi, que podemos
encontraren el primer movimiento en el plano del orden armoénico, una relacion de

enlace V-, separados entre si por una frecuencia de tres acordes, aunque conforme
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la obra se desarrolla esta frecuencia de acordes se amplia o disminuye,

perteneciendo esto al plano del mencionado desorden (gréafico 183).
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Cabe recalcar que este orden vs desorden esta presente en el plano ritmico y

melddico como lo evidenciaremos a continuacion:

ANALISIS DEL ORDEN RITMICO VS. DESORDEN RITMICO

Por citar un ejemplo: hacia los compases 103-104 del ler movimiento (grafico
184.1), surge la corchea como figura protagonista, manteniendo una cierta
estabilidad ritmica en compas de 4/4, sin embargo también se alterna con la
aparicién de agrupaciones de dos corcheas (con ligaduras) que a su vez otorgan

esta caracteristica de fluctuacion (desorden) con efecto de aceleracion.

De igual manera hacia el compas 192 (grafico 184.2), en donde se mantiene una
estabilidad ritmica en figuracion de tresillos, para luego dar lugar a una fluctuacion

ritmica a través de una hemiola (pulsacion 2/4).

Asi también en el transcurso de este movimiento, surge la figura de semicorchea
(gréfico 184.3), sosteniendo una intencion de mayor movimiento, empero aparecen
desplazamientos del acento ritmico con apariencia de hemiola que cambia o altera la

connotacion del ritmo en este pasaje.
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ANALISIS DEL ORDEN VS DESORDEN MELODICO

Esta singularidad de orden y desorden también surge en el plano melédico,
presentandose una tendencia del perfil melédico menos fluctuante en el caso de
orden y una tendencia de perfil melédico méas fluctuante en el caso de desorden
(gréfico 185).

Cabe enunciar que el ritmo afecta de manera inversamente proporcional al
movimiento melddico. Asi las figuras ritmicas mas amplias (blancas, negras, negras
con punto) se corresponden al perfil melédico menos fluctuante y las figuras ritmicas
menos amplias (corcheas, semicorcheas) se corresponden al perfil melédico mas

fluctuante.
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CONCLUSIONES

“La masica es el aliento de vida que brota de la naturaleza, regocija el alma,
libera el espiritu y lo encarniza en la esencia méas pura de la existencia"

Jhomayra Cevallos.

Es en base a este criterio que la musica se convierte en el fin Ultimo de todo
conocimiento tedrico y técnico, transciende mas alla de la ciencia para encaminarnos
al umbral de la existencia, a la naturaleza del ser humano y su mundo intangible de

sentimientos, emociones y pensamientos.

El analisis estructural presente, reflejo el esquema técnico, detallado sobre los
recursos compositivos empleados, otorgando de este modo una vision intrinseca del
manejo de los recursos compositivos de la obra en planos de caracter micro y macro.
De igual forma, el andlisis semidtico proporcioné una imagen general, un plano de
concepcion macro, basado en las sensaciones acusticas que se suceden al
momento de ejecutar esta obra, para ello se incluyeron los parametros de frecuencia
armonica, figura ritmica predominante y tonalidad, ya que analizados en su conjunto,
y a manera personal, recrean ciertas percepciones que deben ser valoradas bajo

filtros sensitivos y subjetivos.

Asi mismo, los dos tipos de andlisis aqui tratados han sido de gran utilidad, debido a
gue proporcionan dos perspectivas que se conjugan y convergen en el plano de la
interpretacion musical, logrando de esta forma un nivel de profundizacion y un

acercamiento mas integro al dialogo compositivo de Wieniawski.

Y es asi como el papel de intérprete implica una gran responsabilidad, no solamente
en el hecho de la exigente preparacién técnica instrumental, sino también en el plano
de la asimilacion de todo el contexto profundo que enmarca una obra musical. Para
ello es necesario recurrir al analisis, que como ya se ha mencionado, provee este

bagaje de herramientas que conlleva a una ejecucién coherente con el discurso
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musical y con una mayor aproximacion para con la intencionalidad técnica-artistica

del compositor.

En primera instancia, el analisis histérico nos sitia en el marco del periodo
Romantico con ideales de libertad y su notable influencia en la produccién musical
de la época, reflejando asi innumerables obras maestras que se desligan de
canones compositivos y que mas bien obedecen al pensamiento “Sturm and

Drang” (Tormenta e impulso).

Sin lugar a dudas Wieniawski no es la excepcién y presenta su obra en cuestién con
un esquema original, cuya estructura externa (periodos y frases) aparenta un orden
sistematico; sin embargo, internamente (semifrases) presenta ‘desorden’, ello
entendido como una amalgama de diferentes materiales que no resultan

predecibles.

Al mismo tiempo este referente abre paso a una teoria fisica en aparente similitud
con la obra compositiva de Wieniawski, “La Teoria de las cuerdas de
Scherk/Schwarz” cuya relacion coexiste en el hecho de que el Universo macro
funciona a través de ciertas leyes que no siempre son aplicables al ambito
microscopico; por lo tanto, no guardan un orden légico predecible, ello no significa
gue su configuracién y funcionamiento sea cadtico, sino mas bien conserva una
relacion de armonia en términos de espacio y tiempo, es asi también que la obra
musical tiene elementos microscopicos (melodia, armonia, ritmo) que no siempre
guardan un orden especifico, pero que permiten disfrutar de una maravillosa pieza

sonora que posee una dialéctica misteriosa, interesante y funcional.

Sin embargo, y dicho sea de paso, dejo abierta la brecha para futuras
investigaciones sobre el esquema estructural empleado por Henryk Wieniawski en
sus obras, de esta forma se podra corroborar la relacibn de la teoria antes
mencionada, caso contrario estariamos frente a una obra original dentro de su estilo

compositivo.

Uno de los recursos expresivos empleados en la interpretacion violinistica, es el

vibrato (conocido como vibrato continuo francés) el cual, segun Zdenko Silvela
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autor del libro La historia del violin, seria impartido e instaurado definitivamente por

Lambert Massart (profesor de Henryk Wieniawski).

No es posible aseverar si antes de Lambert Massatrt, este recurso ya fue empleado y
solamente reconocido y denominado gracias a Massart (en el campo violinistico),
pero es cierto que esta herramienta hoy en dia es necesaria, ya que provee al
discurso sonoro de una amplia gama de posibilidades de colores, timbres que
pueden conmover y reflejar un estado de animo. Asi mismo, en este trabajo se

incluye ciertas acotaciones sobre el uso del mismo en la obra de Wieniawski.

Para concluir, al mencionar al compositor y violinista Henryk Wieniawski hacemos
alusion quiza a uno de los méas grandes referentes en la historia de la ejecucion del
violin, y no solamente debido al nivel de virtuosismo, sino mas bien a su amplio
legado en el desarrollo de la técnica que lo convierte en uno de los padres de la

Escuela Moderna del Violin.

Su notable influencia trasciende las barreras infranqueables del tiempo, persiste,
sobrevive y se convierte en un hito, a tal punto que varias de sus obras son
consideradas como repertorio obligatorio en la carrera musical de un violinista, que
dicho sea de paso se convierte en un verdadero reto pero a su vez en algo

fascinante.

COMENTARIOS

La vida es una sucesion de acontecimientos, hechos, experiencias, vivencias que se
manifiestan de forma consciente o inconsciente a través de nuestro comportamiento.
La relacion con el entorno influye de forma directa y define la personalidad,
ideologia, actitudes. Mas aun, la musica se convierte en una de las herramientas
ideales para reflejar esta realidad, aunque también es un elemento para manifestar lo

gue sentimos verdaderamente y que callamos en muchas ocasiones.

Al respecto existe un estudio realizado por Josefa Lacarcel en donde revela una

estrecha relacidon entre la personalidad y la psicologia de la musica: “La “Psicologia
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de la Musica” es una de las especialidades de la Psicologia que se inicia a principios
del Siglo XX. Desde entonces ha ido evolucionando en sus métodos y objeto de
estudio. Podemos distinguir algunos de los campos de investigacion, teniendo en
cuenta que no son excluyentes: A) Los que plantean unas bases psicofisiolégicas y
psicobioldgicas, que consideran el efecto beneficioso de la muasica en una gran
variedad de manifestaciones de la personalidad, la conducta y de los diversos
trastornos” (LACARCEL, 2003).

En cuanto a Henryk Wieniawski, fue catalogado, como un artista excepcional, un
hombre brillante, con finos modales, de presencia encantadora, filantropo, pese a
gue también era un amante empedernido de los juegos de azar, y este capitulo de su

vida lo llevo a perder gran parte de sus honorarios.

Esta es una pista importante que podria estar relacionada a su estilo compositivo,
especialmente de su Concierto No.2; la manifestacion de orden vs desorden,
obedece al hecho de que Wieniawski debia mantener una figura de comportamiento
excepcional (orden), debido a las relaciones que mantenia con ilustres personajes
como reyes, zares, entre otros; sin embargo, su adiccion al juego no encajaba de

ninguna forma con este hombre ejemplar (desorden).

A esto también se suma otro acontecimiento referente a la temporada exhaustiva en
la que trabajo para el Conservatorio en San Petersburgo, ya que su contrato como
profesor era tan absorbente que le coartaba la libertad para realizar su gira de

conciertos.

No se podria decir si Wieniawski utilizé su Concierto No.2 de forma intencional o
inconsciente para revelar su realidad, su necesidad de ‘libertad”, o simplemente fue
una manifestacion de escape, una expresiéon de su estado natural reflejado en su

magnifica obra de arte.
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