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RESUMEN

Este trabajo monografico centra su estudio en el analisis musical estructural y
técnico violinistico del Concierto para Violin y Orquesta Op. 35 de Tchaikovsky.
En principio se hace una breve contextualizacion de las circunstancias historicas y
musicales que rodearon la creacién de este concierto. Luego se hace una
aproximacion analitica y descriptiva de los movimientos que lo componen en
cuanto a su estructura, armonia, y elementos generales que lo conforman,
encontrando en ellos una gran unidad musical y expresiva en medio de una

riqueza y variedad tematica y técnica.

Como se trata de una propuesta interpretativa, el autor intenta hacer nuevos
aportes violinistico en lo que respecta a la digitacion, articulacion y expresion en
cada uno de los movimientos del concierto. Todo ello orientado desde una
perspectiva de la escuela rusa de violin, con una metodologia comparativa
tomando como fuentes otras versiones escritas y ejecutadas de los grandes

maestros del violin como Oistrakh, Auer, Flesch, etc.

PALABRAS CLAVE: Tchaikovsky, concierto, violin, estructura, armonia,

interpretacion, estudios, métodos.



INTRODUCCION

El presente trabajo monografico tiene como objetivo principal exponer los
componentes musicales teodricos y técnicos que sustentan el trabajo de
interpretacion del Concierto para Violin y Orquesta Op. 35 en RE mayor de Piotr

llich Tchaikovsky.

Este concierto es uno de los mas importantes e interesantes en la historia de la
musica occidental en todos los aspectos que él contiene: desde los estrictamente
musicales en cuanto a su riqueza formal, melddica, armodnica, orquestal, etc.,
pasando por su gran exigencia y variedad técnica (todo un reto para el interprete
del violin), hasta llegar a la diversidad de emociones que se representan en este
despliegue de musica y virtuosismo. La anterior es una de las mas grandes

motivaciones que animan este trabajo.

El trabajo en conjunto esta concebido estructural y metédicamente de lo general a
lo particular, del contexto histérico y musical a lo especifico de la propuesta
interpretativa. Es importante para todo estudio de profundizacion (en este caso es
el de la interpretacion del concierto para violin y orquesta de Tchaikovsky) partir de
un contexto que permita establecer las condiciones histérico-sociales y técnicas
que permitieron la creacion de una obra como la de Tchaikovsky. Este contexto
permitira entender por qué el concierto tiene esta estructura y no otra (por
ejemplo, el que la forma sonata sigue vigente en la época de Tchaikovsky es un
punto que le permite al lector comprender por qué el autor la tiene en cuenta);
pero de otro lado permite comprender por qué también el concierto tiene una linea
propia original que lo distingue de los demas conciertos (los contenidos que se
anuncian en las introducciones, por influencias del concierto de Bruch ; la
utilizacion de ciertos acordes recurrentes como el de acordes dominantes con

quinta disminuida como posibles influencias wagnerianas; la de los elementos



tomados del folclor ruso en el ultimo movimiento, como aporte del grupo de los
cinco, y del concierto de Lalo, etc.). Este primer capitulo se articula al segundo de
manera que, ya visto todas las anteriores condiciones generales, se concentre en
el propio concierto en su aspecto estructural, desde su forma y contenido. Ya se
mencionaba arriba que por ciertas influencias, el autor toma de aquellos,
elementos que le permitiran construir otra obra distinta. Aqui esta la importancia
de detenerse en el aspecto formal y arménico pues nos permite diferenciar la
tradicion y lo que el autor asume como parte de su estilo.

Tales son las dos lineas que se proponen al principio del analisis: la primera que
toma formas y contenidos de la tradicion (forma sonata, cancion, rondd; manejos
tonales y arménicos propios de la época); la segunda linea que el autor asume
como su estilo propio, la manera en que éste asimila y transforma su tradicién
histérico-musical. Este aspecto de caracter estructural nos lleva a otro mas
especifico que es propiamente el centro del trabajo y es la propuesta interpretativa
del concierto como tal. Encontramos que desde el aspecto técnico, el compositor
muestra un conocimiento de la tradicién, de su época, pero también aporta algo a
ella. En la riqueza del material tematico y de las formas que lo expresan se
corresponde la riqueza también de su tratamiento técnico violinistico. La escuela
rusa del violin es referencia obligada pues no solamente nace en ella, sino que se
desarrolla también en ella desde Auer hasta Oistrakh. En varios puntos del tercer
capitulo se hace mencion de la relacion de la parte armoénica y formal con el
recurso técnico violinistico y el criterio de interpretacidon. Finalmente, este capitulo
lleva al ultimo en el que de manera pedagdgica se proponen estudios, ejercicios y

meétodos que resuelven problemas técnicos especificos.

Partiendo de lo anterior, se va a dividir el trabajo en cuatro grandes capitulos:

El Primero expone de una parte el contexto histérico que roded la creacion del
concierto, sus condiciones espacio-temporales, al igual que sus influencias
musicales, los aportes y caracteristicas generales musicales del mismo, su

herencia clasica-romantica, al igual que sus aspectos innovadores y estilisticos.



El segundo corresponde al aspecto teodrico en el que se estudia la integridad del
concierto en sus aspectos formales, y armonicos a partir de un analisis estructural
de caracter descriptivo. En cada uno de sus movimientos se partira de un
esquema que reune las secciones en general y de una explicacion de los
elementos que van a presentarse en el analisis de manera discursiva con las
subsecciones de cada parte y sus elementos tematicos reunidos por compases y
relacionando las tonalidades que subyacen en cada seccion. Los motivos, temas y
secciones importantes se visualizan con segmentos de la partitura que se sigue en

este estudio y/o con el score del concierto, acompafados de su explicacion.

El tercero expondra las propuestas de digitacion, articulaciones y matices para
cada movimiento, para aquellos pasajes violinisticos en los que se han efectuado
algunos cambios que aportan a la comprension y justificacion de la interpretacion
de este concierto. Se procura en cada uno de los movimientos confrontar las
versiones de Leopold Auer y Carl Flesch con la de David Oistrakh, exponiendo los
puntos en que divergen o convergen las ediciones con la propuesta misma del
autor de este trabajo. También se visualizan los pasajes con las modificaciones
incluidas en los fragmentos de partitura que se toman también de la versién de
Oistrakh.

El cuarto capitulo propone algunos ejercicios técnicos (bien sean sugerencias de
la forma coémo trabajar el estudio de las escalas, arpegios y ejercicios varios que
proponen autores como Sevcik y Grigorian); estudios de referencia (Kreutzer,
Dont, Fiorillo y Gaviniés) y métodos tomados de varios autores que abordan
diferentes dificultades técnicas con las cuales se enfrenta la interpretacion del
concierto. Se procura visualizar el pasaje en cuestion y posteriormente el
ejercicio, estudio o método que se propone estudiar para asumir la dificultad

técnica con su respectivo comentario.



Finalmente se hacen las conclusiones que reunen sintéticamente los aspectos

mas esenciales del trabajo para mostrar la pertinencia del mismo.

En lo que respecta a la metodologia se ha asumido un analisis formal y arménico,
en la que se hace una division de la obra en sus elementos esenciales
caracteristicos y estilisticos, acompanados de una explicacion discursiva y
descriptiva de la forma como éstos aparecen y se desarrollan linealmente a lo

largo del concierto.

Para el resto de los capitulos, se sigue una metodologia analitica también pero de
tipo comparativo en el que se contrastan diferentes versiones y ediciones del
mismo concierto para los aportes que se hacen en la digitacion, matices y
articulacion, y del concierto propiamente dicho con estudios y métodos que
trabajen dificultades técnicas similares como preparacion al estudio del concierto

propiamente dicho.

Se espera que este modesto trabajo sea un aporte a la comprension musical e

interpretacion técnica del Concierto para violin y orquesta de Tchaikovsky.



CAPITULO |

CONTEXTO HISTORICO Y MUSICAL: Una aproximacién en torno a la
creacion del Concierto para Violin y Orquesta Op. 35 de Piotr llich

Tchaikovsky.

1. Contexto historico: La fuerza del movimiento musical romantico del siglo
XIX, impulsada por Beethoven en sus obras de madurez, se prolongé durante
varias décadas mas hasta los llamados postromanticos de la segunda mitad del
siglo. Tchaikovsky (1840-1893) hace parte de esta época y es uno de sus
grandes exponentes. Si bien es contemporaneo del grupo de los cinco (Cui,
Borodin, Korsakov, Mussorsky y Balakiriev), no hizo parte de ellos debido a que su
formacion era mas de tipo academicista (del grupo de los cinco sélo Balakiriev era
musico profesional). En efecto, luego de ejercer su carrera como jurista durante un
breve tiempo, decidié inscribirse en el Conservatorio de musica de San
Petesburgo, y alli estudié con el afamado director y compositor Anton Rubinstein.
La formacion musical de Tchaikovsky se orient6 menos por explorar y explotar
temas folcloricos rusos, como lo hicieron sus contemporaneos del grupo de los
cinco, que por ahondar en la herencia clasica y romantica del occidente europeo’.
Esto ultimo hizo que sus obras adquirieran un aspecto mas cosmopolita y menos
popular. Se sabe que a los 12 afios de edad escuchd una obra que lo marcé en su
sensibilidad musical: la 6pera “Don Giovanni” de Mozart. Tchaikovsky no solo

recibié formacién musical clasica sino que, por su solvencia econdémica, pudo

! ctr. MICHELS, Ulrich, Guide Illustré de la Musique (1), France, Fayard, 2004, p 495; también aparece en:
GROUT, Donal. Historia de la Musica Occidental (2), Madrid, Alianza, 1984, pp.693-695



visitar Europa y alli beber de las fuentes directas del romanticismo francés vy

aleman. Esto le permitié familiarizarse con sus formas y contenidos tematicos.

En su estadia en Clarens?, Suiza, en 1878 Tchaikovsky, tuvo la oportunidad de
conocer la Sinfonia Espafiola de Edouard Lalo. Esta obra ejercié gran influencia
en el compositor que lo motivd a realizar un proyecto de composicion para el violin
que habia concebido hacia algun tiempo y que se materializé luego en su

concierto para violin y orquesta.

En su estancia en Suiza, estuvo rodeado del violinista Joseph Koteck, discipulo
suyo y empleado de Nadezhda von Meck, quien fue su protectora en esa época de
retiro musical, luego de su fracaso matrimonial con su discipula Antonina
Milyukova. Koteck fue quien asesor6 al compositor en las posibilidades técnicas y
escriturales para el violin y quien, ademas, ayudo a interpretarlo con Modesto, el

hermano de Tchaikovsky, quien era pianista.

Las circunstancias que rodearon la creacion del concierto no pudieron ser
mejores: la proteccidn que recibia Tchaikovsky de su mecenas Nadezhda von
Meck le permitio alejarse de sus vicisitudes personales y afectivas y concentrarse
mas en su produccién musical: escribio alli, ademas de su concierto, la sinfonia

#4, y la 6pera Eugene Oneguin.

’ Para estos datos que rodearon la obra en cuestién: Cfr. USABEL, José Miguel, Concierto para violin de
Tchaikovsky, (la evasion embriagadora), http://www.orfeoed.com/grandeso/tviolin.asp, Consultado el 20 de
abril de 2010; MATA, F.X, Los Mejores Conciertos, México, Daiman, s.f, p.133; KRAMER, Jonathan, Invitacion
a la Musica, Buenos Aires, Javier Vergara Editores, 1993, pp.818-821.
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Debido a estas condiciones, la escritura del concierto fue muy agil: en un mes ya
estaba terminado con toda su orquestacion. Inicialmente fue dedicado al violinista
hungaro Leopoldo Auer, quien en esa época gozaba de mucha reputacion como
intérprete y pedagogo. Sin embargo, esta obra a sus ojos era imposible de tocar
por lo que se negd a interpretarla y, ademas, se propuso desacreditarla hasta que,
luego de la muerte del compositor, reconocioé su error y comenzé una labor de
difusiéon entre sus alumnos (algunos de los cuales se cuenta a Jascha Heifetz,
Mischa Elman y Nathan Milstein) de esta obra de tal manera que hoy su version
editada se considera de referencia obligada para tener en cuenta en cualquier

interpretacion que de él se haga.

Debido al rechazo por parte de Auer, Tchaikovsky se lo dedicé entonces a Adolf
Brodsky, quien lo interpret6é primero en Viena en 1881, con un fracaso estrepitoso,

y luego en Moscu al afio siguiente, con mayor éxito.

2. Generalidades musicales: desde el aspecto estrictamente musical, el
concierto para violin y orquesta sigue dos lineas: la primera es su corte
academicista, que sigue una tendencia clasica en su estructura: division de tres
movimientos, el primero de ellos sigue la forma sonata con sus dos temas y
estructura tripartita, con una gran cadenza; el segundo de caracter mas lirico y
reposado; el tercero en forma rondd, muy agil y vigoroso. En esta linea se puede
ver influencias de Mendelssohn, en su concierto para violin y orquesta en Mi
menor, op.64, escrito en 1844, sobre todo en su tercer movimiento, del cual hay

ciertas resonancias también en el mismo movimiento de Tchaikovsky.

La segunda linea es menos academicista y mas de corte original. Se trata de
elementos que se incorporan dentro de la linea anterior, pero que por lo mismo le
confiere una caracteristica unica al concierto. El primero de ellos tiene que ver con

las introducciones de cada uno de los movimientos que lo componen. En cada
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uno de ellos se anuncian tanto desde el aspecto melédico como ritmico los
materiales tematicos que conforman el cuerpo de la obra: en el primer movimiento,
habra dos motivos que se desarrollan luego en las tres secciones (exposicion,
desarrollo, reexposicion); en el segundo movimiento, un motivo anuncia la entrada
del violin con su tema principal; en el tercero, y este es el mas original, se viene
anunciando un motivo desde la codetta del movimiento anterior, se retoma en la
introduccion con su figuracion ritmica y luego aparece en el tema principal del
rondé. Una posible influencia de la incorporacion de un pasaje introductorio en el
movimiento mismo la podemos ver en el concierto de Max Bruch para violin y
orquesta en Sol menor, op.26, compuesto en el aino de1867, contiene una
Introduccion (Vorspiel) en su primer movimiento, Allegro moderato.

Interesante resulta también en el concierto el lugar que ocupa la cadencia, ya que
tradicionalmente se hacia en la reexposicion del movimiento, expuesto casi
siempre en la tonalidad original. En el caso del concierto para violin de
Tchaikovsky, la cadenza se encuentra al final del desarrollo en la tonalidad de La
mayor. En ésta el compositor trae de nuevo los principales temas expuestos a lo
largo de la obra (primer motivo del tema principal, segundo tema, y una seccion de
acordes con apoyaturas cromaticas que habia aparecido en el desarrollo, todo lo

anterior tratado con un gran despliegue virtuosistico.

Otro aspecto que incorpora Tchaikovsky siguiendo esta misma linea, se puede
encontrar en el tercer movimiento, que es el que posiblemente haya levantado
mas inconformidad entre el publico vienés que por primera vez lo escuchd en
1881. Se trata del tema folclérico ruso® que se percibe en todo el movimiento vy
que tiene reminiscencias de la danza tradicional Hopak, propia de Ucrania (regién

de la cual el compositor procede), en la que un solista hace saltos (hopak, quiere

3 e L . . o
Si bien Tchaikovsky incorpora en algunas de sus obras, como es el caso de esta, elementos folcléricos
rusos, no lo inscribe en la escuela nacionalista, pues su tendencia fue mas clasica y academicista como se

explica en el capitulo Il.
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decir salto), mientras grita. Esta danza se desarrolla en un compas de 2/4 y se
hace a gran velocidad. Todas estas caracteristicas, pudieron haber molestado al
delicado publico vienés, y por ello quizas, la catalogaron como “salvaje”. Una
posible influencia para Tchaikovsky haber incorporado esta danza ucraniana, pudo
provenir de la lectura que hiciera de la Sinfonia Espafiola del francés Eduard Lalo,
compuesta en 1874, cuyos ritmos ibéricos le confieren una gran fuerza expresiva y
exotica a su concierto.

En su aspecto armonico y contrapuntistico también podemos encontrar dos lineas
que desarrolla el compositor: en la primera se hace énfasis en la estructura tonal
de la obra, en la cual los temas y las secciones que lo conforman son, en lineas
generales, tradicionales. Sin embargo, y esta seria la segunda linea de desarrollo
del material sonoro y su forma, dentro de esta estructura rigida academicista se
encuentra una riqgueza armonica exuberante que incorpora acordes alterados,
agregados, progresiones de acordes disonantes que no resuelven sino en otras

disonancias.

En el segundo movimiento en el que hay claras resonancias de la musica liturgica
ortodoxa rusa con sus cadencias plagales y su estructura homofdnica, la inclusiéon
del contrapunto logra romper con esa austeridad y le confiere un color timbrico y
orquestal que aporta el elemento dialogal. También este elemento
contrapuntistico lo encontramos al final del tercer movimiento cuando el primer
motivo principal se enfrenta al segundo motivo del segundo tema como en una

lucha por su reconocimiento.

Finalmente, la variedad y riqueza de recursos técnicos estan presentes a lo largo
de esta obra de manera que en cada uno de los movimientos se manifiesta un
aspecto relevante: en el primero el uso de dobles cuerdas con arpegios y escalas;
en el segundo el lirismo de la melodia; en el tercero la destreza y velocidad en

pasajes de escalas y arpegios con uso de armonicos, por mencionar sélo algunos

13



de sus elementos. Esto, quizas, dio pié a considerar el concierto como intocable o

imposible de ejecutar.
En fin, el concierto para violin y orquesta de Tchaikovsky si bien es de una gran

rigueza en todos estos aspectos formales, armonicos, técnicos, etc., no sacrifica,

empero, su equilibrada unidad musical.
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CAPITULOII

ANALISIS MUSICAL DEL CONCIERTO PARA VIOLIN Y ORQUESTA

OP.35 DE TCHAIKOWSKY

1. PRIMER MOVIMIENTO.

Esquema del primer movimiento del concierto:

FORMA SONATA

Introduccioé Exposicioén Desarrollo Re- Coda
Estruct n (cc28-126) (cc127-212) exposicién | (cc
M | M M (cc213-304) | 305-
‘11213 |[TI TIl [Code |TI Ep. Cade [ TI [TNH | 339
(c1-27) ta cromatic | nza
o}
Element
Compas | 1- 28 69 111 127 | 195 211 213 | 252 | 305
es (a-p)
Tonalid | D, A D, F, | A, Pedal | A, g, | Pedal A E, |D,h |DB |D
ades E b,F enE | C,a, |enA g, A

En su estructura formal y armonica, el primer movimiento sigue una linea
tradicional, esto es, el primer tema se expone en la tonalidad de origen, el
segundo en la dominante en la exposicién; en el desarrollo se exploran

tonalidades mas lejanas como en Do mayor, Sol menor, etc y se amplia el material

* TI=Primer Tema ; Tll=Segundo Tema; Ep.=episodio ; M=motivo (1,2,3)
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tematico en variadas formas y recursos técnicos, para conducirnos finalmente a la
reexposicién en el tono principal tanto el primer tema como el segundo. No

obstante, también hay aspectos novedosos en su forma:

La primera tiene que ver con su introduccion, la cual dos de sus tres motivos se
transformaran en componentes tematicos principales. Otra caracteristica
interesante es su unidad tematica en medio de su gran riqueza ritmica, melédica y
técnica y de su fuerza expresiva. En efecto, podemos ver elementos melddicos y
ritmicos del primer motivo, de tono cada vez mas enérgico, que se dibujaran luego
en el primer tema. Asi mismo, su segundo tema, a pesar de su gran afinidad con
el primer tema, presenta un matiz expresivo mas lirico e intimista. Un tercer
aspecto relevante es el lugar de su cadencia. Tradicionalmente las cadencias
para concierto se escribian al final de la reexposicidén, creando un climax musical
que conducia casi que “naturalmente” a su conclusiéon. En el caso de este primer
movimiento nos encontramos con que la cadenza aparece al final del desarrollo y
conecta con la reexposicion. Este simple elemento le confiere al concierto ya su
originalidad con respecto a los anteriores, aunado a sus elementos técnicos

violinisticos.

En el uso que hace de la armonia encontramos también una gran riqueza y
diversidad de recursos, pues no sélo incorpora acordes alterados (como es el de
los acordes de dominante con quinta disminuida o los acordes de séptima
disminuida con tercera disminuida, o con sus inversiones en sextas aumentadas,
etc, etc.), armonias agregadas (con séptimas, novenas, treceavas, etc.), sino
también progresiones de acordes disonantes que no resuelven sino en otras
disonancias o progresiones que tienen ecos de antiguas progresiones modales, de
cantos antiguos o liturgicos que rompen con los esquemas armonicos

establecidos.
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Como se ha visto, el caracter academicista de su concierto es relativo, ya que la
estructura armonica que desarrolla luego de cada exposicidn y reexposicidon
tematica, es mas complejo y rico que lo que aparentemente delata: se recurre con
frecuencia a largos pedales en cuyas combinaciones de acordes resuena un
componente antiguo: el organum medieval®. También son frecuentes como se ha
mencionado supra, los acordes alterados y disonantes formados con acordes
dominantes formados en sextas aumentadas; proliferacion de acordes
disminuidos; resoluciones no convencionales como aquel acorde de Si #
disminuido que precede la aparicidon del tema principal en La mayor en el

desarrollo, entre otros muchos casos.

La orquestacion del primer movimiento, sigue un esquema tradicional: cuerdas
(violines 1, Il, violas, violonchelos y contrabajos), seccion de vientos: metales (dos
trompetas en Re, cuatro cornos en Fa) y maderas (dos fagotes, dos clarinetes en
La, dos oboes y dos flautas); en la percusion, dos timbales en La y Re. Esta
orquestacion rige también para el tercer movimiento. Para el segundo se

determinara en el siguiente numeral.

Cabe mencionar también la importancia del dialogo que establece el violin
concertista con el conjunto orquestal, pues el primero no se limita a mostrar un
virtuosismo vacio y exhibicionista y la orquesta no es un mero acompanante
armonico para aquél. Se trata de una correlacion de fuerzas, propia del caracter
romantico en la que si bien hay confrontaciones de orden dialéctico, resuelven

ellas en una unidad formal integra.

A partir de lo anterior, procederemos entonces a exponer aquellos elementos
formales que constituyen este primer movimiento de manera esquematica, para
luego detenernos en los pasajes musicales que conforman ya el cuerpo de la obra,

su contenido musical propiamente.

> MICHELS, Ulrich, Guide lllustré de la Musique (1), France, Fayard, 2004, p. 199
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1.1 INTRODUCCION (Compases (CC) 1-27): Allegro Moderato
La tonalidad de inicio es Re mayor. En esta seccion introductoria se insiste mucho
en la dominante de la dominante (Mi mayor con séptima de dominante) que luego

resuelve en la dominante (La mayor).
Elementos tematicos de la introduccion.

1.1.1 Primer motivo:

-4 ST -
Vicline  [SEe—ri— SEEESSEESEE
- i S

Es importante mencionar que este motivo sélo se presenta en los siete primeros
compases, la primera vez en armonia de D° y la segunda transpuesta una

segunda mayor abajo y en armonia de A.

1.1.2 Segundo motivo: compases (cc) 10 y siguientes

==
1¥iol e A
HO B A o
»r orese.

Este motivo, en cambio, anuncia resonancias melddico ritmicas con el primer

tema:

6 . . . P

Para los acordes se empleara la nomenclatura americana, esto es, por letras: si es Mayuscula es acorde
mayor, si es minuscula, es menor o disminuido. Para las tonalidades se coloca la nomenclatura solmizada,
esto es, con nombres de notas: Do, Re, Mi, etc. La letra b, luego de la nota significa que es bemol, y el signo

# indica que es sostenido, asi Reb, es Re bemol, y Do#, es Do sostenido.



Moderato assai d: 80
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Este ultimo motivo de la introduccion, se retoma luego en la parte del desarrollo en

la que también las apoyaturas cromaticas en tiempo débil, se resuelven en
tiempos fuertes (c141-159):
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1.2 EXPOSICION (CC28-126): Moderato assai

1.2.1 Primer Tema (TI)

Compas 28
Moderato assai d: 80 . ooy a1
i i g e
- 5 s ' ' :
T T3 - 1 L
_;:j II’t'li Sl 4 il p—-j doloe drese.

El primer tema lo inicia el solista de manera melddica. En el compas 41, se

replantea este primer tema pero en dobles cuerdas:
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1.3 Aspectos arménicos y de ornamentacion:

La exposicion del Tl, se hace en la tonalidad de Re mayor, sobre un pedal de re
durante cuatro compases. Se presentan algunas interdominantes como a la
dominante y a la relativa Si menor.  Son frecuentes también las apoyaturas

cromaticas en tiempos fuertes.
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El segundo motivo de arpegios de tresillos también esta sobre un pedal, esta vez
en La. Se presentan algunas interdominantes como a Si menor, Mi menor, La

menaor.

En el pasaje de transicion hacia el segundo tema, la armonia empieza a ser mas
inestable por la utilizacion de acordes de dominante, aumentados-disminuidos
(como los formados sobre un acorde de dominante con séptima o sobre la
sensible con séptima disminuida, que tienen la quinta disminuida (si es sobre
acorde dominante, ejm. mi-sol#-sib-re) o la tercera disminuida (si es sobre la
sensible, -ejm. si-reb-fa-lab_ en primera inversion) que no resuelven como el que
se presenta entre (cc61,62). Este tipo de acorde es muy recurrente en todo el
concierto y puede ser considerado como un tipo de acorde de sexta aumentada,
sea que se piense como subdominante, sea que se piense como dominante;
también tiene alguna semejanza en su estructura al que los tedricos llaman acorde
“Tristan””. En su movimiento modulatorio, este pasaje va de un Fa mayor hasta un

La mayor (a veces pasa de La mayor a La menor).

1.3.1 Segundo Tema (TlII)
Cc70

Ter =T
B ===]

P con molto espressione

Este tema, como lo indica el propio autor es con molt’ espressione, y se
caracteriza por que la primera negra es una apoyatura a la segunda negra.
También se puede notar su semejanza tanto con el motivo de la introduccion como

el del primer tema. Sin embargo, éste tiene un caracter expresivo que lo

7 Cfr. GUZMAN, Alberto, Historia Critica de las Teorias de la Musica y los Modelos de Andlisis Musical, Cali,

Universidad del Valle, 2007, p.145
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diferencia de los anteriores y aparece reiterativamente a lo largo de esta segunda
parte.

1.3.1.1 Motivo complementario del segundo tema, compas 79:
E
S "\J:
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Se caracteriza este motivo por la inclusion de tresillos por grado conjunto.

1.3.1.2 Motivo final del segundo tema (compas 107-119),

[Pucn] pil mosse 4 (D (2)
- -—1DA Uz 13232 -1 43 ls
A g ol S8 _a _=kEL-
tﬁf; ::E}:.,E E#ﬁ:::.!_:!i:::ﬁqzhﬁf.:f Ep i
7 detache s

A diferencia de los dos motivos anteriores, éste posee unos aspectos ritmicos mas
marcados y menos melddicos que aquellos. Tiene un marcado caracter

virtuosistico y cumple también una funcion conectiva con la siguiente seccion del
desarrollo.

1.3.1.3 Motivo que conecta la codetta del piti mosso, (compas 119), en la que el
violin realiza una serie de trinos sobre la nota la en distintas tesituras, para
luego empezar un pasaje de arpegios quebrados sobre el acorde de B#

disminuido (compases 123-127) que conducen a la seccion del desarrollo
en el Moderato assai:

s @) f?:-ll:'lillﬂfl{:rﬂ'lﬂ assai
4 3 & v
1 S gs I 03
,‘,&EH./}T‘E_{’EH;E;#;
Aule 2 £ :'.‘:-::::::: :% 13
g =_ F ..-"i = ll
= — T (DT d I
-
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1.3.2 Aspectos armonicos y de ornamentacion:

El segundo tema presenta interdominantes a Si menor, La mayor (cc70, 82,);
también presenta progresiones armonicas de dominantes que no resuelven mas
que a otros acordes disonantes o de caracter dominante como los que se
presentan entre los compases 85-88, entre acordes de c# ° F#7, g#7° f#7° etc.
También recorre las tonalidades de Si bemol mayor (cc90-93), con pedal en Fa

natural).

El motivo de transicién o modulatorio al desarrollo se desarrolla de manera general
en La mayor, con un pedal en Mi, pero también se encuentran una interdominante
a Si menor. El pasaje da arpegios quebrados que hace el violin desde el compas
123, se realiza sobre el acorde de b# disminuido con séptima disminuida (si#-re-
fa#-la); ndtese que este acorde en lugar de resolver a un C# menor (o mayor),

resuelve a la mayor como cadencia rota (c 127).
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1.4 DESARROLLO (CC127-212, CON LA CADENZA INCLUIDA): Moderato

assai

Madera.;o assal

Klar.
IA)

Trpt.
>

Br. o -

T
= = Paprs 3
Nell. e —
K-B. her—x
N "Moderato assai

El desarrollo retoma el motivo inicial del primer tema, en este caso por un tutti
orquestal, acompafnado de un ritmo vibrante y fuerte hecho por los metales y
maderas (a excepcion de las flautas) compuesto por corchea seguido de tresillo de

semicorcheas.

1.4.1 Compas 141, motivo modulante de transicion hacia la recapitulacion del

tema principal:
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En este pasaje (141-159) se retoma el motivo 3 de la introduccién, cuya

caracteristica principal son los acordes cromaticos de apoyatura.

1.4.2 Compas 160, motivo que lleva al tema principal en Do mayor (c.162)

Solo-
Viol.
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&

Esta recapitulacion del tema principal se hace con variantes de arpegios, escalas y

dobles cuerdas que marcan las notas principales de aquél.

1.4.3 Pasaje melddico (tutti), compas 205, que conduce a la cadencia:

(B,
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1.4.4 Cadencia, compas 211:

Cadenza_ - -
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bid

En la cadencia aparecen varios motivos que hacen parte tanto del primer tema

como del segundo, e incluso de la introduccion como es el motivo de las

apoyaturas cromaticas como en el sistema (a):

T

En el sistema (e) aparece el primer tema en el tono de la dominante (La mayor) de

Re mayor:
fer b
y M §
3] Z e — 0
: e gpliaet
— 'F -; - R
s 0 -

Asi como en el (d), en el tono de la dominante (d# disminuido) de Mi mayor:
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Ahora en el sistema (i-h), se expone el tema dos en dobles cuerdas:
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1.4.5 Aspectos armoénicos y de ornamentacion:

téi

3 7

Como se dijo en el 1.3, el desarrollo comienza con la recapitulacién del primer
tema en la mayor. También se presentan algunas interdominantes en el pasaje

1.3.1 como a Si menor, Do# menor, Sol menor y La bemol.

En el molto sostenuto, se retoma el tema pero esta vez en Do mayor y con
variantes de arpegios, escalas y dobles cuerdas. Este pasaje continua con la
misma figuracién ritmica de semicorcheas con una gran riqueza de recursos
técnicos para el violin (sobre todo con dobles cuerdas de sextas en arpegios)
presentandolo como un pasaje de claras intenciones virtuosisticas. Aqui se

exploran tonalidades ademas de Do mayor, la de Fa mayor, Si menor, Re menor.

En el compas 188 se recapitula el tema tal como se habia hecho al principio del
desarrollo con su caracteristico acompafiamiento de tresillos de semicorcheas,
pero esta vez en La menor. Hace interdominantes en Sol menor, Si bemol, entre

otras.

A partir del compas 195 comienza una seccion de caracter cromatico y con ritmos
sincopados, sobre un pedal de la, cuyo efecto es crear una tensién progresiva en
un principio con acordes disminuidos sobre la nota la pedal y que no resuelven

como d#-g#>d#>e#>d #°-G# 7 entre los compases 200-203. Luego, sobre esta
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misma nota pedal, se sobrepone el acorde de g#° hasta llegar a la cadencia que

se viene anunciando con acordes en La mayor, hechos por el violin solista.

1.5 REEXPOSICION (CC213-304): A tempo (moderato assai)

1.5.1 PRIMER TEMA: reexposicion en las flautas, en el tono inicial de re mayor:
213 ._ a tempo.

I. g > p //-\ e, .—E

Fl, i ] £

. | —
a)

En tanto las flautas reexponen el tema, la figuracion del violin se centra en trinos y

algunos arpegios.

1.5.1.1 Reexposicion del tema | en el violin, compas 224:
0% — — . % LN

Solo-
Viol.

%

7

5i #Wﬁ#é##ﬁjﬁi;lj;tﬂ#é;u#jiﬁ ve = E T, “p

1.5.1.2 Segundo motivo del tema |, compas 235:

235 e \
olo- Fa § S r T T hoa T s e
Viol. : o :

————

Se reexpone en Sol mayor, la subdominante.
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El segundo tema se reexpone en la tonalidad de Re mayor como tradicionalmente

se hace en la forma sonata.

1.5.2.1 Segundo motivo del tema Il, compas 263:
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1.5.2.3 Motivo que conecta con la coda final, compas 300:
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1.6 Aspectos arménicos y de ornamentacion:

En su estructura arménica continia con los mismos recursos que se habian
dispuesto en la exposicion del primer tema y del segundo, aunque no se limita a
una fiel copia del mismo, ni en su orquestacion, ni en su disefio de
acompafamiento. Tal es el caso del motivo de transicion hacia el segundo tema,
hecho con escalas de fusas ascendentes; dicho pasaje se hace en las tonalidades
de Si bemol mayor y también como en la exposicidon, esta lleno de acordes
disminuidos con las mismas caracteristicas en su construccién segun se dijo en

1.3.4 (cc241-243); en el caso de este pasaje, no resuelve sino hasta el compas
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243 en una cadencia rota: g#° con tercera bemol res uelve a D sobre un pedal de
La.

La reexposicidén del segundo tema se hace sobre la dominante de Re mayor, La
mayor y modula a Mi menor (c.254-256). Sigue luego un pasaje sobre un pedal de
Si bemol, en el que se reexpone el mismo tema pero en el tono de Sol menor
(cc.266-269).

Al pasaje del tercer motivo lo precede un pasaje muy virtuosistico de escalas en
fusas, con respuesta del tutti orquestal en tresillos de corchea, de caracter muy

enérgico y con acordes en torno a Re mayor, La mayor, Re menor, y Fa mayor.

El tercer motivo (tresillos de semicorcheas) del segundo tema reexpuesto en Re
mayor sigue las mismas caracteristicas armonicas de la exposicién, solo que esta
vez es bajo un pedal de La; hay dentro de él una secuencia armdnica muy rica en
acordes que terminan siendo resultantes de un contrapunto entre la parte solisitica
del violin y el acompafamiento en semicorcheas de la orquesta, que forman
secuencias como las del compas 286: A-B-e-c#-f#-B-e7-C#. Este pasaje conduce
a una secuencia de arpegios descendentes hechos por el violin, que forman
acordes de Sol menor, Si bemol mayor, Re bemol mayor, y Mi mayor que
desembocan en el piu mosso del compas 296, en un acorde de La mayor con

séptima de dominante.

1.2CODA (CC 304-339): Allegro giusto

Solo-
Viol,
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En la coda se enfatiza la llegada a Re mayor, si bien en el bajo hay una linea
descendente cromatica formando una progresién armoénica hasta el stringendo,
compas 317. En éste, se insiste en la subdominante menor, a través de unas

cadencias rotas (La-Sol menor) hasta el piu mosso del compas 325.

Finalmente, y hasta el ultimo compas, se permanece en la tonalidad de Re mayor.
Los ritmos del violin solista y las maderas se hace por sincopas, mientras el bajo
hace una progresion cromatica que se resuelve en un acorde de Mi bemol mayor
que se vuelve a repetir, para finalizar en los ultimos siete compases, en el acorde

de Re mayor.
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2 SEGUNDO MOVIMIENTO: CANZONETTA, Andante.

Esquema del movimiento:

Estruct. Tema A Tema B Tema A Coda
(o introduccién) (13-96) (96-103) (104-
(cc1-12) Violin Orquesta 119)
Orquesta
Seccion tipo coral Ma1® | Episodio | Ma1, Seccion  tipo | Mc,
Ma2, | Modula- Ma2, coral (antici-
Element. Ma3, | Torio, Ma3, pacion
Ma4 | Mb. Ma4 de TI,
Mov llI
Compase | 1-12 13-39 | 40-69 70-96 | 96-104 104-
s 119
Tonalidad | Sol menor g m, | Eb, fm, | gm, G m. Modul
es D, cm, Ab, | D, acion
Eb, D Eb aD.

La estructura formal de la canzonetta de este concierto, continua la linea clasica y
romantica de division tripartita de la forma tipo Canciéon. En relacion con la

dimension del concierto, en efecto, la cancion como tal adquiere su diminutivo.

La orquestacion de este movimiento es mas austera que los otros movimientos.
Se compone del grupo de cuerdas, de maderas y dos cornos (en los otros
movimientos son cuatro los cornos), tampoco estan en este movimiento las

trompetas ni los timbales)

Se escucha en un principio la entrada solemne, en la seccion de las maderas, de
un coral de caracter religioso, homofénico en su comienzo, y contrapuntistico en la
cadencia que precede la entrada de la voz lamentosa del violin. Se podria pensar

que esta entrada de los vientos es una introduccion a la parte que abre la entrada

# M=motivo; Ma=motivo principal; Mal, Ma2, etc.=motivo ppal subl, motivo ppal sub2; Mb=motivo

segundo o modulatorio; Mc=motivo tercero o coda.
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del violin. De hecho, el corno | introduce un intervalo de cuarta en el compas 4
que anticipa la entrada anacrusica del violin en ese mismo intervalo; tal como en
los otros movimientos, la parte introductoria anticipa su material tematico. De esta
manera podria justificarse esta primera parte como una introduccion; sin embargo,
cuando en el compas 96 se repite el mismo coral, da para pensar que se trata de
una corta seccion tematica. Su estructura armonica es simple: primera cadencia

en Si bemol mayor, la segunda en la dominante y la tercera en la tonica.

El momento central de este movimiento es la entrada del violin, realizando una
serie de cuatro motivos que se derivan del principal pero con caracter propio,
todos ellos en la tonalidad de sol menor, con muy pocas interdominantes. Este
parte tematica es muy contrapuntistica, con presencia de contratemas que se
imitan entre las secciones de la orquesta. Terminadas las cuatro entradas
motivicas, las flautas retoman el motivo principal que se desarrolla luego con
amplias progresiones armoénicas y modulaciones a otras tonalidades como Mi
bemol mayor, Fa menor, La bemol mayor, etc. Esta seccién es mas homofdnica
que contrapuntisitica, mientras el violin tiene la voz principal, la orquesta

generalmente hace un acomparnamiento mas de estilo coral en su armonia y ritmo.

Terminado este episodio el violin vuelve a hacer su entrada con los cuatro motivos
no de manera idéntica, pues el acompafamiento varia -se vuelve mas
homofonico-y se acompana del clarinete que hace una figuracién de arpegios y
conecta la entrada al tema inicial con la seccion de las maderas, esta vez

repitiendo como una antifona la frase inicial.

Finaliza con una seccion de 15 compases que prefigura el motivo principal del
ultimo movimiento, que se reparte también por varios instrumentos. La estructura
armonica en esta parte final es mas compleja, pues no hay resoluciones, sino
sucesion de acordes disonantes, con armonias alteradas como: Do sostenido#

con sexta aumentada, Si disminuido con séptima disminuida, luego Re bemol con
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sexta aumentada, Fa menor, de nuevo el Re bemol con sexta aumentada y

finalmente un Mi mayor con quinta disminuida.

21 TEMA A (INTRODUCCION): CORAL

Canzonetta II. Andante
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El tema inicial presenta una estructura de caracter coral, dividida en tres
partes: del compas 1-4, primera frase que termina en cadencia plagal en si
bemol mayor; luego del compas 5 al 8 semicadencia en re mayor; del 8 al 11,
cadencia en la ténica Ssol menor); en esta ultima frase se se destacan

elementos contrapuntisticos entre el clarinete y el fagot.
22 TEMAB

2.2.1 Cc 13-16, entrada del violin solista, con el primer motivo melédico (Ma1):
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2.2.2

223

Segundo motivo del tema B (Ma2), compases 17-20:
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Este motivo como tal es idéntico al primero (Ma1).

2.2.4 Cuarto motivo del tema B (Ma4), compases 25-33
SaEc=iie—
s e o

Esta parte, ademas del motivo cuatro, contiene una frase complementaria con dos

interdominantes a Si bemol mayor (¢.30) y a Re mayor (c.31).

A continuacion entre los compases 34-39, se presenta una frase de transicion de

caracter modulatorio a Mi bemol mayor que conecta a la segunda parte episddica.

La flauta retoma el motivo primero modificado ritmicamente en el compas 35,

realizando tresillos de semicorchea y luego cuatro semicorcheas en la nota Re.

De manera imitativa el clarinete presenta el mismo motivo, iniciando con un

semitono (Fa#-Sol), en lugar del intervalo caracteristico de cuarta (Re-Sol).
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2.2.5 Segundo Motivo (mb), compases 40-70:

1 2 1

1 1 N
———

Este pasaje es de caracter modulatorio, con un gran componente retérico en el
sentido propiamente musical®, sustentado armoénicamente por la orquesta de
cuerdas que sigue una figuracion ritmica de sincopas, tratado de manera
homofonica (cc40-48).

Entre los compases 55-61 se realiza una progresion armoénica de
interdominantes (D7-G7-C7-f7-Bb-Eb7-Ab),

ta

a

=
e R rEW
EL e tie
P
i T p—
— e g

° Cfr. GUZMAN, Alberto, Historia Critica de las Teorias de la Musica y los Modelos de Andlisis Musical, Op.cit.

p.90, Es sobre todo por una de las divisiones de la retdrica, la Elocutio, que se menciona el aspecto retdrico

de este pasaje, ya que “alli aparecen las figuras retdricas que para la musica se realizan mediante figuras de

ornamentacién”.
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Este pasaje conduce a una segunda frase complementaria que abarca del

compas 61 al 69

B ocresco.

#? crese.

Esta seccion lleva a la reexposicién del motivo principal (Ma) del Tema B,
pasa por la tonalidad de Do menor, para llegar a Re mayor, en el compas 68,

como semicadencia:
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El Tema B vuelve a reexponerse en el siguiente compas (70), luego de que el
clarinete hace un arpegio descendente sobre el acorde de la dominante de Sol

menor:

Noétese que el acompafamiento varia, esta vez las cuerdas hacen pizzicati,
mientras el clarinete hace una figuracion sobre arpegios y la flauta teje un

contrapunto en su segunda entrada, compases 74-77:

'75n| ﬁ\g E.“.a/?—‘f/g #eﬁ—#r _p L
=
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Las siguientes entradas se realizan siguiendo el esquema antes mencionado de la
seccion de cuerdas haciendo pizzicati, mientras el clarinete hace una figuraciéon

sobre arpegios, manteniéndose en la tonalidad original, sol menor.

En el compas 96 comienza de nuevo el Tema A, con su estilo coral, tal como
aparecio6 al principio del movimiento y se extiende hasta el compas 104, lugar en el
que comienza la codetta que anuncia el tema del tercer movimiento. Esta armonia
se compone de acordes disminuidos y alterados que conducen al acorde final Mi

mayor con séptima y tercera disminuida (Mi-Sol#-Sib-Re).
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3 TERCER MOVIMIENTO: FINALE, Allegro vivacissimo

Esquema del tercer movimiento del concierto:

FORMA SONATA-RONDO

Estruct. Intro- Exposicion Desarrollo Re-exposicion Coda
duc.(c (53-242) (243-459) (460-593) (c594
c1-52) -639)
TI Ept® | T | M| M| Puente | TI 'y | Ep3, Ty TI TII Ep.3
1 y|II'|2 |3 | modu- Ep2 Modula- M2, (inte | (par
TI latorio torio, M3 gro) cial,
Element. (violin motivo TI M2)
solo)
Compases | 1-52 53-144 145-242 235- 243- 295-348 349- 460- | 541- | 564- | 594-
242 295 459 540 563 593 639
Tonalidad | D D, (pedalen | A, (pedalla | DeA a D (pe- | E, G, D, E, (pedal en | D
es Mayor re), A, b |- mi), f#m, | D. dal en F,d, H, (pedal (ped | 1a)
menor, (pedal en Re), g C sol-re), | en AD,C,e,
f#), E. D, re), D
d, Ab

3.1 INTRODUCCION (cc 1-52)

3.1.1 Motivo de la introduccion, compas 1

Como se ha visto en los anteriores movimientos, la introduccién presenta el

material musical tanto ritmico como melddico en el cual se va a desarrollar el

movimiento.

Este caso no es la excepcidn, ya que el tutti orquestal presenta de

manera enérgica el motivo inicial del primer tema: la figura de la galopa (corchea

mas dos semicorcheas) con la bordadura inferior de semitono:

% TI=Primer Tema ; Tll=Segundo Tema; Ep.=episodio (1,2,3); M=motivo (2,3 o codetta)
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Allegro vivacissimo
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Allegro vivacissimo

Dicha figuracion aparece luego como imitaciones repartidas en las secciones de la
orquesta que anuncian la entrada al solo de caracter cadencial que ejecuta el

violin solista. En general, la parte armonica se realiza en la tonalidad, con
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escasas interdominantes, como a la dominante, La mayor; también encontramos
cromatismos ascendentes en el bajo y un acorde caracteristico, como es, de
nuevo el de Sol# disminuido con tercera disminuida y que el violin en su cadencia

va a retomar.

3.1.2 Entrada del violin, compas 17-23

2ol .

senza sordinn

1 : 1 | | ‘.": -
= bweget Ot L e

f,x_.-f = e = bewge’

i
3.2 EXPOSICION (cc 53-145)

3.2.1 PRIMER TEMA (Tl), cc53-144

. m
il

nf : Yoo i SHeige

3.2.3 Retorno del Tl, compas 101:

42



3.2.3.1 Puente modulatorio al segundo tema, compas 117

i .l.'...._'_ a

e e o i o : |
ot e, G | T o | f——
> — = |_"_,ﬁ_';_.‘|';l_'..1_

3.2.3.2 Aspectos armonicos y de ornamentacion:
El tema inicial se expone sobre un pedal de tonica desde el compas 53 hasta el
64. Se va como interdominante a la dominante. Como acorde caracteristico se

destaca el acorde de subdominante alterado Si bemol mayor.

Con respecto al primer episodio, se destaca un bajo, tratado en forma de chacona
y se repite por tres veces''. Le sigue un pasaje de progresion arménica que
corresponde al primer episodio del primer tema (cc81-89), cuyos acordes son: g#>
[A7-F#-G7-C-F-Bb-b>F-g#7-A. Aparece de nuevo el a corde de dominante con

tercera disminuida (compas 69, 89, 91)

En el compas 101, aparece de nuevo el tema principal, que hace las veces de
estribillo del rondé. Luego un pasaje de caracter modulatorio (Si menor, Mi mayor),

sobre un pedal en Si, lleva hacia el segundo tema expuesto en la dominante.

11 . . . s P . . . .
Sin embargo, en la interpretacidn que se hace aqui de este pasaje, se suprimen las repeticiones, tal como

lo sugiere Auer. Cfr. Cap.lll, pag91
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3.2.4 SEGUNDO TEMA (Tll) (cc 145-242): Poco Meno mosso.

Poco meno mosso
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164-168

3

, compas

3.2.4.1 Segundo motivo del segundo tema

Tempo 1
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3.2.4.2 Tercer motivo del tema, o codetta de la exposicion, compas 196:

{ES
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141’
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@ Molto meno mosso

La melodia de este motivo es iniciada por el oboe y luego, por imitaciones es

desarrollado por otros instrumentos, incluido el violin solista.

3.2.4.3 Pasaje solista que conecta la exposicion con el desarrollo, compases 235-
242:

poco a poco aecelerando

H =

TP ppaesd PFERYS
— ._FE._.--" \_.' :. R ﬁ"‘—';;s‘: e

3.2.4.4 Mas aspectos arménicos y de ornamentacion:

La caracteristica mas relevante de esta parte de la exposicion consiste en la
quinta La-Mi como pedal que se extiende desde el inicio del segundo tema (c145)
hasta poco antes de la entrada del tercer motivo de este tema (c188); sonoridad

que trae reminiscencias arcaicas como el organum medieval o las sonoridades
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rusticas como las de las danzas populares del oriente europeo que se valen de
instrumentos como el organistrum, también conocido como viola de rodillo’?, o
sanfonia que producen en sus cuerdas una quinta como bordén que apoya la linea
melddica. Vale la pena mencionar que este tema se desarrolla todo en la

tonalidad de La mayor, sin interdominantes o modulaciones.

En el aspecto ornamental, el segundo tema presenta gran cantidad de apoyaturas
que se presentan de manera descendente, generando disonancias en los primeros

tiempos.

Solo hasta la exposicidn del tercer motivo (c.196), ejecutado por el oboe sobre un
pedal de Fa#, se amplia de nuevo el espectro tonal: Fa# menor, Mi mayor, y

finalmente La mayor que conectara la seccion del desarrollo.

3.3 DESARROLLO (CC243-459): A tempo
3.3.1 Tema del rond6 aparece expuesto casi de manera completa a como
aparecia en la exposicion, en la tonalidad original de Re mayor.

G;‘EI‘empuI W v v v nvl

W

. — _,1-':E£ =~ —-A
S B A =
P ‘\‘:J_._-" ' ft !'é i

3.3.2 Episodio motivico de enlace hacia el segundo tema, compases 313-329:

Dialogo entre el tutti orquestal y el solista. La orquesta expone el motivo inicial:

2 MICHELS, Ulrich, Guide lllustré de la Musique (1), Op. Cit. P.229
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Y el violin responde con unos episodios que combina arpegios y dobles cuerdas:

Solo-
Viol.

: b h

A b = b h&
e G ——rbebet o =

L — he et be 7

© b¥ i ;

47




3.3.3 Aparece el segundo tema en la tonalidad de la subdominante, Sol mayor,

compas 349:

Z @]
Poco meno mosso
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7 Poco meno mosso

3.3.4 El segundo motivo del segundo tema vuelve a aparecer y se desarrolla
ampliamente en el violin por medio de octavas y juegos de dobles cuerdas,

como sucede a partir del compas 368:
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O el mismo pasaje en armonicos, compas 393:

JOL0 e mosso T
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3.3.5 Aparece también la tercera frase complementaria del segundo tema en el

compas 399, también en Sol mayor y esta vez hecha por el oboe:
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400 Molto meno mosso
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3.3.6 Se repite el motivo del stringendo del segundo tema que va a conectar con
la ultima parte del movimiento, la reexposicién, que empieza a oirse desde

el compas 446:

L 3 4 & F.::HJU
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prase.

3.3.7 Oftros aspectos armonicos y ornamentales:

El primer tema, como se menciono arriba, se recapitula casi en su totalidad con su
primer episodio (compas 284). La diferencia esta en que no se hace luego el tema
Rondd, el cual no se volvera a escuchar sino hasta la reexposicion propiamente
dicha. Sigue, en cambio, un desarrollo episddico largo en el que se retoma el
inicio del motivo principal en varias tonalidades: Mi mayor, Fa mayor, Re menor.
Luego la orquesta en tutti retomara este motivo inicial y se presentara un dialogo
con el violin concertista que respondera con un pasaje virtuosisitico en el que
combina arpegios y dobles cuerdas sobre acordes determinados como Sol b
mayor, Sol menor, Mi bemol mayor, Do mayor (cc312-329). Finalmente, para
llegar al segundo tema, se ejecuta un pasaje de transicion de caracter modulatorio

que lleva a la tonalidad de Sol mayor.

El segundo tema aparece como una “falsa reexposicion”, ya que se presenta en la
tonalidad de la subdominante (Sol mayor). No obstante, no deja de ser
interesante el que se “reexponga” esta parte en esta seccidén y no propiamente en
la reexposicién, lugar en donde comunmente se incorporan los dos temas en la
tonalidad de inicio. Igual como en su exposicién, su desarrollo permanece en la
tonalidad de la subdominante y s6lo modulara cuando aparezca el tercer motivo
en la tonalidad de Mi menor (c.401). Apareceran a lo largo de este desarrollo
elementos de otras tonalidades como acordes de dominante de Si bemol mayor,
de Sol mayor, pero que nunca resuelven, generando sucesiones de acordes como
los siguientes (cc410-435): e#°-D-f#>B7-a7-F7-D; si bien desde la tonalidad no

son sucesiones muy familiares, quizas sugieren posibles relaciones armonicas de
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tipo modal. Al final de esta seccién se consolida la tonalidad de La mayor que

prepara el terreno a la entrada de la reexposicion en la tonalidad de Re mayor.

3.4 REEXPOSICION: (cc460-543) Tempo |

3.4.1 Reexposicion del primer episodio del Tl, compas 488:
-11 e | [T W]

; ¥ § g A
o, e “'_#!'"iﬁ""_ _ #— - ;
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3.4.2 Los cornos reexponen el segundo motivo perteneciente al segundo tema
(ubicado entre corchetes en el score), compas 541:
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3.4.3 Un segundo episodio se toma del desarrollo donde el violin y la orquesta
establecen un didlogo en el que el tutti de la orquesta toca el motivo
principal, y el violin le responde con un episodio violinistico compuesto de

arpegios y dobles cuerdas, compas 564
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3.4.4 Aspectos armodnicos y de ornamentacion:
La reexposicién del primer tema sigue lo dicho en la reexposicion tanto en lo que

respecta al episodio 1 como a la repeticion del tema rondo.

En el compas 541 aparece el segundo motivo del segundo tema reexpuesto
inicialmente por los cornos y el oboe en la tonalidad de Re mayor y sobre un pedal

de La. Dicho motivo s6lo se reexpone en su principio, compuesto de notas
descendentes:
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que luego se repartira de manera imitativa a lo largo del pasaje por las distintas
partes orquestales; simultdneamente y de manera contrapuntistica aparece una
especie de contrasujeto que contiene el motivo del primer tema, que en esta

ocasion tocan los primeros violines:
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Y dando un resultante contrapuntistico como el siguiente:
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Las tonalidades que recorre dicho pasaje son Si mayor, Mi mayor, Fa#
menor, Do # menor, La mayor, hasta llegar de nuevo a la tonalidad inicial, Re
mayor, en el compas 564, finalizando también el pedal de la, en donde se
reexpone el motivo inicial del Primer tema, iniciando un pasaje en el que el
violin va a responderle a la orquesta con el motivo que se habia iniciado en el
desarrollo, a saber, el de los arpegios combinados con dobles cuerdas sobre
los siguientes acordes: Re mayor, Si menor, Sol mayor, Mi menor, hasta el
compas 583, en el que retoma el motivo inicial en un acorde disminuido, con
su tercera disminuida: La#° que se repite hasta alcanzar la coda en el
compas 594.
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CODA (CC594):

i

)

P N R~ Pom YT L

.

Si bien se reafirma tonalmente en Re mayor, efectua algunas interdominantes muy
pasajeras, como a Mi mayor, Si menor. En tanto se siguen escuchando
reminiscencias del segundo motivo del segundo tema, el violin efectua un ritmo
imparable de semicorcheas en escalas y algunas dobles cuerdas en una especie

de perpetum mobile hasta el final de la obra.
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CAPITULO 1lI

PROPUESTA DE ARCOS, DIGITACION, LIGADURAS Y MATICES DE
EXPRESION™

4 PRIMER MOVIMIENTO:
Cc28-32

N"[Udef"vglto assal 4:80 A
By : ¢ 1 S L S
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Articulacion: El Primer tema no tiene mayores cambios, excepto en el compas 31

dalee I

con ligaduras en el tresillo que se extiende hasta la corchea del tercer tiempo.

Digitacion: en el compas 28 el Fa # de la corchea del primer tiempo, va con tercer
dedo en la cuerda sol (IV); compas 31, ultima corchea del cuarto tiempo, cuarto

dedo en lugar del tercero. Esto proporciona mayor seguridad y firmeza sonora.

Cc38-41

13 P .y s . 4 . . . .y
La propuesta de digitacidn estd escrita entre paréntesis (). La de las ligaduras y matices de expresion
como reguladores de crescendos y de diminuendos se colocan en interlineados (---). La de los signos como

fortes o pianos se escriben entre corchetes [], igual para los arcos.
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Matices: En el compas 38 hay un regulador de crescendo hasta el siguiente
compas. Alli se resuelve en un forte, en lugar del piano que aparece impreso. Le
sigue un regulador de diminuendo hasta el compas 40 donde se realiza un piano.
El regulador impreso se anula y comienza en el tercer tiempo del mismo compas
un regulador que conduce al mezzoforte del compas 41. Tanto en la edicion de
Carl Flesch™ como en la de Auer'®, desde el compas 37 se presenta un crescendo
que llega hasta el final del 38 y en el 39 se comienza un regulador decrescendo
Hasta la segunda mitad del mismo compas, para luego empezar de nuevo un
cresc. hasta llegar al mf del compas 41. Con esto se busca lograr un efecto
sonoro que resalte el cromatismo ascendente que resuelve de nuevo en el tema

principal.

Articulacion: ligadura del compas 39 comienza en la fusa del antecompas del
tercer tiempo que va hasta la primera semicorchea del primer tiempo; el Sol # es
separado, y comienza otra ligadura desde la segunda semicorchea del primer
tresillo hasta el Re# del cuarto tiempo, las dos ultimas corcheas van separadas.
En la versién de Auer es igual a la de Oistrakh; pero la de Flesch es distinta
puesto que la ligadura del compas 40 va desde el Sol# hasta el Do# (ultima
semicorchea del tercer tiempo) y comienza la otra ligadura en el grupo de

semicorcheas del ultimo tiempo.

Cc42-48

14 FLESCH, Carl, Violin Concerto, D Major, Op.35, New York, Peters, 1931, 26 pp.

13 AUER, C., Violin Concerto in D mayor, Op.35, New York, Kalmus, s.f., 20 pp
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Digitacion:
Compas 42, dedos (0-2) y (1-3) para hacer las terceras del primer tiempo; compas

46 (2-1-2) en semicorcheas; compas 47 y 48 (2-4-4-4).

Articulacion: Ligaduras expresivas a partir de las corcheas de mitad del tercer
tiempo del 45 y las dos primeras del 46; en el mismo compas, ligadura desde la
negra del segundo tiempo hasta la segunda semicorchea del tercer tiempo. Las

articulaciones son las mismas en las otras dos ediciones'®.

CC51

'll__l g
Liail

p
:

L 1

La digitacion obedece a que con ella se obtiene un color mas brillante que el que

se da con la digitacion impresa.

16 . . . . . . s . . .
En caso de que haya alguna diferencia entre las ediciones, o que la interpretacidn que se sugiere coincide

con alguna de las otras, se hara la referencia explicita. En el caso en el que las tres ediciones coincidan no se

hard ninguna referencia y se entiende que es contribucidn del autor .Es necesario hacer la observacion que

los compases no son iguales para la versidn de Auer y Flesch. En este ultimo se debe sumar un compas.
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Cc59
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Digitacion: en el grupo de fusas del ultimo tiempo del compas la digitacion sigue

la propuesta inferior (1-2-1-2-3), lo mismo aplica para el compas siguiente.

Matices: el compas se hace forte crescendo y luego en la repeticidn (casi idéntica)

del siguiente, el pasaje de fusas se repite pero en piano’’
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Matices: se hace un crescendo en esta seccion para corresponder a la progresion
armonica en aumento de tension (Re mayor, Mi mayor 7, Sol#7 disminuido, Re#7

disminuido) y a su altura progresiva también.

Cc63
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En el pasaje de las fusas en el tercer tiempo de este compas, se elige la opcién de

arriba para las ligaduras. La misma digitacion, arcos y dinamica para el compas

(64) siguiente.
Cc67
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Al final de este compas (cuarto tiempo) se hace la ligadura s6lo para el grupo de
las cuatro semicorcheas. Esto es con el fin de marcar la discontinuidad ritmica
entre las semicorcheas y las negras sincopadas que abren el segundo tema. Para
el compas 67, las otras ediciones varian, ya que en la de Auer, las dos ultimas
corcheas del tercer tiempo van unidas en una ligadura con portatos hasta el Do
semicorchea del cuarto tiempo, y luego otra ligadura que empieza desde el Do#,
hasta el Mi corchea del siguiente compas. Para Flesch hay una sola ligadura
desde el La# de la tercera semicorchea del tercer tiempo hasta el Mi del compas
68.

Cc71-75
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Matices: Si bien en este pasaje compuesto de dos compases (cada uno con dos
grupos de tresillos de corcheas al inicio del compas y en la segunda mitad una
negra sincopada entre dos corcheas), tiene un mismo matiz con iguales
reguladores, se debe lograr un cambio de color en el segundo compas con
respecto al primero. Tanto para Flesch como para Auer, el regulador crescendo
del compas 74 no aplica.

En la articulacién del mismo compas 74, difieren las dos versiones entre si y con

la de Oistrakh. En esta interpretacion se sugiere hacer la de este ultimo.

Cc78-80
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Digitacion: para el La del primer grupo de tresillos se elige el segundo dedo en
lugar del primero para evitar un glissando innecesario; lo mismo sucede en el
compas siguiente (89) con el Do del ultimo grupo de tresillos en el que se hace
con tercer dedo en lugar del segundo. En el compas 80, por el contrario, el Sol #
se hace con el primer dedo generando un glissando mas lirico. En el ultimo tiempo
se hace un salto en la cuerda Sol (IV) con el tercer dedo y no con el cuarto para
lograr otro glissando melodico.

En lo que se refiere a la articulacion Flesch y Auer coinciden en ligar el si corchea

con el Mi negra del compas 78.

Cc94-96
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Digitacion: en el compas 94, cuarto tiempo, el segundo La del grupo de
semicorcheas va con primer dedo, Do# con tercero y con el mismo se llega al La.
En el compas 96, en el tercer grupo de semicorcheas se emplea segundo dedo en

lugar del tercero que esta impreso.

Articulacion: en el compas 95 se hace arco abajo para el Sol# y arco arriba en el
Fa# para separar el grupo de semicorcheas que se une a la primera semicorchea
del siguiente grupo y asi continia a lo largo de este pasaje. De esta misma

manera se propone en la edicién de Auer y Flesch.

Cc97-100
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En el caso de los dos primeros compases, el Do# que inicia el tresillo, se separa
de la larga ligadura que agrupa las fusas. En los siguientes dos compases se
hace como esta impreso y en los dos finales se hace la ligadura, pero se cambian
los arcos de las dos ultimas corcheas del tresillo por arco arriba y luego arco
abajo. En la edicidén de Flesch, las ligaduras para estos grupos de fusas van en un

solo arco y los tresillos son separados. Para la de Auer, inicialmente las ligaduras
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s6lo abarcan también las fusas y los tresillos van separados, pero a partir del

compas 99, la ligadura se extiende hasta la primera corchea del tresillo.
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Matices y arcos: En el Do 3 es piano y spiccato y a partir del Fa 3 dedo en la
cuerda La detaché crescendo. Y luego se repite lo mismo como esta senalado
spicatto y desde el Mi al aire detaché y crescendo. En la edicion de Auer

aparece explicito el arco abajo del compas 101, para el Do.

Cc103
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Forte al principio del pasaje y luego hacer los reguladores en interlineados. Este

pasaje se repite en los compases inmediatos 105 y 106.
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Este pasaje se hace tal cual esta escrita la figuracién ritmica. Esto debido a que

en algunas versiones interpretadas, la figuracion se hace mas ad libitum.

Cc107-108
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Arcos: Es importante hacer la diferencia de golpes de arcos entre los pasajes del

107 al 110 que son en detaché, y los siguientes en los que el golpe de arco es
spiccato, compases 89 y siguientes.

Ni en la edicion de Auer ni de Flesch esta explicitado el uso de los golpes de arco
como los tiene la de Oistrakh.

Digitacion: en el segundo tiempo el Re del tercer grupo de tresillos de
semicorchea va con segundo dedo en lugar del primero impreso. En el tercer

tiempo el Mi del quinto grupo de tresillos es tres en lugar de dos y el Re del
séptimo grupo va segundo dedo en lugar del uno.
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El primer mi semicorchea del primer tiempo se hace con tercer dedo en lugar del
segundo que esta impreso, y el sol del segundo grupo de semicorcheas de

tresillos se hace con cuarto dedo extendido. Luego se cae en el Re del tercer
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grupo de tresillos y se queda en esa posicion. En el Do# del quinto grupo de
tresillos se coloca tercer dedo en lugar del primero y se queda en tercera posicion.
El siguiente compas el Fa# se hace con cuarto dedo y se queda en cuarta

posicidon durante este pasaje (el Sol# se hace en extension). Esto se realiza por
comodidad personal.
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En este pasaje se elige la version de Auer (superior) que es mas exigente
técnicamente. EIl unico cambio de digitacién se hace en el compas 112, segundo
grupo de semicorcheas, primer Do-La (acorde) que se hace con segundo y tercer
dedo respectivamente, por ser mas seguro.

Cc114
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El mismo criterio de digitacion para el Fa-Re (acorde) que se hace con (1-2). En el
tercer tiempo del mismo compas el arpegio sobre Re menor se elige permanecer

en la misma posicion. La edicién de Flesch, sugiere la misma digitacion.
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Cc118 (tercer tiempo)
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El mismo criterio anterior para este pasaje sobre el acorde de Si menor.

Cc123

i

Se toma la opcidn de la version que ofrece Oistrakh (superior), en lugar de la de

Auer (inferior). Esto obedece a que la primera se interpreta mas que la ultima.

Cc126 (tercer tiempo)
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La digitacion corresponde en los dos ultimos grupos de tresillos a privilegiar el
dedo tres en el Si# agudo, en lugar del cuarto y subir con aquél hasta el Do# pues

le da mas fuerza a la resolucién. Asi mismo, esta digitacion la propone la edicion
de Auer.
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Cc160
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La ligadura que abarca las semicorcheas de los dos ultimos tiempos del compas,
se elimina, dando lugar a dos ligaduras: la primera en el primer grupo de
semicorcheas va entre el Do becuadro y el Re, se separa el Do; y la segunda

abarca las cuatro restantes.
Cc162-165
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Articulacion: En este pasaje, el criterio de ligaduras sigue mas un estilo
romantico propio de la época de Tchaikovsky; se debe interpretar en el talén sin
levantar el arco de la cuerda. EI hacerlo a la manera como aparece en esta
edicion sonaria mas al estilo clasico mozartiano que al romantico que es al que
debe sonar. Dicha articulacién es incluso la misma que propone Auer'® en la
edicion Kalmus. Tanto la de Flesch como la de Oistrakh proponen hacer

separadas las dos primeras semicorcheas del compas 162

'8 TSCHAIKOWSKY, Peter llich. Violin Concerto in D major Op.35. New York, Kalmus, s.f. 25 pp.
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Digitacion: En el tercer tiempo, tercer grupo de semicorcheas, el Re debe ser con
el primer dedo y no con el segundo, para no cambiar en el Mi tercera semicorchea
del ultimo grupo de semicorcheas. En tanto, en el compas 164, en lugar de hacer
el segundo Re del primer grupo de semicorcheas con cuarto dedo en la cuerda lll,
se hace con tercer dedo, tercera posicion y vuelve a primera para hacer el acorde

en la primera posicion (1-3) y alli permanecer.

Cc166-169
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En este pasaje se ha elegido comenzar con los dos primeros compases (166 y

167) segun la version de Oistrakh (sefalado con una flecha al inicio del sistema
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inferior), luego pasar a la de Auer (compas 168); de ahi pasar, en el compas 169,
a la de Oistrakh (interlineado), para luego en el compas 169, volver a la de Auer
(interlineado). Flesch, sigue a Auer en casi todo menos en los acordes de triples

cuerdas.

Digitacion: durante todo el compas 167 se permanece en primera posicién, de ahi
el cambio de digitacién de las dos ultimas semicorcheas en las que el Fa# se hace

con primer dedo en lugar del tercero impreso.

Cc176-185

Articulaciones: Para las ligaduras se toca la opcion de arriba, esto es, tres
semicorcheas ligadas, la cuarta con punto ligada que propone Oistrakh. Flesch,
por su parte, une en ligadura las dos ultimas semicorcheas del tercer tiempo, por
una parte y las dos siguientes del cuarto tiempo con ligadura y puntillo cada nota,

y asi sucesivamente.

Matices: Se hacen los reguladores que estan escritos en interlineado: se
disminuye en las primeras terceras ligadas y se aumenta en el siguiente compas
en la mitad del segundo tiempo hasta llegar a un forte. Estos se haran de la
misma forma en los compases 179 y 180 (repeticion de los dos compases
anteriores); asi mismo entre los compases 181 y 182 (repeticion de los dos

inmediatamente anteriores).

Cc185
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Matices: La llegada a la décima mayor (Re-Fa#) del primer tiempo debe ser forte
e inmediatamente el Re siguiente debe ser piano que va creciendo hasta forte en
el primer Sol# del tercer tiempo del mismo compas. Asi también en el siguiente
compas, con el Sol # del segundo tiempo agudo, debe ser forte y en
semicorchea, para luego retomarlo en piano y hacer un crescendo hasta el

fortisimo.

Cadenza (a)'®, cc210
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Los literales de la cadencia se refieren a cada uno de los sistemas en los que se desarrolla esta seccidn, asi,
el literal a corresponde al primer sistema de la cadencia (segundo de la pagina) que en la edicidn de
Oistrakh, corresponde a la pagina 12, el b al segundo de la cadencia (tercero de la pagina), y asi

sucesivamente.
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El acorde del primer tiempo del compas 211 debe ser desde la cuerda IV con

primer dedo.

(b)
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Digitacion: Se propone en este arpegio de fusas subir al La con primer dedo en la

cuerda lll, y luego otra vez con primer dedo al Mi, cuerda Il, para llegar al Sol #

negra con tercer dedo como esta impreso. En el (¢c) no hay ningun cambio

=t = _._a ==S o —

H,r

En el segundo arpegio (ascendente), ultima fusa, la con primer dedo, Do# con

segundo y Mi con tercero.

Nota: recordar que las ligaduras alli puestas no son mas que indicadoras de la
manera de estudiar o de tener en cuenta la subdivision. No implican una

propuesta distinta de interpretacion.

En la edicion de Auer, el primer arpegio ascendente del sistema (d), esta ligado a
la corchea Do. Para Flesh estd separada pero hay una ligadura para las dos

corcheas (Do-Mi), tal como la propone Oistrakh.
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Arcos: Luego del calderdn del la con arménico, los dos acordes de La7 (corchea-
negra) se hacen como esta escrito con distintos arcos, pero tratar que el silencio
sea lo menos audible y rememore el tema inicial (por eso la ligadura que esta
escrita entre ellos). Esta version sigue los arcos de Auer para el acorde de La7

corchea y negra, luego del calderdn. Flesch los coloca ambos arco abajo.
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=

Digitacion: la propuesta aqui es tomar el segundo Re del primer arpegio
ascendente con primer dedo y quedarse en tercera posicion hasta el Fa# corchea
que se toma con primer dedo, luego La con segundo y Re con tercero. De igual
forma se hace con el segundo arpegio sobre Mi mayor, pero se llega a cuarta
posicion desde el Mi agudo, para luego saltar al Sol# corchea primer dedo, si

segundo dedo y Mi tercero.
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Recordar que las ligaduras interlineadas no se tocan sino que se hacen

mentalmente como ayuda a la subdivision.

Igual que el anterior en lo referente a las ligaduras interlineadas, pero se hacen los

arcos entre corchetes. Los arcos siguen la versidon de Auer para las corcheas.

Las sextas cromaticas descendentes se deben hacer con vibrato.

(h) La misma opcion de arcos para el siguiente sistema
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Se hace la opcidon de arcos que aparece en la parte inferior del pentagrama (arcos

arriba). Para los arcos del Quasi andante, se sigue la versidon de Auer.
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Las ligaduras y arcos aqui colocados en interlineados si se hacen en la
interpretacion (no son para el estudio). En lugar de la ligadura que abarca las
cinco semicorcheas de tresillo cromaticas, se hacen separadas las dos primeras y
se ligan las tres siguientes. Lo mismo en el motivo melddico ritmico que se repite
pero con el ultimo grupo de cuatro fusas en lugar del tresillo. De nuevo aqui se
sigue la version de Auer. Flesch coloca las cinco semicorcheas del tresillo ligadas
con portato y las dos semicorcheas y las fusas ligadas también de la misma

forma.
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Los arcos de este sistema aplican para las siguientes dos figuras ritmicas de las

cuatro semicorcheas en arco abajo y luego la corchea arco arriba
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(m) Similar opcién de arcos se hace en el siguiente pasaje (y que no esta

impreso):
; ';-L{“:;';“.#ih'é% ; 7 (]
—— :_-J— - .‘.
ﬁ _,!  ifyin :EI,: E:f# #2 1 be e %. z 0 4 @ ; 3, L
Mﬁ T— :It____ — = i = I i ,"f"l s _-—a—li'_f_'—-d:
'*[ I g q.-.h:bi’;’l'bfr_i“"*?_

Tanto la version de Auer como la de Flesch tienen ese arco que une la corche con

puntillo a la semicorchea.

En la digitacién se opta por llegar al Si sobreagudo luego del acorde en Sol#
disminuido con tercer dedo, luego el La con segundo, Sol# con tercero y retomar
esta secuencia de dedos en el Fa becuadro con tercero y asi sucesivamente. En
el segundo tresillo de negras, en lugar de hacer el motivo de bordaduras en la

cuerda IV, se hace en la lll y el La con tercer dedo.
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Aqui también se cambia la cuerda: el primer grupo de tresillos de semicorcheas se

hace en cuerda l y no en la Il.
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Cc215-217

Arcos: Se realiza la misma propuesta de arcos para este pasaje, tal como se
habia sefalado para los compases 42-48. En el compas 217, Flesch propone

hacer separadas las dos corcheas del tresillo del ultimo tiempo (Sol##-La#).

Digitacion: igual para la propuesta en los compases 42-48.
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Digitacion: En este compas se cambia el dedo uno en el Sol becuadro por el
segundo dedo en la primera cuerda y se queda en esa posicidén hasta el Mi fusa

con segundo dedo y sigue en tercera posicion.

Cc227

Digitacion: En el ultimo tiempo del compas, la primera semicorchea, con el dedo

tres en el Fa becuadro y se mantiene en la misma posicion. Luego en el Re de la
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semicorchea, final del segundo tiempo se hace con tercer dedo y se queda en

primera posicion, hasta el Si del compas 229, ultimo tiempo.

Cc233

Digitacion: Igual en este pasaje se conserva la tercera posicion, en lugar de pasar
a la primera como esta impreso. Esto permite seguridad en la afinacién y

economia del movimiento de la mano izquierda.
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Digitacion: En el grupo de tresillos del cuarto tiempo se cambia a primer dedo

pero de la segunda cuerda, opcion de abajo.
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Cc239-243

Las flechas interlineadas presentes desde final del segundo tiempo del compas
239 que conectan al inicio del tercer tiempo del mismo compas; luego en el
segundo sistema cuando pasa al Si bemol de la primera semicorchea (inferior) al
Mi bemol del superior, indican que se pasa de una linea melddica a otra. El
pentagrama superior corresponde a la version de Auer; el pentagrama inferior a la

version de Oistrakh. Noétese que se busca crear grandes contrastes por los saltos.
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En la reexposicion, se sigue la ligadura de abajo en lugar de la de arriba (diferente
a lo que se habia hecho en la exposicién), esto para hacer mas fluido el salto al

La. Lo mismo aplica para el siguiente compas. Esta ligadura la propone Oistrakh.

Cc248
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En este pasaje, las notas inferiores (marcadas con un portato): Do al inicio del
segundo grupo de fusas y Mi en el sexto grupo, se deben apoyar con el arco y
vibrar en la nota para resaltarla (se pone el portato para tenerlo en cuenta y no
como separacion)
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En la version de Auer, las dos ultimas semicorcheas del tiempo tres, se unen en
ligadura con portato a las dos semicorcheas siguientes y luego como esta impreso
en Oistrakh. Para Flesch, esas mismas estan separadas todas las que en Auer

estan en ligadura y luego como aparece en Oistrakh.
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Articulacion: En este pasaje la célula ritmica de corchea-negra-corchea del tercer
tiempo del compas 261, se separan para hacerla de la manera como se habia

hecho en la exposicion, ver compas 78.
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Articulacion: sigue el mismo criterio del compas 95 en la exposicion. Asi también

aparece en Flesch.
Digitacion: se reemplaza el segundo dedo en el ultimo Si, ultima semicorchea del

tercer tiempo, por el tercero. Y en el ultimo tiempo, el Fa# se hace con tercer

dedo.

Cc273
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Articulacion: El mismo criterio de arcos del pasaje de la exposicion que comienza

en el compas 97-100.

Digitacion: también se aplica la misma digitacién en este pasaje, atendiendo a
que las corcheas del tresillo (Sol-La) se deben acentuar. Igual para el siguiente

pasaje que se repite en su estructura melddico ritmica pero una quinta arriba.
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Cc275, 276
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Tener en cuenta que este pasaje se hace en detaché como en la exposicién, ver

compas 107.

Cc286 (tercer tiempo)
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Y este otro en spiccato, como en su exposicién, compas 109.

Cc293
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En la ligadura se permanece en la misma posicion que venia.

Cc294-295

Tal como lo indica la flecha al inicio del pentagrama superior, se comienza con la

version de Auer, para continuar con la de QOistrakh (interlineado del primer tiempo

del compas 295). Flesch sigue a Auer en este pasaje.

Digitacion: se procura permanecer en la misma posicion en el arpegio de Re
bemol mayor (compas294) y subir con segundo dedo al Fa del ultimo tresillo de

semicorcheas del ultimo tiempo.
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Cc300

De nuevo se elige la opcidn de Oistrak (superior) en lugar de la de Auer (inferior).

Cc306
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En el Re, segunda semicorchea con segundo dedo, se comienza un spiccato que
llega hasta la ultima semicorchea (Sol) del tercer tiempo, para comenzar con un

detaché en el La de la primera semicorchea del cuarto tiempo.

En el compas 309 se sigue la propuesta de Oistrakh (interlineado en el primer

tiempo del compas). Flesch, por su parte, sigue la de Auer.
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Cc308-313

Los interlineados indican también la eleccion de version: Auer pentagrama

superior, Oistrakh, pentagrama inferior. Flesch, de nuevo sigue la propuesta de

Auer.
Cc316
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Digitacion: en el segundo tiempo, Si semicorchea se hace segundo dedo en lugar

del cuarto impreso. Tercer tiempo, Re semicorchea, con tercer dedo en lugar del

cuarto.
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Cc317 (tercer tiempo)
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Se toca la opcion de abajo (Oistrakh).

Cc319

Se toca el ossia. Flesch, sigue la de Auer.

CC321
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Estas células ritmicas iniciadas en el compas 321, se repiten con los mismos

arcos en los siguientes.
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Cc327
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Igual los arcos para los compases 332 y 333.
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5 SEGUNDO MOVIMIENTO:
Cc 14-16
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ediciéon de Auer y de Flesch, colocan otro arco en el compas 14: las dos
primeras negras ligadas con portato y la tercera separada
Cc 17-20
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Se cambia la digitacion del compas 20 Mi b con tercer dedo en lugar de dos y el
Re corchea con dedo dos en lugar de uno

Cc 21-23

[11)

En el compas 23, las dos ultimas semicorcheas, en cuerda Il con el fin de que en
esta repeticion el color melddico sea distinto; un poco mas opaco
Cc 25-27
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Para el compas 25 se cambia el La corchea al aire por el dedo dos y el Sib
siguiente con tercer dedo en lugar del primero. En el compas 27, el trino del Fa#

negra se hace en la primera cuerda.

Cc 31-34
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En la repeticion del motivo del compas 31, se hace en la cuerda lll, para conferirle

otro matiz al motivo.

Tanto en la edicion de Auer, como en la de Flesch, se explicita el cambio de
cuerda para el motivo melddico del compas 31, que se hace en la cuerda I,

repetirlo en la cuerda lll, para darle otro color al pasaje.

Cc 40-44
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La edicion de Auer propone otro arco para el compas 42: ligar sélo las dos
primeras corcheas (Fa-Sol), soltar el Si bemol negra con puntillo, luego tal como
esta sugerido en esta edicidn, y ligar las tres ultimas corcheas (Si-Re-Do). Flesch,

en cambio sigue la de Oistrakh.
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De nuevo en Auer se propone otro arco para el compas 49: ligar las dos primeras
corcheas (Fa-Re), separar el Sib, y el Reb, para finalmente, ligar las dos ultimas

(Do-Sol). Flesch sigue aqui a Oistrakh.

Cc 53-56
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En esta version no se hara el asterisco:

#) In the soore:

Auer propone otra digitacion: ligar en el compas 53 las dos primeras corcheas (Si

bemol-Sol), separar el primer Mi bemol y luego unir el segundo Mi bemol en

ligadura con la negra Mi bemol aguda.

Cc 57-61
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Digitacion: se propone hacer en el compas 60, las dos ultimas corcheas (Fa-Fa#)
con segundo Y tercer dedo respectivamente, y el Sol corchea del siguiente compas

con cuarto dedo.

Auer sugiere otra articulacién diferente desde el compas 57: separar las dos
primeras corcheas (Si-Sol), ligar las dos siguientes corcheas (Do-Si bemol), y la
dos ultimas (La bemol-Fa); en el siguiente compas (58), separar de nuevo las dos
primeras corcheas vy ligar las cuatro siguientes; luego, en el compas 59, tal como
esta impreso. El cambio se hace entre el compas 60 y 61, donde las dos ultimas
corcheas se hacen en una sola ligadura con portato, sin extenderla a la corchea
del siguiente compas. En el compas 62 las cuatro primeras corcheas se unen en
ligadura y luego como esta impreso. Flesch, sigue a Oistrakh en todo menos en el
compas 58 donde hace las dos primeras separadas (Sib-La bemol), liga las dos

siguientes (Sol-Si bemol) y las dos ultimas (Mi bemol-Mi).

Cc62-65

Digitacion: se propone para el compas 65, hacer el Si bemol, segunda corchea
de tresillo, con segundo dedo, luego el Si natural con tercero, Do con cuarto y Re

con segundo.
Arcos: se hace la opcion inferior, separando las dos corcheas (re-mib).

Auer propone para el compas 63, las tres ultimas corcheas se hagan ligadas pero
con portato, y las del compas siguiente, las tres ultimas sin portato (contrario a lo
que propone Oistrakh. Sigue para el siguiente compas como aparece en la opcién

inferior.
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Cc 66-69

Se sigue, en este caso, la digitacion propuesta abajo, segundo dedo en el primer
Do corchea pero en cuerda lll; luego, tal como lo indica la linea punteada se pasa

a la propuesta de Oistrakh, en la que hace el pasaje una octava arriba.

De nuevo Auer propone otra articulacion: en el compas 66, ligar las cuatro
primeras corcheas (Do-Si-Do-Do), separadas las dos siguientes (Re-Mi bemol),
luego ligar las dos primeras corcheas del ultimo tresillo (Fa-Sol) y separar el La
bemol. Luego en el compas 68, una octava mas baja, ligar desde el segundo Si
bemol de dicho compas hasta la ultima corchea, La.

Cc 80-85
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Se sigue la propuesta inferior de Oistrakh, una octava arriba.

Tanto Auer como Flesch, hacen en el compas 83 las dos primeras negras ligadas
en portato y la ultima suelta.
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Auer propone hacer la primera ligadura, pero el Si bemol sobreagudo va separado

y las dos ultimas corcheas ligadas. Lo mismo se encuentra en Flesch.

Cc 91-93
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Digitacion se sigue la propuesta de arriba para el compas 91 a 92, pero la inferior

para el compas 93.

Arcos: en el compas 92 se hace la propuesta de arriba, separando las dos ultimas

semicorcheas.

En la version de Auer, en el compas 91, hay un solo arco para las primeras seis

semicorcheas, luego como Oistrakh lo propone.

Cc94,95
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Esta versidén cambia los arcos para el trino. En la de Auer y Flesch es un solo arco

abajo para las dos blancas con puntillo.
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6 TERCER MOVIMIENTO
Cc 32-51

Arcos: Luego de los acordes en pizzicato, el arco empieza hacia arriba en la nota
La (compas 33) para hacer los acordes arco abajo. Por su parte, en el compas 50
se propone romper la ligadura, haciendo dos arcos: el Si# con arco abajo, y el Do#

arco arriba.

Cc 53-61, 101-108, 243-249, 461-469
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Arcos: Para este pasaje, que es el primer tema y se repite respectivamente en la
exposicion, desarrollo y reexposicidén, se realizan las corcheas con arco arriba,
tanto desde el inicio del tema, primer re, como los siguientes en el compas 54. En
este mismo compas, se rompe la ligadura de las dos ultimas semicorcheas, que se
dividen en arco abajo (Do#) y arco arriba (Re). En cambio en el compas 58, se
extiende la ligadura desde el Sol semicorchea de la segunda mitad del primer
tiempo, hasta el Re# corchea. Ademas, se cambian los arcos del mismo compas

58, en el primer Sol corchea del primer tiempo se hace arco abajo, en lugar de
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arriba, y el Sol semicorchea siguiente con arco arriba. Obsérvese que el tema se

vuelve a retomar con el Re arco arriba, compas 61.

La version de Auer y Flesch®, proponen para el compas 54, las siguientes
articulaciones: Mi y la corchea ligados y con puntillo, las dos semicorcheas Do# y
Re, se unen en ligadura con el Mi del siguiente compas. Asi mismo, en el compas
56, el ultimo la semicorchea se une con el Si corchea del siguiente compas en
ligadura con puntillo. Ademas la ultima corchea del compas se une en ligadura

con puntillo a la siguiente corchea del siguiente compas.

Digitacion: En el compas 59, en el grupo de las cuatro semicorcheas, la ultima
(La#) se hace con segundo dedo en lugar del tercero, para llegar al Si
semicorchea del primer tiempo del siguiente compas, con tercer dedo en lugar del

cuarto impreso.

Cc 66-83, 259-271, 475-491

cAlL the cucs nothis meversens are suggested oy L. Auee

20 . .y . . .
Téngase en cuenta que en Flesch la numeracion de los compases tampoco coincide, pues el editor no
diferencia del tercero, y por ello la numeracién del compas que inicia el tercer movimiento (en la version de

Auer y Oistrakh) es desde el 120.
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Arcos: Como se puede observar, la cabeza del motivo del primer tema (desde el
compas 65), sigue los arcos propuestos arriba y asi se ejecuta siempre. En el
compas 82, se cambia el primer La corchea que esta originalmente como arco
arriba, se cambia por arco abajo y la siguiente semicorchea con arco arriba,
prolongando la ligadura (en interlineado) hasta la ultima corchea del mismo
compas. La misma articulacion se hace para los siguientes compases que siguen
en progresién armonica (véase infra, compases 84 y ss). Tanto para Auer como
para Flesch, para los compases 81 hasta el 85, la ultima corchea del compas se

une en ligadura con puntillo con la primera corchea del siguiente compas

Cortes: A partir del compas 69, se realizan unos cortes que el propio Auer sugiere
hasta el compas 81, en este primer caso, que luego se repite en el compas 475.
El corte se simboliza en la edicién presente con los simbolos fin “ al segno, y que
se remarcan con el corchete interlineado. Estos cortes se realizan de manera
idéntica entre los pasajes del 259-271 y del 475-491 que corresponden al

desarrollo y la reexposicidn respectivamente.

Digitacién: s6lo cambia en el compas 82 el primer la, corchea del primer tiempo,

en lugar del segundo dedo se hace con cuarto.

Cc 84-89, 274-279, 492-497
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Arcos: se propone empezar el Re corchea del compas 84 con arco abajo. En las
ediciones de Auer y Flesch comienzan con arco arriba, pero la diferencia con la de
Oistrakh, es que viene ligada de una corchea vy sigue dicha secuencia a lo largo

del pasaje, hasta el compas 85
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Digitacion: en el compas 84, el primer Re corchea con tercer dedo en la cuerda
Sol, en lugar del cuarto. En el siguiente compas, segundo dedo en el primer Sol

corchea con segundo dedo en lugar del cuarto impreso.

Cc 105-110, 513-518

Digitacion: en el compas 105 se hace un cambio de dedo para el mismo Si: Si
corchea con cuarto dedo y luego ese mismo Si semicorchea con segundo dedo.
Con este cambio de dedo se logra una mejor articulacién entre ambas notas. Mas
adelante en el compas 107, en la ultima semicorchea, La#, se coloca un segundo
dedo en lugar del tercero para llegar con tercer dedo al Si semicorchea del primer
tiempo del siguiente compas. En este mismo compas, el Sol#, cuarta semicorchea
del primer tiempo se hace con primer dedo, cambio a tercera posicion, hasta el
compas 109, donde se cambia a segunda, para hacer el acorde con primer dedo
en la quinta Si-Fa# y segundo dedo en el Re, para luego cambiar a primera
posicion y hacer con tercer dedo el Re semicorchea de la segunda mitad del

primer tiempo y quedarse en esa posicion.

Cc 114-116, 522-525
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Digitacion: en el compas 114, Do# corchea con segundo dedo y luego vuelve a
segunda posicidon en el La semicorchea del segundo tiempo, hasta que en el
ultimo Si semicorchea de dicho compas se sube con primer dedo a la cuarta
posicion; luego como esta impreso, se sube a la sexta en el Do#, y se cambia a
octava posicion en el Mi semicorchea del segundo tiempo, luego en el pasaje
cromatico, el Sol#, con primer dedo, para, finalmente en el compas 116, subir al Si
sobreagudo, tercera semicorchea del primer tiempo, y alcanzar el Re con mas

fuerza con el tercer dedo.

Solo en la edicidn de Auer se ligan las dos semicorcheas del segundo tiempo del

compas 114, La-Sol#.

Cc 120, 125

Primer dedo para el Mi agudo de la segunda semicorchea del segundo tiempo,

cuarta posicion y quedarse en la segunda cuerda.

De nuevo en Flesch y Auer, la ultima semicorchea del compas 120 se une en
ligadura con puntillo con la corchea del compas siguiente y la ultima corchea de

este mismo compas va separada del resto.

Cc 135-140
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Los arcos en la edicidon de Flesch y Auer cambian desde el compas 136, con la
ultima semicorchea del segundo tiempo que esta ligada a la corchea del siguiente;

y la corchea de este mismo compas ligada con puntillo a la primera del 138.

Digitacion: en el compas 135, cuarto dedo para las notas superiores de las dos
octavas partidas (Sol# y Mi#), y primer dedo para las mismas notas inferiores. En
el compas 136, primer La corchea con segundo dedo, quedandose en segunda
posicién, para luego hacer el ultimo Re corchea también con segundo dedo. En el
compas 140, se cambia la digitacidén impresa en el grupo de las semicorcheas a
partir del La, tercera semicorchea, primer tiempo que se hace con segundo dedo,
en lugar del primero y se queda en esta media posicion hasta la cuerda al aire con

el Re.

Cc 141145
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Digitacion: cambio en la escala ascendente del compas 144, en el cual se
prefiere permanecer hasta el Re, primera semicorchea del segundo tiempo y
cambiar en el Mi en cuarta posicién para alcanzar el La sobreagudo con tercer

dedo, para lograr mas fuerza y seguridad en la llegada.

Cc 183-186
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Digitacion: Se vuelve a elegir el mismo dedo para cambiar a la nota cromatica

como se ha realizado en anteriores compases (véase el 107, por ejemplo): esta

vez en el compas 184, dos ultimas semicorcheas, Do# y Do becuadro con el
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mismo tercer dedo, luego en el siguiente compas la misma férmula, pero con el
segundo dedo para Si y Do# del primer tiempo y quedarse en cuarta posicion,
hasta la primera semicorchea del compas 186, para subir con primer dedo, Fa#,
en la segunda cuerda, quedarse en dicha posicién, hasta la ultima semicorchea,

Fa# sobreagudo, segundo dedo, y quedarse en séptima posicion.

Cc 188-196
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#y In the Auer cdition the upper notes are played mseend of acaves.

Este pasaje se ha elegido tocarlo segun la propuesta del propio Auer de hacer

so6lo las notas mas altas en lugar de las octavas, tal como lo indica el asterisco.

Cc 213-222

Digitacion: como se puede observar, desde el inicio del compas 214, el segundo
dedo sirve como punto de apoyo para realizar el mordente superior. Asi también

se repite en los compases 218, 220 y 222, este ultimo en la cuarta cuerda.
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Cc 235-238
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Arcos: se trata de romper la ligadura entre la ultima corchea y la primera de la
siguiente: en el compas 235, el La corchea va arco arriba y el Sol# corchea del
siguiente compas, primer tiempo, va arco abajo, lo mismo se hace para las figuras

analogas posteriores. En las tres versiones se conserva la misma digitacion.

Cc 239-242
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La digitaciéon en este pasaje cromatico sigue al principio la sugerida en la parte
inferior, pero luego cambia en el compas 242, al hacer el primer Si bemol
semicorchea con segundo dedo en lugar del primero, quedarse en esa posicion y

luego subir en el Si#, primera semicorchea del segundo tiempo con segundo dedo.

Tanto en la version de Auer como en la de Flesch, la ultima semicorchea del
compas 242, Do#, va ligada con puntillo a la corchea Re del siguiente compas en

el que aparece de nuevo el tema rondo.

100



Cc 282-289

Digitacion: en el compas 282 se alcanza la tercera posicion con el primer dedo en
el La, penultima semicorchea y se hace por extensién el Mi sobreagudo corchea
del primer tiempo del siguiente compas, para quedarse en dicha posicion:
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Luego, en el compas 286, se comienza el pasaje de semicorcheas con primer

dedo en cuarta posicion, hasta el Mi corchea del siguiente compas.

En la edicion de Flesch, a partir del compas 190, las semicorcheas Si-Do#-Re#, y

las transposiciones siguientes van ligadas con puntillo.

Cc 295-309
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Cortes: como se puede apreciar en los corchetes en interlineado, el pasaje del
295 al 299 es similar al pasaje del 299 al 302, razdén por la cual, posiblemente
Auer prefiera eliminarlo, tal como ocurre en los arriba mencionados (66-83 y
otros). Lo mismo ocurre entre los compases del 305 al 307, que muestra
semejanza con el siguiente. En este caso Auer, elimina uno para dejar el otro que

le es semejante o igual.

Cc 312-324
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En la version de Auer, las semicorcheas que se ligan son las del segundo grupo

de semicorcheas (fa-sol).

En esta escala de caracter cromatico, se cambia a tercera posicion a partir del Sol
semicorchea del segundo tiempo y se queda en esa posicién hasta el Si bemol
que se hace con cuarto dedo. EIl pasaje siguiente se hace una secuencia de
arpegios quebrados en dobles cuerdas sobre armonias de Sol bemol mayor, Sol
menor, Mi bemol mayor, separadas por silencios. Para la primera y siguiente
secuencia (Sol bemol mayor, Sol menor) se debe comenzar con el primer dedo en
el Si bemol, para hacer con el segundo la quinta (Sol bemol-Re bemol) y llegar a la
corchea (sexta mayor y menor, para la segunda) del final de la secuencia sexta
con segundo y tercer dedo; Pero para la que esta sobre Mi bemol se hace con

segundo dedo en Si bemol:
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Para Auer y Flesch, por su parte, comienzan estas secuencias con el dedo dos.

Cc 333-336
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Este pasaje ascendente sigue la digitacion sugerida en la parte superior, pero
luego se asciende con primer dedo en el La, tercera semicorchea del primer
tiempo, a la tercera posicién. No se hace el primer asterisco, mas el segundo si se

hace (esta opcion no aparece ni en Auer ni en Flesch)

En la edicion de Auer, las tres primeras semicorcheas del compas 334 (La-Si-Do)
van ligadas. En la de Flesch, sélo las dos primeras, la segunda vez (lo que seria

el compas 337 en la versidon Auer y Oistrakh), como la del propio Oistrakh.
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Cc 337-338
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Este pasaje es melddicamente idéntico al anterior y se hace con la misma

digitacion (la superior).

Cc 341

El cambio de digitacién se da en el compas 343 donde se aprovechan las cuerdas
al aire en la primera posicion para ascender mejor en el la semicorchea del
segundo tiempo con primer dedo en la cuerda | y seguir ascendiendo con el

mismo primer dedo al Mi de la semicorchea penultima del mismo compas.

Cc 345-348
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Digitacion: Do segunda semicorchea del segundo tiempo del compas 346 con
primer dedo, segunda posicion hasta el compas siguiente donde con primer dedo

en el penultimo Do del segundo tiempo se pasa a tercera posicion.
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Cc 367-369
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Arcos: se liga el Mi negra con las dos corcheas siguientes, con arco abajo, para
hacer las siguientes semicorcheas del compas 369 con arco arriba y retomar con
arco abajo, el segundo motivo o cola del segundo tema, esta vez con variantes de
dobles cuerdas. Esta misma articulacion la propone Flesch. Auer, por su parte,

liga la negra, las dos corcheas y las siguientes dos semicorcheas del compas368.

Cc 372-376
2 2 ;: 2 Ir; V] m nn
Bl — T e s M i o e —— SO g |
e T T 5% \57 pmv

Digitacion: en el compas 372, en lugar del primer y segundo dedo para el Do-La,
primera semicorchea del segundo tiempo, se hace con el segundo y el tercero,
para mantenerse en la primera posicion; luego con primer dedo en el Re de la

segunda mitad del mismo segundo tiempo para quedarse en tercera posicion.

Arcos: al principio del compas 372, romper la ligadura entre las dos primeras
semicorcheas para hacer el acorde Sol-Si con arco abajo y el Sol semicorchea
que le sigue, con arco arriba, con el fin de llegar con arco abajo para el pasaje de
las octavas que exponen el segundo motivo del segundo tema. Auer y Flesch no
colocan esta ligadura.
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Cc 384-393

| -:r 7
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El pasaje como tal empieza en tercera posicién con el La en el segundo dedo, y
continua en ella hasta el compas 387, donde por el cromatismo, se hace el La,
primera semicorchea del siguiente compas con segundo dedo, segunda posicion,
en lugar del tercero como se propone originalmente, y luego se sube a la tercera
en el tercer la semicorchea de este mismo compas. En lugar de cuerda al aire
para el ultimo Mi semicorchea, se hace segundo dedo y se continua en la misma
tercera posicion, hasta casi el final del compas 390, donde se opta por la digitacién
superior. En el compas 393 se cambia el Si, tercera semicorchea del primer
tiempo, de un tercer dedo al primero para quedar en la cuerda La en cuarta
posicion.

Auer liga en el compas 392, las dos corcheas (Mi). Flesch, por su parte, liga en
ese mismo compas, el ultimo Re semicorchea del primer tiempo con las dos

corcheas (Mi) en un solo arco con punto.

Cc 422-431
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Ni Auer ni Flesch tienen la ligadura presente en el compas 434 entre el Fa# y el Mi

corcheas.

Corte: se realiza el corte propuesto por Auer, esta vez entre los compases 423 y

430.

Cc 453-460
& B a3 1Fir g
Ty a  poco Ibtl"lnni.:{ldﬂ | . 5 . . . ]
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“) In the Auer edition the cut starts from this measuze; the sditors suggest thae the oot he started
£ meaduees Incer (from the sign 4h ) because of the movement of the bass in the piano pare

1 2
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[_G)}E;:mmr . 1 ’JJ= : ot _:,.ﬂ,ﬁql_rr'_EEFﬂnFE‘:ﬁF EE

B " - i I
;‘ﬂ pare sfrinrendn —H_:L-—

Se ha querido hacer el pasaje propuesto por Auer pues es mas interesante
violinisticamente y mas brillante en sonoridad. Sin embargo en la edicion de

Kalmus-Auer, propiamente no aparece, sino en la de Oistrakh.

Cc 506-508
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De nuevo en la versidon de Auer y Flesch, la ultima semicorchea, Do#, del

compas507, se une al Re corchea del siguiente.

El cromatismo de este pasaje se trata a cada nota con distinto dedo para articular

bien cada nota hasta llegar al motivo del tema con tercer dedo como debe ser.

Cc 566-573

Cc 580-583
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La misma digitacion que se hizo en el pasaje en que aparece este motivo
arpegiado, puede ser aplicado a esta otra secuencia, en la que los dedos primeros
sirven de apoyo para hacer el acorde siguiente como sucede en los compases
565, primer dedo en él La, 566, primer dedo en el Fa para hacer luego el acorde
de quinta con segundo dedo; Igual para el compas 582 con primer dedo en la nota

Sol en el segundo tiempo, y lo mismo en el Si del siguiente compas.
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Cc 599- 605

EH
g 1 3

Se elige permanecer en primera posicion.

éﬁ}, fﬂ### £l 54 - o
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sempre if

El cambio de digitacion se realiza en el compas 606, en donde se opta por subir
con el primer dedo en el Re, ultima semicorchea del primer tiempo, sexta posicion,

y luego subir con el tercer dedo al Sol, penultima semicorchea del compas.

En la version de Auer, compas 603, el primer Re agudo aparece suelto y las otras

tres semicorcheas, ligadas.

(K1

e

i "l.
R = e
1T
[TTTT he

La misma forma de digitacion aplicada en el ultimo pasaje, se aplica también para

esta escala.

Cc 634
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Digitacion: A partir del Re, primera semicorchea del segundo tiempo, se sube a
tercera posicion; luego, se sigue la digitacién propuesta en la parte inferior, pero
sélo hasta el La, penultima semicorchea del segundo tiempo, en la que se hace
con segundo dedo en lugar del tercero, para subir con tercer dedo al Do y con ese
mismo dedo al Re sobreagudo.

En la edicion de Auer y Flesch, las notas que se ligan en el compas 635 son las

dos primeras corcheas (Re-La).

Cc 638

Y=
Ty
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Arcos: en lugar de arco arriba para el Mi se hace arco abajo, y en lugar de arco
abajo para él La, se hace para arriba para llegar mas enfaticamente con arco

abajo al acorde de Re mayor.

En las ediciones de Flesch y Auer no se especifica el arco.
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CAPITULO IV

PROPUESTA DE EJERCICIOS Y ESTUDIOS PARA ABORDAR PROBLEMAS
TECNICOS

EN ALGUNOS PASAJES DEL CONCIERTO

7 PRIMER MOVIMIENTO
Cc40

Para ejercitarse en este pasaje cromatico, ver Grigorian®', Ejercicio 12, numeral 3,

escalas cromaticas.

Cc41-43

Tema en dobles cuerdas

! GRIGORIAN, A. Escalas y Arpegios, Nivel Elemental y Medio para Violin, Cuba, Ediciones Musicales para la
Ensefanza, S.F., 57 pp.
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Para este pasaje se recomienda estudiar DONT?2, 1. Preludio, dobles cuerdas.

Prelude.,,

|, Pt

12

{
i

-

SY v oy simile

También se recomienda el estudio 36 de Fiorillo®®

Arpeggio. t Jr
7 | | | L
3 o - ol LY
R e e e e e e e e e e e
N ol 154 = & P | o =
E 3 [ : _5- _,__'6_'___"_. 15 G — 1 s g_l g I a % n; I %
rte Y &E g w & § . 2 ‘
P — p—— CRESE, ,/

Este ejercicio puede hacerse también con otros golpes de arco y distinta
figuracion, tal como lo propone el propio autor:

2 DONT, Jacob, 24 Etudes and Caprices, Edited by Galamian, New York, International Music
Company, 1968, p.3

2 FIORILLO, f, 36 Etudes, England, Galliard limited, s.f., p. 47.
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Los anteriores estudios también se pueden aplicar para los pasajes comprendidos

entre los compases 161 al 166, del molto sostenuto:

181 maolto qosmnul? nl} tempao, mnderat:bsimo
— a lf’ Ilpr.o--_--.._\_‘_j| F::::"J.'_-\-h

Se propone estudiar estos pasajes en primera instancia con las notas sueltas,

detaché, despacio y con metronomo (se puede empezar con corchea = 70) y
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paulatinamente ir aumentando la velocidad, con diferentes ritmos y golpes de arco.

Luego agregarle las articulaciones y matices respectivos.

Cc 59 y siguientes

Para estos pasajes en los que se insertan algunos pasajes cromaticos, estudiar
Grigorian (ver supra e infra) y también el pasaje propiamente dicho como se

explicé en el anterior.

Ver Grigorian, ejercicio 12, numero 2.

4 4

Nz o) A
oI, FAf | —————aetat
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—— e e = £ . = e T e e 1
S

En este pasaje comprendido entre el compas 97 y el 100, las ligaduras
interlineadas corresponden a la manera como debe estudiarse esta seccion: se
sugiere, en primera instancia hacerlo con metrénomo (comenzar con tiempo de
corchea =70), separado detaché, con diferentes arcos y ritmos y luego agruparlos
en las ligaduras con la divisién ritmica que se sugieren (4), (5), (6), después en las

combinaciones (6) y (6) que se une al tresillo de corchea; luego hacerlo tal como
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esta impreso (en una sola ligadura), pero el acento se debe sentir al inicio de cada

grupo (interlineado) de fusas.

Para practicar este pasaje, ver Grigorian®*, ejercicio 9, Escalas y arpegios.

14

|
e o

&
- a
:gFF‘P“ 1 1

Cc105 y siguientes

Y Cc123 y siguientes
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Se propone estudiar estos pasajes como acordes utilizando varias ligaduras y
golpes de arco. Un estudio que puede ser tenido en cuenta para abordar este

pasaje es el de Sevcik?, estudio 17, triple cuerdas.

Tl

A

)

-

e R R FNENENE g ENCEENCEEN RN (FEN 72

** GRIGORIAN, A. Escalas y Arpegios, Nivel Elemental y Medio para Violin, Op. Cit, P4g.30

2 SEVCIK 0., Violin Studies, School of Violin Techinique, Op.1 part 4, New York, Bosworth, 1901, 43 pp.
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Se recomienda también trabajar Fiorillo®®, el estudio #36, ya citado supra para los

compases 41-43.

Cc111 y siguientes

4 4
e 1=F
#: e H'ﬂﬁfu
L § % e "
CFENS. J?JGI.",'I.‘? AT j")t’?if&

Este pasaje muy parecido al anterior en su disefio de triples cuerdas puede

estudiarse también a partir de Sevcik?’, en su estudio 11:

S ;:"_ et = =

También véase Gaviniés?®, No. 1.

g~ 8 3 8 —

*® FIORILLO, f, 36 Etudes, Op. Cit, p.47.
%7 |bid, pag.27

*® GAVINIES, P. Etiiden, New York, Peters, 1958, p.6
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B Gavinies
1728 -1800

Allegro moderato e sostenuto -

%
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Cadenza, arpegios en los sistemas ¢, d y e.
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Para el estudio de este pasaje se recomienda estudiarlo en un principio con

metrénomo, detaché, con distintas figuraciones ritmicas y luego con las ligaduras
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interlineadas. Finalmente, se ejecuta tal como esta impreso, pero pensando en los

grupos de figuras ritmicas agrupadas en los interlineados.

Se sugiere también estudiar Kreutzer®, su estudio No. 8

Estudiar Grigorian®®:

Igualmente en este pasaje, como en los precedentes, las ligaduras se tienen en

cuenta en el momento de estudiar, pero no se ejecutan en la interpretacion.

Para este pasaje, estudiar Grigorian®’, ejercicio 7, escalas cromaticas en sextas.

TNl ol

be b

iy N i
O Y ol N ol L4 1 WY i —
S Y =t L T B 1Nl N B N
= T e - ™ I WL I o N Y

— e

29 KREUTZER, R, Estudios (violin), La Habana, Ediciones Musicales, s.f. p.10
*® GRIGORIAN, A, Escalas y Arpegios, Nivel Elemental y Medio para Violin, Op. Cit. P. 30

*Ibid, p.52
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Cc311 y siguiente
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Se hacen octavas digitadas como arpegios.

Svecik®?, en sus escalas y arpegios en octavas:

Cc317

Stringendo

i — =

Para ello se sugiere trabajar

Para este pasaje en el que se involucran sonoridades de acordes disminuidos, se

recomienda el estudio 16 también de Svecik®:

32 SEVCIK, Violin Studie, School of Violin Techinique, Op.1 part 4, Op. Cit, p.4

** Ibid, p. 33
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8 SEGUNDO MOVIMIENTO

En los movimientos lentos debe haber un especial cuidado con el sonido, su

afinacion, indudablemente, pero también su color, textura y calidad expresiva,
pues en estas velocidades “todo” se escucha. Por eso, para estudiar este
movimiento se recomienda estudiar la escala de Sol menor arménica como lo
propone Grigorian34 con todos sus arpegios en tres octavas. Se debe estudiar en
un principio en 4/8, muy despacio, con todas las variantes ritmicas posibles, con
distintos golpes de arco, detaché y legato, en las siguientes arcadas (de a 2, 3, 4,

5,6,7,8,12,16 y 32). Los arpegios bien legato.

P ) e | |

| T*:.:

d Coltk Mamop Cilinop) =

También las escalas cromaticas que el mismo autor propone®.

Ayuda mucho también para la buena afinacion tocar las escalas y arpegios en

dobles cuerdas (terceras, sextas, octavas)®. Véase también Sevcik®'.

** GRIGORIAN, A, Escalas y Arpegios, Nivel Elemental y Medio para Violin, Op. Cit,p.30

* |bid, p.34.
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Para los cambios de posiciones que debe cuidarse el intérprete de no hacerlos

evidentes se sugiere estudiar para este tipo de pasajes a Kreutzer®®, su estudio #

11:

‘E’TUDE@
Andhante E’ oI

Igualmente son de especial cuidado el cambio de cuerdas para pasajes, en los

que, por ejemplo se hace la misma melodia como sucede en el compas 23, luego

del trino:
A e 3
o L Ek 211
B 1 — — - R
_|_ ._tqt—f—r_'—’_—_
- —— -: = o | I
CE_ue

También entre los compases 30 y 31, donde es el mismo motivo melddico pero en

diferente cuerda:

{EI g [ .
¥ —==_ p* e

*® |bid, pp. 46, 47.
37 SVECIK, Violin Studies, School of Violin Techinique, Op.1 part 4, Op. Cit, pp.2, 14, 23,

%% KREUTZER, R.,Estudios, Op. Cit, P.16
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Para ejercitarse en estos cambios, se recomienda también a Kreutzer*®®, en su
estudio #14:

ETUDE 14.
Modevra.to.

# A" 2 0 R — .0

dolce iﬂ‘ M =;=

i}

9 TERCER MOVIMIENTO

Para pasajes que presentan estructuras de escalas diatonicas y arpegios como los

siguientes:

Cc 55-57,

|

TR
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Cc 120-124,

120 1 :
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** Ibid, p.21
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Cc 140-145,

Cc 333-336,
<l s 1 o R Ly
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Cc 602-605 y siguientes,
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Se recomienda trabajar a Grigorian®® en los ejercicios de escalas diatonicas con
sus arpegios en tres octavas con distintas combinaciones de golpes de arco:
sueltas detaché, spiccato; con ligaduras agrupadas de a 2, 3,4,5,6,7, 8,12, 16 y

32 notas, en diferentes velocidades; progresivamente de lento a presto.

** GRIGORIAN, A, Escalas y Arpegio, Nivel Elemental y Medio para Violin, Op. Cit, p.31
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Para los pasajes que presentan cromatismos como:

Cc 99

ele

Shanabaes
yerple

N

Cc 309-312
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e P L i

124



Se recomienda trabajar en estos pasajes también a Grigorian*', en sus escalas
cromaticas, ejercicio 12, con diferentes combinaciones de golpes de arco y
ligaduras, partiendo de tiempo de corchea (aprox.70), hasta un presto en tiempo
de negra (aprox. 200).

Para los pasajes de dobles cuerdas como los siguientes:

Cc 109,

Cc 368,

Wb
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* Ibid, p.34
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Se recomienda trabajar Kreutzer, su estudios 2:

ETUDE 2.
Allegro moderato.

Con los diferentes golpes de arco y combinaciones de ligaduras tal como

aparecen impresos en el propio estudio (variantes del 1-12).

También trabajese a Fiorillo*?, estudio 36, también con las diferentes variantes alli

expresas.
Cc 585-593
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Para estos pasajes en cuatro cuerdas, véase Sevcik*®, su estudio 18:

P
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{44

Se recomienda también el #1 de Dont** y Gaviniés*®, también el #1.

* FIORILLO, f, 36 Etudes, Op. Cit, p.46
" SEVCIK, Violin Studies, School of Violin Techinique, Op.1 part 4, Op. cit, p.36
a DONT, Jacob, 24 Etudes and Caprices, Op.cit, p.3

*> GAVINIES, P, Etiiden, Op. cit.,p.6
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Para los pasajes de octavas:

Cc 376-384

T A
'a" o ™

L2 STV

k46

Toquese Sevcik™, ejercicio #1 de escalas en octavas:

Se recomienda estudiar estos ejercicios (tanto los de octavas como los de
armonicos) también con las anteriores indicaciones que se han dado para las
escalas y arpegios: separadas, detaché, spiccato, con combinaciones de arcos y
ligaduras que agrupen varias notas (2, 3, 4, etc.); comenzando despacio en tiempo

de corchea y finalizando en presto con tiempo de negra.

* SEVCIK, Violin Studies, School of Violin Techinique, Op.1 part 4, Op. cit, p.4
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Para el pasaje de arménicos:

Cc 393-400

i

7 Ibid, p.41
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CONCLUSIONES

El contexto histérico y musical nos permite ver de manera general las
condiciones en las cuales nacié el Concierto para Violin y Orquesta Op. 35
de Piotr llich Tchaikovsky. Ello nos permite comprender la herencia musical
y cultural del compositor y los motivos que lo llevaron a plasmar en este su
concierto, la gran riqueza musical y emotiva de su tiempo y su persona.
Segun el andlisis musical que se hizo del concierto, se puede concluir que
si bien éste se inscribe dentro de una estructura clasica-romantica, también
toma distancia de ella, en tanto incorpora elementos propios que toma en
algunos casos del folclor ruso sin por ello llegar a ser nacionalista y en otros
estructuras armonicas y formales que rompen con los moldes tradicionales
tonales, pero sin llegar tampoco a ambigliedades armonicas.

El concierto presenta una gran riqueza de elementos tematicos y de diverso
caracter emocional, que guardan, sin embargo, una unidad musical y un
equilibrio expresivo.

Hay una clara relacién entre la riqueza formal, melddica, armédnica, etc. y
los recursos técnicos violinistico de los que se vale para expresar de
manera equilibrada pero altamente emotiva los contenidos musicales.

En el aspecto técnico violinistico, igualmente se destacan sus variados
recursos que abarcan todas las diversas dificultades: dobles, triples vy
cuadruples cuerdas; escalas y arpegios tanto diatonicos como cromaticos y
combinaciones de ambos en todas las tesituras del violin; pizzicati y
diferentes golpes de arco como spiccato, detaché, etc.; asi mismo pasajes
en armonicos o en octavas; al igual que pasajes muy liricos donde se debe
cuidar la calidad del sonido.

En las propuestas de digitacion y técnica en general, se sigue a la escuela
rusa, que asume la linea de Auer y Oistrakh y que estd marcada por una

sonoridad robusta y bien articulada con gran vibrato. La comodidad de los
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cambios de posicion para la mano izquierda, en tanto se busca la economia
de movimiento, es un criterio caracteristico que se toma para la digitacion y
los arcos. Igualmente, en muchas ocasiones se parte del analisis estructural
y armonico como justificacion de un cambio o propuesta de matices o
digitaciones.

7. En las dinamicas y matices se busca frecuentemente que se correspondan
con los movimientos armdnicos: a mayor tensién, se aumenta la intensidad
o lo contrario. También se busca generar contrastes entre pasajes
similares, para que en su repeticion haya variedad.

8. Existen varios estudios y ejercicios preliminares que se recomienda tocar
para preparar las dificultades técnicas a las que se vera enfrentado el
intérprete. De los métodos a los que mas se recurre estan: Grigorian y
Svecik. Para los estudios, estan Kreutzer, Dont, Fiorillo y Gavinés.

9. Para abordar propiamente el concierto, se recomienda en principio estudiar
los pasajes mas dificles a tiempo de corchea, primero lento, notas
separadas, luego ir aumentando la velocidad progresivamente e ir
combinando golpes de arco diferentes con articulaciones diferentes, hasta
hacerlo en el tiempo y pulso que se va a ejecutar. Por ejemplo las escalas
o arpegios alli presentes, estudiarlos como se dice alli y también con
diferentes ritmos y pensando en subdivisiones a la hora de hacerlo tal cual
esta impreso.

10.Finalmente, se recomienda escuchar varias versiones del concierto
interpretadas por los grandes maestros de la escuela rusa como David
Oistrakh, y Jascha Heifetz; también las interpretaciones de Nathan Milstein

e ltzhak Perlman.
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