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1. CONTEXTO HISTORICO

Durante e siglo XVIII, grandes poderes como los estados centralizados con fuertes
organizaciones militares dominaban Europa. En Europa central y del este, monarquias
absolutas como Rusia, Austria-Hungria y Prusia luchaban por imponer su influencia y asi
poder expandir sus territorios mientras que en el oeste de Europa, Francia sucedié a Espafiay
paso a ser la fuerza dominante del siglo X V111, aunque finalmente sucumbi6 ante la armada
britanica y su economia maés efervescente durante la Guerra de los Siete afios (1756-1763).
Los estados peguefios como Alemania e Italia intentaban mantener su independencia de la
mejor manera posible dentro de sus posibilidades. A finales de siglo, la vida politica 'y social

en Europa sufriria cambios debido alas Revoluciones de Norteaméricay Francia.*

Durante esta época, |a clase media aumentd en nimero, riquezay presenciasocia alavez que
la aristocracia vio como iba disminuyendo su importancia. Lafilosofia, la ciencia, laliteratura
y las bellas artes se encaminaban més hacia un publico general y los tratados populares eran
escritos con el objetivo de que la cultura estuviera a alcance de todos.

El movimiento intelectual méas importante del siglo XVIII fue la Ilustracidn, en un momento
en el que las artes, las humanidades y |a ciencia parecieron juntarse para caminar en lamisma
direccion. Como no podia ser de otra manera, la filosofia fue una parte activa de este cambio,
suponiendo la culminacion de la modernidad y € gran simbolo de nuestra civilizacion. De las

ideas més caracteristicas de la llustracion destacan las siguientes:

Una gran confianza en la razon, ala que atribuian la mayor capacidad del ser humano
y la Unica via capaz de garantizar el progreso. No todos defendian esta idea, ya que
este concepto recibio criticas de fil6sofos como Kant y Voltaire.

El progreso que sufrid la ciencia fue uno de los valores més caracteristicos del siglo
XVIII, que se veria impulsada de una manera importante con la publicacién en 1687
de la gran obra de Isaac Newton “Philosophiae naturalis principa matematica”. Tras
su publicacion se convertiriaen el modelo a imitar, podemos ver una demostracion de
esto en la critica de larazon pura de Kant donde la fisica se convierte en la referencia
del conocimiento seguro.

Durante todo este periodo se produjeron una serie de cambios sociales y politicos cuyo

resultado fue un impulso no visto anteriormente hacia la democracia moderna. Kant

L LATINIANDO. La revolucién francesa. http://www.monografias.com/trabajos/revfran/revfran.shtm



habla sobre la llustracién como un tiempo de libertad. Ta definicién nos conduce
necesariamente a la democracia. Se puede decir que con la llustracion se ponen las
bases tedricas de una democracia que no al canzara su fortal eza hasta siglos después.

Se produjo una importante defensa del saber y de la cultura dado que ambas nos

brindan |a oportunidad de ser libres de manera auténtica.®

El primer ggemplo de las ideas de la ilustracion podemos verlo plasmado en la Guerra de

Independencia de Estados Unidos.

La revolucion tuvo su aparicion a gran escala por primera vez en las colonias inglesas de
América donde, recurriendo a la filosofia de Locke respecto a derecho natural, los
colonizadores no quisieron pagar un impuesto proveniente de un Londres ante el que no se
sentian representados. La guerra de Independencia de Estados Unidos tuvo un impacto
positivo en las colonias, dado que éstas tomaron como modelo a seguir la Declaracion de

Independenciay la Constitucion realizados tras |la Guerra de Independencia.

Todo lo contrario sucedié con la Revolucion Francesa. Esta fue sin duda e proceso mas
importante dentro del agitado panorama politico del siglo XVIII, ademas de uno de los méas

polémicos. 3

> NORYESKA. La influencia de lailustracion. http://www.buenastareas.com/ensayos/L a-I nfluencia-De-La-
Ilustracion/1255838.html

3 LATINIANDO. La revolucién francesa. http://www.monografias.com/trabajos/revfran/revfran.shtml



2. LAMUSICAENEL CLASICISMO

En esta época, tanto los criticos como |os escritores y sobre todo €l publico defendian que la
musica fuera universal, expresiva dentro de los limites, sencilla técnicamente y entretenida.
Durante este periodo se realizara una evolucién hacia la melodia acompariada abandonando
poco a poco €l contrapunto. Toda esta serie de valores componen lo que conocemos hoy en

diacomo € estilo clésico, en € cual destaca sobre maneralaregularidad en € fraseo.
En esta época, destacan | os siguientes estilos. galante, empfindsamyy clasico.

El estilo galante fue € equivalente dentro de la historia de la musica a Rococd, por o que
podemos situarlo a caballo entre la misica barroca y la musica clésica. Aparecié como una
forma libre y se caracterizaba por ser gracioso, entretenido y concebido para deleite del
publico. Con € paso del tiempo pasara a ser fundamental para el idioma musical de mediados
y finales del Siglo XVI11.*

Un pariente cercano del estilo galante era el estilo empfindsam. Este surgié en Postdam y estéa
destinado a pequefio publico. Las frases no son tan cuadriculadas como en € estilo galante,

laarmonia es més complejay las melodias solfan ser més largas.”

En lo que respecta a término clésico, en ciertas ocasiones se utilizaba parala musica culta de
todos los periodos mientras gque otros escritores utilizan las palabras estilo clasico solamente a

lamusicade Haydn y Mozart.

Ademas de estos estilos caracteristicos del siglo XVIII, durante este periodo también se
produce un cambio dentro del uso armoénico, con la utilizacion de acordes arpegiados u otras
formas ritmicas con € objetivo de “animar” la mdsica. Uno de estos procesos muy famosos

paralamusicade teclado es € llamado bajo Alberti.

Una vez que la musica sacra dgja de ser € centro de la cultura musical, podemos encontrar
dos grandes subdivisiones en la produccién musical: lamusicavoca y lainstrumental.

* TARAWA1943. Rococd. Es.m.wikipedia.org/wiki/Rococd

® HAGASELAMUSICA. La transicién al Clasicismo. www.hagaselamusica.com/ficha-periodos-
musi ca/barroco/l a-transi cion-al-clasi cismo/



Dentro de la musica vocal, destaca especialmente la Opera en donde podemos apreciar
muchos de los rasgos estilisticos més tipicos de la misica del clasicismo. Este género puede
subdividirse asu vez en la Opera comica (la cua aceptaba mas |os cambios dado que tenia una

menor tradicion) y la Opera considerada mas seria.

Con lallegada de la burguesia a poder, la épera bufa aumento en importancia. En ella, se nos
presentaba un tema comico con un caracter burldn. Los personajes eran extraidos de la vida
cotidianay €l tema sentimental también estaba presente. Utilizaban €l idioma de cada paisy €
lenguaje era asequible y su principal objetivo era entretener a publico. Era un género muy de
gusto del publico puesto que los argumentos eran sencillos y un reflgjo de la cotidianeidad de
la sociedad, con criticas o burlas de costumbres, modas y defectos que todos podian ver en su

entorno mas cercano.®

A partir de mediados de siglo, la 6pera cdmica cambié de manera considerable ya que
aparecieron argumentos serios, sentimentales y desconsolados junto a los cémicos

tradicionales.

Por otro lado, |a Opera seria se veria invadida por los encantadores y transparentes estilos de
Pergolesi y de Vinci. Esta recibio su forma estandar de Metastasio, con una aternancia de
recitativos y arias. En ellas podemos ver conflictos de pasiones humanas, un pensamiento
acorde con losideales de la llustracion, y actos de heroismo en la conclusion del drama.

Tal fue la complgjidad que alcanzd la dpera seria, que surgié un enfrentamiento entre los
defensores de la 6pera bufa y los defensores de la épera seria. Este enfrentamiento se conoce
como “La querella de los bufones”. Fue aqui donde surgio la figura de W. C. Gluck que
realizo unareforma de la épera seria con €l objetivo de reconciliar ambos bandos. Algunas de
las caracteristicas de esta reforma fueron e uso de una musica sencilla, evitar los contrastes

entre ariay recitativo y utilizar un argumento més llano.

En cuanto a la musica instrumental, podemos decir que superara en importancia a la misica
vocal y sera en ella donde mejor podamos ver las caracteristicas del Clasicismo. Para los
compositores pasd a ser una nueva forma de entretenimiento para € publico. En esta época €l
piano sustituyé al clave y se desarrollaron conjuntos de camara, entre los que destaca €l
cuarteto de cuerda. En la musica para instrumento solista 'y en la musica de camara, la sonata

se convirtio en e género mas destacado mientras que en la musica para orquesta lo fueron el

® CAMINODEMUSICA. La 6pera bufa. Caminodemusi ca.com/cimarosall a-opera-bufa



concierto y la sinfonia (la cual era un género nuevo derivado de la obertura italiana y €
concierto para orquesta). Estos géneros tenian una estructura similar a la sonata clésica, con

una secuencia de tres o cuatro movimientos: allegro, lento, minueto y rondé.’

A partir de 1750, la orquesta adquirira una composicion similar a la actual aunque algo mas
reducida. El director solia ser €l encargado de tocar €l clave y, de vez en cuando, daba ciertas
indicaciones con la mano o con un golpe, como era en & caso de Lully gue golpeaba con un
baston en e suelo. Con € paso de los afios, debido a la gran difusién que tuvo € violin, fue
este intérprete el encargado de sustituir a eecutante del clave a redizar las indicaciones
mediante el arco al resto de la orquestay no seria hasta el siglo XIX cuando se independizala

figuradel director, situando a éste en e centro con una batuta justo en frente de la orquesta.

"1.E.S. VISTAZUL. La misica instrumental en el Clasicismo. Musica sinfénica y de camara. http://vista-
blues.blogspot.com.es/2013/05/tema-4-1a-musi ca-instrumental -en-el .html



3. LA TRANSICION DE LA TROMPETA NATURAL A LA TROMPETA DE
LLAVES

Hacia finales del siglo XVI se produjo una modificacion en la construccion de la trompeta
gue tendria una importante repercusion en € uso musica de este instrumento: se consiguié
doblar los tubos de metad en forma de "S'. De esta manera aparece la denominada trompeta

natural.

La superior longitud tubular que acanzaba la trompeta al poder ser doblada sobre si misma,
permitié una mayor produccién de armonicos ya que, hasta ese momento, los trompetistas
conseguian solamente tres consonancias perfectas. la octava, la quintay la cuarta. Este nuevo

avance favoreceriaen e siglo XV1, laaparicion del registro clarino.

Durante & Barroco (1600-1750) se impuso de manera clara la técnica del clarin, consistente
en tocar utilizando |os armonicos superiores de la trompeta natural. Paratocar en este registro
agudo los trompetistas tuvieron que abandonar la embocadura medieval y e hinchar los
carrillos. Se produjo una evolucién a una embocadura en la que habia que empujar aire

fuertemente y apretar los labios y dientes.

El arte del clarino llegara a su clspide entre los afios 1750-1815 y los trompetistas de la corte
ofrecerian también su mejor musica durante este periodo. Tras este periodo se inicid un
cambio a la hora de componer debido a la nueva concepcion burguesa de la sociedad,

iniciandose una época de declive para latrompeta.

Los compositores del estilo clasico, Joseph Haydn, W. A. Mozart y Ludwig Van Beethoven
compusieron un nuevo tipo de misica en € que la trompeta pasa de interpretar la melodia a
convertirse en un instrumento con el que reforzar los tutti y con un papel meramente ritmico.
Diversos compositores sintieron la necesidad de ampliar las posibilidades del instrumento y



los intérpretes y constructores indagaron distintas maneras en las que convertir a la trompeta
en un instrumento cromatico. Se realizaron varios intentos por diferentes medios y

mecanismos crométicos que dieron lugar alatrompeta cerrada y alatrompeta de llaves.®

La trompeta cerrada fue inventada por Anton Joseph Hampel arededor del afio 1750 con la
idea de bagjar € sonido del instrumento un semitono o un tono entero introduciendo la mano
en la campana, aimitacion de latrompa. Para ello se construian muy curvadas y con formade

medialuna.

Otro intento de obtener el cromatismo en la trompeta fue la trompeta de Vara inglesa, que no
mas que la trompeta de vara inglesa de la época de Purcell con un mecanismo adicional de

retorno. °

Finalmente, se consigue dotar de todos los sonidos a la trompeta con la invencién de la
trompeta de llaves. Este tipo de trompeta adaptd € sistema de agujeros, propio de los
instrumentos de madera, con la aplicacion de a menos tres clavijas o llaves en e tubo
principal del instrumento. Con este sistema, se podian obtener otros parciales imposibles de
conseguir con latrompeta natural. Las primeras tentativas de este invento tuvieron lugar hacia
los afios sesenta del siglo XVIII, pero fue Anton Weidinger quien dio a conocer ésta
modalidad de trompeta, teniéndola lista en el afio 1796 y redizando giras con ella por
diferentes paises. A pesar de dotar alatrompeta de toda la escala cromética, este instrumento
no gozd de una aceptacion plena porque € sistema de llaves producia un timbre, a medio

camino entre el oboe y latrompeta, que se alejaba del sonido caracteristico de latrompeta.

8 ROSEN, Charles. El estilo clasico: Haydn, Mozart, Beethoven.

° TARR, Edward. La trompeta.



4. VIDAY OBRA DE JOSEPH HAYDN

Compositor austriaco y unos de los grandes representantes del clasicismo vienés junto a
Mozart y Beethoven. Nacido en Rohrau e 31 de Marzo de 1732, Haydn fue € artifice del
establecimiento de formas como la sinfonia, e cuarteto de cuerda y la sonata, que

estuvieron sin ser en gran medida modificadas hasta e siglo XX.*

Tras recibir las primeras lecciones musicales de su padre, a los 6 afios se tradado a
Hainburg para seguir progresando en sus estudios musicales, aunque, debido a su hermosa
voz, dos afios después se trasladd a Viena como cantante del coro de la Catedral de San
Esteban. Durante su estancia en € coro, Haydn recibio lecciones de canto, teclado y violin.
Su contrato con el coro se vera finalizado en e afo 1749 debido a que degj6 de tener esa
hermosa voz que le caracterizaba. Tras esto, los padres de Haydn intentaron convencerle
para que se dedicara al sacerdocio, pero Haydn hizo caso omiso y decidié comenzar su

carrera como musico independiente y comenzo a componer Sus primeros cuartetos.

En 1753, Haydn estrend su primera opera “Der Krumme Teufel” y seis afios después,
recibiria una oferta de empleo como maestro de capilla del Conde Morzin, en Lukavec
(Viena). Durante dicho contrato Haydn compondria sus primeras sinfonias, conciertos y
trios. Un afio después, Haydn contraeria matrimonio con Maria Anna Aloysia Apollonia
Keller. Dicho matrimonio no fue muy exitoso debido a que Haydn estaba enamorado
realmente de la hermana de Maria Anna, que habia ingresado anteriormente en un
convento, por lo que los progenitores de ambas hijas ofrecieron a Haydn contraer
matrimonio con la primera y éste aceptd. En ese mismo afo, seria despedido debido alos
problemas econémicos que sufrié & conde Morzin.

En 1761, la carrera de Haydn daria un giro decisivo dado que fue contratado como
asistente de maestro de capilla de los Eszterhazy, una de las familias mas ricas e
influyentes de la nobleza hingara. Haydn se dedicaria durante alrededor de cuatro afios a
componer musica instrumental principamente, y también, en 1762, compondria su

primera épera paralos Eszterhazy: Acide.

En 1766, Haydn se convertiria en maestro de capilla tras la muerte de Werner,
trasladdndose a Eszterhaza. Durante esta nueva etapa de su vida, Haydn se centraria més

19 SCHOLES. Diccionario Oxford de la Misica.



en la Opera (acabaria convirtiéndose en director de Opera) y volveriaalamusicade iglesia.
Sus composiciones se tornan muy variadas ya que compondria Operas, sinfonias (las
cuales eran muy originales parala época), sonatas para piano y misas. A partir de 1770 se
centraria todavia més en la composicién y realizaria varias visitas a Viena poniendo como
excusa que iba para coger nuevas ideas con las que seguir componiendo para los

Eszterhazy.

En 1779, Haydn tendria un nuevo contrato con sus mentores en el cua se salvaguardaban
los derechos exclusivos de sus composiciones. A partir de este momento, Haydn
ralentizaria un poco su trabajo, ya que era excesivo € ritmo que llevaba. Este mismo afio,
tuvo lugar un evento importante a nivel persona: influencio en que volvieran a admitir a
la cantante Luigia Polzelli en la corte (de la cual habia sido despedida) y a su marido dada
lagran relacion que tenia con €lla, llegando éste a decir, tras la muerte de su mujer, que no

se casaria con nadie mas que no fueraella.

En la década de 1780, su rutina se veria alterada con encargos de composiciones para €l
extranjero, como por g emplo, en 1784, para componer las seis sinfonias conocidas como
Snfonias de Paris por las cuales recibiriaimportantes comisiones. En este periodo, Haydn
compondria también su Ultima épera para los Eszterhazy (Armida), dado que en 1790 €l
principe Nicolas moriria y su sucesor € principe Antén despediria a toda la orquesta,

aunque Haydn seguiria como maestro de capilla pero sin obligaciones.

Entre 1791 y 1792 Haydn vigaria a Inglaterra contratado por € violinista Johann Peter

Salomon para dirigir la orquesta sinfonica. Durante este vigje, Haydn se enamorara de



Rebecca, laviuda del pianista Schroeter y también recibird el Doctorado de la Universidad
de Oxford. Después de residir don afios en Viena, vuelve en 1794 a Londres donde tendra
como alumno a Beethoven, aunque durante un breve periodo de tiempo puesto que sus

personalidades chocaron y acabaron con dicha relacion.

Durante este vigje escucharia € Mesias de Haendel, que significd una fuerte influencia
para la musica coral de sus Ultimos afios vieneses. Ese mismo afio Anton Eszterhazy
muere y su hijo Nicolas quiso recuperar la orquesta, reclamando Haydn (que todavia era

maestro de capilla), aunque en esta ocasion el maestro residiriaen Viena.

Durante su estancia en Viena compondrq dos oratorios, seis misas para la familia
Eszterhazy, el Concierto para trompeta y orquesta que nos ocupa y nueve cuartetos de
cuerda. En 1799, Haydn empieza a manifestar sintomas de debilidad y deja de componer.
Tras este problema de salud, no parara de recibir condecoraciones como la medalla “Great
Golden Salvator” (1803), Miembro honorario “Sociedad Filarmoénica de Ljublgana”,
Ciudadano honorario de Viena (1804), Miembro del conservatorio de Paris (1805) y

Miembro honorario “Sociedad Filarmonica San Petersburgo” (1808).

En 1803, Haydn realiza su Ultima aparicion como director con la interpretacion de “Las

siete Ultimas palabras”.

El 31 de mayo de 1809, Haydn murié en Viena, justo dieciocho dias después de la
invasion por parte de Napoledn de esta ciudad. Fue enterrado en el cementerio “Hunstum”
gue mas tarde fue denominado “Parque Haydn”. EI 15 de Junio tuvo lugar un gran funeral
en la Schottenkirche, en e centro de la ciudad, donde se interpreto el “Réquiem” de

Mozart. '

" SADIE, Stanley. The new Grove Dictionary of Music and Musicians.



5. VIDA 'Y OBRA DE JOHANN NEPOMUK HUMMEL

J. N. Hummel fue, junto a Moscholes, €l ultimo representante de la escuela pianistica vienesa
influida por Mozart. Nacio6 el 14 de Noviembre de 1778 en Presburgo, gozé de una gran fama

como intérprete y como improvisador.

Desde su més tiernainfancia, ya comenzo a destacar, siendo capaz de leer musica a los cuatro

afiosy alos seis yatocabael violiny e piano. 2

En 1786 se tradadaria junto a su familiaa Viena, ciudad en la que su padre se convertiria en
el director de musica del “Teatro auf der Wiedem”. Durante su estancia en esta ciudad,
Hummel logré convertirse en alumno de Mozart, con € cua le uniria después una gran
amistad. En 1787 parece ser que fue presentado por primera vez ante € publico bajo la

direccidn de Mozart, aunque los datos sobre este periodo son algo contradictorios.

En 1788, Mozart tuvo que interrumpir sus lecciones y aconsgj0 a Hummel que se diera a
conocer en & mundo musical. Este, aceptando su consgjo, inici6 hasta 1793 una gira por toda
Europa junto a su propio padre. Durante € transcurso de esta gira, Hummel y su padre
llegarén en € otofio de 1790 a Londres (aunque € primer concierto comprobable alli no
ocurrié hasta 1792). Ta era € nivel que mostr6 Hummel ali, que se llegaron a redlizar
escritos en los que se decia que, detras de Mozart, era el musico mas sorprendente que habia

visitado Inglaterra.

Después de la gira junto a su padre, Hummel dedicara la siguiente década a estudio, la
ensefianza y la composicion. En 1795 recibiria clases de 6rgano de Haydn, € cual
recomendaria a Hummel en 1803 para ocupar € puesto de maestro de capilla en Stuttgart,

puesto para el que finalmente no fue escogido.

En abril de 1804, Hummel se convertiria en maestro de capilla de los Esterhazy y no dgaria
este puesto hasta 1811. Durante esta etapa, Hummel compondria la mayor parte de su musica
sacra. Tras finalizar su contrato, no reaparecio publicamente como pianista, sino que lo hizo

COmo compositor.

2 HONEGGER, Marc. Diccionario biogréfico de los grandes compositores de la misica.



En 1813, Hummel contrajo matrimonio con la cantante Elisabeth Réckel, con la cual tendria
dos hijos: Eduard y Karl. Un afio después de contraer matrimonio, Hummel, convencido por

su mujer, retorné alos escenarios publicamente como pianista.

En la primavera de 1816 realiz6 un viaje a Alemania donde se convirtid en una celebridad y
mas tarde, justo en ese mismo afio, logrd & puesto que tanto deseaba como Maestro de capilla
en Stuttgart. A pesar de lograr su objetivo, Hummel no estaba satisfecho en esta ciudad ya que,
entre otras cosas, apenas tenia tiempo para componer y ademés no estaba de acuerdo con €l
ambiente musical de la ciudad que consideraba de bajo nivel. Debido a estos contratiempos,
en 1818 dimiti6 para convertirse a primeros de Enero del afio 1819 en Maestro de capilla gran
ducal de Weimar.

Con este nuevo contrato, Hummel se aseguré una notable mejora en sus condiciones de
trabgjo para no tener los mismos problemas que con su anterior puesto. Comienza aqui su
periodo més productivo a la hora de componer ya que se dedico, ademas de vigjar con su
musica por todo e mundo (a Polonia donde conocié a Chopin entre otros muchos lugares), a
componer cantatas, a hacer pequefios trabajos para editores (como podian ser arreglos de
oberturas, sinfonias...) y a realizar su famoso método para piano (el cud acaparaba todo el
protagonismo en su mente durante esta época) denominado Instrucciones para tocar el

piano.™

¥ SCHOLES. Diccionario Oxford de la MUsica.



En 1827, Hummel volvié a Viena debido al mal estado de salud de Beethoven. Gracias a esa
altima reunion, se produjo una reconciliacion final antes de la muerte del maestro, ya que

durante sus vidas, su relacion estuvo llena de atibajos.

No seria hasta 1830 cuando la carrera de Hummel alcanzase su punto culminante araiz de sus
vigies a Parisy Londres. A partir de este momento y en los afios posteriores (1831-1833) en
los cuales residia en Londres, Hummel vio cOmo su carrera y su reputacion fueron
disminuyendo paulatinamente. En 1834 redlizaria e Ultimo vigje de su vida a Viena, donde

tuvo unarecepcion algo tibia como su residencia en Londres.

En los tres afos siguientes, a pesar de su enfermedad, apenas redujo su actividad musical
hasta el 17 de Octubre de 1837, fecha en la que se produjo su muerte. Este acontecimiento fue

considerado como €l adiés aunaeray, por ello, se representd en Viena el Réquiem de Mozart.

A lo largo de sus 59 afios de vida, Hummel se dedico arealizar composiciones muy variadas'y
de distinto género. En @ campo de la muasica instrumental podemos destacar sus ocho sonatas
para piano, sus composiciones de musica de cdmara con y sin piano y sus siete conciertos
para piano y orquesta. En cuanto a la musica vocal destacamos su musica de iglesia, varias
cantatas y tres misas y, en la musica teatral, varios ballets y éperas como Die Rickfahrt des

Kaisers y Mathilde von Guise.**

1 SADIE, Stanley. The new Grove Dictionary of Music and Musicians.



6. LAINFLUENCIA DE A. WEIDINGER Y LA TROMPETA DE LLAVES EN LOS
CONCIERTOS DE HAYDN Y HUMMEL

Anton Weidinger nacié en Viena el 9 de Junio de 1776. Ha pasado ala historiade lamusica c
por ser un gran virtuoso de la trompeta y por sus éxitos a la hora de experimentar con la

trompeta de |laves.

De entre los pocos datos conocidos y contrastados sobre su juventud, sabemos que debido a
su habilidad y facilidad de aprendizaje, su periodo de formacion fue mas corto de lo habitual

y fue nombrado muy joven, trompetista de campariaen el gjército.’

En 1792, formé parte en la Orquesta del Teatro Imperia de Viena como primer trompetay, a
partir de éste momento, comenzaria con sus trabaj 0s de investigacion sobre la construccion de

instrumentos, incluidalatrompeta de llaves.

No seria hasta 1796, cuando Weidinger tendria finalizada la trompeta de llaves, con lacual, a
diferencia de la trompeta barroca, por primera vez en la historia se podia producir todos los
sonidos de la escala cromatica en €l registro grave. Dichos tonos y semitonos estaban
distribuidos de una manera organizada en agujeros los cuales se abrian y cerraban con tres
[laves que se encontraban por € tubo de metal.

A continuacién podemos ver una tabla de posiciones escrita para trompeta de 5 |laves en 1835.
El 0 es la llave mas grande y mas cercana a la campana y € 5 la llave mas pequefia y mas
algada de la campana:

In D 0134501240120120103030540
In Eb 0133501240120150103030540
InF 0123401230120140103030540
InG 0123401420120140103030540
InC 0234501330120120503030540

> TRUMPETLAND. Anton Weidinger. http://trumpetland.com/index.php?section=musicians& cmd=trumpeters-
details&id=17



En 1796, Haydn compondria su magnifico concierto para trompeta y orquesta. EI germen de
esta obra nace varios anos antes, fruto de larelacion que uniaa compositor con Weidinger.

Unos afios antes, en 1791, Haydn realiza un vigie a Londres durante €l que entra en contacto
con trompetistas ingleses gque estaban investigando mejoras para la trompeta natural, tanto a
nivel timbrico, como de dindmica, afinacion etc. Ademas, en su estancia en Londres, también
conocerialatrompeta de varastipica de Inglaterra.

En 1792, Haydn volvio a Viena con mucho interés por € desarrollo del instrumento y no
tardo en contactar con su amigo Weidinger (se puede deducir que eran muy buenos amigos
dado que Haydn fue el padrino del trompetista en su boda). Tras su experiencia inglesa,
Haydn traslada a Weidinger su interés por meorar las posibilidades de la trompeta y €
intérprete comienza con sus trabajos de investigacién sobre latrompeta de llaves.

De esta manera, nos encontramos ya en 1796, con Weidinger teniendo ya su trompeta de
llaves finalizada y Haydn con su concierto compuesto especialmente para este instrumento e
intérprete. Ante la dificultad que presentaba este concierto, Weidinger tenia claro que debia
tener todo bajo control y que debia de ser capaz de mostrar un gran nivel técnico y musica
con el nuevo instrumento dado la exigenciadel publico ante el que presentariael concierto.™®

Por este motivo, e trompetista planifica un pequefio periodo de adaptacion a instrumento
pidiendo a Kozeluch y Weigl que compusieran sendas obras con las que ir calibrando su
adaptacion alatrompeta de llaves y larespuesta del publico ante este instrumento.

Kozeluch compuso su Sinfonia concertante, en la que aparecia la trompeta de |laves, piano,
mandolina y contrabajo, acomparados de una orquesta. Es una obra con cuatro instrumentos
concertantes pararespaldar alatrompeta e ir introduciendo al instrumento en el ambito solista.
El 28 de Marzo de 1798 se estrenaria, en el National Hof Theater, dicha sinfonia, realizando
su primera aparicion en publico la trompeta de llaves. En esta composicion, la trompeta
realiza intervenciones en € registro medio-grave de la trompeta natural con arpegios,

interpretando € tema de manera cantabile, algo totalmente novedoso en la trompeta de la
época, utilizando pasgjes diatonicos y crométicos, alavez que alterna legatos con staccattos y
también realiza funciones de acompafiamiento ritmico. VVeamos unos ejemplos de esta obra: *’
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'* GOMEZ HURTADO, Algjandro. Anton Weidinger ¢casualidad o casualidad?.
1 GOMEZ HURTADO, Algandro. El plan de Weidinger.



Esta composicion supuso un nuevo hito en la historia de la trompeta. Cumplié con las
caracteristicas pedidas por Weidinger y, aungque no redine las aportaciones o innovaciones que
presenta € de Haydn, consolida a Weidinger como un gran lutier, asi como un excelente
intérprete.

Después de este concierto y un afio antes del estreno del Concierto de Haydn, en 1799, Weig|
realizaria también su encargo con otra sinfonia concertante. Tras la presentacién en publico de
esta obra, Weidinger ya estaba preparado para interpretar el Concierto de Haydn y redlizar la
presentacion de su novedosa trompeta de llaves.

El 28 de Marzo de 1800 se produce € estreno mundia del concierto de Haydn en € Teatro
Imperial de Viena. Haydn no decepciond. Aprovechd al maximo las diferencias de timbre
existentes entre las notas producidas por los sonidos tapados y por los abiertos. Presento
nuevos registros, colores y timbres, combinandolos ala vez con el timbre tan caracteristico de
la trompeta. Mostro un instrumento en e que € registro grave y e agudo formaban una
unidad y expuso las multiples posibilidades tanto técnicas como musicales del nuevo
instrumento. Jugo tanto con las posibilidades de la nueva trompeta que incluso para finalizar
la obra, decide acabar comenzando desde €l registro grave (posible ahora gracias a la nueva
trompeta) y finalizando en €l registro principal a modo de trompeta-timbal, volviendo de esta
manera arecordar |as caracteristicas que poseia la trompeta anterior a este nuevo instrumento.

Podemos ver algunas de las caracteristicas que presentaba la nueva trompeta de llaves en este
concierto, en los siguientes pasgjes.

Utilizacién del instrumento a semejanza de |a trompeta natural:
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Empleo de la melodia en € registro grave:
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A pesar del exito que tuvo el Concierto de Haydn €l dia de su estreno, éste cayé en e olvido y
no seria hasta 1899 cuando € trompetista austriaco Paul Hancke realizara una transcripcion de
la parte solista del manuscrito original de Haydn, siendo interpretado nuevamente en 1908 por
Franz Rossbach acompariado por la filarménica de Viena '®

A partir de 1803, Weidinger realizé una gira de conciertos con € objetivo de presentar su
trompeta por Alemania, Francia e Inglaterra cosechando muy buenas criticas, entre las que
podemos destacar |as siguientes:

“El instrumento sigue teniendo su sonido pleno y penetrante, pero al mismo tiempo es tan
suave y tierno que no podria tocarse mas dulcemente con un clarinete”.

“El crescendo y decrescendo, el nitido registro agudo que llega a tocar la fibra sensible,
especialmente cuando e S. Weidinger se mantenia dentro del tono natural del instrumento,
son totalmente incomparables y sin precedente alguno”.*

En 1803, Johann Nepomuk Hummel (sucesor de Haydn en el palacio Esterhazy), compuso el
otro gran concierto clasico del repertorio trompetistico para Weidinger. Dicho concierto se
interpretd por primera vez e dia de afio nuevo en 1804 en Esterhaza, donde Weidinger
demostro el gran nivel virtuosistico que habialogrado alcanzar.

Este nuevo concierto presentaba una mayor extension de registros, por gemplo, utiliza €
registro clarino, pero baja mucho més al registro grave que & concierto de Haydn. Para poder
interpretarlo, Weidinger se vio obligado a modificar su trompeta de llaves, ala cual tuvo que
anadir una cuartallave o segun otros, hasta una quinta. Esta modificacion le permitié tocar los
pasgjes dd registro grave y facilitar la afinacion de los pasajes modulantes. Como sucede en
el concierto de Haydn, se necesita también una gran agilidad técnica por parte del solistaala
vez que muestratodas las posibilidades del instrumento.

Llama la atencién € afan del compositor de explotar a maximo las posibilidades del nuevo
instrumento con € sistema de agujeros y llaves, ya que incluso pretende imitar en algun
pasge, € vibrato de una flauta o fagot mediante el movimiento de los dedos (tengamos en
cuenta gque esta época las trompetas todavia no utilizaban €l vibrato).

¥ GOMEZ HURTADO, Algandro. Haydn, un clésico desconocido.
B http://trumpetland.com/index.php?section=musi cians& cmd=trumpeters-detail s& id=17



Fruto del trabgjo entre e compositor y e intérprete, se han documentado hoy en dia dos
versiones del concierto, en las que se pueden apreciar las correcciones que se iban realizando
ala hora de componer € concierto, segun fuera el resultado y posibilidades que podia ofrecer
la trompeta de llaves. Es un importante ggemplo de lainfluencia gercida por € instrumento y
el propio intérprete ala hora de crear una nueva obra para el instrumento.

Algunos gjemplos de las diferencias observadas entre ambas versiones son:

Primeraversion
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En 1815, Weidinger colabor6 con Joseph Riedl en la invencién de la trompeta de vavulas
rotatorias, “germen” de la trompeta actual. En este mismo afio, Neukomm escribi6é una parte
para Weidinger en su réquiem para Louis XVII, & cua setoco en e Congreso de Vienael 21
de Enero de 1815.



A pesar del éxito de Weidinger y de lo que su trompeta aportd al repertorio de la trompeta
como solista, su invento no fue un éxito que perdurd en e tiempo. El sistema de llaves
modificaba en exceso el timbre del instrumento cuando era accionado y esta trompeta solo
continud en uso durante un breve periodo, hasta 1840 més o menos, sobre todo en la muasica
militar de Austria e Italia. Finalmente, Weidinger, se dedicd a tocar en sitios de menor
importancia hasta su muerte en Viena el 20 de Septiembre de 1852. %

** SADIE, Stanley. The new Grove Dictionary of Music and Musicians.



7. REPERTORIO A INTERPRETAR

Concierto para trompeta y orquesta en Mi b Mayor de J. Haydn.
Allegro
Andante

Allegro

Concierto para trompeta y orquesta en Mi b Mayor de JN. Hummel.
Allegro con spirito
Andante

Allegro con spirito



7.1. Andlisisdel Concierto para trompeta y orquesta en Mi b mayor de J. Haydn.

El Concierto en Mi bemol Mayor para trompeta y orquesta de Joseph Haydn esta dividido en
tres movimientos. Allegro, Andante y Allegro.

ALLEGRO:

EXPOSICION DESARROLLO REEXPOSICION

Como podemos observar en el esquema anterior, este primer movimiento del concierto presenta
una forma sonata.

En primer lugar, veamos cual es el esquema general de la Exposicion:

Exposicién:

Exposicion c.83

Orquesta (c.1-36)

Solista (c35-83)

4+4 447 8+5 4+4 5+5
-

SibM——-MibM Dom-SibM--Fam--—SibM /

La primera seccion de este movimiento finaliza en el compés 83. Como vemos en e esguema,
se divide en dos grandes partes diferenciadas de manera muy clara, una primera hasta el
compés 36, protagonizada por la orquesta, y una segunda parte con la entrada del solista.

En la primera parte de la seccion, la orquesta se encargara de presentarnos los dos temas
principales del movimiento. Comienza en la tonalidad principal y nos presenta el tema a
(Fig.1) justo a principio de la obra. Dicho tema abarca desde los compases 1 a 8 y tiene un



caracter ritmico y alegre. Esta primera frase de la seccion esta formada por dos semifrases de
cuatro compases cada una.
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Tras la conclusion del tema a, en el compas 8 comienza la primeratransicion de la seccion.
Esta transicion dura 11 compases (del 8 a 19) y durante su transcurso podemos encontrar
elementos ritmicos de “a” (en los compases 9-10, por g.) Podemos dividir estos 11 compases
en dos semifrases de 4+7, [levandonos la segunda semifrase hacia la tonalidad de dominante,
Si bemol Mayor.

Tema B: tras esta breve semifrase, en e compas 20, nos encontramos con € segunda tema de
laexposicion (Fig.2), que esta basado en una escala descendente y que, adiferenciadel tema a,
presenta un caracter mas melédico Este segundo tema de la exposicion ocupara cuatro
compases, dado que en € compas 24 comienza la segundatransicion.
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Fig.2

La segunda transicion es la encargada de preparar la entrada del solista. Esta formada por
trece compases, con una primera semifrase de ocho compases en escalas ascendentes y
descendentes y una segunda semifrase de cinco compases que reafirma la tonalidad principal
mediante acordes en corchess, antes de la entrada del solista.

Tras esta transicion, el solista realiza su primera intervencion del concierto en el compas 37,
arrancando con el temaa sin variacion alguna.

Tras la presentacion del tema por parte del solista, en € compés 44 tiene comienzo una
transicion con un caracter muy modulante, pasando por las tonalidades de Do menor (relativo
menor), Si bemol Mayor (dominante) y Fa menor. En este fragmento nos aparecen formulas



ritmicas ya vistas en la primera transicion de la exposicion. El Ultimo compas de latransicion
hace de enlace con €l temab, que estd en latonalidad de la dominante.

En e compas 73 nos volvemos a encontrar con el tema b de esta exposicion, aunque en esta
ocasion, en el tono de la dominante: Si bemol Mayor. Esta formado por dos semifrases de 5+5
compases. Este segundo tema dura hasta el compas 83, donde comienza la segunda seccion
del movimiento.

Desarrollo:
|l."
Desarrolio c.124
MibM Dom: LabM---SibM-----MibM SibMm

< 4

Como vemos en e esquema anterior, € desarrollo del primer movimiento finaliza en e
compés 124. Durante su transcurso va desarrollando diferentes motivos de la exposicion,
como laintroduccion, € temaa, € temab, etc.

Introduccion: los primeros cuatro compases del desarrollo estédn basados en motivos de la
introduccion de la exposicién, tal y como vemos por gjemplo, en el compas 83, con mantienen
una similitud con los compases 24-26 (Fig.3). Tras esto, en e compés 87 se produce una
modulacién a Do menor.

Compases 24/26
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Motivo a: en dichatonalidad, entre el compas 93y € 96, nos encontramos parte del tema a.

Transicion: tras € tema a, en € compas 96 comienza una transicién que abarcara hasta el
compas 110. Dicha transicion tiene un cardcter modulante dado que durante su transcurso
visita las tonalidades de La bemol Mayor (compas 96), Si bemol Mayor (compas 102) y la
tonalidad principal de Mi bemol Mayor (compés 105), dando asi paso a siguiente motivo del
desarrollo, que estara basado en € temanb.

Motivo b: entre los compases 110 y 114, nos encontramos con e ementos del tema b, como la
bajada descendente en el compés 112-113.

Transicion: a partir del compas 115, comienza una transicién de diez compases. Esta
transicion tiene un caracter modulante dado que en el compas 121 nos lleva ala tonalidad de
la dominante Si bemol Mayor, con una nota pedal sobre € Re que tiene por objetivo de
preparar lareexposicion.

Reexposicion:

Reexposicion 173
MibM Fam- MibM SibM MibM

A -

Esta dltima parte de la seccion comprende los compases 125 a 173 y en ella podemos
diferenciar cinco elementos muy claros.

A: desde el compas 125 hasta el 148, encontramos el tema a en la tonalidad principal, aunque
mas desarrollado, con variaciones, como la introduccién de elementos ritmicos nuevos (como
los tresillos).

Transicion: tras redlizar la variacion del tema a, en € compas 149 comienza una corta
transicion en la tonalidad de Fa menor, que volvera a latonalidad principal en el compas 152,
yaque el temab se desarrollara en el tono principal.

B: apartir del compés 157 y hasta el 163, aparece e tema b de la exposicion en latonalidad
principal. Podemos observar |a bajada descendente tanto en la parte de acompafiamiento como



en € solista. Esta aparicion de b se puede dividir en dos semifrases de 3+4 donde los tres
primeros compases tienen un caracter més lirico y la segunda semifrase un carécter més
ritmico, dando paso a la Ultimatransicién de esta primera seccién del concierto.

Transicion: en e compas 164 comienza una breve transicion de cinco compases en la
tonalidad de Si bemol Mayor (dominante) cuya funcion es preparar la cadencia. Dicha
cadencia entra en la Ultima parte del compés 168 con el acorde del quinto grado con cuarta'y
sexta. En la cadencia el solista puede mostrar su virtuosismo utilizando elementosy células de
este primer tiempo.

Coda: una vez findlizada la cadencia por parte del solista, en € compéas 169, comienza la
coda final de este movimiento. La coda se encuentra en la tonalidad de Mi bemol Mayor
(tonalidad principal). Durante su transcurso podemos ver la misma figura ritmica que aparece
en la primera transicion de la exposicion (compas 8) 'y los acordes desplegados en figuras de
corchea como ocurrieraen el compés 85 del desarrollo.

ANDANTE:

Andante c.50

OO0 OO
4+4 4+4

QM MibM LabM

Como podemos ver en &l esquema, el Andante presenta una forma sonata en latonalidad de la
subdominante: La bemol Mayor. Continuamos con €l andlisis de las diferentes partes que la
integran:

Exposicion: como ya ocurriera en la exposicion del Allegro anterior, la orquesta presentara el
tema en primer lugar y posteriormente lo hara el solista. Desde el comienzo hasta el compés 8
nos encontramos con dicho tema (Fig.4). En é podemos observar la férmula ritmica que va a
tener mucha presencia durante todo € andante (Fig.5). Este primer tema esta dividido en dos
semifrases de cuatro compases cada una, donde la segunda es una breve variacion de la
primera.
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Solista: comienza su intervencion desde el compés 9 a 16, siguiendo en la tonaidad de la
subdominante. Durante € transcurso de estos compases, € solista interpreta el tema a sin
variaciones con respecto alo ya presentado antes por la orquesta.

Transicion: tras presentar € tema a por parte de la orquesta y el solista, entre los compases
17y 18, tiene lugar una breve transicion, enfatizando sobre la dominante de La bemol Mayor,
confirmandose la modulacion en e compas 19 para dar comienzo a desarrollo de este
segundo movimiento.

Desarrollo: esta segunda seccion, comprende desde €l compas 19 hasta el 26. Se puede
dividir en tres semifrases que podemos concentrar en grupos de 2+4+2 compases. EL primer
se encuentra en latonalidad de Mi bemol Mayor. En e segundo grupo encontramos un pasgje
modulante que pasa por las tonalidades de Rem, Mi bemol menor, Fa bemol Mayor para
acabar en latonaidad de Sol bemol Mayor. Durante este pasagje modulante, Haydn introduce
en la voz del solista una serie de cromatismos que ahora ya son posibles gracias a la nueva
trompeta de llaves. El Ultimo grupo de este desarrollo se encuentra en la tonalidad de Sol
bemol Mayor y en é podemos encontrar la figuracion ritmica que Haydn nos presento al
comienzo del Andante (Fig.5).

Transicion: en e compas 27, comienza la transicion hacia la reexposicion del Andante.
Durante su transcurso se pasa por la tonalidad de dominante (Mi bemol Mayor) resolviendo
en latonalidad principal en el compas 33, donde tiene comienzo la mencionada reexposicion.

Reexposicion:



Reexposicion

\Lab-‘-‘- /

La reexposicion comienza a partir del compés 33, en la tonalidad de La bemol Mayor. Tal y
como vemos en €l anterior esquema, esta formada por 3 motivos.

A: desde e compas 33 a 40, nos encontramos con el tema a de la exposicion. Durante su
transcurso, nos encontramos con alguna breve variacion respecto al anteriormente mostrado,
como por gjemplo en e compés 38.

Transicion: tras la finalizaciéon del tema a, en el compés 41 comienza una breve transicion
gue, como ya ocurriera en la exposicion durante su corta duracién, enfatiza sobre la
Dominante dando paso asi ala Codafinal que comienzaen Mi bemol Mayor.

Coda: esla Ultima parte de la seccion y abarca desde el compés 43 hasta el 50. Esta formada
por dos semifrases de 4+4. La primera semifrase comienza en la tonalidad de Mi bemol
Mayor pero modulara en el compés 45 a la tonalidad principal. Esta primera semifrase es un
ultimo recuerdo del tema principal. La segunda semifrase comienza con un pedal de ténicaen
el acompafiamiento y tiene un caracter méas tranquilo que la anterior.

ALLEGRO:

[ \

MibM—Fam—MibM------------ LabM-SibM-MibM-SibM-Solm-SibM —MibM —LabM-Fam-Dom—SibM--MibM
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Como podemos observar en e esquema anterior, en este tercer movimiento Nos encontramos
con una forma rondé que podremos dividir en 4 secciones, que llamaremos ABA, C, ADA y
Coda.

Este tercer movimiento del concierto comienza en latonalidad principal de Mi bemol Mayor.
Durante € desarrollo de esta primera seccion, se producird una modulaciéon a Fa menor para
después volver alatonalidad principal.

A: comienza en € compés 25. Haydn nos presenta el tema principal del Rond6 (Fig.6) que
esta compuesta por doce compases, divididos en 6 compases (antecedente) + 6 compases
(consecuente). Este tema principal destaca por su caracter alegrey ritmico.

En los compases 11 y 12 nos encontramos unas escalas cuya funcién principal es hacer de
enlace con la segundafrase de A, la cual abarcadesde el compéas 13 hasta el 25. No setratade
otra cosa nada més que del temaavariado. A diferenciadel comienzo, ahora nos encontramos
el tema en dindmica de fuerte y vemos una ligera variacion en e consecuente en e cual hace
un pequefio énfasis sobre la tonalidad de Fa menor. Entre los compases 25-26 nos
encontramos, como Yya sucediera con los compases 11 y 12, con un pequefio enlace que nos
Ileva ala segunda seccion de éste Rondo.

B: esta segunda seccidn del movimiento, ocupa los compases 27 hasta € 44. Volviendo ala
tonalidad principal, e compositor nos presenta un segundo tema. Esta seccion se divide en
dos frases: b y una segunda frase con caracter cadencial, que prepara la entrada del tema A
por parte del solista. En esta primera frase de la seccién, podemos destacar |a aparicién por
primera vez del movimiento de los acordes desplegados en forma de arpegio en €
acompafamiento. Esta primera frase, como ocurriera con A, esta también formada por un
antecedente de 6 compases y un consecuente de otros 6 compases.

A: entre e compés 45 y € 68 nos volvemos a encontrar por segunda vez con € tema A del
movimiento, ésta vez interpretado por € solista.

A continuacion pasamos a la segunda seccion de este rondo: C. En este fragmento se realiza
una especie de desarrollo. Veamos su esquema:



4+6 4+4 4+8 8+4 8+4

\ MibM-----DOmM-------" SiDM----nemmmam- MibM----LabM------- SibM Solm SibM /

Esta cuarta seccion del Rondd es la mas extensa del movimiento. Tiene lugar entre los
compases 68 y 124. Se trata de una seccion de un caracter muy modulante.

C1: esta primera parta de la seccion, estd compuesta por 10 compases e interpretada por €l
acompaiamiento. El antecedente de esta parte se encuentra en la tonalidad de La bemol
Mayor pero a partir del compas 72 modula a la tonalidad del relativo menor de la tonalidad
principal: do menor. En dicha tonalidad se desarrollara todo e consecuente de esta primera
parte.

C2: desde € compas 78 a 85 se encuentra la segunda parte de esta seccion. Se encuentra en
la dominante de la tonalidad principal: Si bemol Mayor. En & antecedente de esta parte
encontramos una variacion de lasecciéon B en lavoz del solista.

C3: en € compas 86 da comienzo la parte mas modulante de esta seccion. Los primeros
cuatro compases se encuentran en la tonalidad principal pero durante el consecuente de esta
parte, comienzan una serie de modulaciones por las tonaidades de La bemol Mayor, Re
menor, Sol menor, Fa menor y Si bemol Mayor, en la cual dard comienzo la cuarta parte de
esta seccion.

C4: tras unos pasgjes tan modulantes, esta parte se desarrolla en toda plenitud en la tonalidad
de Si bemol Mayor. En ella podemos encontrar que €l antecedente estd compuesto por cuatro
compases interpretados por € acompaiiamiento y que son inmediatamente repetidos por el
solista a continuacion. Dichos compases encuentran su respuesta en el compas 105 con €
consecuente que sigue la misma formula que e antecedente pero con el orden cambiado.
Ademas, en esta ocasion corresponden dos compases al solistay otros dos a acompafiamiento,
en lugar de cuatro.

C5: enlaanacrusadel compas 110, comienzala quintay Ultima parte de la seccion antes de la
Coda. Dicha parte tendra su desarrollo en latonalidad de sol menor.

Coda: apartir del compas 120, nos encontramos con una pequefia coda de cinco compases en
latonalidad de Si bemol Mayor y que finaliza con un calderén en la ténica, para enlazar con
latercera aparicion de A.



A continuacion vamos con la pendltima division de este movimiento y que podemos
representar en €l siguiente esquema:

6 a+2 4+4

4+5+4+4

Qibl\.‘. LabM--------Fam DOM----SibM------=-- —-MibM /

En el compas 125 tiene comienzo otravez A, presentando esta vez € tema una sola vez para
después iniciar una transicion hacia la siguiente seccion del rondo. Esta transicion esta
compuesta por sei's compases y estainterpretada por el acompafiamiento.

A partir del compés 142 comienza otra seccion, que abarca desde € compas 142 hasta € 180
y que podemos dividir en cuatro partes.

D1: esta primera parte de la seccién, se encuentra en la tonalidad de La bemol Mayor.
Durante su transcurso tiene lugar €l tema a pero en dichatonalidad.

D2: en el compés 147 comienzala segunda parte de esta seccion. Se encuentra en latonalidad
de Famenor y esta formada por un antecedente de cuatro compases y un consecuente de otros
cuatro compases.

D3: esta tercera parte de la seccidn, esta caracterizada por tener un carécter que se asemeja a
una fanfarria, modulando durante su transcurso a Re bemol Mayor y a Fa menor.

Coda: ultima parte de la seccién. Esta interpretada por € acompafiamiento, que gecuta
motivos tipo fanfarria como en d3, ala vez que una melodia con caracter melddico. Durante
su transcurso modula a tono relativo de Do menor, para acabar en Si bemol Mayor.

En & compés 181 comienza otra vez A en la tonalidad principal de Mi bemol Mayor,
volviendo a encontrarnos, unavez mas, € temaa.

Por ultimo, procedamos con € andlisis dela CODA.



y

Esta ultima seccién del Rondd, tiene todo su desarrollo en la tonalidad principal. Durante su
transcurso podemos encontrar diferentes partes sacadas de las secciones anteriores, como
material de cl (compases 192-199), material de b (compases 200-209), materia de c4
(compases 220-237) y el tema a (compases 238-242).

En e compas 256, comienza la cadencia del movimiento enfatizando el acompafiamiento
sobre la dominante y, después, también € solista. Esta parte finaizara en € compéas 280,
donde tiene comienzo la codafina del movimiento, en la que e solistainsiste sobre el motivo
principal del tema, realizando una especie de fanfarria y creando tension mediante un
crescendo parallegar a final de la obra enfatizando sobralaténica de latonalidad principal.



7.2. Andlisis dd Concierto para trompeta y orquesta en Mi b mayor de J. N.

Hummdl.

Aungue la tonalidad original del concierto es Mi Mayor, siempre se interpreta en la tonalidad
de Mi bemol Mayor parafacilitar de ésta manera la interpretacion cuando es con la trompeta
en Si bemol, por ello, todo el andlisis estareferido alatonaidad de Mi bemol Mayor.

El Concierto para trompeta y orquesta en Mi b mayor de Johann Nepomuk Hummel estéa
compuesto por 3 movimientos: Allegro con spirito, Andante y Allegro con spirito.

ALLEGRO CON SPIRITO:

EXPOSICION DESARROLLO REEXPOSICION

El primer movimiento del concierto presenta una forma sonata aungue, Como ya veremos mas
adelante, tiene también partes caracteristicas del concierto clasico. Veamos las tres partes de

gue consta esta forma sonata:

Comenzamos por la Exposicion la cual podemos subdividir a su vez en Exposicion 1 (sdlo

participalaorquesta) y Exposicion 2 (interviene el solista).

Exposicion 1

Transicion CODA
(c42-46) (C.47-66)




La Exposicion 1 abarca desde el compas 1 hasta € compas 66. Como podemos ver en €

anterior esquema, se divide en 3 secciones. A, transicion y Coda.

A: Comprende desde € principio hasta el compas 42 y esta compuesta por 5 motivos. En esta
seccion podemos ver las caracteristicas tipicas del concierto clasico dado gque, lo que hemos
[lamado en € esquema A2 y A3, funciona como transicion y ritornello de A1, por otra parte,
A4 podemos llamarlo B dado que se trata de un tema de cierre con puente y un ritornello
(CODA).

El materia de los primeros 21 compases (al, a2 y a3) nos presenta € primer motivo (fig.1)
del concierto €l cua podemos ver plasmado en los compases 1-2 (al), 7-9 (a2) y 14-22, de
manera desarrollada, (a3). A partir del compés 22 (a4) € autor introduce por primeravez en la
obra la figura ritmica ternaria mediante los tresillos y modulamos ya a la tonalidad de la

dominante (Si bemol Mayor).
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FIG.1

Desde €l compas 31 comienza la coda de A, la cua esta dividida en grupos de 4+4+4
compases, introduciendo, en el segundo grupo de cuatro compases, trémolos en la mano

izquierda para cambiarl os algunos compases mas adelante ala mano derecha.

Transicion: se encuentra desde el compas 42 a 46, tras alcanzar un punto de climax con €
acorde del compas 42 con caderdn. Tras esto, se produce un cambio en la dinamica e
introduce un nuevo motivo (fig.2) en el cua se basa este pequefio puente que nos lleva hacia

laCoday en e que volveremos alatonalidad principal de Mi bemol Mayor.

0
P )
F
ey

7

S
MR
&
L

|
<
!
|

FIG.2

Coda: apartir del compas 47 y hasta el fina de esta primera exposicion, se encuentrala Coda.
Esta se inicia con un pedal de Dominante en la mano derecha. Hasta e compés 62, €

compositor redliza la Coda de la exposicion 1 y también realiza una introduccion de la



exposicion 2. Entre e compas 62 y e 66, se produce un enlace cadencial con la entrada del

solista (Exposicion 2).

Exposicion 2 c.106

Transicion B (c.89-108)
(c84-89)
4+4 4+4

3+3

4+4+4

\m.w. Dom-SioM-~-SibM-Sibm /

La exposicion 2 ocupa desde |os compas 66 hasta el 106 y esta compuesta por 3 secciones: A,

transicion y B.

A: arrancacon € primer motivo que nos mostro la orquesta en laexposicion 1 (Fig.1). En esta
primera frase de la exposicién 2, se ve de manera més clara € Antecedente (a, b) y €

Consecuente (b, a).

El material de al (c. 66-72), se presenta modificado con respecto ala al de la exposicion 1.
Con respecto a a2 (c. 73-84), nos encontramos con una frase de 12 compases ternaria que
estaria compuesta por materia derivado de al. Tanto al como a2, son frases conclusivas que

acaban en laténica

Transicion: comprende desde el compés 84 hasta €l 89. Estos compases son |os primeros en
los que se queda el acompafiamiento solo desde que comenzé la exposicion 2. Nos conducen

alatonalidad de Do menor, en la que comenzara laterceray ultima seccion de la exposicion.

B: Ultima seccién de la exposicion 2, ocupa desde los compases 90 hasta €l 106. Esta formada
por 16 compases, como en A. Esta seccion también esta compuesta por dos frases aungue, a
diferencia de A, dichas frases son abiertas, suspensivas y modulantes ya que bl (c. 90-98)
comienza en Do menor y acaba en Si bemol Mayor y b2 (c. 98-106) comienza en Si bemoal

Mayor y terminaen su homénimo menor.



A continuacion, procedemos con la segunda seccién del primer movimiento del concierto, el

Desarrollo.

Desarrollo
Transicion Transicion Transicion Tamstcion
1£106-110) 1€154156) 1€165-175) (c201-210)
Sibm SibM DobM——Labmr—————————— SibM

Esta segunda seccidon del movimiento, abarca los compases comprendidos entre e 106 y €
210. Durante su transcurso se iran desarrollando diferentes motivos expuestos durante la

exposicion.

En e comienzo de esta seccion, nos encontramaos con una corta transicion de cuatro compases
gue nos conduce hasta el primer motivo desarrollado de esta seccion (en € esquema, sefidlado
con e n°1) y modulard a homoénimo mayor de la tonalidad precedente: Si bemol menor. Este
motivo esta desarrollado durante los compases 111 a 123 y estd basado en € puente de la
Exposicion 1 (c. 42-46, Fig.2).

Inmediatamente después, desde € compas 123 al 146, aparece € segundo motivo desarrollado,
procedente de B de la Exposicion 2. Durante este desarrollo motivico, nos encontramos con
un caracter muy modulante ya que se pasa por las tonalidades de Sol bemol Mayor, Mi bemol

menor, Si bemol menor y Si bemol Mayor.

Tras este pasgje modulante nos encontramos con la siguiente fase del desarrollo (¢.146-153)
gue esta basado en e tema de a3 de la exposicion, manteniéndose en Si bemol Mayor. De los
compases 154 a 156 se produce otra transicion en la cua se enfatiza sobre un motivo ritmico
de corcheas que nos conduce hacia e siguiente tema de la seccion (¢.157-172), que esta

sacado de a4 de la exposicion.

Tras esto nos volvemos a encontrar con otra transicion que nos conduce hacia Do bemol
Mayor, que sera la tondidad en la que aparece ahora € tema A (c.176-190). También
comenzara € tema B (c.190-201) aungue, durante su transcurso, éste modulara a La bemol

menor, apareciendo ya en e compéas 197 Si b M. Esta tonalidad se afianzara durante la



siguiente transicion (¢.201-210) y nos conducira hacia la Reexposicion del movimiento, ala
gue se llega mediante un enlace de dos compases, volviendo a la tonalidad principal: Mi

bemol Mayor.

Reexposicion

f
|

Transicion CODA CODA FINAL
{c247-253) reexposicion
(c253-265) (€265315)
3+3 4+4 5+4 4+4
MibM- LabM-——-Fam—MibM-———Mibm- MibM:

\ /

La ultima seccion del movimiento, la Reexposicion, tiene lugar entre los compases 211 y 315.

Comienzacon el tema A (¢.210-224). Su primera frase se nos presenta de idéntica maneraala
primerafrase de la exposicion 2. Por otro lado, la segunda frase del tema presenta variaciones
al aparecer de forma binaria (con dos grupos de 4+4+4 compases), mientras que
anteriormente nos aparecia en forma ternaria (con tres grupos de 4+4+4 compases). Este
ultimo grupo actlia como una variacion del primero y, ademas de modular a La bemol Mayor
(subdominante), nos lleva hacia un puente de tres compases con motivos ritmicos variados de
laexposicion 1y 2.

B: la segunda parte de esta seccidn ocupa desde el compés 227 hasta el 247. La primerafrase
de B esta formada por un grupo de 5+4 compases. El primer grupo de 5 compases esta sacado
del motivo inicial de A (Fig.1) y estd en latonaidad de Fa menor. Los siguientes 4 compases
provienen de bl de laexposicion 2, estando ya en latonalidad principa de nuevo. Después de
b1, tiene lugar una pequefia transicion encargada de llevarnos a b2, que est4 basada en b2 de
laexposicion 2 y que acaba en latonaidad de Mi bemol menor (homénimo menor).



Transicion: de corta duraciéon (c. 247-253), que se encarga de modular a la tonalidad
principal en la cual comienza la coda de la reexposicion. Arranca con un pedal de dominante
en la mano derecha e, inmediatamente después, comienza una progresion de octavas con la
gue crea un punto de tension que se diluye a comenzar la Coda.

Coda dela reexposicion: se encuentraentre el compés 253 y €l 265. Basandose en € motivo
delatransicién de la Exposicion 1 (Fig.2), nos encontramos con una frase conclusiva.

Coda final: ultima parte de la seccion separada de la Coda de la reexposicion, dado que esta
formada por las cadencias. Para diferenciarlas, en e esquema anterior de la reexposicion,
hemos nombrado a la cadencia acompafiada como “1”, a la cadencia con € solista la hemos
[lamado “2” y “F” a la coda final.

A partir del compés 265, € autor realiza una serie de frases cadenciales en la que tanto el
solista como e acompafiamiento van creando poco a poco tension mediante arpegios,
realizado un didogo entre la voz solista y e acompafiamiento. Dicha tensién alcanza su
climax en los compases 286 y 287, concluyendo en la primera parte del compas 288 en la cual
comienza la segunda cadencia de la coda. En este punto suele interpretarse la cadencia por
parte del solista enlazando su resolucion con el compas 288, que es justo donde comienza la
resolucioén o final de esta coda. Dicho final abarcalos 24 Gltimos compases (¢.288-311) y esta
basado en la coda de la exposicion 1.

ANDANTE:

N O ° . o oﬂ/

Como nos muestra el anterior esquema, €l segundo movimiento del concierto presenta una

forma lied con forma ABAB, muy parecida a un aria, en latonalidad de la subdominante (La



bemol menor). A continuacion, procederemos a analizar més detenidamente las dos secciones
gue componen este movimiento.

5+4 7+9
Labm: DobM: MibM

‘- y

La primera seccion de este segundo movimiento comienza con una breve introduccion del
acompanamiento (dos compases) en los que se introducen los tresillos de corchea que
acompafiaran a solista durante todo € movimiento.

A: La primera parte de esta primera seccion se desarrolla entre los compases 3 y 12. Esta
formada por un grupo de 5+4 compases en € que € solista interpreta la primera frase del
movimiento a modo de pregunta-respuesta, finalizando con € tono relativo mayor de la
tonalidad inicial (Do bemol Mayor).

B: esta segunda parte, va antecedida de un pequefio enlace del acompafiamiento que alcanza
su climax justo en la caida del compas 13. Esta segunda frase del movimiento abarca desde el
compés 13 hasta € 28. Se encuentra dividida en 7+9 compases. En € primer grupo de
compases nos muestra un nuevo tema en esta seccion, donde destaca una escala ascendente
(Fig.3). En ella se basa la progresion ascendente que se produce en e siguiente grupo de 9
compases con los que concluye la parte B de esta seccion.
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Transicion: tiene una duracion bastante breve. En ella, el autor abandona el acompafiamiento
de los tresillos de corchea, que hasta e momento se mantenia como motor ritmico, por los
acordes a unisono. Durante los tres compases de la transicion, € acompafiamiento realiza
arpegios alavez que nos conduce alatonalidad principal del concierto: Mi bemol Mayor.

A’: se desarrolla entre los compases 31 a 41. Esta compuesta por motivos variados de A y,
en su finalizacién, se encarga de conducirnos a la tonalidad de la subdominante (tonalidad
principal del movimiento) pero estavez en e modo Mayor. Dicha modulacion se confirmaen
el comienzo del compas 41, dando comienzo aqui a la segunda seccion del movimiento.

6+7

e -

La segunda seccion del movimiento, ocupa el resto de movimiento (c.41-71) y esta compuesta
por B”, una coday dos transiciones.



B": basada en B de la primera seccion, comprende |os compases desde €l 41 hasta el 57. Esta
dividida en 6+7 compases. Podemos ver durante su desarrollo los motivos de B de manera

mas desarrollada, como por ggemplo en laFig.3.

Transicion: siguiendo la misma linea, Hummel vuelve a introducir una breve transicion de
tres compases en la que vuelve a cambiar (como hiciera en latransicion de la primera seccién)
la forma de los acordes, de manera que vuelve a incorporar los arpegios en el

acompariamiento, que se mantendran hasta el inicio de la Coda.

Coda: nos encontramos con un proceso cadencial escrito para lucimiento del solistaen e que
se vuelve alos acordes y arpegios, antes escritos para el acompafiamiento en latransicion. En

los compases 60-61, los transforma en escalas para no repetir la mismaférmula.

Transicion: tiene un caracter conclusivo y esta formada por un grupo de 5+4 compases en los
gue se va buscando la modulacion hacia la tonalidad principal del concierto (Mi bemol
Mayor), para dar comienzo a tercer movimiento. El pedal de dominante que introduce €
autor en los dltimos cuatro compases y, sobretodo, la finalizacion del movimiento con un
unisono de Si bemol (dominante), nos predispone para el rapido inicio del tercer movimiento

(viene indicado como attacca).

ALLEGRO CON SPIRITO:

Este Ultimo movimiento, como suele ser habitual, tiene forma de rondd con un carécter tipico
de una danza popular. Vamos a analizar los 255 compases de este movimiento siguiendo €l

esguema anterior.

A: se desarrolla en la tonalidad principal Mi bemol Mayor. La trompeta introduce e tema
principa del rondd (c.1-20, Fig.4). La seccion A1l podemos dividirla en la serie 8+4+8



compases. En los ocho primeros nos encontramos el tema principal, |os siguientes cuatro son
una especie de pregunta y la respuesta en |os siguientes ocho compases.

FIG.4

Tras esta primera parte nos encontramos con un tema de cierre por parte del acompafiamiento
(A2), que abarcalos compases del 20 a 31.

B: desde e compés 32 hasta 58, nos encontramos con la segunda parte del rondo, que se
desarrolla en la tonalidad de Si bemol Mayor (dominante). Al igua que en A, esta formada
por dos frases. La primera (B1), esta dividida en 4+1+4+4 compases. En ella podemos
observar e segundo tema del movimiento (Fig.5) que tiene lugar en los primeros cuatro
compases y que se vuelve a repetir en los siguientes cuatro compases un tono més ato. De
Nnuevo cuatro compases hos Sirven como transicion por parte del acompafiamiento para
cambiar de B1 a B2, que se alcanza en €l compas 45 y que no finaliza hasta el compas 58. En
ella podemos observar como se produce una especie de progresion ascendente mediante
semicorcheas en lavoz del solista.
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Desde el compas 58 hasta €l 67 nos encontramos con una especie de tema conclusivo en la
tonalidad de la dominante, que podriamos dividir en 6+4 compases. En l0s seis primeros se
queda el acompafiamiento solo con lafigura de tresillos (por primeravez en esta seccion) y en
los siguientes cuatro compases ya en tresillos de semicorchea. Este tema conclusivo enlaza

con la siguiente parte del rondd, que no es otraque A”.

A”: comprende desde el compas 68 hasta el 99 y esidénticaala A inicia, quitando algunos
adornos mel édicos, como los que encontramos en |os compases 79 y 87.

C: Ultima parte del rond6 antes de la coda final. Ocupa desde € compéas 100 hasta €l 202. Esta
parte del rondé se asemeja a una fase de desarrollo dividido en dos partes, la primera en modo

menor y la segunda en Mayor.

La primera parte (m en € esguema) nos la encontramos desde e compas 100 hasta € 166.
Esta parte desarrolla motivos de B y tiene un caracter melodico. Comienza en Mi bemol
menor y después va pasando por la tonalidades de Sol bemol Mayor y Si bemol Mayor, para
acabar en Mi bemol menor.

La segunda parte (M en & esquema) tiene lugar desde e compés 167 hasta € 202. A
diferencia de la anterior, ésta desarrolla motivos de A y tiene un caracter més ritmico.
Comienza en la tonalidad principal (Mi bemol Mayor) aunque también pasa por diferentes
tonalidades, como Si bemol menor y Si bemol Mayor, parafinaizar en latonalidad de inicio

Mi bemol Mayor.

A partir de compéas 202 comienza la coda del rondd que, hasta € compas 232, nos presenta
una especi e de cadencia con acompafiamiento (en el tono de la dominante de Mi bemol Mayor)
y que tiene un carécter de final concertante. Desde € compéas 232 hasta €l 255 comienza lo

gue denominaremos codafina que estaformada por lacoday € temade cierre de A2.
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