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Introduccion

El presente Trabajo de Fin de Master se enfoca en el analisis musical de una
seleccidn de obras para flauta travesera del siglo XVII1I a través de la aplicacién de una
metodologia de andlisis desarrollada recientemente por Robert O. Gjerdingen en su
estudio Music in the Galant Style, en el que ofrece una nueva perspectiva de acercamiento
a la musica de estilo galante. A través de este analisis se espera reconocer el desarrollo
del estilo galante por parte de un compositor espafiol a traves del uso de los esquemas

compositivos propios de este estilo.

Justificacion del tema elegido

En la actualidad existen numerosos trabajos dedicados a la masica para flauta
travesera del siglo XV 111 en paises de larga tradicion musicoldgica, en cambio, las escasas
obras conservadas de compositores espafioles de este periodo han sido poco exploradas.
Si se consulta las programaciones didacticas para flauta de los Conservatorios y Escuelas
oficiales de musica en Espafia, se observa que éstas apenas incluyen obras de musica
espafola, a pesar de que uno de los objetivos generales de las ensefianzas profesionales
de musica sea “Conocer y valorar el patrimonio musical como parte integrante del
patrimonio historico y cultural”*. La mayoria del repertorio que se incluye en los temarios
y programaciones de ensefianza reglada se circunscribe a obras de compositores

alemanes, franceses e italianos.

Como intérprete de flauta travesera me interesa trabajar y conocer este conjunto
de obras. Creo que su estudio supondria un enriquecimiento del repertorio para flauta,
tanto espafiol como del siglo XVIII, y ayudaria a obtener una vision mas completa de la
masica instrumental del periodo. Para todo ello es necesario rescatar un repertorio apenas
conocido, realizar un estudio de forma conjunta de éste y, a través del analisis, establecer

su valoracion dentro del contexto europeo de la musica para flauta.

! Real Decreto 1577/2006, de 22 de diciembre, por el que se fijan los aspectos basicos del curriculo de las
ensefianzas profesionales de musica reguladas por la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion.



Objetivos

El objetivo principal que se plantea en este TFM consiste en averiguar si el
repertorio analizado participa de los esquemas compositivos propios del estilo galante y
si asi lo hace, descubrir de qué manera se utilizan y si muestran unas caracteristicas

propias.
De este objetivo general se desprenden otros secundarios:
1- Localizar las fuentes conservadas? y verificar las atribuciones.
2- Catalogar el repertorio para poder seleccionar las obras de estudio.

3- Reunir los datos biograficos de los compositores para poder contextualizar las

obras.

4- Aplicar el andlisis de los schemata propios del estilo galante sobre la seleccion de
obras efectuada, que servira de paradigma, para averiguar si participan de estos

esquemas compositivos.

5- Realizar un andlisis especifico tanto de los modelos de schemata utilizados, como

de su relacién con aspectos formales y estilisticos.

Estado de la cuestion

Se ha optado por estructurar este apartado en diversas secciones dada la diferente
naturaleza y acercamiento al tema de los estudios existentes hasta la fecha sobre la musica

en Espafa en el siglo XVIII. Por ello voy a referirme a:

a. Estudios de caracter general

b. Estudios especificos sobre flauta, algunos de los cuales incorporan un apartado
dedicado al estudio o analisis musical de las obras. En este apartado se incluye
una seccion final de ediciones de obras para flauta que comprende tanto repertorio

solistico como para conjunto de camara.

2 Para este TFM se excluyen los compositores extranjeros que trabajan en Espaiia.
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c. Estudios sobre otros instrumentos afines a la flauta: el oboe y el violin. Debido a
que los tres instrumentos son melddicos y de tesitura parecida, existia
intercambiabilidad entre ellos dentro del ambito de la interpretacion. En el caso
del oboe, la relacion con la flauta es ain mayor ya que muchos musicos tocaban
estos dos instrumentos de viento, siendo en algunos casos un requisito para poder
acceder a ciertas plazas de musico de capilla. Las investigaciones sobre el violin
se incluyen ademaés porque aportan informacion de los compositores y violinistas
José Herrando y Juan Oliver Astorga que poseen repertorio para flauta.

d. Estudios sobre compositores para flauta

a. Estudios de caracter general
Este tipo de publicaciones no trata en detalle el estudio de la flauta travesera en
Espafia durante el siglo XVII1, sin embargo, si ofrece datos relacionados con el tema de
esta investigacion, como biografias o plantillas de musicos. Los compositores para flauta
mas mencionados son el también flautista Luis Misén (1720-1766%), aunque se suele

tratar en relacion a su labor como compositor de tonadillas, y los hermanos Pla.

El estudio béasico La Historia de la musica espafiola. Vol. 4, Siglo XVIII (Martin
Moreno 1985) contiene datos de las plantillas, y por lo tanto de los flautistas, de la Real
Capilla de Musica, de la orquesta de la Duguesa-Condesa de Benavente y de la Orquesta
del Real Coliseo del Buen Retiro, si bien responde a una vision general y de los afios
ochenta. En contraste, la reciente publicacion de carécter general Historia de la musica
en Espafia e Hispanoamérica. La musica en el siglo XVIII, vol.4. (Leza 2014) ofrece una
vision actualizada. Resulta interesante la informacion que aporta sobre el teatro de los
Carios del Peral y el repertorio alli ejecutado, que incluyé obras para flauta solista, dentro
del capitulo “V. 1780-1808: ecos hispanos del Clasicismo” de Miguel Angel Marin y José

Maximo Leza en el espacio dedicado a “El concierto publico”.

El capitulo “Tradicion e innovacion en los instrumentos musicales” de Cristina
Bordas dentro de La mdsica en Esparia en el siglo XVIII (Boyd y Carreras 2000) presenta

algunos datos sobre los instrumentos y las partituras mas vendidas de la época.

3 Cabafias Alaman, Fernando J. 1999. “Mison, Luis”. En Diccionario de la misica espafiola e
hispanoamericana, ed. E. Casares. Madrid: SGAE. Vol 7: 617-618.
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En los ultimos afios destacan diversas tesis doctorales que de un modo u otro se

ocupan del tema.

Es el caso de ElI mecenazgo musical de las Casa de Osuna y Benavente (1733-
1844). Un estudio sobre el papel de la musica en la alta nobleza espafiola (Fernandez
Gonzalez 2005) donde se sefialan los nombres de los flautistas mas importantes de la

época, siendo en muchos casos también los compositores para este instrumento.

En la tesis doctoral La musica en la corte de Carlos 111 y Carlos 1V (1759-1808)
de la Real Capilla a la Real Camara (Ortega 2010) también se encuentran detallados los
principales flautistas del periodo, ademas de la edicion de una partitura de oposicion de
este instrumento para la Real Capilla de Musica del afio 1777 del compositor Manuel
Cavaza (?-1790).

b. Estudios especificos sobre la flauta travesera

Los trabajos sobre la flauta travesera tienden a dedicar gran parte de su atencion
al estudio de los compositores que escribieron para este instrumento. En relacién al
flautista y compositor Luis Mison se localiza el articulo “La flauta de pico y la flauta
travesera en el siglo XVIII en Espafia” Revista de Musicologia (Martin 1985) que aporta
su interpretacion, al igual que estudios posteriores (Siemens 1992; Diez-Canedo 2007),
de la instrumentacion del bajo de las doce sonatas perdidas de Misén. La primera version
de ese bajo fue planteada en el trabajo de Subira del afio 1927 La musica en la casa de
Alba (Martin 1985, 117). También dedica unos parrafos a Felipe Lluch (ca. 1700)
exponiendo la falta de informacion sobre este autor y su posible nacionalidad espafiola.
Finaliza con un breve apunte sobre Antonio Rodil (ca.1730-1787) citando dos grupos de
partituras para flauta de este compositor, Sei Sonate A Solo per Flauto Traversiero e
Basso dedicate Alla Maesta Fedillissima di D. Giuseppe 1° Ré di Portogallo e de Algarve
del suo Musico di Camera Antonio Rodil y seis duos para dos flautas, que han llegado a

sus manos gracias al violinista Emilio Moreno.

Una importante aportacion es el trabajo La flauta travesera en las dos orillas. Una
sonata de Luis Misén en México (Diez-Canedo 2007), en el que se presenta como objeto

de estudio un cuaderno manuscrito de masica para flauta del afio 1759 encontrado en



México que contiene una sonata de Mison®. Tras un repaso a la introduccion de la flauta
travesera barroca en Espafia y su relacion con el oboe se enuncian los géneros en los que
podia intervenir este instrumento y se enumera, no de forma exhaustiva, un inventario de
obras. Aunque su objetivo se centra en el analisis del manuscrito mejicano (signatura M-
T53), incluye una biografia de Misén en la que se aportan datos inéditos, se ocupa también
del repertorio instrumental de este compositor y analiza especialmente el estilo de su
nueva sonata. La estudiosa concluye que esta composicion no perteneceria a la coleccion
hoy perdida de Misén de doce sonatas dividida en dos partes con seis sonatas cada una
Seis Sonatas a Flauta Trabesiera y Viola Obligadas, echas para el Exmo. Sr. el Sendr

Duque de Alba, por Dn. Luis Mison.

Sobre la flauta travesera en Portugal destacan los trabajos de Alexandre Silva
Andrade. El estudio A Presenca da Flauta Traversa em Portugal de 1750 a 1850 (Silva
2005) se divide en cuatro capitulos. En el primero sitla la flauta travesera en el panorama
historiografico musical de Portugal entre los siglos XVIy XVIII. El segundo, de caracter
organologico, lo dedica al estudio de flautas del siglo XVIII y XIX de diferentes
colecciones de instrumentos en Portugal organizandolas segun el nimero de llaves.
Incluye informacion mecénica del instrumento, caracteristicas fisicas y nombre del
fabricante. El tercer capitulo lo dedica a las fichas de catalogacion de las flautas,
acompariando cada una con fotos. Y el cuarto capitulo, trata el tema de la insercion de
este instrumento en el repertorio de la época, incluyendo informacion sobre Antonio
Rodil, su biografia y las caracteristicas de su obra. En los anexos ofrece un diccionario de
flautistas que desarrollaron su actividad en Portugal independientemente de su origen, el
repertorio portugués para flauta de mediados del siglo XVI1II al XIX y las sonatas | y 111
de Antonio Rodil.

El trabajo Musica para flauta no tempo de D. Maria I: relacGes entre Portugal e
Brasil (Silva 2013) se centra en los compositores Pedro Avondano (1714-1782), Antonio
Rodil y los hermanos Pla, sobre todo Juan Bautista. Presenta las caracteristicas principales

del repertorio de cada uno y cita, no de manera exhaustiva, su repertorio para flauta.

El Trabajo de Fin de Grado del mismo investigador, Musica de camara de Rodil,
Pla e Avondano: a flauta na 22 metade do séc. XVIII e o estilo galante ibérico (Silva

4 Se tendria que comprobar si es la misma sonata contenida en “La Recepcion del Oboe en Espafia en el

siglo XVIII” (Berrocal, 2015).
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2016), estd dividido en cinco capitulos: el primero sobre la contextualizacion de la
practica musical en la segunda mitad del siglo XV 111l en Portugal, el segundo lo dedica a
Antonio Rodil, el tercero a la masica de camara de Pedro Avondano y a la primera obra
conocida para flauta travesera en ese pais, el cuarto a la obra para flauta de los hermanos
Pla y el quinto a cuestiones interpretativas de este repertorio. También presenta una

revision de la bibliografia relacionada con el tema.

El articulo La flauta travesera en la capilla real de Felipe V: los flautistas Claudio
Voyenne y Luis Bucquet (Pons Segui 2012) es un breve texto que explica la paulatina
introduccién de la flauta travesera en la Capilla Real a principios de siglo XVIII, su
relacion con el oboe y probablemente con los oboistas de las Guardias Reales, el primer
repertorio que pudo interpretarse y algunos datos biograficos sobre los flautistas-oboistas
de origen francés Claudio Voyenne (?-1745) y Luis Bucquet (?-1744) como primeros

intérpretes del repertorio para flauta en la Capilla Real.

b.2 Ediciones de obras para flauta travesera

Dos de los principales trabajos de edicion de obras estan publicados por la
Sociedad Espafiola de Musicologia y han sido editados por Lothar Siemens. El méas
antiguo es el dedicado a José Herrando: Tres sonatas para violin y bajo solo y una mas
para flauta travesera o violin entre las que se incluye la intitulada: “El jardin de Aranjuez
en tiempo de primavera, con diversos cantos de paxaros y otros animales” (1987) en la

que compara el estilo del compositor con sus contemporaneos.

El segundo presenta las Sonatas I-VI. Op. 1 para violin y bajo, siendo la n°1
también para flauta travesera de Juan Oliver Astorga. Ambas ediciones incluyen una

biografia del compositor.

Otra edicion de Lothar Siemens es Una sonata para oboe y bajo atribuible a Luis
Mison (S. XVIII) (1992). El texto incluye una biografia del compositor, habla sobre sus
doce sonatas para flauta y justifica por qué la sonata de estudio de este articulo seria para

oboe. Describe sus caracteristicas estilisticas y formales y ofrece una copia de la misma.

En Monumentos de la Mdsica Espafiola. Vol. LXIX, Musica instrumental en las
catedrales espafolas en la época ilustrada (conciertos, versos y sonatas, para chirimia,

oboe, flauta y bajon -con violines y/u 6rgano-, de La Seo y El Pilar de Zaragoza)
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(Ezquerro 2004) se dedica una seccion a la edicion de mdusica instrumental, como
conciertos para solista, dios, sonatas y versos solisticos tanto anénimos, como de autores
conocidos. En la introduccion Ezquerro comenta la escasez de ediciones de musica
instrumental espafiola y cita como posibles causas, mas que la falta de calidad del
repertorio, la herencia académica y social recibida de las primeras historias de la mdsica
en Occidente (en las que apenas hay presencia de lo hispanico) y de la implantacion de la
musicologia en Alemania, que ha tenido una gran influencia en los criterios estéticos de
hoy dia y en la conformacion de la actual escala de valores. Ezquerro, en una segunda
seccidn del trabajo, repasa brevemente los estilos musicales que se dieron en Espafia en
la segunda mitad del siglo XVI11 en el &mbito de la musica sacra y explora el contexto de
interpretacion de parte de este repertorio. Finalmente incluye las biografias de los
compositores, la descripcién de las fuentes y las caracteristicas musicales y formales del
repertorio. Las composiciones para flauta que se incluyen son: Concierto de flauta, con
violines, trompas y bajo de Pedro Medina (E: Zac, B-411/5344), Concierto de flauta
obligada, con violines y bajo de Francisco Secanilla (E: Zac, B-411/5344), Verso de dos
flautas [y organo] Anénimo (E: Zac, B-411/5349), Verso de dos flautas [y érgano]
Andénimo (E: Zac, B-411/5356), Verso de flauta obligada [con violines, violeta y bajo]
Anonimo (E: Zac, B-411/5358) y Verso de dos flautas [y érgano] Anénimo (E: Zac, B-
411/5370).

c. Estudios sobre instrumentos afines a la flauta travesera: oboe y violin

En relacion al oboe en el siglo XVI1II destacan varios trabajos de Joseba Berrocal
Cebrian. En Y que toque el abué. Una aproximacion a los oboistas en el entorno
eclesiastico espariol del siglo XVIII (1996-1997) se aborda la introduccion del oboe en el
ambito eclesiastico y las capillas espafiolas a principios de siglo y su relaciéon con el
mundo musical de los regimientos militares. También se ofrece informacion sobre el
aprendizaje de este instrumento y de las dinastias familiares relacionadas con él
(hermanos Pla entre otras) y fomentadas por el sistema de ensefianza del XVIII. Por
altimo, trata el tema de las funciones del oboista, la coexistencia con otros instrumentos,

la falta de constructores en Espafia y su repertorio.

A traveés del estudio del tratado de Minguet y Irol Consideraciones sobre el papel
del oboe en las Reglas y Advertencias Generales de Pablo Minguet y Irol (1752-1774)
(Berrocal, 2011) se presentan datos de la tesitura y el temperamento del oboe y de la
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flauta, ademas de otros detalles organoldgicos, extraidos de las tablas de digitaciones

expuestas por Minguet.

En la tesis doctoral inédita, La Recepcién del Oboe en Espafia en el siglo XVIII
(Berrocal 2015)° se trata la relacion del oboe con la flauta travesera y se ofrecen biografias
de flautistas-oboistas y de compositores que dedicaron repertorio a ambos instrumentos.
En el tercer volumen edita la Sonata a solo. Flauta e basso, del Sigr. Misson en la menor
y la Sonata | de Six Sonates a Violon et Basse (...) Oevre 1 (...) Jean Oliver Astorga.
London: Printed for the Author, [1767]. Estas dos obras para flauta se presentan aqui

transportadas para oboe.

La reciente y también inédita tesis doctoral Violin music in mid-eighteenth-century
Madrid: sources, contexts, genres, style (Lombardia 2015) no ha podido ser consultada
en su version integra. Los contenidos difundidos por internet incluyen el indice, el
abstract, la introduccion y las conclusiones generales. En este trabajo se plantea el estudio
de la musica para violin compuesta e interpretada en Madrid entre 1730 y 1776. En
relacion al tema de mi Trabajo de Fin de Master el estudio contiene informacién sobre
los contextos de composicion e interpretacion, la configuracion de los géneros y el
analisis estilistico de un repertorio para un instrumento afin a la flauta travesera, ademas
de en muchos casos intercambiable, como apunta en una de las secciones del trabajo

titulada The duet for violins or flutes.

d. Estudios sobre compositores para flauta travesera e instrumentos afines
Los estudios dedicados exclusivamente a compositores para flauta se refieren
todos ellos a los hermanos Pla. Dolcet, en el articulo L"obra dels germans Pla. Bases per
a una catalogacio (Dolcet 1987) ofrece una catalogacién que, tras una ligera
modificacion, se plantea como una de las posibles por el RISM. Describe las fuentes
musicales especificando el titulo original, la localizacion, la abreviatura utilizada para su

identificacion en el estudio y los datos méas destacables.

El articulo Juan Bautista Pla and José Pla - Two Neglected Oboe virtuosi of the
18th Century (Kenyon de Pacual 1990) ofrece informacion sobre sus viajes. Este estudio

sera completado posteriormente en Two Spanish Brothers Revisited: Recent Research

5 La tesis Berrocal Cebrian, Joseba-Endika. 2015. “La Recepcién del Oboe en Espafia en el siglo XVIII”. 3
vols. Tesis doctoral, Universidad Zaragoza no ha podido ser consultada.
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Surrounding the Life and Instrumental Music of Juan Bautista Pla and José Pla
(Haakenson 2007), que afiade informacion a través de cartas, resefias de periddicos,
ediciones de partituras y documentos sobre servicios para diferentes cortes y casas nobles.
También incluye datos sobre los motivos de sus viajes, los contactos que tuvieron con

otros musicos y algunas cifras de salarios.

Estructura del trabajo

Este TFM se articula en tres capitulos. En el primero se realiza una presentacion
del analisis desarrollado por Robert O. Gjerdingen con ejemplos concretos de los

schemata y las clausulae que utiliza como base.

El capitulo 2 se centra en el andlisis de la seleccion propuesta de sonatas de los
hermanos Pla. Se trata de un conjunto de doce sonatas en trio, conservadas en tres
manuscritos y en dos ediciones de la época (v. apartado de fuentes consultadas). Se ha
optado por presentar de manera individual el analisis de cada una de las sonatas para
explicar el uso de los schemata y observar su posicion en la obra a través del anélisis
formal de cada una. En el apartado 2.3 se incluye una sintesis de los schemata en forma

de tablas individuales para cada uno de los movimientos.

Por ultimo, el tercer capitulo se dedica a presentar las conclusiones extraidas del
andlisis.

En los anexos se incluye: las biografias de los compositores, las ediciones
modernas de las obras objeto de este estudio y una base de datos con el repertorio para

flauta de compositores espafioles de mediados del siglo XVI1I que consta de varias tablas
de consulta.

Metodologia

El proceso de investigacion ha comenzado con una aproximacion al repertorio
para flauta travesera de autores esparioles del siglo XVI1II para comprobar la cantidad de
material conocido en el que participa este instrumento (bien como solista 0 como

integrante de agrupaciones cameristicas) y considerar la posibilidad de estudio de este
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corpus de obras. Se han buscado todas las fuentes secundarias relacionadas con el objetivo
de establecer el estado de la cuestion, recopilar los datos biograficos de los compositores,
y esclarecer el repertorio para flauta de este periodo y las ediciones modernas del mismo.
También se han consultado, a través de Internet, diferentes archivos y bibliotecas para
intentar acceder al mayor nimero de fuentes primarias. Todo este primer proceso
cristaliza en el estado de la cuestion y en la base de datos de repertorio incluida como
anexo. Aungue en muchos casos no se ha podido completar toda la informacion de estas
tablas se considera una parte fundamental del trabajo que queda abierta para ser

consultada y completada en futuras investigaciones.

En el proceso de inventariar el material musical existente las fuentes principales
de informacién han sido los diccionarios y biografias de otros estudios ya que los datos
recogidos en el RISM presentan algunos problemas. Varios de los autores consultados
no tienen obra catalogada dentro de este proyecto, y los que si que la tienen no siempre
aparece de forma ordenada y correctamente especificada.

En el caso concreto de la catalogacion de la obra de los hermanos Pla existe un
problema afiadido para establecer su autoria. En muchas de sus obras no es posible
asegurar cual de los hermanos es el compositor, sobre todo entre José y Juan Bautista.
Por altimo, otra de las dificultades que se han encontrado al crear la base de datos es la

falta de informacidon de algunas ediciones modernas sobre la fuente en la que se basan.

El manejo de grabaciones sonoras como fuente de informacién de repertorio ha
sido desestimado ya que en muchos casos los datos que aportan estos soportes fisicos son
escasos 0 erroneos. Uno de los ejemplos mas repetidos es la falsa atribucion de obras a la
flauta sin indicar que en realidad lo que presentan son adaptaciones de otros instrumentos

afines (en especial de obras originales para oboe).

Para la elaboracion de las biografias se ha consultado principalmente el
Diccionario de la musica espafiola e hispanoamericana (Casares 1999). Llama la
atencion que dos compositores de la relevancia de Pedro Medina y Antonio Rodil no
tengan entrada.

A continuacion, se ha realizado la bdsqueda y consulta de fuentes primarias:
manuscritos de las obras y ediciones de la época. La mayor dificultad en este punto es la
dispersion del material, especialmente en el caso de los hermanos Pla, cuya obra estd muy

repartida por diversas bibliotecas de Europa.
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El siguiente paso ha sido acotar el material sobre el que aplicar el analisis musical.
Una vez definido el repertorio se han utilizado los referentes estilisticos y el concepto de
estilo galante propuestos por Daniel Heartz®. Se ha aplicado la metodologia planteada por
Gjerdingen’ para la determinacion de “schemata” en el estilo galante y para la
identificacion de estos patrones y sus posibles variantes. Esta metodologia parte del
estudio de las obras teniendo en cuenta que el sistema de esquemas aplicado responde a
una aplicacion mental derivada del sistema de aprendizaje de la época y de sus esquemas
compositivos. Permite reconocer la obra musical como un sistema de comunicacion en el
que el mensaje esta definido por unos codigos (marcados en este caso por los rasgos del
estilo galante) que fueron transmitidos y reconocidos por un publico (receptor) de la
época, y cuya funcion de analisis actual permite leer e interpretar.

Para las cuestiones formales se ha empleado una adaptacion del sistema de Jan
LaRue® (en cuanto a la nomenclatura de los diferentes segmentos formales de las obras);
el sistema de cifrado arménico seguido ha sido el normalizado por Walter Piston®.

Fuentes consultadas: fuentes primarias

La consulta de fuentes primarias ha consistido en los siguientes manuscritos y

ediciones de la época digitalizados a los que se ha podido acceder a través de Internet:
- Manuscritos conservados en la Badische Landesbibliothek, Musikabteilung:

o Sonata en trio en do mayor (Dolp 3.24b). Titulo original: Trio ex C / Due
Flaut. Trav. / e'/ Basso! / Del Sige: Pla'. Signatura: D-KA Mus. Hs. 740.

o Sonata en trio en re menor (Dolp 3.6). Titulo original: Trio ex D mol / Due
Flaut: Trav: / e'/ Basso! / Del Sigr. Pla'. Signatura: D-KA Mus. Hs. 741.

o Sonata en trio en re menor (Dolp 3.2b). Sin titulo en el manuscrito.
Signatura: D-KA Mus. Hs. 742.

® Heartz, Daniel. 2003. Music in european capitals: the galant style, 1720-1780. New York and London:
W.W. Norton & Company.

7 Gjerdingen, Robert O. 2007. Music in the Galant Style. New York: Oxford University Press.

8 La Rue, Jan. 1989. Andlisis del estilo musical: pautas sobre la contribucion a la misica del sonido, la
armonia, la melodia, el ritmo y el crecimiento formal. Barcelona: Labor.

® Piston, Walter. 1993. Armonia. Revisado y ampliado por Mark DeVoto. Barcelona: Labor.
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La edicién londinense de J. Hardy [1754] Six / Sonatas / for two / German-Flutes,

Violins, / or / Hautboys, / with a Bass for / the Harpsichord or Violoncello /

compos’d by / Sig(rs) Pla’s. Se conservan ejemplares de esta edicion en la “British

Library” de Londres y en la “Library of Congress” de Washington (Dolcet 1987,

8). Contiene las sonatas en trio:

@)

Sonata en trio en do mayor (DolP3.1)
Sonata en trio en re menor (DolP 3.2a)
Sonata en trio en fa mayor (DolP 3.3)
Sonata en trio en fa mayor (DolP 3.4)
Sonata en trio en sol mayor (DolP 3.5)

Sonata en trio en mi menor (DolP 3.6)

La edicion parisina Six / Sonates / en Trio / pour deux Violons et Basse. / Les dits

Trio peuvent se jolier sur le / Hautbois, Flute et Pardessus de Viole. / Composées

/ par M(r). Pla. / Fait graver par M(r). Miroglio [1759], cuyo unico ejemplar se

conserva en la “Bibliothéque Nationale” de Francia (Dolcet 1987, 8). Contiene las

sonatas en trio:

Sonata en trio en fa mayor (DolP 3.7)
Sonata en trio en sol menor (DolP 3.8)
Sonata en trio en sol mayor (DolP 3.5)
Sonata en trio en do mayor (DolP 3.1)
Sonata en trio en si bemol mayor (DolP 3.9)
Sonata en trio en do mayor (DolP 3.10)
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I. Analisis de los schemata del estilo galante segun Gjerdingen

1.1 Introduccion al analisis de los schemata

El método de analisis aplicado en este trabajo ha sido desarrollado por Robert O.
Gjerdingen'® en su ya famoso estudio Music in the Galant Style!!. Parte de la localizacion
y observacion de los partimenti de maestros de capilla italianos del siglo XVI11*? y del
nuevo concepto de estilo galante que presentan las lineas historiogréficas recientes que
toman como punto de partida el trabajo de Daniel Heartz: Music in european capitals:
the galant style, 1720-1780.

El estilo galante como nuevo concepto estilistico

En el ensayo de Heartz se revisa el concepto de estilo galante!? situandolo en un
contexto cultural amplio y abordandolo desde una actitud interdisciplinar. En su estudio
establece como este estilo se origind en la década de 1720 en los teatros italianos debido
a una simplificacion del estilo barroco. Pronto se extendidé por Europa dominando el
panorama musical durante més de medio siglo. Esta difusion resultdo en un estilo
internacional que fusionaba las corrientes francesa, italiana y alemana. Sus caracteristicas
pueden describirse en oposicion al estilo estricto, méas relacionado con la musica de
iglesia, presentando una mayor elaboracion melddica con cadencias y pausas mas obvias,
cambios en los elementos ritmicos y encadenamiento de figuras melddicas. Este enlace
de esquemas melodicos no se desarrolla como el Fortspinnung utilizado anteriormente

que consistia en un hilado continuo de repeticién y desarrollo motivico. Respecto a la

10 Gjerdingen es autor de numerosos estudios en el campo de la teoria y la percepcion musical, ha recibido
el respaldo de la National Endowment for the Humanities en sus estudios sobre los métodos de ensefianza
de los conservatorios italianos del siglo XV1I1.

(v. http://www.music.northwestern.edu/faculty/profiles/robert-gjerdingen.html )

11 Este estudio recibe el Wallace Berry Award de la Society for Music Theory en 2009.
12y, http://faculty-web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/partimenti/collections/index.htm
13 En esta linea destaca el trabajo Taruskin, Richard. 2009. Music in the Seventeenth and Eighteenth

Centuries. New York: Oxford University Press Inc
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armonia muestra un menor entretejido y, normalmente, una voz principal acompafiada
por el resto (Heartz 2003, 16-23).

Este estilo se desarrolld dentro del ambiente de las cortes del siglo XVIII
caracterizado por un gran consumo de repertorio musical. En este contexto el compositor
debia ser capaz de producir obras con rapidez. Esto era posible gracias al uso de figuras
0 patrones obligatorios y otros de estilo libre como método de composicion. Ademas, su
utilizacion favorecia el seguimiento del discurso musical por parte de un publico
habituado a su escucha. Cabe destacar que el uso de estos esquemas no restaba
originalidad a la musica y permitia al compositor aportar su propia personalidad a las

obras.

Los partimenti

Los partimenti representan una importante fuente para el estudio del trabajo
pedagogico realizado en la época sobre improvisacion, armonia y composicion. Eran
lineas musicales proporcionadas por el maestro que funcionaban como una guia sobre la
que el alumno debia improvisar al teclado el resto de voces!*. Estas lineas, que no siempre
mostraban una figuracion determinada, normalmente se desarrollaban en la voz mas grave
pero podian moverse a otras voces (Sanguinetti 2007, 52). La mayor o menor profusion
en el cifrado dependia del nivel de dificultad requerido para cada alumno (Gjerdingen et
al. 2010, 57). Su aprendizaje se basaba en la escucha, la copia y la practica con el
maestro'®. Los objetivos de cada ejercicio también cambiaban a lo largo de su proceso de
entrenamiento, desde limitarse a encajar los diferentes schemata sobre el patrén del bajo
centrandose en evitar los fallos, pasando por introducir conexiones motivicas entre
diferentes pasajes o, en un nivel mas avanzado, detectar oportunidades para introducir

breves canones y otro tipo de imitaciones (Gjerdingen 2007, 474-475). No existia una

14 Dadas las caracteristicas improvisatorias de esta practica no se conservan apenas realizaciones de
partimenti, y los que han sobrevivido son, en su mayoria, del siglo X1X (Sanguinetti 2007, 81).
15 Gjerdingen, Robert. “Galanta Schemata”. Northwestern Univesity.

http://faculty-web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/Papers/Presentations/Schemata.htm
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resolucion correcta para los partimenti, sino que permitian un ilimitado ndmero de

realizaciones, de ahi que se concede espacio a la creatividad del alumno.

Terminologia del analisis de Gjerdingen

En este trabajo mantengo la terminologia analitica béasica empleada por
Gjerdingen, quien utiliza el término schema, de origen griego: oy#ua (skhéma), y su plural
schemata: ayrjuara (skhémata)'®, para indicar cada uno de los patrones o prototipos en
los que se basa este sistema (Gjerdingen 2007, 10). Muchas de las denominaciones que
utiliza Gjerdingen para estos schemata los toma de Joseph Riepel (1709-1782), que fuera
tedrico y maestro de capilla del S. XVI1II en Regensburg (Alemania) y que dio nombre a
muchos de ellos (Gjerdingen 2009, 20). Siempre que es posible Gjerdingen sigue la
terminologia utilizada por Riepel en el siglo XVIII, pero si es necesario afiade nombres
nuevos segun diferentes criterios: para algunos elige una palabra, generalmente en
italiano, que intenta capturar algin aspecto de su funcion (tal como como hiciera Riepel
en 1750), como por ejemplo Indugio del italiano indugiare, persistir; para otros escoge el
nombre en honor a un estudiante o profesor significativo, como es el caso del Meyer,
nombrado asi por Leonard B. Meyer, primer estudioso que atrajo la atencion sobre este

schema.

Representacion analitica de los Schemata

En las representaciones de los schemata Gjerdingen utiliza nimeros arabigos
dentro de circulos que especifican la posicion de la nota dentro de la tonalidad. Para la
melodia se sirve de circulos negros, y para el bajo de circulos blancos. En relacion a la
armonia evita el sistema de numeros romanos de los siglos XIX y XX favoreciendo la
forma del siglo XV 111 del bajo continuo (6, 6/5, 7, etc.) y refiriéndose a los acordes como
“sonoridades” (Gjerdingen 2007, 21).

18 Tanto schemas como schemata son usados en inglés como plural.
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El sistema de representacion de cada una de las partes de un schema indica la
posicion métrica, el grado de la escala en la melodia y en el bajo y la armonia que se

construye a partir de la linea del bajo y se representa con el siguiente modelo de figura:

Strength of metric position  Strong

Line toward next core melody tone

Scale degree 1n the melody

Sonority, in intervals above the bass

= wou

Scale d in the b )
b Line toward next core bass tone

llustracién 1. Seccién de un schema

“Individual event” (Gjerdingen 2007, 453)

A continuacion se presentan los principales modelos de schemata seguidos de un
ejemplo en el que se muestran sus caracteristicas principales!’. Las cadencias se presentan
agrupadas segun el movimiento del bajo. Cada uno de estos patrones puede presentar
diferentes variantes, pero profundizar en cada uno de ellos excederia la funcion

introductoria de este capitulo.

7 Las imagenes de este capitulo, como se indica al pie de cada una, han sido tomadas del ensayo Music in
the Galant Style (Gjerdingen 2007).
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Schemata

Romanesca
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llustracion 2. Schema de Romanesca

“A schema of the Romanesca with a stepwise bass” (Gjerdingen 2007, 32)
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lustracion 3. Ejemplo musical de Romanesca

“Schobert, Opus 6, n° 1, mvt. 1, Andante, m. 1 (Paris, ca. 1761-63)” (Gjerdingen 2007, 31)
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lustracion 4. Schema de Romanesca con saltos en el bajo

“A schema of the Romanesca with a leaping bass” (Gjerdingen 2007, 29)

ROMANESCA

lHustracion 5. Ejemplo musical de Romanesca con saltos en el bajo

“Cimarosa, from his student notebook (zibaldone) of partimenti, m.1 (Naples, 1762)” (Gjerdingen 2007,
29)
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lustracion 6. Variantes de bajos de Romanesca

“The galant Romanesca bass as a hybrid” (Gjerdingen 2007, 33
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lustracion 7. Schema de Romanesca galante

“A schema of the preferred galant Romanesca” (Gjerdingen 2007, 39)
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lustracion 8. Ejemplo musical de Romanesca galante

“Wodiezka, Opus 1, n°3, mvt. 1, Adagio, m.1 (1739)” (Gjerdingen 2007, 33)
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lustracién 9. Schema de Prinner

“The Prinner” (Gjerdingen 2007, 455)
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lustracion 10. Ejemplo musical de Prinner

“Marcello, Opus 1, n° 1, mvt. 1, Largo, m.1 (Amsterdam, 1732)” (Gjerdingen 2007, 48)
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Fonte
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lustracion 11. Schema de Fonte

“A schema of the Fonte as two pairs of events” (Gjerdingen 2007, 63)

lustracion 12. Ejemplo musical de Fonte

“Porpora, Sonate XII, n° 7, mvt. 4, Allegro, m. 26 (Vienna, 1754)” (Gjerdingen 2007, 65)
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Do-Re-Mi

Strong Weak Strong
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llustracién 13. Schema de Do-Re-Mi

“A schema of the Do-Re-Mi” (Gjerdingen 2007, 78)
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lHustracion 14. Ejemplo musical de Do-Re-Mi

“Cimarosa, Sonata C48, Allegro, m. 1 (ca. 1780s)” (Gjerdingen 2007, 83)
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Monte
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llustracién 15. Schema de Monte

“A schema of the Monte as two pairs of events” (Gjerdingen 2007, 90)

\
g . i

3 1 T & I | L. Y

0l | O | by o I Y = & el

YRR | R R S =1

) i I b / \

= 2 ' :
B B | D ot ;"fil I “ﬂ?' IF to—1
ey g i

© voT e /

lustracion 16. Ejemplo musical de Monte

“Riepel, a Monte with both melody and bass (1752)” (Gjerdingen 2007, 91)
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Meyer
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lustracion 17. Schema de Meyer

“A schema of the Meyer as open and closed pairs of events” (Gjerdingen 2007, 112)
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lustracion 18. Ejemplo musical de Meyer

“Haydn, Symphony in Bb (Hob. I: 35), mvt. 1, Allegro di molto, m. 17 (1767)” (Gjerdingen 2007, 113)

29



Quiescenza

Weak |  Strong Weak Strong

lHustracion 19. Schema de Quiescenza

“The Quiescenza” (Gjerdingen 2007, 460)
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lustracion 20. Ejemplo musical de Quiescenza

“Gossec, Missa pro degunctis [Requiem], mvt. 15, [Andante], m. 26 (1760)” (Gjerdingen 2007, 184)
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Ponte
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llustracién 21. Schema de Ponte

“The Ponte” (Gjerdingen 2007, 461)
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lustracion 22. Ejemplo musical de Ponte

“Riepel’s prototype of the Ponte melody with a likely bass” (Gjerdingen 2007, 198)
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Fenaroli
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llustracién 23. Schema de Fenaroli

“The Fenaroli” (Gjerdingen 2007, 462)
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lustracion 24. Ejemplo musical de Fenaroli

“Durante, Studio n® 1, mvt. 1, m. 1 (ca. 1747)” (Gjerdingen 2007, 225)
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llustracién 25. Schema de Sol-Fa-Mi

“The Sol-Fa-Mi” (Gjerdingen 2007, 463)
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lustracion 26. Ejemplo musical de Sol-Fa-Mi
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“Galuppi, Confitibor tibi Domine, mvt. 1 (ca. 1740s)” (Gjerdingen 2007, 453)




Indugio
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lustracion 27. Schema de Indugio

“The Indugio” (Gjerdingen 2007, 464)

CONVERGING

lHustracion 28. Ejemplo musical de Indugio

“Cimarosa, Sonata C70, Andantino, m. 8 (ca. 1780s)” (Gjerdingen 2007, 276)
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Clausulae

Para referirse a las cadencias utiliza el término clausula (pl. clausulae). A
continuacion se indican los schemata mas utilizados:

Cadencias 5 — 1: Clausulae perfectissimae

Mi-Re-Do
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lHustracion 29. Ejemplo musical de Mi-Re-Do

“Cimarosa, Sonata C30, Allegretto, m. 1 (ca. 1780s)” (Gjerdingen 2007, 142)
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lustracion 30. Ejemplo musical de Do-Si-Do

“Boccherini, String Quintet, Opus 11, n° 1, mvt. 2, Adagio non tanto, m. 22 (1771)” (Gjerdingen 2007,
146)
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Cudworth
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lHustracion 31. Ejemplo musical de Cudworth

“Tartini, Opus 6, n° 4, mvt. 1, Adagio, m. 17 (Paris, ca. 1748)” (Gjerdingen 2007, 147)
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lustracion 32. Ejemplo musical de cadencia Deceptiva y Completa

“Sala, from a partimento in D major, m. 39 (Naples)” (Gjerdingen 2007, 150)
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lHustracion 33. Ejemplo musical de cadencia Evadida

“Cotumacci, from a partimento in E minor, m. 27 (Naples)” (Gjerdingen 2007, 150)
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Semicadencia
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lHustracion 34. Ejemplo musical de Semicadencia

“Nardini, Opus 5, n° 4, mvt. 3, Allegro, m. 15 (ca. 1769)” (Gjerdingen 2007, 154)
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llustracidn 35. Ejemplo musical de Pulcinella

“Barbella, Six Solos, n° 4, mvt. 3, Presto, m. 63 (London, 1765)” (Gjerdingen 2007, 154)

Cadencias 7 — 1: Clausulae cantizans
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lustracion 36. Ejemplo musical de Comma

“Mozart, Sonata in C Major (KV 545), mvt. 1, Allegro, m. 4 (1788)” (Gjerdingen 2007, 156)
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Jommelli
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lHustracion 37. Ejemplo musical de Jommelli

“passo, Demofoonte, act 2, scene 10, m. 31 (Stuttgart, 1764)” (Gjerdingen 2007, 159)
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lustracion 38. Ejemplo musical de Convergente

“A simplified Converging cadence” (Gjerdingen 2007, 160)

Cadencias 4 — 3: Clausulae altizans

Passo Indietro
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lustracion 39. Ejemplo musical de Passo Indietro

“Quantz, Trio Sonata in G minor, mvt. 3, Siciliana, m. 22 (ca. 1750s)” (Gjerdingen 2007, 167)
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I1. Estudio de 12 Sonatas en trio de Juan Bautista y José Pla

2.1 Catalogacion y seleccion del repertorio

Una de las dificultades a la hora de estudiar este conjunto de piezas es la autoria.
En muchos casos no es posible establecer con certeza el compositor, sobre todo entre los
hermanos Juan Bautista y José, ya que en la mayoria de las fuentes solo se incluye el
apellido. En el caso concreto de este trabajo no se analiza repertorio del tercero de los

hermanos, Manuel, al no disponer de fuentes primarias de su trabajo*®.

Para la organizacion del repertorio se ha seguido la catalogacion planteada en el
articulo L'obra dels germans Pla. Bases per a una catalogacio (Dolcet 1987)

sustituyendo los nimeros romanos por arabigos y empleando la signatura DolP.

En este trabajo se contemplan todas las obras de los hermanos Pla que en algin
manuscrito o edicion de la época indican que pueden ser interpretadas con la flauta
travesera. Gran parte de estas obras ofrecian varias posibilidades de plantilla instrumental
en las ediciones para, de esta manera, poder acceder a un mercado mayor de venta. Con
un total de 8 ddos, 32 sonatas en trio, un concierto para flauta solista y otro para dos
flautas solistas, supone un caso excepcional en cuanto a cantidad comparado con el
repertorio conservado para este instrumento del resto de autores esparioles del siglo
XVIIL.

La seleccion de repertorio se ha realizado en base a la disponibilidad de las
partituras en edicion moderna y a la posibilidad de consulta del manuscrito y/o edicion

de la época.

Asi, la obra de los hermanos Juan Bautista y/o José Pla analizada en este trabajo
comprende:
o Sonata en trio en do mayor (DolP 3.1)
o Sonata en trio en re menor (DolP 3.2a)

o Sonata en trio en re menor (DolP 3.2b)

18 Por lo tanto siempre que se nombre a los Pla éste Gltimo se sobreentiende excluido. Durante el analisis y
las conclusiones se utilizara “el compositor” para referirnos tanto a Juan Bautista como a José dado el
problema ya mencionada en la atribucion de las obras.
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o Sonata en trio en fa mayor (DolP 3.3)

o Sonata en trio en fa mayor (DolP 3.4)

o Sonata en trio en sol mayor (DolP 3.5)

o Sonata en trio en mi menor (DolP 3.6)

o Sonata en trio en fa mayor (DolP 3.7)

o Sonata en trio en sol menor (DolP 3.8)

o Sonata en trio en si bemol mayor (DolP 3.9)
o Sonata en trio en do mayor (DolP 3.10)

o Sonata en trio en do mayor (DolP 3.24b)

La sonata en trio en do mayor (DolP 3.2b), aunque figura para oboe, violino y
violoncello obligato en el manuscrito y en la edicion moderna de Nils Jonsson, también
ha sido incluida en el estudio, debido a que en algunas ediciones de la época se menciona
la flauta como instrumento para su interpretacién: Six Sonata’s for two Hoboys & a Bass,
or two Violins, German Flutes and Bass compo’d by Sig. rs Pla’s. London, Longman,
Lukey & Co. y Six Sonata’s for two Hoboys & a Bass, or two Violins, German Flutes and

Bass compos“d by Sig.r Pla, 1st Set. London, Longman and Broderip (Dolcet 1987, 8-9).

Los daos comprendidos entre el 2.1 y el 2.6 del catalogo de Dolcet no se han
considerado debido a que presentan una escritura sin bajo, en la que las dos voces corren
paralelas melddicamente sin presentar casi ninguna diferencia ritmica durante

practicamente toda la obra.

En las dos portadas de las ediciones de época que se han manejado®® se incluyen
diversas formaciones. En la edicion de Hardy se presentan como posibles instrumentos
para la parte melddica la combinaciéon de dos flautas, violines u oboes. Para el bajo
también da la posibilidad de interpretarlo con clave o violoncello. En la edicion de

Miroglio indica que las sonatas en trio estan compuestas para dos violines y bajo, pero

19 Edicion londinense de J. Hardy [1754] Six Sonatas for two German-Flutes, Violins, or Hautboys, with a
Bass for the Harpsichord or Violoncello compos™d by Sig(rs) Pla’s. y edicion parisina de Miroglio [1759]
Six Sonates en Trio pour deux Violons et Basse. Les dits Trio peuvent se joler sur le Hautbois, Flute et
Pardessus de Viole. Composées par M(r). Pla. Fait graver par M(r). Miroglio.
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que también pueden ser interpretadas con oboe, flauta o pardessus de viole (pequefia viola

de moda en la época).

La préctica de incluir varias posibilidades instrumentales para la interpretacion
estaba muy extendida con el fin de aumentar las oportunidades de venta de una misma
obra. Esta intercambiabilidad entre la flauta, el oboe y el violin es posible gracias a su
afinidad. El registro de los tres instrumentos es similar, y, siempre y cuando no se utilice
una escritura especificamente violinistica, que contenga dobles notas, saltos intervalicos
muy amplios o pasajes muy largos en los que no se deja espacio a la respiracion, las obras

permiten la interpretacion con cualquiera de ellos.

2.2 Estructura formal y caracteristicas generales de las sonatas

Casi el total de las obras analizadas tienen tres movimientos y, excepto la sonata
en trio en do mayor (DolP 3.1) que comienza con un Andante seguido de un Cantabile,
hay una clara configuracion contrastante de tempi rapido-lento-rapido (R-L-R). Las
tonalidades que se utilizan se caracterizan por tener armaduras de pocas alteraciones,

predominando el uso de las de bemoles.

Es muy habitual que el inicio del movimiento se de en forma de ddo entre una de
las voces agudas y el bajo. La primera y la segunda voz suelen repetir el mismo material
melddico primero en una voz y después en la otra. También es muy frecuente que
desarrollen pasajes en terceras paralelas. Normalmente, el bajo funciona como sustento,
aunque en ocasiones puntuales puede entrar en dialogo con las otras voces, repetir
motivos melddicos o mantener pasajes en movimientos paralelos con alguna de las voces

agudas.

En la siguiente tabla se muestran los tiempos, la tonalidad, el compas utilizado y

el nimero de compases de cada uno de los movimientos®.

20 E| compasillo se indica como 4/4 y el compasillo binario como 2/2. Los movimientos

bipartidos aparecen indicados con un asterisco.
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Andante?! Cantabile??* Allegretto*
Allegro Rem 2/2 158 Andante FaM 3/4 81 Allegro® Rem 3/8 183
Allegro Molto* Re m 212 183 Andante FaM 3/4 66 Allegro Assai Rem 3/8 170
Allegretto??2 FaM 2/4 125 Andante Re m 3/4 65 Allegro* FaM 3/8 162
Allegretto FaM 2/4 81 Largetto Sib M 3/4 68 Allegretto* FaM 3/4 94
Allegretto?” Sol M 214 117 Largo Cantabile® Sol m 6/8 47 Allegro Sol M 414 107
Allegretto?® Rem® | 2/4 80 Largetto®! Sol M 4/4 42 Allegro Re m% 3/8 93
Allegretto* FaM 2/4 120 Andante* Sib M 4/4 23 Allegro* FaM 3/8 117
Allegro, ma non Tanto* Sol m 2/4 116 Andante® Do m 3/4 36 Allegro® Sol m 2/2 88
Allegretto® Sib M 2/4 158 Largetto®® Mib M | 4/4 40 Allegro Sib M 212 134
Allegretto* DoM 2/4 114 Andante* FaM 4/4 22 Allegro* DoM 6/8 114
Allegro non Presto* DoM 6/8 110 Allegretto* Do M 3/4 78 - - - -
Tabla 1. Esquema estructural de las 12 sonatas en trio para flauta de José y Juan Bautista Pla

21 En la edicion de Miroglio se indica Allegretto

22 En la edicion de Miroglio se indica Cantabile Largo en la voz del primo y Largo en la del secondo y el basso
23 Con indicacién de Da Capo

24 En el ms de Karlsruhe 742 se indica Allegro non Presto

%5 Falta la indicacion de tempo en el bajo

%6 Con indicacion de Da Capo

27 En el edicion de Hardy se indica Allegro

28 En la edicion de Hardy se indica Andante

2 En el ms de Karlsruhe 741 se indica Largetto y en la edicion de Hardy Allegro

%0 En la edicion de Hardy este movimiento se presenta transportado a mi menor

3L En la edicion de Hardy se indica Andante

%2 En la edicién de Hardy este movimiento se presenta transportado a mi menor

33 Indicacion de repeticion al final del movimiento

34 Indicacion de repeticion al final del movimiento

% En el violin primo aparece la indicacion de Allegro

3% En el violin secondo aparece la indicacion de Largo y el la del basso utiliza la grafia Larghetto
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2.3 Analisis de las sonatas3’

37 Para la esquematizacion del analisis formal, en una adaptacion libre del sistema

de LaRue, se proponen las siguientes abreviaturas:

M: seccion formada por diferentes elementos independientes entre si, como por
ejemplo varias frases 0 motivos distintos.

T: frase o tema completo.

t: parte de un tema o semifrase.

m: material motivico.

43



Sonata en trio en do mayor (DolP 3.1)
Sonata de tres movimientos cuya edicion moderna de Nils Jonsson esta basada en
la de J. Hardy [1754] Six Sonatas for two German-Flutes, Violins, or Hautboys, with a

Bass for the Harpsichord or Violoncello compos™d by Sig (rs) Pla’s.

- Primer movimiento: Andante (do mayor)

Comienza con un schema de Do-Re-Mi entre el primo y el basso en la tonalidad
de do mayor,

Do-Re-Mi
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Fuente: 3.1_M1_1-6

Ejemplo 1

La intervencion de la primera voz finaliza con una cadencia que sigue el modelo
de Cudworth.

Cudworth
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Fuente: 3.1_M1_7-13
Ejemplo 2

Tras la entrada de la segunda voz nos sitiamos en la tonalidad de la dominante.

Finaliza su intervencion a solo con una cadencia Incompleta en los compases 15 y 16

3% En cada ejemplo se indica la obra a la que corresponde con la signatura segtn la numeracion de Dolcet,
el movimiento (M) y los compases que comprende.

44



seguida de un pasaje de cuatro compases de cromatismo descendente en el bajo que

descansa en una cadencia sobre la dominante.

Cadencia

» Cadencia o
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Fuente: 3.1_M1_14-21
Ejemplo 3

En el compés 22 se observa un Ponte que resuelve en una cadencia Incompleta.

Modula a do mayor donde se aprecian diferentes clausulae, cada una con su propio grado
de conclusion.

Ponte
Incompleta Passo indietro

Incompleta —

—

00 © o 7

ry =7 g : o il Do 4 et
= ! e e :
P

® 2@ © 4@ 6

Fuente: 3.1_M1_22-34

Ejemplo 4

A continuacion se encuentra un Monte en tres secciones. La primera parte se
desarrolla en mi bemol mayor y expone el material dos veces, una con la melodia en la

voz del primo y la otra con el movimiento 5-4-3 repartido entre las voces agudas. La
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segunda seccidén del schema, en fa mayor, y la tercera, en sol menor, siguen este Gltimo

modelo de melodia distribuida en diferentes voces.

Monte
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Fuente: 3.1_M1_29-40
Ejemplo 5

A esto le seguiran varios pasajes en terceras paralelas entre la primera y la segunda

voz pasando por las tonalidades de fa mayor y do mayor donde se aprecian diferentes

cadencias.
Semicadencia Convergente Semicadencia
e m———
, . 00 © 0 000
) o e - o, tr o tr =, AR f - ~ (o U
e e e R e R =
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Fuente: 3.1_M1_43-56
Ejemplo 6

El movimiento finaliza en la tonalidad de inicio, do mayor, con varias cadencias
seguidas en las que se evade la resolucion al omitir la llegada a la ténica y otras dos

cadencias Completas, una con forma de Mi-Re-Do y otra Convergente.
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Ejemplo 7

- Segundo movimiento: Cantabile (fa mayor)
Movimiento bipartido, con la primera parte de 7 compases y la segunda de 27.

El movimiento comienza con una pequefia frase de dos compases (T1) formada
por una nota tenida en la voz superior y una alternancia armonica entre la tonica y la
dominante en las otras dos voces finalizada con una cadencia Incompleta. En el tercer
compaés se observa una Romanesca que no se adhiere al esquema tipico galante. Sigue
con un Do-Re-Mi y un Mi-Re-Do entre la segunda voz y el bajo en la tonalidad de do
mayor. En el compas 5 introduce el material T2 que finaliza con una cadencia de Mi-Re-

Do y se utiliza aqui como cierre de la primera seccion del Cantabile.
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Incompleta Romanesca Do-Re-Mi
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Fuente: 3.1_M2_1-7

Ejemplo 8

Después de la doble barra de repeticién reutiliza la frase T1 con la que se dio
comienzo al movimiento. Se mantiene la cadencia Incompleta seguida de una Romanesca

con bajo similar al del schema de los compases 3y 4.
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Ejemplo 9

En el compéas 12 se aprecia un Prinner en sol menor. A continuacién, hay un
schema de Fonte con la primera seccion en fa mayor y la segunda en mi bemol mayor,

por lo tanto, altera el patrén de una primera parte en menor y la siguiente en mayor. El



movimiento del bajo sufre una de las variantes mas comunes en este schema que consiste

en sustituir el 7-1 por un 5-1.
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Ejemplo 10

La siguiente seccion se encuentra en do menor. Los motivos cortos que la forman
muestran diferentes tipos de cadencias hasta llegar, en el compas 22, a una Completa con

forma de Mi-Re-Do que da paso a la ultima aparicién de T1.
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Ejemplo 11
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En el compés 23 vuelve a fa mayor con una reexposicion sin variaciones de T1.

Incompleta
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Ejemplo 12

A continuacion, se observa un pasaje de escalas entre las dos voces superiores

seguido de un Passo Indietro repetido.

Passo indietro Passo indietro
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Ejemplo 13

Tras una cadencia Evadida, utiliza el material de cierre T2 en fa mayor con un

esquema final de Cudworth.
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Fuente: 3.1_M2_31-33

Ejemplo 14
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Tercer movimiento: Allegretto (do mayor)

Movimiento bipartido. Al igual que en el Cantabile anterior, la primera parte del
movimiento es mucho mas corta que la segunda, 23 y 56 compases respectivamente.

En la frase inicial (T1) aparecen dos Sol-Fa-Mi y dos Semicadencias. Continta
con otro schema de Sol-Fa-Mi en sol mayor.

Sol-Fa-Mi Semicadencia Sol-Fa-Mi Semicadencia Sol-Fa-Mi
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Fuente: 3.1_M3_1-11
Ejemplo 15

En el compas 15 encontramos un Mi-Re-Do precedido de un Hexacordo

Descendente. Le sigue un modelo de Comma repetido. Los ultimos cinco compases de la

primera seccion de este movimiento bipartido funcionan como frase de cierre (T2) con
un Do-Si-Do y un Cudworth.

Mi-Re-Do

L1l

Fuente: 3.1_M3_12-23 @ é)é) @ é) @ éé} @

Ejemplo 16
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La segunda seccion comienza con la frase T1 presentada dos veces, una en sol
mayor y otra en do mayor. Vuelven a aparecer varios schemata de Sol-Fa-Mi seguidos.
Algunos mantienen la melodia en la misma voz mientras que otros la reparten entre las
partes agudas. Entre estos schemata encontramos varias cadencias que ofrecen diferentes

grados de cierre.
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Fuente: 3.1_M3_24-40
Ejemplo 17

A continuacién, tras un Ponte volvemos a la tonalidad de do mayor en la que se

aprecian diferentes clausulae: un Passo Indietro y una Comma, ambos repetidos.
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Fuente: 3.1_M3_41-57

Ejemplo 18
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En el compas 58 el bajo continda con el mismo movimiento 4-3 caracteristico del
Passo Indietro, aunque sin completar el giro melddico 7-1. Cierra este pasaje con una

cadencia en forma de Mi-Re-Do.

Passo Indietro Passo Indietro Mi-Re-Do
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Fuente: 3.1_M3_58-72
Ejemplo 19

Una vez mas aparece un schema de Sol-Fa-Mi seguido de un Mi-Re-Do. Lo repite,
seguido esta vez de dos cadencias, una que evita la sensacion de resolucion y otra

Completa de Do-Si-Do. Finaliza este movimiento en do mayor utilizando la frase T2.
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®

Ejemplo 20
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Sonata en trio en re menor (DolP 3.2a)
Sonata de tres movimientos cuya edicion moderna de Nils Jonsson esta basada en

la de J. Hardy [1754] Six Sonatas for two German-Flutes, Violins, or Hautboys, with a
Bass for the Harpsichord or Violoncello compos'd by Sig(rs) Pla’s. Dentro de la
catalogacion planteada por Josep Dolcet (Dolcet 1987) se considera que entre esta version
de la sonata y la conservada en Karlsruhe (Badische Landesbibliothek ms 740) existen
tantas diferencias que se las clasifica como dos obras diferentes, la sonata en re menor
DolP 3.2ay la sonata en re menor DolP 3.2b (Dolcet 1987, 26).

- Primer movimiento: Allegro (re menor)
Comienza con una de las frases que seran reutilizadas a lo largo del movimiento
(T1). Esta consta de dos partes, la primera (t1) consiste en una nota tenida sobre la
dominante en la primera voz y el movimiento melddico desarrollado en el bajo, y la
segunda (t2), con la melodia en corcheas en la primera voz, contiene una cadencia

Evadida y una cadencia Incompleta.
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Fuente: 3.2a_M1_1-13
Ejemplo 21

54



A continuacion, repite la frase inicial T1 al completo (t1+t2) transportada a sol
menor y con la nota tenida en la voz del secondo. En el compas 18 la segunda voz vuelve

a desaparecer y se retoma la tonalidad principal con un Prinner entre las voces extremas.
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Ejemplo 22

Tras una cadencia sobre la dominante en el compas 22 reaparece t1. En esta

ocasion muestra un bajo diferente por lo que se ha nombrado como t1°.
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Fuente: 3.2a_M1_21-27
Ejemplo 23

A partir del compas 28 se desarrolla un pasaje de cromatismo con entradas
escalonadas entre las tres voces que da paso, una vez mas, al motivo t1 sobre otro bajo

diferente. Esta seccion aparece como t1’’ en la tabla de sintesis de los schemata.

En los compases 39 y 40, aunque sin resolucién en el bajo, se observa una
Semicadencia. Continta con un Ponte en el que el bajo se mantiene en un salto de octava

constante sobre el quinto grado mientras las voces agudas juegan con el arpegio de la
dominante.
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Ejemplo 24

Este pasaje enlaza con un motivo (m1) con el que se construye un Fonte, cuya

primera seccion esta en sol mayor y la segunda en fa mayor, y un Sol-Fa-Mi en re menor.

Prosigue con un schema de Monte con las dos secciones a distancia de segunda (sol menor

y la menor), y una continuacion del material a distancia de cuarta (re menor).
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Fuente: 3.2a_M1 47-68

Ejemplo 25
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Se mantiene en la tonalidad de re menor cadenciando sobre la dominante a través
de un cromatismo descendente en la tercera voz y del movimiento tipico del bajo de la

cadencia Convergente (4-#4-5) situado esta vez en la melodia. Contintia con un Ponte.
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Fuente: 3.2a_M1_61-72

Ejemplo 26

Esta seccion termina con un pasaje de movimientos paralelos entre las dos voces

superiores y un calderdn sobre el acorde de dominante.

Continua en fa mayor con el mismo movimiento del bajo del compas 23 y con una
melodia con abundancia de trinos en la primera voz. Esta misma frase se repite en la
segunda voz en el compés 81 pero transportada a re menor. En el compés 86 retoma el
motivo m1. Sobre él construye un Fonte con la primera seccion en sol mayor y la segunda

en fa mayor seguido de un Monte con una parte en si bemol mayor y otra en do mayor.
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Fonte Monte
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Fuente: 3.2a_M1_85-97
Ejemplo 27

A continuacion, se observa un Ponte en fa mayor en el que las voces superiores se
mueven entre el acorde de tdnica y el de dominante. Lo finaliza con una cadencia quinto-

primero y un movimiento de Mi-Re-Do en la melodia.
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Fuente: 3.2a_M1_92-102
Ejemplo 28

En el compés 100 el bajo utiliza el mismo giro melddico que ya aparecié en los

compases 23 y 75. En este pasaje la segunda voz mantiene un juego arpegiado entre el
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acorde de quinta y el de tonica. Tanto para separar la repeticion del material motivico,

como para cerrarlo se utilizan dos cadencias con forma de Mi-Re-Do.

Mi-Re-Do Mi-Re-Do
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Fuente: 3.2a_M1_103-114
Ejemplo 29

En el compéas 108 se retoma T1 (t1+t2) y en el 117 se vuelve a utilizar un
cromatismo para cadenciar y dar paso al motivo principal (t1) transportado a la menor.
Se coloca el movimiento tipico de la cadencia Convergente (4-#4-5) en la voz superior,

mientras que el bajo se desplaza en un movimiento opuesto hacia la dominante.
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Fuente: 3.2a_M1_115-121
Ejemplo 30

El motivo t1 se presenta dos veces mas a partir del compas 126, primero en re
menor y después en sol menor. En estas Ultimas apariciones destaca el juego entre las dos
voces aguadas con la célula melodica 7-2-1-5. En el compés 137 se inicia una cadencia
Convergente en el que se alarga el movimiento #4-5 del bajo por medio de la repeticion

hasta resolver en el compas 142.
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Convergente modificada
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Fuente: 3.2a_M1_136-142

Ejemplo 31

A partir del compés 143 se observa una seccion cadencial. El bajo realiza una
alternancia entre el movimiento 3-4-5-6 de la cadencia Deceptiva (menos conclusiva) y

3-4-5-1 de la Completa (mas conclusiva) hasta llegar a un Do-Si-Do final.
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Fuente: 3.2a_M1_143-158

Ejemplo 32
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- Segundo movimiento: Andante (fa mayor)

Este movimiento se inicia con una Romanesca entre el bajo y la primera voz
seguida de un Prinner y una Semicadencia. Repite el Prinner de forma incompleta y lo
finaliza con una cadencia Evadida. Toda esta secuencia conforma la frase T1. En el
compas 12 se observa el principio de T1, el schema de Romanesca mas el Prinner

incompleto entre la segunda y la tercera voz, presentando un final de frase diferente.
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Fuente: 3.2a_M2_1-19

Ejemplo 33

Modula a do mayor manteniendo el mismo dibujo arpegiado en la linea del bajo.
En el compés 23 se observa un Ponte en fa mayor en el que la dominante que funciona
como sustento es introducida escalonadamente dando una sensacién de canon, para

quedar finalmente instalada en el bajo. Las otras voces mantienen ese efecto de canon al
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realizar el mismo motivo melddico pero desplazado un compas en una voz respecto de la

otra. En los compases 30 y 31 se observa una cadencia Incompleta.

Pente
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Fuente: 3.2a_M2_20-34

Ejemplo 34

En el compéas 32 se aprecia una nota tenida en la voz mas aguda, que recuerda al
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Fuente: 3.2a_M2_35-40

Ejemplo 35

En el compés 44 comienza una progresion ascendente hasta llegar al compas 47

donde se observa una cadencia con forma de Comma. En los compases 48 y 49 se

encuentra un Mi-Re-Do que viene precedido de un Hexacordo Descendente. A
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continuacion modula a re menor. En este pasaje se observan varios tipos de clausulae con

diferentes grados de resolucion hasta llegar a un Cudworth que cierra la seccion.
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Fuente: 3.2a_M2_47-60
Ejemplo 36

En el compas 61 modula a fa mayor y repite T1. Se mantienen la forma de
Romanesca y Prinner incompleto seguido de una cadencia Evadida, pero el material

arpegiado se muestra ahora en la segunda voz en vez de en la tercera.
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Fuente: 3.2a_M2_61-67

Ejemplo 37
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En el compas 74 se observa otra cadencia en la que se evita la resolucion.

Evadida
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Fuente: 3.2a_M2_73-76 @ @ ®
Ejemplo 38

El movimiento finaliza con una cadencia Incompleta seguida de otra Completa
con forma de Mi-Re-Do.

Incompleta Mi-Re-Do
77 o o o/"’_'__"‘\ ~ tr
) et £ 5 = REE - ’
e 1 1 = = — ] = 1|
e t t t t H
il 00
s Dt tr g e LY )
1 o e —r t t e — ] i |
fos> T T } } — : i |
. I--",j;'"
' /-""__‘"\
| I . - A ’-.I\
o t !  ———— t it |
I > ™ e T e + T H
L = 2 1 T H, 2 = L3 I_ |
¥ 6 [ R 6 5
® @ ® @

Fuente: 3.2a_M2_77-81

Ejemplo 39

- Tercer movimiento: Allegro (re menor)

Movimiento articulado por la repeticion de la frase inicial de doce compases T1.

El final indica una repeticion Da Capo hasta el compés 12.

La primera frase esta formada por un Do-Re-Mi que se cierra en una cadencia
Incompleta. ContinGa con la repeticion de la tercera parte del Do-Re-Mi anterior y finaliza

con un Mi-Re-Do con un calderédn en el que todas las voces descansan en la tonica.
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Incompleta
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Fuente: 3.2a_M3_1-15

Ejemplo 40

Las voces superiores contindan con movimientos paralelos. A partir del compas
15 se observan tres cadencias Convergentes seguidas. La segunda es una variacion de la

primera a base de floreos y la tercera extiende el paso del #4 al 5 del bajo por medio de
la repeticion.
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Fuente: 3.2a_M3_8-27

Ejemplo 41

65



Después de un calderon sobre la dominante repite sin apenas variacion la frase T1,

por lo que se mantienen los mismos schemata.

Do-Re-Mi

H : 6
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Fuente: 3.2a_M3_21-34

Ejemplo 42

Tras una cadencia con forma de Mi-Re-Do se inicia una nueva seccion a dos
voces, primero entre el bajo y la voz del Primo y después entre el bajo y la del Secondo,
que contiene un Fonte con una parte en sol menor y otra en fa mayor. A continuacion,
encontramos un Do-Re-Mi cuya base motivica se extrae de T1 seguido de una cadencia

Convergente y una Incompleta.
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Fuente: 3.2a_M3_35-54



En el compas 55 se aprecia un Ponte. La nota tenida sobre la dominante en la voz

superior se combina con un movimiento de caracter ascendente en el bajo.

Ponte

Fuente: 3.2a_M3_55-63

Ejemplo 44

Tras una cadencia en la que se evita la resolucion comienza, en el compas 71, otro

Ponte en el que la primera y la segunda voz realizan un pasaje ascendente a distancia de

tercera. Contintia con un Do-Mi-Sol y finaliza en una clausula de Do-Si-Do.

Evadida Ponte

00
ay el el el Efrerll Sufefe Sufere
i ! e e e e e et
.

) et e 3 . o FP e drly Sfufe fufete
"rl‘,‘\v\ i--i.}.i i I } } .I P | . - I.J ‘.}.q} .'+I | - } i 1 17T T I - T T
L = === =1 = e — i —

- 'y k b
)= = == f— e RS s e e e s s S
‘ e ® GO
Deo-Mi-Sol Do-5i-Do @
000000 000 .
c)  —— o= T 5 a0 e o Yy ‘
b gt walt Mol gt = ke Nogr cpiop oF @ —f H Ca——— I —
. N -
/ r

) e — T, ) — 2. - =

e e | 3 B e e L e e et B 4 T

= seiias s & = - = =

- = - P— - - -

s on —— —— - . T T 3 ol a0
e e - T = e e
IS e =SB

Fuente: 3.2a_M3_64-380
Ejemplo 45

Retoma T1 seguido ahora de un cromatismo que enlaza con dos schemata de

Ponte, uno en re menor y otro en la menor. El primero se conecta con el segundo a través

de un cromatismo ascendente en el bajo.
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Fuente: 3.2a_M3_88-106

Ejemplo 46

Entre los compases 107 y 110 se aprecian dos cadencias sobre la dominante.

Continda con una cadencia Incompleta y tres Completas para retomar después la frase

inicial, T1, en re menor.
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Fuente: 3.2a_M3_107-129

Ejemplo 47
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Después del Mi-Re-Do de cierre de T1 se observa un Fonte de tres partes, la
primera en si bemol mayor, la segunda en fa mayor y la tercera en re menor. Aunque el
bajo es descendente en cada una de las etapas la melodia no sigue esta linea general.
Continua con dos patrones de Passo Indietro. Finalmente, tras un breve Ponte en re menor
se da paso al cambio de armadura del compas 159. Este cambio es un caso excepcional

en este repertorio y solamente se observa en este movimiento y en el tercero de la sonata
en re menor DolP 3.2b.

Mi-Re-Do
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Fuente: 3.2a_M3_137-157
Ejemplo 48

Ya en la nueva tonalidad se encuentra un Prinner repetido.
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Ejemplo 49
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La dltima seccidn contiene varios giros cadenciales con bajo 4-5-5-1 pero sin
resolucion al primer grado en la melodia hasta que, finalmente, se llega a un Mi-Re-Do
precedida de un Hexacordo Descendente en los dos ultimos compases. Al realizarse el
Da Capo la forma del movimiento finaliza con la frase T1.
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Fuente: 3.2a_M3_175-183

Ejemplo 50
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Sonata en trio en re menor (DolP 3.2b)

La edicion moderna de esta sonata esta basada en el manuscrito D-KA Mus. Hs.
742 conservado en la Badische Landesbibliothek, Musikabteilung de Karlsruhe,

Alemania.

Esta sonata destaca sobre todas las deméas en cuanto a cantidad de materiales

diferentes reutilizados dentro de un mismo movimiento.

- Primer movimiento: Allegro Molto (re menor)

Comienza con una frase de ocho compases, T1, que consta de dos partes. Los
primeros cuatro compases se desarrollan en forma de ddo con una nota tenida sobre la
dominante en la voz mas aguda y el movimiento melddico en la voz del bajo. Los
siguientes cuatro compases se caracterizan por el movimiento descendente de méas de una
octava de la melodia. Dentro de esta bajada se crea la sensacion de que se va a cadenciar

al compas 7, pero el reposo no llega hasta el compas 8.
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Fuente: 3.2b_M1_6-11
Ejemplo 51

A continuacion repite T1 entre la segunda y la tercera voz transportada a sol

menor. Le sigue un Prinner entre las voces extremas y una cadencia a la dominante.
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Fuente: 3.2b_M1_12-22

Ejemplo 52

En el compas 20, todavia en forma de duo, comienza una frase de cuatro compases

dividida en dos motivos de dos compases cada uno donde se observan dos cadencias sobre

la dominante, la segunda mas resolutiva que la primera. La segunda voz repite estos

cuatro compases sin modificaciones conformando T2.
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Fuente: 3.2b_M1_18-27

Ejemplo 53
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En el compas 28 introduce el motivo m1 con el que se construye un Fonte, con la

primera parte en sol mayor y la segunda en fa mayor, y un Sol-Fa-Mi. Justo después se
observa un Monte, desarrollado a partir del motivo m2, con la primera parte en sol menor
y la segunda en la menor. Dentro de cada una de sus secciones el material que forma el

patrén aparece repetido.
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Fuente: 3.2b_M1_28-41

Ejemplo 54

Durante los compases 40 al 44 continda con el material m2. A través de un
cromatismo de dos compases en el bajo se cadencia sobre la dominante dando paso, en el

compas 46, a un Ponte con la melodia creada a partir del motivo m3.
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Fuente: 3.2b_M1_42-52

Ejemplo 55
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Se inicia un proceso cadencial que culmina en el compas 56 sobre la dominante

de re menor.

Cadencia
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Fuente: 3.2b_M1_53-57
Ejemplo 56

Modula a fa mayor con una frase de cuatro compases (T3) en la segunda voz
imitada después por la primera voz en re menor. A continuacion, reaparece el motivo m1
con el que construye un Fonte, con la primera parte en sol menor y la segunda en fa mayor,
y un Monte, con la primera parte en si bemol mayor y la segunda en do mayor. En el
compas 73 se observa un Ponte con la nota tenida en la voz del bajo que al resolver a la

tonica forma una cadencia Completa.

Fuente: 3.2b_M1_64-80

Ejemplo 57
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Después de una cadencia Incompleta se observa, en el compas 82, un Ponte de

caracteristicas similares al anterior schema de este tipo.
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Ejemplo 58

Tras una cadencia Completa se da paso, en el compas 90, a T1. La primera vez se
mantiene en re menor y en la repeticion pasa a la menor. A partir del compés 106 reutiliza

el material de m2 para pasar de la menor a re menor.

En el compés 115 comienza una frase en la que se repite el motivo melédico 7-2-
1-5 en las voces superiores y que finaliza en una cadencia Incompleta, compases 118 y
119. En el 120 repite la frase con todos sus elementos transportada a sol menor. A
continuacion modula a re menor con una cadencia sobre la dominante para dar paso, en

el compas 126, a T2 sin variaciones.
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Fuente: 3.2b_M1_117-128

Ejemplo 59
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En el compas 135 mezcla uno de los motivos utilizados en T1 con el material m2
pasando por fa mayor, si bemol mayor y sol menor. En el compas 151 vuelve a re menor

donde se observa un Ponte con la nota tenida en el bajo.
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Ejemplo 60

Un Mi-Re-Do del compas 157 al 158 precede a la reexposicion de T3. Esta frase
se vuelve a presentar dos veces, una entre la segunda voz y el bajo y otra entre la primera
voz y la ultima manteniendo la tonalidad de re menor. Continda con un Ponte donde el
motivo m3 es presentado en las voces agudas con un compas de diferencia entre ellas a

modo de canon.
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Fuente: 3.2b_M1_168-177
Ejemplo 61
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Desde el compéas 175 se prepara el final del movimiento en una alternancia de
cadencias Deceptivas y Completas. En todas ellas se observa un movimiento descendente

de la melodia en forma de Cudworth, primero en la segunda voz y luego en la primera.
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Fuente: 3.2b_M1_173-183

Ejemplo 62
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Segundo movimiento: Andante (fa mayor)

Comienza con una Romanesca en la que el bajo y la melodia descienden en

paralelo por grados conjuntos. Esta primera frase (T1) finaliza con un Cudworth.
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Fuente: 3.2b_M2_1-8

Ejemplo 63

Continua en fa mayor con otro schema de Romanesca (T2) en el que el bajo y la

melodia realizan el mismo movimiento paralelo.
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Fuente: 3.2b_M2_8-15

Ejemplo 64
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T2 funciona como inicio de un tema mas largo, hasta el compas 20, que continla

en do mayor, tonalidad en la que se observa una cadencia Convergente seguida de una

Evadida. Se enlaza con la frase T3 formada por un Do-Re-Mi y una cadencia en la que

desaparece el bajo justo antes de resolver.
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Fuente: 3.2b_M2_17-25

Ejemplo 65

.Re-Mi.

En el compés 24 repite T1 adaptandolo a un Do-Re-..
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Fuente: 3.2b_M2_21-31

Ejemplo 66
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Continta con una entrada escalonada de las voces mientras repiten el mismo

material. En el compas 32 se observa un Fonte con la primera parte en re menor y la

segunda en si bemol mayor.
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Fuente: 3.2b_M2_32-37

Ejemplo 67

Modula a fa mayor y realiza una cadencia Evadida seguida del material de T2, que

Romanesca
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Fuente: 3.2b_M2_38-45

Ejemplo 68
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Después de una cadencia, en la que otra vez desaparece el bajo antes de resolver

a la tonica, sigue T1 con su patrén de Romanesca.
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Fuente: 3.2b_M2_46-53

Ejemplo 69

En el compas 54 se observa el material de T3 con el mismo schema de Do-Re-Mi

y cadencia Evadida alargado esta vez por la repeticion del Do-Re-Mi.
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Fuente: 3.2b_M2_54-61

Ejemplo 70

En los ultimos cuatro compases del movimiento se utiliza Gnicamente el acorde

de fa mayor.
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- Tercer movimiento: Allegro assai (re menor)

Da comienzo con la frase T1 formada por un schema de Do-Re-Mi y una cadencia
de Mi-Re-Do.

Allegro assai

Fuente: 3.2b_M3_1-9

Ejemplo 71

Continda con un motivo de tres compases que se presenta en todas las voces de
forma escalonada. En el compas 21 comienza una frase de arpegios repetidos (T2), y en
el 29 introduce una frase de cuatro compases que finaliza en una cadencia Incompleta y

que repite después en el relativo mayor, fa mayor.
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Fuente: 3.2b_M3_27-36
Ejemplo 72

A continuacion se observan dos schemata de Ponte construidos con el material

motivico m1 seguidos por dos Prinner con las voces invertidas que utilizan el motivo m2.
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Fuente: 3.2b_M3_36-52
Ejemplo 73

Esta seccidn se cierra con dos cadencias, una Incompleta y otra Completa, ambas

con una melodia de Cudworth que constituyen la frase T3 del movimiento.
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Ejemplo 74

En compés 61 se reutiliza dos veces la frase T1 con su schema de Do-Re-Mi mas

la cadencia de Mi-Re-Do.
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Ejemplo 75

A continuacion reexpone T2 con el que modula de re menor a sol menor. A partir
del compaés 93 la voz del bajo sera la de mayor movimiento. Acompariada por acordes en
las voces agudas llega, en el compas 105, a una cadencia sobre la dominante de re menor
mantenida por un calderdn. Inmediatamente después se observa un cambio de armadura
dentro del movimiento. Junto con la sonata en re menor DolP 3.2a son los dos Unicos
casos en los que esto sucede. En la siguiente seccion las dos voces mas agudas se
mantienen en pasajes arpegiados, escalas por terceras y escalas por grados conjuntos en
sentido descendente. En el compas 115 vuelve a presentar el motivo m1 repetido, y en el

compas 123 reutiliza las cadencias con melodia de Cudworth de T3.
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Fuente: 3.2b_M3_122-130
Ejemplo 76
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En el compas 130 se observa la frase T1 con variaciones, por lo que se ha

nombrado como T1’. El primer schema de Do-Re-Mi aparece de forma incompleta, con

solo las dos primeras partes. Después se presenta completo, pero se omite el resto de la

frase.
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Fuente: 3.2b_M3_129-145

Ejemplo 77

A partir del compas 139 el bajo se mantiene sobre la tonica de re menor y las voces

del primo y el secondo se intercambian motivos breves repetidos. En el compés 146 se

reexpone el material m2 afiadiendo dos cadencias con forma de Mi-Re-Do, una para

separar la repeticion del motivo y otra para finalizarlo.
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Fuente: 3.2b_M3_146-161

Ejemplo 78
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Modula a sol mayor para llegar finalmente a re mayor donde se observa una
cadencia Incompleta. ElI movimiento termina con los ultimos sietes compases
desarrollados sobre el acorde de tonica.
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Ejemplo 79
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Sonata en trio en fa mayor (DolP 3.3)

Sonata de tres movimientos cuya edicion moderna de Nils Jonsson esta basada en
la de J. Hardy [1754] Six Sonatas for two German-Flutes, Violins, or Hautboys, with a

Bass for the Harpsichord or Violoncello compos’d by Sig(rs) Pla’s.

- Primer movimiento: Allegretto (fa mayor)

Este primer movimiento tiene una repeticion Da Capo al Segno, con la sefial del
salto situada en los compases 56 y 86. EI movimiento comienza con un Do-Re-Mi de
cuatro partes agrupadas por parejas, 1-7 y 5-1 en el bajo. Esta frase, denominada T1,
contintia entre la primera voz y el bajo hasta el compés 14 donde se cierra con dos

cadencias de Mi-Re-Do.
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Fuente: 3.3_M1_1-14
Ejemplo 80

En el compés 14 desaparece la voz del primo y entra el secondo con un Sol-Fa-
Mi. Dos compases después se observa un Ponte que funciona como enlace para
reintroducir el material de inicio del movimiento, T1. En esta ocasion la frase se presenta

en forma de trio con una segunda voz que acompafia todo el pasaje en arpegios.
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Fuente: 3.3_M1_15-27

Ejemplo 81

Esta seccion finaliza en el compas 36 en un calderdén sobre la ténica. A

continuacion, se encuentra un schema de Monte con dos secciones, una en sol mayor y

otra en la mayor. Cierra el pasaje con una cadencia en re menor que sigue el patron de

Comma y enlaza con un Ponte que resuelve en la tonica formandose una cadencia

Incompleta.
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Ejemplo 82
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Tras un pasaje de repeticion de motivos entre las voces superiores sin
acompariamien

parte del descenso de una octava de la melodia es cromatica. La siguiente seccion, donde

se observa uno de los signos de repeticion, comienza con una Romanesca.
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Ejemplo 84
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Fuente: 3.3_M1_47-61
Fuente: 3.3_M1_62-77

A continuacion, modula a do mayor y realiza una cadencia Convergente. Sigue

con un motivo de arpegios descendentes con final en forma de Mi-Re-Do que se expone

dos veces.



En el compés 77 se observa un Ponte a duo en el que la melodia comienza en la

vOz superior y pasa después a la voz intermedia. Al igual que el schema del compas 43,

resuelve a la tonica formandose una cadencia Incompleta.

Ponte

\
L)
e
-
b
0|
N T I
s[4 e
L m-- N
Y p|
hi N o]
B4l &.ruw_ﬂ o]
et (i
i ﬂm_.“ (M
\\P Nl
N
pAN L RNy -l
TR [\
"Rl
Ln]
\.% (Yl
1l
] L
TR N[
...I.__ W]
A1
\\.-u% (Il
N
o[ AL
TR o]
% o]
i
\- L1El
1l
LT ‘| el
i i
ul .lu__ .llH—
[}
N N W
Hi N 4| 4
SNER NEF N
= LT m /

Incompleta

oo T ool oe #-#-#.#o T

Fe

tr

O

- B
T
I
| —
—

]

e

7

| o WY
4

o

e

P~ |

TN
A
B | I
»
T
N
| at
N
N
| foiiy
N
i B
il min’
1 b
] min
Ty
Iy
T
| Y
' Ty
N Ty
"
i
g
y

B

Fuente: 3.3_M1_70-84

Ejemplo 85

Tras casi 4 compases de insistencia sobre el acorde de do mayor presenta dos

Do.

cadencias, la primera sin resolucion y la segunda Completa de Mi-Re

Mi-Re-Do
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Fuente: 3.3_M1_79-85

Ejemplo 86
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Después modula a fa mayor, para, a los cuatro compases, volver a do mayor con
una cadencia Evadida seguida de un Ponte. La cadencia que se muestra a continuacion es

una Completa con melodia de Mi-Re-Do.

Evadida Ponte

Fuente: 3.3_M1_85-101
Ejemplo 87

Tras un pasaje cromatico descendente en el bajo que cadencia a la dominante se
enlaza con otro Ponte en la menor. Continda en el compas 107 con otra cadencia a la
dominante que comienza con un movimiento en el bajo 4-#4 tipico de la cadencia

Convergente para luego mantenerse sobre el 5.

Cadencia Ponte Cadencia

Fuente: 3.3_M1_102-109

Ejemplo 88
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A partir del compéas 110 la melodia se reparte entre las voces superiores en
arpegios sobre la serie de quintas. Modula a la menor donde se aprecia una Romanesca

seguida de una cadencia Deceptiva (bajo 3-4-5-6) y una Completa (bajo 3-4-5-1).

Romanesca
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Fuente: 3.3_M1_116-125

Ejemplo 89

- Segundo movimiento: Andante (re menor)

La primera frase (T1) se desarrolla entre el primo y el basso finalizando con un
Mi-Re-Do precedido de un Hexacordo Descendente en la melodia. La célula de inicio del

bajo (1-3-1-4) aparece también en el inicio del tercer movimiento en la misma voz.
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Ejemplo 90
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La siguiente frase, que comienza en re menor y modula a fa mayor, es interpretada

por la segunda voz y el bajo y contiene un Fenaroli.

n
b

B
NG

I
Y

r

Il -
T

WiT ]

i
| WA i

y !

I

Fuente: 3.3_M2_59-15

Ejemplo 91

Finaliza la frase con un Do-Si-Do. En el compas 18 reaparece la primera voz

la primera parte en sol menor y la segunda en la menor.

dentro de un schema de Monte con

En el compas 26 encontramos un hibrido entre un Monte y un Fonte de voces invertidas

con la primera seccién en sol menor y la segunda en re menor. El basso realiza un

movimiento descendiente mientras que las voces agudas respetan el caracter ascendente

del Monte.
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Fuente: 3.3_M2_16-30

Ejemplo 92

93



En el compas 35 se encuentra un Ponte precedido por tres compases en los que se

insiste sobre el acorde de mi bemol mayor y una cadencia a la dominante de re menor.

Cadencia Ponte
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Fuente: 3.3_M2_31-45
Ejemplo 93

A partir del compas 39 repite la primera frase del movimiento, T1, con la melodia
dividida entre las dos voces agudas, cuatro compases una y cuatro compases la otra sin
Ilegar a tocar simultaneamente. El cierre con formula Mi-Re-Do precedido de un descenso

6-5-4-3-2-1 en la melodia se repite sin variaciones.

Finalmente se retomara la tonalidad de re menor para, en el compas 61, realizar
un calderdén sobre una cadencia Deceptiva y acabar el movimiento con una cadencia

Completa de Mi-Re-Do.

Deceptiva Completa
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Fuente: 3.3_M2_58-65
Ejemplo 94
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- Tercer movimiento: Allegro (fa mayor)
Movimiento bipartido que comparte con el Andante el mismo giro melédico de

inicio para la voz del bajo.

Al igual que en los otros movimientos de esta sonata la primera frase (T1) se
presenta entre la voz méas aguda y el bajo, y la segunda entre la voz intermedia y el bajo.
T1 reaparece inmediatamente después de la doble barra de repeticion en la tonalidad de
la dominante y vuelve a presentarse mas adelante en la tonalidad principal. Esta frase de
ocho compases se articula en dos semifrases de 4 compases cada una gracias a dos

cadencias, una Incompleta y otra Completa.
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Ejemplo 95

El primer schema que se observa es un Prinner en el compas 20.

Prinner
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Ejemplo 96
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Desde el compas 26 hasta 33 se observa un movimiento ascendente en la melodia
que finalmente cadencia sobre la dominante. A partir del compas 42 comienza una
progresion armanica ascendente hasta llegar a una Quiescenza. Destaca de este schema
la falta de resolucion a la tonica de la ultima nota de la melodia. Finaliza la primera parte
de esta sonata bipartida con un Do-Mi-Sol de cuatro compases y una cadencia Mi-Re-Do

precedida de un Hexacordo Descendente.
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Fuente: 3.3_M3_47-62
Ejemplo 97

Después de la doble barra de repeticion reaparece T1 transportada a do mayor. Le
sigue un Monte con la primera parte en sol menor y la segunda en la mayor. A
continuacion, modula a re menor donde se observa un Ponte que resuelve a la tonica

escuchandose una cadencia Incompleta.
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Fuente: 3.3_M3_63-82

Ejemplo 98

En los compases 84 y 85 se observa una cadencia Convergente. En el compas 87

comienza una frase de diez compases con una Pulcinella, un Prinner y una cadencia

Completa Do-Si-Do. El patron de Pulcinella desarrolla tanto la melodia como el bajo en

la primera voz. La frase se repite al completo entre la segunda y la tercera voz.
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Ejemplo 99
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Es en el compés 113 donde aparece por Ultima vez T1 en la tonalidad original, fa
mayor. Tras una cadencia Convergente se observa un Ponte que cadencia a la dominante.
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Ejemplo 100
Ejemplo 101
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En el compés 139 se encuentra otro Ponte que resuelve en la tonica.

Fuente: 3.3_M3_119-139
Fuente: 3.3_M3_128-148



Tras un breve Ponte que repite los compases 133 a 135 se observa una cadencia
Evadida y una Completa con forma de Mi-Re-Do. Finaliza la segunda seccion del

movimiento igual que la primera, con un Do-Mi-Sol seguido de otro Mi-Re-Do.

Ponte Evadida Completa
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Fuente: 3.3_M3_145-162

Ejemplo 102
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Sonata en trio en fa mayor (DolP 3.4)
Sonata de tres movimientos cuya edicion moderna de Nils Jonsson esta basada en
la de J. Hardy [1754] Six Sonatas for two German-Flutes, Violins, or Hautboys, with a

Bass for the Harpsichord or Violoncello compos’d by Sig(rs) Pla’s.

- Primer movimiento: Allegretto (fa mayor)
El movimiento comienza en forma de ddo con un frase de cuatro compases
repetida (T1) que se cierra con una cadencia Convergente. A continuaciéon modula a do
mayor y presenta una nueva frase, también de cuatro compases, en la voz mas aguda que

finaliza en una cadencia Incompleta.
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Fuente: 3.4_M1_1-12

Ejemplo 103

Repite la frase en la segunda voz con el mismo acompafiamiento del bajo, pero
con un final en forma de Mi-Re-Do. Le sigue un Fonte en el compas 16, cuya primera
seccidn esta en sol menor y la segunda en fa mayor, seguido de un schema de Sol-Fa-Mi

en re menor con el mismo material que el Fonte. Continda con una cadencia Convergente.
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Fuente: 3.4_M1_13-27

Ejemplo 104

A continuacion, se observa un pasaje en fa mayor sobre el circulo de quintas que

modula a re menor. Realiza una cadencia Evadida y prolonga el pasaje de arpegios que

| compas 28, pero ahora con floreos.
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Fuente: 3.4_M1_33-37

Ejemplo 105

A partir del compas 45 se desarrolla un pasaje sobre el arpegio de la menor.

Do-Mi-Sol
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Fuente: 3.4_M1_45-48
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Do-Re-Mi

Mi-Re-Do

s

En el compés 49 comienza un movimiento descendente en terceras paralelas de
ninguna variacion.

las voces agudas con final de Mi-Re-Do. A continuacion, reaparece T1 sin presentar

»  n
2 8
o [3+]
> £
1%
o
8 o
o @
s N = 2 4 (YRR )
M il s /U] S o mf N
ey = H- M
L1y @ i i 2] < N
i bl 1R w1 S w o Il
i il M [3) . [ e
M ot 1 i s O - g
o 1 | =}
[© 5 3 o |3 o3
(108 L N N @ -4 I [ n
LIng @ B N M il
v o JjeN 8 5 J  o- il
LY, 2 Yy s N @ S N % LAl
I & O 5 B
il L H o 4 o 4| _Hl._— @ - — 5 M | |
1 H | I 5} © | |
1A g o (1 o.L i) L 5 8
M N @ S ﬂ. u @ J A i
o i i i s 8 . 0 m e
k) @ 4 X il L] _m ® m m M o ARy @
N -1 i n
N (o) N — s = = 2 Py ST »
el || N o 3 S Fer il
=3 — I3e] D o I
(I Wl : 8% & Hll
I ot @ 1= 2 - - \" © y
Ridl o.fi i L, © 9 «© N
M [ = T S o .
| e} o o | N @
i I = £ 2 4o ¥
||ﬂ« [y M o \ IN -wwN @ o} m T |
] i 3 4!l c & S flo - S o (i)
. v [l NS 3 - e[
d M Sy I @ 3 Wy T
[YILE. 12 WE N E & © SN[ (M
Ryii) S ! 6 o < N
NIl 1] ril o c [<5) . o 4 ' e
N (108 H 1IN D m ] N
[ o Il a9 8 o 3 |
M M L1 Il m 3¢ E & 4 bl L
Nl oL ! lh o 2 o = T3
L1 Hr k] 3 o 4o} o fﬁ f.l
it . g E 5 b [~
11l pp y MI-- - < S < Ml »
] b [\ i 2 w > # ﬁ-
< il
|21 -In N N n S
ol SN il PR T 8 § e |
m c 17 @ o N Aulmmuv mll
o ey s
wm L @
o <
=~
S
D
E.
B~

Ejemplo 108
102

Fuente: 3.4_M1_63-73



Finaliza el movimiento con un Cudworth. Esta cadencia presenta la melodia
estandar de una octava descendente, pero acompafiada de un bajo menos comun que pasa
por el sexto grado en el compas 77 y sustituye el habitual 5-5-1 por un 5-1-1. En los

Gltimos tres compases se aprecia una cadencia que se ajusta al patron de Mi-Re-Do.

Cudworth Mi-Re-Do
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Ejemplo 109

- Segundo movimiento: Largetto (si bemol mayor)

Otra vez se presenta el material en forma de ddo, primero entre la voz del primo
y el basso y después entre la del secondo y el basso. Los primeros siete compases
conforman la frase T1 que se repite a lo largo del movimiento mostrando diferentes
finales. La célula melddica 1-7-3-4, presente ya desde los primeros compases, también

sera un elemento recurrente a lo largo de todo el Largetto.

En los primeros compases no se observa ningin schema, pero si varias cadencias
Incompletas y Evadidas. Ya en el compas 13 se aprecia un Monte con la primera parte en
si bemol mayor y la segunda en do mayor. En el compéas 17 modula a fa mayor donde se

encuentra un Ponte.

Monte Ponte
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Fuente: 3.4_M2_13-20
Ejemplo 110
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En el compas 21 modula a fa menor. Vuelve al modo mayor en el compas 29

donde se observa un Ponte con el quinto grado repetido en el bajo y una melodia
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Fuente: 3.4_M2_28-33

Ejemplo 111

En los compases 36 y 37 se observa un Mi-Re-Do que da paso a la repeticion de

T1.

Mi-Re-Do
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Ejemplo 112

tra variaciones en

s

, PEro SI que mues

T1’ (c. 38) no presenta diferencias en el bajo

el final de la melodia.

Incompleta

Evadida
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©)

Fuente: 3.4_M2_39-44

Ejemplo 113
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En el compas 45 comienza T1°’ en sol menor. La frase finaliza en los compases
51 y 52 con unos acordes en las tres voces que crean una sensacion de suspension. Tres
compases después se observa un calderén sobre la dominante de la dominante que
resuelve al quinto grado. A continuacién modula a mi bemol mayor, donde se encuentra

un Ponte, y después a si bemol mayor, con dos cadencias Evadidas.
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Fuente: 3.4_M2_52-63 @ @ @ @

Ejemplo 114

Finaliza el movimiento con una cadencia Evadida y una cadencia Completa de
Mi-Re-Do.

Evadida Mi-Re-Do
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Fuente: 3.4_M2_64-63

Ejemplo 115

105



Tercer movimiento: Allegretto (fa mayor)

Movimiento bipartido en el que se observa una célula melddica recurrente de
A diferencia de los otros dos movimientos, en éste todas las voces entran al mismo

tiempo. La frase T1 se desarrolla en los ocho primeros compases y utiliza en todas las
voces la célula melodica antes mencionada. En el compéas 10 modula a do mayor donde
contintia jugando con el mismo material melddico. Realiza dos cadencias Convergentes

que dan paso al motivo m1 como melodia de un Ponte.

contorno 1-3-2-1.
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Fuente: 3.4_M3_8-20

Ejemplo 116
En el compéas 22 se observa un esquema de Do-Mi-Sol comprendido entre dos

cadencias Evadidas.

Evadida
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Fuente: 3.4_M3_21-27
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Finaliza la primera seccién de este movimiento bipartido con un Mi-Re-Do en los
compases 28 y 29 seguido del motivo m1 ahora con funcion de cierre. Destaca el compés
en silencio en las tres voces que se observa justo antes de la repeticion. Esta es la Gnica

sonata en la que se crea una pausa de estas caracteristicas en el discurso musical.

Después de la doble barra se aprecia un Fonte con la melodia en la tercera voz y
el bajo repartido entre las voces superiores. La primera seccion esta en sol menor y la
segunda en fa mayor, ambas finalizan con cadencias Incompletas. ContinGa con una

cadencia Convergente repetida.
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Fuente: 3.4_M3_23-41
Ejemplo 118

En el compés 44 comienza un Fonte invertido con la primera parte en mi bemol

mayor Yy la segunda en re menor. La melodia, presente en la voz del bajo, esta incompleta.
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Ejemplo 119
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En los compases 48, 49 y 50 sigue utilizando el material del Fonte anterior pero
en una progresion ascendente que modula de mi bemol mayor a re menor. A partir del
compas 51 se observan varias cadencias sobre la dominante hasta llegar a un Fenaroli

seguido de dos cadencias con esquema de Mi-Re-Do precedido de un Hexacordo

Descendente.
Fenaroli Mi-Re-Do

. - 00 00 O
[ TN 2N P WL S .
] —— = ] |
P 00 . - P
G f o, e e
9L T freis err firpreit T L

! r P f !

@ @G @@ GEEOW

ey | | o |
1 i s = o s - T —
T ) T =T I - T > | W o P,
% 1 1 — e e e e e e
N ‘00 © b o
3
Ve Pl - —— I
ya— — : e ——r 1 f 1
fry = ] s f o r
) 3 T |_.;._| T
e o o I
Sy — T t e e = e B w2 F— o I —
Z 5 — — ; e e ™ J - ——
3t T e e } o = i
e — 3 I
Fuente: 3.4_M3_54-66
Ejemplo 120

Modula a fa mayor y retoma la frase T1 sin ninguna variacion. En el compas 72
se observa un Prinner seguido de una cadencia Convergente. A continuacion se reutiliza

el motivo m1.
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Ejemplo 121
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A partir del compas 80 el bajo prepara una cadencia Evadida seguida de un Do-
Mi-Sol.

Evadida Do-Mi-Sol
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Fuente: 3.4_M3_80-85
Ejemplo 122

Continua con una cadencia Evadida y otro Do-Mi-Sol. Finaliza el movimiento con
una cadencia Evadida, un Cudworth y el motivo m1 que ya funcioné como cierre de
seccidn en los compases 29 y 30. Al igual que en la primera parte de este movimiento

bipartido afiade un ultimo compas de silencio para todas las voces.
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Sonata en trio en sol mayor (DolP 3.5)

Sonata de tres movimientos cuya edicion moderna de Nils Jonsson esta basada en
la de Miroglio [1759] Six Sonates en Trio pour deux Violons et Basse. Les dits Trio

peuvent se jouer sur le Hautbois, Flute et Pardessus de Viole. Composées par M(r). Pla.
Fait graver par M(r). Miroglio.

- Primer movimiento: Allegretto (sol mayor)

El movimiento comienza con una frase de cuatro compases cerrada por una

cadencia Incompleta. Lo repite a continuacion sin apenas ninguna variacién formando la
seccion T1.

Incompleta
A

Allegretto o o

Fuente: 3.5_M1_1-6 ®®®

Ejemplo 124

Modula a re mayor para llegar a un Ponte en el compas 14 donde las dos voces
superiores se mueven dentro de la armonia de dominante sobre la repeticion del quinto
grado en el bajo. A continuacion se observa una cadencia en re mayor que evita la

resolucion a la ténica en la voz mas grave con un salto al sexto grado.

Ponte Evadida
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Fuente: 3.5_M1_14-20

Ejemplo 125

110



En el compas 19 modula a la mayor donde juega con la repeticion de motivos
breves entre las voces superiores. Finaliza con un Mi-Re-Do precedido de un Hexacordo

Descendente.

Mi-Re-Do

Fuente: 3.5_M1_21-26

Ejemplo 126

En el compas 24 comienza T1 que se caracteriza por las terceras paralelas entra la

primera y la segunda voz y la intervencion del bajo para marcar las cadencias.

Incompleta Incompleta
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Fuente: 3.5_M1_27-38
Ejemplo 127

A continuacién modula a mi menor donde se observan varias clausulae hasta
Ilegar al Ponte del compas 47. En el compas 50 se aprecia una Romanesca en sol mayor

que da pasa al cambio de tono a mi menor.
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Romanesca
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Fuente: 3.5_M1_47-56

Ejemplo 128

Inmediatamente después se observa un Ponte con la nota repetida del quinto grado

en la voz del bajo.
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Fuente: 3.5_M1_57-63

Ejemplo 129

En el compés 78 se observa una cadencia con forma de Cudworth.

Cudworth
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Fuente: 3.5_M1_73-80

Ejemplo 130
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A partir del compas 81 encontramos un Monte de tres partes, la primera en sol

mayor, la segunda en la menor y la tercera en si menor con el material de cada seccién
presentado dos veces.
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Fuente: 3.5_M1_79-94

Ejemplo 131

En el compas 94 modula a sol mayor, tonalidad que ya no abandona hasta el final
del movimiento. En el compas 104 y 105 cadencia con un patron de Mi-Re-Do, para dar

paso a la repeticion de T1 transportada una segunda por debajo.
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Fuente: 3.5_M1_103-109
Ejemplo 132
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Finaliza el movimiento con una cadencia Incompleta seguida de otra Completa

con un contorno melddico de Mi-Re-Do.

Incompleta
Mi-Re-Do
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Fuente: 3.5_M1_114-117
Ejemplo 133

- Segundo movimiento: Largo Cantabile (sol menor)
La primera frase de 6 compases se presenta en forma de ddo entre la primera y la
tercera voz. Esta formada por un schema de Sol-Fa-Mi y la repeticion del final de este
patrén variado en forma de Cudworth. La segunda frase en si bemol mayor, entre la

segunda voz y el bajo, contiene una Romanesca enlazada con un Prinner repetido.
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Fuente: 3.5_M2_1-12

Ejemplo 134
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Después de modular a do menor se observa un Fonte con la primera seccién en
dicha tonalidad y la segunda en si bemol mayor seguido de un Ponte entre los compases
22y 25.

. =2 o T
2 s=SSS=t e e s i
o = J % .
f) | e N [ & 5 | | |
y aim s —= ¥ i o i 2 = ‘= ] = s
I o W 3 L1 r.3 T J1 1 1 r i = h W 1 1 r Fi 1
a4 A § I r
[ / % -'J:I
h I A ; . o /1;-:-‘\
a1 1 X 1 r A 1 I 1 T F 1 1 1 | | 1 = &
J O I I e 1 = 1 I I UF = I F L I e 1 = i | I I I 1 =
Z 5 r i | T T [ - % | =l ¥ | T | T T ﬁi
Ld ) 17 | ¥ L 1| ¥ f | 17 | ¥
h 4 ¥ ¥ | ¥
@ / ®® / !
Fuente: 3.5_M2_13-22
Ejemplo 135

En el compés 28, en mi bemol mayor, se muestra un Fenaroli repetido.

Fenaroli Fenaroli
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Fuente: 3.5_M2_27-33
Ejemplo 136

Le sigue un Monte con la primera seccion en do menor y la segunda en re menor.
En la primera parte del compas 37 el fa se presenta sostenido por lo que se escucha un

acorde de re mayor que facilita la modulacion a la siguiente tonalidad, sol menor.
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Ejemplo 137
Ejemplo 138
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Enlaza con el movimiento anterior manteniendo la tonalidad de sol menor durante

Tercer movimiento: Allegro (sol mayor)

.4
Fuente: 3.5_M2_34-40

El movimiento finaliza con dos cadencias Incompletas y una Completa con forma de

Mi-Re-Do.

dos compases, para pasar luego al modo mayor. La primera frase de 6 compases contiene
un Ponte y una cadencia Evadida. A continuacion se repite el esquema inicial, pero con

la nota tenida ahora en la primera voz. Continda con una cadencia Convergente.
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Fuente: 3.5_M3_1-13

Ejemplo 139

A partir del compés 14 se observan dos schemata de Ponte, uno en sol mayor y

otro en la mayor, que al resolver a la tonica funcionan como las dos partes de un Monte.
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Fuente: 3.5_M3_14-24

Ejemplo 140
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Ejemplo 141
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La nota de llegada del schema anterior sirve como inicio de un Prinner en re

Fuente: 3.5_M3_25-34

mayor.
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Ejemplo 142
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En el compéas 56 modula a sol menor donde se observa un Ponte.

Ponte
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Fuente: 3.5_M3_52-58

Ejemplo 143

Continua en re menor con el motivo 7-1-4-3 con el que se forman dos schemata

de Fenaroli. El bajo mantiene el movimiento 7-1 durante dos compases mas.

Fenaroli
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Fuente: 3.5_M3_58-64

Ejemplo 144

A partir del compas 66 se observa una cadencia con forma de Mi-Re-Do precedida
de un Hexacordo Descendente. En el compas 68 comienza un pasaje de cromatismos.
Con una Comma se prepara un Monte de tres partes, una en sol mayor, otra en do mayor
y la dltima en re mayor, cada una con un pasaje cromatico descendente en la parte
melddica. Aunque la primera seccion no respeta la distancia de segunda entre cada uno
de los eventos que conforman este schema se ha considerado parte integrante del mismo
por el uso de los mismos materiales y por el movimiento ascendente general que crea el
conjunto de las tres partes.
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Fuente: 3.5_M3_65-78

Ejemplo 145

En el compas 79 vuelve a sol mayor donde se observa un Fenaroli similar al de

los compases 27 al 33.

Fenaroli
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Ejemplo 146

A partir del compas 88 se encuentra una Gran Cadencia con final 1-7-1 en la

Fuente: 3.5_M3_79-84

melodia.
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Gran Cadencia
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Ejemplo 147
Ejemplo 148
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Continua con un pasaje cadencial que prepara la llegada a un Cudworth final. Cabe
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Fuente: 3.5_M3_85-94

destacar el uso de dobles notas en la segunda voz en los compases 98 al 100.
Fuente: 3.5_M3_104-107



Sonata en trio en mi menor (DolP 3.6)

La edicién moderna de esta sonata esta basada en el manuscrito D-KA Mus. Hs.
741 conservado en la Badische Landesbibliothek, Musikabteilung de Karlsruhe,
Alemania. En la edicién de J. Hardy [1754] el primer y el tercer movimiento estan en mi

menor y no aparece la parte de bajo.

Para el primer movimiento hay diversas indicaciones de velocidad. En la edicion
de Hardy aparece el término Allegro, mientras que en la version manuscrita conservada
en la Badische Landesbibliothek de Karlsruhe indica Largetto. En la edicién moderna de
Nils Jonsson se ha optado por Allegretto. En el segundo movimiento también
encontramos varias indicaciones de tempo. En la edicién de Hardy aparece Andante,
mientras que en el manuscrito 741 indica otra vez Largetto. Finalmente, tanto el
manuscrito como la edicion antigua coinciden en la indicacion de tempo del tercer

movimiento, Allegro.

- Primer movimiento: Allegretto (re menor)
La primera frase se presenta en forma de ddo entre la primera y la tercera voz.
Consiste en un motivo de tres compases que se repite y finaliza con una cadencia Mi-Re-
Do.

Cadencia Mi-Re-Do
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Fuente: 3.6_M1_1-6 @ @@ @ @@@
Ejemplo 149

La siguiente frase, de motivos arpegiados repetidos, se presenta en la segunda voz

con un inicio en el bajo similar a la frase anterior. A continuacion, enlaza un Fonte con
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un Sol-Fa-Mi en el que se mantiene el mismo material. La primera parte del Fonte esta

Fonte

en sol menor y la segunda en fa mayor.
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Fuente: 3.6_M1_6-19

Ejemplo 150
A continuacién, un movimiento cromatico conduce a una cadencia sobre la

dominante y después a un Ponte con la repeticion del quinto grado en la voz méas aguda.

El material melddico comienza en la segunda voz y es repetido por el bajo.
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Fuente: 3.6_M1_18-24

Ejemplo 151
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En el compas 27 cabe destacar la distancia de segunda entre las voces agudas que
genera una tension resulta en una cadencia Convergente. Modula a la menor donde se
observan una cadencia Deceptiva y otra Completa. Continta con un Ponte repetido,

primero en re mayor y después en sol mayor.

Convergente Deceptiva Completa
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Fuente: 3.6_M1_26-41
Ejemplo 152

Vuelve a la tonalidad de re mayor y realiza un pasaje sobre la serie de quintas en
el que utiliza el mismo motivo en todo el entramado. Se crean dos schemata de Fonte
paralelos, uno entre la tercera y la primera voz y otra entre la tercera y la segunda. El que
expone la melodia en la primera voz pasa por las tonalidades de re mayor, do mayor y si
bemol mayor. El que se crea con la segunda voz comienza en la mayor y pasa por sol

mayor y fa mayor.

Doble Fonte
o /00
() - ouy
7 T | - T | | 1 =
F AW I T r & T I
I H—«—1+¢  —

;Jr} g "  —| 1
Vs
eSS mEe S in e St EE F.'JL"
~ [ | I l | l '
Fuente: 3.6_M1_42-50
Ejemplo 153
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El siguiente schema es otro Fonte, con la primera seccion en fa mayor y la segunda

en si bemol mayor. Finaliza esta seccién con un Mi-Re-Do dentro de la tonalidad de fa

mayor.

Fonte Mi-Re-Do

Fuente: 3.6_M1_51-60

Ejemplo 154

Tras unos compases a solo de la primera voz con una linea melddica en intervalos
de tercera comienza una seccion de repeticion de motivos muy cortos entre las voces
superiores. En los ultimos compases del movimiento se observan tres cadencias
Completas. Las dos primeras combinan las voces agudas para conseguir el descenso 3-2-

1 de la melodia.
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Fuente: 3.6_M1_73-30

Ejemplo 155
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- Segundo movimiento: Largetto (sol mayor)
El movimiento comienza en forma de duo entre la primera y la tercera voz. La
primera frase, T1, esta formada por un schema de Sol-Fa-Mi con bajo en tres partes y una

cadencia de Mi-Re-Do poco conclusiva por el descenso de la Gltima corchea de la melodia

a la quinta del acorde.
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Fuente: 3.6_M2_1-4

Ejemplo 156

En el compas 4 modula a re mayor. Presenta una frase de cuatro compases que
finaliza en una cadencia Completa. Continla en la segunda voz, compas 8, con la frase
T1°. Se observa el mismo Sol-Fa-Mi, ahora en re mayor, en esta ocasion seguido de un

Prinner incompleto que modula a sol mayor para finalizar de la misma manera que T1,

con un Mi-Re-Do en sol mayor.
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Fuente: 3.6_M2_9-12

Ejemplo 157

Modula a mi menor, tonalidad en la que se observa un Prinner.
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Ejemplo 158

Después de pasar por la menor, sol mayor, sol menor y si bemol mayor se llega
en el compas 31 a una cadencia sobre la dominante de sol seguida de un Ponte. Como en
la mayoria de los casos en los que se utiliza este patron las voces superiores insisten sobre
la armonia de dominante y tdnica, pero aqui se presenta la peculiaridad de que al mismo
tiempo se mueve entre sol mayor y sol menor. Finalmente se queda en la tonalidad de sol

mayor cerrando la seccion con un Mi-Re-Do en el compas 35.

Cadencia Ponte
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Fuente: 3.6_M2_28-36
Ejemplo 159

127



Tras un pasaje de escalas ascendentes entre las voces melddicas finaliza el

movimiento con dos cadencias con forma de Mi-Re-Do.

Mi-Re-Do Mi-Re-Do
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Fuente: 3.6_M2_37-42
Ejemplo 160

- Tercer movimiento: Allegro (re menor)
Movimiento en compas ternario que comienza con la frase de ocho compases T1

en la que las voces entran escalonadamente de la mas aguda a la mas grave. Esta frase
estd formada por un Do-Mi-Sol seguido de un Passo Indietro y otro Do-Mi-Sol que

finaliza con una Semicadencia.

Do-Mi-Sol Passo Indietro Do-Mi-Sol Semicadencia
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Fuente: 3.6_M3_1-10 .
Ejemplo 161

Modula a fa mayor y se observa un pasaje a solo de la primera voz con
acompafnamiento de bajo. Tras una cadencia en forma de Comma y otra de Mi-Re-Do

encontramos un Monte con la primera parte en sol menor y la segunda en la mayor.
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Comma Mi-Re-Do

Meonte
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Fuente: 3.6_M3_11-20
Ejemplo 162

En el compas 20 se observa el material m1 en el que la melodia realiza un
movimiento constante entre la tercera y la cuarta de la escala sobre una nota tenida de la
segunda voz. A continuacion modula a re mayor donde se muestra la frase T2 que
contiene dos cadencias, una Deceptiva (3-4-5-6 en el bajo) y otra Completa (3-4-5-1 en
el bajo). Al mismo tiempo la segunda voz repite la tonica del pasaje en semicorcheas

recordando tanto en figuracion como en articulacién a los compases 31 al 34 del segundo

movimiento.
Deceptive Complete
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Ejemplo 163
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Modula a sol mayor y contintan las repeticiones de motivos entre las voces

agudas. En los compases 43 y 44 se observa un Do-Si-Do. A continuacion, un Ponte en

sol menor enlaza con la frase T2. Esta vez se presenta en sol mayor, pero mantiene las

mismas cadencias.
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Fuente: 3.6_M3_37-56

Ejemplo 164

Le sigue un schema de Fonte con la primera seccion en mi menor y la segunda en

re mayor.
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Fuente: 3.6_M3_57-62

Ejemplo 165
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A partir del compés 64 reexpone por Ultima vez la frase T1 con los cuatro primeros
compases en modo mayor, por lo que esta seccidn se clasifica en la tablas de sintesis de
los schemata como T1’. Contintia con el motivo m1 repetido dos veces, primero en re
menor y después en sol menor. Modula por Gltima vez a re menor y finaliza el movimiento

con dos cadencias Evadidas y un Mi-Re-Do.

Evadida Evadida Mi-Re-Do
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Fuente: 3.6_M3_86-93

Ejemplo 166
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Sonata en trio en fa mayor (DolP 3.7)

Sonata de tres movimientos cuya edicion moderna de Nils Jonsson esta basada en
la de Miroglio [1759] Six Sonates en Trio pour deux Violons et Basse. Les dits Trio
peuvent se jouer sur le Hautbois, Flute et Pardessus de Viole. Composees par M(r). Pla.

Fait graver par M(r). Miroglio.

- Primer movimiento: Allegretto (fa mayor)

Movimiento bipartido.

La frase inicial de 10 compases (T1) finaliza con dos cadencias con forma de Long
Comma. En el compés 11 la primera voz y el bajo siguen un schema de Do-Mi-Sol. Esta

figura es imitada a continuacion en do mayor por la segunda voz.

Loeng Comma Do-Mi-Sol
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Fuente: 3.7_M1_8-15

Ejemplo 167

A partir del compas 19 vuelven a coincidir las dos voces agudas en un pasaje por
terceras que finaliza con dos cadencias Evadidas seguidas de un Do-Mi-Sol y una
Semicadencia. En el compés 25 comienza la seccion M1 que comprende las frases T2 y
T3. En la primera se observa una Romanesca que finaliza con un Mi-Re-Do. Y la segunda

contiene dos cadencias sobre la subdominante, un Mi-Re-Do y una cadencia Evadida.
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Evadida Do-Mi-Sol Semicadencia Romanesca
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Fuente: 3.7_M1_23-36

Ejemplo 168

En el compas 38 se observa la frase de cuatro compases T4 formada por el
principio de una Romanesca y una cadencia Evadida que enlaza con la repeticion de la

Romanesca y, finalmente, una resolucion en forma de Mi-Re-Do.

Romanesca . Romanesca
Evadida Evadida Mi-Re-Do
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Fuente: 3.7_M1_37-42

Ejemplo 169

Después de la doble barra de repeticion encontramos un Fonte. La primera seccién
esta en sol menor y la segunda en fa mayor. A su vez, dentro de cada una de las partes se
observa un schema de Fenaroli.
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Fonte

Fenaroli
43
1>,
N 0N g G~ A
N S Vaaai i S AL I
e e B e e

© Wwww

——F F FFF F - e
= 4 J T 1= -

o \= ol

Fuent: 3.7_M1_43-57

Ejemplo 170

En el compas 55, tras un descenso melddico de las voces agudas sin
acompafiamiento de bajo, se observa un Monte con la primera parte en si bemol mayor y
la segunda en do mayor. Le sigue un Ponte en fa mayor que prepara la reentrada de la
frase T1.

134



52 3
S S S S . = [ wims,
P B S R S W

7 = th’—'—d\_'.liilli /ll %Ii 11 1
) T B Y NS ﬁ‘—
T e —{ T i
v I —— Hd:b" | - N, i_“i L4 "3 C—; 7
. ] - /

| .
Vi = — 1oL\, —=

= P e e = e f
% — 1 3 e e
Ve e oo ®& ®

Fuente: 3.7_M1_52-63
Ejemplo 171

En el compas 72 modula a re menor, dos compases después introduce un
cromatismo ascendente en la voz superior que cadencia sobre la dominante. Contintia con
un Ponte que resuelve sobre el acorde de quinto grado. En el compas 82 comienza un
pasaje de repeticion de arpegios descendentes entre las voces melddicas que finaliza en
una cadencia Evadida seguida de una Gran Cadencia. En el compés 91 vuelve a fa mayor

para mantener esta tonalidad hasta el final del movimiento.

Evadida Gran Cadencia Semicadencia
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Fuente: 3.7_M1_87-95
Ejemplo 172

Tras la Semicadencia del compas 95 se observa un Ponte de ocho compases con
el quinto grado repetido en la voz del bajo. En el compas 103 inicia la repeticion de M1
transportado a fa mayor presentando unos schemata muy similares.

135



Do-5i-Do
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Fuente: 3.7_M1_104-110

Ejemplo 173

Finaliza el movimiento repitiendo la frase T4 transportada a fa mayor con un bajo

diferente. Tras varias cadencias Evadidas llega a una conclusiva con forma de Mi-Re-Do.
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Fuente: 3.7_M1_111-120

Ejemplo 174

136



- Segundo movimiento: Andante (si bemol mayor)
Movimiento bipartido.
El bajo comienza, como en el primer movimiento, con una nota repetida en
figuracion de corcheas. Las voces superiores se mueven en terceras paralelas. EIl primer
motivo de dos compases finaliza con una cadencia Long Comma. Lo repite a continuacion

sin ninguna variacion.

Long Comma

Andante o o
= - Py o)

Fuente: 3.7_M2_1-3

Ejemplo 175

En el compéas 6 modula a fa mayor. Esta primera seccion del movimiento finaliza

con una pequefa frase, T1, formada por una cadencia Evadida y un Mi-Re-Do.

Mi-Re-Do Evadida Mi-Re-Do

Fuente: 3.7_M2_7-9

Ejemplo 176

Después de la doble barra de repeticion pasa brevemente por las tonalidades de do
menor y sol menor. En el compés 12 vuelve a si bemol mayor donde desarrolla un pasaje
descendente sobre la serie de quintas que utiliza para modular al relativo menor. Vuelve

a si bemol mayor en el compas 19. A partir del compas 21 se retoma el material de cierre
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T1 con alguna diferencia en las clausulae. La primera es una cadencia Deceptiva y la

ultima una Completa con schema de Mi-Re-Do.

Evadida Deceptiva Completa

: 000 000 000
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Fuente: 3.7_M2_21-23
Ejemplo 177

- Tercer movimiento: Allegro (fa mayor)

Movimiento bipartido.

Comienza con la doble exposicion de un schema de Sol-Fa-Mi con bajo de cuatro

partes agrupadas por parejas que forma la frase T1.

Sol-Fa-Mi Sol-Fa-Mi
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Fuente: 3.7_M3_1-9
Ejemplo 178

La primera y segunda voz contintan con movimientos paralelos hasta llegar a una

Semicadencia seguida de un Sol-Fa-Mi de tres partes en do mayor.
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Semicadencia

oo Sol-Fa-Mi

Fuente: 3.7_M3_10-19

Ejemplo 179

En el compas 23, después de un Mi-Re-Do, comienza el tema T2 que consta de
dos partes. La primera es un Do-Mi-Sol con algunos adornos en la melodia y la segunda
se caracteriza por un mayor movimiento en el bajo mientras las voces superiores se

mueven en paralelo todo el pasaje.

Mi-Re-Do Do-Mi-Sol

Fuente: 3.7_M3_20-26

Ejemplo 180

La primera seccion de este movimiento bipartido finaliza con una cadencia

Deceptiva seguida de una Completa con forma de Mi-Re-Do.

Deceptiva Mi-Re-Do
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Fuente: 3.7_M3_32-36

Ejemplo 181
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Fonte

Sol-Fa-Mi

Sol-Fa-Mi

Después de la barra de repeticion reaparece T1 transportado a do mayor y seguido

de un Fonte. Este schema muestra la primera parte en sol menor y la segunda en fa mayor.
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Ejemplo 183
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En el compas 52 se introduce un motivo que pasa por todas las voces y que
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Fuente: 3.7_M3_37-54

conduce a una cadencia sobre la dominante con calderon. A continuacion, reexpone una
carece del caracteristico quinto grado. La primera parte se encuentra en si bemol mayor

y la segunda en do mayor.

Unica vez e
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Fuente: 3.7_M3_55-64



Modula a fa menor donde se observa un Ponte con la nota tenida en la primera

voz y dos escalas descendentes en el bajo seguido de una Comma repetida.
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Fuente: 3.7_M3_65-73

Ejemplo 184

Continua con una cadencia Deceptiva repetida que culminan en una Completa en

fa mayor, tonalidad que ya no abandona.

Deceptiva Completa
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Fuente: 3.7_M3_74-81

Ejemplo 185

Tras una cadencia Evadida en los compases 100 y 101, se retoma la frase T2.
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Evadida

ﬁ“m\ muﬂc ‘o.u

i ik ‘.H=

-1 | bl

H

Hnl 1o ! ]

L i ]l

(D ﬁ#

g g n\v\n

AT

ﬂL LD

© o v M
N H
iall
(S B
O ptit' gt
.| B,

ﬁu- u-u e
el i
il My
i [
o i) B

L\\.- [T™ \\\L
N I
ull s
SIS

o mwuo m| \\\m

L

ooy

@ 1 0@ Hil

SN NEP M

==

@

®®0

Fuente: 3.7_M3_100-106

Ejemplo 186
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Finaliza el movimiento con varias cadencias Evadidas. La Gltima de ellas presenta
un modelo de Mi-Re-Do inacabado seguido inmediatamente por el patron completo una
octava mas grave.

Evadida Evadida Mi-Re-Do

1 00 © 00 00 ©
”‘9 #’_\# ot pEe—— #"—\\# ot == ~
e —+ H i S==Sssr=—=c=|
O
pou oz ok . o0 9
€ 7 P;‘ ; —— > e ‘i
MY 1 I r ] = I. .I'- ‘\F_ \' ‘I'- 1 Il {-\ |

’  , f =

@ ®© O @ & ® e O

Fuente: 3.7_M3_112-117
Ejemplo 187
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Sonata en trio en sol menor (DolP 3.8)

Sonata de tres movimientos cuya edicion moderna de Nils Jonsson esta basada en
la de Miroglio [1759] Six Sonates en Trio pour deux Violons et Basse. Les dits Trio
peuvent se jouer sur le Hautbois, Flute et Pardessus de Viole. Composées par M(r). Pla.

Fait graver par M(r). Miroglio®.

- Primer movimiento: Allegro ma non Tanto (sol menor)

Movimiento bipartido.

El movimiento comienza con una frase de diez compases cuyo primer motivo, m1,
tiene forma de Do-Mi-Sol. ContinGia con una cadencia Evadida y finalmente cierra en una
Semicadencia. En el compas 10 repite m1 con un acompafiamiento diferente en la

segunda voz.
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Fuente: 3.8_M1_1-13
Ejemplo 188

3% Para posibles consultas de la edicion moderna se debe tener en cuenta que la numeracion del primer

movimiento es erronea y en este analisis se presenta corregida.
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En el compas 14 utiliza una vez mas ml, esta vez transportado a re menor y

cambiando la nota mantenida en el bajo del primer grado al tercero.

Do-Mi-Sol
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Fuente: 3.3_M1_13-20

Ejemplo 189

En el compas 19 modula a si bemol mayor donde se observan dos cadencias

Convergentes.
Convergente Convergente
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Fuente: 3.8_M1_15-22

Ejemplo 190
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Continda con motivos de dos compases hasta llegar a una cadencia en forma de
Mi-Re-Do que da paso al material de cierre de la primera seccién de este movimiento
bipartido, T1. Este consta de una frase de cuatro compases repetida con los dos primeros
compases en mi bemol mayor y los otros dos en si bemol mayor con una cadencia de Mi-
Re-Do.

~
i —* 2 r — 1
o b | ooososrsl spsspeveiididdst o  — w2 —he o o
v =55 i ==
- - oy o r
Y r r r 2 = L — Tt +to
i bl } I \P e I 1 1 L P - . I -} I I I
h —r ] T — =
Fuente: 3.8_M1_29-41
Ejemplo 191

Inmediatamente después de la doble barra de repeticion se observa un Fonte con
la primera parte en do menor y la segunda en si bemol mayor. En cada una de las secciones

se muestra una cadencia diferente, siendo la segunda mas conclusiva.
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dos veces. A continuacién

on

s

Ejemplo 192
146

Fuente: 3.8_M1_35-56

En el compés 54 llegamos a un Monte con la primera parte en mi bemol mayor y

la segunda en fa mayor que presenta el material de cada secci

modula a si bemol mayor donde se observa un Passo Indietro repetido.
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Fuente: 3.8_M1_50-64

Ejemplo 193

Tras una seccién de arpegios descendentes en las voces melddicas se observa, en

el compas 67 y 68, un Mi-Re-Do.

Mi-Re-Do
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Fuente: 3.8_M1_65-73

Ejemplo 194

En el compas 68 modula a sol menor. Muestra un bajo con gran cantidad de

apoyaturas y una alternancia de la melodia entre las primeras voces hasta, en el compas

tmica del schema de Do-Mi-Sol del motivo m1, nombrado

z

onri

s

78, retomar una variaci

aqui como m1’.
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Do-Mi-Sol
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Ejemplo 195
Ejemplo 196
Ejemplo 197
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A partir del compas 102 comienza un pasaje cadencial que anuncia el final del

Cierra la frase con una cadencia de Mi-Re-Do. A continuacion, se observa un

y O —

o
Z

rau

83

Iﬂll #-bf‘-—\

Fuente: 3.8_M1_74-81

un patrén similar al de cada una de las secciones de un Fonte y que se utiliza para pasar
movimiento. Primero se observa una cadencia Deceptiva, después una Completa y

pasaje descendente en la melodia dentro de la tonalidad de si bemol mayor que muestra

finalmente un Cudworth.

al relativo menor.



En el compas 108 retoma T1, ahora en do menor y sol menor (antes lo hizo en

tonos mayores) repitiendo dos veces la cadencia Evadida y el Mi-Re-Do.

Evadida Mi-Re-Do

Fuente: 3.8 _M1_108-112

Ejemplo 198

- Segundo movimiento: Andante (do menor)

Movimiento con indicacion de repeticion al final.

Comienza con una frase de cinco compases (T1) dividida en dos por un patron de
Comma y con cierre en forma de Mi-Re-Do. Esta ultima cadencia presenta una variacion
en el bajo al evitar resolver directamente al 1 y presentar un silencio de corchea en su

lugar que pospone la llegada a la ténica.

Comma Mi-Re-Do
Andante 000 000
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Fuente: 3.8_M2_1-6

Ejemplo 199
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A continuacién modula a mi bemol mayor, donde la segunda voz y el bajo se
mueven en arpegios, uno en semicorcheas y otro en corcheas. En el compas 8 se observa

una cadencia Convergente seguida de dos compases con un pequefio giro cromatico
descendente en el bajo.

Convergente

Fuente: 3.8_M2_7-11

Ejemplo 200

En el compas 13 se muestra un Mi-Re-Do precedido de un Hexacordo
Descendente y seguido de un Monte con las voces invertidas. La primera parte esté en fa
menor y la segunda en sol mayor.

Mi-Re-Do Monte

. 000> OO ©
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E—— e e e

S " =I =I - I h 1 T L 1 | I =l

e
®

Fuente: 3.3_M2_12-17
Ejemplo 201

En el compas 19 repite el inicio de T1. Continda con una Comma repetida, una
cadencia Convergente y una Deceptiva.
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Fuente: 3.8_M2_18-30

Ejemplo 202

El movimiento termina con dos cadencias en las que la voz superior realiza una

linea melddica descendente de 3-2-1. La primera evade el final por la desaparicion de la

voz del bajo en la resolucion y por el salto de séptima entre las dos ultimas notas de la

primera voz. Y la ultima es una cadencia Completa con forma de Mi-Re-Do.

Mi-Re-Do
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Fuente: 3.8_M2_31-36

Ejemplo 203
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- Tercer movimiento: Allegro (sol menor)

Movimiento con indicacion de repeticion al final.

Comienza en forma de duo entre la primera y la segunda voz. La primera frase de
8 compases contiene un bajo de Romanesca. En la primera voz se muestra tanto la
melodia que desciende en paralelo al bajo una tercera por encima, como el propio bajo.
Termina en un Cudworth con la resolucion del bajo a la tonica retrasada por un silencio
de negra. Los cuatro ultimos compases de esta frase se repiten a continuacién con el

mismo schema cadencial de cierre.

Romanesca Cudworth
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Fuente: 3.8_M3_1-14
Ejemplo 204

En el compas 12 la frase pasa a la segunda voz. Se presenta transportada a si bemol
mayor y con algunas variaciones. Aunque mantiene el mismo bajo de Romanesca esta

vez enlaza con un Prinner y una cadencia de Mi-Re-Do.
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Fuente: 3.8_M3_8-21

Ejemplo 205

Le sigue un Fonte con la primera parte en do menor y la segunda en si bemol

mayor. Finaliza cada seccion del schema con una cadencia Completa

Fonte

> T o 1

I

’ i
| - &
- ]

]
\Annln
T fx]u|
+ R P
“
~ s
i) 5
ol -3
U o
-~y F Ju
ﬂ\ y | hi|l
. e
3 Sl L NNl
ford rlﬁw
\\ b o
L HEN st
-4 o
f F IR
) | hi|
S
THEN i
“ Wl
4y F L
N o
Na
[T
Tl h
nlﬂmu.. .
= /

‘F"P"!"'P'-

Y
£ T T

T
{ ——

Completa

9,

{2
v

ol

~

ORONO

B A
Q
g
nw L Qll
|ll||l-l|l|
L] to
Ot
N
o
) o
[Tl

® @®

\

I

3=
bt XL
v.i

@7 @@@

Fuente: 3.8_M3_15-29

Ejemplo 206

Vuelve a la tonalidad principal, sol menor, y continta con un Fonte con primera

parte en do mayor y segunda en si bemol mayor.
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Ejemplo 207
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Fuente: 3.8_M3_30-36

En el compéas 37 modula a sol menor y comienza una seccion sobre la dominante

en la que un motivo basado en intervalos de segunda menor combinado con notas tenidas

se pasa de las voces superiores al bajo y viceversa. Le sigue un Fonte muy similar al

anterior en cuanto a tonalidades, movimiento del bajo y duracion.
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Fuente: 3.8_M3_44-49

Ejemplo 208

Tras una frase de 4 compases con la melodia repartida entre las voces superiores

encontramos una cadencia Evadida y un Monte con las voces invertidas que comienza en

do menor y pasa a re menor.
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Fuente: 3.8_M3_50-56

Ejemplo 209
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En el compas 56 modula por Gltima vez a sol menor donde se observa un Ponte.
Sobre la repeticion del quinto grado en el bajo se produce un movimiento ascendente de
las otras dos voces en valores largos. Continta con otro Ponte con la dominante en la voz

superior que finaliza en una cadencia Evadida.
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Fuente: 3.8_M3_57-70
Ejemplo 210

En la ultima seccion del movimiento, basada principalmente en la alternancia
entre la armonia de dominante y de ténica, pasa por varias cadencias poco conclusivas

hasta llegar a un Mi-Re-Do final.

Evadida Completa
o © O © © ©o
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~ | | l l
Fuente: 3.8_M3_84-88
Ejemplo 211
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Sonata en trio en si bemol mayor (DolP 3.9)

Sonata de tres movimientos cuya edicion moderna de Nils Jonsson esta basada en
la de Miroglio [1759] Six Sonates en Trio pour deux Violons et Basse. Les dits Trio
peuvent se jouer sur le Hautbois, Flute et Pardessus de Viole. Composees par M(r). Pla.

Fait graver par M(r). Miroglio.

La indicacion de tempo del primer movimiento no es homogéneo en todas las
voces. En la més aguda aparece el término Allegro mientras que en las otras dos se indica
Allegretto. Tampoco hay coincidencia en la nomenclatura del tempo del segundo
movimiento, en la primera voz aparece Largetto, en la segunda Largo y en la tercera se

utiliza la grafia Larghetto.

- Primer movimiento: Allegretto (si bemol mayor)
Comienza a duo entre las voces extremas. La frase T1 se forma con un primer
motivo de tres compases repetido, la primera vez con cierre en forma de cadencia Evadida

y la segunda con un Mi-Re-Do.

Evadida Mi-Re-Do
Allegretto* ooo ooo

=

]
3 JOoo | JXTS el o |\ IS0 | JDSS e o .
N —— — — — ——

P P
* Allegro in Violino Primo @@@@ @@@@
Fuente: 3.9_M1_1-7
Ejemplo 212

En el compéas 7 modula a fa mayor. La segunda voz sustituye a la primera y realiza
una frase que contiene un Prinner repetido dos veces. A continuacion repite la frase en do
mayor en la primera voz conservando el mismo Prinner repetido. En el compés 19, con
las tres voces sonando, se observa un Fonte con la primera parte en sol menor y la segunda

en fa mayor.
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Fuente: 3.9_M1_8-23

Ejemplo 213

En el compas 27, tras una semicadencia, retoma la presentacion del material en
forma de dio. La voz mas aguda expone una frase de cuatro compases con cadencia de

Mi-Re-Do repetida a continuacion en la segunda voz.

Semicadencia Mi-Re-Do
N

Fuente: 3.9_M1_24-31

Ejemplo 214

En el compas 34 se observa un Do-Re...Re-Mi seguido de un Prinner y un Ponte

entre la primera y la tercera voz.
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Do-Re...Re-Mi Prinner
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Fuente: 3.9_M1_32-47
Ejemplo 215

A continuacién modula a fa mayor, tonalidad en la que se observa un schema de

Fonte invertido con la primera parte en do menor y la segunda en si bemol mayor.

Fonte
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Fuente: 3.9_M1_48-55

Ejemplo 216

Continua en do mayor y presenta un pasaje de fusas en la voz mas aguda en el que
combina una melodia ascendente con la repeticion del floreo 1-7-1. En el compéas 59
comienza un Ponte con tres secciones diferenciadas. En la primera parte la melodia realiza
un movimiento ascendente de casi una octava, en la segunda las voces agudas descienden
sobre un ritmo sincopado consiguiendo un contorno melédico simétrico y en la Gltima

seccidn, como cierre del schema, utiliza arpegios descendentes de bastante amplitud en
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las voces superiores. En el compas 75 se observa un motivo en terceras paralelas entre las

voces agudas que finaliza en forma de Mi-Re-Do.
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Fuente: 3.9_M1_56-78

Ejemplo 217

Este Gltimo motivo se repite a continuacion con una ligera variacion en la melodia,

pero con la misma cadencia final.

Mi-Re-Do
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Fuente: 3.9_M1_79-86

Ejemplo 218
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Tras varios compases en los que la melodia se reparte entre las voces agudas se
observa, en el compas 93, un Fenaroli cuyo bajo no finaliza en la tonica, sino que la

sustituye por la dominante y resuelve en una Semicadencia.

Fenaroli Semi.
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Fuente: 3.5_M1_89-97 o L3 ] Q' :;e
Ejemplo 219

En el compés 98 reaparece T1. Primero se presenta en fa mayor y después en si

bemol mayor.
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Fuente: 3.9_M1_96-112

Ejemplo 220

Le sigue un Fonte con la primera parte en do menor y la segunda en si bemol
mayor. Cada una de las secciones cadencia siguiendo el patron del Mi-Re-Do. Continda
con un Monte con primera parte en mi bemol mayor y segunda en fa mayor. En el compas

132 modula a si bemol mayor donde la voz del primo mantiene una nota pedal sobre el
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quinto grado mientras el secondo presenta un motivo de cuatro compases que finaliza en

una Semicadencia.

Fonte

Fuente: 3.9_M1_113-136

Ejemplo 221

Repite la frase y utiliza por primera y Unica vez dobles notas en la voz del bajo

sobre las que se forma un patrén de Comma repetido.

Comma Comma
Semicadencia
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7 i e i  — e 2
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e e - T T
T o e S 5 - ] = =
S — E - [ \
Fuente: 3.9_M1_137-143
Ejemplo 222
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A partir del compas 148 se observan dos cadencias que evitan la llegada a la
tonica, y una mas que resuelve mostrando un patrén completo de Mi-Re-Do. En los
ultimos cuatro compases se observan dos Cudworth, el primero sobre una cadencia
Deceptiva y el Gltimo sobre una cadencia Completa.

Evadida Evadida

Mi-Re-Do

@ @ @ @ Cudwga D§2ptiva @ @ @

Cudworth, Completa
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Fuente: 3.9_M1_148-158
Ejemplo 223

Segundo movimiento: Largetto (mi bemol mayor)

Comienza con la frase T1 formada por una Romanesca y un Prinner a ddo entre
la primera y la tercera voz.

Romanesca Prinner
Lurgcllu"‘o e o o o e o o
[ | PN J\- ~ PR ot - - I -
y = e S m—— - < =1 y o e
e 9 "' PR S LT 1 | ) N T i T e o @« @ T | T | P I T 1
S —— ¥ r II I Ir/ l’l I \, } } -dl'l } ll’J,'J II 1 J.I r N
o 3 = v s .
0
P 1
o 1
I o) A
P
.
3 f ! - =
Jo T v & 5 F 5 Il Il T T T T 1 1 1 T T 1 T N a ar F I i
Z o T 1 1 1 1 ol ol ol & FF ] T Il Il T | 1 1 1 1 1 1 1 1
L 1 T T I T T T T T r A T T I T T T T T
S ]
*® Largo in Violino Secondo

Fuente: 3.9_M2_1-4

Ejemplo 224
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Modula a si bemol mayor donde, tras un patron de Comma, realiza un movimiento
ascendente en la melodia que finaliza con una cadencia Evadida. En el compéas 7
comienza un bajo de Romanesca sobre el que las voces agudas repiten el inicio de T1 en
diferentes alturas. A consecuencia de esta variacion se ha nombrado como T1’. Este

schema enlaza con un Prinner con la llegada a la tonica pospuesta por un silencio de

corchea.
Evadida Romanesca
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Fuente: 3.9_M2_5-11
Ejemplo 225

En el compas 12 modula a fa mayor donde se suceden varias cadencias: una

Convergente, otra Evadida y una de Mi-Re-Do.
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Converging Evadida Mi-Re-Do
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Fuente: 3.9_M2_12-17
Ejemplo 226

En el compas 17 modula a si bemol mayor. Se observa una cadencia Convergente
seguida por un Fonte invertido con la primera seccion en do menor y la segunda en si

bemol mayor.

Convergente Fonte
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Fuente: 3.9_M2_18-22

Ejemplo 227
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Continuda con un pasaje de floreos en fa mayor seguido de un Ponte en si bemol
mayor. En el compés 24 presenta un motivo de dos compases en la primera voz con una
cadencia Evadida de cierre. EI mismo motivo se repite en la segunda voz, pero esta vez
finaliza en un Mi-Re-Do que da paso a T1’ con su Romanesca y Prinner correspondiente.
En el compas 31 se observa un Fonte invertido con la primera seccion en si bemol mayor

y la segunda en la bemol mayor.
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Fuente: 3.9_M2_26-33

Ejemplo 228

Modula a mi bemol mayor donde se aprecia una cadencia Convergente seguida de
un Fenaroli. EI movimiento finaliza con tres cadencias seguidas, dos Evadidas v,

finalmente, una Completa con forma de Mi-Re-Do.
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Fuente: 3.9_M2_34-40

Ejemplo 229

Tercer movimiento: Allegro (si bemol mayor)

Comienza en forma de duo entre la primera y la tercera voz. La primera frase, T1,

presenta un motivo de cuatro compases con forma de Sol-Fa-Mi que repite a continuacion

con un final diferente.

Sol-Fa-Mi

Sol-Fa-Mi
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Fuente: 3.9_M3_1-7

Ejemplo 230
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Modula a fa mayor donde, tras una cadencia Evadida en el compas 17, presenta
T1’ con el primer Sol-Fa-Mi en fa mayor y el segundo en si bemol mayor con una

cadencia Completa Do-Si-Do al final. En el compas 26 modula a do menor.
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Fuente: 3.9_M3_15-29
Ejemplo 231

En el compas 38, tras una cadencia Convergente en sol menor, se observa un Ponte
en el que las voces melddicas insisten sobre el intervalo de segunda menor que se crea en
el paso del tercer al segundo grado de la tonalidad. El discurso musical continlGa

moviéndose entre las tonalidades de do menor y sol menor.
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Fuente: 3.9_M3_37-43
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Ejemplo 232
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En el compés 54 se observa un Fenaroli en el que sustituye la resolucion del bajo
por un 5, por lo que se escucha una cadencia sobre la dominante, seguido de un Ponte en

sol mayor que si que resuelve en el acorde de tonica.

Fenaroli Ponte
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Fuente: 3.9_M3_54-66
Ejemplo 233

Vuelve a sol menor donde se desarrolla un Monte en tres partes. La primera en mi
bemol mayor, la segunda en fa mayor y la tercera en sol menor. Este schema presenta
algunas peculiaridades, la primera parte es la Gnica que muestra el material repetido con
un bajo que realiza un movimiento de segunda menor, mientras que en las otras dos partes

no existe una doble exposicion de elementos y el intervalo del bajo es de cuarta.
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Fuente: 3.9_M3_67-86

Ejemplo 234

En el compés 85 comienza un Ponte con la voz mantenida en el bajo y la voces

agudas jugando en forma de canon con los intervalos del bajo de un Fenaroli.
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Ponte/Fenaroli
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Fuente: 3.9_M3_81-93
Ejemplo 235

En el compas 93 se observa una cadencia Deceptiva seguida, como es habitual, de
una Completa. En el compas 97 retoma si bemol mayor por ultima vez y presenta un Sol-
Fa-Mi repetido con la melodia en una sola seccion, pero con un movimiento en el bajo

que podria articularse en dos partes.
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Deceptiva
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Sol-Fa-Mi

Completa
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Fuente: 3.9_M3_87-105

Ejemplo 236

Tras varias cadencias Evadidas se llega al compas 115 donde la melodia comienza

un motivo arpegiado en la voz superior repetido después en la voz intermedia. Finaliza el

movimiento encadenando varias veces la sucesion de cadencia Deceptiva y Completa.

Complete

Deceptive
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Fuente: 3.9_M3_129-134

Ejemplo 237
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Sonata en trio en do mayor (DolP 3.10)

Sonata de tres movimientos cuya edicion moderna de Nils Jonsson esta basada en
la de Miroglio [1759] Six Sonates en Trio pour deux Violons et Basse. Les dits Trio
peuvent se jouer sur le Hautbois, Flute et Pardessus de Viole. Composees par M(r). Pla.

Fait graver par M(r). Miroglio.

- Primer movimiento: Allegretto (do mayor)

Movimiento bipartido.

En el inicio de este movimiento no se observa ningun schemata, pero si varias

clausulae, un Mi-Re-Do en los compases 6 y 7 y un Cudworthenel 10 y 11.

Mi-Re-Do Cudworth
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Fuente: 3.10_M1_6-11
Ejemplo 238

A continuacién, la melodia pasa a la segunda voz y tras un pasaje modulante se
llega a sol mayor donde se observa una cadencia Mi-Re-Do seguida de un Fonte con la
primera parte en re menor y la segunda en do mayor. El descenso melodico 4-3 se

encuentra primero en la voz méas aguda y después en la intermedia.
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Fuente: 3.10_M1_11-23

Ejemplo 239

En el compas 30 modula a sol mayor, tonalidad en la que se introducen
figuraciones rapidas. En el compas 33 comienza una frase de cuatro compases que finaliza

en un Cudworth cuyo bajo ve pospuesta su resolucion a la ténica por un silencio de

corchea.
Cudworth
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Ejemplo 240

Se repiten los cuatro compases anteriores con un cambio de papeles entre las voces
agudas y con un bajo que resuelve directamente a la ténica. En el compas 41 se presenta
repetida la frase de cierre de seccion T1 formada por un motivo de escalas descendentes

en la voz intermedia mas una cadencia de Mi-Re-Do.
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Ejemplo 241

Después de la doble barra de repeticion se observa una frase de siete compases en
re menor que finaliza con una cadencia de Mi-Re-Do. A continuacion repite este material

en do mayor manteniendo la misma cadencia de cierre.
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Fuente: 3.10_M1_53-60
Ejemplo 242

En el compés 63 comienza una Romanesca cuyo bajo desciende desde la tonica

hasta el quinto grado y enlaza con un Ponte.
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Ejemplo 243

A partir del compéas 72 se observa un Monte en tres partes cuya melodia se

Fuente: 3.10_M1_61-73

caracteriza por el uso de floreos sobre arpegios. La primera seccion se desarrolla en fa

mayor y se repite dos veces, la segunda comienza en sol menor y resuelve sobre un acorde

de sol mayor en el que la caida del bajo hacia la tonica se ve retrasada por un silencio de

corchea, y la tercera parte se encuentra en la menor. Esta Gltima seccion presenta algunas
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Fuente: 3.10_M1_74-85

Ejemplo 244
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Continta con un Fonte de dos secciones, la primera en sol menor y la segunda en

fa mayor.
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Fuente: 3.10_M1_80-90

Ejemplo 245

En el compés 87 modula a sol mayor. Tras una cadencia Evadida cambia de tono

a do mayor donde reaparecen los floreos ascendentes como parte de una frase de ocho

compases dividida en dos secciones, la primera de tres compases con la melodia en la voz

mas aguda y la segunda con movimientos de tercera paralela entre las dos voces

superiores. Finaliza con una cadencia Evadida en los compases 96 y 97.
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Fuente: 3.10_M1_91-101

Ejemplo 246
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En el compéas 97 modula a fa mayor y repite la primera parte de la frase anterior
(compas 89) con un final en forma de Mi-Re-Do. A continuacion se observa una escala

en terceras paralelas entre las voces agudas que concluye en una cadencia de Mi-Re-Do.
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Fuente: 3.10_M1_102-107 @@@@
Ejemplo 247

A partir del compés 106 reexpone T1 transportada a do mayor, pero manteniendo

las mismas cadencias.
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Fuente: 3.10_M1_108-114

Ejemplo 248
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Segundo movimiento: Andante (fa mayor)

Movimiento bipartido.

La primera seccion es muy breve y esta formada por una frase de cuatro compases

dividida en dos. Ambas partes comparten inicio (motivo m1l), pero la primera finaliza con

un Do-Si-Do y la segunda, en la tonalidad de do mayor, con un Mi-Re-Do.
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Fuente: 3.10_M2_1-4

Ejemplo 249

En el compés 5 retoma brevemente la tonalidad inicial. Se observa un Monte que

pasa por la tonalidad de si bemol mayor y do mayor. Cada una de sus secciones comienza

con el motivo m1 y resuelve en una cadencia Incompleta.
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Fuente: 3.10_M2_5-10

Ejemplo 250
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Modula a fa menor tonalidad donde se observa un Ponte con la repeticion del
A continuacion, se observa una serie de cadencias entre las que se incluye una

Fuente: 3.10_M2_8-13

quinto grado en la voz del bajo. Inmediatamente después de este schema comienza un
cromatismo ascendente en la melodia que prepara una cadencia a la dominante en el
Convergente, una Comma, una Deceptiva y una Completa antes de dar paso a un Do-Re-

Mi en los compases 18 y 19 entre la segunda voz y el bajo.

compas 13.
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Ejemplo 252
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Tras una cadencia Evadida finaliza el movimiento jugando con el arpegio de la

tonica durante dos compases.
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Fuente: 3.10_M2_20-22

Ejemplo 253

Tercer movimiento: Allegro (do mayor)

Movimiento bipartido.

Comienza con la frase T1 que consta de dos schemata de Do-Re-Mi cerrados por

cadencias de Mi-Re-Do. Del compas 9 al 10 modula a sol mayor, tonalidad donde se
desarrolla un Prinner repetido. En este schema la linea melddica se reparte entre la

segunda y la primera voz.
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Fuente: 3.10_M3_1-14

Ejemplo 254
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A partir del compas 16 se observa un Ponte con la nota pedal del quinto grado en

la primera voz y el juego entre la armonia de ténica y dominante en las voces mas graves.

Ponte
O C) ®
- f) N - -
’|' | il I'I T- - }I- IV‘ IV II IP IJP IJI
1/ = || |- 1 T T T || | A r 1
L:f i rl II_{ II \I II II II II T 1
In - T T AI‘#I T T T -\-fI.A T T I’F
e e e o e e e e e e
34 I ¥ | ] | = 1
== == == = i C
- |
e e e e e — s S e —
T I 1 T ¥ ™ Pl T ra 1 T | " | T Fi I 1 T | " T T
\ 1 r T i ? 1 r ! L i !( 1 T ! L i y 1
Fuente: 3.10_M3_16-22
Ejemplo 255

En el compas 22 se observa un Prinner repetido formado por un movimiento

descendente entre las tres voces que finaliza en un Mi-Re-Do.
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Fuente: 3.10_M3_22-28

Ejemplo 256

En el compés 34 se observa la frase de cierre de la primera seccidn de esta sonata
bipartida, T2. Esta consiste en la utilizacion de escalas ascendentes en la melodia en
figuracion rapida con una bajada arpegiada ritmicamente mas lenta. Se repite dos veces.
La primera finaliza con una cadencia Incompleta y la segunda con una Completa con

forma de Mi-Re-Do.

181



Incomele‘ta 2

000
< o e o s i 4 i |
Q f‘ I.- > LY | - 2z T \.. > o\lﬁ\ oi Il |
D) ] | ] — " ‘l
' I IL'\ 1 I IL\ 1 il |
7 e  — —— T T —— o — & |
i —p 5

@ ®&6e0 @ OO

Fuente: 3.10_M3_35-42
Ejemplo 257

Inmediatamente después de la barra de repeticion reexpone T1 transportada a sol

mayor manteniendo los mismos schemata.
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Ejemplo 258

Modula a re menor e inicia un Fonte con la primera parte en dicha tonalidad y la
segunda en do mayor. Ambas secciones finalizan con una cadencia Mi-Re-Do. En el
compas 65 se observa un Monte con la primera parte en fa mayor y la segunda en sol

mayor.
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Fuente: 3.10_M3_50-69

Ejemplo 259

Continua en el compas 69 en la tonalidad de do mayor con un Ponte, con el quinto

grado mantenido en el bajo y la melodia principal en la segunda voz, que constituye la

frase T3.
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Fuente: 3.10_M3_70-76

Ejemplo 260
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En el compas 74 modula brevemente a fa mayor, para, tres compases mas tarde,

volver a do mayor donde cadencia con un Mi-Re-Do seguido de un Prinner repetido.
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Fuente: 3.10_M3_77-83

Ejemplo 261

En el compas 84 reexpone la frase T3 sin presentar variaciones. A continuacion,

modula a do mayor donde se observa una Romanesca con un bajo que desciende una

octava completa. La voz del primo realiza el mismo movimiento descendiente pero

intercalado con la tonica mientras la voz intermedia se mantiene sobre el tercer grado.

Cierra el schema con una cadencia Evadida y repite una vez mas la Romanesca y la

cadencia.
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Fuente: 3.10_M3_592-98

Ejemplo 262
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El final del movimiento consiste en la repeticion de T2 transportada a do mayor

con dos cadencias que evitan la resolucion al enlazar con el motivo siguiente. Los ultimos

cuatro compases se desarrollan sobre el acorde de tonica combinado con dos escalas

descendentes y un trino mantenido sobre el primer grado en la voz mas aguda.
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Fuente: 3.10_M3_105-114

Ejemplo 263
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Sonata en trio en do mayor (DolP 3.24b)
La edicion moderna de esta sonata esta basada en el manuscrito D-KA Mus. Hs.
740 conservado en la Badische Landesbibliothek, Musikabteilung de Karlsruhe,

Alemania.

Esta sonata destaca entre todas las demas por ser la Unica que tiene solo dos

movimientos.

- Primer movimiento: Allegro non Presto (do mayor)
El movimiento comienza con un motivo de dos compases repetido. La segunda y
tercera voz acompafian a la primera en movimientos de tercera paralelos. Contina con
un Ponte en el compas 5. La nota tenida se mantiene en la primera voz mientras las otras

dos se mueven entre la armonia de tonica y dominante.
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Fuente: 3.24b_M1_5-9
Ejemplo 264

En los siguientes compases se aprecia una mezcla de elementos del primer motivo

y del Ponte. En el compés 13 cadencia con un Mi-Re-Do.
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Fuente: 3.24b_M1_10-14
Ejemplo 265
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Después de esta cadencia se aprecia una frase de cuatro compases en la que solo
utiliza las notas del arpegio de do mayor. La repite inmediatamente después sin apenas
variaciones sobre el acorde de sol mayor. En el compas 23 comienza un schema de Monte
con primera parte en do mayor y segunda en re mayor construido con el motivo m1. A
continuacion se observa una frase de cuatro compases que modula a do mayor y que

desarrolla el motivo m2.
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Fuente: 3.24b_M1_20-28

Ejemplo 266

En el compas 31 comienza la seccion M1 formada por varios elementos diferentes.
El primero de ellos es una frase, T1, en la que se observa un Ponte modulante que
comienza en do mayor y finaliza en sol mayor. La tonalidad a la que llega se reafirma con

un Mi-Re-Do precedido de una Hexacordo Descendente en la melodia.
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Fuente: 3.24b_M1_29-38

Ejemplo 267

El segundo elemento es la frase T2 que consiste en un descenso por terceras con

apoyaturas en las voces melddicas y dos cadencias, una Deceptiva y una Completa.

Continua en el compas 41 con el material motivico m3 con el que se construye un schema

de Do-Mi-Sol. Y, finalmente, M1 se cierra con la frase T3 en la que se intercalan dos

cadencias, una Evadida y un Mi-Re-Do, con dos escalas descendentes entre la primera y

la segunda voz a distancia de tercera.
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Fuente: 3.24b_M1_39-48

Ejemplo 268
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La segunda seccion de este movimiento bipartido reutiliza el material m2 mientras
la linea superior realiza un descenso cromatico en figuraciones largas hasta un Ponte en
el compas 54. Este schema se mueve entre sol mayor y do mayor para finalmente modular

a do menor. En el compas 60 realiza una Semicadencia y pasa a re menor.
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Fuente: 3.24b_M1_53-61
Ejemplo 269

A continuacién se observa otro Ponte en re menor.

Fuente: 3.24b_M1_62-65

Ejemplo 270

En el compas 65 comienza un pasaje sobre la serie de quintas seguido de un Passo
Indietro en sol menor. Modula brevemente a re menor, para, en el compas 76 retomar fa
mayor donde se combinan m1y m2. Tras una cadencia Incompleta entre el compas 82 y

83 modula a do mayor y contintia con un Prinner con el motivo m2 en la melodia.
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Ejemplo 271
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En el compas 86 se observa un Monte que juega con el motivo m1. La primera

Fuente: 3.24b_M1_80-89
parte se presenta en fa mayor y la segunda en sol mayor. Finaliza esta seccién con el

motivo m2 en do mayor.
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Ejemplo 272
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A continuacién modula a fa mayor y repite la seccion M1 para finalizar el
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Ejemplo 274
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También se mantienen las mismas clausulae.
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movimiento. Presenta el mismo orden de frases y motivos que en la seccion anterior a la

doble barra de repeticion.

Fuente: 3.24b_M1_90-99
Fuente: 3.24b_M1_100-110



- Segundo movimiento: Allegretto (do mayor)
Comienza con una frase de ocho compases (T1) dividida en dos. En la primera
parte la voz mas aguda realiza un movimiento descendente de una octava que contiene
un Sol-Fa-Mi y una cadencia poco conclusiva con forma de Comma. En la segunda parte

se observa otra Comma y una Semicadencia.
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Fuente: 3.24b_M2_1-13
Ejemplo 275

A continuacion modula a sol mayor donde, en el compas 15, comienza M1 que
contiene dos frases diferentes (T2 y T3). La primera se construye con breves motivos
repetidos y un final en forma de Cudworth y la segunda consta de un Prinner repetido con

otra cadencia de cierre en forma de Cudworth.
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Cudworth Prinner
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Fuente: 3.24b_M2_20-38

Ejemplo 276

Inmediatamente después de la doble barra de repeticion comienza un Fonte con la
primera parte en re menor y la segunda en do mayor. Cada una de las secciones finaliza
con una cadencia Incompleta. Después de una entrada escalonada de las voces, en la que
la segunda voz repite el motivo de la primera una quinta por debajo, continGa con un

Ponte con la dominante en el bajo.
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Fuente: 3.24b_M2_32-45
Ejemplo 277

A partir del compas 48 se retoma T1 conservando el mismo Sol-Fa-Mi, la cadencia
de Comma repetido y la Semicadencia de cierre en la tonalidad original. En el compés 57
se reutiliza M1 transportado a do mayor. Los esquemas gque presenta son los mismos, un
Cudworth seguido de un Prinner repetido y otro Cudworth. Destaca el uso de un schema
de Quiescenza en el final del movimiento. Junto con la sonata en fa mayor (DolP 3.3) son

los dos unicos ejemplos de este patron en el total de sonatas analizadas.
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Fuente: 3.24b_M2_60-78

Ejemplo 278
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Sintesis de los schemata

A continuacion se presenta un sumario de los schemata utilizados a lo largo de las
sonatas. En cada una de las tabla se especifica la sonata, el movimiento y si es bipartido
o presenta alguna indicacion especial de repeticion. En la columna de “seccion” se incluye
la clasificacion con letras de los segmentos musicales que se repiten en puntos diferentes
del movimiento. En las siguientes columnas se muestra la informacion de cada schema:
compases en los gque se desarrolla, nombre y tonalidad. La doble barra de repeticién se
indica con una doble linea entre los compases correspondientes. Este mismo simbolo se
usa para indicar la doble barra previa al cambio de armadura que se observa en los ultimos

movimientos de la sonata en re menor (DolP 3.2a) y la sonata en re menor (DolP 3.2b).
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Sonata en do mayor (DolP 3.1)

|. Andante

Seccion* Compas Schema Tonalidad
1-2 Do-Re-Mi Do mayor
2-21 - Do mayor, sol mayor
22-24 Ponte Sol mayor
25-32 - Do mayor, sol mayor, do mayor y sol mayor
33-40 Monte Mi bemol mayor, fa mayor y sol menor
40-69 - Sol menor, fa mayor y do mayor

Tabla 2. Sintesis de los schemata de la sonata en do mayor, | (DolP 3.1)

Sonata en do mayor (DolP 3.1) 11. Cantabile
Bipartido
Seccion Compas Schema Tonalidad
Tl 1-2 - Fa mayor
2-4 Romanesca
4-5 Do-Re-Mi Do mayor
T2 5-7 -
T1 8-9 - Do mayor
9-11 Romanesca
12-13 Prinner Sol menor
13-15 Fonte Fa mayor y mib mayor
15-22 - Do menor
T1 22-24 - Fa mayor
24-31 - Fa mayor, sol mayor y fa mayor
T2 31-33 - Fa mayor

Tabla 3. Sintesis de los schemata de la sonata en do mayor, Il (DolP 3.1)

40 El primer movimiento de esta sonata no contiene ningtin material que se repita en las diferentes secciones

del mismo
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Sonata en do mayor (DolP 3.1) 111. Allegretto
Bipartido
Seccién Compas Schema Tonalidad
T1 1-3 Sol-Fa-Mi Do mayor
3-4 -
5-7 Sol-Fa-Mi
7-8 -
9-11 Sol-Fa-Mi Sol mayor
12-18 -
T2 19-23 -
T1 24-26 Sol-Fa-Mi Sol mayor
26-27 -
28-30 Sol-Fa-Mi
30-31 -
Tl 32-34 Sol-Fa-Mi Do mayor
34-35 -
36-38 Sol-Fa-Mi
38-39 -
39-42 - Do mayor y fa mayor
43-45 Ponte Fa mayor
46-65 - Do mayor
65-67 Sol-Fa-Mi
67-70 -
70-72 Sol-Fa-Mi
72-74 -
T2 75-79 -

Tabla 4. Sintesis de los schemata de la sonata en do mayor,
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Sonata en re menor (DolP 3.2a) 1. Allegro
Seccién Compas Schema Tonalidad
T1 t1 1-5 - Re menor
t2 5-9 -
T1 t1 9-14 - Sol menor
t2 14-18 -
18-20 Prinner Re menor
20-22 -
t1’ 22-27 -
27-29 -
1> 30-35 -
36-40 -
40-48 Ponte
ml 48-50 Fonte Sol mayor y fa mayor
50-52 Sol-Fa-Mi Re menor
53-60 Monte Sol menor y la menor
60-66 - Re menor
66-69 Ponte
70-86 - Re menor, fa mayor y re menor
ml 86-90 Fonte Sol mayor y fa mayor
90-94 Monte Sib mayor y do mayor
94-99 Ponte Fa mayor
100-108 -
T1 t1 108-113 - Re menor
t2 113-117 -
117-120 -
t1 120-126 - La menor
t1 126-132 - Re menor
t1 132-137 - Sol menor
137-158 - Re menor

Tabla 5. Sintesis de los schemata de la sonata en re menor, | (DolP 3.2a)
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Sonata en re menor (DolP 3.2a)

1. Andante

Seccién Compas Schema Tonalidad
T1 1-4 Romanesca Fa mayor
5-7 Prinner
8 -
9-10 Prinner incompleto
11-12 -
T1 incompleto 12-16 Romanesca
17-18 Prinner incompleto
19-22 - Do mayor
23-28 Ponte Fa mayor
29-60 - Fa mayor, do mayor, re menor
T1 61-64 Romanesca Fa mayor
65-67 Prinner
68 -
69-70 Prinner incompleto
71 -
72-81 -

Tabla 6. Sintesis de los schemata de la sonata en re menor, 1l (DolP 3.2a)
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Sonata en re menor (DolP 3.2a) 111. Allegro

Repeticion Da Capo a Fine

Seccién Compas Schema Tonalidad

T1 1-6 Do-Re-Mi Re menor
6-12 -
12-24 -

T1 24-30 Do-Re-Mi
30-36 -
36-48 Fonte Sol menor y fa mayor
48-54 - Fa mayor
55-60 Ponte
60-70 - Sol menor y fa mayor
71-74 Ponte Fa mayor
75-76 Do-Mi-Sol
77-78 -

T1 79-84 Do-Re-Mi Re menor
84-90 -
90-96 -
96-100 Ponte
100-101 - La menor
101-106 Ponte
106-126 -

T1 126-132 Do-Re-Mi Re menor
132-138 -
138-150 Fonte Sib mayor, fa mayor y re menor
150-154 - La mayor
155-158 Ponte Re menor
159-162 - Re mayor
163-164 Prinner
165-171 -
172-173 Prinner
174-183 -

Tabla 7. Sintesis de los schemata de la sonata en re menor, Il (DolP 3.2a)
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Sonata en re menor (DolP 3.2b) 1. Allegro Molto
Seccién Compas Schema Tonalidad
T1 1-8 - Re menor
T1 8-16 - Sol menor
16-18 Prinner Re menor
18-20 -
T2 20-28 -
ml 28-30 Fonte Sol mayor y fa mayor
30-32 Sol-Fa-Mi Re menor
m2 32-40 Monte Sol menor y la menor
40-44 - Re menor
44-45 -
m3 46-51 Ponte
52-56 -
T3 56-61 - Fa mayor
T3 60-65 - Re menor
ml 65-69 Fonte Sol menor y fa mayor
69-73 Monte Sib mayor y do mayor
73-77 Ponte Fa mayor
78-82 -
82-85 Ponte
86-90 -
T1 90-98 - Re menor
T1 98-106 - La menor
m2 106-114 Monte La menor y re menor
114-126 - Re menor, sol menor y re menor
T2 126-134 - Re menor
T1+m2 134-147 - Re menor, fa mayor, sib mayor y sol menor
147-150 - Sol menor
151-154 Ponte Re menor
154-157 -
T3 158-162 -
162-164 -
T3 165-169 -
m3 169-174 Ponte
175-183 -

Tabla 8. Sintesis de los schemata de la sonata en re menor,
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Sonata en re menor (DolP 3.2b) 11. Andante
Seccién Compas Schema Tonalidad
T1 1-6 Romanesca Fa mayor
7-8 -
T2 8-13 Romanesca
14-20 - Do mayor
T3 21-22 Do-Re-Mi
22-23 -
T 24-27 Do-Re-Mi
28-31 - Fa mayor
32-35 Fonte Re menor y sib mayor
36-40 - Fa mayor
T2 40-45 Romanesca
46 -
T1 47-52 Romanesca
53-54 -
T3 54-55 Do-Re-Mi
55-57 -
57-58 Do-Re-Mi
58-66 -

Tabla 9. Sintesis de los schemata de la sonata en re menor, Il (DolP 3.2b)

203




Sonata en re menor (DolP 3.2b) I11. Allegro Assai
Seccién Compas Schema Tonalidad
T1 1-6 Do-Re-Mi Re menor
6-8 -
8-21 -
T2 21-28 -
29-36 - Re menor y fa mayor
ml 37-44 Ponte Fa mayor
m2 45-52 Prinner
T3 53-60 -
Tl 61-66 Do-Re-Mi
66-68 -
69-74 Do-Re-Mi Re menor
74-76 -
T2 76-92 - Re menor y sol menor
93-106 - Sol menor y re menor
107-114 - Re mayor
ml 115-122 -
T3 123-129 -
T 130-139 Do-Re-Mi
139-145 -
m2 146-149 -
150-151 -
m2 152-155 -
156-170 - Re mayor, sol mayor y re mayor

Tabla 10. Sintesis de los schemata de la sonata en re menor, 111 (DolP 3.2b)
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Sonata en fa mayor (DolP 3.3) 1. Allegretto
Da Capo al Segno
Seccién Compas Schema Tonalidad
T1 1-4 Do-Re-Mi Fa mayor
5-14 -
14-17 Sol-Fa-Mi
17-20 -
20-22 Ponte
T1 22-26 Do-Re-Mi
27-36 -
36-41 Monte Sol mayor y la mayor
42 - Re menor
43-44 Ponte
45-56 -
56-60 Romanesca Fa mayor
61-62 Romanesca inc.
63-76 - Do mayor
76-79 Ponte
80-90 - Do mayor, fa mayor y do mayor
91-95 Ponte Do mayor
96-103 - Do mayor y la menor
103-106 Ponte La menor
107-118 - La menor, do mayor y la menor
119-121 Romanesca La menor
121-125 -
Tabla 11. Sintesis de los schemata de la sonata en fa mayor, | (DolP 3.3)
Sonata en Fa mayor (DolP 3.3) 1. Andante
Seccion Compas Schema Tonalidad
T1 1-8 - Re menor y la menor
8-14 - Re menor
14-15 Fenaroli Fa mayor
16-17 -
18-25 Monte Sol menor, la menor y re menor
26-30 Monte-Fonte Sol menor y re menor
31-34 - Mib mayor y re menor
35-38 Ponte Re menor
T1 39-46 - Re menor y la menor
46-65 - Re menor, sol menor y re menor

Tabla 12. Sintesis de los schemata de la sonata en fa mayor, Il (DolP 3.3
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Sonata en fa mayor (DolP 3.3) 111. Allegro
Bipartido
Seccién Compas Schema Tonalidad
T1 1-8 - Fa mayor
8-19 -
20-26 Prinner
26-52 - Fa mayor, re menor do mayor, re menor, mi
menor, fa mayor, sol mayor y do mayor
53-56 Quiescenza Do mayor
57-60 Do-Mi-Sol
61-62 -
T1 63-70 - Do mayor
71-78 Monte Sol menor y la mayor
78-80 Ponte Re menor
81-93 -
94-95 Prinner
96-103 -
104-105 Prinner
106-112 -
Tl 113-120 - Fa mayor
120-126 -
127-136 Ponte
137-138 -
139-146 Ponte
147-148 -
149-151 Ponte
152-157 -
157-160 Do-Mi-Sol
161-162 -

Tabla 13. Sintesis de los schemata de la sonata en fa mayor, I11 (DolP 3.3)
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Sonata en fa mayor (DolP 3.4) 1. Allegretto

Seccion Compas Schema Tonalidad

T1 1-2 Do-Re-Mi Fa mayor
2-4 -
4-6 Do-Re-Mi
6-8 -
8-15 - Do mayor
16-20 Fonte Sol menor y fa mayor
21-24 Sol-Fa-Mi Re menor
24-45 - Re menor, fa mayor, re menor y la menor
45-48 Do-Mi-Sol La menor
49-53 -

T1 53-55 Do-Re-Mi Fa mayor
55-57 -
57-59 Do-Re-Mi
59-61 -
61-65 -
66-71 Do-Mi-Sol
71-81 -

Tabla 14. Sintesis de los schemata de la sonata en fa mayor, | (DolP 3.4)

Sonata en fa mayor (DolP 3.4) I1. Largetto

Seccion Compas Schema Tonalidad

T1 1-7 - Sib mayor
7-12 - Fa mayor
13-16 Monte Sib mayor y do mayor
17-20 Ponte Fa mayor
21-28 - Fa menor
29-31 Ponte Fa mayor
32-37 -

T 38-44 - Sib mayor

T1’ 44-52 - Sol menor
53-56 -
57-59 Ponte Mib mayor
60-68 - Sib mayor

Tabla 15. Sintesis de los schemata de la sonata en fa mayor, 11 (DolP 3.4)
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Sonata en fa mayor (DolP 3.4)

111. Allegretto

Bipartido

Seccion

Compas

Schema

Tonalidad

T1

1-8

Fa mayor

8-14

Fa mayor y do mayor

ml

15-18

Ponte

19-21

22-24

Do-Mi-Sol

25-29

ml

29-30

31

Do mayor

32-39

Fonte

Sol menor y fa mayor

39-43

Re menor

43-47

Fonte

Mib mayor y re menor

48-54

Mib mayor y re menor

55-56

Fenaroli

57-63

Re menor

T1

63-71

71-75

Prinner

7577

ml

77-79

80-82

83-85

Do-Mi-Sol

86

87-88

Do-Mi-Sol

89-92

ml

92-93

94

Fa mayor

Tabla 16. Sintesis de los schemata de la sonata en fa mayor, I11 (DolP 3.4)
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Sonata en sol mayor (DolP 3.5) 1. Allegretto
Seccion Compas Schema Tonalidad
1-13 - Sol mayor y re mayor
14-17 Ponte Re mayor
18-24 - Re mayor y la mayor
T1 24-36 - Re mayor
36-46 - Mi menor
46-49 Ponte
50-56 Romanesca Sol mayor
57-59 Ponte Mi menor
60-80 -
81-93 Monte Sol mayor, la menor y si menor
94-105 - Sol mayor
T1 105-117 -
Tabla 17. Sintesis de los schemata de la sonata en sol mayor, | (DolP 3.5)
Sonata en sol mayor (DolP 3.5) I1. Largo Cantabile
Seccion Compas Schema Tonalidad
1-4 Sol-Fa-Mi Sol menor
5-6 ...Fa-Mi
7-8 Romanesca Sib mayor
9-10 Prinner
11-12 Prinner
12-18 - Sib mayor y do menor
18-22 Fonte Do menor y sib mayor
22-25 Ponte Sib mayor
25-27 -
28-29 Fenaroli Mib mayor
30 -
31-32 Fenaroli
33 -
34-37 Monte Do menor y re menor
37-47 - Sol menor

Tabla 18. Sintesis de los schemata de la sonata en sol mayor, 11 (DolP 3.5)
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Sonata en sol mayor (DolP 3.5) 111. Allegro

Seccién Compas Schema Tonalidad
1-5 Ponte Sol menor y sol mayor
5-6 - Sol mayor
7-11 Ponte
11-13 -
14-16 Monte Ponte
17 -
18-20 Ponte La mayor
21 -
22-27 - Re mayor
28-33 Fenaroli Sol mayor
33-39 Prinner Re mayor
39-55 - Re mayor y re menor
56-58 Ponte Sol menor
59-60 Fenaroli Re menor
61-64 Fenaroli
65-72 - Re menor y re mayor
72-78 Monte Sol mayor, do mayor y re mayor
78-84 Fenaroli Sol mayor
84-107 -

Tabla 19. Sintesis de los schemata de la sonata en sol mayor, |11 (DolP 3.5)

Sonata en re menor (DolP 3.6) 1. Allegretto

Seccion Compas Schema Tonalidad
1-10 - Re menor
10-14 Fonte Sol menor y fa mayor
15-18 Sol-Fa-Mi Re menor
18-20 -
20-23 Ponte
24-35 - Re menor y la menor
35-39 Ponte Re mayor
40-44 Ponte Sol mayor
44-50 Doble Fonte Re mayor, do mayor y sib mayor y la mayor,

sol mayor y fa mayor

50-53 - Fa mayor
53-57 Fonte Fa mayor y sib mayor
57-80 - Fa mayor y re menor

Tabla 20. Sintesis de los schemata de la sonata en re menor, | (DolP 3.6)
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Sonata en re menor (DolP 3.6) I1. Largetto
Seccién Compas Schema Tonalidad
T1 1 - Sol mayor
2-3 Sol-Fa-Mi
3-4 -
4-7 - Re mayor
T 8 -
9-10 Sol-Fa-Mi
10-11 Prinner incompleto Sol mayor
11-12 -
12-14 - Mi menor
14-16 Prinner
16-31 - Mi menor, la menor, sol mayor, sol menor,
sib mayor y sol menor
31-34 Ponte Sol mayor/sol menor
34-42 - Sol mayor
Tabla 21. Sintesis de los schemata de la sonata en re menor, 11 (DolP 3.6)
Sonata en re menor (DolP 3.6) 111. Allegro
Seccion Compas Schema Tonalidad
T1 1-3 Do-Mi-Sol Re menor
3-4 -
5-7 Do-Mi-Sol
7-8 -
9-15 - Fa mayor
15-19 Monte Sol menor y la mayor
ml 19-23 - Re menor
T2 24-31 - Re mayor
31-44 - Sol mayor, re menor y do menor
45-48 Ponte Sol menor
T2 48-56 - Sol mayor
56-60 Fonte Mi menor y re mayor
60-64 - Re mayor
T 64-67 Do-Mi-sol
67-68 -
69-71 Do-Mi-Sol Re menor
71-72 -
ml 72-80 - Re menor y sol menor
80-93 - Re menor

Tabla 22. Sintesis de los schemata de la sonata en re menor, |11 (DolP 3.6)
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Sonata en fa mayor (DolP 3.7)

1. Allegretto

Bipartido
Seccién Compas Schema Tonalidad
T1 1-10 - Fa mayor
10-13 Do-Mi-Sol
14-17 Do-Mi-Sol Do mayor
18-23 -
24 Do-Mi-Sol
25 -
M1 T2 25-29 Romanesca
29-30 -
T3 30-37 -
T4 38-39 Romanesca +cadencia
40-42 Romanesca +cadencia
43-55 | 43-49 | Fonte Fenaroli Do mayor y sol menor
50-55 Fenaroli Fa mayor
55-59 Monte Sib mayor y do mayor
59-63 Ponte Fa mayor
64-65 -
T 65-71 -
72-76 - Re menor
77-80 Ponte
81-95 - Mib mayor, re menor y fa mayor
95-103 Ponte Fa mayor
M1 T2 103-107 Romanesca
107-108 -
T3 108-115 -
T2 116-120 -

Tabla 23. Sintesis de los schemata de la sonata en fa mayor, | (DolP 3.7)
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Sonata en fa mayor (DolP 3.7) 11. Andante
Bipartido
Seccién Compas Schema Tonalidad
1-7 - Sib mayor y fa mayor
T1 7-9 - Fa mayor
10-20 - Do menor, sol menor, sib mayor, sol menor y
sib mayor
T1 20-23 - Sib mayor
Tabla 24. Sintesis de los schemata de la sonata en fa mayor, 11 (DolP 3.7)
Sonata en fa mayor (DolP 3.7) I11. Allegro
Bipartido
Seccion Compas Schema Tonalidad
T1 1-4 Sol-Fa-Mi Fa mayor
4-8 Sol-Fa-Mi
8-16 -
17-19 Sol-Fa-Mi Do mayor
20-23 -
T2 23-26 Do-Mi-Sol
26-32 -
32-36 -
T1 37-40 Sol-Fa-Mi Do mayor
40-44 Sol-Fa-Mi
44-48 Fonte Sol menor y fa mayor
48-56 - Fa mayor
T1 57-60 Sol-Fa-Mi
60-64 Monte Sib mayor y do mayor
65-69 Ponte Fa menor
70-101 - Fa menor y fa mayor
T2 101-104 Do-Mi-Sol Fa mayor
104-109 -
110-117 -

Tabla 25. Sintesis de los schemata de la sonata en fa mayor, 111 (DolP 3.7)
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Sonata en sol menor (DolP 3.8)

1. Allegro, ma non Tanto

Bipartido
Seccién Compas Schema Tonalidad
ml 1-3 Do-Mi-Sol Sol menor
4-10 -
ml 10-13 Do-Mi-Sol
13-14 -
ml 14-17 Do-Mi-Sol Re menor
17-31 - Do menor y sib mayor
T1 31-39 - Mib mayor, sib mayor, mib mayor y sib
mayor
40-54 Fonte Do menor y sib mayor
54-58 Monte Mib mayor y fa mayor
58-78 - Sib mayor y sol menor
ml’ 78-81 Do-Mi-Sol Sol menor
82-108 - Do menor, sib mayor y sol menor
T1 108-116 - Do menor, sol menor, do menor y sol menor

Tabla 26. Sintesis de los schemata de la sonata en sol menor, | (DolP 3.8)

Sonata en sol menor (DolP 3.8) I1. Andante
Seccion Compas Schema Tonalidad
T1 1-5 - Do menor
5-14 - Mib mayor
14-16 Monte Fa menor y sol mayor
16-18 - Do menor
T1 incompleto 18-21 -
21-36 -

Tabla 27. Sintesis de los schemata de la sonata en sol menor, Il (DolP 3.8)
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Sonata en sol menor (DolP 3.8) 111. Allegro
Seccién Compas Schema Tonalidad
1-6 Romanesca Sol menor
6-12 -
12-16 Romanesca Sib mayor
17-18 Prinner incompleto
19-20 -
20-28 Fonte Do menor y sib mayor
28-32 - Sol menor
32-36 Fonte Do mayor y sib mayor
36-43 - Sib mayor y sol menor
44-47 Fonte Do menor y sib mayor
47-51 - Sib mayor
51-55 Monte Do menor y re menor
56-62 Ponte Sol menor
62-66 Ponte
66-67 -
68-72 Ponte
72-88 -

Tabla 28. Sintesis de los schemata de la sonata en sol menor, I11 (DolP 3.8)
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Sonata en si bemol mayor (DolP 3.9) 1. Allegretto

Seccién Compas Schema Tonalidad

T1 1-7 - Sib mayor
7-9 - Fa mayor
9-11 Prinner
11-13 Prinner
13-15 - Do mayor
15-17 Prinner
17-19 Prinner
19-23 Fonte Sol menor y fa mayor
23-34 - Fa mayor
34-38 Do-Re-Mi Re menor
39-40 Prinner
41-44 Ponte
44-49 - Re menor y fa mayor
49-54 Fonte Do menor y sib mayor
54-58 - Sib mayor y do mayor
59-74 Ponte Fa mayor
74-92 -
93-96 Fenaroli
96-97 -

Tl 98-111 Fa mayor y sib mayor
111-127 Fonte Do menor y sib mayor
127-131 Monte Mib mayor y fa mayor
132-158 - Sib mayor

Tabla 29. Sintesis de los schemata de la sonata en si bemol mayor, | (DolP 3.9)
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Sonata en si bemol mayor (DolP 3.9) I1. Largetto
Seccién Compas Schema Tonalidad
T1 1-2 Romanesca Mib mayor
3-4 Prinner
4-6 - Sib mayor
T’ 7-8 Romanesca
9-10 Prinner
10-19 - Sib mayor, fa mayor y sib mayor
20-21 Fonte Do menor y sib mayor
21-22 - Fa mayor
22-23 Ponte Sib mayor
24-27 -
T1’ 28-29 Romanesca Mib mayor
30-31 Prinner
31-33 Fonte Sib mayor y lab mayor
34 - Mib mayor
34-36 Fenaroli
36-40 -

Tabla 30. Sintesis de los schemata de la sonata en si bemol mayor, 1l (DolP 3.9)
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Sonata en si bemol mayor (DolP 3.9) 111. Allegro
Seccién Compas Schema Tonalidad
T1 1-3 Sol-Fa-Mi Sib mayor
3-4 -
4-7 Sol-Fa-Mi
7-8 -
8-17 - Fa mayor
T 17-20 Sol-Fa-Mi
21-24 Sol-Fa-Mi Sib mayor
25-38 - Do menor y sol menor
38-42 Ponte Sol menor
42-53 - Do menor, sol menor y do menor
54-57 Fenaroli Sol menor
57-62 Ponte Sol mayor
63-67 - Sol menor
67-82 Monte Mib mayor, fa mayor y sol menor
82-84 - Sib mayor
85-88 Ponte/Fenaroli Sol menor
89-97 -
97-100 Sol-Fa-Mi Sib mayor
100-102 -
102-105 Sol-Fa-Mi
105-134 -

Tabla 31. Sintesis de los schemata de la sonata en si bemol mayor, 111 (DolP 3.9)
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Sonata en do mayor (DolP 3.10) 1. Allegretto
Bipartido
Seccién Compas Schema Tonalidad
1-17 - Do mayor y sol mayor
17-21 Fonte Re menor y do mayor
21-41 - Do mayor y sol mayor
Tl 41-49 - Sol mayor
49-63 - Re menor y do mayor
63-69 Romanesca Do mayor
69-72 Ponte
72-82 Monte Fa mayor, sol menor/sol mayor y la menor
82-86 Fonte Sol menor y fa mayor
87-106 - Sol mayor, do mayor, fa mayor y do mayor
T1 106-114 - Do mayor
Tabla 32. Sintesis de los schemata de la sonata en do mayor, | (DolP 3.10)
Sonata en do mayor (DolP 3.10) 1. Andante
Bipartido
Seccién Compas Schema Tonalidad
ml 1 - Fa mayor
2 -
ml 3 -
3-4 - Do mayor
ml 5 Monte Fa mayor
6-7 Sib mayor
ml 7-8 Do mayor
8-9
9-11 Ponte Fa menor
11-17 -
18-19 Do-Re-Mi Fa mayor
19-22 -

Tabla 33. Sintesis de los schemata de la sonata en do mayor, Il (DolP 3.10)
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Sonata en do mayor (DolP 3.10) 111. Allegro
Seccién Compas Schema Tonalidad
T1 1-3 Do-Re-Mi Do mayor
3-4 -
5-7 Do-Re-Mi
7-8 -
8-9 -
9-12 Prinner Sol mayor
13-16 Prinner
16-22 Ponte
22-24 Prinner
24-26 Prinner
26-33 -
T2 34-42 -
Tl 43-45 Do-Re-Mi Sol mayor
45-46 -
47-49 Do-Re-Mi
49-50 -
50-54 - Re menor
54-65 Fonte Re menor y do mayor
65-69 Monte Fa mayor y sol mayor
T3 69-74 Ponte Do mayor
74-78 - Fa mayor y do mayor
78-80 Prinner Do mayor
80-82 Prinner
82-83 -
T3 84-89 Ponte
90-92 - Fa mayor
93-96 Romanesca Do mayor
97-98 -
98-101 Romanesca
102 -
T2 103-111 -
111-114 -

Tabla 34. Sintesis de los schemata de la sonata en do mayor, 111 (DolP 3.10)

220




Sonata en do mayor (DolP 3.24b)

1. Allegro non Presto

Bipartido
Seccién Compas Schema Tonalidad
1-4 - Do mayor
5-7 Ponte Fa mayor
8-23 - Do mayor y sol mayor
ml 23-27 Monte Do mayor y re mayor
m2 27-30 - Re mayor y sol mayor
M1 T1 31-37 Ponte Do mayor y sol mayor
T2 37-41 - Sol mayor
m3 41-43 Do-Mi-Sol
T4 44-48 -
m2 49-54 - Sol mayor
54-57 Ponte Sol mayor/do mayor
58-61 - Do menor
62-64 Ponte Re menor
65-76 - Sol menor, do mayor, fa mayor, re menor, sol
menor y re menor
ml+m2 76-79 - Fa mayor
m2 80-83 -
m2 83-86 Prinner Do mayor
ml 86-90 Monte Fa mayor y sol mayor
m2 90-93 - Do mayor
M1 Tl 93-99 Ponte Fa mayor y do mayor
T2 99-103 - Do mayor
m3 103-105 Do-Mi-Sol
T4 106-110 -

Tabla 35. Sintesis de los schemata de la sonata en do mayor, | (DolP 3.24b)
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Sonata en do mayor (DolP 3.24b) 11. Allegretto
Bipartido
Seccién Compas Schema Tonalidad
T1 1-2 Sol-Fa-Mi Do mayor
2-8 -
9-14 - Sol mayor
M1 T2 15-22 -
T3 22-26 Prinner
26-30 Prinner
30-32 -
33-40 Fonte Re menor y do mayor
41-43 - Do mayor
44-48 Ponte
T1 48-50 Sol-Fa-Mi
50-56 -
M1 T2 57-64 -
T3 64-68 Prinner
68-72 Prinner
72-74 -
74-80 Quiescenza

Tabla 36. Sintesis de los schemata de la sonata en do mayor, Il (DolP 3.24b)
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I11. Conclusiones

Tras el analisis de las sonatas se presentan las conclusiones obtenidas, referentes
a los schemata utilizados, su proporcion, distribucion en la obra, funciones y

caracteristicas dentro de este repertorio.

En la siguiente tabla se indican los schemata empleados de forma general en cada

una de las sonatas:

Sonata DoM | Rem Re m FaM FaM SolM | Mim FaM Solm | SibM | DoM | DoM
(DolP | (DolP | (DolP | (DolP | (DolP | (DolP | (DolP | (DolP | (DolP | (DolP | (DolP | (DolP
3.1) 3.2a) 3.2b) |3.3) 3.4) 3.5) 3.6) 3.7) 3.8) 3.9) 3.10) | 3.24b)
Romanesca | X X X X - X - X X X X =
Prinner X X X X X X X - X X X X
Fonte X X X - X X X X X X X X
Do-Re-Mi | x X X X X - - - - X X -
Monte X X X X X X X X X X X X
Meyer - = - = - = - = - = - =
Quiescenza | - . - X - - - - - - - X
Ponte X X X X X X X X X X X X
Fenaroli - - - X X X - X - X - -
Sol-Fa-Mi | x X X X X X X X - X - X
Indugio - = - = - = - - - = - -

Tabla 37. Tipologias de schemata que se utilizan en cada sonata.

Se observa que los mas utilizados son el Monte y el Ponte apareciendo en todas
las obras analizadas. Por el contrario, el Meyer y el Indugio no se utilizan en ningln caso.
Entre los patrones menos representados se encuentra la Quiescenza, con solo dos

ejemplos, y el Fenaroli, observado en cinco sonatas diferentes.
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movimiento y su nimero de apariciones:

En las siguientes tablas se muestra de manera especifica los schemata de cada

Sonata Do M | Sonata Re m Sonata Re m Sonata Fa M Sonata Fa M Sonata Sol M

(DolP 3.1) (DolP 3.2a) | (DolP3.2b) | (DolP 3.3) (DolP 3.4) (DolP 3.5)

| 1 1 T I I 1 I 1 T I 1 | In |l i
Romanesca - 12 |- |- |3 |- - 14 |- 13 |- = - - - 1 (1 |-
Prinner - |1 (- 1|5 (2 (1 |- |1 |- |- (3 |- |- 11 - |2 |1
Fonte -1 - 12 |- 1221 |- |- |- 1-1211]1- 12 |- 1|1 |-
Do-Re-Mi 101 (- |- |- (4 |- |4 (412 |- |- |4 |- |- 1|-1- |-
Monte 1 0-1-12 |- |- 13 |- 1]-12 ]2 |1 |- |1 |- |11 |2
Quiescenza B e e
Ponte 1 /- (1|3 |1 (5 |5 |- (1|5 |1 (4 |- |3 |1 |3 |1 |5
Fenaroli - - - e - |- |- L - -1 1- 12 |4
Sol-Fa-Mi - - 191 - |- 11 |- |- 12 - |- /1 |- |- |- 11 |-

Tabla 38. Tipologia y nimero de los schemata en cada uno de los movimientos, parte 1.

Sonata Mi m Sonata Fa M Sonata Sol m | Sonata Sib M | Sonata DoM | Sonata Do M

(DolP 3.6) (DolP 3.7) (DolP 3.8) (DolP 3.9) (DolP 3.10) (DolP 3.24b)

| Il I |l I | ml I I il I
Romanesca - - 1- 14 |- = - - 2 |- |3 |- 1 |- 2 |- -
Prinner - |2 - |- 1= |- |- |- 112|513 |- |- |- 161 4
Fonte 3 |- 1121 (|- |2 |1 |- {3 (3|2 |- |2 |- |1 |- 1
Do-Re-Mi N T e e A (1 A ) S A 0 A A S =
Monte - |- /2 /2 J- 2 (2 {2 12 41 |- |1 (1|1 |1 |2 -
Quiescenza T e e e I T e I e T 1
Ponte 3 (1113 |- |12 |- |- |3 |2 |1 (3 |11 |3 |5 1
Fenaroli - - - 2 |- = - - - 1 11 |1 |- - - = >
Sol-Fa-Mi 102 |- |- |- [6 |- |- |- |- 1]-|6[-]-1]-/[- 2

Tabla 39. Tipologia y nimero de los schemata en cada uno de los movimientos, parte 2.

Los datos no apuntan a una relacion directa entre el uso de un schema y una

tipologia de movimiento, ni en cuanto al orden en el conjunto de la sonata, ni en cuanto

a su caracter (tempo) o estilo (textura, etc.). Sin embargo, si que se muestran algunas
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diferencias en cuanto a la frecuencia con la que se utilizan algunos schemata en algunos

movimientos:

- Romanesca: aparece tanto en movimientos rapidos como lentos, pero su uso es
menor en los movimientos finales.

- Prinner: tiene mayor presencia en los primeros movimientos.

- Fonte y Monte: se observan mas frecuentemente en los movimientos iniciales
rapidos y menos en los lentos.

- Ponte: muestra ligeramente un menor peso en los movimientos de caracter lento.

- Sol-Fa-Mi: se encuentra mas asiduamente en los movimientos iniciales.

- Fenaroli y Do-Re-Mi: apenas muestran diferencias de unos a otros.

- Quiescenza: con solo dos ejemplos en estas obras no se puede establecer una

pauta.

Funcién formal de los schemata

Otro aspecto importante que se deriva del andlisis realizado es el estudio de la
funcion formal que desempefian los schemata en el conjunto de la sonata, tanto a nivel

global como en cada movimiento.

Funcidn de apertura

Se ha observado un predominio de ciertos schemata en la posicion de apertura del
movimiento. En el conjunto de sonatas las Unicas formulas utilizadas en esta posicion de
inicio son: Do-Re-Mi, Sol-Fa-Mi, Romanesca, Do-Mi-Sol y Ponte, destacando en

numero las tres primeras.

El schema de Ponte sélo aparece una vez como apertura de la sonata en sol mayor,
I11 (DolP 3.5) y en este caso su uso puede estar explicado por su funcién de enlace en

relacién al movimiento anterior (véase el ejemplo n° 139)

Sin embargo, al estudiar las sonatas en conjunto (en relacion a sus tres
movimientos con tempos contrastantes, rapido-lento-rapido), se observa que la apertura
de los movimientos iniciales se realiza con mayor frecuencia con el Do-Re-Mi, en los
segundos predominan la Romanesca o el Sol-Fa-Mi y en los terceros Sol-Fa-Mi o Do-
Re-Mi.
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Funcién formal de cierre

El Unico schemata que presenta funcion de cierre se localiza en la sonata en do
mayor, Il (DolP 3.24b), en cuyos Ultimos cinco compases aparece la Quiescenza. Este
schema, usado aqui como algo puntual, es sin embargo usado con frecuencia en el

repertorio citado por Gjerdingen como paradigmatico del estilo paneuropeo.

Con diferencia, la forma mas habitual de cerrar un movimiento es a través del uso
de los modelos tipicos de cadencia galantes. La mas utilizada es el Mi-Re-Do, aunque
también se observan algunos Cudworth y finales desarrollados sobre el acorde de tdnica.

En relacién a los movimientos bipartidos, al inicio de la segunda parte, tras la
doble barra de repeticidn, se ha observado el empleo de schemata especificos como el de
Fonte, Monte, Sol-Fa-Mi y Do-Re-Mi, predominando los dos primeros. Destaca la
diferenciacion que se establece en el arranque de esta segunda parte frente a la apertura
del movimiento a través del uso de distintos schemata, estableciendo asi las pautas de un
incipiente esquema en tres partes, que serd el esquema de la futura forma de sonata

clasica*!.

También se observan resultados interesantes en cuanto al uso combinado de
diferentes schemata. Algunas de estas combinaciones coinciden con ejemplos citados por

Gjerdingen y como se vera, se repiten con cierta frecuencia en estas sonatas en trio.

Destaca el encadenamiento Romanesca + Prinner. Gracias a la resolucién sobre
el acorde de tonica de este ultimo schema se consigue un caracter conclusivo que facilita

su funcién como cierre.

Otra de las formulas repetidas es el enlace Fonte + Sol-Fa-Mi a través del uso de
un mismo material motivico. Este enlace se usa hasta en cuatro ocasiones y siempre en
un primer movimiento (sonata en re menor DolP 3.2a, I; en re menor DolP 3.2b, I; en fa

mayor DolP 3.4, I; y en re menor DolP 3.6, I).

41 Sobre este tema véase Pedrero Encabo, Agueda. 1997. La sonata para teclado. Su configuracion en
Espafia, Universidad de Valladolid, 184.
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Otra pareja comun es la formada por los schemata de Fonte + Monte. Este Gltimo
es a su vez seguido frecuentemente por un Ponte, por lo tanto, no es extrafio encontrar la

estructura Fonte + Monte + Ponte.

También se ha observado el schema Do-Re-Mi seguido de la cadencia Mi-Re-

Do, credndose un contorno melédico simétrico.

Particularidades especificas de Juan Bautista y/o José Pla en el uso de los schemata

y clausulae

Romanesca

En el estudio de Gjerdingen se plantean tres posibles variantes de Romanesca. En
este conjunto de sonatas el schema con saltos en el bajo no se observa en ninguna ocasion,
y la definida como Romanesca de estilo galante solamente se observa una vez en la sonata

en sol mayor, 11 (DolP 3.5).

Sin embargo, sera muy frecuente la Romanesca que muestra un descenso en
paralelo tanto del bajo como de la melodia a distancia de tercera (la voz méas grave
comienza en la ténica y la mas aguda en la tercera), solo superada en numero de
apariciones por un tipo de Romanesca que no esta identificada en los analisis de
Gjerdingen. Este schema se caracteriza por mezclar la melodia desarrollada sobre la
armonia de tonica de la Romanesca de estilo galante y el bajo de la Romanesca que

desciende por grados conjuntos, y se recoge en el siguiente ejemplo:

Romanesca Prinner

Largetio* € o O o 0 © 00
~
Ti% T

* Largo in Violino Secondo

@ @ ® & ® @O

Fuente: 3.9_M2_1-4

Ejemplo 224
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Prinner
Los Prinner observados no presentan apenas variaciones respecto a los modelos

definidos por Gjerdingen.

Fonte

Una de las caracteristicas principales del Fonte dentro de este repertorio es la
repeticion del material motivico en cada una de sus partes. Excepto en la sonata en re
menor, 111 (DolP 3.2a), en todos los casos se divide en dos secciones. No siempre respeta
la relacion menor-mayor ni el intervalo de segunda descendente entre cada una de las
partes. Al igual que los schemata de Fonte que aparecen en los andlisis citados por
Gjerdingen, es muy comun que las voces se presenten invertidas y que el movimiento del

bajo 7-1 sea sustituido por el salto 5-1.

Es muy notable la variante de Fonte que aparece en el primer movimiento de la
sonata en re menor (DolP 3.6) y que se desarrolla sobre una serie de quintas (cc. 44 a
50). Es el Gnico caso observado en el que se construyen dos melodias de Fonte al mismo
tiempo y en distintas voces, pero con un mismo bajo. Dado que Gjerdingen no cita ningn
ejemplo de variante con estas caracteristicas, y dada su divergencia en relacion al schema
basico, he decidido identificarlo como Doble Fonte. Aunque cada schema de Fonte tenga
tres secciones, lo extraordinario de esta formula, y de ahi su nomenclatura como doble,
es que se desarrollan dos patrones simultaneamente, entremezclando cada una de sus

partes.

En los ejemplos siguientes se muestra el modelo original de Fonte y a
continuacion la variante tan interesante que desarrolla el compositor espafiol a partir del

mismo.

Fonte

57
/) ke - e eirte .,

APt = 1= < #iples - - < Pl =

[ Fan Y T T | I E | I T 5T T

V — I e I T

L2

0 J i, e, \ / . by \ by o
’|H\ . 1 FI"IJ LY F J 1 [od L. wilil ]

Fuente: 3.6_M3_57-62

Ejemplo 165
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Doble Fonte

42

pre—— f=3 :-' E= Sgt=gnsem s = =
LB T

H o~ = :--o_Jo.l. - oo.-- I ool :.'.I
CEEERELESE SR RaSiE SR Sa8 J SRS SR R AR AR S,
ra o .-/’;-;\-‘I.?' For Y III ; Y = 1" 7\' r > 1" \'IIILI'
et = S e = ===

s ole ole ole ale al

Fuente: 3.6_M1_42-50

Ejemplo 153

Otro caso excepcional es el de la sonata en fa mayor, | (DolP 3.7) en el que se
observa un Fonte de gran extension entre los cc. 43 y 53 y que comprende un Fenaroli*?

en cada una de sus secciones. En los andlisis mostrados por Gjerdingen, al igual que en

este ejemplo, también se observan schemata que contienen otros schemata.

Fonte
Fenaroli
43
— = T I — T i =i e =
] !
7S .."‘\"\’“\ S ‘—‘\@‘\PA?&\;\
T Iy S
ww#“
i I I i T T T T i |
e e ] f —
Fonte
Fenaroli
y ! @ @
) -v‘-/:-\- &‘-.l p—
G e e —— = > > = - - - )
e .\.E = }
f) — - -
i T — 1 T 5 = = } 5 = - 1
e e S : i ' i ‘ '
v E‘-.‘/ = =
}
ya

o © %/
Fuent: 3.7_M1_43-57
Ejemplo 170

42 El estudio de la combinacidn de los schemata de Fonte y Fenaroli como algo caracteristico del estilo de
los hermanos Pla o como recurso comin en otros compositores queda reservado para un futuro trabajo.
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Do-Re-Mi

Este schema aparece frecuentemente ampliado mediante una variacion, ya
contemplada por Gjerdingen, que consiste en que el bajo incorpora un paso por el quinto
grado (1-7-5-1) y la melodia, en vez de ascender de forma directa desde la tonica al tercer
grado (1-2-3), repite el segundo grado presentando la sucesion 1-2-2-3 (Do-Re-Re-Mi).
Con una clara funcion de apertura de movimiento, su uso es también muy habitual en el

inicio de frases o temas.

Quiescenza

Solamente se han detectado dos ejemplos, uno como cierre del segundo
movimiento de la sonata en do mayor (DolP 3.24b) y otro en la zona final del tercer
movimiento de la sonata en fa mayor (DolP 3.3). Este Gltimo caso presenta una variante
del modelo bésico, donde la Gltima nota de la melodia evita la resolucion del séptimo

grado natural a la tonica.

Monte

Presenta muchas similitudes con el Fonte, como la doble exposicion del material
motivico en cada una de sus secciones, la variante con las voces invertidas o la sustitucion
del movimiento del bajo 7-1 por el salto 5-1. También tienen en comun la posibilidad de
albergar otros schemata en cada una de sus partes, como es el caso del de la sonata en sol
mayor, 111 (DolP 3.5) en el que se identifica un Monte formado por dos férmulas de Ponte,

y que cada seccion puede tener su propio patrén de cadencia (cc. 14 a 21).

Los schemata de Monte son, en su mayoria, de dos partes con una distancia de
segunda entre cada una de ellas, aunque se encuentran algunos ejemplos en que el
intervalo entre cada seccidn es mayor. Los pocos casos en que se observan schemata de
Monte de tres secciones se reparten por igual entre los que respetan el intervalo de
segunda ascendente entre cada segmento y los que no.

En la sonata en fa mayor, Il (DolP 3.3) se observa una variante del patrén
combinado Monte + Fonte, mediante la creacién de un patrén hibrido de voces invertidas
(cc. 26-30) del cuél no se citan ejemplos en el ensayo de Gjerdingen. Esta variacion del
schema de Monte muestra una melodia con un movimiento general descendente como la
de un Fonte, pero con un movimiento de la linea del bajo, desarrollado en las voces

agudas, en sentido opuesto.
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Monte-Fonte

7y 7 ol : f;ﬁ Ci)k #lg @Lﬁr
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Fuente: 3.3_M2_23-30 ooo ooo

Ejemplo 279
Ponte

Es uno de los schemata mas empleados en estas obras. Dentro de sus variantes
(Gjerdingen 2007, 197-215) Pla elige mayoritariamente el modelo en el que la melodia
se mueve entre la armonia de tonica y de dominante sobre una nota tenida o repetida del
quinto grado. Este schema crea una seccion de ambiguedad arménica que puede funcionar
como transicion a otra tonalidad. La dominante sobre la que construir este schema puede
aparecer en cualquiera de las voces. Otra de sus particularidades es que la gran mayoria

de las veces el material melddico se repite dos veces, tal como muestra el siguiente

ejemplo:

Ponte
47
)y oo * & 'IF'I
CESSEES = :"'s‘r“' EESSEo S =SS

6 &
fu - £ » ~—
o e e eSS S
\!_V ﬁ"l 1T 1 gl E = II':.! \Ir &=

6 6

3 B i i ! i ! = arr
— & < < < < —f
.

Fuente: 3.5_M1_47-50

Ejemplo 280

Al ser un schema con tanta presencia en estas sonatas muestra multitud de
pequenas variantes. Destaca el Ponte de la sonata en re menor, | (DolP 3.2a), entre los cc.
40 y 48, con un bajo que mantiene el quinto grado en un salto de octava repetido; el de
los cc. 85 a 88 de la sonata en si bemol mayor, Il (DolP 3.9) que construye la melodia

siguiendo el patrén de un bajo de Fenaroli; y, especialmente, el de la sonata en re menor,
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I1 (DolP 3.6), cc. 31 a 34, en el que la melodia no solo se mueve entre la armonia de ténica

y dominante, sino que también juega entre el modo mayor y el menor.

Cadencia Ponte

= 1
e mE |
i)t it it |

Fuente: 3.6_M2_28-36

Ejemplo 159

Fenaroli
Este schema no se encuentra entre los mas representados, ya que solo se utiliza un
total de 13 veces en 5 sonatas diferentes. Dentro de este repertorio se muestra mas veces

en su version de voces invertidas que en la formula bésica propuesta por Gjerdingen.

Sol-Fa-Mi

Se observan las dos versiones de Gjerdingen de este schema, la primera con un
bajo de cuatro partes 1-2 / 7-1 agrupadas en parejas y la segunda con el bajo en un solo
movimiento 1-7-1. Como en otros schemata es muy comun que se sustituya la sensible
del bajo por la dominante (1-2 / 5-1 y 1-5-1). La frecuencia con que aparece cada una de

las dos variantes es practicamente similar.

Clausulae
Dentro de este apartado destaca la gran cantidad de pequefias cadencias no
conclusivas que articulan el discurso musical, como son los schemata de Comma,

Jommelli y Passo indietro.
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La cadencia conclusiva mas habitual es el Mi-Re-Do. Casi siempre esta
acompariada con un bajo 4-5-5-1 que presenta un salto de octava entre la repeticion de la

dominante y un movimiento de Do-Si-Do (1-7-1) en la otra voz melddica.

El Cudworth aparece muy frecuentemente en la seccién final del movimiento.
Puede construirse sobre diferentes movimientos cadenciales del bajo, aunque el patron
mas utilizado es el 4-5-5-1. La bajada melddica de una octava que caracteriza esta
cadencia se presenta tanto de forma directa, como con algun tipo de floreo o adorno que
alarga el descenso. Es muy comun la aparicion de un trino en la pendltima nota de la

melodia.

Al igual que la formula anterior, el encadenamiento de cadencia Deceptiva y

cadencia Completa suele reservarse para el final de movimiento.

La cadencia de Pulcinella tiene una representacion escasa en este repertorio.
Solamente se han observado dos casos, uno en la sonata en re menor, | (DolP 3.2a), cc.
143 al 146, y otro en la sonata en fa mayor, 111 (DolP 3.3), cc. 88 a 93. El segundo ejemplo
muestra una variacion en la que todo el schema de esta cadencia es desarrollado en la

misma voz.

Dentro de las cadencias de menor grado de conclusion se observa muy
frecuentemente la de tipo Convergente. Habitualmente presenta un bajo que repite su nota
final, el quinto grado, en un salto de octava descendente. La Unica variante de
Convergente observada se muestra en la sonata en re menor, | (DolP 3.2a) y presenta una
dilatacion del schema a través de la repeticion del intervalo de segunda menor entre el

cuarto grado alterado ascendentemente y la dominante.

Convergente modificada
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Fuente: 3.2a_M1_136-142



Los schemata y las variantes que se presentan dentro de la obra de los hermanos
Pla reflejan la asimilacion de un estilo y unas técnicas compositivas tipicas del

paneuropeo estilo galante, pero a la vez, presentan suficientes elementos que definen su

propio caracter.

Dadas las limitaciones derivadas de esta investigacion, es necesario delegar la

continuacion de estas propuestas de analisis para un futuro trabajo de tesis doctoral.
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V. Anexos

5.1 Biografias de compositores

Cavazza, Manuel
Toledo, ?; Madrid, 1790. Flautista, oboista, compositor y tedrico.

Su apellido se puede encontrar escrito de varias maneras: Cavazza, Cavaza y
Cabaza. Parece que el mas frecuente y usado por él mismo fue Cavaza. Fue nombrado
supernumerario de la Capilla Real en 1742 y numerario en 1744, aunque probablemente
ya habia participado antes en funciones musicales de corte. Desde 1749 ocup¢ la plaza de
primer oboe y flauta en dicha capilla. Formé parte de tribunales de acceso en varias
oposiciones de la Capilla Real y compuso para estas pruebas dos sonatas con
acompariamiento, una para oboe y otra para flauta, y otras dos obras de un solo tiempo

con acompafamiento de conjunto de cuerdas, una para clarin y la otra para trompa.

También realizé escritos sobre musica, como el opusculo en defensa de la musica
moderna EI masico censor del censor no masico, o sentimientos de Lucio Vero Hispano
contra los de Simplicio, Greco y Lyra, y varias obras pedagodgicas, como Rudimentos y
elementos de la musica practica escrita, dispuestos por Don Manuel Cavaza, criado de
S. M. en su Real Capilla. Sbre 4 de 1786.

Bibliografia: Kenyon de Pascual, Beryl. 1999. “Cavaza [Cavazza] Ansalda, Manuel Félix Maria”.
En Diccionario de la musica espafiola e hispanoamericana, ed. E. Casares. Madrid: SGAE. Vol 3: 451-
452.

Herrando, José
Valencia, 1720-21; Madrid, 1763. Violinista, compositor y tratadista.

Hijo del compositor y director madsico-teatral José Herrando y de la actriz y
contralto Maria Luisa Chaves. Siendo todavia un nifio fue contratado como violinista para
diversas funciones en el Teatro del Buen Retiro. Més tarde desempefi¢ la plaza de primer
violin en el monasterio de la Encarnacion de Madrid y al mismo tiempo componia para
el teatro y acudia a veladas en las casas nobles de la corte donde era apreciado y admirado.

En 1760 gana la oposicion para cubrir una plaza de violinista en la Capilla Real.
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En 1756 termina su tratado de violin, Arte y puntual explicacion del modo de tocar
el violin con perfeccién y facilidad. Las planchas se grabaron e imprimieron en Paris por
lo que se publica alli primero, para hacerlo en Madrid al afio siguiente. Parte de su obra
instrumental se perdid en el incendio del archivo musical de los duques de Alba durante

la guerra civil.

Bibliografia: Siemens Hernandez, Lothar. 1999. “Herrando, José”. En Diccionario de la musica
espafiola e hispanoamericana, ed. E. Casares. Madrid: SGAE. Vol 6: 268-270.

Medina, Pedro
1760c?; fl. 1770-1794. Arpista

La primera informacién que aparece sobre él es la de ser admitido como infante
de coro de El Pilar de Zaragoza en 1770. En 1779 consta como Unico opositor a una plaza
de arpista en esa misma capilla. Debido probablemente a su juventud e inexperiencia
entrd a formar parte de la misma como mdasico sustituto. Pronto conseguira la plaza como
masico titular, aunque no se sabe la fecha exacta. Segun los datos que se tienen hasta

ahora permanecera siempre ligado a este templo.

Se conserva un concierto dedicado a la flauta con violines, trompas y bajo en el
Archivo de MUsica de las Catedrales de Zaragoza, ademas de un Recitado y Aria titulado

Omnipotente Dios de cuya mano / Oh Dios de la gloria, iman amoroso.

Bibliografia: Ezquerro Esteban, Antonio. 2004. Monumentos de la Musica Espafiola. Vol. LXIX,
Musica instrumental en las catedrales espafiolas en la época ilustrada (conciertos, versos y sonatas, para
chirimia, oboe, flauta y bajon -con violines y/u érgano-, de La Seo y El Pilar de Zaragoza). Barcelona:
CSIC, 33-36.

Mison, Luis
Barcelona?, ca. 1720; Madrid, 1766. Compositor e instrumentista.

Se cree que Luis Mison era de origen catalan, aunque se instalé a una edad
temprana en Madrid. De gran habilidad con la flauta y el oboe ingreso en la Real Capilla
en 1748 como cuarto oboe con obligacién de flauta por detras de Manuel Cavazza,

Francisco Mestres y Juan Mestres. También trabajé en importantes casas nobiliarias de
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Madrid, en la orquesta del Teatro del Buen Retiro y en las orquestas que con Fernando
VI se desplazaban a los Reales Sitios de Aranjuez. Es famosa la cita que le dedicd Félix

Maria Samaniego en su fabula El tordo flautista.

Fue un compositor muy prolifico, en especial de musica teatral, destacando entre
su repertorio las tonadillas. Segun José Subird, dedico a la flauta travesera una coleccion
ahora perdida de doce sonatas. En la portada aparecia el titulo Seis sonatas a flauta
trabesiera y viola obligadas, hechas para el Exmo Sr. duque de Alba. Dentro de su
repertorio de musica de camara también encontramos un Concierto para dos flautas

traveseras.

Bibliografia: Cabafias Alaman, Fernando J. 1999. “Mison, Luis”. En Diccionario de la musica
espafiola e hispanoamericana, ed. E. Casares. Madrid: SGAE. Vol 7: 617-618.

Oliver Astorga, Juan
Yecla (Murcia), 1733; Madrid, 1830. Violinista y compositor.

Virtuoso del violin que trabajo en distintas ciudades de Alemania y Londres. Se
establecio en esta Ultima ciudad en 1767 hasta 1769 donde publico sus opus 1 al 3. En ese
momento la ciudad ofrecia un panorama musical muy interesante ya que coincidieron
varias personalidades musicales de la talla de Carl Friedrich Abel, J. C. Bach o Guglielmi.
Tampoco se descarta una relacion de este compositor con los Paises Bajos, tal vez con
Bélgica. Finalizé sus viajes por Europa en 1776 cuando gano las oposiciones para cubrir
una plaza de violin primero en la Capilla Real, en la que estuvo muy bien considerado. A
partir de 1790 se le llamo regularmente a la camara de Carlos 1V para que participara en

las reales academias.

Aunque no escribié mucha mdsica instrumental de camara destacan sus Seis
sonatas en trio para dos flautas travesera o dos violines y bajo op. 3 publicadas en 1769

en Londres con un bajo profusamente cifrado.

Bibliografia: Siemens Hernandez, Lothar. 1999. “Oliver Astorga, Juan”. En Diccionario de la
musica espafiola e hispanoamericana, ed. E. Casares. Madrid: SGAE. Vol 8: 54-55.
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Osanz, Miguel Antonino
Botaya (Huesca), ca. 1760; Soria?, 1825. Maestro de capilla.

Su nombre puede aparecer en las Actas Capitulares de Soria como Antonino,
Miguel Antonio o Antonio. En 1781 oposita a la plaza de maestro de capilla de la Colegial
de San Pedro de Soria. La gran mayoria de sus obras son vocales y religiosas a excepcion
de su, hasta ahora Unica obra instrumental conocida, el Concierto con flauta, violines,
trompa y bajo.

Bibliografia: Lopez-Calo, José. 1999. “Osanz, Miguel Antonino”. En Diccionario de la mdsica
espafiola e hispanoamericana, ed. E. Casares. Madrid: SGAE. Vol 8: 266-267.

Hermanos Pla Ferrusola
Pla, Juan Bautista

Balaguer? (Lleida), ca. 1720; Stuttgart (Alemania), 1761. Oboista, flautista y

compositor.

Aungue de origen catalan pronto se traslad6 a Madrid donde trabajé como musico.
Junto con su hermano José viajaron por Italia, Reino Unido y Francia como virtuosos de
la flauta y el oboe. En 1753 entraron a formar parte de la capilla del gran duque Carl
Alexandre de Wurtemberg en Stuttgart. Nos da una idea del aprecio que se le tenia a Juan
Bautista en este lugar el hecho de que fuese enterrado en la capilla de la corte de esa

ciudad.

En muchas ocasiones no se puede realizar una correcta atribucion de las obras
entre estos hermanos porque no se indica mas que el apellido. Esto pasa especialmente
con Juan Bautista y José. Entre los dos produjeron un gran nimero de sonatas en trio en
las que participa la flauta.

Bibliografia: Ruiz Tarazona, Andrés. 1999. “Pla Ferrusola”. En Diccionario de la mUsica espafiola
e hispanoamericana, ed. E. Casares. Madrid: SGAE. Vol 8: 842-843.
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Pla, José
Espafia, siglo XVI1II. Oboista, flautista y compositor.

Su carrera musical discurre en gran parte paralela a la de su hermano Juan
Bautista. Juntos viajaron por Italia, Reino Unido y Francia como virtuosos de la flauta y
el oboe. En 1753 entraron a formar parte de la capilla del gran dugue Carl Alexandre de
Wurtemberg en Stuttgart. Tras morir su hermano se traslada a Amsterdam donde publicé
Seis duos para dos flautas. Dentro de su faceta de interprete actud en los “Concerts

Spirituels” de Paris.

Bibliografia: Ruiz Tarazona, Andrés. 1999. “Pla Ferrusola”. En Diccionario de la musica espafiola
e hispanoamericana, ed. E. Casares. Madrid: SGAE. Vol 8: 842-843.

Pla, Manuel
Torquemada (Palencia), ca. 1720; Madrid, 1766. Oboista y compositor.

Fue oboe en la capilla del monasterio de las Descalzas Reales y de las Reales
Guardias Espafiolas. Autor destacado de tonadillas colabor6 con Ramén de la Cruz en la
consolidacién de la zarzuela. También compuso gran cantidad de musica instrumental,

como su Concierto en Si bemol mayor para flauta travesera.

Bibliografia: Ruiz Tarazona, Andrés. 1999. “Pla Ferrusola”. En Diccionario de la musica espafiola
e hispanoamericana, ed. E. Casares. Madrid: SGAE. Vol 8: 842-843.

Rodil, Antonio
Espafia, ca. 1730; Lisboa, 1787. Compositor, flautista y oboista.

Entrd a formar parte de la Real Camara de Jose | de Portugal como oboista en el
afio 1765. La informacion hasta ahora encontrada indica que compagind su actividad en
esta orquesta con una destacada carrera internacional, llegando a actuar con gran éxito en
los Marylebone Gardens de Londres. Tras su recorrido por Inglaterra se instala
definitivamente en Lisboa en 1774. Como era habitual en esa época ademas del oboe
también tocaba la flauta. Tendra la plaza de primera flauta en la Orquesta da Real Camara
de Lisboa hasta 1783.
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Publicé Sei duetti per due flauti traversiere o due violini y Sei sonate a solo per flauto
traversiero e basso, y aunque se sabe que compuso e interpretd mas repertorio para este
instrumento no se tiene constancia de que se hayan conservado mas obras de las aqui
mencionadas.

Bibliografia: Silva Andrade, Alexandre. 2016. “Musica de cAmara de Rodil, Pla e Avondano: a flauta

na 2* metade do séc. XVIII e o estilo galante ibérico”. Trabajo de Fin de Grado, ESMAE Politecnico do
Porto, 23-26; Rodil, Antonio.2011. Sei sonate a solo per flauto traversiero e basso. Edicion critica de

Antoni Pons. Santo Domingo de la Calzada: Fundacion Gustavo Bueno, 1.

Ruge, Filippo (o Lluch, Felipe)

El nombre de este compositor varia de unas fuentes a otras y no hay consenso en
cuanto a su nacionalidad. En la voz del Grove Music Online se le asigna un origen
italiano, mientras que otros autores plantean la posibilidad de que sea espafiol pero no

aportan datos que lo puedan justificar (Martin 1985, 3-4).

Secanilla, Francisco

Cerrollera (Teruel), 1775; Calahorra (La Rioja), 1832. Maestro de capilla y

tratadista.

Infante de coro en la basilica del Pilar, Zaragoza, estudié canto con José Gil de
Palomar y composicion Francisco Javier Garcia Fajer, “el Espafioleto”. En 1797 obtuvo
el magisterio de capilla en la colegiata de Alfaro (La Rioja) tras una oposicion y en 1800
el de la catedral de Calahorra.

Escribié musica litargica, villancicos, recitados-arias, musica instrumental y
varios manuscritos didacticos, entre ellos Teoria general de la formacion de la armonia.
Para flauta compuso un Concierto de flauta obligada, con violines y bajo perteneciente
al ambito de las “siestas” musicales de finales del siglo X VIIL

Bibliografia: Ezquerro Esteban, Antonio. 2004. Monumentos de la Musica Espafiola. VVol. LXIX,
Musica instrumental en las catedrales espafiolas en la época ilustrada (conciertos, versos y sonatas, para

chirimia, oboe, flauta y bajon -con violines y/u érgano-, de La Seo y El Pilar de Zaragoza). Barcelona:
CSIC, 59-64
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5.2 Ediciones modernas (PDF en CD adjunto)

Sonata en trio en do mayor (DolP 3.1)
Sonata en trio en re menor (DolP 3.2a)
Sonata en trio en re menor (DolP 3.2b)
Sonata en trio en fa mayor (DolP 3.3)
Sonata en trio en fa mayor (DolP 3.4)
Sonata en trio en sol mayor (DolP 3.5)
Sonata en trio en mi menor (DolP 3.6)
Sonata en trio en fa mayor (DolP 3.7)
Sonata en trio en sol menor (DolP 3.8)
Sonata en trio en si bemol mayor (DolP 3.9)
Sonata en trio en do mayor (DolP 3.10)

Sonata en trio en do mayor (DolP 3.24b)

5.3 Base de datos (documento Access en CD adjunto)

Tabla A: Obras para flauta de compositores esparioles
Tabla B: Obras para flauta de los hermanos Pla

Tabla C: Fuentes de las obras de los hermanos Pla
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