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A ~IANERA DE JU3TIFIJAJI0fl 

Incursionar de cualquier forma en la obra de Wolfgang 
Amadeus Mozart,es una tarea demasiado. compleja y delicada que com­
petería a autoridades en la materia. 

Sin embargo,he tenido el atrevimiento de hacerlo por las 
razones siguientes: 

A) La primera es porque mis maestros me indujeron a apreciar la o­
bra de Mozart.En ésta,Mozart nos muestra una elevadísima calidad 
musical y humana. 
B) La segunda es que Mozart nos ha legado un invaluable patrimonio 
con su obra;no s6lo por el valor de su música en sí, sino por los 
múltlipes testimonios de los -ahora comprobados científicamente­
beneficios concretos al escuchar su música. 
C) En tercer lugar quiero mencionar que el escuchar o poder tocar 
su música,me ha producido un bienestar que pocas cosas en la vida 
me la han podido dar. 

Por estas 3 razones principales,me siento { y me seguiré 
sintiendo ) en deuda con todos aquellos que me han acercado y ayu­
dado a conocer un poco más a w. A. Mozart. 

Finalm~nte diré que,no me considero digno de realizar un 
trabajo sobre su obra, y aún menos digno de interpretarla;lo hago 
tan sólo por el deseo de agradecimiento,deseo que mueve el dedicar 
a W.A. Mozart este trabajo de opci6n de Tesis. 



INTRODUCCION 

Wolfgang Amadeus Mozart es una de las personalidades más 
controvertidas e interesantes que encontramos hoy en día,no ··sólo 
en la Historia Musical,sino dentro de la amplia Historia Universal. 
Pocas veces ha dado la Naturaleza al mundo un hombre con tanto po­
tencial creador,como puede apreciarse através de su producción mu­
sical.En ésta,podemos ver una rica utilización de los recursos es­
tilísticos, estructurales, etc. de su época, y también,una explota­
ción de las diversas posibilidades tímbricas,técnicas-expresivas 
de los instrumentos con los que Mozart contó. 

A la edad en que la generalidad de compositores están to­
davía en la etapa de formaci6n,Mozart ya era un compositor maduro. 

Mozart sufri6 múltiples crisis a lo largo de su vida que 
se ven reflejadas en descensos en el número de sus composiciones, 
sin embargo,la maestría de su técnica sigui6 un ascenso permanente. 

Con más de 626 obras escritas,Mozart dej6 a la humanidad 
un invaluable legado de páginas maestras.Su obra no fue valorada 
la mayoría de las veces,decayendo notablemente hacia 1786 su acti­
vidad como pianista,acompañante y maestro.De aquí en adelante Mozart 
tuvo que depender básicamente de sus composiciones,las cuales pare­
cían tener éxito sólo en Praga.Mozart se había empefíado en ser reco­
nocido en Viena,lo cual sí consigui6,pero al final de su vida.Esta 
fue una de las causas por las que quedó prácticamente solo cuando 
murió en Diciembre de 1991. 

De:spués d.e SJU :nue1'te, se le ha ido ~:s.=1_c:"'e..ndo ntTe.vés de los 

años,siendo hoy,una de las figuras musicales de mayor relieve,y su 
obra,una de las que tienen mayor aceptaci6n entre el público.Sin em­
bargo,es necesario -en nuestro país- que las instituciones y los ar­
tistas encargados de interpretar su música en los diversos recintos 
culturales,amplíen su repertorio Mozartiano o bien,que se aboquen a 
las obras de este autor que no suelen ejecutarse.Por esta razón,tam­
bién selecoioné las 3 obras del presente trabajo: 



A) La Fantasía K.397 aunque sí suele escucharse,no se tienen en 
cuenta (aún entre los estudiantes) aspectos básicos como el que se 
trata de una obra inconclusa, escrita en una etapa de depresión, en 
la que este autor abordó preludios,fantasías y fugas en el lengua­
je de los Bach. 

B) El Rondó K.511 compuesto en condiciones aún más adversas,es úni­
co dentro de los rondós para piano solo. 

A pesar de su profundidad de contenido y de su riqueza 
de recursos de expresión,no se le escucha e menudo entre los pia­
nistas. 

C) El Concierto K.503 es un caso realmente paradójico.Siendo una 
de las obras maestras más brillantes en su género, encontramos que 
desde los tiempos de Mozart no se había ejecutado hasta 1934 (casi 
150 afios),y aunque se han realizado diversas grabaciones de esta 
obra.,continua siendo hoy en d!a,uno de los oonciertos para piano 
menos ejecutado y por tanto ,no;.:tan•.oonocido. 

Por Último,queremos invitar a los compañeros,en particu­
lar a los del ciclo propedéutico,a canalizar sus inquietudes hacia 
las obras no muy ejecutadas no solamente de W.A. Mozart,sino de los 
compositores de sus preferencias,ya que en.estas obras también en­
contraremos aspectos muy interesantes del lenguaje de sus autores. 



CAPITULO I 

LA PRODUCGION MOZARTIANA. 

La aportaci6n que nos hizo Wolfgang Amadeus Mozart con 
su obra fue significativa,pues enriqueci6 a la música con una gran 
cantidad de páginas maestras de todos los géneros. 

Si como intérprete se distinguió por su gran talento,sen­
sibilidad,inteligencia y virtuosismo,como compositor fue aún más 
genial!Mozart llevó diversas formas musicales a un alto grado de 
perfección en su época;citemos sus Óperas en el género vocal y sus 
conciertos para piano en el género instrumental. 

Hablemos un poco de la afinidad que existe entre estos 
2 géneros: 

A) Son precisamente la voz y el piano los 2 instrumentos que parti­
cipan en las mayores proporciones dentro de la producción Mozartiana. 
(Como puede observarse más adelante en las gráficas). 
B) Estadísticamente,las obras en las que interviene la voz ocupan 
el primer lugar general con el 35% respecto del total de su pro­
ducción. 
e) Las ,obras en las que in·terviene el piano ocupan el segundo lugar 
general con el 30% .A su vez,el piano ocupa el primer lugar dentro 
del género instrumental,como puede constatarlo el lector en las 
gráficas estadísticas. 

Ahora bien,si tenemos una importancia cuantitativa en la 
producción de obras para estos 2 instrumentos,su importancia cuali­
tativa es mucho más significativa: en el grupo de sus Óperas -por 
el género vocal- y en el grupo de sus conciertos :par·a piano -por el 
género instrumental- tenemos a los conjuntos de obras maestras que 
" nos revelan el retrato más completo de su creador "~lo cual expli­
camos más adelante. 

Mozart prefirió expresar su música en los géneros pianís­
tico y operístioo,pues se dedicó a ellos con especial interés: al 
poco tiempo que aprendió a tocar el piano,empez6 a componer para 
este instrumento hasta el final de su vida.Años después sucedió lo 
mismo con la Opera. 



Ambos géneros contienen los rangos más amplios de tiempo 
(excepto el género sinf6nico) para los cuales Mozart compuso. 

Piano 

Opera 

1761 

1766 

K.l,K.2,K.3,etc. 

K.35 

1791 

1791 

K.608,K.613. 

K.620,K.621. 

Más importante aún es el que ambos conjuntos de obras 
contienen la tnay6r frecuencia. Esto significa que Mozart estuvo 
atraído fuertemente hacia estos 2 géneros toda su vida,con la 
consecuente cantidad de obras maestras (producto de los años co­
rrespondientes de estudio y dedicaci6n a aquellos géneros) y en las 
cuales encontramos la más grande variedad de expresiones de la per­
sonalidad de Mozart,ya de su niñez,de su adolescencia y juventud, es 

"decir, estos conjuntos de obras recogen,conllevan,manifiestan la 
mayoría de las experie:Ocias vividas por Mozart. 

Ahora hablaremos de algunos factores y personalidades 
que determinaron. en buena medida la vocaci6n de Mozart por el pia­
no y por el drama. 
---En primer término tenemos un rápido desarrollo y expansi6n del 
piano durante la niñez de Mozart.A' su vez,las enseñanzas en el pia­
no de Leopold a Nannerl que indujeron a ·wolfgang a aprender a eje­
cutar este instrumento. 
---En el campo de la composici6n tenemos las influencias de Johann 
Shobert y Friedrich Abel,compositores de quienes Mozart tom6 ele­
mentos y el uso del clarinete para componer sus primeras sinfonías. 
---Otra f'jgura. relevaJJte en este campo fue el P:;.:l.:·e :.12.:--tini,quien 
también había enseñado a Johann Christian Bach? 

.. _-_::_En. el área del canto se atribuye a la influencia del castrado 

Manzuolli (quien fue su maestro de canto) el esplendor del canta­
bile Mozartiano. 



-----Zn el campo operístico (al igual que en el campo pianístico) 

tenemos la infuencia de J,Christian Bach,quien despertó y encaazó 

la vocación die Mozart por éste génerc'.;í,Autoridades en la materia coin­

ciden en señalar- que tanto el hijo menor de J. 3ebastian Bach como 

J. 3hobert aportaron elementos con los cuales Mozart conformó su es­

tilo~ Si agregamos a esto el que Johann ·Jhristian enseñó directamente 

a Mozart en las áreas antes citadas, encontraremos que la influencia 

de J, Christian fue la más determinante que recibió -Mozart- de los 

Bach. 

De los 3 géneros abordados en este trabajo nos hemos referi­

do ya al Concierto· f "-para piano, en particular ) ; a continuación vamos 
a referirnos al Rondó y finalmente a la Fantasía ( dentro del contexto 

de la producción Mozartiana ) • 

~tiempos de Mozart tenemos diversos tipos de rondós, veamos 

algunos de ellos :~ · 

-El Rondó puede presentarse como una obra completa en sí misma_.o como 

parte de una sinfonía,concierto,sonata,etc, 

-El Rondó puede presentar la estructura A B A C A D A o en el caso 
del Rondó-3onata la estructura A B A e A B A • 

En Mozart tenemos muy pocos ejemplos de rondós como obras 

completas en sí mismas, 

Mozart empleó el Rondó-Sonata en los movimientos finales 

de muchas de sus sinfonías, conciertos, sonatas y obras de cámara. 

1'inalmente diremos que la Fantasía ocupa un lugar discre­

to en la ob:ra de Mozart ya que este autor dió un tratamiento muy es­

porádico a la Fantasía. 
Te~e.:nos 2 periodos en ~os cuales !\lozs.1 t hbo:··dó és-te género: 

el primero va de 1782 a-1785 cuando compuso. la Fantásía K.397 (que co­

mo ~uchas otras obras de éste periodo dejó inconclusas), El segundo pe­

riodo tuvo bgar hacia 1791 cuando y'a. solamente' escribió 2 fantasías 

(a .. la manera de las oberturas francesa y napolitana). 

Las fantasías para piano son del primer periodo y parecen te­

ner su orige:i. en las fantasías de los B·ach, sobretodo en las de Carl Phi­

lip Emmanuel,uno de sus máximos exponentes. 



OBJETIVO DE LAS JRAFICAS. 

En ésta parte del trabajo vamos a basarnos en gráficas 
estadísticas mediante las cuales podremos delinear aspectos ten­
dencias y características generales de la obra de Wolfgang Amadeus 
Mozart,por ejemplo: 
A) Nos darán una visi6n panorámica de punt9s claves y direcciones 
en el desarrollo de su música. 

B) Nos mostrará la posici6n de un determinado número de catálogo 
(Koechel) dentro del contexto general de su obra. 

C) Podremos hacer inducciones y analogías entre varias obras del 
mismo o distinto género. 

Aunque las gráficas s6lo nos proporcionarán datos cuan­
titativos, éstos nos servirán para facilitar y agilizar una búsque­
da a nivel cualitativo. 

La mayoría de las gráficas se refieren a la obra para pia­
no ,ya que es el instrumento para el cual fueron escritas las obras 
medulares del presente trabajo,no obstante,pueden ser aplicadas a 
cualquier otro instrumento o conjunto de obras. 

Se ha agrupado en 2 géneros la obra de Mozar~: el género 
vocal y el gén·e~ci instrumental. 

Dentro de cada género encontraremos diversos grupos de 
obras que forman conjuntos homogeneos por e~e~~lo: conciertos para 
solista( s) y orquesta,obra de cámara,música religiosa, música para 
voz y piano,etc. Se reserva además,un grupo -dentro de cada género­
para todas aquellas obras que no forman un conjunto homogeneo el 
cual se llamará música en diversas combinación-es• 

Por otra parte, se- calcularan los. porcentajes de cada uno 
de estos conjuntos de obras, en particular los del piano respecto 
de cada g.énero y respecto de la obra general de Mozart. 

8 
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CAPITULO II 

EL GENERO PIANISTICO 

El surgimiento del piano responde tanto al desarrollo 
técnico de instrumentos de teclado como a las nuevas necesidades 
de expresi6n de mediados del siglo XVIII~El piano experiment6 di­
versas transformaciones en su forma exterior y en su mecanismo, pero 
éonservando el principio de la percusi6n de las cuerdas mediante 
los martinetes (forrados de fieltro),función que en el clave la ha­
cían los plectros al puntear las cuerdas. 

MOlART Y EL PIANO.EL PIANO EN LA OBRA DE iV!OlART. 

Mozart conoció el piano en su niñez y fue testigo de su 
expansión entre los compositores y de su rápido desarrollo.El au­
mento día a día,de los recursos de expresión de este instrumento 
lo colocaban cada vez más lejos de sus antecesores.Veamos un ejem­
plo: en 1773 el piano experiment6 un gran avanze cuando Andreas 
Stein le añadió un escape con lo que se conoció este nuevo modelo 
en toda Europa bajo el nombre de mecanismo alemán o vienés.El mis­
mo Mozart manifestó su gusto por los instrumentos de este modelo 
que pudo pulsar en 1777 cuando visitó a Andreas a lo cual excla­
mó " ••• puedo hacer lo que quiero con las teclas. " 10 

Consideramos que esta rápida evolución, así como la ri­
queza de los recursos de expresión del piano,fueron factores que 
incidieron en la preferencia que tuvo ~1ozart hacia este instrumen­
to ,ya como intérprete,ya como compositor respecto del resto de los 
:i.nstru:nentos. 

No hemos dicho que el piano o el género pianístico fue 

¡3 

lo más importante para Mozart,pero sí que reservó a este instru­
mento un lugar especial en su vida, como intérprete y como composi­
tor.Además podríamos inducir que el piano fue el instrumento con el 
que mejor se pudo identificar Mozart,es decir,que fue su instrumento 
más confidente, más personal .11 



Vamos a hablar un poco del lugar· que tienen los instru­
mentos orquestales en la producci6n ;11ozartiana para contrastar me­
jor el lugar que tiene el piano dentro de la misma. 

En primer término tenemos al violín
1
,t.instrumento que tie­

ne un lugar destacado dentro de la obra de Mozart lo cual podemos 
ver en los conciertos para violín y orquesta,en las sonatas para 
violín y piano, y en el tratamiento que le da Mozart a este instru­
mento en su música sinf6nica y de cámara. 

Para nuestra desfortuna el trabajo ;dozartiano en el.:cam­
po violinístico fue esporádico y relativamente intenso. 

Con el clarinete pas6 algo semejant~:i\lozart lo utiliz6 
desde sus primeras sinfonías y con mayor relevancia en la música 
de su madurez: en sus conciertos, sinfonías, etc. y particularmente 

en el Trío K,498,el Quinteto K.581 y el Concierto K.622. 

l'i 

Los instrumentos de aliento madera tuvieron también impor­
tancia para Mozart ,ya que escribi6 una serie considerable de con­

ciertos para"estos instrumentos con orquesta,pero al igual que 
con el violín,s6lo compuso para ellos durante una etapa en su vida. 

Lo mismo puede decirse de la generalidad de los instru­
mentos,los cuales tuvieron una importancia o función en su momento, 
por ejemplo el glockenspiel que con su timbre colaboró en la pro­
ducci6n de efectos mágicos -elemento característico- en la última 
6pera de ilozart.'~ 

Por otra parte Mozart empezó a escribir para un instrumen­
to poco usual y conocido aunque.era de teclado:la arm6nica (esto 
sucedió hacia finales de su vida). 

i~omo !JUe.de ver el lector, .i:?l e.bocar-se 0sporádic2. o irre­

gularmente -por parte de itlozart-es una característica de la compo­

sici6n pam la generalidad de los instrumentos y que también se 
puede aplicar a la mayoría de las formas musicales que Mozart a­
bord6 dentro de los 2 géneros mencionados. 

Sin embargo,fue el piano el instrumento para el que Mozart 
compuso la mayor variedad de formas, para el que compuso más f.recuen­
temente 1 para el cual escribió durante ·el mayor lapso de tiempo en 
su vida.Cerca de 200 obras en las que incluyó de alguna manera al 
piano son testimonio de esto. 

~como puede constatarlo el lector en las gráficas,el piano 
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tiene una presencia importante no sólo en el género instr1lJllental, 

sirio tambi.én dentro del género vocal en el cual tenemos una serie 

a.e 36 lieders y .3 obras más que requieren el piano,una de ellas 

es ·1a escena dramática para soprano,orquesta y piano obbligato 

K. 5Ó5. Esta obra contiene particularidades que la hacen ser muy es­

pecial aún para el mismo Mozart,.veamos porqué: es la única obra 

en toda la producción Mozartiana que requiere del piano obligato­

riamente. En esta obra el piano tiene una participación tan rele­

vante como la voz.Si ni la misma orquesta tiene una función de a­

c.onipañamiento,menos aún la tiene el piano.A este instrumento se 

le confían papeles protagonistas de extrema dificultad en los cua­

les concerta con la voz y con la orquesta dentro de un interesan­

te contrapunto y armonía. 

El manejo cromático de la armonía como elemento drama­

tizador, es propio de las obras de este periodo y se observa con 

mayor claridad e intens'idad en el Rondo K.511 y en los quintetos 

K.515 y K.516, 

Volviendo a· la escena Ch'io mi scorda di te? Non temer 

amato bene (¿Yo olvidarte a tí? No.temas mi bien amado) diremos 

··que lo más significativo es la dedicatoria que hace Mozart en es­

ta obra': " para la señorita Storace y para ·faí. " .ósta dedicato­

ria es única respecto a t;·das sU:s obras que están dedicadas,ya 

que en la K.505 Mozart parece reflejar a "Nancy Storace en la par­

te de la soprano ,y en l·a parte del piano a sí mismo. 

Por la intención del texto y de la música consideramos 

que esta obra es una expresión de afecto y de dolor por tenerse 

que despedir de aquella gran compañera y querida amiga, a quien 

manifies;;a nuri.ca jai;iás olvidarla. 
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CAPITULO III 

LA SONATA, 

Se ha dedicado un capítulo .ª la Sonata cuya influencia 
fue determinante en el desarrollo y extensi6n de la música instru-

. ·~ mental a lo largo del siglo XVIII.Esta influencia ayudo a confor-
mar varios g1foeros como el Conciérto,la Sinfonía y la Música de 
Cámara;a su vez este desar·rollo estilístico promovi6 la explota­
ci6n de recursos de los instrumentos orquestales,quienes en con­
secuencia evolucionar·on rápidamente, El piano por su naturaleza fue 
uno de los más beneficiados con lo que convirtió en el instrumen­
to favorito de finales del siglo XVIII y durante el siglo XIX. 

Haremos referencia de la visión de Charles Rosen quien 
en sus Formas de Sonata nos expone lo siguiente: 

1) La Sonata no es una forma (musical) específica o limitada co­
mo sucede con el Minuet o la Obertura Francesa, 
2} No contiene W1a estructu:.a estática como la tenía el Concierto 
antes de ser influenciado por la Sonata. 
3') No es suceptible de añadiduras como pasaba con el Aria da Capo. 
4) No era dependiente de las palabras como lo era el Madrigal, 

"La Sonata es una forma estilística general" en la cual 
la estructura tiene una función dterminante pues "es la estructura 

u. 
quien confiere significado a los temas",iv!ediante la organización 
y relación de estos se logra el efecto narrativo de la acción dra­
mática,dandole al perfil de esta acción W1a definición clara, 

En primer término la Sinfonía,después el Concierto para 
solista y posterior:.Jente el Cuar-oeto de cuerdas " aú;:¿uirieron -por 
medio de la s

1
9,nata- la capacidad de expresar el drama,no sólo los 

sentimientos'! Esta influencia de' la Sonata -apunta Rosen- fue más 
allá todavía,pues para 1750 se, había extendido a todas las formas 
y texturas existentes, "desde al Minuet hasta la Opera y después 
de una resistencia lar·ga y ten~z penetr6 en la Música Sacra, 11 IB 

La música de lilozart surge precisamente dentro de este 
movimiento estilístico en el que gracias a la variedad de recursos 
que la Sonata confiere a las formas que la adoptan los composi to­
res -entre ellos Mozart- pudieron explotar las nuevas posibilidades 
temátici.s-estructu1 al es, armóni cas-contrapuntístieas, texturales, tím-



bricas etc.,de esta forma fue posible el gran desarrollo que tu­
vo el Concierto para solista,género que 1\lozart explotó y llevó 

. I'\ 
a un alto grado de perfecc16n en su época.Naturalmente este autor 
desarrolló esta interacci6n Sonata-Conciertci

0
elevando a primer ni­

vel el género Concierta2"1y explotando ·una vasta variedad en su for­
ma y contenido. Los concier·tos para piano son uno de los conjuntos 
de obras de mayor complejidad y contenido dramático en donde los 
temas,el or·den de éstos,los timbres de los instrumentos,la textu­
ra de un grupo de éstos, el cambio de modo Mayor-Menor,etc.,tienen 
una funci6n,un papel específico dentro de la trama musical, 

Befirié;donos al Bondo y a la Sonata dir·emos que ésta 

última influenci6 al Rondó dando origen aJ. F.ond6-Sonata que tie­
ne estructura A B A Q A B A cuya parte C ·tiene una función análo­
ga a la que tiene el desar·rollo en la Sonata. 

Mozar~ utilizó generalmente al hondó en esta modalidad, 

gran parte de sus sinfonías,casi todos sus conciertes y una parte 
considerable de su obra de cámara tienen en sus movimientos fina­
les un Rondó-Sonata. 

En cuanto al Rondó como obra completa en sí misma,en 
Mozart encontramos menos de 10 ejemplos,como se especifica en el 
Capítulo I. 

En cuanto a la Fantasía sólo diremos que en Mozart no 
sufrió la influencia de la Sonata;esta influencia se manifest6 
posteriormente con otros compositores. 

La Fantasía tuvo en el Clasicismo uno de sus principa­
les manifestaciones.Mozart se basó en las fantasías de los Bach, 
especi.alme::i.te en las de Carl P11ilip Emmanuel,unc de :ous máximos 

exponentes como se explica en el Capítulo 4, 

1 ::¡. 



CAPITULO IV 

EL Ii.ON.00, 

El Rondó es una forma musical que tuvo su origen en el 
Rondeau (danza poética-musical). 

Spanke:i.2aemostró la existencia de la forma Rondeau en la­
tín ya á principios del siglo XII . en.manuscritos franceses, El Ron-

. deau se desarrolló tomando las carac·teríst·icas del antiguo canto 
responsorial gregoriano,de la polifonía medieval y renacentista 
en estilo concertante.Para ejecutarlo se requería un cantor solis­
ta que hiciera el estribillo y un coro que cantara con una o varias 
coplas. 

El Rondeau que es una forma. vocal dió lugar al Rondó, su 
homólogo instrumental~Ambos contienen el elemento esencial: la al­
ternancia estribillo-copla,principio a partir del cual se desarro­
llarían diversas posibilidades,dentro de las cuales tenemos: 

Rondó de 3 periodos A B A. 

Rondó de 5 periodos A B A c ;-.. 
Rondó de 7 periodos A B A e A D A· 

A su vez,aqui tuvo su origen posteriormente el 

Rondó-Sonata A B A e A B A. 

Características del Rondó: En el Rondó,el tema primario A es pre­
sentado en forma idéntica o variada ( A,Á,A~ ••• etc•) en un juego 

les entre el solo y el tutti, 

S O LO 

A 

Región tonal (I) 

- ... . . 
}JO~ ..!..~l- í:-.l.-~·;.:-:..-::.a:!C:LS. C.E! 

TU T T I 

B ( C;D.,E,F •• ,X) 

(I) o tono vecino 
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El li.ondó se extendió de diversas maneras: 

1) De manera integrada,es decir como parte o movimiento de una sona­

ta,sinfonía,concierto,etc. 

2) De manera aislada o independiente,es decir como obra completa 

en sí misma,por ejemplo el Rondó K.511. 
3) De manera concertante como el hondó K. 382 en E.e Mayor para pia­

no y oro.uesta. 

;:;1 Rondó se prolongó hasta campo si tares como Weber, Cho pin, 

Mendelsshon, Saint-Saens, entre otros. Jabe mencionar que i\lessiaen dio 

formas amplias al Ftondó de acuerdo con su lenguaje,pues muchas de 

sus composiciones se apoyan sobre una estructura muy próxima al 

Rondó;el estribillo es una constante en la estética de Messiaen, 

Durante el siglo XIX muchos compositores usaron arbitra­

riamente el término Rondó. 

El Rondó antes de ;;Tozart: Durante el Barroco el hondó se había pro­

pagado tanto que todas las formas de baile y hasta el Aria tomaron 

la forma del hondó.Al mismo tiempo se ampliaban las posibilidades 

de este juego circular entre el refrán y las coplas. 

La influencia de la Sonata sobre la generalidad de for·­

mas y géneros existentes dio como origen al Rondó-Sonata entre otras 

nuevas formas musicales en el siglo XVIII.A su vez,Mozart -entre o­

tros composi tore.s- explotó esta modalidad del Rondó en una parte 

considerable de su producción musical,como podemos verlo en muchos 

de sus conciertos, sinfonías,obras de cámara, etc. 

dentro de este género: 2 rondós como obras c:impletas en sí mismas 

y con estructura de Rondó-Sonata;un rondó también independiente pe­

r·o con estructura A B A J A D A .Finalmente 2 rondós de manera con­

certante.A continuación sus respectivos números de catalogo: 

A) Rondó K.494 en Fa ll1ayor y Rondó K.485 en Re Jllayor 

B) li.ondó K.511 en La ~1enor. 

C) Rondó K.382 en Fte iilayor y Rondó K.386 en La :1layor 
( Ambos para piano y orquesta ). 
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Rondó para piano K.511 en La Menor: Hacia fines de 1786 12.s cosas 
marchaban re8ularmente para ·r,ioze.rt,a pesar de que sus actividades 
como pianista, acomp2ii:;..nte, profesor y director de orquesta tenían c2.-
da vez menos demanda. 

:¡,'{ 
Después del fugaz éxito alcanzado en Praga con su Concier-

to K.503 y su SinfonÍa·K.504 "Praga",a finales de Enero de 1787,comen­
zaron a desenlazarse diversos sucesos que desembocaron en una "Sti­
mmung" (estado de ánimo) aún más dramática que la de 1782 (cuando 
no.s referimos a la Fantasía K. 397), 

Ya la muerte de un hijo el pasado mes de Noviembre,ya el 
deceso del Conde Hatzfeld,por otra parte,la frialdad del público 

'Vienés hacia sus obras~también la partida de unos amigos en espe­
cial la de Nancy Storace y aún todavía la noticia de la gravedad 
de·salud de su padre,entre otros sucesos influyeron en la escasa 

. . :Z..5 
producción de Mozart en este periodo de soledad y muerte •. 

París 

Viena 

Veamos a continuación un interesante cuadro: 

Sonata para piano en La Menor K.310 

Rondó para piano en La Menor K.511 

1778 
1779 
1780 
1781 
1782 
1783 
1784 
1785 
1786 
1787. 

(:J~0 se o~s~r:a e~ la J.i~·~a anterior,~oza1~ no había 
vuelto a la tonalidad de La ~enor du~ante casi 10 años). 

La Sonata K.310 fue escrita en 1778 en una similar 
11 Stimmung11 a la de l 787;Parece que Mozart utiliza el modo me­
nor po.r razones bien precisas que por lo general corresponden a 
momentos críticos alrededor o dentro de su vida misma. 
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En ambas Stimmung :t'lozart se siente solo,triste y no pare­
ce obsesionarle nada, 

El Re raenor y el ::lol Menor están en obras en donde aspec­
tos como el destino,la muerte,la vida y el nacimiento están implíci­
tos, tal es el caso del Cuarteto K.417b de 1783 cuando su esposa iba 
dar a luz su primer hijo;otro caso parecido es el quinteto K.516 de 
1787 cuando su padre se acercaba a la muerte.Por otra parte tenemos 
el Concierto K.466 en Re Menor y al final de su vida, el hequiem K.626. 

Hay que mencionar una hipotesis interesante que se refiere 
a que el hecho de que escribiera una importante obra en tonalidad me­
nor, antes o después de una serie de obras que se mantienen en tonali­
dad mayor,se debe a una resolución ordenadora en el interior de la 
secuencia de sus composiciones.Un ejemplo de esto lo tenemos en el 
Concierto K.503,al cual se le considera como complemento de su ante­
cesor,el Concierto K.491 en Do Menoi:'Aunque existen más ejemplos al 
respecto otros críticos simplemente no creen en ésta hipótesis, 

Podemos afirmar por otra parte,que se trata de una obra 
{el Rondó en La Menor K.511) en la que brotan las impresiones líricas 
más subjetivas,profundas y dramáticas de la persona de Mozart,aun­
que no es una Ópera,concierto,etc. 

El cromatismo juega un papel motriz en la intesificación 
dramática a lo largo de la obra.Esta intensificación avanza sección 
a sección terminando con un caracter interrogatorio que es contestado 
con el "resignado" estribillo: 

C.• 80 -~ 11
.,.--_. 

tiJJ!_J -==-.;C:Jd====i 

f~ffi~F:;J ~ 
~ ?·voom 
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Obras que están alrededor del Hond6 K.505, 

Escena dramática "Ch'io mi scorda di te" 

Rondó "Non temer amato bene" • 

Lied "Der Freihei t" 

Oanon "Heiterkert und leichtes Blut" • 

Oanon "Auj das wohl aller freunde" 

Danzas alemanas para orqµesta 

Rondó para piano en La Menor 

Recitativo "Alcandro lo confesso" 

tria "Non so donde viene" 

Aria "Mentre ti lascio, o fligia" 

Rondó para corno en Re Mayor 

(idéntico al del Concierto K. 412) 

Quinteto de cueri3e e~ Do Mayor 

K.505 

K, 506 

K, 507 

K.508 

K.509 
K. 510 

K;.511 

K.512 

K.513 

K.514 

K.515 
quint etc de cuerdas en Sol Menor K-. 516 

Opera "Don Giovanni" K.527 

Como podrá ver el lector,las obras contemporáneas al 

Rond6 K.511,son en su mayoría vocales. 



i~lozart es muy rico y muy preciso en indicaciones de dinámi­
ca, de fraseo y articulación como en pocas ocasiones.Veamos una página: 

Rondo in a 
KV 511 

160 



Mozart hizo uso de un lenguaje que caracterizaría a 

posteriores compositores románticos como Chopin y Shuber~~No 
estamos diciendo -con ésto- que el Rondó K.511 sea romántico, 

por el contrario, lo situaríamos dentro de un caracter trágico 

o quizá patético. 

Otro aspecto cu~litativo -y lo puede ver el lector en 

la lista de obras que están al1ededor dei F.ondó K. 511- es que 

este rondó fue escrito en un periodo en el cual Mozart abordó 

básicamente obras del género vocal,además se cree que para es­

tas fechas ya estaba trabajando en Don Giovanni K.527.Por lo 

tanto consideramos que .un es.piritu· vocal es inherente al rondó 

en La Menor K.511. 



CAPITULO V 

LA FANTASIA 

Definición: cuando nos referimos de alguna manera a la Fantasía 
-en música-,nos encontramos ya de principio con un problema, el que 
no es una forma musical definida; su mismo nombre no admite defini­
ción alguna. 

Fantasía es el nombre que los compositores han dado a 
sus obras -por lo general instrumentales- que fueron escritas en 
un estilo demasiado libre o tan particular que no se les puede 
considerar dentro de una u otra forma musical definida como lo es 
el Minuet o la Obertura Francesa.~8 

Antes de continuar queremos hacer la sugerencia de que 
sería más apropiado referirnos a la Fantasía como a un estilo,co­
mo una manera de hacer,de componer,de crear. 
Historia y origen:La Historia de la Música nos proporciona ejemplos 
de fantasías que varía.rLsegÚn los pueblos y los siglos.¿No debía 
de situarse a la Fantasía como una de las manifestaciones más an­
tigúas del hombre? Quizás se conjuntaron mejor (que en otras épo­
cas) su definición y la obra en sí al seT esta Última original,li­
bre en inspiración y en la manera de expresarla, sin ningún tipo 
de normatividad que pudiera coartar el resultado musical y artís­
tico ,Quizás este hacer en estilo fantástico era más genuino,pro­
pio u original que el que el nombre ha hecho en los Últimos siglos 
en los que muchos compositores han utilizado arbitrariamente el 

Se ha constatado que la Fantasía tiene un origen preciso 
en el Motete y en los cantos de Iglesia, en donde empezó por ser una 
imitación instrumental en estilo de contrapunto. 

Ya desde antes del siglo XVII existían ambigUedades con 
el término Fantasía pues se le identificaba con la Tocatta y más 
aún con el Ricercare, (La Fantasía· se pres~~tabá como una transcrip­
ción de una canción polifónica o motete, bajo cuyas figuras se ha­
llaban las lineas d.e la obra vocal). 
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Esto se ha demostrado en fantasías de principios del si­
glo XVII¡a su vez,ya se escribían fantasías a 3,4,5 y hasta a 6 
partes o voces.Además, existen fantasías que deben de situarse his­
tóricamente entre los antepasados del Cuar~eto de Cuerdas y de la 
Sinfonía. 

La Fantasía como expresión musical libre:Fue hasta mediados del 
siglo XVII y durante e~ siglo XVIII: (en las obras destinadas a 
instrumentos solistas) cuando las composiciones bajo el título de 

·Fantasía se- identificaron realmente con un caracter caprichoso,li­
bre e imaginativo. 

Estas características las adquiere tambi~n el Preludio, 
pues ·de una función introductoria pasa a. ser junto con la Fanta-
sía,obras mediante las cuales el ejecutante "parece tantear con 

2.. '\ 
las notas" o bien "parece abandonarse por entero a su imaginaci6n 11 • 

Los grandes organistas del siglo XVIII -entre ellos los Bach- des­
tacaron en este·· estil-0. 



Como ya se mencion6,fueron el Barroco y el Clasicismo 

lo·s periodos en los cuales la Fantasía como composición musical 

se identificó plenamente con la esencia., con la naturaleza de su 

término: Fantasía • 

• -i. continuación nos centraremos un poco en el Barroco 

(tardío) con los Bach, en quienes ,i!ozart se basó para escribir 

sus fantasías, 

En primer término tenemos a J, Sebastian Bach,quien en 

sus 15 fantasías no llegó a hacer innovaciones importantes des­

pués de la música de Telleman y Haendel.En su Fantasía Cromática 

y Fuga en Re !denor utiliza el estilo recitativo y modula a varios 

·tonos. Esta libertad característica se encuentra en buen número de 

fant~sías po·steriores. 

Sus hijos Friedemann,Johann Christian y Carl Philip 

Emmanuel escribieron fantasías en· el. mismo·'caracter,no había 

cosas nuevas, Sin. embargo,vamos a referirnos a C.P. Emmanuel Bach 

ya que la Fantasía ocupa un lugar representativo dentro de su pro­

ducción musical y por que el es uno de sus principales exponentes, 

1) Sus fantasías son de caracter rapsódica e improvisatorio, 

2) En su mayoría son piezas muy subjetivas para clavicordio,.· en 

las que el compositor gustaba perderse en un mar de modulaciones, 

3) Escribi6 fantasías "padantes" empleando el estilo recitativo 

de su padre. 

Este autor· escribi6 .que la Fantasía "requiere un enten­

dimiento alrededor de la armonía y un ligero conocimiento con unas 

pocas r·eglas de constr·ucciÓn" y que " consiste en progresiones ar­

mónicas variadas,las cuales pueden ser expresadas en todas las for­

mas de figuraciones y de motivos " y añade " es pr·incipalmente en 

la improvisación de fantasías donde el tecladista puede manejar 

mejor los sentimientos .de su audiencia 11 ,."1º 

Las fantasías de W .A. lrlozart están situadas dentro de 

éste ámbito, Su función es la mayoría de las veces introductoria 

y están constituidas por secciones bien definidas.con carácteres 

bien diferenciados. 



Después de )!ozart la Fantasía sufrió las influencias del 

Rondó y de la Sonata;nuevamente se utilizó arbitrariamente el tér­

mino Fantasía,sobre todo en el siglo XIX. 

Mozart y la Fantasía:Wolf.gang Amadeus no fue indiferente como tam­

poco muy afecto a escribir fantasías; Sólo compuso fantasías en 2 

periodos:el primer:o va del verano de 1782 a '111'.ayo de 1785,y el se­

gundo va de 1790 a 1791. 

Ambos periodos son muy difíciles en la vida del composi­

tor.Del primero datan todas sus fantasías para piano,acerquémonos· 

un poco a su contexto: 

1) Después del encuentro con las obras de J.S. Bach y de Haendel 

en l!larzo de 1782,Mozart comenzó a estudiarlas. Empezó a escribir 

en aquel lenguaje preludios,fugas,fantasías,etc.,dejando una canti­

dad considerable de aquellas obras sin ter:ninar, entre ellas, la Fan­

tasía K. 397. /I 
Hizo además,adaptaciones y transcripciones -entre otras 

obras- de preludios y fugas del Clave Bien Temperado. 

Este trabajo ~señalan autoridades en la materia- parece 

haber sido "lento y dificil" y que esa labor de exploración,de aná­

lisis y síntesis repercutió -entre otros aspectos- en una severa 

disminución de su producción musical de aquellos meses.Ya hacia fi­

nales de ese mismo año (1782), sus obras en general contienen rasgos 

de los estilos de Bach y de Haendel, 

Otro de los factores que influye:r-on en este periodo a ;.rozart 

fue el que a principios de 1782 atravesaba una situación económica 

sumamente precaria, por lo que tenía crear con la preocupación de 

agradsr :raque no contaba con algún ingreso fijo.Un testi"'.lonio de 

esto son las referencias que hace el mismo a sus 3 conciertos para 

piano de 1782 (los K.413,K.414 y K.415).~2.. 



Hemos mencionado lo anterior para poder situar mejor 

a la Fantasía K. 397 en Re Menor, que de la misma q•le el Rondó íL 511 
en La :·11enor, fueron compuestos en condiciones muy adversas,periodoos 

en los cuales la tristeza,la incertidumbre,la soledad y la muerte 

matizan el caracter de estas 2 obras y el ae 'aquellas escritas en 

estos periodos. 

Consideramos necesario, en primer lugar, hablar un poco de 

las demás fantasías de 1782-85 y 1790-91 para contrastar mejor la 

K. 397. 

La Fantasía K.475 está considerada como la más compleja 

o "la de mayor maestría":.:te ésta obra se tiene la cert;eza de que 

Mozart la intent6 como una introducción para la Sonata K.457 que 

había escrito anteriormente. 
~sta obra muestra correspondencia con las fantasías de 

C.P. Emmanuel Bach,pues está muy cerca de la improvisación y es 

una obra terminada en sí.Consta de 5 movimientos logrando un e­

quilibrio lilozart al volver en la última parte al tema primero. 

Fanlasie in e 
KV 475 
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De la Fantasía K,394 se puede afirmar que es un preludio 
como la llamo el propio rtlozart, 

Consta de 4 movimientos,nuevamente en los extremos te­

nemos el mismo te:na para darle unidad a la obra, 

Priiludium (Fantasic) und Fugc in C 
K\'394(Jl\3') 

Fo:: ::>tra parte las fan;;a,ía:s K • .)33c y 1:.39ó son in-
completas. 

;11encionaremos de una vez las fantasías de 1790-91: en 

ellas lllozart es más rígido y vuelve a las antigüas formas de las 

oberturas Francesa y Napolitana.Ambas fueron escritas para 6rga­
no mecánico, 



c. 129 

Fantasía K.397: Tiene su origen muy probablemente en el año de 

1782 en Viena.0onsta de 2 partes completas y una incompleta;de­
bido a esto no se tiene la certeza si es que fue escrita con la 
finalidad de ser una obra terminada en sí misma o de ser una es­
pecie de introducción para.una· Sonata o una Fuga como en el caso 
de otras fantasías. 

De ésta manera tenemos basicamente 2 opciones: 
1) Al igual que la Fantasía K.375,Mozart pudo haberla escrito 
como introducción para una Sonata o Fuga. 
2) Zs una pieza con propia identidad en cual las secciones pri­
mera y última "son difícilmente más que una introducción y una 
coda". 

Por otra parte autoridades· en la materia coinciden 
en atribuirle un sentido operístico ~en especial a esta obra­
Definen su caracter en un estilo de Aria Operística, estilo ario­
so interrogante y no resuelto a lo largo de la obra. 

Tanto la escritura como el caracter de esta fántasía 
parece tener correspondencia con la escritura y caracter del 
Rondó en La Menor K. 511 



CAPITULO VI 

EL GONCIERTO. 

Dadas la amplitud de informaci6n sobre este género y 
diversas cir·cunstancias que favorecieron su desarrollo y expan­
sión en tiempos de Mozart ( como la influencia del estilo Sonata 
y la instituci6n del concierto público ),nos enfocaremos al es­
tudio del Concierto antes y durante la vida de W.A. :·aozart. 
Origen: La palabra Concierto tiene su raíz en la palabra latina 
Concentus,la cual fue empleada por Ludovico da Viadana en 1602-03 
para nombrar motetes los cuales escribi6 para voces y 6rgano lla­
mandolo "Concierto Eclesiástico". 

Existen 3 tipos básicos de conciertos según el Nuevo 
Diccionario Harvard de la MúsicJ'ly son: 
1) Concierto •Jrosso: En éste,un pequeño grupo de solistas llamado 
Concertino se oponía a la orquesta.El Concertino más pequeño solía 
componerse de 2 violines y continuo,mientras que el más grande 
consistía por lo general, en una orquesta de cuerdas.El Concierto 
Grosso se conformó en parte por otras formas como la Canzona,la 
Sonata, el Trío Sonata, etc. Este tipo de conciertos contenía en-su 
·est'ruct.ura· movimientos como largos, allegros, andantes,minuets, ga­
votas y ocasionalmente gigas. 
2.) Goncierto Jiipieno: Es posterior al Joncierto (}rosso y también 
se le denominaba Concierto a 4 (o a 5 si la orquesta incluía 2 
partes de viola según la costumbre del siglo x·il'III). Estas partes 
son composiciones para el hipierio solo,sin partes solistas.La 

tas: la del tipo Sonata y la del tipo Sinfonía. 
3) Concierto para solista: Fue el último tipo de Concierto en a­
parecer y una de las formas musicales que se proyectaría por más 
tiempo. 

Los primeros ejemplos de conciertos para solista son 
los No.6 y 12 del Op.6 de Torelli escritos en 1698 (Torelli pro­
bablemente fue influenciado en estos conciertos por arias de ópe­
ra, sonatas y sinfonías de la década de 1660. 

Antonio Vivaldi,Corelli y Geminiani se encuentran entre 

los principales exponentes del Concierto en su época.A su vez, estos 



3 compositores desarrollaron la forma que fue usada en algunas 
décadas por Bach y Haendel ( muchas de estas obras eran más sin­
fonías que conciertos ) • 

El Barroco hizo 2 aportes al Concierto Virtuoso: 

l) Los conciertos de Vivaldi,Bach,etc., están generalmente en 
3 movimientos,aunque los hay de 2 y de 4.A partir de aquí,los 
conciertos para solista( s) conservaron básicamente este esquema, 
En los conciertos de fllozart esta es una característica general. 

2) A su vez,estos mismos compositores utilizaron la "Cadenza" 
anticipando su. aparición en el Concierto para solista. 

Como veremos más adelante,el Joncierto para solista en­
cuentra su ideal en el Concierto para piano durante el Clasicismo, 
periodo en el cual Mozart llevó este género a un alto grado de 
perr'ección. 

Veamos el contexto del Concierto para solista y del 
i::-oncierto para teclado antes de Moifart: 

--- El Concierto para solista como ya lo dijimos,fue la última 
forma de Concierto en aparecer y en la cual los hijos de J. Se­
bastian Bach escribieron obras para teclado~ 

C.P. Emmanuel y J. Christian Bach por una parte,y por 
la otra 0hristoph Wagenseil,formaron 3 importantes escuelas de las 
cuales Mo.zart tomó elementos para conformar su estilo en el cam­
po del Concierto. 
--- Aunque ~l Concierto Virtuoso surgió a principios del siglo 

ve fue adquiriendo poco a poco importancia siendo -hacia 1770-
el instrumento de teclado preferido, sin embargo como instrumen­
to solista no era muy populé.r y todavía hacia 1779 muchos de los 
conciertos para este instrumento eran ejecutados en el Órgano 
o en el arpa. 
--- El piano apareció más definidamente a mediados del siglo 
XVIII y tuvo una rápida evolución.La superioridad de recursos 
-respecto de i·a mayoría·de-•los·:insti-umentos .. hicieron del piano 

-'hacia el último cuarto d·e siglo' el instrumento favorito de los 
compositores. 



~l concier·to para clavecín había existido por más de medio 
siglo cuando Mozart lo abordó (nos estamos r"efiriendo al concierto 
para solista que data de 1698), 

--- El concierto para violín ya era conocido desde antes de 1700 
y era el más extendido,mientras que el clavecín empezó a figurar co­
mo instrumento concertante hacia 1730, 

--- Se tocaron en el clavecín en un principio,arreglos de conciertos 
escritos para otros instrumentos,luego conciertos para el mismo clave­
cín en los cuales se imitaba la alternancia solo-tutti (como en el 
Concierto Italiano de J.S. Bach quien finalmente agregó una orques-
ta de cuerdas al solista). 

3n los 50 años que separan los conciertos de Bach de los ~S 

de ii!ozart,la forma Concierto se desarrolló básicamente en 3 escuelas: 

1) La del norte de Alemania con 0arl Philip Emmanuel Bach. 
2) La de Viena con Christop Wagenseil, 
3) La de Londres con J. Jhristian Bach, 

En la primera (Berlín-Hamburgo) las funciones tanto del 
solista como de la orquesta son equivalentes, Los 2 se esfuerzan y 

trabajan juntos y ninguno está subordinado al otro. 
En la segunda y en la tercera, el solo asume el predominio, 

para quien la orquesta actúa como un acompañamiento o corte de sir­
vientes cuya función es realzar la "dignidad" del solista. El tutti 
está limitado a anunciar la entrada del solo y a tocar la parte de 
los ritornellos {como en una aria de ópera) concediendo el espacio 
restante al solista.Otra función también es evitar la monotonía me­
diante el contraste de "sonidos" entre el solista y la orquesta, 

Esta segunda concepción degeneró pronto en mero vin;uosis­
mo (del cual existen numerosos ejemplos sobre todo en el s. XIX). 

La primera concepción -la de C.P.~. Bach~ por ser más equi­
librada se desarrolló amplia y fructíferamente,llegando a ser una ca­
racterística de los grandes maestros del Concierto,no del Virtuosismo. 



Una combinaci6n de orquesta y solista,como la llevada a 
cabo por 0.P.Emmanuel Bach requiere de desarrollos tan variados y 

tan ricos como los que necesita una sinfonía,de esta forma el Con­
cierto tomó elementos estructurales de la Sinfonía (y ambos a su 
vez, de la Sonata que confiere capacidad dramatizadora a las formas 
que la adoptan). 

!l!ozart sintetiza su melodía brillante 1 clara, sencilla, con 
la melodía de J. Christian Bach y el estilo concertante de su her­
mano Carl Philip Emmanuel' 

El Concierto para piano: Tanto el señor Girdleston como Biancolli . ,, 
tienen una apreciación semejante sobre el Concierto para piano: 
--- Para ellos el Concierto es una batalla u oposición entre 2 

fuerzas (solista y orquesta) que han de colaborar en términos 
e qui val entes. 

Esta rivalidad o confrontación es necesaria para poder activar 
una dinámica,un movimiento que se acentúa poco a poco.Ya no es un 
mero contraste.Cada parte tiene elementos comunes o propios para 
salir adelante en esta batalla. 

SOLISTA 

Virtuosismo 
Efectos 
Timbre 
Volu'.!l~n 

Temas 

ORQUESTA 

Efectos 
Colores 
!/!asa 

Temas 

Dentro de esta perspectiva,el virtuosismo no es un mero 
despliegue de proficiencia o vanidad, sino un recurso de belleza 
y condición de sobrevivencia para el instrumento solista.Por lo 
tanto el virtuosismo es una de las principales armas del solista. 



;l'I 
Goncepci6n 'del Concierto según Girdleston 

S O L I S T A ( S ) 

SOLO 

El piano puede dejar atrás a la 
orquesta con sus despliegues de 
acordes,escalas,arpegios,trinos 
y demás recursos. 

El piano (más aún que otros ins­
trumentos) puede sobrevivir al 
tutti utilizando su volumen so­
noro, su tesitura,su timbre,etc. 

c.) CJa 
b) ga 
o) "' ~ 

O R Q U E S T A 

TUTTI 

La orquesta puede ganar ~omen­
táneamente con sus tutti. 

Pero cualquiera que sea el pro­
blema,ninguno de los 2 vencerá 
y en la cadenza final conclui­
rán. con la paz estos 2 adversa­
rios, 

'// 
Cl / 

I¡ 
.,.... 

o 

<' ...... \ \ 

\ \ \\ 



Cuando el solo es precedido,interrumpido o seguido de 
un tutti ,se enfrenta al peligro de la absorci6n. 

ttuti --- solo --- tutti --- solo ---tutti 

El peligro aumenta para los instrumentos de aliento,y 
aún más para los de cuerda,debido a sus timbres.is precisamente 
por los timbres de los instrumentos que la batalla nunca es igual 
entre la orquesta y algún solista o grupo de solistas de las seccio­
nes de cuerda,aliento madera e incluso aliento metal,aún cuando a­
quellos instrumentos se unan para formar un concertino como sucede 
en la Sinfonía éoncertante para flauta,oboe,corno y fagot~o en la 
Sinfonía concertante para viólín y viola~ 

Entre la orquesta y el pian.oc existen '·'las 2 fuerzas 
opuestas que mejor se balancean una a otra, sin estar necesariamen­
te subordinadas. 

El piano es el único instrumento que no está en desven­
taja como el violín,flauta o clarinete por sus timbres o bien por 
sus volumenes tonales,o por algun~s limitaciones respecto a su en­
tonaci6n y modulación como pasa con el corno francés.El piano tie­
ne la capacidad de ''permanecer de pie" aunque la orquesta este en 
forte. ;;e 

Por su naturaleza polifónica,su amplia tesitura, su tim­
bre muy diferente del que tiene la orquesta,su volumen,etc., el 
piano es el instrumento que puede oponerse y también colaborar 
con la o r·questa de una manera más e qui val ente (no igual) que 
•:::; ____ :. -·- ~· -- . - . 

,_· ~ - .. 1 ---· - • _ .. ___ .;.. __ ·-. 



Los conciertos para piano en la obra de Mozart: 3on sus concier­
tos para solista(s) y sus sinfonías los conjuntos de obras más 
amplios y completos dentro del género instrumental de su música. 

~lozart escribió cerca de 50 sinfonías y más de 50 con­
ciertos, de ellos 23 son para piano.En cuanto al lugar que ocupan 
los conciertos para piano dentro de la producción l/lozartiana rei­
teramos que si sólo una parte de su obra instrumental hubiera so­
brevivido (en su obra vocal estarían sus óperas),aquella que nos 
podría dar el r·etrato más completo de él,sería el grupo de sus 
conciertos para piano.'1° 

Estamos de acuerdo con ésta afirmación hecha por el 
señor Girdleston por lo siguiente: 

--- Como explicamos en el Capítulo irlozart y el piano.El piano en 
la obra de ;11ozart que es este instrumento a quien Mozart dedicó 
el mayor rango de tiempo -desde los 4 a los 36 años- en su vida 
como intérprete y como compositor. 

Además,este periodo es el que tiene la frecuencia mayor. 
En el piano abordó la variedad más grande de formas musica­

les existentes en su época. 

Cómo resultado, tenemos una participación de este instrumen­
to en casi una tercera parte de la producción ~ozartiana ( el 
piano interviene en 192 de las 626 obras según el catálogo del 
Doctor Alfred Einstein'). 

Por esto, hemos afirmado que la producción pianística 
es la que se benefició de la más completa variedad de expresio­
nes vividss :oor ~·~ozart en su niñe:::.,a.dolesce!'lcia y juventud,y 
a su vez, el ejE::filp..1...0 ro~s ;:e,kireo..::nlia't:i.V.) c..~ as~l.ia. prod.Llt;(;ÍÓn pri-

vilegiada son precisamente sus conciertos para piano. 

Los 23 conciertos para piano de l/lozart: W.A. Mozart escribió cer-
ca de 30 conciertos para piano,pero sólo 23 de ellos son originales. 
Hizo 7 arreglos de sonatas o de movimientos de sonatas de autores 
como C.Philip Emmanuel Bach,J.Ohristian Bach,Raupach y Shobert. 
Además tenemos 2 conciertos rondó entre 1767 y 1782. 



De les 23 conciertos para piano,s6lo hay uno,el K.242 
para 3 pianos y orquesta,que no fue escrito para ser tocado por 
el mismo Mozart o algún solista virtuoso, sino por 3 señoritas 

. . . 
amateurs. 

Cabe mencionar que Mozart escribió también un concier­
to para 2 pianos y orquesta, el K. 365 en Mi Bemol Mayor. Este con­
cierto es uno de los más difíciles. d~ ejecutar,no s6lo por su ele­
vada dificultad técnica-inter~retativa sino por el trabajo de en­
samble entre solistas y luego,entre solistas y orquesta. 

Hemos agrupado los 23 conciertos en sentido cronol6gico: 

l·) Los 6 conciertos de Salzburgo escritos entre 1773 y 1779. 

2) Los 3 conciertos escritos en Viena en el año de 1782. 

3) La serie de 12 conciertos escritos en Viena entre 1784-85-86. 

4) Los 2 últimos escritos en Viena escritos en 1788 y 1791. 
Estos ·2 conciertos son muy diferentes ·entre sí y respecto 
del grupo anterior. 

A continuaci6n tenemos los conciertos de Mozart según 
·el catálogo compilado por Iróechel y revisado por el Dr. A. Einstein: 

K~ 37 Arreglo de movimientos de sonatas de Raupach y Honauer, 

~ Arreglo de movimientos de sonatas de haupach y Shobert, 
escrito en Si Bemol Mayor en 1767. 

!.:._4Q ¿Arreglo de movimientos de sonatas de Honauer,Eckhardt y 
de C.k-P.E. ·Bach?,escrito en Re Mayor en 1767. 

K.41 Arreglo de movimientos de sonatas de Honauer y Raµpach, 
escrito en Sol Mayor en 1761-~ 

K. 107 3 sonatas de J.C. Bach arregladas como conciertos con 
orquesta de cuerdas compuestas en 1765. 

( A continuación tenemos la lista de los 23 conciertos 

para piano originales de Wolfgang Amadeus ~ozart ). 



Los 23 conciertos para piano de W. A. Mozart. 

K.175 en Re Mayor de 1773. 
K.238 en Si Bemol 111ayor de 1776. 

K.242 en Fa .i'llayor de 1776 ( para 3 pianos y orquesta·.), 

K. 246 en Do Mayor de 1776. 
K,271 en Mi Bemol Mayor de 1777. 
K.365 en Mi Bemol Mayor de 1779. 

K,382 lloncierto-B.ondó en Ite Mayor de 1782. 
K.386 Concierto-Rondó en La Mayor de 1782. 

[K.413 en Fa Mayor de 1782. 
K.414 en La Mayor de 1782. 
K.415 en Do Mayor de 1782. 

K,449 en Mi Bemol Mayor de 1784. 

K.450 en Si Bemol Mayor de 1784. 

K.451 en Re Mayor de 1784. 

K.453 en Sol Mayor de 1784. 

K.456 en Si Bemol Mayor de 1784. 

K.459 en Fa Mayor de 1784. 

K.466 en Re Menor de 1785. 
K,467 en Do Mayor de 1785. 

K.482 en Si Bemol Mayor de 1785. 
K.488 en La lrlayor de 1786. 

K.491 12n Do iilenor de 1786. 

l "e•;,~_:, -·- ~.J ···-J ·- - -·- - ¡ .:.:..:.- .. 

[K,537 en Re Mayor de 1788 "Jo ronación". 

K.595 en Si Bemol Mayor de 1791. 

K,624 Cadenzas a sus conciertos (1773-1791). 



Los conciertos para piano de ;~ozart con todo y su variedad 
'11 de forma y contenido,conservan rasgos estructurales comunes: 

- Todos tienen 3 movimientos. 

1) El primer movimiento es un allegro que empieza con tutti orquestal. 
2) El segundo movimiento casi siempre es un andante excepto en el Oon­
cierto K.459 en donde es un allegretto. 
3) El tercer movimiento por lo general es un rond6 excepto los con­
ciertos K.453 y K.491 cuyos terceros movimientos son variaciones. 

Concierto para piano K.503 en Do Mayor: :i!:n primer término daremos 
algunas características estructurales de este concierto y posterior­
mente citaremos opiniones diversas sobre esta obra. 

- Con sus 432 compases en 4/4 el primer movimiento, es el más lar­
go de todos los primeros movimientos en la obra de Mozart. 
- Contiene una gran variedad de temas (alrededor· de 7) para un 
allegro de sonata. 
- Mozart utiliza su orquesta más grande (sólo faltan los clarinetes). 



El Joncierto K.503 en Do Mayor: Este concierto nace en medio de 2 

obras maestras,las Bodas de Fígaro de 1786 y don Giovanni de 1787. 

//lozart autografió este concierto el 4 de Diciembre de 1786. Como mu­

chos de sus ot·r·os conciertos para piano compuestos en Viena, el K.503 

fue escrito para una ser·ie .de concie'rto·s que ·solía dar en Adviento. 

Cabe mencionar que sólo 2 días después completo la Sinfonía K.504; 

ambas obras las incluyó en una gira de conciertos que dió al mes si~ 

guiente en la ciudad de Praga,la cual fue ·un éxito. 

Al Concierto K. 503 se le ve como el cierre de las 12 

obras maestras que compuso en 3 años y a la Sinfonía "Praga" se le 

considera como la que abre el grupo de sus últimas 4 sinfonías, 

Hocquard dice ai respecto, "se nota el dominio que a par­

tir cie ahora tiene Mozart en el manejo del material orquestal que le 

permite expresar todos los caracteres qu·e quÍere,desde la mayor po­

t encía a la delicadeza más matizada" ,'12. 

En el colosal primer movimiento ,Nlozar·t utiliza su orques­

ta más grande exceptuando a los clarinetes.Utiliza desde un principio 

una te si tura que va del Do3 ·al Do? con bloques de acordes que le dan 

brillantez y potencia al primer tema,poco después se anuncia la alter­

nancia Mayor-Menor que se presentará a lo largo del movimiento.Otro 

de los elementos característicos es el tema en progresión con el mo-

t -.L· vo ír1 1 \ \ " m 1 \ \ ) íil¡ \ \ . t 1 ' , , r 1.._: < 1 1 1 1 1 J 1 1 ' '~' que se convier e en e 
motor principal del primer movimiento (casi desde un principio). 

Abert o pina que existe una cualidad "común entre los últimos 

3 conciertos de Do Mayor (los K.415,K:467 y K.503) "una poderosa,a ve­
ces dignidad tirante que sobre todo en el tercero, está luchando cons­

t8.ntemerite con toi::la clase de obsc·u:r·os su~7sos :::"?:1~ ·~te los ce:.racterísti­

cos c'°'mbios de foayur a Hienor~' '·) 

Por otra parte Biancolli hace el comentario siguiente: 

"La orquestación es típica de la madurez de lVIozart¡' explo­

tando con imaginación los recursos de cada instrumento" respecto al 

piano agrega "La integración. del piano y la orquesta en una fresca y 

vital unidad,había llegado a ser una característica en la escritura de 
sus conciertos tardíos".-,¡•/ . 
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Otro rasgo importante es la estructura de 3 movimientos 
fuertemente diferenciados: 

1) Un majestuoso caracter a través del primer movimiento, 
2)~El segundo movimiento es de una placidez celestial raramente 

igualada por el mismo ~lozart en la que el ejecutante tiene que 
. ., 'i? 

expresar mucho más con muy pocas notas. 
· 3) El final se inclina nuevamente hacia un caracter brillante. 

En este último movimiento encontramos un tema que para 
Jean Victor Hocquard y colaboradores lo consideran como una de las 
melodías más bellas en todo Mozart.Este tema está en Fa Mayor:'i'-

··=== ~ F 
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GONJLUSIONJ::> 

ilil esta parte del trabajo señalaremos los aspectos más 

relevantes de cada tema y haremos analogías entre las 3 obras estu­

diad~ en los capítulos anteriores. 

Jn pr·imer término tenemos el contexto en que surgió la obra 

1\lozartiana.Por una parte tenemos el desarrollo y expansión de la músi­

ca instrumental a lo largo del siglo XVIII,a su vez tenemos la deman­

da y rápida evolución de los instrumentos musicales -en particular, 

el piano-¡por otra parte tenemos la institución de los conciertos 

públicos (que entre otros factores) fueron explotados por 11.A. l\lozart 

con la consecuente producción de sus obras maestras (que como ya se 

dijo anteriormente abarcan todos los géneros. 

El surgimiento del piano prácticamente en la niñez de !tlozart 

con su mayor variedad de recursos técnicos-expresivos respecto de los 

otros instrumentos de teclado,y por otra parte las enseñanzas en este 

instrumento de Leopold a Nannerl fueron factores que incidieron en la 

fuerte inclinación que tuvo Iiiozart siempre por el piano. 

Esta predilección se refleja en el total de obras en las 

cuales -.'llozart- incluyó de alguna manera al piano .Cerca de 200 obras 

que representan casi un tercio de toda su pr·oducción. Pero como lo se­

ñalamos desde un principio,es más significativo el tratamiento que 

este autor dio -durante toda su vida- al piano.:l!ozart abordó en este 

instrumento la más vasta variedad de formas musicales tanto en el gé-

vreemos por lo tanto que en las obras con piano podemos en­

contrar (mejor aún que en la producción musical para. cualquier otro 

instrumento) los rasgos más diversos de la personalidad lilozartiana. 

El piano sería entonces a nuestro parecer,uno de los instru­

mentos ideales para acercarse y conocer· mejor· a Wolfgang Amadeus rilozart. 



La Fantasía con su origen en el Motete y en los cantos 
de Iglesia, es una expresión musical que se ha usado con ambigüedad 
desde un principio hasta finales del sig~o XIX. 

Fue en el Barroco (tardío) y dur;ante el Clasicismo cuan­
do el término Fantasía en una obra musical realmente se identificó 
con un caracter capr'ichoso',inesperado,libre e imaginativo. 

La Fantasía ocupa un lugar representativo en la obra de 
Carl Philip Emmanuel Bach,uno de sus máximos exponentes,de quien 
VI. Am'ii:'deus Mozart muy posibl.emen:t·e tomó elementos para componer las 

suyas. 
Se han descrito los posibles factores que influyeron tan­

to en la disminución des~ producción'musical (de ésta época) como 
del caracter trágico que envuelve a estas.obras.Además,el hecho de 
haber dejado. una gran cantidad de obras incompletas, entre ellas la 

Fantasía K. 397. 
Esta Última obra conserva ese caracter libre,inesperado, 

arioso interrogante y no resuelto que parece tener también el Ron­
dó K. 511 escrito 5 años más tarde en un· similar estado de ánimo U•1ar­
zo de 1787). 

El empleo de tonalidades menores es un elemento que Mo­
zart utilizó con.particularidad en situaciones muy críticas.Son pues 
el caracter y el modo menor, elementos correspondientes en estas 2 
obras: la Fantasía K.397 en Re Menor y el hondó K.511 en La Menor. 



El hondó aunque es una forma musical muy antigüa,tuvo 

durante el 0lasicismo una de sus principales manifestaciones, sobre· 

todo porque r·ealmente se identificaban término y obra (pues al igual 

que sucedió con la ~antasía,se les usó arbitrariamente en distintas 

épocas). 

Ya hemos expuesto las razones por las cuales nos abocamos 

al Rondó como obra completa en sí misma. 

liiozart nos dejó muy pocos ejemplos de rondós en éste sen­
.tido de los cua.les tenemos 2 'conciertos-rondó para corno, 2 concier­

tos-rondó para violín y 2 conciertos-rondó para piano. 

Además de éstos 6 rondós para solista y orquesta tenemos 

solamente un ejemplo para instrumento solo y es el Rondó K.511 en 

La Menor (los otros 2 ro.ndós para piano solo son rondó-sonatas,mc­

vimientos finales de los K.4?.8=,y· K.533). 

Hemos descrito el contexto tan crítico en el cual fue 

creado el i1.ondó K. 511, así como las afinidades en caracter, textura 

y tonalidad que tiene con la Fantasía K.397. 

Por otra parte si contrastamos el Rondó de La Menor con 

el Concierto K.503 encontraremos que ambos parecen oponerse en sus 

carácteres,pues mientras en éste concierto existe una tenaz lucha, 

gran fuerza y dinaclsmo triunfando '~la claridad" al final, en el Ron­

dó K.5il parece ser endeble éste espír·itu combativo volviendo una y 

otra vez resignadamente al "obscuro-" La :11enor hasta el final de la 

obra. 
Hemos mencionado el género de obras que están alrededor 

de éste rondó y por tanto reiteramos,que un espíritu vocal es inhe-

muy preciso en indicaciones de dinámica,fraseo y articulación. 

Heme s hecho referencia del Rondó -K. 511 respecto de la 

Fantasía K. 397 y del Concierto K. 503, encontrando elementos de com­

paración y de contraste respectivamente.Sin embargo, es dificil en 

contrar estos eiementos (comparación y/o contraste) entre la Fanta­

sía K.397 y el Joncierto K.503 debido a las grandes diferencias que 

existen entre estos 2 géneros y a la época en que fueron compuestas 

estas 2 dltimas obras. -~ 



El concierto para solista se con3olidó y alcanzó una de 

sus culminaciones con ·,'/,A, :.lozart quien escribió cerca de 50 obras 

de este géner·o,23 de las cuales son para piano, 

Es el grupo de sus conciertos para piano uno de los con­

juntos de obras más importantes dentro de su producción musical. ya 

que en ellos encontramos un reflejo total de su persona y a la vez 

comprobamos el interés especial que tuvo siempre por el piano y por 

el drama. El aspecto dramático es característico en los conciertos de 

:\fozart quien aprovechó los recursos de su época para darle amplitud 

de forma y contenido a este género,dentro de un nuevo marco de equi­

librio entre solista(s) y orquesta. 

Autoridades en la materia coinciden en señalar que el 

Concierto K.503 es uno de los ejemplos más finos en su género.~sta­

mos de acuerdo en atribuirle un caracter majestuoso como la mayoría 

de sus obras en Do Mayor. (De hecho sus 3 últimos conciertos en Do 

Mayor K.415 de 1782,K.467 de 1785 y K.503 de 1786 están dentro de 

este caracter y tienen elementos estructurales comunes),No obstante 

el 0oncierto K.503 contiene una mayor riqueza de elementos respecto 

de la mayoría de los otros conciertos para piano,!.1ozart manejg. una 

gran variedad de materiales temáticos y recursos tímbricos con un 

amplio manejo de las posibilidades armónicas-contrapuntísticas den­

tro del marco del concierto clásico. 

Este concierto de Do Mayor tiene una magnitud, una compleji­

dad y maestría correspondientes con las de los conciertos K.466 en 

Ti.e rnenor y K.491 en Do Menor (al que se le considera a menudo como 

::?.n com":"11_ ~":l~nTo) .. Pi~ t?ilh~rgo n0 se le h~ :reconocido :lebi damente. 

,,:,;::-.,!Jt:l.::.i:io.s qu8 é-=>~~ üu:1ilu.é: 1il'ci.l..l~Jo (.;v.L·~i·iou.y~ ó.e L1.l$una 

manera a acrecentar el interés tanto de melómanos como de los com­

pañeros músicos por esta gr·an obra el •Joncierto K. 503, ··y por las o­

tras 2 obras consideradas en este trabajo, el Rondó K.511 y la Fanta­

sía K.397. 
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DE lA BISLIDTECA 

1 Dini Jesús.Cartas de Wolfgang Amadeus r.lozart.ed.l'o'luchnik Editores. 
Barcelona.1986. p.307. 

En las cartas de '.dozart tenemos testimonios cercanos y 
fidedignos sobre la vida y obra de este autor.En ellas podemos cons­
tatar el talento y la precocidad de Mozart desde que era un niño.Por 
otra parte podemos seguir el curso de sus actividades como intérprete 
y como compositor -entre otras- y que como podrá ver el lector no 
fueron debidamente valuadas la mayoría de las veces. 
2 Girdleston Cuthbert Morton.~íozart and his niano concertos. ed. Dover 
Publications Inc. New York.1958 p.16. 

3 J.Christian Bach fue maestro de lilozart y ambos a su vez,fueron 
discípulos del padre lfartini.Christian le abrió nuevos caminos a 
Mozart no s6lo en el terreno del teclado y de la orquesta, sino tam­
bién . •ésto es muy importante- en el de la Opera. 

4 Como podemos leer en la carta del 28 de Mayo de 1764,Mozart ten­
drá a partir de ahora,la idea perpetua de componer una 6pera,que 
en efecto asi sucedió.De éste contacto con el hijo menor de J. Se­
bastian Bach Mozart habría de perfilar más acentuadamente su voca­
ción por el drama y por el piano. 

5 Hocquard Jean Victor. Mozart. Una biografía musical. (1791-1991). 
ed. Espasa Calpe. ;,Jadrid.1991. p.105-114. 

6 Véase Capitulo IV El Rondó. 

7 Massin Jean y Brigi tte. llolfgang Amadeus Mozart. ed. Turner !Vlúsica. 
idadrid.1970. p.1100-1104 y 1126-1128. 

nes.No son proporciones cualitativas o cu9.11titativamente netas.Son 
proporciones según las necesidades e intereses del compositor, lo cual 
nos permite justificar el lugar que tiene cierto género de obras o 
instrumentos dentro de su producción. 

9 El rápido desarrollo del piano responde entre otros factores,a· la 
influencia de la Sonata sobre la generalidad de los géneros musicales 
existentes durante el siglo XVIII,ya que ésto hizo posible la explo­
tación y extensión de la musica instrumental pura con la consecuen­

te demanda de los instrumentos necesarios para ello.El piano era 
por su naturaleza poÍifónica y su riqueza de recursos técnicos-expre-



sivos uno de los instrumentos que respondían.mejor a estas nece­
sidades,lo que trajo consigo,el interés tanto de constructores 
como de compositores por ampliar y mejorar sus recursos. 

10 Véase la carta de 'dolfgang A • .;Jozart a su padre fechada el 18 y 

el 19 de Octubre de 1777 en la cual relata su visita a Andreas Stein 
expresando su admiración por los nuevos instrumentos que conoció. 

pu 

11 Una obra que nos induce a pensar esto es la escena dramática K. 505 
por··lo que le dedicamos un párrafo. 

12 i(Jozart escribió algunas de sus pr·imeras obras para este instrumen­
to (de la misma manera que sucedió con el pia...110).Además,ambos instru­
mentos fueron los primer·os que aprendió a tocar a la edad de 4 años. 
Posteriormente compuso para el violín 5 conciertos,más otras 7 obras 
dentro de éste género (según el catálogo Koechel revisado por el Dr. 
Alfred Einstein,en el cual nos basamos para realizar este trabajo). 

3n la música de cámara de Mozart,el violín tiene una presen­
cia significativa como puede apreciarse en las sonatas para violín y 

piano o bien formando parte de dúos,tríos,cuertetos,quintetos,etc., 
en donde por su naturaleza -este instrumento- tiene un papel prota­
g6nico. 

13 Mozart conoció el clarinete en su niñez (instrumento que había 
surgido poco antes) y lo utilizó desde sus primeras sinfonías con­
virtiendose en uno de los instrumentos favoritos de su madurez. 

14 Aunque pudiera parecer secundario e intrascentente el uso de la 
flauta y del glockenspiel en la Flauta l1lágica, estos instrumentos tie­
nen la· importante funcíón de caracterizar,matizar y dar (entre otros 

15 Rosen Charles.Formas de Sonata.ed.Labor.Barcelona,1987. p. ~1~28. 

16 Rosen Charles 9¡:>_.cit. P• :l,L-L'f-:Z.,, 

1T Rosen Charles op .. _cit. p. J.J.. 

18 Rosen Charles op.cit. p • 1.'1·2-S • 2..'- -:i..:¡. 



19 Biancolli Louis Leopold,The Mozart Handbook,A guide to the man 

and his music.ed. The 1vorld Publishing Jompany.Jleveland and New 

York.1954. p. 380. 

20 Durante el siglo XVIII la forma Sonata conformó géneros como 

el Goncierto,la Sinfonía y la música de Gámara,pero esta influen­

cia fue recíproca ya que la Sonata también se enriqueció con nue­

vos elementos de aquellos géneros. 

,s \ 

21 El 0oncierto desde el punto de vista de la estética Neoclásica 

contenía un objetivo extramusical: la exhibición del virtuosismo téc­

nico ,por lo que se le consideraba un género inferior respecto de la 

Sinfonía o el Cuarteto.Por otra parte existían muchos ejemplos de 

conciertos en los cuales muchos compositores abusaron del virtuosis­

mo ;ésto explica el deterioro del concepto en el que se tenía a este 

género, el cual era visto -muchas veces- como un medio para el desplie­

gue de las habilidades de los ejecutantes. 

0ompositores como Mozart,Beethoven,Brahms,entre otros,no 

escribieron conciertos para satisfacer la vanidad de un virtuoso. 

22 Thompson Osear. The International Gyclopedia of iVlusic and r.lusicians, 

ed. Dood,Head and Jompany.New York,1964. p.2079, 

23 Aunque se ha constatado que el ~ondó tuvo su origen en el Rondeau, 

las lineas de esta transición no han sido trazadas todavía.Véase 

Thompson Osear op.cit. p.1826. 

24 Como era costumbre, el público de Praga siempre recibía calurosa 

y afectuosamente a '.•iozart en quien veían no sólo al pianista vir-

25 Después de la muer·te de su padre (Leopold),W.Amadeus ;·~ozart su­

friría más adelante otras irremediables pérdids.s,la de su querido 

estornino (en quien veía no a un pájaro,sino a un cantor) y la de 

"su mejor amigo" el doctor Bar·isani (quien le había salvado muchas 

veces la vida). 

26 Girdlestone J. Ivlorton op.ci t. p.l 76 

27 Diversos autores coinciden en señalar que asi como ;,1ozart empleó 

un lenguaje que utilizarían (posteriormente 0hopin o 3hubert) en el 

pianc,ta!!lbién en el campo de la Ópera Mozart desbrozó Ell camino a los 

grandes maestros alemanes del siglo XIX. 



28 Nos referimos a las formas musicales que han conservado un conto1·­

no estructural definido a travén del tiempo como el Minuet, el Rond6, 

la Fuga y aún la misma Sonata· entre otras. 

29 Bren et ,;,;ichel. Diccionario de la Música. Histórico .y Técnico. 

ed.Iberia.Barcelona.1946. p.202. 

30 Léase la parte dedicada a la Fantasía de su " Essay on the 

true art of playÚ1g keyboard instrumente " 

31 Massin Jean y BI·igitte sip.cit. p.1100 a la 1104 y de la 

1126 a la 1128. 

Hocquard Jean Victor op.cit. p.78 a la 83. 

32 Esto lo podemos constatar en la carta de \'/olfgang A. Mozart a 

su padre Leopold con fech'a del 28 de Diciembr·e de 1782, 

33 Zaalaw Neal Alexander with Vlilliam Cov1dery.The compleat Mozart. 

A .. guide·to -the ·musical_,works of 'Uolfgang .Amadeus i•iozart.e¡J., W.1·1. 

Norton.New York,1990. p.~:2.?., 

34 Randel illichael'~Th'e New Harvard Dictionary of ~!usic. ed.Board. 

New York.1986, p.186 a la 191. 

35 Girdleston' 0uthbert I1íorton op.cit. p. 20. 

36 Girdleston C. iúorton op.cit-:-p.15 y 16,compárese con 

Biancolli L. Leopold op.cit. p.379 a la 383. 

37 Girdleston G. i\lo1·ton op.cit, p.15. 

38 Diancolli L. Leopold op.cit. p.380. 

Girdleston 0. Morton op.ci~. p.15. 

40 Girdleston J. i'llorton op.cit. p.16. 

41 Girdleston J. r.lorton op.cit. p.24. 

42 Hocquard Jean Victor op.cit. p.631. 

' . .l.u, 

43 3ste comentario lo hace Abert en su edición revisada y ampliada 

de la biografía de Jahn (Biancolli L.L. op.cit. p.418). 



44 Bia.ncolli Louis Leopold op.cit. p.418. 

45 Biancolli L. Leopold op.cit. p.418. 

46 Hocquard Jean Víctor· op.ci t. p.636. 
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