
Tribunais 1, 2 e 3 de Música. Xuño 2022 

Proposta de análise para o 1º exercicio da Proba A. OPCIÓN A 

Análise por escrito (melódica, agóxico-dinámica, 
tímbrica, harmónico-contrapuntística, formal e 
estilística) dunha peza musical e a súa aplicación 
didáctica. (3:30h) 

L. van Beethoven (1770 – 1827)

Cuarteto de corda op. 18, núm. 4, 
3º movemento: Minueto. 

A. Análise melódica. (1,5 puntos)

A.1. Descrición da melodía (ámbito/rexistro, frases - inicios e finais de frase -,
semifrases, motivos... (0,75 puntos)

MINUETO: hai unha melodía principal, que é a primeira en escoitarse, que 
reaparecerá continuamente con variacións melódicas e con cambios de tonalidade. 
Sempre mantén a periodicidade de 8 ou 16 compases, ten un ámbito de 17ª (desde o 
sol grave do violín ata o la bemol agudo, co que abrangue os rexistros de contralto e 
soprano). 

O inicio da primeira frase musical é anacrúsico (dun pulso de duración), e o 
final é masculino. 

Se analizamos a primeira frase (cc. 1-8) identificamos dúas semifrases: a 
primeira (cc. 1-4) serve de motor construtivo da segunda, xa que empregan idénticos 
deseños melódicos, intervalos e mesmo dirección melódicas. A combinación de graos 
conxuntos e saltos permite que a curva melódica sexa equilibrada. 

TRÍO: hai unha melodía principal, a cargo do violín segundo, que serve como 
chamada ás respostas que lle darán o chelo (coa cooperación por movemento 
contrario da viola) ou a viola. Ten unha periodicidade de tres compases, pero non pode 
ser considerada ailladamente sen ter en conta as réplicas. Ten un rexistro de octava, e 
un deseño melódico serrado, xa que emprega exclusivamente as notas do arpexio. 

O inicio desta frase é acéfalo, e o final é masculino. 

A.2. Descrición do ritmo e das súas repercusións na configuración da melodía...
(0, 25 puntos)

O ritmo, tratándose dun minueto, é moi importante. Case sempre hai algunha 
voz que marca os tres pulsos do compás. Pero para a configuración da melodía temos 
que destacar os sforzando, que aparecen continuamente, como querendo poñer en 
cuestión a periodicidade e regularidade do compás de ¾. 

A.3. Identificación e descrición de temas musicais, así como dos procesos
compositivos que os relacionan (repetición, contraste, imitación,
desenvolvemento temático...). (0,5 puntos)

Ademais do exposto en A.1., debemos suliñar a relevancia do 
desenvolvemento temático, é dicir, da utilización do principio da variación para permitir 
reutilizar o mesmo material melódico dando lugar a novos resultados. Deste xeito, a 
frase musical dos primeiros oito compases reaparece variada nos oito seguintes, 
empregando notas estrañas (apoiaturas, notas de paso…) para dar un maior colorido 
musical ó tema principal. 



B. Análise agóxico-dinámica. (0,5 puntos)

B.1. Indicacións de agóxica. (0,1 puntos)

Allegretto, e branca con puntillo igual a 84. Estas son as únicas mencións 
relativas á agóxica nesta obra. 

B.2. Indicacións de dinámica. (0,1 puntos)

Hai matices, reguladores, sforzandos e subito piano. Indicamos en B3 onde e 
como. 

B.3. Funcionamento deses parámetros na obra. (0,3 puntos)

MINUETO 

Aparecen matices para indicar someramente a intensidade da frase principal 
nas súas reaparicións (f no c. 8, p no c. 16) e reguladores (cresc. na melodía dos 
violíns, c. 17, decresc. no violín 2º e viola, c. 29) e sforzandos (como parte integrante 
do tema principal da melodía, case sempre no terceiro pulso do compás, e a meirande 
parte das veces nos catro instrumentos simultaneamente, dando lugar a una hemiolia. 
Cando non é no terceiro pulso do compás é no primeiro: cc. 11, 45-46, 49; ou no 
segundo, cc. 21-23, no chelo, neste caso para reforzalo e manter a nota pedal oposta 
ó ritmo dos outros tres instrumentos). 

Tamén aparecen reguladores que afectan os catro (cresc. c. 40). 

TRÍO 

Comeza coa insistente indicación nas catro partes do matiz de piano (c. 51), 
volve empregar os reguladores que afectan os catro (cresc. cc. 61, 64) e a culminación 
da frase cun beethoveniano sforzando – subito piano (c. 65), trala que segue un último 
comentario en piano para as catro partes instrumentais (cc. 66-70). 

Toda esta variedade dinámica repítese tal cal nos cc. 71-87. 
Aparece un decresc. para o grupeto do violín 1º (c. 93) e un pp xeral (c. 95) 

previo á repetición do Minueto. 

C. Análise tímbrica. (1 punto)

C.1. Voces e instrumentos da obra. (0,3 puntos)

Cuarteto de corda: violín 1º, violín 2º, viola e violonchelo. 

Trátase dunha formación instrumental que procede da trío sonata barroca e 
que, con Haydn, alcanza a súa perfección formal. Así, ás dúas voces melódicas co 
soporte do baixo continuo do Barroco se lles engade unha cuarta voz, normalmente a 
cargo da viola, que enche o baleiro entre agudos e grave, e dota dun equilibrio sonoro 
xamais superado. A función do chelo como baixo será superada no transcurso do 
Clasicismo, con achegas tan importantes como as de Haydn (cuartetos Sun, op. 20) e 
Boccherini. 



C.2. Relacións que se establecen entre eles. (0,7 puntos)

MINUETO 

A parte melódica alterna entre o violín 1º (cc. 1-8) e o violín 2º (cc. 8-12), pode 
aparecer a tres voces (octavados os violíns e coa viola por terceiras, cc. 17-20), aínda 
que acostuma manterse invariablemente no violín 1º, á marxe do que fagan os demais 
(cc. 17-32, 32-43). Ás veces a melodía queda fragmentada, e as distintas partes 
instrumentais acaban por completala entre todas (a última frase antes do trío, cc. 43-
50). 

A función de acompañamento cúmprena os demais instrumentos: o chelo é o 
baixo, e moitas veces leva a cabo notas pedais, o que confire maior protagonismo ás 
outras partes. A viola e o violín segundo, cando non desempeñan a función melódica 
nin os sforzando, marcan as tres partes do compás, co que se mantén o tempo de 
minueto e o carácter bailable. 

TRÍO 

O violín 1º fai un acompañamento agudo por tercinas sobre as notas dos 
acordes, mentres se establece un diálogo entre o violín 2º e o chelo (reforzado este 
último coa dobraxe da viola, por movemento contrario, cc. 51-59), ou entre o violín 2º e 
a viola (cc. 59-65). O instrumento que non participa no diálogo pode ou non facer nota 
pedal. (ver apartado D.1. para a nota pedal) 

D. Análise harmónico-contrapuntística. (2 puntos)

D.1. Análise harmónica: tonalidade/modalidade, acordes, funcións tonais,
modulacións, cadencias... (1 punto)

- Tonalidade/modalidade: obra tonal (do menor).

Salientamos neste apartado a utilización de pedais (de tónica en DOM, cc. 8-
11; en REbM, cc. 17-20 e 21-24; en LAbM, en cc. 51-53 e cc. 71-73; de dominante en 
dom, cc. 27-30 e cc. 47-48; en LAbM, en cc. 55-57 e 75-77), da sonoridade 
napolitana dos compases 24-28 (REbM), do acorde de sexta alemana (IV alterado e 
normalmente en primeira inversión, empregado como preámbulo máis expresivo antes 
da dominante: fa # - lab – do – mib – sol ). 

- Modulacións: plan tonal

MINUETO 

Tonalidade Dom DOM Fam REbM DOM dom 
Compases 1-8 8-11 12-16 17-24 24-28 28-50

TRÍO 

Tonalidade LAbM MIbM LAbM Dom 
Compases 51-65 65-87 87-95 95-97

- Cadencias:



a) Conclusivas:

- Cadencia perfecta (V-I): cc. 7-8 (dom), 15-16 (DOM), 42-43 (dom), 69-70 (LAbM)

b) Suspensivas:

- Semicadencia (… V): cc. 31-32 (dom), 45-46 (dom), 49-50 (dom), 64-65 (LAbM).
- Rota (V-VI): cc.93-94 (LAbM).

D.2. Análise contrapuntística: procedementos imitativos e contrapuntísticos. (0,5
puntos)

Ademais do exposto no epígrafe A, engadimos que no TRÍO hai o 
procedemento da imitación por movemento directo da voz do violín 2º ás outras que 
fan os ecos das súas intervencións, e por movemento contrario entre a viola e ochelo 
cando o chelo responde ó violín 2º. 

Así mesmo, no MINUETO cada reaparición do tema variado implica a imitación 
por movemento directo da melodía, cada vez a un intervalo diferente. 

D.3. Identificación da textura da obra e das implicacións que ten na mesma. (0, 5
puntos)

Ademais do explicado no C, engadimos que a textura é predominantemente de 
monodia acompañada, se ben en ocasións se trata dun acompañamento homofónico. 

E. Análise formal. (1 punto)

E.1. Identificación xustificada da FORMA musical musical á que pertence a obra.
(1 punto)

É un minueto polos seguintes motivos: 

a) pola estrutura: tripartita (MINUETO con repeticións, TRÍO contrastante con
repeticións e MINUETO inicial da Capo sen repeticións); aínda que a expresión D.C. 
non apareza, rescátase ó identificar a mención FINE a metade da obra; 

b) polo compás ternario de ¾, inevitable neste xénero;

c) polo marcado carácter rítmico, moi bailable por momentos;

d) polo contraste entre o minueto e o trío, un contraste de carácter (minueto
dramático, trío alegre e inocente), ritmo (minueto: ritmo moi marcado, trío moi livián), 
melodía (minueto: melodía moi direccional e marcada, trío melodía más estática e 
previsible), harmonía (minueto en do menor e cun ritmo harmónico máis denso, trío en 
la bemol maior e cun ritmo harmónico máis estable) e tempo (minueto veloz, trío máis 
lento); 

e) pola estruturación binaria das frases musicais e a súa clara enmarcación en
seccións definidas. 



E.2. Características formais máis destacadas, identificables na obra. (1 punto)

Podería confundirse perfectamente cun SCHERZO, xa que os xogos rítmicos 
que amosa son típicos desta forma, popularizada por Haydn e Beethoven e 
empregada a finais do Clasicismo e no Romanticismo. 

Ó ser unha peza instrumental para cuarteto de corda, descártase que sexa 
parte dunha sinfonía ou sonata, e dedúcese que podería ser un terceiro movemento 
dun cuarteto de corda. 

Ademais das anteriormente citadas en E.1., podemos engadir: o contraste de 
caracteres entre o MINUETO (agresivo, rítmico, denso harmónica e motivicamente) e 
o TRÍO (delicado, lixeiro, sinxelo e moi estático harmonicamente).

F. Análise estilística. (1 punto)

F.1 Delimitación estilística da obra: período e tendencia artística á que pertence.
(0,25 puntos)

Pertence á transición do Clasicismo ó Romanticismo: unha forma moi clara 
pero unha harmonización atrevida. 

F.2. Características identificables na obra. (0,5 puntos)

Ademais das expostas en E.2., podemos reseñar que non é unha peza 
plenamente romántica polo seu apego á periodicidade e ós moldes formais do 
Clasicismo vienés, pero tampouco é unha peza plenamente clásica pola súa 
harmonización tan experimental e variada, polos seus xogos melódico-rítmicos e pola 
asimetría que amosan algunhas frases musicais. 

F3. Autor e obra: identificación xustificada. (0,25 puntos) 

É Beethoven, aínda que podería confundirse cun Schubert inicial. Ademais de 
polo exposto en E.2. e F.2., pola maneira de desenvolver tematicamente as ideas 
musicais; polo gusto pola variación como ferramenta compositiva; polo carácter rítmico 
e sintético das súas melodías; polo uso que fai dos sfz; das sorpresas harmónicas etc. 

G. Aplicación didáctica. (2 puntos)

G.1. Aplicabilidade da obra na aula: escolla xustificada da materia e curso nos
que se podería traballar esta obra. (1 punto)

O MINUETO podería traballarse en MÚSICA 2º ESO (“Formas musicais” e 
“Agrupacións instrumentais”), MÚSICA 3º ESO (“Formas musicais do Clasicismo e 
Romanticismo”), MÚSICA 4º ESO (“Danzas históricas”), LINGUAXE E PRÁCTICA 
MUSICAL 1º BACH (“Formas musicais”), HISTORIA DA MÚSICA E DA DANZA 2º 
BACH (“Formas musicais do Clasicismo e Romanticismo”), ANÁLISE MUSICAL I 
(Formas instrumentais) e ANÁLISE MUSICAL II (Análise histórica). 

G.2. Actividades propostas: actividades de audición, canto, instrumentación,
danzas ou de calquera outro tipo. (1 punto)

Resposta moi aberta. Por aportar ideas: 



AUDICIÓN: de minuetos célebres e outras danzas de estrutura semellante, 
antes e despois de estudar este. 

CANTO: ídem. Pode elaborarse unha letra e cantala, depende do curso e carga 
lectiva. E se o MINUETO é moi difícil, si o TRÍO. 

INSTRUMENTACIÓN: ídem. Pode simplificarse noutra tonalidade a melodía do 
TRÍO e tocala en material Orff. 

DANZAS: ídem. Pode elaborarse unha danza despois de aprender como son 
os pasos e a estrutura do MINUETO. 
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Tribunais 1, 2 e 3 de Música. Xuño 2022

Proposta de análise para o 1º exercicio da Proba A. OPCIÓN B

Análise  por  escrito  (melódica,  agóxico-
dinámica, tímbrica, harmónico-contrapuntística,
formal e estilística) dunha peza musical e a súa
aplicación didáctica. (3:30h)

G.F. Haendel ( 1685 – 1759)

La  rejouissance.   Suite  para
os  Reais  fogos  de  artificio
HWV 351.

A. Análise melódica. Ata 1,5 puntos.

A.1. Descrición da melodía: ámbito/rexistro melódico, frases (inicios e finais de frases),

semifrases, motivos… Ata 0, 75 puntos.

Estamos ante unha obra tonal en Re Maior cuxas ideas principais tanto nas melodías

coma no acompañamento se estruturan sobre os polos principais da tonalidade: I e V graos.

Ten  indicación  de  compás  cuaternario  e  de  tempo  Allegro,  e  nela  recoñecemos  dúas

melodías principais, coincidentes coa demarcación estrutural da peza. 

A primeira destas melodías ten 8 compases e a segunda 10. Ambas comparten un

ámbito de undécima xusta.

En canto ó perfil  melódico da primeira melodía,  observamos un debuxo ondulado,

lixeiramente arqueado e no que predominan os graos conxuntos combinándose con poucos

saltos – de 4ª, de 6ª, de 3ª- . O motivo de arranque nesta primeira frase é anacrúsico e

efectúa un contundente salto de V a I para comezar. De feito, o intervalo de 4ª entre V e I (la-

re ou mi-la) é frecuente non so na primeira frase senón, como veremos, tamén na segunda,

onde aparece con tódalas notas do tetracordo. O final desta primeira melodía sucede en

parte débil do compás, reservando a fracción de corchea da anacruse.

Podemos  estruturar  esta  primeira  frase  en  tres  pequenas  partes,  de  acordo  coa

estética do fraseo barroco, onde o discurso melódico adoita consistir na sucesión de ideas

emparentadas, mais distintas. Así, localizamos nos 3 primeiros compases o motivo melódico

inicial da peza; enérxico, a corcheas e cun floreo de semicorcheas final (figura retórica da

circulatio), que vai escalando os graos que conforman o acorde de tónica (re – fa# - la)  cun
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inequívoco carácter de fanfarria. A seguir, no compás 4 aparece un segundo motivo tamén

anacrúsico que dura 2 compases e medio, e que efectúa de xeito descendente o arpexio do

acorde de Tónica, pero reservando a parte forte do compás para a Dominante, La. Este

motivo insiste tamén na harmonía de I – V e diríxenos cara o final da frase, a cal remata cun

ornamento escrito, un trino con aumentación rítmica nos compases 6 e 7, para pechar sobre

o acorde da Dominante, La M, precedido do acorde da súa dominante, Mi M.

A segunda  melodía  (compases 9  a  18)  ten  máis  movemento  cá  primeira,  é  máis

ondulada. Aínda que ten menos saltos conserva a importancia do intervalo de 4ª entre V e I

como intervalo xerador, se ben completa por graos conxuntos todo o tetracordo (exemplos:

compás  9  mi-fa#-sol-la,  compás  11  la-si-do#-re).  Comeza  sobre  o  grao  V,  e  tamén con

anacruse de corchea; en canto ó ritmo, o final tamén é similar á frase I. Así mesmo, esta

segunda frase  explota  a  célula  de  corchea-dúas semicorcheas que  aparecía  apenas na

anterior frase, e engade unha nova, a negra ligada a corchea, para crear o antecedente

dunha secuencia de fortspinnung.

A.2. Descrición do ritmo e das súas repercusións na configuración da melodía. Ata

0,25 puntos.

Todo o movemento ten un pulo rítmico evidente, propiciado polo tempo que emprega

(Allegro),  polas súas figuras e células rítmicas e pola forza xeradora da súa simpleza e

rotundidade harmónicas (que xa comezamos a describir e veremos máis en profundidade no

apartado  correspondente).  Estas  figuras  rítmicas  son  case  exclusivamente  corcheas,

semicorcheas e algunha negra ligada a corchea (comezo da melodía  II);  vemos que se

reservan as células de corchea con punto e semicorchea para os finais de ambas frases. 

Xa dixemos que o inicio das dúas frases é anacrúsico sobre o salto V-I ou sobre V-V, o

cal imprime enerxía ó arranque das frases; tamén mencionamos que os finais de ambas

caen  en  parte  semidébil  (terceiro  pulso  do  compás  cuaternario),  restando  a  fracción  de

corchea da anacruse.

Así, o pulo destes arranques, a densidade de valores curtos que parecen repicar sobre

os acordes principais da tonalidade ó longo das melodías, e os ornamentos finais con valores

rápidos e con punto, producen un efecto moi dinámico e festivo no movemento.
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A.3.  Identificación  e  descrición  de  temas  musicais,  así  como  dos  procesos

compositivos  que  os  relacionan  (repetición,  contraste,  variación,  desenvolvemento

temático…). Ata 0,5 puntos.

As melodías durante o Barroco adoitaban consistir en sucesión de motivos e ideas con

certa semellanza, pero diferentes. O principio de variación subxace detrás desta concepción,

e podemos ver nesta obra como se materializa, por exemplo na similitude entre os motivos

melódicos – a nivel rítmico, a nivel interválico-. Isto ocorre non so entre os motivos dunha

mesma frase senón entre os de frases distintas (motivo presentado no inicio da frase B co

mesmo material rítmico do compás 5 da frase A).

Por outra banda, o contraste era un principio estético que o impregnaba todo nesta

era. Podemos afirmar que este pequeno movemento de suite recolle exemplos desta idea ó

opoñer o procedemento harmónico dunha frase en relación ó da outra (percuso de I a V

nunha  frase,  e  de  V  a  I  na  outra);  tamén  podemos  velo  na  alternancia  tímbrica  das

repeticións de cada frase, así como nos diálogos instrumentais entre a melodía principal e os

contrapunto das partes graves. 

B. Análise agóxico-dinámica. Ata 0,5 puntos.

B.1. Indicacións de agóxica. Ata 0,1 puntos.

As  indicacións  de  agóxica  comezaron  a  aparecer  nas  partituras  despois  da  era

barroca,  se ben sabemos que a execución vocal  e instrumental  neste periodo podía ser

flexible e fluída a nivel rítmico se o estilo o requiría, como se recolle en diversos documentos

da época. Non obstante, en pezas de tempo rápido e cunha arquitectura rítmica tan regular e

reiterativa coma a que nos ocupa, non adoitaban darse grandes flutuacións do tempo agás

nas figuracións con punto, tal que as que aparecen por exemplo nas cadencias.

B.2. Indicacións de dinámica. Ata 0,1 puntos.

Do mesmo xeito, escasean as indicacións de dinámica ata as partituras de finais do

século  XVIII.  Non  quere  isto  dicir  que  antes  non  se  buscasen  cambios  notorios  da

intensidade mediante os xogos da instrumentación ou tamén da técnica interpretativa, como

de feito sucede nesta partitura coa alternancia de instrumentos e os cambios na densidade

da textura.
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B.3. Funcionamento deses parámetros na obra. Ata 0,3 puntos.

A partitura desta peza indica tres repeticións por cada frase, e unha instrumentación

diferente para cada unha desas repeticións. Isto, ademais do obvio enriquecemento tímbrico,

aporta  contrastes  importantes na dinámica.  A densidade da escrita,  a presenza bastante

importante  dos  instrumentos  de  vento,  sobre  todo  dos  de  vento  metal,  así  como  da

percusión, leva a imaxinar un nivel de intensidade bastante alto. 

En  canto  á  agóxica,  cabe  pensar  que  esas  figuras  con  punto  que  aparecen  nas

cadencias de final de cada frase pedirían retardar un pouco o tempo, fórmula moi habitual na

música do Barroco (onde de feito se asociaban as figuras con punto co movemento solemne

e  elegante).  En  sentido  contrario  podería  tomarse  o  trino  do  compás  7  coma  unha

aceleración. 

C. Análise tímbrica. Ata 1 punto.

C.1. Voces e instrumentos da obra. Ata 0,3 puntos.

Na partitura non hai texto e polo tanto non hai voces tampouco. A instrumentación

proposta inclúe 3 trompetas ou grupos de trompetas, 3 trompas ou 3 papeis de trompa en

dous grupos, dous timbais (la-re), violíns 1 e 2 con óboes, violas, e baixo continuo con fagot,

contrabaixo,  violonchelo  e  un  instrumento  para  o  baixo  cifrado,  probablemente  un

clavicémbalo. Tódalas partes instrumentais están escritas en dó incluído o vento, outro trazo

que nos leva a pensar que estamos ante unha peza dun período anterior ós instrumentos

transpositores con chaves e pistóns. 

No comezo do movemento figura unha indicación en inglés sobre as intervencións

destes instrumentos: primeira vez con trompetas, segunda vez con trompas, terceira vez tutti.

C.2. Relacións que se establecen entre eles. Ata 0,7 puntos.

Dada a brevidade e sinxeleza estrutural do movemento, a súa sinxeleza harmónica -

tamén  en  parte  obrigada  pola  propia  técnica  dos  instrumentos  de  vento  nas  primeiras

décadas do século XVIII-, así como a similitude entre os distintos motivos melódico-rítmicos,

a variedade tímbrica destas intervencións instrumentais descritas no apartado anterior torna

a ser un ingrediente fundamental para a marcha da peza. 
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Ademais diso, vemos que a partitura combina en tódalas voces instrumentos de vento

e corda (exemplos: violas con trompa III, violíns I con óboes e trompeta I etc.), ademais do

baixo  continuo  típico  barroco.  Este  tutti  orquestral  so  soa  en  plenitude  na  terceira  das

repeticións, con bastante brillo na primeira, e na súa versión máis atenuada na segunda,

deixando o seguinte esquema: bastante potencia, menos potencia, máxima potencia. Todo

isto insiste na idea de contraste dinámico e tímbrico. 

D. Análise harmónico-contrapuntística. Ata 2 puntos.

D.1. Análise harmónica: tonalidade/modalidade, acordes, función tonais, modulacións,

cadencias, etc. Ata 1 punto.

A nivel tonal esta peza é simple e contundente; está todo o tempo en Re Maior e non

presenta modulacións nin notas alteradas, coa única excepción dun Sol# no acorde de MiM

(V de LaM) para cadenciar no compás 8 sobre o acorde de La Maior (V de ReM). 

A reiteración dos intercambios entre os graos I e V remarca a forza da tonalidade; so

en tres ocasións aparece o grao IV (compases 11, 13 e 17),  e o resto do tempo todo o

discurso se apoia nestes dous pilares harmónicos. A nota do#, sensible de Re Maior, soa

continuamente,  o  cal  confirma  outra  vez  que  non  estamos  ante  unha  peza  modal.  Sen

embargo este do# aparece ou ben no baixo continuo (atendendo ó cifrado) ou ben na corda,

e nunca nos instrumentos de metal, polos motivos técnicos antes mencionados. 

A tipoloxía  dos  acordes  responde  ó  padrón  de  tríades  ou  de  acordes  de  7ª  de

Dominante, sen notas estrañas nin disonancias agás algunhas notas de adorno de moi curta

duración. 

En canto a estas, as máis abundantes son as notas de paso (ex. compás 1, última

nota de trompeta 1; c.9, si semicorchea do baixo); algúns floreos ou bordaduras (ex. c.1, as

catro semicorcheas de trompetas, óboes e violíns I); a anticipación (c.8, nota La das partes

máis agudas); e os trinos escritos do final da primeira frase.

D.2. Análise contrapuntística: procedementos imitativos e contrapuntísticos. Ata 0,5

puntos.
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Dende o punto de vista contrapuntístico abondan as imitacións como a do principio

(entran  dous grupos instrumentais  en  canon  estrito)  ou  as  que se  dan entre  melodía  e

acompañamento (cc. 5 e 6, célula rítmica de corchea-dúas semicorcheas entre as voces

superiores e as intermedias), ou os contrapuntos entre a voz superior e o baixo (cc. 4 a 6,

motivos de arpexios descendentes; cc. 9 a 12, antecedente da progresión do fortspinnung;

etc.). 

D.3. Identificación da textura da obra e das implicacións que ten na mesma. Ata 0,5

puntos.

A textura predominante é o contrapunto imitativo. A densidade das imitacións outorga

ó  conxunto  da  obra  forza  e  intensidade.  Asimesmo,  os  cambios  deste  parámetro  xeran

flutuacións da dinámica e no carácter, como nos encabezados de ambas frases en que se

alixeira a escrita para deixar sentir as chamadas dos instrumentos máis agudos coma nunha

fanfarria.

E. Análise formal. Ata 2 puntos.

E.1. Identificación xustificada da forma musical á que pertence a obra. Ata 1 punto.

Estamos ante unha forma binaria breve, con triple repetición. É unha forma asimétrica

(primeira  parte  8  compases,  segunda,  10)  e  negativa  ou  contrastante  (segunda  parte

diferente da primeira). Esta estrutura é típica das danzas e dos movementos das suites.

E.2. Características formais máis destacadas, identificables na obra. Ata 1 punto.

Preséntanse  dúas  frases,  a  segunda  delas  con  dobre  barra  de  repetición

(probablemente a primeira frase tamén se repetise, ou figure repetida noutras edicións). No

noso caso, indícase a segunda coas súas alternancias de instrumento (en inglés, no final da

segunda cara da partitura).

A segunda frase ten unha estrutura de fortspinnung, na cal distinguimos o antecedente

(cc. 9 a 12), o fortspinnung (cc.13 a 16) e o epílogo (cc. 17 e 18).
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A relación entre motivos nesta obra serve como elemento de cohesión entre partes

(emprego da figuración rítmica do motivo b da primeira frase, c.5 das voces superiores, no

deseño do motivo inicial da segunda). Outro exemplo témolo nese mesmo lugar, cunha nova

célula rítmica (negra ligada a corchea, e dúas semicorcheas, cc. 9 a 12) que aparece no final

do antecedente de  fortspinnung  e pasa a ser a principal  na progresión descendente que

arranca no compás 13 (trompetas).

F. Análise estilística. Ata 1 punto.

F.1. Delimitación estilística da obra: período e tendencia artística á que pertence. Ata

0,25 puntos.

Entre as características do Barroco que podemos atopar nesta partitura, citaremos o

contraste que se busca nas obras de este período a través da polaridade entre as voces

agudas  e  voces  graves;  os  contrastes  tímbricos  entre  coros,  distintas  familias  de

instrumentos  ou  solista  e  orquestra;  contrastes  de  texturas,  dos  tempos  dos  distintos

movementos  dentro  dunha  mesma  obra,  enfrontando  solistas  e  orquestra;  e  tamén  os

cambios  de  dinámica  facendo  distintos  planos  máis  forte  ou  máis  piano.  O  dramatismo

acentúase co uso de adornos ou ornamentacións musicais.

A polifonía herdada do Renacemento constrúese agora a partir de acordes funcionais

construídos  a  partir  do  baixo  continuo,  cun  ritmo  harmónico  rápido  e  con  cadencias

previsibles. Este  baixo continuo é obrigatorio e interprétase por un ou varios instrumentos

melódicos graves (fagot, contrabaixo, viola de gamba) máis un instrumento harmónico que

desenvolva o baixo cifrado.

O propio baixo contínuo establece un ritmo marcado e claro; este ritmo é coñecido

como o ritmo mecánico do Barroco, e baséase en deseños persistentes.

As  melodías  adoitan  ser  moi  ornamentadas,  sobre  todo  cara  ao  final,  e  con

disonancias tanto nas partes fortes coma nas débiles do compás.

Neste  período do Barroco tardío consolídase a harmonía actual, gaña importancia a

música instrumental e as formas musicais adquiren dimensións máis grandes.
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F.2. Características identificables na obra. Ata 0,5 puntos.

Identifícanse os devanditos rasgos de contraste típicos da época barroca entre as

voces extremas desta partitura, neste caso entre a tesitura da trompeta na voz superior e a

do fagot ou violonchelo na voz inferior. Tamén se xoga co contraste tímbrico na escolla de

diferentes instrumentos nas repeticións, xuntándoos todos na última volta.

A harmonía está fortemente establecida sobre a tonalidade da obra, casi toda a peza

xira arredor do acorde de tónica (Re Maior), facendo algunhas aproximacións ós acordes de

dominante (ou dominante da dominante) para facer os procesos cadenciais. Isto demostra a

consolidación da harmonía moderna do Barroco fronte a harmonía modal do Renacemento.

As melodías baséanse en células rítmico-melódicas que se repiten con variacións ó

longo da frase, como era corrente nesta época. O uso da estrutura do fortspinnung tamén é

un rasgo frecuente na música europea deste período. 

O ritmo marcado e  os  instrumentos  de vento  metal  e  madeira  xunto  cos timbais,

amosan que é unha obra brillante, de dinámica forte e carácter de fanfarria, que puido ser

composta para tocar no exterior, fóra das salas ou cámaras para concertos. 

A forma musical binaria e curta podería corresponder a un movemento dunha suite.

F.3. Autor e obra: identificación xustificada. Ata 0,25 puntos.

La rejouissance (“O xúbilo”) é o cuarto dos 6 movementos que conforman a suite en

Re Maior para os Reais fogos de artificio, encargada en Londres a Haendel pola Casa Real

para  festexar  un  armisticio.  A noticia  suscitou  unha  grande  expectación  entre  o  público

londinense,  entre  o  cal  Haendel  xa  era  moi  coñecido naquela  altura;  mais  como é  ben

sabido,  a  suite  non  chegou  a  poder  interpretarse  nas  condicións  previstas  debido  a  un

accidente coa pirotecnia que causou un grave incendio. Para o encargo a Casa Real pedía

explicitamente  instrumentos  "marciais"  -  vento,  percusión-,  e  o  compositor  dispuxo  de

numerosos intérpretes para a ocasión; non obstante, Haendel non renunciou por completo á

utilización  da  corda fretada e  do baixo  continuo,  engadindo  algúns  destes  instrumentos.

Cando  máis  tarde  se  volveu  interpretar  esta  suite,  xa  en  sala  pechada,  aumentouse  a

dotación da corda- , e así é como se adoita interpretar esta peza ata hoxe.
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G. Aplicación didáctica. Ata 2 puntos.

G.1. Aplicabilidade da obra na aula: escolla xustificada da materia e curso nos que se

podería traballar esta obra. Ata 1 punto.

A resposta é aberta, pero citamos as seguintes posibilidades:

2ºESO:  No  bloque  de  “Interpretación  e  creación”,  no  de  “Contextos  musicais  e

culturais”,  estudando a orquestra,  instrumentos orquestrais,  agrupacións instrumentais  en

xeral, e formas musicais. Como audición, relacionada con contidos do bloque “Escoita”. 

3º  ESO:  No  bloque  de  “contextos  musicais  e  culturais”:  didáctica  do  Barroco.  No

bloque de  “Interpretación e creación”, interpretación da peza, seleccionando as voces

e fragmentos axeitados ó seu nivel, previo transporte a unha tonalidade practicable

cos instrumentos de aula.

4º  ESO:  No  bloque  de  contidos  “Música  e  tecnoloxías”,  emprego  da  obra  para

sonorizar imaxes.

BACHARELATO 

Linguaxe e práctica musical de 1º de bacharelato: nos bloques “Audición comprensiva”

e “Creación e a interpretación”, para o estudo das formas musicais. Interpretación da peza

arranxándoa para instrumentos de aula a unha dificultade acorde co seu nivel. 

Análise musical I: Nos bloques de “Iniciación aos elementos analíticos” e “as formas

musicais”.

Análise musical II e Historia da Música e da Danza de 2º de Bacharelato, na didáctica

do Barroco.

G.2. Actividades propostas: actividades de audición, canto, instrumentación, danza ou

doutro tipo para traballar a obra. Ata 1 punto.

Para 2 ESO, MÚSICA:
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• Dar  a  coñecer  ó  compositor  G.F.  Haendel:  Traballo  de  investigación  utilizando  as

novas tecnoloxías e posterior posta en común diante dos compañeiros a través de

exposicións orais apoiadas por imaxes, audios ou vídeos.

• Visionado da orquestra tocando a peza instrumental; falar da evolución da orquestra e

traballar sobre os seus instrumentos.

• Audición activa seguindo un musicograma e explicar a forma musical binaria e a forma

musical “suite”.

• Audición activa seguindo a obra con percusión corporal ou con pequena percusión da

aula,  seleccionando  fragmentos  para  a  práctica  e  lectura  rítmica  dos  principais

motivos.

Para 3º ESO, MÚSICA:

• Audición como punto de partida para traballar o Barroco dentro da historia da música:

Formas instrumentais barrocas comenzando pola “suite”  e seguindo pola “sonata”,

“concerto” e “fuga”. Compositores máis importantes: Haendel, Bach, Vivaldi etc.

• Audición como punto de partida para analizar os elementos compositivos propios do

Barroco como o ritmo,  o baixo contínuo,  a melodía,  o acompañamento harmónico

fronte o contrapuntístico das fugas, a forma, a textura e os contrastes.

• Interpretación da peza, seleccionando as voces e fragmentos axeitados ó seu nivel,

previo  transporte  a  unha  tonalidade  practicable  cos  instrumentos  de  aula,  ou

empregando carrillóns cromáticos de maletín, instrumentos cromáticos de placas, ou

teclados.

Para 4º ESO, MÚSICA:

• Lectura, entoación de partituras e interpretación do ritmo.

• Actividade para sonorizar imaxes seleccionando un fragmento da peza co programa

de código aberto Audacity.

Para 1º Bacharelato, ANÁLISE MUSICAL I:
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• Audición e análise da partitura para o estudio dos elementos compositivos da obra.

• Creación de musicogramas para preparar audicións activas,  para integrar  mellor  a

forma musical, as seccións, combinacións instrumentais, texturas, etc.

Para 2º Bacharelato, ANÁLISE MUSICAL II:

• Análise máis exhaustiva sobre as características da obra.

Para 2º Bacharelato, HISTORIA DA MÚSICA E DA DANZA:

• Audición e análisis da partitura como parte da didáctica do Barroco e como achega ás

súas formas instrumentais.

Para 1º Bacharelato, LINGUAXE E PRÁCTICA MUSICAL:

• Adaptación  instrumental  para  instrumentos  de aula:  transportándoa  e  empregando

todo o instrumental da aula posible e pertinente.

• Lectura, entoación de partituras e interpretación do ritmo.
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