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esulta evidente que un andlisis musical a for-
ANALIS'S do de una opera de la categoria de Don
Giovanni potﬁio ocupar un libro entero, ya
que solo el estudio pormenorizado de la cor
racterizacién musical de los personajes abar-
carla decenas de paginas, a la vista de la ri-
queza de sentimientcs conseguida por Mozart en es-
fa creacién. Es tambien grande la abundancia de
los recursos orquestales, armoénicos, formales, ritmi-
cos, efc., que se emplean en la obra, por le que un
andlisis de esa profundidad no seric apto para un
espacio de este fipo. Serd necesario, pues, recurrir a
una primera vision de conjunto que aproxime la cbra
al lector/oyente de forma inmediata, mediante un re-
corrido por los diversos aspectos musicales de la
obra, completandolo con una valoracién conjunia y
un andlisis mas especifico de algunos fragmenios de
lc épera. Precede al estudio un esquema complefo
de las secciones, fragmentos, nimeros, cuadros y ac-
tos de o épera, con indicacién del fiulo del nomero
laria, recitativo, efc.), sus cambios de tempo, compa-
ses que abarca, comienzo del fexto, personajes por
orden de aparicion, tonalidades y orquestacion.

©
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o ESTRUCTURA GENERAL DE LA OPERA

©

§ Una simple observacion del esquema de la obra
& basta para constatar la gran simefria y equilibrio que
o existen entre los dos acfos de la dpera, compuestos
o ambos de un nimero parecido de fragmentos {14 y
H ‘ 12 segin |BM, 13y 11 segin K], de escenas (20 y
2 16), de cuadros {4 v 5), con una duracién sdlo lige-
© ramente mayor para el primer acte, y culminados
K ambos con un gran Fincle no interrumpido por nin-

gun recitativo, donde se suceden todo fipo de combi-
naciones vocales, desde dios hasta septetos y co-

—la muerte del Comendador v su reaparicion en for-
ma de estaluo— se silian en gorme de espejo, al cor
mienzo del primer acto y al final del segundo, res-
pectivamente. la utilizacidn de pequefias orquesias
en el escenario se localiza también en los dos finales
de acto, asi como en el recitalivo (Escena Xl) que
precede ol duetto (IBM 24, K 22), en el que una pe-
quefia orquesta acompafia las intervenciones del Co-
mendador.

los recifativos sirven de nexo de unién entre los
diversos nimeros, y es muy significative observar c&-
mo se distribuyen los recitativos secos y los acompar
fados (istromentato] segun la naturaleza del persona-
je. Salvo unos pocos compases de recitafivo seco,
os fres personajes que se pueden considerar serios
(Donna Anna, Don Otlavio y el Comendader] infer-
vienen siempre apoyados en un recitalivo acompa-
fado de carécter dramatico y fempo amplio y mode-
rado, en confraposicidn con el rapido recilado seco
de Don Giovanni, leporello, Zerlina, Masetio y Don-
na Elvira, personajes bufos de la épera. Puede pare-
cer sorprendente que Donna Elvira sea considerada

[1) Obsérvese en este senfido que las tonalidades que
aparecen en los recitativos acompaiados, arias, duetos e
infervenciones en grupo de Donna Anna y Don Citavio sue-
len tener con frecuencia modalidad menor, con lo que eso
significa en la época de composicion de Don Giovanni,
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como cardcter bufo, pero a tenor de la misica enco-
mendada por Mozart a su parte vocal no es posible
pensar lo contrario, sobre todo si comparamos sus
arias con las de Donna Anna y Don Otiavio, mucho
mds dramdticas {1). Hay que exceptuar, nafuralmen-
te, el impresionante recitafivo acompanado In quali
eccesi {|BM 23, K 21b} que precede al aria Mi fradi
quell'alma, recordando, sin embargo, que ambos
fueron compuestos con posterioridad af esireno de la
Spera en Praga.

Tambien se manifiesta esta division enire los per
sonajes en la utilizacién de arias propias de lo ope-
ra seric o de la dpera bufa, segin lo infervencion de
que se frate. Esfo es evidente no sdlo en la expresion
musical del fexto, sino también en la forma internc
del aria, cunque esta ofirmacién no puede ser foma-
da rigidamente, ya que no falian ejemplos de mo-
menfos dramdticos en las arias de los personajes bu-
fos, como fampoco estén ausentes los efectos de co-
loratura v las fexturas més ligeras en los personajes
serios. En los dics, fercetos vy otros nimeros de con-
junto habria que disfinguir tres tipos: aguellos en los
que se practica un concertato real, los que son en
realidad un didlogo altermado entre dos o més per
sonajes, y la mezcla de ambos tipos. Los coros, por
oltimo, aparecen muy poco en la partitura, concreta-
mente en las escenas Vil y XVIl del primer acto, asi
como en la escena XV del sequndo acto, por lo que
casi fodo el peso musical v dramatico recae por en-
tero en los ocho personajes de la opera.

LENGUAJE MUSICAL: ARMONIA, MELODIA,
CONTRAPUNTO Y RITMO

E! lengucie musical de una obra viene definido por
una conjuncién de fociores de diversos tipos armoni-
cos, melédicos, ritmicos, confrapuniistices, efc. (2],
Exponente de un momenio estélico concreto, el len-
guaje musical es un entromado dificilmenie diseccio-
nable en aparfados aislados, aungue la técnica del
andlisis musical necesiia de una primera reduccién o
planos mds concrefos, por lo que en este apartado
se veran por separado los aspectos arménicos, melé-
dicos, confropuntisiicos y rifmicos de lo épera objefo
de estudio, post onienc?/o la valoracién conjunta del
lenguaje musical hasta la conclusion del andlisis de
la orquestacion.

A. Armonia. la observacion del esquema confir-
ma la préctica habitual de la época en cuanio al uso
de tonalidades con un nimero pequenio de alieracio-
nes, debido, en gran parte, a las insalvables dificul
tades que supondria para algunos insirumentos de
viento la ulilizacidn de %onoligodes mas complejas.
Esio no es dbice, sin embargo, para que aparezcan
en la obra alguncs fragmenios en fonos como mi be-
mol menor o sol bemol mayor (Aria de Donna Elvira
Mii tradi quell'almal, o en fa sostenido mayor {Reciia-

[2) Una exposicien mas amplia de la influencia de los dir
versos elementos musicales en la creacién artistica se pue-
de leer en mi arficulo Un nuevo método de andlisis en Mu-
sicologia, publicade en el Anvario Musical del Consejo Su-
perior de nvestigaciones Cientificas, Vol. 41, Borcelona,

1986.

tivo acompaiado de Donna Anna Ma qual mai s'of
fre). los procedimientos arménicos responden, logi
camente, o la fuerte centralizacién en la ténica, me
diante la actuacién conjunia de las funciones de do-
minante y subdominante, estando este sistemna articu-
lado en un soporte fraseclogico y cadencial que
confiere la especial claridad fenal propia de la ar-
monia clésica. En cuanio a los procedimienios armé-
nicos inusuales, bastante frecuentes en esta dpera
[ast como en la obra mozariiana en general), se po-
drian destacar los siguientes:

1. Aria Dalla sua pace de Don Ottavio [Acto 1,
Escena XIV, BM 11, K 10a] en sol mayor. En el c.
17 se produce un cambio de mode a sol, que va a
conducir a si bemol mayor en el compas 21, con
vuelta a la dominante de sol en el c. 24, cadencia
rofa en el ¢. 25, y dominante de la dominante {so-
ore IV grado elevado] en los c. 26-27. la coniinuer
cidn que se espera es una resolucidn sobre V grado
{precedida o no por una 22 inversién de iGnica con
caracter cadenciall v cadencia sobre el | grado,
siempre en sol menor, para volver al lema del co-
mienzo en modo mayor. Sin embargo, la enarmoni-
zacién de si bemal por la sostenido en el c. 28 pro-
duce una modulacion enarménica que convierte el
acorde de los ¢. 26-27 [V de V de sol) en Vil grado
len funcién de dominante] de si menor. Se establece
asl un fuerte contraste enfre el drea de sol menor
[con dos bemoles de ormodu.'oLy el de si menor
[con dos sostenidos], aunque el hecho de que esia
Gltima tonalidad sea a su vez lil grado de sol mayor,
y relativo menor de re mayor {dominanie de sol ma-
or], asegura una gran coherencia a fodo el proceso
rS}. No es menos sorprendenie —ni iampoco menos
égica- la vuelta de si menor a sol mayor, mediante
un acorde mixio en el c. 34 (domi-sol] considerado
como &% napolifana de si, y como IV grado de sol
mayor. la infroduccién del mi bemol mayor aporta
una brusca lejonia del acorde con la zona de si me-
nor, vy lo acerca sélo en parte a sol mayor, ya que el
mi bemol mayor no es nota propia de la escala, sino
alterada. la caida en el acorde de 7% de dominante
en los ¢. 35-36 completard el retorno o sol mayor.

2. Canzonefia Deh vieni alla finestra de Don
Giovanni [Actc 11, Escena 111, JBM 17, K 18] en
re mayor. Tras la normal modulacion al fono de la
dominante (la mayor] en los ¢. 10-12, afirmada des-
pués por la orquesia en los c. 12-14, se produce
una modulacion indirecta a sol mayor a fraves de mi
{VI de sol mayor). Lo inusual aqui, en primer lugar, es
precisamente el paso de la region de la mayor a la
de sol mayor, con una distancia entre fundamentales
de 2? mayor, alge muy poco frecuente en la armo-
nia clasica. Tmmgien sorprende al oido el modo me-
nor del acorde la-domisol del c. 16, maxime cuan-
do en el compés anterior ha aparecido el relativo
menor de la mayor {fa sostenidolado sostenido), v lo
que se espera es, por tanio, el antedicho ocordeEpe-
ro en modo mayor [como V de V de sol mayor]. Este
proceso puede responder, en primera instancia, a
evitar un salto de 4° aumeniada en la linea melédica
de Don Giovanni, pero fambién sive para romper
modalmente con la rigidez del ciclo de quintas plan-
teado desde el c. 15, y que conduce desde el final
de la primera seccion Kan la mayor) ol centro de la
segunda (en sol mayor). El esquema por compases
quedaria como sigue:




29 seccién

1¢ seccion

Compases | 14 15 16 17 |18

| Acordes A | fo Sl m o RE | SOL |
!T!EJYOF menor FETC!\,‘OF menor menor | mayor ‘moyor V

Grados en LA | vl

Grados en mi n v \ % |

Grados en 501 TR V] \J

3. Duetto O statua gentilissima de leporello y
Don Giovanni [Acte 11, Escena XI, JBM 24, K 2Z]
en M. El procedimiento empleado aqui no es en si
infrecuente, ya que se trata de una cadencia rota en-
tre los c. 7374 que conduce a un ocorde de VI gra-
do rebajado de mi mayor les decir, do mayor]. lo
més curioso es, en primer lugar, la instrumentacion
del acorde de V grado de mi mayor en el c. 73 [dos
fiautas y dos trompas), v la del acorde de resolucion
en el siguienfe compds |que incluye ademds los fago-
tes y las cuerdas), que produce una gran diferencia
entre el peso especitico de uno y ofro a favor, clara-
mente, del segundo. Es evidente, por tanto, que si el
acorde de dominante estd en ese lugar con una or-
guestacién fan liviena, es sencillamente para jusiifi-
car de algin mode la brusca entrada de do mayer
tras el fragmento en mi mayor, algo que Mozart hu-
biera deseado hacer, sequramente, de forma direc-
ta. Como coroboracién de esle aserfo se puede ob-
servar, en segundo lugar, que el supuesio acorde de
resolucién de lo cadencia rofa se prolonge durante
seis compases, creando asi un érea claramente defi-
nida en do mayor {c. 74-79), que minimiza lo ac-
cion de o cadencia rota y aumenta la funcién_de
cambio de textura que tienen los silencios del c. 72,
como linea diviscria entre el duo Colle marmorea
festa ei fa cosi v la infervencion de Don Giovanni
Parlate, se potefe: verrete a cena?, quedando asf su-
brayada de forma magistral lo primera vez que el
orofagonista se dirige con decision a la estatua del
Comendador.

B. Melodia. La construccion melédica de la obra
es rica en recursos que proporcionan al fexio una
muy adecuada expresion fanio en los momentos mas
dramdticos como en las escenas mds ligeras. En este
sentido hay que sefialar los acusados contrastes que
existen enrrecjos abruptas angulosidades de las infer-
venciones del Comendador, las lineas més lirices,
qungue también o veces dramdlicas y hasta heroicas
de Donna Anna, laos expresiones dubifctivas de Don-
na Elvirg, las desenvuelias melodias de Don Giovan-
ni, las de leporello, a veces comicas, a veces asus
tadizas, pere fambien de un gran realismo pragmair
co, y las tonadas de Zerlina y Maseito, de un claro
sabor popular italiano.

Como ejemplos puntuales de estas caracteristicas
se pueden observar los siguientes fragmentos:

{3} Recuérdese que la modulacién entre toraiidedes cuyas fun-
damentales se sitian o 4% justa o 57 jusia de distarcic son las
normales en la época clasica, mieniras que ias ¢istoncics as
3° mayor o menor son més propias de le época roméntica. Es-
fas generalizaciones no incluyen, nafuralmente, procedimientos
como el paso del relativo mayor al menor, o viceversa, o el
cambio de modo sin cambio de nica, usos comunes de la ar-
monia tonal en fodas sus épocas.

1. Aric Ah chi mi dice mai de Donna Elvira {Acio
1, Escena V, JBM 3, K 3), donde la parte de sopra-
no, de una gran bravura, revela una de las facetas
de Donna Elvirg, la de una mujer engafioda que de-
sea vengarse de forma cruel. Compdrese, como con-
traste, con su infervencion en Ah taci, ingiusto core@
en el terceto del Acto Il {Escena Xd, JBM 23, K 21h},
donde sus sentimientos se debaten enfre la vengan-
za, lo piedad, el perdén vy la vuslio con Don Gic-
vanni.

2. Aria Modaomina, il catalogo é guesio de lepo-
rello (Acto 1, Escena V, |BM 4, K 4) . Destaca agui
sobremanera la expresion musical de los paises v los
conquisias de Den Giovanni por paite de su criodo
{que en algin sentido se muestra orgulloso de las har
zafas de su palrén), en especial la diferencia que se
establece entre el recitado empleado para lialia, Ale-
mania, Francia y Turquia, v la gallarda y bizarra me-
lodia que alude a Espofa. En el Andante con mofo
con el que corlinta el aria es lambién muy sugerente
el arpegio ascendente en la picara frase voi sapete
quel che fa. En un sentido muy diferente se presenia
el infervalo de 7° menor descendente que acompaia
la frase Padron... mi trema il core (Duetio O siatua
genlilissima, Acto ||, Escena XI, JBM, 24, K 22}, don-
de se expresa de forma magistral el ferror de lepore-
lio ante el mundo de uliratumba.

las intervenciones de Zerlina suslen estar im-
pregnadas del ambiente campesine que la rodea,
ésto es evicente en e Coro de jovenes [Acto |,
Escenc VI, JBM 5, K 5), en el Aria Baiti, batfi, o
bel Masetto [Acto |, Escena XVI, JBM 13, K 12}, v
en el dio con Don Giovanni la ¢i darem la mano
[Acto |, Escena X, JBM 7, K 7). En este Uliimo frag-
mento se peiciben claramente rilmos de danza |c.
64 vy siguientes], cuando la instrumentacion apoya
magisirclmente el ritmo terario de violines y violas
que alterna con la frase Andiam, andiam, mio be-
ne Tampoce se puede dejar de mencionar aqui lo
Canzonetta Deh vieni alla finesira de Don Gicvanni
[Acto I, Escena lll, |BM 17, K 16), que participa
asimismo de este cardcter popular que acompaia
las intervenciones de Zerlina.

C. Contrapunto. El trabajo contrapuntistico de la
épera se manifiesta Uncipo\meme en forma de imi-
taciones candnicas de poca longitud vy peguefios fur
gatos. Algunos ejemplos son:

1. Ogen‘um Tras una primera seccion lenta [An-
danie] aparece un movimienio répido en forma de
sonata (Molto Allegrol. Tras la aparicién del Tema I
se produce un canon a la octava a distancia de me-
dio compds enire cuerdas, oboes y fagotes, v flautas
[c. 8B5-Q0}:

£ ~ gg
7. |
14 1
ob I #:
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En el c. 90 se rompe la rigidez del canon, y lo
que se aprecia chora es una serie de imitaciones en-
tre flauta y oboe a distancia de compas, siendo la
intervdlica entre las notas de entrada variable, y la
respuesta del oboe no literal. Tambien en el desarro-
llo se repiten los imitaciones con el mismo motivo,
deniro de una zona en la que se suceden las modu-
laciones, entrando en juego la cuerda, y después to-
da la seccién de madera.

2. Aria Ah, pieta, Signori miei de Leporello {Acto
11, Escena IX, JBM 21, K 20). En el c. 72 empieza

una curiosa imitacién aparente mediante un desfose
ritmico de negra, enire las cuerdas, por una parte, y
Leporello y las flautas y fagotes por ofra, que en rea-
lidod es un canon @ lo gg

compds:

superior a distancia de

Zerlina cambian al compés de la contradanza, y le-
porello y Masetto se adaptan al de la clemanda. He
aqui el esquema ritmico del fragmento desde el com-
pdas anterior a la entrada de la alemanda (c. 453):

g3 amards |
om s b et |b jEmemiyn- I e
'--EJ" i{ E A ] J "%
Confiackoss
"‘52 ! 1‘1‘1‘1—! 7".{ '.—;.%.—'—m_r', '_“-%..t
ez | 1 ! i
| Fiwet
L S B . - R R w8
= [ { |
ORQUESTACION

Lo orquesta empleada en Don Giovanni es la clési-
ca con maderas a 2 (2 flautas, 2 oboes, 2 clarinefes
y 2 fagotes), 2 irompas, 2 trompetas y cuerda. Ade-
mds se cuenta en momentos muy concretos con 3
frombones, timbales y mandolina. Se disponen tam-
bién orquestas en el escenario, con arreglo a la si-
guiente distribucidn:

3. Finale: Presto [Acto ll, Escena XVI, JBM 26F, K
24). En el c. 756 comienza un fugato con el tema
expuesto por Donna Anna, Donna Elvira y los violi-
nes primeros

——

=2 a @
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con la respuesta a cargo de Zerlina y los violines se-
gundos, a la 5% inferior, y una nueva aparicion del
sujeto en las voces graves [Masetto y Lleporello) y las
violas, aunque esta vez no de forma literal.

D. Ritmo. En cuanto a la ritmica, aparte del buen
hacer que se observa en toda la éf)ero, hay que
destacar, por encima de fodo, la polirritmia_externa
e inferna que se produce en el Minueio del final del
Acto | (Escena XX, JBM 14C, K 13] entre los ¢. 406-
467 . Comienza el fragmenio con la repeticién del
Minueto que ya habia aparecido en la Escena XIX
(c. 217-251} por la Orquesta I. En el c. 430 empie-
za a cofinar la Or uestoﬁl, que en el c. 438 abondo-
na el compds de 3/4 atacando una coniradanza en
2/4, creando asi la primera poliritmia (mantenién-
dose siempre la velocidad de la unidad de medida
comin y consfante para ambas orquestas). En el c.
446 [medido por la Orquesia |} afing la Orquesta i,
3ue en el ¢. 454 inicia una alemanda en 3/8 [sien-

o la negra con puntillo de este compas equivalente
a la negra del 3/4 y del 2/4). De esta forma, cada
fres compases de la alemanda equivalen a uno del
minueto y @ uno y medio de la contrandanza. Tam-
bien los personajes se unen a la poliritmia, y asi,
mientras Donna Anna, Donna Elvira'y Don Ottavio se
mantienen en el fempo del minueto, Don Giovanni y

| Nomero

JBM K |Escena Composicién as

148 | 13 XIX | O.FF 2 Oboes, 2 Trompas,
O.IF Violin, Vicloncello y Contrabajc
O.lII- Violin, Violoncello y Contrabajo

23 | 21b| X 2 Oboes, 2 Clarinetes, 2 Fogotes,
3 Trombones, Violoncello y Contrabajo

26A | 24 | Xl | 2 Oboes, 2 Clarinetes, 2 Fagotes,
2 Trompas y Violoncello

Como se observa en el esquema del comienzo,
casi nunca se emplea la orquesta al completo, ya
que las trompetas y los timbales infervienen sélo en
la obertura, en algunos momenios de los finales,
en algun punio aislado méas. Tampoco suele estar el
grupo de vienio-madera al completo, siendo fre-
cuente la ausencia del clarinete, y, a veces, la del
oboe. los trombones Gnicamente aparecen en asor
ciacion con la estatua del Comendador en el Acto
II. En el aria de Zerlina Batti, batti, o bel Maseito
{Acto |, Escena XVi, JBM 13, K 12} se emplea un
violoncello obligato, y en la canzonetta de Don
Giovanni Deh vieni alla finestra {Acto Il, Escenc |ll,
JBM 17, K 16) una mandolina confiere un cardcter
de serenata a la intervencién del proftagonista. En
ambos casos, los cometidos encomendados consis-
ten, bdsicamente, en escalas y arpegios en
figuracion continua.

A la vista de estas observaciones, se puede ofir-
mar que la orquesta empleada tiene una base per-
manente en el grupo de cuerda {salvo en contadisi-
mos momentos, v, naturalmente, en los recitativos se-
cos), no sélo por la perennidad de su condicidn, si-
no fambién por la importancia de su papel, ya que
en la cuerda radica casi fodo el material temdtico y
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