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PREFACIO

La flauta ha sufrido cambios sustanciales a lo largo de la historia, los cuales ha
contribuido a una evolucién constante que la llevo a ser lo que actualmente conocemos,
proceso a través del cual dio origen a un extraordinario legado de literattisti¢kaut
Diversos compositores, constructores e intérpretes, han hecho de la flautauomeimstr
universal que ha recorrido diversos lugares y momentos historicos; enlegte dea
investigacion bibliografica es expuesta a través de cuatro diferenteses)fogda cual tan
interesante, Unico e importante en el desarrollo de este instrumento, qugreamdas
aportaciones ha dado a la musica universal.

Abordaré los aspectos mas relevantes de cada una de las obras presentadas, con una
documentacion historica previa al analisis musical, el cual estéad@akn el sentido mas
funcional y practico para la posterior ejecucion musical.

Cada una de las cuatro obras presentadas constituye un mundo totalmente diferente
entre si en cuanto a tradicion, estilo, lugar y época. Elegi estas obras porgsentan
para mi cuatro momentos historicos definitorios en la historia de la musica, por lo que

considero apropiada la perspectiva de “La flauta a través de cuatro mundos sonoros”.
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SONATE h-mollBWV1030

fur Fl6te und obligates Klavier
(1736)
Johann Sebastian Bach

(1685-1750)

.1 INTRODUCCION

Existen composiciones escritas para flauta transversa que poseen un altisinmuselal,
obras que con el paso del tiempo se han vuelto imprescindibles y representativagetientr
repertorio flautistico.

Dentro de esta categoria se encuentra el conjunto de sonatas para flaasyéscri
atribuidas a Johann Sebastian Bach (BWV 1013 y 1030-1035), cuyo estudio a conciencia es
importante y obligado para el desarrollo musical de cualquier flautista.

El contenido musical de la obra integral para flauta de Bach posee caraateristi
propias del periodo barroco, tales como el contrapunto, la imitacion, la fuga, la melodia, el
bajo continuo y el bajo obligado. Las Sonatas para flauta escritas por Bachesuitatio
del arte de toda una época y representan un estilo musical que es la base ida la mas
occidental, ademas de constituir un reto para el flautista por su gran difiéaitéca y
expresiva.

La presente investigacion aborda los aspectos mas relevantes concertaentes
Sonata en si menor BWV1Q3@n un analisis musical de la obra y una sintesis previa del

contexto de los elementos que la constituyen.



1.2 CONTEXTO HISTORICO Y SOCIAL

EL BARROCO
A finales del siglo XVI surge en la Europa occidental una época en la historitedglar
posteriormente fue denominada coBarroca Esta se desarrolla en todas las artes,
especialmente en la pintura, la arquitectura, la literatura y postentran la masica, e
incluso en otras ramas de la cultura: la filosofia y a la ciencia. Erehasical, el
barrocoes una época que esta inmersa en una multiplicidad de estilos, considerada por los
historiadores entre 1600 y 1750 como fechas simbdlicas.

Barrocoes un término proveniente de la lengua portuguesa que literalmente
significa perla irregular o deforme, inicialmente era utilizado pasadar de manera
despectiva al arte que representaba objetos considerados anormalestmistignoon
tendencia al uso de formas irregulares. Algunas de las principale®dat&ets de las artes
plasticas repercutieron posteriormente en la masica, tales como centraletetos,
fugacidad y el inestable equilibrio en las formas, exagerada ornamergadamlineas
maestras clasicas griegas, creacion de nuevas formas, asi como undtegafitapor lo
grandioso y lo ostentoso.

EL BAJO CONTINUO
Uno de los principales elementos que definen y caracterizan a la musioa pleriesto es
la presencia dddajo continuo Sin embargo, esta caracteristica no es aplicable a la totalidad
de la musica perteneciente a la época Barroca.

El bajo continuces la base que sustenta armdnicamente a una o varias lineas
melddicas contrastantes independientemente de la instrumentacion y dealenisital.
Esta conferido a ser ejecutado por un instrumento polifénico, habitualmente de teclado

(como un clavecin o un érgano) y esta constituido por la linea melddica tocada por la mano
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izquierda del tecladista, la cual puede ser doblada y apoyada por un instrumerntorde tes
grave, que generalmente es viwa da gamba
Durante los siglos XVII 'y XVIII, los compositores acostumbraban esentzrserie
de numeros debajo de la linea lbajo continugej. 1) a estos numeros se les llab&o
cifrado ofigurado, los cuales indican la distancia de los sonidos que deben tocarse a partir

del bajo, escritos en orden intervalico descendente con el mayor arriba.

Clavecin

‘l‘ll
g L 5
816 i3

Ej. 1: En la linea del bajo (escrita en clave d f intérprete improvisa los acordes de arribanda ayuda
de los nimeros escritds.

Cuando el tecladista no esta acompafiando, no esta obligado a tocar el acorde
exactamente en esa disposicion, pues la tradicion deja cierta libertadpretatedn,
respetando siempre @frado escrito por el compositor.
El tecladista se encargaba de llenar o completar el esquema de la camposi
escrita a través dehjo cifradoque sustenta la armonia, de acuerdo con la tradicion
musical y las propias habilidades musicales del intérprete.
Particularmente en la masica de Bach, el nivel técnico y estilisticerido deja
apenas cierto margen de libertad, sin embargo segun Hans Eppstein, se debe considerar la

realizacién debajo continuocomo una propuesta basica modificable a voluhtad.

! Ejemplo tomado de www.wikipedia.org Ver “Bajo ciowid”

2 Hans EppsteinJohann Sebastian Bach. Flétensonaten I.
(Munchen: G.Henle Verlag, 1978) Pag. VI.
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LA SONATA
Las formas musicales son esquemas preestablecidos sobre los que se @mBsTyso
musical. La forma antigua d®natase divide en dos partes: la primera esta en la region de
ténica y la segunda en dominante, que al final regresa a la tonica.

La Sonataes una de las formas predilectas en la masica de camara de Bach, para él
representaba una composicion instrumental que contrastabaCantédapor la
instrumentacién, mas que una estructura musical deterniinada.

Debido a su evolucion, es necesario distinguir las fases y las formas que ha
adoptado. En sus origenesSlanataconsistia en preludios o interludios en obras vocales,
pero después de 1630 se usaba frecuentemente en obras independientes. A comienzos del
siglo XVII se asociaba con @nzonacancion instrumental del siglo XVI, que
posteriormente se convirtié en una pieza de varias secciones para conjuntof@a taa
estructura musical, pero de caracter mas libre y expresivo; tiempo ddsgaésfundirse
con ella transformandose enslenata da chies@sonata de iglesid).

Las sonatas instrumentales mas usuales constan de varios movimientos y pueden
tener de dos a cuatro partes melddicas y un bajo continuo (hay casos de hasta ocho voces)
creando de este modo texturas contrastantes entre los instrumentos.

Inicialmente existian dos clasesSignata la mas usual es la ya citaslanata da
chiesa,que estaba destinada a tocarse dentro de una Iglesia y esta fornwadbrgmte
por tres o cuatro movimientos contrapuntisticos ordenados alternadamente: lento-rapido

lento-rapido. Consta de dos partes melédicas agudas, ya sean vocales o ira&siment

% Charles Sanfordlhe music of Bach
(New York Dover Publications, 196Rgag. 47.

* Donald Grout y Claude Palisddistoria de la musica occidentaVol. 1
(Espafa: Alianza Musica, 2004) Pag. 410.
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construidas sobre un bajo continuo, por lo que fue llamada posteriospaata en trim
trio-sonata Aln cuando inicialmente estas tres partes instrumentales (las dos voces
melddicas y el bajo continuo) originan el nombresdeata en trippodia ademas doblarse
la linea del bajo por una viola da gamba u otro instrumento grave. En cualquier caso, el
ejecutante de bajo continuo, ya sea clavecin u érgano, era el encargado de claspletar

armonias.

La otra clase de sonata estmata da camerajue consta de una serie de
movimientos que pueden contener una o varias danzas estilizadas. Es frecuente que
contenga al inicio un movimiento no dancistico, como un preludio o algun otro aire o
movimiento. El modelo tradicional es de cuatro movimientos alternados:
Moderado-vivo-lento-rapido.

En la masica para conjunto las formas musicales més importantes Sonata da
Chiesa la Sonata da camer#a Suite la Sinfonia el Conciertoy algunas otras formas
afines a ellas. Bach escribié un gran nimero de compaosiciones con estas estalrasa
por demas novedosas y de un extraordinario atrevimiento, pues utilizaba a menudo
dotaciones instrumentales entonces poco habituales, canodta a sol® la sonata para
un instrumento melédico (violin, flauta o viola da gamba) y clavecin obligado, formas que
se derivan de laonata en trio

Lassonatas a solestan escritas para un instrumento solista sin acompafiamiento y
especialmente las de autoria de Bach, demandan un dominio absoluto de la técnica
instrumental.

En cuanto a las sonatas para instrumento melddico y clavecin, es necéséaio se

la diferencia que en esa época se establecia entre el clave de acoenaigue se
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reducia al bajo continuo y elave obligadoEn este ultimo caso el clavecin desempefia el
papel principal debido a que ejecuta varias voces mientras el instrumentosstiaina.
Es por esta razén que Bach daba el titulo de sus obras segun la funcién del clave y la
importancia de cada instrumento, por ejempBoriatas para clave y flatta “Sonatas
para flauta y bajo contindo

ESTILOS MUSICALES
La musica alemana desarrolla la polifonia de una manera particuléctioeg llegando a
su maximo esplendor con la obra de Johann Sebastian Bach, quien supo asimilar los estilos
musicales mas relevantes hasta entonces: el estilo francédigmbita

La musica italiana poseia un estilo propio que predominé sobre otros durante esta
época en toda Europa, incluso en la musica francesa hasta la primera mitgld o@&/I&i
hasta que alrededor de 1630, los franceses liderados ironicamente por el igalano J
Baptiste Lully (1632-1687) y por Francois Couperin (1668-1733), comenzaron a imponer
un estilo marcadamente opuesto al estilo italiano.

Segun el filésofo francés Noél Pluche (1688-1761), hacia mediados del siglo XVl
existian dos tipos de musica. Llamabasica barrocaa la musica brillante, virtuosistica,
grandiosa, llena de tension y dificultad técnica, muy a la manera en la que itor@pos
como Antonio Vivaldi (1678-1741) escribian sus fascinantes conciertos. Es ademas, una
inquietante musica de gran riqueza armonica, llena de disonancias y cordpléjiiza.

Opuesta a este tipo de musica, Pluche distinguianasajue chantante (musica
cantante) a la manera de la musica vocal, cargada de melodias sentimentaleBossenci
acompafamientos, ejemplificada en la masica de Giovanni Battista Pe(fjdldsil 736).

Esta musica se asociaba con el egfdlante es decir, la linea melddica es mas natural,
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méas amplia y més dulce. Este estilo designaba todo lo que entonces eraaamside
exquisito, uniforme, sencillo y civilizadbo.

Especialmente la masica de Bach, mas que adoptar un estilo rococé mas moderno y
cantabilea la manera de compositores como Telemann o Quantz, permanece fiel al estilo
aleméan de la época, como puede notarse en su obra para flauta en el uso de lg@gos pasa
virtuosos, frecuente empleo de acordes rotos, influencias del violin y polifoni®ocult

SOCIEDAD
La época que nos concierne, formaba parte del Antiguo Régimen europeo en el que la
produccion artistica estaba destinada basicamente al servicio deia Ga&lica o al
beneplécito de la nobleza. Por ello, los musicos eran considerados como servidores, lejos de
la concepcidn romantica del artista. Esto significa que la inspiracion teolaraa y
principal motivacion para la creacion de las obras artisticas, sino el cuempbrde las
exigencias de la Iglesia o de la nobleza, particularmente de los protectoeesnas de los
artistas. Aunado a esto, los compositores debian escribir para la dotacién mistraore
la que contaban, sujetos a las capacidades y limitaciones técnicas deidos guies tenian
disponibles.

Era comun que la musica fuera arreglada, alterada, copiada y traspegstase
requiriera. No estaban compuestas idiomaticamente, por lo que muchas obraa tienen |
opcién de ser tocadas por uno u otro instrumento, eran muy flexibles las indicaciones en ese
sentido. La improvisacion también es una caracteristica importante, asleclipertad que

se daba a los intérpretes para agregar cualquier ornamentacion a lasdiiddisas,

®> Noél Antoine Pluche: Spectacle de la nature (P"gsive Estienne, 1732-50) tomado de:
GroutHistoria de la musica occidentaVol.2 (Espafia: Alianza Musica, 2004) Pags. 519-51

® Barthold Kuijken Johann Sebastian Bach. Flétensonaten
(Deutsche Harmonia Mundi, 1989) Notas a la gridlmadags. 11-12.

15



teniendo el prudente respeto del esquema del texto musical y consideranelo glistale
la época.

El desarrollo de la masica normalmente ocurria en las iglesias, endas cas
aristocraticas y en los salones reales, por lo que no estaba al alcance aled@rasas,

hasta la creacion del Concierto Publico era poco comun que se escuchara en otsos lugare

.3 JOHANN SEBASTIAN BACH
DATOS BIOGRAFICOS

Johann Sebastian Bach proviene de un linaje de raices profundamente germapas. Estir
surgida en la region de Thiringen en el seno de la Alemania luterana aatépoesl de la
Reforma, tuvo como patriarca a Veit Bach (1555-1619), panadero de Gotha que amaba la
musica. Surgieron notables musicos a lo largo de seis generaciones durantéresas de
siglos en que cultivaron y enriquecieron la musica alemana en su mas pusgaxfae
musica profana y la musica eclesiastica protestante.

Johann Sebastian Bach nacio el 21 de marzo de 1685 en la ciudad alemana de
Eisenach, como miembro de la tercera generacion de esta familia. FueJujtada
Ambrosius Bach (1645-1695), musico de Eisenach y de Maria Elisabeth Lanidiitt (
1694). Johann Sebastian recibi6é de su padre su primera instruccién musical, pero al
fallecimiento de éste y la de su madre un afio antes, a los 10 afios de edad quedd bajo la
tutela de Johann Christoph Bach (1671-1721), quien era su hermano mayor y discipulo de
Johann Pachelbel (1653-1706), organista en Ohrdruf y quien continu6 con su educacion
musical.

Johann Sebastian ingres6 a los 15 afios a la escuela de San Miguel en Linenburg

donde permanecio tres afios y llegd a tomar el cargo de “prefecto de los nifioe”del cor
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actuando como cantor, organista y director del coro. En esta ciudad conocié al gran
organista Georg Boehm (1661-1733), quien le ensefid su técnica influenciada por los estilos
francés y alemah.

Adquirio el habito de copiar la musica e incluso arreglar las partiturasode otr
compositores, los grandes maestros de Francia, Alemania, Italia ypAlEste método le
sirvio de aprendizaje y estudio, lo familiarizo con los diferentes estilosatesiy le
permitio asimilar la perfeccion de las caracteristicas de cada unogtarogs maestros,
por lo que fue una costumbre que conservo durante toda su vida.

Esto nos lleva a comprender la eminente personalidad de Bach y su postura en la
historia de la musica, pues como ha ocurrido con otros grandes compositores en sus
respectivas épocas, supo absorber en su musica la multiplicidad de estifnas/én uso a
comienzos del siglo XVIII. A partir de ello desarroll6 una técnica propia de coriguosi
con base en los principios de la armonia y el contrapunto, la melodia y la polifonia.

A los 18 afios ingreso a la orquesta del conde Johann Ernst de Weimar como
violinista. Poco después fue nombradaestro de capill&n Arnstadt donde tuvo tiempo
suficiente para dedicarse al 6rgano y la composicién. Establecido en ese li@ar, via
Lubeck para escuchar al gran Dietrich Buxtehude (ca. 1637-1707).

En 1707 se trasladé a Muhlhausen como organista de la Iglesia de San Blas. En
octubre de ese afio contrajo matrimonio con su prima Maria Barbara Bach (1684-1720), con
quien procreo siete hijos, de los cuales sobrevivieron una hija y tres hijos.

Al afio siguiente regres6 a Weimar como organista y musico de camdraydel

" Fred Hamel & Martin HirlimanrEnciclopedia de la music&ol. 1
Trad. Mayer Serra. (México: Grijalbo, 1987) Pagd.17
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En esta etapa Bach asimilé y perfecciond su arte organistico, experigntéadip mayor
madurez musical que reflej6 en la creacion de gran parte de su repertorio para 6rgano.

En 1717 entr6 al servicio del principe Leopold von Anhalt-Kéthen (1694-1728),
como director de la orquesta. El joven principe poseia una amplia cultura y una gran
inclinacién por las artes, lo que le llevé a instaurar@aypilla Musicalcompleta con
grandes musicos de la corte de Prusia, destituidos por el rey Federican@uiiliela
muerte de Federico Leopold poseia cierto dominio en la musica, se sabe que ademas de
ostentar una educada voz de bajo, tocaba el violin, ladacimmbay el clave, por lo que
gustaba de participar en €apilla Musical

A la llegada de Bach, dicha agrupacién estaba formada ptapaiimeister
(Maestro de Capilla), un organista, tres violinistas, un viaiatgambaun violoncellista,
dos flautistas, un oboista, un fagotista, dos tocadores de trompa (cornos), un timpanista y
tresripienisti (ejecutantes designados para tocar la musicgig®o o relleno). En esta
corte, Bach era muy apreciado y altamente remunerado.

En 1720, mientras Bach estaba de gira por Karlsbad, muere su esposa Maria
Barbara. Al siguiente afio el principe Leopold contrae nupcias con su printcBride
princesa de Anhalt-Bernburg, lo que afect6 las cordiales relaciones qaemastces
existian entre Bach y el principe, quien a pesar de ser un gran amanie(séch,
influenciado por su “amusa” esposa descuido las actividades musicales quebapulsa

En diciembre de ese afio, Bach contrajo nuevas nupcias con Ana Magdalena
Wiilken (1702-1760), a quien conoci6é en un viaje que hizo a Hamburg con el objeto de
escuchar a otro gran maestro del 6rgano: Jan Adam Reinken (1643-1722). Esta ciudad era

el centro de la 6pera alemana y dejé en Bach una gran impresién que, aunque nunca
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incursion6 propiamente en este género musical, influyé eGamtstasprofanas, que en
realidad eran pequefias escenas de Opera.

Su nuevo matrimonio, la educacion de sus hijos dentro de los preceptos luteranos en
una corte calvinista, asi como las deterioradas relaciones con el prinkijnele,
incitaron a Bach a trasladarse a Leipzig.

A la muerte de Johann Kuhnau (1660-1722ntor de la Iglesia de Santo Tomas
de Leipzig fue ofrecido este cargo@eorg Philipp Telemann (1681-1767) quien lo
rechazo, por lo que en 1723 Johann Sebastian tomd posesion de dicho puesto, asi como del
deDirector de musica de la Universidaplosicion que significaba condiciones humildes y
poco favorables para un compositor de su talla.

En ese lugar tuvo a su disposicion a un modesto conjunto de instrumentistas y un
NUMEroso coro, para quienes compuso la mayoria de sus cantatas religiosaBo&stos a
fueron la época mas productiva en cuanto a muasica eclesiastica y castatasjo de sus
composiciones para érgano y clave mas importantes y de mayor madurez. musica

En mayo de 1747 emprendié ciertos viajes a Berlin y Potsdam, donde su hijo Karl
Philipp Emmanuel (1714-1788) trabajaba al servicio de la Capilla privada de Fedlerico
Grande. Es famoso el encuentro que hubo entre el rey y Bach, pues es esteegprsmmaj
le proporciond un tema que el compositor debia de desarrollar en forma de fuga, labor que
dejo al rey gratamente complacitio.

Asi surge siDfrenda musicaBWYV 1079 obra en la que presentoTélema regium
de trece formas diferentes, tales como canon, fuga, sonata a cuatro movimigatdssyet
obra pertenece a su Ultima etapa de madurez, que culmimed Ade de la fug&8WV

1080, obra en la que desarroll6 un solo tema a través de 15 fugas y 4 canones. El

® Fred Hamel & Martin HurlimaniDEM P&g. 184.
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manuscrito fue interrumpido al final de una fuga cuédruple, justo después de utilizar su
propio nombre como tercer tema en una parafrasis musical, en las que las notas
correspondientes a BACKSi(bemol, La, Do, Si natufatonstituyen etontrasujetp antes

de concluir magistralmente su obra con el tema principal.

En sus ultimos afos fue aquejado por una enfermedad de los ojos que lo dejo ciego.
Finalmente el martes 29 de julio de 1750, Johann Sebastian Bach muri6.

La grandeza de su musica fue reconocida por otros grandes maestros, tales como
Mozart y Beethoven unas décadas después de su muerte, sin embargo fuerpantatina
dejada en el olvido, hasta que un siglo después resurgio con la histérica intémpeziaci
Berlin de laPasién segin San Matéajo la conduccién de Félix Mendelssohn en 1829.

A tres siglos la maestria de su arte es innegable, la perfeccion §dgenike los
modelos musicales que nos legd son insuperables y constituyen una de las lases de |

musica occidental hasta nuestros dias.

Bach fue un hombre profundamente religioso, lo que reflejé especialmente en su
produccion vocal, legando una extraordinaria cantidad de musica eclesiastica en sus
numerosas cantatas, corales, oratorios, pasiones y misas. No tenia paefiersnanusica
sacra sobre la profana, se sabe incluso que utiliz6 en varias ocasionesdadmadjjunas
obras profanas para adaptar algunos textos religiosos; de igual mareyanitica de
cantatas para otras piezas instrumentales, segun sus propios critericsdadese

MUSICA INSTRUMENTAL
Bach escribid una gran cantidad de obras para diferentes instrumentos, por lo tae resul
extraordinaria la bastedad de su obra instrumental. Su produccién contribuy6 en gran

medida al engrandecimiento de las formas musicales conocidas en su época.
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Segun Enrico Fubini, la musica de Bach es considerada la cuspide de la musica
instrumental pura como manifestacion artistica autobnoma, plena en su a@osiafici
expresividad y en la validez del lenguaje de los sorfidos.

MUSICA DE CAMARA
Cuando Bach entr¢ al servicio del principe Leopold, la vida musical en la corte de Kéthen
giraba primordialmente en torno a la masica de camara. Fue una buena épaideetda
Bach en la que su labor fructificd en una importante cantidad de obras caasnystigue
estaba dedicado a la ensefianza y al entretenimiento cortesano. Gran faapedaccion
de estos afios fue escrita en las formas italianas preferidas endaléponatay el
conciertqg que eran las contrapartes dedatata

No se sabe con qué frecuencia Bach debia hacer musica para la corte de Kothen,
pero compuso una considerable cantidad patafalla Musical en su mayoria
instrumental. Para esa agrupacion compusdoegiertos para violin y orqueseavVv
1041-1046 y sus sefSonciertos de Brandemburd@WV 1046-105] en los que resultan
innovadoras las combinaciones instrumentales. A esta época pertenecen también sus 4
OberturasBWYV 1066-1069, la ultima de las cuales complet6 en Leipzig.

Es importante también su produccién de musica para clave, que consiste en tres
grandes colecciones didacticasPeljuefio libro de clavBWYV 772-801 dedicado a su hijo
Wilhelm Friedmann (1710-1784) de entonces 9 afid2eglefio libro de clavBWV 812-

817 para Ana MagdalenaB} clavecin bien temperad®WV 846-893, coleccion de
preludios y fugas en las 24 tonalidades mayores y menores, obra mggestacumbra

sus fundamentos deddinacion temperadaual, o que a partir de entonces permitio tocar

° Enrico FubiniEstética de la mUsicaéxico de estética.
(Madrid: A. Machado Libros, S.A., 2004) Pag.140.
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en los instrumentos de clave en cualquier tonalidad y que constituyé la base pasa que
constructores de instrumentos mejoraran paulatinamente la afinacion o éntos,
especialmente en los alientos madera, hasta entonces bastante desdugigibiIsus
relaciones intervalicas.

En la musica de cAmara escrita por Bach durante este periodo, como en la mayori
de su produccion, destacan cualidades tales como el desarrollo de temas ingj\atiuale
equilibrio entre las lineas armédnicas y contrapuntisticas, la firmezaajtla claridad en la
forma, la grandeza de la proporcion, el uso de figuras descriptivas y simdélicas
intensidad de la expresion estructurada en una idea arquitectonica esknpafgccion
técnica de cada detalle en la ejecuciéon de sus obras.

Obras de camara
Las seisSonatas para Violin SoBWV 1001-1006 fueron dedicadas a Joseph Spiess,
violin principal de la Capilla de Kéthen. De ese grupo de obras, tres estan esonitas
Sonatag las otras com@artitas Se cree que dichas sonatas estaban destinadas a tocarse
dentro de la Iglesia, pues era frecuente tocar piezas a solo durante la comun®elldsda
son obras de gran nivel de ejecucion y de gran contenido estético.

Las seisSuites para Violoncello SoBWV1007-1012 fueron posiblemente escritas
para Christian Bernhard Linigke (1673-1751), musico también de la Capilla. Caler sef
gue Bach no compuso ninguna obra para violoncello y clave y que la Ultima de las
mencionadasuitesfue concebida para un instrumento de cinco cuerdas. Sin embargo,
escribié tresSonatas para viola da gamba y claveBiwWV 1027-1029, dedicadas al
violista de la Capilla Christian Ferdinand Abel (1683-1737), de las cuales sdlosseva

el autografo de la primera.
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Para la flauta transversa escribié una serie de sonatas con clave o bajmaopnti
unaSonata para flauta sola en la mer®@WV 1013, llamada tambiéRartita, la cual
demanda un alto nivel técnico para el ejecutante. Debido a su complejidad, Schmitz sugi
gue pudo no haber sido pensada para este instrumento, ya que algunas teorias actuales
suponen que si una obra no es especialmente favorable a la flauta, es porquemiéeialm
esta concebida para otro instrumetfto.

El resto de sus sonatas para musica de conjunto, son I8smtas para violin y
ContinuoBWV 1021 y 1023, I&onata en Sol Mayor para dos flautas y ContiBMgV
1039 y elTrio en Fa Mayor para violin, oboe y ContinBoVV 1040.

SONATAS PARA FLAUTA

Entre la produccion de musica de camara de Johann Sebastian Bach existen conjuntos de
obras definidos y homogéneos como los citados trabajosipérao violoncello; sin
embargo sus sonatas para flauta son un conjunto especial, ya que cada una poseg un estil
una estructura propios, debido a que fueron escritas en diferentes épocas ez slif
ocasiones.

El caso de sus sonatas para flauta es incierto, se ignora a quién fueron dedicadas.
Diversas teorias surgen y especulan que estaban dedicadas a un musiapitla @eC
Principe Leopold: Johann Heinrich Freytag (m.1728), flautista principal de la @rques

desde 1716 hasta su muértea Partita BWV 1013 constituye la excepcion, ya que segin

1% Robert L.Marshall, Zur Echtheit und Chronologie der Bach’schen Floraten: Biographische und
stilistische Erwagungen(Leipzig: Reinhold Brinkmann, 1981)
Tomado de: G.BPRartita A-Moll BWV 1013Wien: Universal Edition, 1985) Prefacio (sin NRag.).

1 José Lopez- Calb,os grandes compositoregol.1
(México: Enciclopedia Salvat, 1983) Pag. 106
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Robert L. Marshall, fue dedicada a un célebre flautista de la Corte deeDtsdado
Pierre Gabriel Buffardin (1689-1768).

Barthold Kuijken sugiere que el tercer hijo de Bach, Johann Gottfried Bernhard
(1715-1739) al ser flautista podria ser el dedicatario de la musica para ftaiitapes su
padre, asi como de la escrita por sus hermanos Wilhelm Friedmann y Karl PimAppet
en esa épocA.

En el repertorio para flauta de la musica de Johann Sebastian Bach, la tradicién
consideraba sietéonatas para flauta y clavecila Partita para flauta soldBWV 1013, asi
como laSonata para dos flautas y ContinBoVV 1039 y laObertura en Si men®WV
1067 para flauta solista y orquesta.

Estudios posteriores de la obra de Bach incluyen Unicamente a seis de las siet
Sonatas para flautdasBWV 1030-1035 (h.1720) divididas en dos grupos
Tres“Sonatas a Cembalo obligato e Traverso Solo di J. S. Bach™:

- Sonata en Si men®&WYV 1030 para flauta y clavecin obligado

- Sonata en Mbemol Mayor BWV 1031 para flauta y clavecin obligado

- Sonata en La MaydBWYV 1032 para flauta y clavecin obligado

Y tres“Sonatas a 1 Traversa e Continuo di J. S. Bach”:

- Sonata en Do Mayd8WV 1033 para flauta y bajo continuo

- Sonata en Mi mendWYV 1034 para flauta y bajo continuo

- Sonata en Mi MayoBWYV 1035 para flauta y bajo continuo

Esta agrupacion excluye &lanata en Sol men&8WV 1020 para flauta y clavecin

obligado (1718) ya que en realidad es un trabajo atribuido a su hijo Karl Philipp Emanuel.

12G.B.,IDEM Prefacio (sin No. Pag.).
B3 Barthold Kuijken,IDEM Pag. 12.
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Del mismo modo, ni I&onata en Mi bemol May@&@WV 1031 con clavecin
obligado, ni IaSonata en Do Mayd8WYV 1033 con bajo continuo, son de auténtica autoria
de Johann Sebastian Bach, segun la opinién general aceptada en la acfualidad.

Es arriesgado asegurar 0 negar que una obra sea escrita por Bach. [Exn&rtos
gue refutan o apoyan esas teorias, pero es dificil corroborar su certeza. Hay casos
en las que esto es posible debido a diversos andlisis del estilo musical y de lasitognus
pues al distinguir mas de una caligrafia, es probable que se trate de la mada de al
copista de la época o de alguno de sus hijos.

L. Marshall sostiene que $onata en Do MayddWV 1033 pudo haber sido
compuesta originalmente para flauta sola por Johann Sebastian, mientras que st hijo Ka
Philipp pudo haber escrito la parte del bajo posteriornténte.

La Sonata en Mi Mayoes la Unica sonata de camara cuya autoria es certera, misma
gue fue escrita después de la visita que Bach realiz6 a la corte de Potsddivi4intr
17471°

Esto significa que son sdlo las cud®uonatas para flaut8 WV 1030, 1032, 1034 y

1035 de auténtica autoria de Johann Sebastian Bach.

.4 LA FLAUTA EN EL SIGLO XVIli
Antes de su instalacion en Kéthen, Bach no conocia la flauta transversa. Estaeimtstr
era una novedad en Alemania, muy pocas orquestas las utilizaban y loaflartipteados

eran en su mayoria franceses o la primera generacion de sus alumnos.

* Hans Eppsteirflotensonaten |. Die vier authentischen Sonaten.
(Minchen: G. Henle Verlag, 1978) Pag. VI.

!> G.B.,IDEM Prefacio (sin No. P4ag.).

'8 Hans EppsteinDEM P4&g. VI.
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La flauta transversa barroca fue una invencion francesa que data del pan@r c
del siglo XVII, progresivamente impuesta en Alemania a partir de 1720 parplagar a
la flauta de picd’

Antes del siglo XVII la flauta estaba construida en una sola pieza, de forma
cilindrica con seis agujeros agrupados en dos secciones y sin ninguna llave, teniendo com
registro desde la nota hasta dos octavas. La mejor respuesta sonora en las flautas se
obtenia erlRe Mayory Sol Mayor Existian varios materiales de construccién, pero la
madera fue el preferido. Sufre transformaciones importantes a lo largtedsgéo, la
mayoria de ellas surgidas en Francia: se construye de forma conies, @ezas y con una
llave deResosteniddVi bemol

Los primeros flautistas famosos pertenecen a la corte de Francialée diels.

XVII, en la que tocaban conciertos privados para el rey y su corte. La fleut@y eran
acompafiadas por un ladd o algunos otros instrumentos.

A comienzos del siglo XVIII el cuerpo de la flauta se dividié en dos partes que eran
llamadascuerpos de recambio que permitia adaptar su afinacién de acuerdo a la
orquesta. En 1722 se le agregan las llavd3aig Do sostenido

AFINACION
El diapasones la cantidad de vibraciones por segundo que atribuimos a laarc#atral.
Actualmente, gracias a los sistemas electronicos se ha podido definir deskiémdar el
La en 440Hz., aungue existe la tendencia general de subirlo sutilmente hasta 442 6 445 Hz.
para obtener una sonoridad mas brillante.

Debido a la potenciacion y construccion de los instrumentos de cuerda, asi como la

consecuente dificultad que representaba su tension, en el barroco la altuneadéindiae

" Kuijken, Barthold JDEM P&g. 11.
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fijada entreLa=392Hz. yLa=415Hz., que resulta casi un tono entero debajo del actual,
variantes que suelen depender de las condiciones climéticas y geegiéfazaa region.

El términotief Kammertor{diapasén bajo o grave) fue utilizado por el propio Bach
para designar &la=396Hz., altura a la que se afinaban muchos instrumentos de madera de
origen francés, ejecutados por los grandes flautistas alemanes deltpraioedel siglo
XVIII, que posteriormente fueron imitados por los constructores de instrumerdbsrde
en Alemania. La afinacién barroca se traduce en un resultado sonoro mas grave, menos
brillante, pero de una afable calidez.

Todavia en 1752, Quantz consideraba que la afinacion mas conveniente para los
instrumentos de aliento era éld'grave francés”, tono que designaba a la hata 415

Hz. que J. Kuhnau (predecesor de Bach en Leipzig) introdujo en la musica ecleiastica

CRITERIOS INTERPRETATIVOS

Aunque laSonata en Si men&VW 1030 originalmente esta pensada para la flauta
barroca, actualmente constituye un importante legado para la flauta tranSvbrea en
las dltimas décadas existe una tendencia por la interpretacion en instrumeigosadeon
un serio estudio estilistico e interpretativo detras, esta obra no deja dpatarnte en la
formacion musical y en el repertorio de la flauta contemporanea.

Considero que actualmente el intérprete debe tener la habilidad de agkcarscri
historicos para interpretar la muasica en el estilo adecuado, aprovechando rtesenor
posibilidades que los instrumentos modernos nos brindan, en una perfecta relacion que

enriguezca la ejecucion.

18 Barthold Kuijken|DEM P4&g. 15.
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Entre las ventajas que posee la flauta contemporanea, indudablemente destacan la
afinacion, pues la estabilidad y precision facilitan la ejecucién, asi cgpnoylaccion del
sonido, que es una cualidad que nos permite tener la capacidad de tocar erspal@es/ e
de grandes dimensiones.

Sin embargo, es necesario tomar en cuenta ciertos aspectos para lograr una buena
interpretacion dentro del estilo propio de la obra. Para que una interpretacionise efec
con un caracter “histérico”, se debe definir la manera en que se utilizan elsnades
como la articulacion, el fraseo, la ornamentacion musical, la agégicinalaica

Como ejemplo estilistico, cuando un tema se repite varias veces, esioecesar
distinguirlo muy bien de otras ideas menos importantes para una buena intiérmretac
Dicho tema puede hacerse mas sensible con la vivacidad o moderacion en los golpes de
lengua, es decir, la articulacion; asi también debemos valernos del mangjindeniaa,
pues si el tema se presenta cada vez con diferente matiz, la ejecuciénaresuyt
elegante.

En la articulacién es importante respetar la separacion entre cadalantiosde
articulacion), es decir, poner atencion al espacio que hay entre la aibicula cada una
de las notas pues estilisticamente en la masica Barroca es habieradisessonido poco
menos tiempo que el indicado, para que estos breves silencios complementen el valor
entero de la not4.

En lo que se refiere a la ornamentacion, era habitual afiadir pequefas notas de
adorno como trinos, mordentes, apoyaturas y demas, asi como afadir notas intercaladas

entre las ya escritaglfsar, respetando los criterios armdnicos y siempre tomando en

9 Jean Claude Veilhahes régles de I'Interprétation Musicale & I'EpogBaroque
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cuenta ebuen gusta@eneral de la época respetando, el estilo, el contexto histérico-
geografico de la obra y las indicaciones dadas por el comp@sitor.

El vibrato es un efecto musical que consiste en la vibracién de la amplitud de las
ondas sonoras y se logra con una variacion del aire impulsado por los musculos
abdominales a través de la garganta, con el objeto de embellecer, dar mapbedyilla
proyeccion a la sonoridad, asi como lograr una mayor expresividad. Actualmente, en la
musica moderna es comun queibkato se use de forma abundante, pero en la época
barroca existia una tendencia general por la ausenaciibdab en el sonido; era un
ornamento que se aplicaba de vez en cuando, especialmente empleado en noyaasnargas
movimientos lentos como discretas pulsaciones en la columna del aire. Algurars &mit
uso delvibrato al empleo dellattementgue es un efecto que consiste en mover la afinacién
de una nota y regresar al tono correcto por medio de una rapida fluctuacion en las ondas
sonoras, se ejecutaba tapando parcialmente con los dedos los orificios de fa flauta.

El clavecin utiliza la ornamentacion por cuestiones de belleza interpregtativa
expresiva, pero la principal razén de su empleo es su idiosincrasia sonora. Las
caracteristicas técnicas del clavecin hacen de la ornamentacion lemanera de
prolongar las notas producidas, que poseen una duracion considerablemente inferior que el
piano, el cual cuenta con recursos tales como el uso de los pedales, que le permiten el
mayor sostenimiento de la sonoridad de las notas. Esto nos lleva a dilucidar que dase toca
parte del clave en el piano, el uso de ornamentacion resulta menos justificado desde una

perspectiva practica.

(Paris: Leduc, 1977) Pag. 11.
*Jean Claude VeilhatDEM Pag. 33.

?! Jean Claude VeilhatDEM P4g. 36.
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Sea cual sea nuestra eleccién, utilizar un instrumento moderno con muchas mas
posibilidades técnicas o un instrumento de época, la expresion de la masica jahids ca
La musica, mas alla de lo fisico, expresa y evoca emociones, sentimiestados e
de animo por medio de elementos que pueden ser opuestos y a la vez complementarios,

pero que estan intimamente unidos entre si.

I.5 SONATE h-mollIBWV 1030
Se conserva intacto el manuscrito autografo @olata en Si mengara flauta y clavecin
fechado en 1736

Después de algunos estudios, se deduce gque esta sonata esta escritiealpartir
Sonata para flauta y clavecin &ol menor(sin BWV), pues salvo unas pequeiias
diferencias, las partituras son idénticas; esta version es mas argigjoase conserva la
parte de clavecin, fue escrita alrededor de 1720 pertenece al periodo de’Kéthen.

La version definitiva de esta sonata, asi como &®feata en La Mayodata del
periodo de Bach en Leipzfg.

ANALISIS MUSICAL

La Sonata en Si menor BWV1038ra flauta y clavecin obligado es la composicion mas
compleja e importante dentro de las obras para flauta de Bach. Esta a&eserac
fundamenta en el elevado nivel intelectual que posee el contenido musical deagsjaebr
concentra en si los principios y formas mas representativos de la musica&moest la

sonata el conciertq ladanza lasuitey lafuga Asimismo, es notable la genialidad del

2 Hans VogtJohann Sebastian Bach’s Chamber Music
(Portland: Amadeus Press, 1988) Pag.30.

% Hans Vogt IDEM Pag.212.

4 Hans EppsteinDEM P4g.V.
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manejo de la instrumentacion por medio de los diferentes efectos sonoros de cada
movimiento, otorgando igualdad en importancia entre la flauta y el clavecin. Sélo una
eminente genialidad como la de Bach pudo concentrar todos estos aspectos en una sola

obra.

Phillip Spitta fue uno de los primeros historiadores y criticos-musicales que
reconocio la grandeza de esta obra en la musica de cAmara de Bach, & egtbraulante
gue resulta para el intelecto y la imaginacion, tanto para los musicos combpudniice.

Particularmente sobre Ahdante Spitta refiere:

“la mas grandiosa sonata para flauta que existe... de una ingestogctura que
nos evoca una gran elegia... El desarrollo se despliega compas@s, toma
inesperados giros, es mas ricamente embellecido, extendido cuaretuisee, sobre
todo mediante espléndidas imitaciones candnicas que surgen comedabligor las
fuerzas de la naturaleza. Particularmente estimulante efeatb causado por la nueva
colocacion de las frases individuales... La forma, modelada desjmés un aria
italiana, puede ser distinguida por la manera en que Baclduogda melodia al inicio,
temporalmente interrumpida a los dos compases, sOlo para retosnamrh cuarto
compés.®

La sonata posee una forma derivada dmieata ertrio y estd compuesta en tres

movimientos.
Sonata para clavecin y flauta en Si menor BWV1030
l. Il. 1l
Andante Largo e dolce Presto
Si menor Re Mayor Si menor

Ej.2: Esquema general de $onata para cavecin y flauta en si menor BWV1030.

% Hans Vogt/DEM Pag. 119.
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Andante

ANALISIS ESTRUCTURAL. ElAndantees uno de los movimientos mas compleji
interesantes dentro de todo el catdlogo de musicawhara de Bach. Posee una fo
tripartita.

La primera seccién comienza con un breve preluais ka Exposicion de d«
temas.

La seccidn central es el Desarrollo, en donde sseptan dichos temas
tonalidades cercanas y son modificados. La Reesipogpresenta nuevamente am
temas en la tonalidad principal y concluye con Codetta
ANALISIS MELODICO. Las frases son asitricas. En los primeros cuatro compase
flauta presenta la primera idea musical interrumpidr el clavecin que sigue la lineg

acompafamiento. Estos compases en realidad cgestituna pequefia introduccior

preludio,
Andante Tdea 4
. 4 1 /l-'-« /--‘ 2
ﬁl_ - ey | I | || | I |
r - i T  ——— | I;
u I T T
= E ' == ==
Flauta
Ho o= P = : =
_ | = = T 1)
o 22 P T e | el frer®Peal,
0y - = n - =i i_ T p— N A |
i Ll - LA #

Claveein

Ej. 3: Los primeros compas delAndanteforman una breve introduccion.
El motivo que presenta la flauta en los dos prirsezompases constituyeldea A.

Para Hans Vogt es probable que con este preludib Betendiera mostrar

importancia que el acompafiamiento tendra en el movimiento?

** Hans Vogt/DEM P4ag. 117.
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El tema principal dura 16 compases y tiene cideasmotivicas. Esta formado p
dos frases asimétricas: la frase antecedente coagia&ompases y la consecuente de 1

presenta realmente al compas 5 con la repeticéntiwh de lddea A

Ut !“"F_
* — ===

Ej. 4: La frase antecedente es presentada en ld&laon la repeticion integral de la Idea A, e ingd dos
nuevas ideas motivicas.

La frase consecuente tiene cuatro compases fundalesgqu inician con ung
nuevaidea (D)que es repetida secuencialmente, seguida por @va @paricion de lidea
C en modo invertido. Es interesante notar que lati@pe de esta idea podria ser frase

de la misma manera si Bach no hubiera escrito titalacion diferente alompas132?’

)
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—
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Idea D inv.,
1 N 13 -\ 13 /,:_\
i
i

Ej. 5: El inicio de la frase consecuente es estrarnente similar a los Ultimos compases del t

Los cuatro compases del inicio y los cuatro dellfde la frase consecuente, ¢

similares pues comparten la misma estructura iateon ciertas variantes ritmica

”’Hans Vogt|DEM P&g. 62.
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motivicas (ver ejemplo 5). Entre estos compases esté insertado el Gltimo micivoale

principal que constituye laea E
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Ej. 6: En el compas 15 esta inserta la Idea E.
A diferencia del primer tema, el tema secundario desarrolla unalsalaotivica

(F) que es ritmicamente mas compleja que las ideas del tema principal.

Flauta

i

Ej. 7: Idea motivica del tema secundario.

Cada una de las ideas son elaboradas, modificadas y utilizadas en el desarroll
(seccion B) y en la reexposicion (ver esquema No.1).
ANALISIS RITMICO. Escrito en compés d& (su equivalente actudl4 no era usual en el
Barroco), segun los tratados tedéricos de Jacques Hoteterre (1674-1762), Ruitaciges
de la Flatey L’Art de Préluder,es un compas batido regularmente en cuatro tiempos lentos
o graves, empleado tanto en la masica vocal como en la instrumental, muy conveniente
para losPreludioso los primeros movimientos de las son&fas.

La construccion ritmica es una caracteristica importante que le da nivimies
contrapuntos, imitaciones candnicas y cromatismos. El maximo nivel de subdiwision s
triples corcheas utilizadas en diferentes combinaciones como recursortsdiecig

ornamental de las ideas musicales (ver ejemplo 7).

8 Jean Claude VeilhaDEM Pag. 1.
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ANALISIS ARMONICO. Escrito ersi menoy se desarrolla en tonalidades cercanas.
Comienza con la presentaciéon del tema en tonica.

En el tema principal, lmlea A esta en Si menor, ldeaB en la subdominante se
repite de modo secuencial en el tercer gr&#y €n laideaC la linea melddica desciende
crométicamente y resuelve con una cadencia a la dominantdla es presentada en la
dominante déMi menor(lV de Si menoy, que secuencialmente va al V7Rie mayor(lll
deSi meno). LaideaE esta presentada primero®mmenoty luego en la dominante con
séptima.

ANALISIS AGOGICO. La tradicién acostumbra atlegro como inicio de una sonata, en
este caso la indicacién dedanteaclara etempoque el autor desea. El tiempo se modera
con el objeto de dar la especial coloracion que se requiere para que el complgjsusma
numerosas ideas se desarrollen claramente a lo largo del movifiliento.

No hay cambios en la agdgica general, salvatardando natural al final del
movimiento.

ANALISIS DINAMICO. No hay indicaciones dinamicas sefialadas en latypatipues era
comun en esa época que los intérpretes aplicaran su propio criterio de acueraidicda t
y estilo.

La dinAmica se maneja segun el contorno del discurso melddico y contrapyntistic
dentro de una sonoridad tan mesurada como la naturaleza acustica de la flazdayledrro
clavecin. El rango dinamico de este movimiento vapaf.

TEXTURA'Y TIMBRE. El Andantecrea el efecto de un gran movimiento concertante a

dos instrumentos solos con una reduccion orquestal, donde al inicio se presentan de manera

% Hans Vogt|DEM Péag.212.
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consecutiva los dos bloques tematicosripienoy delsolo, que son colocadc

sucesivamente uno sobre el ¢
Largo e dolce

ANALISIS ESTRUCTURAL. Se divide en dos secciones de ochqeses, cada una
las cuales es repetida. La primera seccA) presenta un tema en dos frases y la seg
seccion A’) el mismo tema con variantes melodicas, ritmicasnoaicas

En la seccioi la primera frase se divide en dos pequefios incisesnifrasesay
a (sobre otro grado); la segunda frase también sdeden dosb y c.

La seccidon B también tiene dos fre divididas ena, a’ y b, b’.
ANALISIS MELODICO. Hay un solo tema que consta de una fexp@sitiva y un:
complementaria.

El motivo que da origen al tema es muy simple, tzode un arpegio delicadame
ornamentado. Las notas de paso y la aumentacmica sirven para adornar y res

austeridad al canto en saltos de ter

Largoe dolce

Motive
1 - '_F e 2 F
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EJ. 8: Motivo melddico sobre el que esta basaderah.

ANALISIS RITMICO. El segundo movimiento esta en compaé/8, segln ¢ tedrico y
compositor francés Michel L’Affilard (ca.16-1708),indica que podia batirse a 6 tiem;

ligeros o mas frecuentemente a 2 tien.*°

*® Jean Claude VeilhatDEM Pag. €
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La pulsacién esta basada en octavos y el maximo nivel de subdivision son las triples
corcheas. Una caracteristica ritmica importante en el tema (aa@chgunto-semicorchea-
corchea en 6/8) corresponde a un género sigite: un Siciliano.

Es comun en la masica de Bach enriquecer la ritmica acortando progresévEment
duracién de las notdstal como ocurre en la frase inicial (ejemplo 8).

El tema logra variedad por medio de la disminucion ritmica, asi como el uso de
sincopas.

ANALISIS ARMONICO. Estéa escrito en el relativo may&e Mayo) de la tonalidad
principal de la obra.

El incisoa comienza con un arpegio en la ténica que va a la dominante y regresa a
la ténica. En el siguiente incisose repite el modelo, va al cuarto grado, luego al tercero y
llega aMi menot

En la segunda frase el incibanicia en séptima de dominante, va a ténica y luego
al sexto grado, el incispparte de ahi y concluye con cadencia auténtica simple sobre el
quinto grado.

La segunda parte comienza en un acordeaddayor seguido de su respectivo
sexto grado y dominante con 112 que resuelve a la tonica real; un acorde dedspitima
Menor (relativo menor de la tonalidad del movimiento) resuelve a su tonica. El &ciso
comienza en ese mismo acorde de séptima y se esboza a modo de unagaegneia
como una serie de notas ornamentales que atavian la cadencia arménicaelyeada

tonalidad original de la sonat&i(Menoj.

*' Hans Vogt|DEM P&g.212.
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La siguiente frase es similar al primer incb, comienza en una dominante do
que resue a dominante y ésta a tonica. El dltimo incb’) es una cadencia que va

séptima de dominante a la tén

| Naras
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Ej. 9: Movimiento descendente sincopado con unareid simple
Las notas ornamentales al final del compas esta kmea de la flaut:

ANALISIS AGOGICO. Por las caracteristicas ritmicasLargo e dolcecorresponde a u
tempo da sicilianpgue se refiere a una danza baja de caracterdantompas de dc
tiempos que se bailaba suavemente pero con mueganeic.

Es un movimiento forndo por pasajes liricos, en el que conviene moda@asior
expresiva con los recursos necesarios para na kedastidio.

No hay cambios agdgicos en este movimie
ANALISIS DINAMICO. Es necesario expresar las frases de laarsamas simple
agradale, mediante el uso de la dinamica y de la coridnatel sonido. No ha
indicaciones dinamicas sefialadas, sin embargo dises deben seguir el contoide la
linea melddicaon el continuo € un mismo nivel sonoro yalarmonia en seguntérmino.
La gama sonora requiere de p a unf.
TEXTURA'Y TIMBRE. El Largo e dolc representa absolutamente un solo de flaute
continuo. La voz aguda es quien lleva la melodiantras que el continuo se encarga ¢

armonia en figuras ritmicas simpl

38



Al final de cada compas de este movimiento, laaise vale de ornamentos
triples corcheas que decoran y conectan un congrastm. Esto ocurre ya sea er
continuo o en lugares en que la linea melédicaieegjucon la excepcion légica del final
cada seccion (ver ejemplo 9).

Presto

ANALISIS ESTRUCTURAL. Este movimiento esta dividido en dos seccionesstitage
una fuga a tres voces con indicacié Prestoen la primera seccion qadtacc: a la
segunda: |&iga.

Esta dividido en tresecciones. La primera secci(A) presenta el tema en ti
ocasiones con un Episodio Ir-Exposicional que la divide con la siguiente sec

La seccidrB presenta el tema y hace un desarrollo mas extestdgerda
(2°Episodio). La tercera seccion es la Reexposig& sujetocon un desarrollo conclusiy
ANALISIS MELODICO. Elsujetc de la fuga es un tema constituido por siete cong

(ejemplo 10) y aparecen cinco ocasiones practicamente sin ningunafitacdn
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Ej. 10: El tema de la fuga es presentado por latiasujetg.

El contrasujetces la linea que acompafia al tema, como caraatarfsiset
intervalos de segunda que son repetidos por payas giguen una linea meléd

descendente, este contrapunto termina con undagsescendentes en direcc

ascendente.
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Ej. 11: Contrasujeto.
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Los Episodios se desarrollan mediante el uso del material teméatico tastjet!
como delcontrasujeto El primero de ellos es muy breve y su funcién es conectar la
primera seccién con la siguiente. El segundo episodio es un desarrollo mas extenso que
toma elementos muy evidentes dehtrasujetacompas 53). El tercero es una sintesis
conclusiva de la fuga.
ANALISIS RITMICO. El inicio de este movimiento esta escrito en compéas aragés
alla breveo alla capellg y segun J.J. Quantz (1697-1773), flautista, compositor y tedrico
puede ser marcado a 4 tiempos ligeros o a 2 tiempos lentos tocando las notas al doble de
velocidad, sin que eso signifique alterar el caracter inditado.

El sujetoes presentado por disminucién ritmica de medios a cuartos. El maximo
nivel de subdivision son los octavos, que aparecen amnghsujetoy estan presentes
todo el tiempo como pulsacién constante.
ANALISIS ARMONICO. ElPrestopresenta al Sujeto en ténica, la Respuesta Tonal en la
dominante y regresa a la tonica mediante un pequefio Puente que conduce nuevamente al
Sujeto. El primer Episodio es muy breve, parte de la ténica y conecta con dm Beapie
inicia con una nueva presentacion del sujeto en dominante. El segundo Episodio comienza
en dominante, va al homénimo Mayor y regre§a Benor La Reexposicion y el altimo
Episodio estan en la region de tdnica, la seccion culmina con una cadencia sobre la
dominante que encadenara con el siguiente movimiento.
ANALISIS AGOGICO. Después de wandantey unlargo, es necesario el contraste de la

ligereza que posee el tercer movimiento.poestoen compasillo es una caracteristica de

%2 Jean Claude VeilhatDEM Pag. 3.
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notoria vivacidad en el movimiento, el cual se mantiene sin ningln cambio hasta ta ferma
final.
ANALISIS DINAMICO. La naturaleza de la fuga completa en sus dos montose
requiere una sonoridad equilibrada entre las tres voces, para lo cual el eeowa($eere
la voz que lo presenta) debe estar en primer plano en matiz, el contrasujeto en un nivel
ligeramente por debajo, mientras la linea del bajo o voz complementaridasa la
sonora, para lograr de ese modo la claridad de las voces. El rango dinamico noaebrepas
f.
TEXTURA Y TIMBRE. La fuga esta formada por tres voces, las cualesepda misma
importancia sonora, de acuerdo a su funcion tematica y armonica.

Giga
ANALISIS ESTRUCTURAL. La segunda parte del movimiento conclusivo posee la
estructura tradicional de uzga: forma binaria simple con la repeticion de cada una de
las secciones.

En la seccioi el sujeto les presentado con un soporte arménico y repetido con el
contrasujeto 1Es seguido por un Episodio y luego por la misma disposicion en la
presentacion del sujeto y un segundo episodio.

La secciérA’ presenta en dos ocasiones un segundo sujetd 3 con su
respectivacontrasujeto 2seguidos por un episodio y entre estas secciones, una nueva
presentacion del primer sujeto. Hacia la parte final, una sintesis de ambos \suje
contrasujetos, son elaborados en un episodio conclusivo (ver esquema No.4).
ANALISIS MELODICO. En esta fuga hay dos temasjéto3 con sus respectivos

contrapuntosdontrasujetos El sujeto lesta formado meldédicamente a partir del sujeto del
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Prestq es presentado por primera vez en la flauta, masrmjue el clave marca la armo
en cada tiempo fuerte.

Sujeto 1
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Ej. 12: Tema principal de IGiga en la flauta $ujeto 2.
El movimiento sincopado de la linea melédica aimde la Giga, es inverso al tema del inicio degto,
escrito por disminucion ritmica

La repeticion desujeto : es presentada en la mano derecha del claveci

acompafada por ebntrasujeto en la linea de la flauta.

],

A p 33 F T ] ll

b
H
s
L
i
LR
ik,
™
N
T

Ej.13: Contrasujeto 1.

La segunda vez que aparece el ina el sujeto se presenta cofRespuesta ton,
en otra tonalidad y sin grandes nficaciones.

En unaGigaes comun comenzar la segunda seccion con la migara inelddice
que la primer&, mientras que en la musica de Bach suele estertida esta figura, t:
como ocurre en la segunda seccA’). La linea melddica forma un segursujeto, que
en realidad es una variante mas breve del prinkargee un contrapunto muy sencillc

movimiento contrariodontrasujeto ).

% percy A. Sholesd.,Diccionario Oxford de la misicdomo 1
(Barceona: Edhas, Hermasdamericana, 1984) ver “Gig
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e — Contrasujeto 2 1.~ f ’ﬁgﬁ Feier %ﬁlbf—.;i E rre . and

Flauta

Clavecin
{mano
derecha;

Sujeto 2 Contrasujeto 2

Ej. 14: Elsujeto 2es presentado en la mano derecha del clavecontrasujeto 2n la flauta, luegt
son invertidas las voces.

Los Episodios estan formados a partir del matdaambos sujetos y contrasuje
ANALISIS RITMICO. Esta designado en un compas12/16 de subdivision ternar,
batido a 4 tiempos. Seg@ebastien de Brossard (1-1730), compositor francés y au
del Primer diccionario de terminologia musl, este compas es propio para las expresi
muy vivas y muy rapidas, lo que equivaldria pasiitalianos a urprestissim. **

Esta subdividido pouna ritmica constante en semicorct

Tiene caracteristicas ritmicas propias deGiga, por lo que a pesar de no tener escri
indicacion de esta danza, esta claramente defowioe tal De caracter vivaz, en ocasior
predomina un solo motivo nddico a lo largo de ungiga, cuyo ritmo suele estar «
compas ternario y utiliza a menudo una nota largaaycorte®

La ritmica debkujeto 1consiste en una secuencia de semicorcheas en a#;
apoyadas por un soporte armoénico en los tiempateijenientras que constrasujeto
esta formado por corcheas y semicorcheas alter

El sujeto 2posee la misma caracteristica de ritmica siada pero esto se rom
cada tercer tiempo; ebntrasujeto esta formado por notas largas con anacrus

semicorchea.

* Jean Claude VeilhatDEM P4g. 2
* Percy A. SholeDEM Ver “Giga”.
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ANALISIS ARMONICO. LaGiga esta escrita e8i Menor En la secciom el sujeto lesta
presentado en la tonica al igual qu&pisodio 1 mientras que IRespuesta Tonglel
Episodio 2estan en la dominante.

La seccion A’ presenta el nuesajetoen la dominante cuyRespuesta Tonal
regresa a la ténica. A partir depisodio 3hay una modulacion hacia la region de
subdominante, en donde es presentado nuevamenitietel 1 La segunda presentacion del
sujeto 2esta en la dominante de esta region armoénica y al repetir este sujesa eeta
tonalidad principal con una dominante y ténicaEpisodio 4comienza en la dominante
gue resuelve a la tonica, donde comienzgpidodio Conclusivgue reafirma la tonalidad
deSi Menor.
ANALISIS AGOGICO. Lagiga es una danza rastica que surge en el siglo XVI a la manera
de una danza alta, es decir, como un tipo de musica alegre y rapida destinadazaser d
por medio de movimientos elevados y agiles. Era frecuentemente empleatiagbiaar
una suite, como en el caso de casi todas las suites de Bach para teclado.
TEXTURA Y TIMBRE. Esta fuga constituye un didlogo candnico a dos voces sopranos
con bajo continuo, sobre un tema sincopado a lo largo del movimiento. Es interesante notar
la diferencia de la sencillez del movimiento Bedstq con el entretejido contrapuntistico
de las sincopas en@iga.

Dado que es un movimiento rapido, la articulacién debe ser clara y con vivacidad,
lo que se logra mediante la precision del golpe de lengua, elemento que eal agpdara
a conservar la claridad y el rigor ritmico requerido. Para la ex¢oglel tema en la flauta,
conviene dar mayor fuerza a las notas graves, pues naturalmente el instrumeeto en es
registro no posee tanta sonoridad como en el registro agudo, de modo que el sonido

reforzado en los sonidos graves conduce mejor a la primera nota de cada tiempo.
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PIECE

pour flite seule
(1936)
Jacques Francois Antoine Ibert

(1890-1962)

1.1 INTRODUCCION

A finales del siglo XIX no era usual que los compositores escribieran obratapéaissbla,

pero la evolucion que tuvo este instrumento con la labor de Theobald Bohm (1794-1881),
paulatinamente consiguio atraer la atencion de los compositores en las nuevidgoesibi

de la flauta con especial interés y en el siglo XX surgié un renacimieraawinsica de

camara para flauta.

En las primeras décadas de ese siglo surgen en Francia importantes alicas de
nivel técnico y musical para este instrumento que han contribuido en gran medida a de
el panorama del lenguaje flautistico contemporaneo.

La Piece pour flGte seules un interesante trabajo pese a su breve extension, cuya
importancia radica en el estilo y las cualidades que caracterizanisilza francesa del
siglo XX, por lo que se ha convertido en una obra imprescindible del repertorio

contemporaneo para flauta sola.
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1.2 CONTEXTO HISTORICO Y SOCIAL

FRANCIA ENTRE LOS SIGLOS XIX'Y XX
En 1871 al término la guerra con Prusia, surge en Francia un renacimiertal cmsia
fundacién de la Sociedad Nacional para la muasica francesa, que tenia como mision
impulsar la composicion nacional y recuperar la excelencia de las dataets musicales
propias, dando como resultado un auge en la musica sinfénica y de camara. Gabriel Fauré
(1845-1924) fue uno de los fundadores de esa Sociedad y su obra influy6 en sus discipulos
entre los que se encuentran Maurice Ravel (1875-1937), Nadia Boulanger (1887-1979) y
Jacques lbert.

El inicio del siglo XX se caracterizd por una continua preocupacién social por el
aumento de las fricciones internacionales que llevaron a la detonacion de la Birega
Mundial en 1914. El ambito musical se vio afectado por este hecho, la tension irrumpié en
el animo general de los compositores. Esta época marca el fin de la trad&ica cla
romantica, con lo que los principios musicales sobre todo en materia tonal, toman un nuevo
sendero alejado de los antiguos convencionalismos.

En el periodo que sigui6 a la guerra, se hicieron evidentes las diferenciaa entre |
nueva musica y la audiencia en general, por lo que los compositores tuvieron gaelacer
musica contemporanea al oyente comun. El retorno al sentimiento comun por las
tradiciones propias contribuyd a este acercamiento, asi también los aeano&¥gicos
sirvieron a este fin al encargar a diversos compositores la musica pemdapebbras de
teatro y ballet.

Los compositores franceses miembros del llamado “grupo de los seis” son
contemporaneos de Jacques lbert, nacidos a fines del siglo, entres los que Bemtaa

Poulenc (1899-1963) y dos de sus compafieros del Conservatorio: Darius Milhaud (1892-
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1974) y Arthur Honegger (1892-1955). Esta generacion marca las directrices defr@anora
musical en Francia y su finalidad comun era dotar a la musica francesa tiyr@so
mas alla de otras corrientes, comooghanticismoo elimpresionismpestos compositores
tenian como premisa el continuar el trabajo de sus antecesores décadasaatpie
imponer un nuevo estilo, de modo que mantuvieron y desarrollaron su propia tradicién
musical.

FORMA MUSICAL
Pieceno es precisamente un término técnico y literalmente sigpiza En el campo del
arte contemporaneo, esta palabra ha sido mas populabgugara designar a un elemento
especifico dentro la produccidon de un artista, ya se refiera a las astempla la literatura
0 a la musica.

Los compositores han utilizado este término en sus diferentes idipieze fiece
piece para nombrar a algunos de sus trabajos. Comenz6 a ser empleado para designar
algunas composiciones instrumentales a partir del siglo XVII, pero aun cuando se ha
tomado en cuenta la singularidad que puede posegriegglos compositores la han
usado relativamente poco como movimientos de sus Sbras.

Unapiezade musica es una composicion breve que no posee una estructura
definida y suele ser de caracter libre, puede existir escrita o desae@omo una
actuacién en vivo como improvisacion, en la cual el intérprete se convierte en ¢composi
utiliza elementos musicales que surgen de manera espontanea y que dstalsyjsto,

género y cultura a la que pertenezca.

% Michael Tilmouth,The New Grove Dictionary of Music and MusiciaBexta edicion, Ed. Stanley Sadie,
Vol. 14: 735. (New York: Grove's Dictionaires, 1980er "Piece".
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1.3 JACQUES FRANCOIS ANTOINE IBERT

DATOS BIOGRAFICOS
Jacques lbert nacio el 15 de agosto de 1890 en Paris, Francia. Hijo de Jacques lbert (1853
1933) banquero y comerciante y Marguerite Lartigue (1863-1934) una excetemstapi
comenzO con su madre sus estudios musicales a la temprana edad de cuatro afios, época en
la que ya mostraba un gran talento musical. A pesar de la objecion de su padre, decidio
dedicar su vida a este arte.

Ibert pasé un breve tiempo en el negocio familiar antes de ingresar al Conservatori
de Paris en 1910, donde tuvo como maestros a Emile Pessard (1843-1917), André Gedalge
(1856-1926), Paul Vidal (1863-1931) y Gabriel Fauré. Sus estudios fueron interrumpidos
por la Primera Guerra Mundial, al ser reclutado por la Marina franceéssgr&sar a su
residencia en la Villa Medici luego de cumplir con sus deberes durante fla, gganuddé
sus actividades musicales y escribié su cahtafaoete et la fé€919), basada en texto de
Maurice Maeterlinck (1862-1949) y Catulle Mendés (1841-1909), obra con la que obtuvo
el Gran Premio de Roma en 1919. En esta época eEsthéegpara orquesta (1922) e
Histoirespara piano (1922), composiciones que le dieron renombre mundial.

Compositor antidogmaético, abierto siempre a las diversas formas de lanidader
abordd con gran éxito todos los géneros musicales.

Rodeado de personajes del ambiente artistico francés, Jacques contrajo nupcias con
la hija del pintor impresionista Jean Veber (1864-1928), Rosette con quien procred dos
hijos.

En 1936 Ibert fue nombrado Director de la Academia Francesa en la \éleis

en Roma. En 1940 dej6 este puesto para regresar a Francia donde sirvié como ddicial en |
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Infanteria de Marina durante los afios de la Segunda Guerra Mundial y en 1946 regreso
para seguir ejerciendo su funcién como director hasta 1960.

Sin abandonar la Academia, en 1955 asumié el puesto de administrador de la
Réunion des théatres lyriques nationaumxel que se encargaba de los asuntos artisticos y
financieros de la Opera de Paris y de la Opera Comica, pero las pesedsy su fragil
salud solo le permitieron permanecer un afio en el cargo y en 1956 fue elegidoondieimbr
prestigioso Instituto de Francia de la Academia de Bellas Artes de Pari

Fallecio el 5 de febrero de 1962 en Paris y sus restos reposan al lado de otros
grandes personajes del arte y la cultura francesa en uno de los cementedékebnas de
esa ciudadte Cimetiere de Passy

ESTILO MUSICAL
La mas pura tradicidon francesa tiene una concepcion de la musica como forma sonora,
opuesta a la vision romantica que la idealiza esencialmente como expresidde& sis
fundamental para el desarrollo de este estilo, pues mienRasnalnticismo musical
explota toda clase de recursos emotivos y descriptivasjdica francesasta basada en la
sutileza de los elementos musicales como el sonido, el timbre o la ritmica es su ma
exquisita sencillez. Los principales rasgos del etalacésson conservar los centros
tonales definidos o aludir a ellos de formas novedosas, dar mayor importancia a los
contornos melddicos, asi como orientar las ideas musicales hacia un objetivoareddiant
uso de novedosos recursos.

La musica de Ibert muestra una personalidad propia, que no sigue ninguna escuela o
estilo musical en particular. Aunque su muasica comparte caracteristicasngiembros
del grupoLes Six Ibert no siguid las audacias de sus contemporaneos, en favor de

expresarse en un lenguaje de cierto modernismo, pero conservando en profundidad el apego
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de la tradicién. Su musica ilustra brillantemente las reconocidas cualdatemusica
francesa que son la claridad, la sencillez y la elegancia. Su estilo ppsaefgntasia e
ingenio, asi como una gran riqueza sonora en su orquestacion, llena de cotdivastra
melodias, por lo que su obra resulta sensual, delicada y encantadora.

OBRA MUSICAL
Ibert incursiond en todos los géneros musicales de la época, con un magistral manej
idiomatico de los instrumentos, en especial en los de aliento.

Compuso siete 6peras, seis obras sinfénicas y cinco ballets, tres obras corales
ademds de decenas de piezas incidentales, canciones, conciertos yarageticulas.

De su produccion operistica sobresalen la 6pera Buafjélique(1927), asi como
las dos que realizé en colaboracién con Arthur Honedggiglon (1937) y la operethes
Petites Cardinal(1938).

De su musica para ballet destaca el coreo-diar@hevalier Erran{1935) y de su
musica para peliculas, son importarittzchethde Orson Welles (1948)yn Chapeau de
paille d'ltalie (1927) de Eugéne Labiche, de la que se desprende su obra orquestal mas
conocidaDivertissemen{1930), composicion en la que cita comicamente conocidas obras
como laMarcha nupcialde Felix Mendelssohn.

En el terreno de su musica orquestal destaca el poema sinféridadlade de la
geodle de Readingpasada en el poema de Oscar Wilde (1854-1900finfania

concertante pour hautbois et orches{t®49).

MUSICA DE CAMARA
La musica de camara en gengnacisa de un conocimiento profundo del lenguaje musical

y de las posibilidades de cada instrumento, en ella el compositor plasma soestHi
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mas intimos. La musica de Ibert es desafiante desde un punto de vista técni¢ermeeo s
grandiosa y de una gran sensibilidad.

En cuanto a su produccién cameristica destaCamtertino da Camera para
saxofdon y once instrument(k935) y suCuarteto de cuerdagl942).

Es interesante el hecho de que Ibert parecia poseer una especial inclinalién por
instrumentos de aliento, pues compuso una serie de obras para instrumentos o conjuntos de
viento, como I&Binfonia concertante pamboe y cuerdas (194821 Concierto para cello e
instrumentos de alientos, percusion y pi&h®25), asi como obras de camara en las que
recurre a la flauta como parte de la dotacion instrumental:

» Deux mouvementsara dos flautas, clarinete y fagot (1922)

» Quartet para dos flautas, clarinete y fagot (1923)

» SuiteLe Jardinier de Samaqggzara flauta, clarinete, trompeta, percusion,
violin, y violoncello (1924)

e Avria para flauta, violin y piano (1930)

» Chanson du reipara voz y quinteto de alientos(1930)

» Trois Pieces brévagzara quinteto de alientos (1930)

» Chanson de Fortunigoz, flauta, arpa y orquesta de cuerdas (1936)

» Capricciopara diez instrumentos (1937)

e Deux interludegpara flauta, violin y arpa (1946)

« Parabolespara flauta y guitarra (1973)

OBRAS PARA FLAUTA
Otras obras para flauta, de mayor trascendencia para el repertorio son:

» Deux steles orintégsara voz y flauta (1925)
* Sonatinaleuxpara flauta y piano (1925)
» Histoires No.1,2,5,8,9,10ara flauta y piano (1933)

» Conciertopara flauta (1934) dedicado a Marcel Moyse
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» Piecepara flauta sola (1937)

» Entr'actepara flauta y guitarra (1937)
1.4 LA FLAUTA EN EL SIGLO XX
Theobald B6hm es considerado el padre de la flauta moderna, pues aun en una época
posterior a la invencion de la flauta clasica de 5 y 6 llaves, desde 1812 partioé delaeode
una sola llave para realizar una serie de modificaciones en la construcciotraeanto.
En 1847 este instrumento tomo su forma definitiva con una construccién cilindrica y con
las llaves cubiertas. Este prototipo fue presentado en Londres dentro de |@i&®posi
Mundial de 1851 donde recibié la mas alta distincion, al igual que en el evento analogo de
Paris en 1858’ A partir de entonces fue conocido y paulatinamente adoptado por flautistas
en todo el mundo. Sin embargo, continud evolucionando con ligeros cambios hasta el
instrumento que actualmente utilizamos.

Desde entonces la flauta ha tenido mas aceptacion y ha sido mas valorada por sus
cualidades sonoras. Asimismo, la transformacion que tuvo gracias al trabajo de Béhm
brind6é un amplio desarrollo de la técnica y con lo que las posibilidades musicales del
instrumento aumentaron considerablemente. La escuela francesa modeantadealtptod
los nuevos cambios y se convirtié en una de las mas importantes en este siglo. Notables
maestros contribuyeron al refinamiento de la técnica, por lo que después de haber sido
relegada a un segundo plano durante la épogamnticismga comienzos del siglo XX
los compositores fueron teniendo mayor interés en este instrumento. Con ello, @lioepert
flautistico se vio favorecido, la flauta moderna ofrecia una riqueza timhuic@amticular
y una potencia comparable a otros instrumentos, por lo que numerosas obras fueasn escrit

para ella. Los mas destacados compositores franceses la incluyeron en mcisos de

3" Theobald Boehnthe flute and flute playingNew York: Dover Publications, 1964) Pag.8.
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trabajos sinfénicos o de camara, resaltando siempre la exquisitez queizaratsonido
de la flauta en el mas puro estilo francés.
PANORAMA MUSICAL
Desde que Debussy compusdetlude a I'apres-midi d’un faun@894), el famoso tema
inicial en la flauta a solo ha inspirado tanto a los mas importantes compositoea s
intérpretes mas destacados lo suficiente como para definir el lugdtadgdeen la musica
moderna. Posteriormente, Debussy sedujo nuevamente con la expresividad tan *francesa
de Syrinxpara flauta sola (1912). A partir de ello, diversos compositores tuvieron un nuevo
concepto del instrumento, lo que les llevo a crear importantes obras para flautards dent
de este estilo que Ibert compusdlace pour flite seulen la misma época en que Edgar
Varese cre®ensity 21,51936)dedicada al flautista Georges Barrére y su flauta de
platino>®
CRITERIOS INTERPRETATIVOS

En laPiece pour fllte seulel flautista tiene la oportunidad de mostrar una hermosa
sonoridad en los pasajes lentos, a la vez que exige una depurada técnica en los pasajes
rapidos. La interpretacién expresiva y emocional que requiere estasahtg émportante
y los recursos necesarios para lograrlo son la matizaciéon adecuada en loganaiages,
pues un amplio rango dinamico acentda la emotividad y pone en relieve el sentionie
el intérprete pretende comunicar.

La elegancia y el encanto en la interpretacion, radica en accionestrir gran
importancia al detalle mas insignificante, pues cada nota y cadasil@man parte de un
todo. Esta pieza no posee otro objetivo que la sensibilidad al detalle y el disfrute de la

belleza sonora. El hecho de ser una obra para flauta sola, coloca al ejecutante en una

¥ Adélaide de Plac&lite Passion(Francia: EMI Classics, 2003) Notas a la grabadig.7.
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postura de responsabilidad absoluta en la interpretacién, por lo que cada elemento debe
construir las ideas musicales que conforman la totalidad de la impresion sorsopseda,|

ornamentada con la Unica sensacion del goce estético.

Il.5 PIECE
Aunque diversas fuentes sefialan la composicién de esta obra efi 2886Mc Cutchan
sefala que ésta tuvo su origen en 1937, cuando el flautista Marcel Moyse (1889-1984)
realizo en Praga una memorable interpretacioiCdaterto pour flitele Ibert con el
mismo compositor como director. En la recepcion posterior al concierto que dio la
Embajada Francesa, la esposa del embajador pidid a Moyse si podia “totpaedos
invitados, lo que provoco cierta incomodidad en el flautista. Al darse cuenta de ello, Ibe
anuncio que compondria algo nuevo para la ocasion e inmediatamente se dispuso a trabajar
en la mesa de la sala. En menos de una hora, Moyse estRé@édaour flite seul®.

Me parece gque es debido a esta situacion, gaetzposee una notable influencia
en elConcertode Ibert, pues existen en ella reminiscencias sonoras de células raotivica
del material tematico del primer movimiento @&incertq el cual quiza estaba muy
presente en el compositor al momento de la creacionRleda Es probable que la forma
y titulo de esta obra, también se deban al contexto mismo de su concepcidn, pues posee
ecos improvisatorios y la espontaneidad de una forma libre conmernaa

Para Edward Blakeman, Riecede Ibert tiene el aire de una composicion pastoral

que evoca el canto de un pastor solitario en la cumbre de undcddirial posiblemente

** Edward Blakemaripert & Khachaturian flute concertos.
(EMI Records, 2003) Notas a la grabacion. Pag. 3.

4% Ann McCutchanMarcel Moyse. Voice of the flute.
(Portland: Amadeus Press, 1994) Pag. 147.
* Edward BlakemanDEM Pag. 3.
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se deba a la bucdlica imagen que sugiere la dufaelgincolica sonoridad de la flauta
las lineas meloddicas.
ANALISIS MUSICAL

El compositor hereda de sus antecesores como Faunléa d conceder mayc
importancia a la mlodia lirica y a las pequefas formas, lo que e brevedad de e
pieza, la cugbosee el luminoso e ingenioso estilo tan caratiide Ibert
ANALISIS ESTRUCTURAL. LaPiéce para fl(ite seuleonsta de un solo movimier
dividido en tres secones principale (A B A’), unalntroducciony unaCodett: (ver
Esquema No.5).

La Exposicion(A) presenta dos veces el teray @’), la seccion B es Desarrollo
y esta dividido en tres incisab, ¢ y d), mientras que la Gltima seccion es
recapitulacion de I&xposiciol.
ANALISIS MELODICO. La linea melddica de la introduccién gira en tornma sola not
(Re como inicio, climax y tonalidad de la secc

La secciérA contiene un tema melddico bdo en un motivo que es presentado

veces en el tema (ejemplo

Flauta

- 6\3

1
Célula I —
Maica

Ej.15: El tema se desarrolla a partir de una céluiativica
En la secciom el primer inciso b) esta construido a manaradencia, el incisoc

sobre un tema melddico formado por intervalos d=eta y el tercer incis«d) nuevamente
como frasecadencialque concluye la seccic
La dltima seccionA’) es una repeticion de la primera con algunas wes

ornamentales y termina conCodetta la cual extiende y reafirma la conclusion de la

59



ANALISIS RITMICO. Esta obra posee una subdivision ternaria generafiyeemarcada
por un compas binario tanto enittdroduccioncomo en la seccion conclusivagdetty.

La Introduccionesta escrita en compas de 2/4, comienza con un sonido repetido por
medio de aumentacion ritmica a partir de corcheas, tresillos, seistiipey torcheas que
conducen al climax, para resolver con estas mismas figuras ritmioasiryo con el que
concluye la introduccion.

La primera seccionX) se presenta en 6/8 que sera el compas principal de la obra;
esta seccidn se desarrolla con una constante subdivision ritmica ternaria, con algunos
dosillos y un cuatrillo que dan variedad ritmica.

La secciérB comienza en compas de 9/8 con una serie de semicorcheas durante la
primera partelf). El incisoc inicia con un cambio de compas a 3/4, que cambia la
subdivision ritmica a binaria en figuras de corcheas; esta parteaattanpases de 3/4 y
2/4 y mantiene ese nivel de subdivision hasta que al final del inciso vuelve aaeater
mediante figuras de tresillos de corchea. El siguiente indjsm(nienza con tresillos de
semicorchea que conducen al climax en un compas de 3/4, la frase resuelve por medio de
una disminucion ritmica en seisillos, septillos, nonillos y finalmente urederi
treintaidosavos libres conducen al climax conclusivo de la seccién que resuelve por medi
de figuras de corchea a la ultima secciéb).(

La secciérA’ retoma el compas de 6/8 y posee la misma ritmica que la primera, con
algunas variantes ornamentales en figuras de octillos, cuatrilloslip$rde semicorchea.

La seccidn finaliza con un compas de 2/4 que va ha€ladattaen 3/4 con subdivisién en

octavos.
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ANALISIS ARMONICO. LaPiécees una composicién escrita soR@bemol Mixolido,

aungue la relacion armonica no resulta demasiadeetional. la eliminacion de |i
sensible omite la necesidad de la resolucién @nligd, lo que lleva a un equilibr
armoénico muy caracteristico en los compositorexciaes de la épocsin embarg, la
sensible aparece en el tema como elemento de adrathonic (ejemplo en compas Z.
Los primeros 8 compases d Introduccidnestan escritoa partir de un escala
disminuidasobreRe(ejemplo 16) y partir del compas 9 sobre un acorde en seg
inversion con séptima d®e bemol Mixolidi que al final de la se®n queda suspendi

sobreel sexto grado.

Andanie fa piacere)

2 i
A . : i e
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Flauta —pf— T rrrrer e e
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Ej.16: Lalntroduccidnesta escrita sobre una escala ¢
alterna tonos y semitont

La Exposicibncomienza con un arpegio Sibemol menorque conduce al ten

principal, el cual esta escrito solRebemol Mixolidio a partir de una célula motivir

constituido por un intervalo de tercera mayor dedeate dda (ejemplo 15). El tema ¢

desarrolla por medio de una progresion descendenteelacion tonal de terceras a pe

deRebemol Mayor (con sensile) que va &ibemol menorcon séptima y despuésSol
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bemol Mayor con oncena que reposa en una inflexiMi bemol menor Al final del tem:

inicia una transicidn sobfeebd croméaticocon un acorde disminuido con novena sda

como dominante, que conduce de nuevo al tema dsbia’. Este es desarrollado con t

nueva progresion descendente y hacia el final sagnaevamenteRebemol cromatica

En la seccioml’, el incisob esta desarrollado sobre usscala cromatic de

Rebemol que hacia el final es conducida a un arpegiLa menor(como dominante). E

quinto grado de la dominaniMi) se convierte en la toénica de wstala napolitana ment

sobre la que se construye el pasaje, que tienmtadih de subdominante alterada d

nueva tonalidad del inciso(Si bemol arabe).
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Escala napolirana menar

. . . A
Ej. 17: En el incis@ una escala napolitana menor sot ~ = o |
Mi tiene la funcion de subdominar B oY - |

Los incisosc y d estanescritos sobre urescala arabaleSi bemalel climax esta
en la dominante, la cual se convierte en la tétcana escala (Fa cromatici; el climax

conclusivo de la seccién estaMi como sensible déay a la vez enarmaénico de la terc

del acorde d&ebemol meno.
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_}p b 3
Ej. 18: El incisoc estd baado en una escala arabe sobi bemol. Ercala drahe
M, 2o 70
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La secci6rA’ esta en la misma region armdénica quExposicion mientras qui

la Codettaesta basada en una essemidisminuida sobreebemol, conservand el

centro tonal eRebemol como tonalidad principal de la ob

|~ D -
i T b e A
Ao e Pe — i
L o e e o - fl
[ 3] N - ILEK]
—_— P
Ej. 5: LaCodettaesta basada en una esci A Esecala semidisminuida 6 Modo lécrio
semidisminuida sobr@e bemo i '
{7 . — T “Eh)#ﬁ
L2 v L)

ANALISIS AGOGICO. Las secciones A y A’ poseen una estabilidad agogeneral
mientras que léntroduccién y la seccidn B tienen una aparieneidiltertad, otorgad
por la naturaleza casi improvisatoria de la p

Lalntroducciénposee la indicacida piacere que le da cierta libertad agogic
la linea melddica, al gusto del intérprete. Hatfnal de esta parte, un peque
ritardandoconduce a la seccidn A, la cual se establece codieaciona Temp: hasta
concluir con urrallentandao

La seccién cendtl esta indicada en un temVivo con undermataal inicio de
las primeras dos frases. La inercia del dibujo dietbes da cierta liberte
interpretativa castadencialhasta llegar al incisc, en donde se establece de nuev
tempo hasta la dltima pgardel inciscd, en donde nuevamente hay cierto marge
libertad agdgica en la escala conduce al climaxegigelve hacia Tempo deA’. La
altima seccién mantiene mpc hasta umallentandoantes de I&€odetta
ANALISIS DINAMICO. Esta pieza poe un amplio rango dinamico supedité
enteramente de la naturaleza sonora de la flaatabta comienza y termina en
sonoridad muy suave, mientras que la seccion deatndiene los momentos climéatic
mas importantes en la sonoridad mas intensita enff.
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La secciOm presenta el tema ey baja anf, matizando suavemente de
acuerdo al contorno melédico hasta llegar al final de la seceiboradiminuendo
hacia la ultima nota que es la més grave.

La secciorA’ viene de la resolucion eliminuendadel climax principal de la
pieza, presenta el tema i y se mantiene en esa region dindmica hasta disminuir la
intensidad hacia la’, luego de presentar por Ultima vez el temagrescenddleva a
unf que concluye con la disminucion dinamica al final de la secci@m yréis con un

diminuendgpaulatino hacia I€odettaque concluye epp.
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ESQUEMA No. 5

JACQUES IBERT. Piéce pour flute seule.
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TRIO
para flauta, violin y piano
(1938)
José Pablo Moncayo Garcia
(1912-1958)

1.1 INTRODUCCION
Actualmente el repertorio de musica mexicana escrita [@anafse ha enriquecido
cada vez mas con aportaciones que han surgido desde principios déKsiglates de
ello, la vida de la muasica de concierto en México era esponathsaactividades mas
destacadas ocurrian mayoritariamente en el campo del cantolgsica orquestal, por
lo que el repertorio de musica mexicana para flauta eraneasstente. No hay fuentes
fidedignas que revelen la frecuencia con la que se llevaban aaratiertos de cdmara,
pero se sabe que antes de la Revolucion Mexicana no existia ungaanliteen este
género®

Afos después de este importante acontecimiento histérico, tomaltuerza
corriente musical mas importante en esa época en Méxicacieihalismgque junto a
otras corrientes como mmanticismoy elimpresionismomportados de Europa, fueron
las tendencias que mas influyeron en los compositores.

Entre las primeras obras de camara mexicanas escritaffapéase encuentra
el Trio para flauta, violin y pian¢1938) de uno de los mas grandes compositores que
ha tenido nuestro pais: José Pablo Moncayo (1912-1958), cuyo interesaajte tr
cameristico ha carecido de la suficiente difusion y atenciéno gpre acercarnos a su

obra es un deber primordial como musicos mexicanos.

*2 Stevenson (1952), pag. 218
Tomado de: Dan Malmstrériptroduccion a la muasica mexicana del siglo, BXeviarios
(México: FCE, 2004) Pags. 43-44.
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[1l. 2 CONTEXTO HISTORICO Y SOCIAL

LOS INICIOS DEL SIGLO XX EN MEXICO
A partir de 1920, con la consolidacion de los gobiernos surgidos despaés de |
Revolucién Mexicana, surgid en nuestro pais un renacimiento cultuksedentes
que pretendia dar una imagen positiva del pais, como parte diebieacen del
centenario de la consumacion de la Independencia (1821). El gobierno daagrala
educacion publica y un especial apoyo al arte, lo que impuls6 expssirtisticas que
tenian en comun una ideologianationalismoEste movimiento incluia a todas las
artes y derivo en expresiones dirigidas al pueblo, como el muoadisria pintura y una
serie de conciertos al aire libre que exaltaran la identidadnadcLa musica que se
componia en esos afos, pretendia ser optimista y de facil cmidpreara el publico
en general, por lo que los compositores recurrian a un lenguajehmgicconocido y
comprensible, asi como el uso de temas populares y de instrumeatisrang. De ese
modo surge ehacionalismoque domind el panorama musical desde finales de la
década de 1920 hasta 1950.

El pais requeria nuevas formas de organizacion y soluciones parer ahégior
estabilidad y justicia. En 1934, Lazaro Cardenas asumio la presidie México y su
gobierno dio al pais la anhelada paz tras la guerra revoluciofpagd a los sectores
de la poblacion menos favorecidos y fue el presidente que, a difedensus
antecesores, mas se involucré con la educacion y la culturgainddmbré Secretario
de Educacion a Ignacio Garcia Tellez (1897-1985), ex rector déAdlJquien a su
vez comision6 a José Mufioz Cota (1907-1993) como jefe del departam&witede
Artes.

El 12 de junio 1937 Cardenas emitié un decreto presidencial que estéblecio

incorporacion del canto coral como parte de la educacion basicanasia
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reglamentacion en la expedicion de titulos profesionales parasehpédocente, con el
objeto de garantizar un personal capacitado que no se limiggaeddemias de
musica particulares, sino dirigido al pueblo en geriéral.

Asi mismo, el 18 de marzo de 1938, la actividad politica de Cardenas
encumbrd con un relevante hecho que aumento la exaltacion naciolalista:
expropiacion del petroleo mexicano, antes en posesion de compafiiaseoncazas e
inglesas.

EL NACIONALISMO
Dos contrapartes culturales surgen en México durante las dosgwidézradas del
Siglo XX. La Revolucion influyé inevitablemente en todos los aspetda politica,
cultura, arte y sociedad mexicanos. Una parte correspondip@ck gasada, ligada a
las tradiciones importadas de Europa, mientras la ideologia revmdwiei condujo a la
otra parte hacia una moderna tendencia que derivoretienalismo como resultado
del interés que los artistas mexicanos tenian en los idealalesgcpoliticos surgidos
con la Revolucion.

Manuel M. Ponce (1882-1948) menciona en un articulo, que antes de la
Revolucién de México, los gobernantes, intelectuales, artigtassgnajes influyentes
de la sociedad, se habian preocupado por europeizar nuestras costundmes
tendencias que en la mayoria de los casos no correspondian a laididaade la
mayoria de la poblacion, con la pobreza, ignorancia y el rezagoaaigesicaba. La
musica vernacula era menospreciada y desdefiada por los magaoesitompositores

mexicanos?

43 Julio Estradal.a musica de MéxicaColeccion 50 aniversario
(México: UNAM, 1984) Pag. 30.

4 Julio EstradalDEM Pé&g.11.
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Entonces surge una nueva generacion de artistas que se preocuptongsr
la tradicion cultural propia y dan pieracionalismoEn el ambito musical, se
pretendié un renacimiento musical que incluye elementos mexida@esuerdo al
tratamiento estilistico que usaban los compositorema@bnalismade divide en dos
corrientes, la primera representada por la obra, hasta pierto de tradicion europea,
de compositores como Manuel M. Ponce o José Rolén (1883-1945), mientras que
nuevas tendencias musicales se representan en la obra de pgrsanajdulian
Carrillo (1875-1965), Carlos Chavez (1899-1978) o Silvestre Revueltas (1899-1940).

Chavez fue una de las figuras mas importantes en el nacionalistitanoe
Alumno de Ponce, amplié en Europa sus conocimientos sobre las nuevasiasntknc
la musica europea a la vez que mostré un gran interés pdislaa indigenaAplicd
sus conocimientos de la muasica prehispanica para crear obras corteiegpéitu
nacional. Rompi6 con el romanticismo de la Europa del siglo XBlizemdo una
introspectiva mirada hacia sus origenes mexicanos, tan indigenaduniversales. Sus
técnicas de composicidn consistian principalmente en el virtuosismooi marcadas
disonancias y gran dinamismo, en estructuras derivadas de las ttdsieas.

Chévez fue director del Conservatorio Nacional de Musica de la Ciedad
México y de la Orguesta Sinfénica de México que él mismo fundé en ib8H88)cidon
gue fue la mas importante en la difusion de musica de conciertguglmarco los
lineamientos de la vida musical en México. Esta orquesta tuvo tividaa de 20 afios,
casi los mismos afios que durdationalismo Tuvo un serio compromiso con la
creacion de musica nueva, a la que apoyo y promovi6 fuertemenigrgd de su vida,

contribuyendo de ese modo al auge de la musica nacionalista.
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Una nueva generacién de compositores mexicanos nacidos en los primeros afios
del siglo XX, surgio en el panorama musical. Seis personajespgaiimente que
contintan el estilo de sus antecesores:

Luis Sandi (1905), Daniel Ayala (1908-1975), Salvador Contreras (1910-1982),
Blas Galindo (1910), Miguel Bernal Jiménez (1912-1956) y José Pablo Moncayo.

EL GRUPO DE LOS CUATRO

Carlos Chavez fue sustituido como director del Conservatorio, lo qué gaeda clase
de creacion musical que estaba bajo su catedra fuera suprimpdandde estudios.
Con ello, la formacion de los alumnos de composicién quedé interrumpidadde m
gue cuatro de ellos, que también habian formado parte de la Ondaesstana fundada
por Chavez en 1933, se reunieron al afio siguiente con el propésito de prsasover
propias composiciones, en la creacién de una asociacion musicabdendia a la que
posteriormente la critica llamé @&rupo de los Cuatro

El violinista Salvador Contreras fue el iniciador de dicho grupofupie
integrado por el también violinista Ayala y los pianistas Moncagalindo.

Ellos mismos se encargaban de la ejecucion de su propia m@sictalgan con
la participacion de musicos invitados.

La primera presentacién de este grupo ocurrié en 1935 y en palabratanda
Moreno consistié en un “conciertpuasiestudiantil” que fungié simultaneamente como
una presentacion y declaracion de sus principios naciondfifdasian dos conciertos

cada afio, probablemente hasta que Ayala se trasladé a Morelia éfi 1938

5 yolanda MorenoRostros del nacionalismo en la mésica mexicana
(México: UNAM, 1955) P4g. 238.

“6 Dan Malmstrém|ntroduccién a la muasica mexicana del siglo XXeviarios
(México: FCE, 2004) Pag. 122.
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El 26 de marzo de 1936 ocurrid el segundo concierto, en el que adoptaron ya el
nombre que el escritor José Barros Sierra les otor@ruplo de los Cuatro

Este grupo posee la influencia directa de las ideas musigsasflejan el
espiritu nacionalista de su maestro Carlos Chavez, asi comeéedeblia generacion
anterior de compositores, como Candelario Huizar (1983-1970), SilRestueltas y
José Rolon, de quienes heredaron una establecida concepcion forrétity dstla
musica mexicana. El nacionalismo era entonces un movimienticaryia definido.

La obra de estos jovenes integrantes del grupo, tenia como obget@ar la
cultura popular dentro del contexto de la muasica culta, elevando hosretes
nacionalistas como simbolos; de ese modo pretendian devolver su proji@ident
cultural al pueblo mexicano.

Moncayo y Galindo fueron los integrantes @elipo de los cuatraon mayor
actividad en la creacién musical. Incluso puede considerarse a yarwao el
compositor mas logrado y original de esa generdéion.

Numerosas criticas positivas emitidas por personajes imporeantavida
musical y periodistica de México, como Luis Sandi, Abel Plerlon8&m Kahan,
Manuel M. Ponce y Silvestre Revueltas, denotan la relevanciel Quapo de los

cuatrocomenzo a tener en la muisica mexicana.

1. 3 JOSE PABLO MONCAYO GARCIA
DATOS BIOGRAFICOS
Nacio el 29 de junio de 1912 en Guadalajara, Jalisco. Fue hijo desEmaitoncayo

Casillas y de Juana Garcia Lépez.

“7Yolanda Morenol.a composicién en México en el siglo.XX
(México: CONACULTA, 1994) Pag. 42.
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A los seis afios de edad se trasladd con su familia a la Cdxdedy a los 14
afos inici6 sus estudios en piano en clases particulares con Edeandodéez
Moncada (1899-1995).

Moncayo ingresé al Conservatorio Nacional de Musica del INBA en 1929,
aconsejado por su maestro. En esta época se vio obligado a toogianista de jazz
en cafés y estaciones de radio para contribuir a la economi@fanmoder sufragar
sus estudios.

Su maestro de composicion en el Conservatorio fue Candelario H@rar9381
ingresa a la clase de creacion musical de Carlos Chave2.del agosto de ese mismo
afio particip6 en un concierto promovido por el profesor Geronimo Baqueiro Foster
(1892-1967) para la inauguracion de la Sociedad Musical de Renovacidon araka
gue Moncayo present6 dos de sus oldrapresion(1931) elmpresiones de un bosque
(1931).

En 1932 ingres6 como percusionista y pianista de la Orquesta Sinfonica de
México (actualmente Orquesta Sinfénica Nacional) que era dirjd Carlos Chévez,
tarea que Moncayo realizé hasta 1944.

El 25 de noviembre de 1935 tuvo lugar la primera presentaci@rdpb de los
Cuatrg, en el Teatro Orientacion de la Secretaria de Educaciéon &dwit gran interés
del publico y la critica musical. José Pablo tenia entonces 2% gifiesent6 su
Sonatinagpara piano(1935) con él mismo al piano Amatzinaqpara flauta y cuarteto
de cuerdas, 1935), con Miguel Preciado como solista en la flalvadsr Contreras y
Daniel Ayala en los violines, Miguel Bautista en la viola y Mamnuel Téllez en el
violoncello.

En el segundo concierto, Moncayo prese@atingpara violin y pianq1937)

y Romanzaara violin, violoncello y pian¢1937).
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El 11 de septiembre de ese afio debuté como direletda Orquesta
Sinfénica de México, a la que dirigi6é en cinco doags, hasta que fue
nombrado subdirector en 1945 y director artistindl®846, mientras que Chévez
fungia como director titular.

En 1939, elGrupo de los Cuatrdue invitado por Radio Universidad Nacional
Autonoma de México para ofrecer un concierto radiofénico ya como redosoci
compositores. Moncayo presentd en esa ocasi@osata para violin y pian@937) y
el Trio para flauta, violin y pian¢1938).

En esa época, Chavez encargo la orquestacion de cancionesriedeic
mexicanas a Moncayo, Galindo y Contreras, obras que serian pdasesidos
conciertos didacticos que ofrecia la Orquesta Sinfonica de Mdé#tatcayo realizé
entonces dos arreglos de canciones populares, ure \dalentina(1936) y otro dé.a
Adelita(1936).

En 1940 participé en un concurso de composicion convocado por la Orquesta
Sinfénica de México co@umbregcomenzada en 1940 y concluida en 1953) en el que
obtuvo una recomendacion del jurado para dar a conocer la obra.

En 1941 fue becado por la fundaci®ackefelledel Instituto Musical de
Berkshire de EUA (actualmentanglewood Music Centepara participar en el
Festival Musical que organizaban el compositor y director Aaron Gdpl&ergue
Koussevitzky (1874-1951). Participaban compositores de toda Améri¢a Coguesta
Sinfénica de Boston, ocasion en la que Moncayo preséemd grande para pequefia
orquesta (1938).

Asi mismo, ese afio Chavez organizé un concierto de musica megicasa
realizaria con la OSM, similar al que un afio antes se lleab@en el Museo de Arte

Moderno de Nueva York. Le fue encargada a Moncayo por su maegtre tasultaria
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su obra mas conocideluapango(1941). A los 29 afios estrené dicha obra dirigida por
su maestro Chavez.

En 1944 presenté para el concurso de la OSBirsionia(1942) bajo el
seudonimo de “Mundo”. El jurado integrado por José Rolén, Juan D. Terceis y L
Sandi, le otorgd el primer premio y la obra fue estrenada ekémdmbre y dirigida
por Chavez.

Contrajo matrimonio con la pianista Clara Elena Rodriguez del C&rog8-
1998), con quien tuvo dos hijas: Claudia y Clara Elena.

Moncayo se une a los compositores Jesus Bal y(G2(5-1993), Carlos
Chéavez, Blas Galindo, Rodolfo Halffter (1900-1987Adolfo Salazar (1890-
1958), para fundar en 1946 la primera casa editdeanusica de nuestro pais,
a la que llamaroidiciones Mexicanas de Musicaspecializada en partituras
de compositores mexicanos.

La asociacién de este mismo grupo de composit@aréss que se unio
Luis Sandi, creo la revistduestra Musicala cual se dio a la tarea de organizar
los Conciertos de los lunesgjue consistian en una serie de recitales y
conferencias que tenian el objeto de promover laica@imexicana
contemporanea. El 27 de octubre de 184iestra Musicecelebré un concierto
dedicado al cuarto centenario del nacimiento detiesm Miguel de Cervantes
Saavedra, lo que motivé a Moncayo la composiciétidmenaje a Cervantes
para dos oboes y orquesta de cuerda847).

En 1947 desaparecio la OSM y en 1948 naci6 la Orquesta Sinfénica del
Conservatorio con Hernandez Moncada como director, la cual, comodidstitu
dependiente del INBA se transforma en su segunda temporadardsseseano, en la

Orquesta Sinfonica Nacional, mientras Moncayo figura como piatedeorquesta.
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Chavez fue nombrado director general del INBA y el 1 de enero ded 949 |
orquesta cambia una vez mas de nombre a Orquesta Sinfonica Nadional de
Conservatorio, esta vez con Moncayo como director titular.

A partir de ese afio, impartio las catedras de Caigp@n y Direcciéon de
Orquesta en el Conservatorio Nacional de Musicd.mismo, fungié como
docente de la Escuela Superior Nocturna de Mugioatériormente Escuela
Superior de Musica del INBA) y de las Escuelas mieiacidén Artistica.

En los dltimos afios de su vida compuso una obra orquestal lldneadade
Temporal(1949) composicion de gran madurez musical de un marcado arraigo a la
naturaleza que obtuvo el primer lugar del concurso de la OSN que contberelora
centenario de la muerte de Chopin. Esta obra posteriorment®geia al ballet
Zapata,el cual fue estrenado en 1953 por Guillermo Arriaga en el TeationNa
Estudio de Bucarest, Rumania en el marco del IV Festival Mudelil Juventud.

El 17 de febrero de 1954 tuvo lugar en el Palacio de Bellas, AHékbimo
concierto en el que Moncayo estaria al frente de la OSN.

Un problema cardiaco complico la salud del ain joven compositor, lo gsé ca
su deceso, ocurridel 16 de junio de 1958. Sus restos descansan Bargkon
Espafiol. Su muerte es considerada el fin de laedamacionalista en México.

Doce dias después de su fallecimiento, la Asocraoi@sical Manuel M.
Ponce organizd un concierto-homenaje en su memeniael que se
interpretaron obras suyas entre las que se incdliyfdio, Tierra de temporaly

Huapango®®

“8 Geronimo Baqueiro FésteBiografias de musicos mexicanos. José Pablo Moncayo
(México: Carnet Musical. Afio XVI Vol. XVI, Julio d&961 No. 197) Pags. 328-329.

75



ESTILO MUSICAL
Moncayo fue considerado uno de los compositores mexicanos de vancadgdigd
los principios armonicos y polifénicos libres de los preceptos de Chasiezomo el
amor y admiracion por lo nacional.

Segun José Roldn, la escuela mexicana de composicion estaba fuadaneent
dos principios elementales: el ritmo y la armonia. En su tra@duaisica autoctona
mexicana y la técnica moderfa930), propone la unificacion de un estilo propio, que
reflejara el alma nacion4.

Los rasgos mas evidentes de la musica nacionalista soruletgstrritmica, con
sus cambios de compas que probablemente se derivemdsita indico mestizaal
como en algunas obras tempranas de Chavez. La musica mexiesaaép@ca también
posee ciertas influencias extranjeras, como Stravinsky, R@ebassy?

De Debussy y Ravel, los compositores mexicanos son influenciadoaeto a
la instrumentacion, la orquestacion y la armonia no tradiciom;Stravinsky la

complejidad ritmica tan caracteristica en su obra.

Un dato fundamental en el estilo de Moncayo es la aclaracion gedles
Galindo en un articulo publicado en 1948, en el que sefala acerca de d/iqueayo
es un compositor nacionalista, por lo que su obra més célélmpdngd constituye un
caso aislado. El resto de sus obras poseen elementos nacionalesnpeun

“mexicanismo elevado a una categoria univerdal”.

%9 José Roldn, “La musica autéctona mexicana y laitéanodernaRevista mexicanél 930)
Tomado de: Yolanda MorenRostros del nacionalismo en la musica mexicétéy. 223.

*0 Dan MalmstrémDEM, pag. 145.

*1 Blas GalindoNuestra music1948)
Tomado deLa musica de MéxicMéxico: UNAM, 1984.) Pag. 60.
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Familiarizado con las tendencias musicales de vanguardia, fodeaarrollé
un estilo musical que parte de un lenguaje caracterizado pantbate la mexicanidad
y el nacionalismo, y evoluciona hacia un estilo mas libre, pergaadjetivo. Manejo
estilos tales como el impresionismo con un lenguaje arménico modakebras
Amatzinacy Bosques

La armonia que emplea resulta paradéjicamente audaz y sdesifidasada en
la escala diatdnica y esté enriquecida con acordes disonantadastdE|l ritmo posee
una gran riqueza en el manejo de férmulas ritmicas complefagnastanted

Moncayo opta por texturas mas complejas en sus obras de menones ates
con un buen sentido de la dimensién y el discurso musical, comoEesagiezas
para violin y piang1938) con un espaciamiento inteligente de la melodia, o la gran
flexibilidad ritmica de lagres piezas para piand948)>°

En algunas de sus obras de cAmara puede observarse la pefbeevioncayo
por una gran libertad y flexibilidad ritmica, donde la dimensionsgetido del discurso
musical, es reafirmado por la sutileza de las modulaciones, doismo que le da un
delicado color armoénico. Su obra posee nitidez en el balance de mibtigas,
melddicas y estructuras armonicas.

El estilo de Moncayo posee un equilibrio entre la tradicion, ldicidsd propia
y ciertas influencias externas.

OBRA MUSICAL
Entre sus obras de juventud, poco conocidas se encudditibogo para dos pianos y
una vacasin fecha)Fantasia Intocablésin fecha) y la romanZzas Flores de

Calabaza(sin fecha).

%2 Blas GalidoNuestra MisicalDEM. P&g. 60.

%3 Moreno,Rostros del nacionalismo en la misica mexicaté. 245.
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Es destacable la facilidad de Moncayo para componer y desenuolver s
capacidad creativa en géneros musicales tan variados como Baleta de Camara,
Opera y piezas Sinfénicas. La obra mas famosa de Moncajyodisda eHuapango
gue consiste en un arreglo para orquesta sinfénica de tres sonesgntegede la rica
tradicion musical del Estado de VeracruzSgjuisiri, el Balahuy el Gavilancita

Sin embargo, desde que fue estrenada esta obra, ha eclipszdo dé la
produccion del compositor. Segun refiere el flautista Miguel Axdieinueva, el
mismo Moncayo confi6 la siguiente frase a Idelfonso Cedilll{ab de direccion del
compositor y quien posteriormente seria director titular deda€3dta de Camara de

Bellas Artes):
No volveré a componer una obra comélabpango Por culpa deHuapangonadie conoce mi

obra, lo demas que he hecho.

Entre sus trabajos orquestales destadaeyapan(1938),Sinfonia(1944),
Sinfonietta(1945), Tres piezas para orquestf947),Cumbreq1953) yBosques
(1954).

Su Unica Opera es Mulata de Cordovd1948), basada la poesia del texto de
Xavier Villaurrutia en la maneja un estilo modernista es unasimegjores 6peras
mexicanas del siglo XX.

Su obra vocal compren@obre las olas que vamara voz y piandylemento
Musical para coroCancién del mapara coro a&apella(1947) yConde Olinos
para coro y piano (1948).

EscribioLa potranca(1954)como musica para un episodio de la pelicula
Raicesdel director Benito Alazraki; asi como la obra wegtalTierra de

Temporalque posteriormente se convertiria en el bdidégtata

> Miguel Angel VillanuevaAmatzinac
(México: Digital Classics, 2008) Notas a la grabaciPag. 5.
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MUSICA DE CAMARA

Su produccién de musica para conjunto instrumental incluye piezaarde gr
calidad y originalidad. Moncayo fue un notable pianista, lo que reffeja perfecta
escritura idiomética en su obra para piano de la que deltaceenaje a Carlos
Chéavez(1948),Muros Verdeg1951), Tres piezas para pian(l948) ySimiente
(1957).

Hay que considerar que el conjunto de su musiceadeara (excluidas
las composiciones para piano solo), que compremdéo obras que Moncayo
compuso a lo largo de cinco afios durante una etegamprana madurez,
comparten caracteristicas y poseen un estilo simiatos trabajos fueron
escritos en el periodo desde 1933 hasta 1938:

Sonata para cello y pian(l933),Sonata para viola y pian(l934),
Amatzinag1935) Pequefio Nocturno para piano y quinteto de cuerd®s6),
Sonata para violin y pian¢l937),Sonata para violin y celldRomanza para

violin, cello y piano(1937) yTrio para flauta(1938).

OBRAS PARA FLAUTA
La produccién de Moncayo para flauta comprende sélo dos de las cithdesbras
cameristicas. La primera Asatzinacpbra concebida y estrenada para flauta y
cuarteto de cuerdas. Recientemente se ha corroborado que Mondagaurealevision
posterior de esta obra, lo que le condujo a un arreglo de la misreeaquauecié con
un desarrollo mas extenso y con un tratamiento estilistico que deayba madurez

musical. Esta segunda version habia permanecido en manos de Idékdiikn
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alumno de direccion de Moncayo, a quien el propio compositor confié el miémusc
original >®
La otra obra de camara para este instrumento,Tefogbara flauta, violin y

piano,que fue la ultima del conjunto de las ocho citadas obd&slg que me ocuparé

mas adelante.

1. 4 LA FLAUTA EN EL SIGLO XX
La flauta que se utilizaba a comienzos del siglo XX en nuestspgrai el instrumento

moderno de Theobald Bohm, es decir la flauta contemporanea.

CRITERIOS INTERPRETATIVOS

Esta obra posee un lenguaje musical convencional, las innovaciones amsamana
propuesta que el intérprete debe hacer notar. Como una obra dedel(sAcaara, la
instrumentacion requiere un manejo de la textura sonora en la guenzade las voces
realce su propio discurso musical. El entretejido musical contiremearticular
combinacion timbrica entre los tres instrumentos, cuyas difaepg@articularidades
sonoras se enriquecen entre si; la flauta juega un papel priexcipagnto al liderazgo
del ensamble, sin que ello signifique un protagonismo fundamental sie@paitativa
en la constitucion del trio.

La importancia de la obra radica en el tratamiento arménficonal,
enriquecido por los contornos melddicos tan particulares que hacesa dbrasun
interesante trabajo cameristico de uno de los compositores mexicasdsportantes

del siglo XX.

>> Miguel Angel Villanueva)DEM P4g. 5.
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ll. 5 TRIO PARA FLAUTA, VIOLIN Y PIANO

Como previamente se expuso, esta es una obra temprana del compositoee 1938
y que pertenece a lo que Moncayo consideraba su periodo de entracadaiez. Esta
es la primera época en la que como discipulo de Chavez escribg\e@mlente musica
de cAmara, a excepcion de sus arreglos para orquesta.

El Trio para flauta, violin y pianéue estrenado el 23 de agosto de 1938 en un
concierto llevado a cabo en la Sala de Conferencias (actualBsat®anuel M.
Ponce) del Palacio de Bellas Artes a las 21hrs., segurerefiprograma de mano con
Miguel Preciado en la flauta, Gonzalo Martinez en el violin glaa8or Ochoa en el
piano>® Como todo evento sujeto a cambios de Gltimo momento en el progranta, exis
la posibilidad de que el mismo compositor haya estrenado la obemal puposicion
hecha a partir de una anotacién sobrepuesta a un programa de manthoguel i
cambio en algunos de los ejecutantes del programa de dicho anrinittido el
cambio de Ochoa por Moncayo.

ANALISIS MUSICAL
La duracion relativamente breve de esta composicion quiza se lbebigu@iente: como
Malmstrém sugiere, el mayor enfoque de las composiciones Hessitaesa época
radica en el detalle de las nuevas ideas, lo que resta ietel@sreacion de nuevas
formas, por lo que los compositores utilizaban las estructureangaidas o con ciertas
modificaciones. Independientemente de la forma, la repeticid@l el@mento mas
usado para dar unidad a la obra y para evitar la monotonia quiesstate puede

provocar, los compositores recurrian a las formas bPé&sesta obra el compositor

*® Anénimo, Invitacién.Grupo de los Cuatro
(México: Sala de Conferencias del Palacio de Béllass. 23 de agosto de 1938).

5" Dan Malmstrém|DEM P&g.147.
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maneja un tratamiento estilistico con ciertas influenciasw@iesionismo europeo y
posee muchas similitudes corSanata para violin y piano

Para Aurelio Tello la forma adoptada emeb para flauta, violin y pianes
una libre elaboracién de farma sonat&® mientras queara José Antonio Alcaraz la
obra est& estructurada segun las bases de la forma sonatéicofapes
modificaciones, pero en ambos casos es debatible hasta qué putrtactarasde esta
obra puede considerarse una reelaboracion fdentea sonatgpues en estricto sentido,
dentro del esquema deft@ma sonatda exposicion debe tener dos temas y una seccion
conclusiva, asi como también la seccién central debe desaarolbais temas, lo que no
ocurre en el caso dé&tio para flauta, violin y piano
ANALISIS ESTRUCTURAL. Esta obrasta escrita en un solo movimiento y posee una
estructura tripartita. Tiene dos secciones principalesgpleticion de la primera#\( B,
A").

La primera seccion es Exposicion(A), comienza con una breve introduccion,
en seguida presenta un tema principal(finalmente un puente que conduce a la
siguiente seccion.

La seccién central es Besarrollo (B) y esta dividido en cuatro partds €, d,

b’). Los primeros dos incisos desarrollan cada uno un episodio, mielntieaser inciso
expone un segundo tema. La seccidn concluye con la repeticion na @siatimer
inciso @’).

La ultima seccionA’) constituye le€Reexposicidéreon pequefas variantes en la
introduccion, en donde el tema principal es presentado una sola vez dguaodo

sintetiza el contenido tematico del incadConcluye con una brev&oda

58 Emilio Casares Rodici@iccionario de la Misica Espafiola e Iberoamericana
(Espafa: Sociedad General de Autores y EditoréX))2®ag. 680: ver “Moncayo Garcia, José Pablo”.
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ANALISIS MELODICO. Basicamente hay tres temas importanteeea la obra: €
motivo teméatico al unisono en los tres instrumertota intrduccion, el cual apare:
tres veces en la obra a moddaleitmotif, el tema principal inserto en el inciay el

tema secundario del incisihhacia la mitad de la seccién central y de toddla.i
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Ej. 19: El material tematico de la introduccione leitmotif de esta obra.

El material tematico utilizado en el incib, consta de dos frases muy simila
presentadas laipnera vez por la flauta en el compas 26, luegovjmin en el compé
37 y la tercera vez en ebmpa 51 como conclusién dekeriodo. Este mismo mater

es utilizado en el incisb’ una sola vez como sintesis de lo ya expuesb.

ANALISIS RITMICO. El motivo de la introduccion es muy ritrajccomienza con u
tresillo en anacrusa de 4/4, cada nota est4 acntdavidido ercorcheas y concluy
con una sincopa que conduce hacia la metacrusa.iggisoa, el piano inicia el
anacrusa con la base armonica en sincopas quéeestablAllegro Moderat,, en
donde esta base cambia a figuras de tressempre legatdurante la pesentacién de
tema principal, hasta que éste es repetido eauigf] la subdivisidn ritmica cambi:
semicorcheas. El puente siguiente posee la mishdivsion, con un ritmo punteac
en la mano derecha del piano.

En elDesarrollg el incisob comiena con un cambio a 3/4 y una ritm
constante en la linea melddica de semicorchegsaude escalas en triples corchei
una serie de trinos en la flauta dan variedad céral episodio. Entre este inciso )
siguiente ¢), el leitmotif es sugerido con un cambio en la métrica a téticapmpas d

5/4 durante un solo compas. El siguiente incisoienra en 4/4 y la subdivision inte¢
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paulatinamente la simultaneidad de tresillos y seroheas que conecta con la segt
frase dec, queregresa a la subdivisién de semicorcheas. El tecanslario eid, se
desarrolla en figuras de corcheas. EPoco movidale este inciso, la base armon
del piano estéa sincopada, como un elemento quéznfa sensaciéon de ansiedad
conduce de nueval tema secundario, el cual se desarrolla almraisa subdivision d
semicorcheas. El dltimo incisb’) es similar a la ritmica del inicio de la seccB.

Asi mismo, laReexposicidles semejante ritmicamente a la secéipnon une
diferencia en lantroduccion, la cual al igual queleitmotifinserto en la seccic¢
central, cambia la métrica inicial a tética en b Codamantiene la ritmica gener

con subdivisién de semicorche

4
g ,l
Violin fry

E s

gt

-

Ej. 20: El tema principal es presentado en el violiiene un aracter lirico y esta escrito esi menor

ANALISIS ARMONICO. Es interesante el tratamiento armdnice gtiliza el
compositor en esta composicion, de acordes de aaMaenidos por quint:
superpuestas, un recurso muy frecuente en s1.>°

La obra en geeral esta escrita ¢Si menor La introduccién esta escrita sol
una escala d8 Mayor armonici, comienza y termina en un acorde de séptim
segundo grado.

El tema principal esta €Si menormarmonizado por acordes de novena y oni

con sus respectivas quintas superpuestas. El putdiza una serie de acordes ¢

%9 José Antonio Alcaraz,a obra de José Pablo Moncs.
(México: UNAM, 1975) Pag. 8.
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oncena que modulanLa mayor. La siguiente seccion comienza en dominante con
séptima (VII7).

El incisob esta eria Mayor, desarrollado con una compleja serie de inflexiones
tonales compuestas por acordes de séptimas, novenas, oncenas a@uenas,ten
donde es mas importante la relacién arménica simultanea por qgueasacluso la
misma tercera del acorde.

El leitmotif esta armonizado dra Mayorcon sus respectivas quintas
superpuestas, conservando la misma linea melédiBaMayor armonicoEl siguiente
inciso inicia en la misma region tonal,

El incisod se desarrolla en el modo Ba lidio, con la misma construccion
acordal por quintas, mientras qué’eletoma la misma regién tonal tta Mayor.

La Reexposiciéon esta en la misma region tonal que la primesesdd) y
concluye con una cadencia suspendida en la dominante en el compas ldigique a
la Coda

La Codaesta escrita sobre el séptimo grad&dmenor naturalson seguidos
por acordes de oncena y finaliza con una cadencia suspendida en urdacorde
dominante con séptima.

ANALISIS AGOGICO. El material teméatico de la introduccion @esin caracter
enérgico, mientras que el tema principal y el secundario scardeter lirico.

La introduccion es uAllegroy el tema principal esta establecido dentro de un
Allegro Moderatg mientras el puente que conecta a la siguiente seccién dygmanu
velocidad con upoco menas

El inicio de la seccién central tomateimpoque dejo el puente y cambia hasta el
leitmotif enAllegro antes del siguiente inciso){ el cual baja nuevamente hapiaco

menosen la segunda parte del mismo. El indd@ne la indicaciohentoy hacia la

85



segunda parte de la segunda vez que presenta el tema secundamididgerp aumento
en el tempo con uRoco movidal cual conduce esta vez allento y Marcattaomo
climax central de la obra. Al siguiente incigo) €l tempo se establece &ltegro
Moderatto

En la Ultima seccidn ocurre lo mismo que en la sedkjgrero esta vez al final
unrallentandoconduce a I&€odaescrita erLentoque en los Ultimos compases
disminuye aun mas el tempo con atadl. para un final muy pesante.

ANALISIS DINAMICO. La matizacion sonora utilizada en la obgata determinada de
acuerdo a la funcién de cada una de las voces, siempre resadtéinéa imelddica y en
segundo término la base armédnica y las lineas contrapuntissicasireo la conduccion
de las frases.

Las principales indicaciones dinamicas son: En la seéclérpresentacion del
leitmotif enf seguida del tema principal presentaderdiia primera vez por el violin y
enf la segunda vez por la flauta.

En la secciom, el primer episodio inicia emque gradualmente crece hafsya
disminuye al final del inciso. El material motivico tkstmotif que conecta con el
segundo inciso esté €1y disminuye poco a poco hacia el final. El tercer periodestke
seccion (d) presenta tres veces el tema secundario, primerfogele crece a uf la
segunda vez emp que crece y conectafélcon el que se presenta por ultima vez dicho
tema. El tltimo inciso es semejante al primer episodio griargdad también lo es,
inicia enp y no crece mas alla de uf.

Hay tres momentos de gran intensidad musical apoyada con laahrfifirasto
es en la tercera vez que se presenta el tema secundaai®ezxposicion al presentar
por ultima vez eleitmotify en laCodahacia el final de la obra, que crece hacidfun

con un regulador que pide aun mas fuerza para un final de gran stinao.
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TEXTURA Y TIMBRE. La obra requiere calidez sonora en los jead#icos,
matizados con una gran gama de colores timbricos, con las padi@dési sonoras que
cada instrumento puede aportar.

Es necesario distinguir la funcién de cada instrumento en la olesacposta de
dos instrumentos agudos que bien pueden equipararse en potencia y protagonismo, lo
interesante es conciliar ambas texturas timbricas y comptameno con el otro,
destacando las lineas principales de las ideas secundarieantaetiuso adecuado de
la dindmica, el color instrumental y en igualar articulad&imcuanto al piano, es
notable resaltarlo como un todo sonoro, que posee la base y laeatdettensamble,
gue sustenta la armonia con los bajos de la mano izquierda, miamteascha
complementa lineas melddicas o armoénicas. Es importante csidaaspectos para no
sobrepasar jamas una sonoridad sobre otra, mantener la calidddlanees acustico y

la proyeccién sonora.

NOTAS SOBRE LA EDICION
Es probable que la edicion de esta obra (Ediciones Mexicanas d=VRI€L.) presente
algunos errores, de los que en base al previo andlisis puedo expanguikrges:

En la parte de piano: los compases 2 y 4 del Nam. 10 describen un dibujo
idéntico, con un arpegio &l mayorcon séptima (en la mano izquierda) que termina
en la tercera del acordBd), mientras un posible error sefiala la repeticiéSida el
compas 4.

En la parte de la flauta: hacia el compas 4 del NOm.16 la tiredddica de la
flauta presenta una discrepancia con respecto al compas 9 del Nouas al segundo

tiempo en ambos casos, me parece mas légica la alternatrei@lemotivo comenzado
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enla sostenidy el que empieza i (NUm.4), que la repeticion del mismo motivo tal
como esta escrito (NUm.16).

Considero que estas observaciones pueden ser aclaradas con lacomgata
manuscrito original, sin embargo me ha sido imposible disponer dedtichmento

hasta el momento.
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CONCERTO IN MI MINORE

per flauto e orchestra d’archi
(1819)
Giusseppe Saverio Raffaele Mercadante

(1795-1870)

IV.1 INTRODUCCION

El Concierto en mi menags el mas célebre de los conciertos para flauta eqooitos
Saverio Mercadante y una importante obra en la literaturasti@atde comienzos del
siglo XIX. Posee cualidades musicales interesantes, como ééuwwementos
estilisticos que toma de la Opera italiana y el brillantegjoade la técnica instrumental.
La belleza y magnificencia de esta obra la é@lncado dentro del gusto del publico
desde que fue estrenada en 1718.

Esta obra est4 escrita dentro del estilo romantico itajignosee una fulgurante
alegria que concede un gran deleite al ejecutante, pues los intripeadEs no
impiden disfrutar la fluidez y musicalidad de las frasedelecadeza de los temas
liricos, contrasta con la artificiosa retorica del discursacalyn una maravillosa
concordancia entre la flauta y la orquesta.

Considero importante la inclusion de esta obra en nuestra formacién com
solistas, pues el nivel técnico y artistico que requiere kenhdigna de concurso, de
modo que permite al intérprete demostrar sus cualidades mssiatpresivas,
caracteristicas que un solista debe poseer, por lo que estoalebe desdefiarse como

un mero despliegue de habilidades técnicas.
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IV.2 CONTEXTO HISTORICO Y SOCIAL

ITALIA ENTRE LOS SIGLOS XVII'Y XIX
En el arte ninguna época es absoluta, las fronteras estiinticpueden ser delimitadas
por fechas concretas, sin embargo afectan directamenteaiueién de los autores.
A finales del siglo XVIII, algunos relevantes hechos histéritales como la
Revolucién Francesa o las invasiones napoleodnicas, modificaron lageésiéral de la
vida en Europa, lo que afect6 al arte en la creacion de nuevasaside expresion en
una continua evolucion que continu6 durante el siglo XIX.

Durante gran parte del siglo XVIII, Italia estuvo ocupada porrisudiasta
entonces, la misica de camara habia estado a la somb@uiaataliana, pero las
costumbres musicales del publico italiano conformado por las clasakes altas,
cambiaron este panorama gracias al conservador circulo atistprdveniente de la
potencia ocupante. De esta manera, era comun escucharse Edelsi principales
compositores austriacos, por lo que la musica italiana se wiemtiada notablemente.

Al lado del tradicional contrapunto, el clasicismo vienés llegéraarte
importante de la ensefianza musical italiana. Mercadante apoendus maestros
napolitanos estas bases y asimilé la grandiosidad del efecto plmgacila orquesta,
conservando siempre un vivo interés por la masica de camara. Coatsasaolegas,
aun después de sus afios de formacién musical, Mercadante continu6 codwponie
obras instrumentales, que le permitieron profundizar en el conocindiefts diversos
instrumentos, pero sobre todo desarrollar un lenguaje musical propimifjuaba el
deleite y alegria del lirismo con la bravura del virtuosismotinsental®°®

Contemporaneo de Mercadante, el joven Ludwig Van Beethoven (1770-1827)

desarrolla y profundiza en las principales formas musicales &gokcdla sonata la

80 Gian-Luca PetruccFEl6te romantisch virtuosSaverio Mercadantéantasia G-Dur fiir Flote solo
(Frankfurt: Zimmermann, 1996) Prefacio. Pag. 5.
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sinfoniag el cuarteto de cuerdg el conciertg, las cuales ya habian alcanzado un gran
esplendor en la musica de Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1792). thnéectstica
importante en la obra beethoveniana es otorgar a la orquesta un papeknegante
gue el acostumbrado en esa época, una de las cualidades que leléirnid an estilo
propio y a marcar una nueva época al finaltiicismo

De igual manera, Mercadante surge a finales del dasicy comienzos del
romanticismo y efectla la transicion entre dos grandes madsttagpera italiana:
Gioacchino Rossini (1792-1868) y Giuseppe Verdi (1813-1901). El interés de
Mercadante y los demas compositores italianos de esta époeanmasita instrumental
y de camara, fructifico en diversas composiciones, pese a Qpeta ocupaba el
primer plano en el interés musical general de Italia.

FORMAS MUSICALES
Al inicio de la época romantica, las formas clasicas predomiraia Al seno de la
forma sonatatomaron importancia movimientos como Vasiaciones adaptaciones de
fragmentos prestigiosos de célebres compositores, fantasthsscea variaciones. Asi
mismo, también era frecuente la influencia de la musica naciona

EL CONCIERTO

A fines del siglo XVIIl y comienzos del siglo XIX, con el romiargmo musical surgen
los conciertos para virtuoso.

El conciertoes una forma musical que surge en el periodo barroco. Inicialmente
se divide en etoncerto grossg en elconcierto para solistaya en el periodo clasico,
se refiere a una obra compuesta para un instrumento solistao®@inatiumentos
solistas) y orquesta, que evoluciona de manera paraletadta de la que adopta el

esquema general.
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La sonata clasicas una composicion en tres o cuatro movimientdsrdei
contrastantes. El primer movimiento esta constituido por una esaut#nominada en
la actualidad comforma sonataestructurada en tres secciones: Exposicion, desarrollo
y reexposicion. EI movimiento central es mas lento, de caié&ite y el tercer
movimiento es rapido, brillante y generalmente adopta la foormdo

La forma sonatees una estructura tripartita que surge como tal en elislasic
cuya organizacion tematica y armoénica presentan en la Expodasdemas, el
primero en la tonalidad principal y el segundo en alguna tonalideanaemismos que
seran elaborados y contrastados en el Desarrollo, en donde luego decitma s
modulante regresa a la tonalidad principal. Finalmente endapsicion son
presentados con algunas modificaciones ambos temas en la tonalidgdipiista
forma admite la inclusion de una Introduccién de breve duracion, una pemqaki@
final de la Exposicion y uneodaresolutiva al final del movimiento.

El términorondd proviene del francé®ndeay que se refiere a una ronda o
danza en circulo; es una forma musical basada en la repeticidntdma musical.
Francoise Couperin (1668-1733) lo definia como una forma que se basatem&un
principal que reaparece y se alterna con diferentes temaseudiies, llamadosouplets
(coplas)”®*

El rond6 era una forma muy atractiva para los compositorest&negtema
principal (A) suele desarrollarse tres veces o0 mas. Egiaiaiones se alternan con

temas musicales contrastantes llamados episodios:

. A. Tema principal.

. B. Primer episodio en otra tonalidatt (dominante o relativo mayor/mejor
. A. Repeticion del tema principal.

. C. Segundo episodio en otra tonalidad

. A. Repeticion del temaa(veces con codla

%1 Percy A. Sholes, ediccionario Oxford de la Misigaomo 1.
(Barcelona: Edhasa Hermes sudamericana, 1984)R&ard6”.
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Existe un momento en ebnciertollamadocadenzaen el que la orquesta
interrumpe su ejecucion para dar un tiempo libre al solista panasioc
acompafamiento, con toda la atencion centrada €aéénzaes un término italiano
que significa cadenciase refiere a un pasaje ornamental interpretado por ebsefist
la parte cadencial de algun movimiento, en donde tiene la oportuniéagaleer uno o
varios temas del concierto, mediante un desarrollo de su propigdarezliéndose de
su ingenio y de sus habilidades técnicas a menudo como una exhibicioristita.
Tiene sus origenes en la 6pera, en donde el solista improvisaba mowmerela
cadencia final de un aria y posteriormente se ejecutaban conmpno&isacion en los
conciertos, con un estilo ritmico libre.

En la mayoria de los conciertoscizdenzase encuentra al final del primer
movimiento, aunque puede estar en cualquier otro momento del conciettal, pliede
contener una o vari@adenzasDurante el period€lasicoesta parte no solia estar
escrita en la partitura, por lo que se acostumbraba tocar dgananprovisada o escrita
de antemano por el instrumentista de acuerdo a sus gustos y adgmddachas de
estascadenzadueron publicadas e incluso existen diferectagenzasle un mismo
concierto, escritas por diferentes compositores. Sin embargo, ciertomo debe
incluir de forma obligatoria uneadenzaya que su finalidad es exponer las habilidades
virtuosas del solista, las que por esencia el concierto ya posee.

El concierto posee una alternancia entre los pasajes tocado®pprdata y el
instrumento solista con acompafiamiento orquestal. A fines del sijlbyxa
comienzos de lo que seria posteriormentaghanticismpla parte solista adquirié un

carécter virtuosistico como cualidad indispenséble.

2 percy A. SholedDEM Ver “Concierto”.
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IV. 3 GIUSSEPPE SAVERIO RAFFAELE MERCADANTE

DATOS BIOGRAFICOS
Naci6 en Altamura, Italia y fue bautizado el 17 de septiembi& @8 con el nombre de
Giusseppe Saverio Raffaelle Mercadante. Fue hijo de Giuseppe Ofercadante,
duefio de un molino y su segunda esposa llamada Rosa Bia, La llegdlia Napoles
en 1806 cuando el padre obtuvo un puesto en el servicio aduanal de dicha cisdad. De
muy pequefio Saverio demostré un prodigioso talento musical y en 1808 igreso
prestigiosdreal Collegio di San Sebastiade Napoles, con papeles de identidad falsos
para garantizar su admisién al sefialar su nacimiento en N&poles fecha posterior
(1797).

Contemporaneo de Vicenzo Bellini (1801-1835), Gaetano Donizzetti (1797-
1848) y Giuseppe Verdi, al comienzo de su carrera en Napoles, dituthidy violin, a
la par que composicién con Giacomo Tritto (1733-1824) y Fedele Feri80-(
1818). A partir de 1816 estudio con Niccolo Zingarelli (1752-1837) durantecuatr
afos, quien también fue profesor de Bellini y uno de los mas redosanaestros de
opera de la época, que debia su celebridad a sus trabajos deebperas quien
Mercadante llegé a ser el alumno predilééto.

En 1817 se confié a Mercadante la direccién de la orquesta del Caoserva
para la cual escribié un cierto numero de obras de cdmara, sinfatasiertos para
diversos instrumentos. Es quiza uno de estos conciertos lo que aatgodign de
Gioacchino Rossini durante una visita que realizé al Conservatoriprinosros
trabajos de Saverio estan escritos para conjuntos instrumentaiesalgunas marchas
y otras obras de menor extension y en 1818 hizo su debut como compoditbeatnce

di San Carlo con cuatro bailes de los que destdleaito incantato(1818).

% Gian —Luca Petrucci, www.saveriomercadante.it \Béografia”.
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Al afio siguiente comenzd a componer en un género que cultivaria toda:su vida
la 6pera. Se convirtié en gran amigo de Rossini, cuyo estimubndiijo a la incursiéon
en éste género musical, con el que obtuvo un considerable éxito en Népaittssu
primera Operal'apoteosi d'Ercol€1819) que fue presenta en el Teatro di San Carlo.
Consigui6 una buena reputacion en el norte de Italia con su segunjlm Vadlanza e
Constanzg1820) y una gran popularidad por toda Italia con la épera Bliffa e
Claudioo L'amore protetto dall'amicizi§l821), compuesta en el estilo de Rossini. A
partir de esta Opera, obtuvo el reconocimiento en toda Europa; entrg 1826 paso
un tiempo en Espafia y Portugal.

En 1832 contrajo matrimonio con Cofia Gambaro con quien tuvo tres hijos. Tras
la muerte deiaestro di cappell®ietro Generali (1773-1832), en el periodo de 1833 a
1840, obtuvo el cargo vacante en la Catedral Novara, al nortdidedpeca en la
fructificd su producciéon de musica sacra y creé sus mejoressopera

En 1836 Rossini le invit6 a Paris, donde compusiganti (1836). Es en ese
lugar donde tuvo la oportunidad de escuchar 6peras de Giacomo Mey&nSder
1864) y Jacques Fromental Halévy (1799-1862), quienes ejercieronamiafgrencia
en él, especialmente este Ultimo en el aspecto dramatico épearkiLa Juive(1935).

Su 6pera mas famosa fllgiuramento(1837) estrenada déa Scalg obra con la
gue triunfé definitivamente y que es considerada su obra maestiaeyepresenta las
innovaciones por las que su estilo es recordado: mayor seriediesugiey el estilo,
asi como el refuerzo de la integridad musical-dramética.

En sus siguientes 6peras due illustri rivali(1838),Elena da Feltrg1839),l
bravo (La veneziang)l839) yLa vestalg1840), desarroll6 los ideales expuestofl en

giuramento.
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En 1839 fue nombrado director déteo musicaleen Bologna y de la Catedral
de Lanciano; tras el fallecimiento de su maestro Zingarelli8g0 le sucedi6 en la
direccion del Conservatorio de Napoles, cargo que obtuvo sobre Donjapagtiocupo
por 30 afios hasta su muerte. Ese mismo afio y durante esa épocaifieeastina
figura mas respetada e importante sobre la escena de latajena.

Cada vez més ocupado con trabajos instrumentales, la musicasgeydée
ensefianza, fue paulatinamente reduciendo su produccién de 6pera, por lo que
compositores como Giovanni Pagihv96-1867)con su Oper&affo(1840)y Giuseppe
Verdi con Gperas conernani (1844), tomaron el frente en la escena de la 6pera.

Durante un tiempo Verdi estuvo asociado con Mercadante, hastaitanadas
seleccionar a los cantantes para la produccidvatdbethen Napoles, se distanciaron
en 1848. Puede notarse que la obra verdiahavo influenciada por Mercadanfgda
tiene ecos literales dea vestalg1840]), pero pronto el dramatismo de las Operas de
Verdi fue considerado mas efectivo que el de Mercadante, por lo gagrsra se vio
eclipsada por el joven compositor, que hizo que inevitablemente ld@Marcadante
pareciera pasada de moda y carente de atractivo emocional.

Sin embargo, aln algunos de los Ultimos trabajos de MercadanteQcam@
Curiazi (1846), fueron bastante aclamados. A lo largo del siglo XIX susa$feeron
frecuentemente representadas por todas partes y es notablgunae ale ellas hayan
sido mas exitosas en su época, que algunas de las dperas tempkéerds de

Hacia el final de su vida, sus relaciones con Verdi mejoran. EndL&&ia ciego
pero continla componiendo durante sus uUltimos afios por medio de un copista a quien
dictaba la notacion. Emprende la creaciom'defano di Bronoo Caterina dei Medigi
pero so6lo alcanza a dictar el primer acto incompleto. Murié el Hicaembre de 1870

en Néapoles, Italia.
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Décadas después de su muerte su obra cae en el olvido y etebpsts de la
segunda Guerra Mundial que ocasionalmente es presentada y grabadasiuiiegs
a alcanzar la popularidad actual de las composiciones mas fatecsas
contemporaneos mas jovenes: Verdi, Donizetti y Bellini. Actualenestconocido por
s6lo un reducido nimero de obras instrumentales, asi como sus Opefas 03as.

ESTILO MUSICAL
Mercadante perfecciona la estructura de la 6pera, los génetadicos y las técnicas
orquestales que sentarian las bases del arte verdiano.

Entre las 60 6peras de Mercadante, destaca un grupo de Operdsrguanréa
Opera italiana. Dicho conjunto comienza a partii g@guramentq con la inclusion de
Le due illustri rivali(1838),Elena da Feltrg1839),Il bravo (1839),La vestaleLa
solitaria delle Asturig1840),ll proscritto (1842) ell reggente(1843). La importancia
de dicha reforma, consiste en la radical transformacién derlaa$ y
acompafamientos, en los que Mercadante eliminé efectos orquestaks y
sobrantes, simplifico las lineas vocales y optd por una repetiddnida y acentuada
el drama. Reaccion6 a los excesoshatlcantoy a los grandes efectos de Opera, se
abstuvo de aquellas tendencias con el objeto de conseguir un draefecardsn
escena. Estas reformas fueron trascendentales para los gémépesa que
compositores como el joven Verdi al inicio en su carrera, peeegui

En comparacion con I@perg la musica italiana instrumental del siglo XIX tuvo
menor importancia. La mayor parte de las obras instrumentatgesnscomo trabajos de
los estudiantes de composicién de los conservatorios de musicao Elechlercadante
lo coloca en una especial situacién al respecto, pues ademdasedsitia director de un
importante Conservatorio durante los ultimos 30 afios de su vida, possfzeuialke

interés por la orquestacion, una de las principales caréiceside sus Operas, lo que le
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llevé a componer una cantidad de obras instrumentales mas numertsdejuesto
Sus contemporaneos.

OBRA MUSICAL
Mercadante fue un prolifico compositor de éperas cuyo catalogo amntasi 60
obras de gran calidad, lo que denota su preocupacion y aficion pordidcrea nuevas
obras. Asi mismo, su produccién de musica religiosa e instrunfieat@bundante,
composiciones consideradas de estilo refinado y elegante.

Como director del Conservatorio, promovié una gran actividad concertista con
ejecucion de las obras de los mas grandes maestros dabplasvienés, a la vez que
era considerado un entusiasta partidario de la musica napolitana.

Algunas de sus obras instrumentales mas importantes son:

» Concerto in si bemolle maggiore per clarinetto e orchestra da cameraQap.
(sin fecha)
» Concerto in re minore per corno e orchestra da camera in mio bemolle
maggiore(sin fecha)
» Sinfoniadedicada a Rossini (1864)
» Sinfoniasobre el tema d&8tabat Mater de Rossi(1843), dedicada al Conde de
Siracusa
OBRAS PARA FLAUTA
Era frecuente que Mercadante hiciera arreglos y transcrigcara ensambles de
camara de sus propias 6peras y musica sinfénica, asi comaogdarides maestros
europeos, obras entre las que resalta su notable preferenciaipodel ldlauta en
instrumentaciones de gran audacia y originalidad.

Algunos de estos trabajos son:

» 10 Arias con Variacionegara flauta (Paér, Rossini, Mozart, etc.) (sin fecha)
» Variazionisobre el tema delCoro degli Sghertide la 6peraElisa e Claudi®
de S. Mercadante (1822)
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* Andante ReligiostSalve Marig, para flauta, piano y orquesta de cuerdas (sin
fecha)
Entres sus obras flautisticas se encuentran composicionetaptaabla,

ensambles de flautas y otras dotaciones:

» 20 Capricsi o Studpara fauta sola (sin fecha

« Fantasiacon accompagnamentad libituni' de una segunda flauta o violin (sin
fecha)

* Nove Duettospara flautas (sin fecha

» Tres Serenatagara 3 flautas (1833

* Quatro quartettipara flauta y cuerdas (en La Mayor, La menor, Do Mayor y Mi
menor) (sin fecha

Siempre interesado en este instrumento, Mercadante realizdiaida elargada
y revisada del célebr&buvelle Méthode Theorique et pratique pour la fldke
Francois Devienne, que fue publicada en Parigi (h. 1840).

Los mas célebres flautistas de la época frecuentementstgpretes de las
composiciones de Mercadante, mas no dedicatarios de ellas, paoagekitor mismo
contemplaba con cierto disgusto cOmo estos personajes reducian awoarsimple
base apta para ser modificada por su propia "coloratura” e imgries necesarias
para demostrar su habilidad y unicidad, lo que le llevo a prefertramentistas
ajenos a la composicion y el virtuosismo personalizado, que por otroréadatentos
intérpretes de su obra. Ellos eran Pasquale Buongiorno (profesautdeat
Conservatorio San Pietro a Majella en 1844), Giacomo Negri (compdéestudios

de Mercadante), Angel Alessandrelli y Raffaele Disant@imbros de un célebre DGo

flautistico) ®*

® Gian-Luca Petrucci, www.saveriomercadante.it VeFl4utisti di Mercadante”.

100



CONCIERTOS PARA FLAUTA
Entre 1818 y 1819, mientras dirigia la orquesta del Conservatoribi@sor conjunto
de seis conciertos para flauta:

« Concerto in Mi minordversion con gran orquesta y version con orquesta de
arcos)
Ed. Suvini Zerbon{G.C.Ballola - A.Girard)
» Concerto in Re Maggiore
Ed. Boccacini y Spad@.Spada)
« Concerto in Mi Maggiore
Ed. Boccacini y Spad@.Spada
« Concerto in Fa Maggiorg¢version con gran orquesta y version con orquesta de
arcos)
Ed. H.LemoingG.L.Petrucci)
« Concerto in Mi bemolle Maggiore
» Variazioni in La Maggiordorquesta de arcos) [Segunda version]
Ed. Boccacini y Spad@.Spada)

Michael Rose sefiala que las partituras originales permaneeén en
Conservatorio de Napoles donde probablemente fueron estrenados, quizdisomoel
compositor como solisf&.El Concierto en Mi Mayoesta dedicado a su amigo
Pasquale Buongiorno, por lo que es probable que los demas conciggéosléemisma
dedicatorie®

Los Conciertos eMi Mayor, Mi menory Re Mayorson los mas conocidos en la
actualidad y los tres poseen la misma estructura generakendw@mientos: umllegro
de obertura en forma sonata simple, un movimiento central lento gwimmanto

conclusivo en forma de rondd. En estas obras, el compositor explofaenugs

5 Michael RoseMercadante, Concertos for Flute and Orchestra
(Italia: RCA Victor, 1988) Notas a la grabaciéag. 7.

% Danilo Prefumo Saverio Mercadante, 3 flute concertos
(Italia: Arts, 1999) Notas a la grabacion. Pag. 5.
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posibilidades liricas, técnicas y virtuosas del instrument@gampafiamiento de las
cuerdas magistralmente pone en relieve a la flauta, neesitrgti orquestal en
ocasiones es reforzado con algunos instrumentos de metal. Rose gugiet estilo de
estos conciertos evoca a la tradicién clasica austro-aleteaviazart y Hummel,
incluso de las primeras obras de camara de Beethoven, perdéa fluiinea melodica
solista y la claridad del ensamble orquestal, lo sitian dentestllel de la Italia de
principios del siglo XIX¢’

Esta categoria incluye también@ancerto per flauto, flauto d’'amore e
orchestra(sin fecha) que el compositor realizé sobre un tema de su'@pera e
Curiazi', unConcerto per due flaufsin fecha), asi como cuatBnfonias concertantes

(sin fecha) con flauta

IV.4 LA FLAUTA A PRINCIPIOS DEL SIGLO XIX

La flauta barroca tuvo una paulatina evolucién con diversas modificzgilas més
importantes surgieron hacia 1760. Pietro Grassi Florio (c.1740-1798p Gadney
(c.1729-1769) y Richard Potter (1726-1806) fueron los constructores a lss debe
la implantacion de las llavé&ol sostenidoSi bemoly Fa en la flauta que seria més
popular en la Europa de esta época.

Desde entonces y de acuerdo a su propia naturaleza, la flanspinado la
creacion de obras de caracter brillante. El virtuosismo mudgdails flautistas de esta
época se refleja en las obras romanticas para flauta, spenden a las necesidades
propias del instrumento y sus ejecutantes.

El desarrollo flautistico italiano mas importante durantegbb ${1X, ocurria en
los principales Teatros, los flautistas mas célebres fuemenado las "primeras flautas

solista" entre los que destacan personajes que Mercadante quersoidalmente:

” Michael RoselDEM P4g. 7.

102



Giulio Briccialdi (primera flauta al Teatro de la ScalaMi&n), José Maria de la
Carmen Ribas (primera flauta del Teatro lirico de Lisboagritrale Krakamp
(Inspector externo del Conservatorio San Pietro a Majella en 18da} éllos solistas
de gran personalidad y virtuosismo.

CRITERIOS INTERPRETATIVOS
Los conciertos para flauta son un conjunto de obras que demandan un ali&cnicel
Aunado a ello, como ocurre con la obra de tradicién clasicaausstel estilo tiene la
apariencia de completa transparencia que deja expuesto asdisaiddico
especialmente en la ejecucion de la parte solista, por lo qeeesaria una completa
claridad interpretativa.

El Concerto in mi minor®p.57 en particular demanda un gran virtuosismo, el
cual esta manifestado ya en la partitura, por lo que es neoasa interpretacion
respetuosa de las indicaciones y no requiere mas ornamentacioarrolties
melddicos que los ya escritos por el compositor. El momento ideat|pa el
intérprete pueda de explotar su creatividad personal dentro ttehessical de la obra

es en lacadenza

IV.5 CONCERTO IN MI MINORE

El Concerto en mi menddp.57 es el segundo de los conciertos para flauta de
Mercadante. Danilo Prefumo indica que la partitura autégeatste concierto se
encuentra en la biblioteca del Conservatorio San Pietro a MdgeN&poles y que
actualmente existen tres versiones: la primera es pata flaran orquesta (cuerdas,

dos flautas, dos oboes, dos clarinetes, dos fagots, dos cornos, dosasomjpe
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trombon), la mas popular es la version para flauta y cuerdas, teroera version con la
instrumentaciéon mas reducida: flauta y cuarteto de cuéfdas.

Recién graduado en 1819, a los 24 afos de edad Saverio Mercadanta present
este magnifico concierto, que segun Carli Ballola poseeilel ésta mejor literatura
concertante europea del género brillante de finales deD§ijlby comienzos del
X1X. &

ANALISIS MUSICAL
El Concerto in mi minore per flauto e orchestra d’aratonsta de tres movimientos y
esté escrito en la tonalidad ok menoren un esquema clasico de Concierto para solista

y orquesta, en uso a finales del siglo XVIIl y comienzos dgb 3{1X.

Concerto in mi minore per flauto e orchestra d’archi

l. Il II.
Allegro maestoso Largo RONDO RUSSO
Allegro vivace scherzando

Mi menor Sol Mayor Mi menor

Ej.21: Esquema general d8econdo Concerto per Flauto e Grand’'Orchestra.
Allegro maestoso
ANALISIS ESTRUCTURAL. El primer movimiento posee la esturatde ldorma
sonatay se divide en tres secciones (ver esquema No.7).
La Exposicion es presentada a modo de una gran Introduccion orguesstal y
repetida por la parte solista con un generoso virtuosismo.
ANALISIS MELODICO. Este movimiento consta de dos temas quiesarrollaran a

lo largo del mismo, el principal y el secundario.

® Danilo PrefumoIDEM Pag. 6.

% Giovanni Carli BallolaSaverio Mercadante. Concerto en mi minore per éaibrchestra d’archi
(Milan: Suvini Zerboni, 1970) Prefacio (sin No. Pag
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El tema principal esta dividido en dos frases cemg@ntarias, la primera du
ocho compases y tiene un caracter solemne rido por el uso de ritmos puntead
mientras la frase consecuente es de caracter measylidura 15 compases; esta fr
concluye con una semifrase de cuatro compases (Jaritlusivo 1 ver esquema No
gue marca el fin del tema principal y serd zada en dos ocasiones mas: como fin:
la Exposicion presentada por la orquesta y «Coda.

El tema principal posee una importante caractesistrnamental que es

grupeto superior en la segunda ni
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Ej.22: El tema principal esta basado enmotivo de caracter majestuoso.

El tema secundario tiene un caracter lirico gragisdulzura de los pasaj

dura 16 compases divididos en cuatro semifrasesateo compases, las cuales e:

basadas en un mismo motivo meléc
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Ej.23: Motivomelddico del tema secundario.
ANALISIS RITMICO. Este movimiero esta escrito en un compas4dé con un:

subdivision ritmica general de semicorcheas, canfigtuente caracteristica de ritn

punteados en el tema princij
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Allegro maestoso
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Ej.24: Los ritmos punteadcdeterminan el caracter majestuoso del movimit
ANALISIS ARMONICO. Estéa escrito en la tonalidad Mi menotr maneja regione
tonales cercanas a la tonalidad principal de acugitds estructuras habituales d
forma sonataEstas regiones tonalestan sefialadas en el esquema No. 7.
ANALISIS AGOGICO. Este movimiento es un elegaAllegro maestos@scrito
como una musica brillante y virtuosa en un tempoaxo.

La agdgica solo es alterada eiCadenzaen donde el intérprete tiene la liber
demanejar cambios en la velocidad como un recursxgeesividad y virtuosisme
ANALISIS DINAMICO. Las indicaciones dinamicas estan entserengo ppy f, lo
cual significa una sonoridad mesurada dentro dib eke la época, sin explot
demasiado lasonoridades, obteniendo la riqueza y variedad eartsinacion \
alternancia entre la textura orquestal y la flaatizgsta, en donde tutti orquestal e
qguien posee la sonoridad mas intensa, mientralaquéima es epp del
acompafiamiento orquestal los pasajes ¢p de la flauta.

En la primera vez que aparece la Exposicion, ehterimcipal es presentado

f con un contraste dinamiccp en la segunda frase y aresc.que conduce al final d:
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tema. El tema secundario reafirma su caracter dulce cpmua va d hacia el final de
tema, para regresar a oprg cresc.como final de la seccién.

Cuando la parte solista repite la Exposicion, se vale de lmidimfpara
enriquecer y apoyar el contorno de la linea melddica, dentro degida que va dmf
apy af. El tema principal es presentado al comienzm&mmientras el secundario lo
es erp.

En el Desarrollo, uh orquestal retoma el tema principal,mhdel solista lo
hace también sin mayores contrastes dinamicos, la funcion deticesres la
conduccion de las frases.

En la Reexposicidn, la orquesta comienza emfique va a ump a la entrada del
solista, con el objeto de acompafiar por debajo de la sonanigdd la flauta, en
especial en los pasajes de mayor movimiento del discurso musfoatando este
apoyo con umpp en el acompafiamiento. Este manejo dindmico es similar hadta que
parte final de la linea solista €es continuada por la indicacion desc.que conduce
a laCodaen unf del tutti orquestal.

Largo
ANALISIS ESTRUCTURAL. El segundo movimiento tiene una forma lignsimple,
con una breve introduccion y uGadetta(ver esquema No.8).
ANALISIS MELODICO. El material temético de la Introducciti@ne un caracter
solemne, por el ritmo punteado como reminiscencias al inicio de¢pnravimiento, a
la vez queapassionnatgor las escalas al unisono en la cuerda, de modo que resulta una
dramética introduccion que conduce hacia la linea melddica sphsteria ser una

pequefia escena de Opera de una emocion muy intensa.
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Ej. 25: La introduccion posee un caracter solenmargd por su estructura ritmica como porif deltutti
orquestal.

Hay un solo tema principal cuya melodia amplcantabile en el mas pur
estiloromantico italiang constituye un pequefio paréntesis lirico contnéstantre le
majestuosidad délllegroy la explosion de alegria del movimiento fi

El tema esta dividido en tres frases, la primevalitia en ocho compases,

segunda en 12 y la tercera en ochocuerdo a seis ideas motivicas:

Seccion A A
Frase 12 22 32 18 22
Ideas a alb|b|jc|c|d|d|a|ale|e|b|f
NUm. de 4 4 2 2 4 4 4 4 4 4 4 5 3 4
compases

8 12 8 8 16

Ej.26: Organizacion de las ideas motivicas del teLargo.

ANALISIS RITMICO. Estéescrito en un compas de 2/4 subdividido en cuanopos,
cuyo maximo nivel de subdivision llega a sesentgioavos
El tema se conforma por una constante ritmica enceecheas, tiene ritmc

punteados en corcheas y otros en semicorcheasrezmngo rnamental. La segunc
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frase se desarrolla en tresillos de semicorchea, mientrda ffase conclusiva regresa a
la ritmica de semicorcheas para concluir de npdasicadencial con un unas escalas
de sesentaicuatroavos que resuelven con un trino al final dei@nsec

ANALISIS ARMONICO. Este movimiento comienza en la Introduccigme menor

gue va al tercer grad&¢l Mayo), sobre el cual se presenta el tema y se convierte en la
tonalidad principal de todo el movimiento.

ANALISIS AGOGICO. El segundo movimiento es tempolLargo. La introduccion
posee una minima libertad agdgica determinada por las ferquetaseceden a las
escalas (ver ejemplo 25). El tema se desarrolla dentterdpbestablecido sin ninguna
alteracion en él, con cierto margen de libertad expresiva enddsuples corcheas de

la cadencia hacia el final del tema.

ANALISIS DINAMICO. La introduccién comienza con dirdel tutti, sin embargo el
rango dinamico en general gira alrededor de una sonoridaquava haciap o amf,

en donde la linea solista destaca siempre del acompafiamiento drquesta

RONDO RUSSQ Allegro vivace scherzando

Dada la importancia de Napoles como centro artistico, eibléaet paso de numerosos
extranjeros, a lo que quiz& se deba el contacto y familiadizale Mercadante con
diversos estilos musicales de otros lugares. Es el caso dsizamusa, ya que el
compositor toma el caracter y estilo de una danza popular rusel fiaed de este
concierto”

ANALISIS ESTRUCTURAL. El movimiento conclusivo es quiza elauélebre de
todo el concierto, esta escrito en una forma muy frecueriteabtg los conciertos de

Mercadante: éRondo

0 Gian-Luca Petrucci, www.saveriomercadante.it Viéofigine di un titolo”.
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La estructura general ABACDACodano es muy usual en un rondd,
embargo, posee las caracticas de dicha forma musical (ver esquema N
ANALISIS MELODICO. De un caracter muy vivo y efervescensteenovimiento ni
podia haber sido compuesto sino por un flautistadiode sobresalientes habilida
virtuosisticas y magnificas cualidades tcas, las cuales le otorgan una ¢
popularidad entre el publico y los solis

El Rondo Russoonsta de L estribillo que consiste en el tema princi
intercalado con dos episodios, un tema secundamayserie de puentes transitoric
conclusivos ga conectan o concluyen las secciol

El tema principal, el cual estéa dividido en dosémmuy similares de

compases Y la repeticion la primera de ¢

Ej.27: El estribillo es el tema principal y consta dos frases similare

El primertutti conclusivo contiene material temético muy simildat
introduccidn del segundo movimiento, etutti funciona también como un puente
conecta el incisa con el episodio del incisb y posteriormente serd retomado haci

Coda
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Ej.28: Material tendtico del primertutti conclusivo, que se retoma hacia el final del Conai

El primer episodio es un eco de tema principapdeher movimiento, el cual ¢
adaptado al rond6 y desarrollado; concluye conuamfe transitorio que mediante L
inflexiébn armaonica conduce a la segunda presentaciontrieiles(A) que a su ve
termina con unutti conclusivo.

El segundo episodio tiene dos frases, la primer@ate compases se repite )
segunda de 14 conduce a una fermata suspendidawsobcord de la Dominante de |
siguiente regién tonal.

El tema secundario comienzaRe Mayorgue es la resoluciéon del episo
anterior; es un tema de cardcter lirico que coraamtacteristicas con el tel
secundario deAllegro maestos y concluye con un puénde transicion en la que
parte solista es manejada con gran virtuosi

La siguiente seccion es una nueva presentaciéesttdhillo, esta vez en
orquesta y con la flauta hasta la repeticion gwilaera frase, la cual concluye con
nuevo puete que también es manejado con un generoso vistnosen la parte solis

y cuyo material tematico sera retomado al findladgiguiente seccid

111



El incisob es la segunda y dltima presentacion del tema sacdonésta vez d
manera breve y con el misrpaente anterior que concluye con el climax denkea
solista en un grandioso discurso como gran finadde brillante y virtuoso concier
para flauta, enmarcado al final por el majestttutti conclusivo utilizado ya al final c
la primera secciénaed movimienta
ANALISIS RITMICO. Eltema delRondé Russ@sta basado sobre la ritmica de
danza popular rusa en compas de C, a la que aeddjmnas transformaciones ('

comparacion con ejemplo 2

:-‘._-_r_l----_------'----w'_l

== e

Ej. 29: Ritmica de una danza popular rt

-

El Rond6 Russ@sta escrito en un compas de 2/4 y el caracteragjeted
movimiento es reforzado con la ritmica punteadaizomne tanto de corcheas comc
semicorcheas. Este ritmo alterna con tresillosed@crchea, mientras la ritmi
constante en el ampafiamiento esta en corcheas. El maximo nivelibigigsion en le
parte solista llega a triples corcheas hacia al fielRondg mientras que la par
orquestal llega a tresillos de triples corcheasfaanion ornamental hacia la anacr

del material tematico délitti conclusivo (ejemplo 28).
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Ej. 30: El maximo nivel de subdivisién en la liremdista son triples corche

ANALISIS ARMONICO. El Rond( estéa escrito en la tonalidad principal de tod

Concierto y modula a regiones cercanas a ellar&htprincipal es presentado siem
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en la ténica, mientras que el primer episodio tiene una breve midtutala tonalidad
relativa mayor $ol Mayo}) y el segundo episodio esté en el sexto grado (Do Mayor).
El tema secundario es presentado por primera vez sobreda tegal del
quinto grado, primero en menor seguido por una inflexion al terago giel V Re
Mayor) y un retorno a la Dominante. La segunda vez que se preseritienesiéo hace
en el modo homonimo Mayor ael, que al final regresa mediante un corte libre a la
tonalidad principal con la que concluye la obra.
ANALISIS AGOGICO. Eltempoes unAllegro vivace scherzandgue determina el
caracter alegre, jocosdgggerodel tema. Esta escrito en 2/4 y los Unicos cambios en la
agogica, son las indicacionespt#co tratt.(trattenere= retener) que preceden al
Estribillo, el cual siempre regreagempo
ANALISIS DINAMICO. La sonoridad general de este brillantevimiento es ufien
la parte solista con el acompafiamientonénLa dinamica obedece a la conduccion
natural de las frases y constituye no sélo un importante reiotespretativo de
expresion sino de variedad en la repeticion de un mismo tema.
Hacia la parte final de la obra, erlQadase llega a la sonoridad mas intensa de

este movimiento con uif del tutti orquestal.
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CONCLUSIONES

A lo largo de la realizacion de esta busqueda bibliografroadiante el andlisis
histérico-musical de cada una de las obras, la manera de abstakobras modificd y
amplié mi panorama musical en todos los aspectos, pues est@ncioa/de que tan
importante es el estudio técnico y practico, como lo es etaaiento tedrico; son dos
contrapartes que se complementan para lograr una buena matEgurele las obras, de
la manera mas completa, auténtica y correcta posible, canisién estética y una

postura musical adecuada.

El arte es un ente vivo que como intérpretes tenemos laoidligde respetar y
ofrecer de la manera mas Optima y sincera al publicaneiho mas cercano a ello es
lograr un conocimiento profundo de nuestra actividad musical corpanacion
integral de nuestras capacidades fisicas, intelectuélesignisticas. Como
instrumentista considero una tarea imprescindible y extraordmepi@sar mediante la
interpretacién musical una obra de arte, con la mejor catidais propias

caracteristicas personales.

Diversos son los medios para cumplir nuestra labor como intigspes talento y
la inspiracién de un modo subjetivo, pero necesariamentadasma la objetividad del
estudio, la preparacion, el analisis y la practica soalémentos fundamentales para

lograr una interpretacién de alta calidad musical.

Asi mismo, aunado a este proceso y como resultado del pregiste un
elemento interesante en la actividad como intérpretessglaeegecucion de memoria, la
cual nos lleva a un nivel que conecta el intelecto con te parotiva y fisica, en una

fusidn de sensaciones y procesos internos que permiten orgpeizdnir y de ese
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modo interpretar y expresar el contenido musical de la obra deamera integral y de
ese modo interactuar con la musica misma. Es por ello qum @ite recurso en las
obras en las que la flauta juega un papel solista y ns @iitas cameristicas, ya que
para estas ultimas el discurso y contenido musical es codwpaequitativo entre las
demas partes instrumentales, por lo que este recurso no tiemaymraventaja si no es
utilizado por todos los integrantes, sin que ello signifiquerreatalad sino como un

proceso musical diferente por la naturaleza misma de lanmstitacion.

Como conclusioén final considero que la parte histérica compleradata
interpretacién al conocer los elementos estilisticos a loesjéesujeta una obra, asi
como el sentido musical mas adecuado con respecto a los deseompositor.

Por otra parte, la parte analitica es fundamental pamariprension teédrica e
intelectual de la obra y de ese modo interpretar el discausaal de una manera
coherente y logica, con bases sélidas en el planteamiertordehido musical de la

obra.

Es asi como concluyo la presente labor de investigacion, lawuale la tarea
de dotar al instrumentista de los elementos y recursos mssigaeconsidero
necesarios para dar paso a la practica en una interpreitateigral de las obras de este

programa.
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FUENTES DE CONSULTA

SONATE h-moll BWV 1030JOHANN SEBASTIAN BACH

BIBLIOGRAFIA

Grout, Donald y Palisca, Clauddistoria de la musica occidentaVols. 1y 2.
Espafa: Alianza Musica, 2004.

Este libro comprende los datos histéricos de la musica de occidediesies
origenes hasta la contemporaneidad, asi como las corrientegjice@®kurgidas
en cada época, los principales compositores y las principalesolsasles,
con ejemplos objetivos y claros.

Hammel, Fred & Humann, Martilencicopedia de la masicéol.1
Trad. Otto Mayer Serra.
México: Grijalvo, 1987.

Esta enciclopedia es la traduccion espafiola de la version oetgnana;
aborda los aspectos tedricos e histdricos mas relevantes deéda ougidental
desde la prehistoria hasta el siglo XX, asi como de los compmssitas
emblematicos de la musica universal.

Lépez- Calo, Joséd.os grandes compositoregol.1
México: Enciclopedia Salvat, 1983.

Este libro consta de una recopilacién de articulos escritos pardéerautores,
en los cuales se narran los sucesos mas destacados en lalesdeodepositores
incluidos en la serie, asi como la obra mas importante de cada efiod

Powel, Ardal.The Flute
New Haven & London: Yale Musical Instrument Series, 2002.

Este libro contiene una serie de datos acerca de la his@r@ucion de la
flauta desde sus origenes, con una exposicidon detallada de los désidnesn
la estructura del instrumento.

Sanford Terry, Charle3.he Music of Bach.
Nueva York: Dover Publications, 1963.

Este libro contiene una sintesis de la obra de Bach con relaci$ricarhas
musicales utilizadas.

Sholes, Percy A., e@iccionario Oxford de la MuUsicaomo 1.
Barcelona: Edhasa Hermes sudamericana, 1984.

En este diccionario se encuentra la definicion de los conceptosatessi
generales y su terminologia.
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Vogt, HansJohann Sebastian Bach’s Chamber Music
Portland, Oregon: Amadeus Press, 1988.

Este libro contiene datos y estudios a la obra integral de ndesiimara de
Bach, en donde el autor realiza un completo andlisis musical cdattsmas
relevantes de algunas de las principales obras de camaniashe Hebastian
Bach.

SITIO WEB

Bajo continuo http:/www.wikipedia.org
Jimmy Wales & Larry Sanger (Compilacion).
Version en espafiol: 2010.

Enciclopedia de contenido libre en linea, disponible en todos los idiomas.
GRABACION

Johann Sebastian Bach. Flétensonaten.
Barthold Kuijken, flauta; Gustav Leonhardt y Wieland Kuijken, continuo;
Sigiswald Kuijken, violin.
Barthold Kuijken, comentarios sobre la grabacion.
Freiburg: Deutsche Harmonia Mundi D-7800, 1989.

Esta grabacion incluye un articulo escrito por el propio inté&rpEstos
comentarios sobre la obra presentada, estdn fundamentados enlébsegae
el flautista ha realizado en cuanto a la investigacion sobréadecande la época.

PARTITURAS

Bach, Johann Sebastidfidtensonaten I. Der vier authentischen Sonaten
Rev. Hans Eppstein.
Minchen: G. Henle Verlag, 1978.

Esta edicidén pertenece a una coleccion de dos tomos que incloyatias
sonatas auténticas para flauta (BWV 1030, 1032, 1034, 1035) en el primer
volumen, en cuyo prefacio el editor comenta informacién acercstadi@s
actuales que se han realizado a la obra para flauta de JhS. Bac

Bach, Johann Sebastidrartita A-Moll BWV 1013
Ed. G.B.
Wien: Universal Edition No. 18023, 1985

Esta edicién contiene un Prefacio que aborda brevemente algunctesisieela
Partita para flauta de Bach.
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. PIECE, JACQUES IBERT
BIBLIOGRAFIA

Boehm, Theobaldl'he flute and flute playing
New York: Dover Publications, Inc.,1964.

Este libro contiene datos histéricos sobre la evolucion de la flawtascripcion
de los aspectos fisicos en la construccion del instrumento aladegr
aportaciones hechas por el autor, asi como el panorama ginkrdllauta y sus
intérpretes en la segunda mitad del siglo XIX y comienzosglel $X.

McCutchan, AnnMarcel Moyse. Voice of the flute.
Portland: Amadeus Press, 1994.

Este libro consiste en la biografia que narra los sucesosanésridentes en la
vida musical de uno de los mas grandes flautistas de finalagldeXkX:
Moyse.

Minuchin de Breyter, Perldlusicos célebresGrandes figuras de la humanidad.
Lima: Peruana de publicaciones, primera edicion (sin fecha).

Este libro contiene una recopilacion de los datos biogréaficos de lososasds
importantes de la historia, asi como una breve sintesis dédashie las
diferentes épocas, ideologias y corrientes musicales.

SITIO WEB

Jacques lberthttp://jacquesibert.fr
Véronique Péréal (Compilacion).
Francia: Péréal, 2010.

Este sitio contiene datos biogréficos del autor, asi como asplecsosobra.
GRABACIONES

FlGte passionVarios artistas.
Adélaide de Place, comentarios sobre la grabacion.
Francia: EMI Classics 5 85264 2, 2000.

Las notas a la grabacion contienen un panorama general de la ouasieantal
para flauta.

Ibert & Katchaturian Flute Concertos
Emmanuel Pahud, flauta; Tonhalle-Orchester Ziirich, David Zinman, dir
Edward Blakeman, cometarios sobre la grabacion.
Zurich: EMI Classics 5 57487 2, 2003.

Las notas a esta grabacion abordan musica para flauta de Jaequeel
contexto flautistico-musical en el que fue escrita.
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PARTITURA

Ibert, JacquesPiece pour flute seule
Ed. Alphonse Leduc.
Paris: Ed. Alphonse Leduc A.L.19 306, 1936.

Il TRIO, JOSE PABLO MONCAYO
BIBLIOGRAFIA

Alcaraz, José Antonid.a obra de José Pablo Moncayo
México: UNAM Cuadernos de musica, nueva serie/2, 1975.

En este libro el autor relaciona la obra musical de Moncayo cantune
social y realiza una breve descripcion de las composiciones con aiatos
interesantes referentes a la vida e ideologia del compositor.

Alvarez Coral, JuarCompositores mexicanos
México: Edamex, 1993.

Este libro consiste en una investigacion histérica que contienecw@lacion
de breves biografias de los mas distinguidos compositores mexéelzos
musica clasica y popular.

Estrada, JulioLa Musica de México
México: UNAM, 1984.

Esta publicacion forma parte de una investigacion histéricaadaligor tres
autores con motivo del 50 aniversario del nacionalismo en México. Con un
andlisis a la obra musical de ese periodo.

Casares Rodicio, Emili@iccionario de la Masica Espafiola e Iberoamericana
Espafa: Sociedad General de Autores y Editores, 2000.

Este diccionario contiene una recopilacion de las biografias id&siae los
mas destacados musicos y compositores iberoamericanos y espdiaes)o
su terminologia musical.

Malmstrém, DanIntroduccion a la musica mexicana del siglo. XX
México: Fondo de Cultura Econémica, 2004.

En este libro, el autor realizé una investigacion a las prinsipafelencias
surgidas en el siglo XX en México, incluye los principales acimientos
musicales organizados en diferentes etapas histéricas.

Moreno Rivas, Yolandd.a composicién en México en el siglo.XX
México: CONACULTA, 1994.
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Este libro comprende los acontecimientos musicales mas impordantésxico
en el siglo XX. Contiene un panorama general de la vida musgagrdencias,
los autores y sus obras.

Moreno Rivas, Yolandd&ostros del nacionalismo en la musica mexicana.
México: UNAM, 1955.

Este libro describe la obra de los principales compositores am@sc
influenciados por el nacionalismo, asi como las diferentes elegasvolucion
de esta corriente musical.

PROGRAMA DE MANO
Invitacion. Grupo de los Cuatro
México: Sala de Conferencias del Palacio de Bellas Artes.
Martes 23 de agosto de 1938.
GRABACION

Amatzinac
Miguel Angel Villanueva, flauta; Ars Moderna, dir. Jesus Medina.
Miguel Angel Villanueva, comentarios sobre la grabacion.
México: Digital Classics, 2008.
URTEXT, JBCC 168.

Esta grabacion incluye una resefia elaborada por el selid@aque comenta
algunos datos relevantes sobre esta obra de Moncayo.

PARTITURA

Moncayo, José Pahldrio para flauta violin y piano.
México: Ediciones Mexicanas de Musica A.C. Serie D N0.94, 1996.

V. CONCERTO IN MI MENORE, OP. 57 SAVERIO
MERCADANTE

BIBLIOGRAFIA

Ballabriga, Miguel A.Grandes genios de la musid#ol.3. Grandes obras de Sarpre.
Barcelona: Onix de comunicaciones, 1991.

Este libro es un diccionario enciclopédico que contiene la vida ydebra
célebres compositores e intérpretes de todos los tiempos.

Sadie, StanleyThe New Grove Dictionary of the Opehéol .3
New York: The MacMillan Press Limited, 1994.
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Este diccionario contiene la terminologia especifica d Opsirapao sus
principales compositores e intérpretes.

Sholes, Percy A., e@iccionario Oxford de la Musicgaomo 1.
Barcelona: Edhasa Hermes sudamericana, 1984.

En este diccionario se encuentra la definicion de los conceptosatessi
generales y su terminologia.

SITIO WEB

Saverio Mercadanthttp://www.saveriomercadante.it
Gian-Luca Petrucci (Compilacion).
Italia: StarNetwork, sin fecha.

En este sitio web se encuentran datos biograficos, un cat@ogueto de la
obra de Mercadante, su obra instrumental y vocal, asi comoearras t
relacionados el compositor, como parte de una importante labor degavEs
histérica de la obra de Mercadante por parte del flautaiario Gian-Luca
Petrucci.

GRABACION

Saverio Mercadante, 3 flute concertos
Maurizio Conti, flauta; Orchestra Sinfonica Abruzzese; Vittéduonellini, dir.
Danilo Prefumo, comentarios sobre la grabacion.
Italia: Arts, 1999.

Esta grabacién contiene aspectos histéricos y musicales sobeslosnciertos
presentados, asi como notas generales sobre el compositor.

PARTITURAS

Mercadante, Saveri@oncerto en mi minore per flauto e orchestra d’archi
Orpheus italicus
Rev. Agostino Girard
Giovanni Carli Ballola, colaborador.
Milan: Suvini Zerboni S 7289 Z, 1973.

La presentacién de esta edicién contiene informacion especifieaedobr
Concierto en mi menpasi como algunos datos biogréficos sobre el compositor
durante la creacién de esta obra.

Mercadante, Saverid-antasia G-Dur fir Flote sold-l6te romantisch virtuos.

Rev. Gian-Luca Petrucci.
Frankfurt: Zimmermann ZM 31196, 1996.
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Esta edicidén contiene un prefacio que aborda aspectos de la mésigaéental
de camara escrita por Mercadante.
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Notas al programa de mano

JOHANN SEBASTIAN BACH . Sonate h-moll fur Fléte und obligates Klavier BWV
1030

La musica alemana polifonica llega a su maximo esplendor en la figuohatenJ
Sebastian Bach. Su obra contribuyd en gran medida al engrandecimiento dedas for
musicales conocidas en su época, su musica es considerada una manifed&iwan art
integral.

El método que le sirvio de aprendizaje y estudio fue el habito de copiar e inclusararregl
las partituras de los grandes maestros de Francia, Alemaniay Walgria, o que le
familiarizé con los diferentes estilos musicales y le permitio asir@lperfeccion de las
caracteristicas de cada uno de los grandes compositores, asi como dedogfesthas en
uso a principios del siglo XVIII. A partir de ello desarrollé una técnica praei
composicién y una eminente personalidad musical.

En 1717 Bach entro al servicio del principe Leopold von Anhalt-Kéthen (1694-1728) como
director de la orquesta deCapilla Musical Muy apreciado en esta corte, su labor en la
ensefianza y el entretenimiento cortesano fructifico en una considerabledcdetataas
cameristicas. Gran parte de su produccion de estos afos fue escritmendastélianas
habituales en la época: $mnatay el Concierta

La Sonata es una de las formas predilectas en la musica de camara de Baith, par
representaba una composicion instrumental contrastante con la Cantata, mas que una
estructura musical definida.

Estudios actuales han determinado que de las sonatas para flauta son sdélo cuatra de certe
autoria de Bach y probablemente fueron dedicadas a Johann Heinrich Freytag (m.1728),
flautista principal de la Capilla del principe Leopold.S@nata en si menor BWV 1030

para flauta y clavecin obligado pertenece a este conjunto, esta epariiia @ una version

mas antigua escrita en Kothen (1720) y la version definitiva data de 1736, perioddnde Bac
comoCantor de la Iglesia de Santo ToméaBirector de Musica de la Universidazh

Leipzig.

La Sonata en si menor BWV 1086 la composicion mas compleja e importante dentro de
las obras para flauta de Bach. El contenido musical de esta obra posee un elevado nivel
intelectual y artistico que concentra en si los principios y formas pr&seatativos de la
musica barroca.

El Andantees un interesante movimiento concertante a dos instrumentos solistas en donde
el clavecin desempefia un papel principal debido a que ejecuta varias voces. El tema



principal delAndanteresulta uno de los mas interesantes y elaborados dentro del catalogo
cameristico de Bach al presentar y desarrollar cinco ideas musicales

El Largo e dolcees un movimiento de flauta solista con bajo continuo, cuyas caracteristicas
ritmicas hacen de él Biciliano, es decir una danza de caracter lento que se bailaba con
suavidad y elegancia.

El Prestoes una fuga a tres voces constituida por un dialogo candnico a dos voces sopranos
con bajo continuo. La segunda parte de la fuga posee las caracteristifasga la
tradicional de un&iga sobre un tema sincopado a lo largo del movimiento.

JACQUES IBERT. Piece pour flite seule

Jacques lbert estudio en el Conservatorio de Paris, fue alumno de Gabriel 84bi+é (
1924) y posteriormente administrador de los asuntos artisticos y financi¢acSpkra de
Paris, director de la Academia Francesa en la Villa Médicis y meddmprestigioso
Instituto de Francia de la academia de Bellas Artes de Paris. Su musgtaanina
personalidad propia, particularmente en sus obras para flauta resalta $eeexguisitez
gue caracteriza el sonido del instrumento en el mas puro estilo de la mUsicaframces
una concepcion de la masica como forma sonora.

La dulce y melancdlica sonoridad dePli@ce pour flite seulgosee el brillante e ingenioso
estilo de Ibert, que concede mayor importancia a la melodia lirica y ajlzias formas.
Escrita sobre el mode bemol Mixolidig la Piece sugiere diferentes escalas mientras
conserva un centro tonal definido. Posee una naturaleza casi improvisatoria, o que le da
apariencia de libertad interpretativa y una imagen bucélica y pastoril.

Ann Mc Cutchan sefala que esta obra tuvo su origen cuando el célebre flaniigts fra
Marcel Moyse (1889-1984) interpreté@bncerto pour flitele Ibert en la Embajada
francesa de Praga con el mismo compositor como director. En la recepcidiopdate
esposa del embajador pidié a Moyse “tocar algo” para los invitados, lo cual prowt&o cie
incomodidad en el flautista, por lo que Ibert anuncié que compondria algo nuevo para la
ocasion y al poco tiempo Moyse estren®ikce(1936).

JOSE PABLO MONCAYO. Trio para flauta, violin y piano

En México a comienzos del siglo XX, surge un renacimiento musical denominado
nacionalismoEn 1934 un grupo de alumnos del Conservatorio Nacional de Musica de la
clase de composicion de Carlos Chavez (una de las figuras mas importantes del
nacionalismo mexicano), se reunié en la creacion de una asociacion musical dedi@ngua



encabezada por Salvador Contreras e integrada por Daniel Ayala, Blas @alos#o

Pablo Moncayo, denominada@tupo de los Cuatrda cual pretendia integrar la cultura
popular dentro del contexto de la muasica culta, elevando los elementos nacionalistas com
simbolos para devolver al pueblo mexicano su propia identidad cultual.

Moncayo fue considerado uno de los compositores mexicanos de vanguardia, adquirié los
principios armaonicos y polifénicos libres de los preceptos de Chavez. Sin embarganno es
compositor meramente nacionalista, su composicion mas célebpango(1941) es un

caso independiente que ha eclipsado al resto de su produccién. Su obra en general posee
elementos nacionalistas a la manera de un “mexicanismo universal’, que parte de un
lenguaje nacionalista y evoluciona hacia un estilo mas libre, personakyivaubj

Durante una época de temprana madurez (1933-1938) Moncayo escribe un conjunto de
obras de musica de camara que comprende ocho obras de caracteriststEsaiesti
similares, dos de las cuales son composiciones para fladtdoklara flauta, violin y
pianoes la ultima obra de este conjunto y fue estrenado en 1938 en el Palacio de Bellas
Artes con Miguel Preciado en la flauta, Gonzalo Martinez en el violin y Salvatioa@n

el piano.

Esta obra esta escrita en un solo movimiento y posee una estructutisatrigaro mayor
enfoque radica en el detalle de nuevas ideas, lo que resta interés en la creaciagle f
totalmente nuevas, por lo tanto la estructura se basa déorm@asonatacon
modificaciones radicales.

Es interesante el tratamiento armonico que utiliza el compositor en estd abmde

acordes de novena obtenidos por quintas superpuestas es un recurso constariteyen el
frecuente en la obra de Moncayo en general. Esta composicion posee una amplia gama de
colores timbricos que le confieren las particularidades sonoras de cadaémso.

SAVERIO MERCADANTE. Concerto in mi minore per flauto e orchestrad’archDp.
57

Italia estuvo ocupada por Austria durante gran parte del siglo XVIII, por lo que el
conservador circulo aristocratico proveniente de la potencia ocupante madfico |
costumbres musicales del publico italiano. A partir de entonces era comun eselachar
musica de los principales compositores austriacos, de tal manera que la nsfiziozental

que habia estado a la sombra de la Gran Opera italiana se vio influenciaddgsizisho
vienés. Contemporaneo de Bellini, Donizetti y Verdi, Saverio Mercadante edtudayf

violin a comienzo de su carrera a la par que composicion con Niccolo Zingarell (1752
1837) en el Real Colegio de San Sebastian de Napoles. Gran amigo de Rossini, s& convirti
en un aclamado y prolifico compositor de 6peras, cuyo catalogo alcanzo casi Gfeobras



calidad; su Opera mas famds&iuramento(1837) sento las bases de la Opera romantica
italiana.

Mercadante mostré siempre un especial interés por la orquestacion, lo que laillevo a
profundo conocimiento de los instrumentos y a componer una numerosa cantidad de obras
instrumentales en las que desarrolld un lenguaje musical propio que unificabaelddélei
lirismo con la bravura del virtuosismo instrumental.

En 1817 Mercadante asumio la direccion de la Orquesta del Conservatorio de Napoles,
agrupacion para la cual escribi6é obras de camara, sinfonias y conciertow @@es
instrumentos. Entre 1818 y 1819 escribidé un conjunto de seis conciertos para flauta,
estrenados en el Conservatorio probablemente con el mismo compositor como solista. E
ellos, el compositor explora muy bien las posibilidades liricas, técnidasigsas de la
flauta, mientras que la claridad y sencillez del acompafamiento orquesta c
magistralmente en relieve a la parte solista. Es probable que el dédlidatastos

conciertos sea su amigo Pascquale Boungiorno, flautista y atento intédgpset®bra. El
estilo de estos conciertos evoca a la tradicion clasica austro-alefeatra del estilo de la
Italia de principios del siglo XIX, época en la que el concierto adquirié un earact
virtuosistico como cualidad indispensable en la parte solista.

Recién graduado en 1819, a los 24 afos de edad Saverio Mercadante present6 este
magnifico concierto escrito en la tonalidadngienenor

El Allegro maestoses un elegante y majestuoso movimiento que posee las estructuras
formales y armonicas de farma sonata

El Largo esta escrito en el modo relativo mayor, la amplia y cantabile melodantkel t
principal posee el mas puro estilo romantico italiano.

El dltimo movimiento esta escrito en una estructura muy frecuente adlérias

conciertos: eRondocuyo tema esta basado sobre la ritmica de una danza popular rusa en
un Allegro vivace scherzandque determina el caracter alegre, jocoseggerodel

movimiento en un estilo brillante y virtuoso.
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