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Anexo 1



Introduccion

Este trabajo aborda cuatro periodos esenciales de la musica culta de occidente, no por afan
de aportar una nueva vision de los mismos, sino porque son relevantes a la historia del
oboe. Es por tanto la historia de un instrumento en sus distintas expresiones, pues desde su
origen en el siglo XVI, fue vehiculo de lenguajes distintos y portavoz de ideas notoriamente

contrapuestas.

Parecia por eso congruente buscar una relacion entre la historia, la vida social, el
pensamiento filosofico, aspectos representativos de la composicion musical de una época y
su préactica instrumental, procedimiento que intenté seguir en mi estudio. Cada capitulo se
rige por este orden: parte de una descripcién de un momento cultural y finalmente sitda en
éste el analisis de una obra especifica para oboe, con la esperanza de iluminar de este modo

su sentido particular.

El estudio inicia, cronoldgicamente, con el barroco y se propone un acercamiento a
la Fantasia No. 2 de Georg Phillip Telemann, compuesta para flauta transversa. No debe
sorprender esta seleccion: era practica comun en dicha época intercambiar instrumentos de
tesitura similar, seguramente porque los intérpretes solian tocar varios instrumentos, a
diferencia de los masicos del siglo XIX y XX, quienes, debido al creciente grado de
exigencia técnica de las obras, terminaron especializandose en la ejecucién de un solo

instrumento.

El Cuarteto para oboe y cuerdas K 370 de Wolfgang Amadeus Mozart,
injustamente opacada por el Concierto en Do mayor, es una obra de las mas importantes del

repertorio para oboe, pero también méas nitidamente representativa de la vision clasica.

A la sombra del piano y del violin, los otros instrumentos rara vez fueron
protagonicos en el siglo del romanticismo. Paraddjicamente, fue precisamente en el siglo

XIX en el que la construccion del oboe (junto con la de flauta, clarinete y fagot) registro su



avance mas radical, habilitandolo para abordar obras de alto grado de exigencia técnica.
Con todo, no son muchas las obras que sobrevivieron estos intentos de tratamiento virtuoso
del oboe. Una de ellas, poco conocida, es una sonata del oboista y compositor italiano Carlo
Yvon, doblemente interesante porque esta dedicada al corno inglés, instrumento que rara

vez antes habia sido utilizado como instrumento solista.

Al siglo XX no interesaron las sonatas y conciertos para instrumento, tan populares
en los siglos precedentes. Este género de obras persiste en un segundo plano, en la
intimidad de los pequefios escenarios y en el &mbito de la musica casera. Reflejo de una de
las muchas expresiones de la modernidad, pero también de la agitacion politica de la
Europa de entreguerras, son las Tres piezas de concierto para oboe y piano, del compositor
aleman Franz Reizenstein, alumno de Paul Hindemith y judio exilado en Inglaterra. Su
amistad y colaboracion con el célebre Ledn Goossens, destacado oboista inglés, desemboco

en una obra de particular interés y extraordinaria factura.



Programa

Fantasia No. 2 (TWV 40:3) en la menor, Georg Philipp Telemann
para flauta sola sin bajo continuo (1681-1767)

Grave
Vivace
Adagio
Allegro

Cuarteto en fa mayor K. 370 para oboe, Wolfgang Amadeus Mozart
violin, viola y violonchelo (1756 — 1791)

Allegro
Adagio
Rondo (allegro)

Tres piezas de concierto Franz Reizenstein
(1911 - 1968)

Humoresque

Rhapsody

Scherzino
Sonata para corno inglés y piano en fa Carlo Yvon
menor (1798-1854)

Largo - Allegro agitato - Meno mosso
Largo

Rondo (Allegro agitato- Meno mosso — Tempo primo-Presto)



I. Entrelarazdny el capricho: la fantasia barroca

Musicalmente el término “barroco” se ha utilizado para designar el periodo que va de 1600,
fecha en la que se publico la primera 6pera “Orfeo” de Claudio Monteverdi, a 1750, afio en
que murié Johann Sebastian Bach. La clasificacion de una época o estilo suele ser posterior al
hecho y durante el siglo XVIII el término “barroco” fue utilizado primeramente para referirse
en términos despectivos al arte del siglo anterior, subrayando el exceso de énfasis y abundancia
de ornamentacién, a diferencia de la posterior sobriedad caracteristica del periodo de la
llustracion. La palabra barroco es una traduccién francesa (“barroque”, “barrocque”,
“baroque”) de la palabra portuguesa ““barroco” (en espafiol ““barrueco’), que significa perla
irregular, o joya falsa. Existe también una antigua palabra romana, “barloco” o ““brilloco”,
utilizada para describir lo mismo. Fue hasta 1888 que el uso de esta palabra fue rehabilitado
por el historiador de arte, de origen aleman Heinrich Woelfflin (1864-1945), en su libro
Renaissance und Barock quien identific el barroco como un arte en su propio derecho, y
opuesto al espiritu del renacimiento. En un principio la palabra fue aplicada en referencia a la

arquitectura, posteriormente a las demas artes y finalmente a la musica.

A la luz del racionalismo, el hombre del barroco desarrolld un nuevo concepto de si
mismo y de su sitio en el universo. Esta corriente filoséfica tuvo en el siglo XVII algunas de
sus figuras mas destacadas: René Descartes, Gottfried Wilhelm von Leibniz y Baruch Spinoza.
Todos ellos defendian la razén como principal fuente de conocimiento humano; el universo,
por ende, podia ser conocido en terminos logicos, matematicos y mecanicos. Entre las figuras
que mas influyeron en el pensamiento de los filésofos racionalistas estaba Galileo Galilei, uno
de los fundadores del método experimental. A partir de sus observaciones enuncio las leyes de
caida de los cuerpos y refrendo la teoria heliocéntrica de Copérnico, que sostiene que la Tierra
gira alrededor del sol y no a la inversa. La Tierra dej6 de ser considerada como un punto fijo en
el eje del cosmos. Por asociacion, tampoco el hombre podia ser considerado como la finalidad
unica de la creacion. Debido a sus conclusiones, Galileo fue sometido a un humillante proceso

inquisitorial, en el que se le obligd a abjurar de sus argumentos.



Descartes ha sido considerado como el padre de la filosofia moderna. Desarrollé su
pensamiento tomando como modelo los procedimientos deductivos de las ciencias exactas,
concretamente la aritmética y la geometria. Unicamente consideraba verdadero aquello que

podia probarse. Empled el método matematico en la reflexion de la filosofia.

Leibniz fue un filésofo, matematico, jurista y politico aleman, cuya filosofia se
caracteriza por un optimismo, reflejado en su fe en la perfeccion del universo, creacion divina.
Tal filosofia tiene su parangon, por ejemplo, en la complejidad y perfeccién estructural de las
obras polifénicas de Bach, que simbolizaban la idea del mundo como un gran engranaje,
racional y ldgico, creado por Dios. Leibniz también hizo importantes contribuciones a la fisica
y a la tecnologia. Invento el sistema binario, en el que se basan casi todas las arquitecturas de
computacion actuales. Anticipd nociones que aparecieron mas tarde en biologia, medicina,
geologia, teoria de la probabilidad, psicologia e ingenieria y escribié sobre politica, leyes,

ética, teologia e historia.

Spinoza naci6 en Amsterdam. Su filosofia fue esencialmente practica; se interesé en
conducir al hombre a la felicidad absoluta. Exhorté a vivir gozando eternamente, con una
alegria suprema y continua. EI amor por una cosa eterna e infinita alimenta el alma de pura
alegria y libera de pura tristeza, lo que era muy de desear y digno de ser buscado con todas
nuestras fuerzas. En cierto modo también en la misica barroca se perciben ecos de esta manera
de dividir la vida en “alegria suprema y continua” y, en el otro extremo, tristeza e infelicidad,;
ambos afectos articulan los contrastes tipicos de la musica del barroco. En su discurso, por
ejemplo, se hablaba de notas “buenas” y “malas”. La belleza surgia dominando la fealdad, asi
como el placer contrastandolo con el dolor. En la musica barroca esta relacion dual estaba
plasmada en las pronunciadas disonancias (dolor/fealdad) que resolvian en consonancias
(placer/ felicidad).

Por supuesto no sélo filésofos destacaron en el periodo barroco. Es preciso sefialar
también a los creadores en la literatura y las artes, cuyos nombres son de todos conocidos:
escritores como John Donne y John Milton en Inglaterra, Miguel de Cervantes en Espafia, y
Pierre Corneille, Jean Racine y Jean Baptiste Moliére en Francia; famosos pintores como

Petrus Paulus Rubens y Rembrandt van Rijn en Holanda, y Diego Veldzquez y Bartolome



Esteban Murillo en Espafia; Gian Lorenzo Bernini, gran escultor italiano y Francesco Castello
Borromini, maximo exponente de la arquitectura barroca italiana. Entre los mas renombrados
musicos del barroco hay que destacar en Italia a Claudio Monteverdi, Girolamo Frescobaldi,
Arcangelo Corelli, Antonio Vivaldi, y a Domenico y Alessandro Scarlatti; en Francia a
Francois Couperin, Jean Baptiste Lully, Gustave Charpentier y Jean Philippe Rameau; en
Alemania a Michael Praetorius, Johann Herman Schein, Samuel Scheidt, Heinrich Schiitz,
Georg Philipp Telemann, Georg Friedrich Handel y Johann Sebastian Bach, y en Inglaterra a

Henrry Purcell.

Caracteristicas del barroco

A principios del siglo XVII, en un mundo en el que la manera de pensar estaba cambiando
radicalmente, el lenguaje de la mdsica no podia permanecer sin cambios. Los compositores
barrocos buscaron nuevos recursos musicales para proyectar e intensificar sus emociones. La
teoria de los “affetti” o afectos humanos surgié en Florencia y pregona que la musica puede
transmitir los sentimientos y afectar el alma del oyente, a modo de catarsis o de estimulo, con
afectos de alegria, serenidad o tristeza. La via mas efectiva para lograr estos objetivos es la
utilizacion del contraste, ya antes mencionado. El policoralismo veneciano de los hermanos
Domenico y Giovanni Gabrieli y de Orazio Benevoli es claro ejemplo de la contraposicion de
planos sonoros. Nace el estilo concertado, en el que la division de ripieno y solo o tutti y solo
genera marcados contrastes de timbre y densidad, como podemos observar en mdultiples

conciertos de Vivaldi.

Al principio del siglo XVII, mientras se establecian nuevas reglas armonicas de
composicion, se experiment6 el uso de disonancias, asi como el del cromatismo. Poco a poco
se dejaron de utilizar los antiguos estilos modales y se fue desarrollando la armonia tonal,
aunque por supuesto no faltaron quienes siguieron utilizando los antiguos modos eclesiasticos.
La constante modulacion en los recitativos, los cambios de tonalidad en Gperas y misas y las

modulaciones en conciertos muestran un espiritu de exploracion en torno a la armonia.

El uso del bajo continuo fue probablemente la caracteristica mas especifica del

barroco. En un principio, éste surgid6 como una herramienta para acompafiar la voz humana;



aparecio la novedosa textura de la monodia acompafiada, que permitié plasmar el contenido de
un texto con mayor efectividad dramética. Con esto aparece la dpera. El bajo continuo, que se
indicaba con numeros, establecia la armonia sobre la cual se movia la melodia. A lo largo del
siglo XVII surgieron nuevas agrupaciones musicales, tanto vocales como instrumentales que
también se acompafaron con el bajo continuo. En éstas, hasta tres voces superiores llevaban
lineas melddicas muy elaboradas, usualmente organizadas candnica e imitativamente sobre el
bajo continuo que determinaba y conducia el movimiento armonico. Entre estas voces, los
instrumentos de ripieno completaban la textura arménica. Cabe aclarar, sin embargo, que no
toda la musica del barroco hacia uso del bajo continuo. Por un largo periodo los compositores
siguieron escribiendo motetes y madrigales sin acompafiamiento, piezas para agrupaciones
instrumentales, para teclado solo o ladd no supeditadas a un bajo continuo, pero si a un marco

propio de reglas armonicas y progresiones rigurosamente definidas.

Una de las cualidades més caracteristicas del barroco es el empleo de la ornamentacion,
tanto la “libre” —improvisaciones melddicas muy floridas— como la “estricta”, anotada en la
partitura mediante simbolos convencionales. La ornamentacion libre solia aplicarse s6lo en los
movimientos lentos, mientras la estricta tanto en éstos como en los rapidos. La primera se
practicé particularmente en la musica italiana (y por influencia de ésta en la alemana e inglesa),

mientras la masica francesa era mas reticente en su empleo de la improvisacion.

En el barroco aparecieron, aunque muy esporadicamente, las primeras indicaciones de
dindmica. El “tempo” de los movimientos en las obras instrumentales comenzaba a ser
especificado y claramente diferenciado, como puede constatarse particularmente en las suites
francesas de Lully o en las del propio Bach. Las danzas con ritmos regulares fueron
caracteristicas del renacimiento, pero fue hasta el siglo XVII que los misicos comenzaron a
someterlas a una métrica estricta, haciendo distincion mas clara entre los tiempos fuertes y los
tiempos débiles. Al principio, el uso de estos patrones ritmicos no era todavia universal y fue
hasta después de 1650, en el barroco tardio, que se torné convencion el empleo de un patron
ritmico desde el principio hasta el final del movimiento, asociandolo ademas a un estado de
animo o afecto especifico. Poco a poco se fueron sistematizando las formas musicales del siglo

XVII; muchas formas desaparecieron y otras se consolidaron.



Formas musicales del barroco

Las siguientes son las formas mas caracteristicas del barroco:
a) Formas vocales

Opera: es la forma musical con cuya aparicion se marca el inicio del periodo barroco. Es
esencia, la Opera es el teatro cantado, frecuentemente basado en temas clasicos. Incluye
recitativos, arias, coros, asi como musica instrumental. Las primeras Operas surgen en
Florencia a finales del siglo XVI y principios del XVII. Sus autores Jacopo Peri, Giovanni

Caccini y Claudio Monteverdi, fueron integrantes de la Camerata Fiorentina

Recitativo: pertenece al genero de la dpera. El texto se cantaba como si fuera recitado y tenia la
cualidad de intensificar las situaciones dramaticas, permitiendo que el texto se entendiera con
claridad. Sus didlogos contenian rapidos cambios de emocion que eran reforzados por el

acompafiamiento que en ocasiones era hecho con clavecin y otras con orquesta.

Aria: canciones tanto sacras como seculares compuestas usualmente para una sola voz, con
acompafiamiento de uno o varios instrumentos. Generalmente la melodia era muy florida y

ornamentada, mientras que el acompafiamiento establecia la armonia.

Cantata: se origin0 en Italia a principios del siglo XVII. Obra extensa que consiste en una
sucesion de recitativos y piezas vocales, tales como arias, duetos y coros. La cantata se inicio
como una obra secular compuesta para solo de voz y bajo continuo, con la intencion de ser
interpretada en reuniones sociales privadas. Muchos de estos trabajos fueron publicados
sugiriendo ser interpretados por musicos profesionales, asi como aficionados. A mediados del
siglo XVII las cantatas fueron publicadas con menos frecuencia y en estas publicaciones se
sugeria ser interpretadas Unicamente por musicos profesionales. Al finalizar el siglo XVII se

incorporo a las cantatas el aria da capo y frecuentemente el acompafiamiento orquestal.

Oratorio: extenso drama musical con textos basados en temas religiosos, también denominada
Opera religiosa. Compuesta con la intencién de ser ejecutada sin escenografia, vestuario o

accion. El oratorio originalmente se interpretaba en una sala de oracidn, la cual se encontraba



adyacente a la iglesia. A mediados del siglo XVII los oratorios se interpretaron en palacios y
teatros publicos. El oratorio se hizo popular en muchas partes de Europa. En Alemania fue
acogido por la iglesia protestante. La musica dramatica compuesta para el uso de la iglesia
luterana se fusiond gradualmente con los elementos del oratorio. El resultado fue la pasion-

oratorio que culmino en las grandiosas obras de J.S. Bach.

b) Formas instrumentales

Concerto: derivado de la palabra italiana concertare que significa conjuntar. El concerto
aparecio en las ltimas dos décadas del siglo XV1I 'y se convirtié en el tipo de musica orquestal
mas importante del periodo barroco. En sus inicios tomé varias formas; se le podia llamar
concerto a cualquier tipo de musica. Posteriormente a finales del siglo XVII el concerto
comenzd a asumir su definicion moderna: obra musical de varios movimientos en la que uno o
varios instrumentos solistas (voz concertante) se destacan de la orquesta (tutti o ripieno). Los

dos tipos de concierto del periodo barroco fueron:

e EI concerto grosso alterna un pequefio grupo de solistas (concertini) con una
agrupaciéon mayor (grosso o ripieno). En el siglo XVII, las obras de Corelli,
particularmente las de su coleccién Op. 6 son quiza las méas representativas de este
género. En el siglo XVIII los concerti mas notables fueron de la coleccion Op. 6 de
Héndel. Otros concerti grossi de gran importancia del siglo XVIII fueron los
Brandenburgueses de J.S. Bach.

e Concerto con solista: esta clase de conciertos predomino durante el siglo XVIII. Tenia
la caracteristica de alternar un instrumento con una pequefia orquesta. Vivaldi fue el
compositor mas prolifico de este género. Compuso aproximadamente 350 conciertos
para diversos instrumentos, tales como violin, trompeta, cello, oboe, flauta, entre otros.
Estandarizé el concerto de tres movimientos (rapido — lento — rapido) y sentd las bases

del virtuosismo instrumental.

Suite: conjunto de danzas contrastantes basadas en danzas tradicionales. La suite fue la
primera obra instrumental de varios movimientos. Esencialmente es una serie de danzas,

escritas en una misma tonalidad pero con diferente medida y tempo. A mediados del siglo



XVII se establecié en Alemania una forma convencional con cuatro danzas principales:
Allemande, Courante, Sarabande y Gigue, aunque con frecuencia se incluian otras danzas
como: bourreés, gavottes y minuets. Muchas suites también se iniciaban con un movimiento
introductorio como Prelude, Ouverture o Fantasia. Las suites barrocas fueron compuestas para

instrumentos solos o para orquesta.

e Preludio: a principios del periodo barroco el preludio tenia poca importancia, se
reducia a unos cuantos acordes o0 arpegios que el ejecutante improvisaba para Ilamar la
atencion y obtener el silencio del oyente. Posteriormente gané importancia hasta llegar
a ser de gran consideracién. La estructura de la pieza era completamente libre. Muchas
veces el elemento tematico no existia en ella, y un simple dibujo ritmico o melédico, o
enlaces armonicos disueltos en arpegios o escalas, eran lo Unico que contenian para
establecer y definir la tonalidad sobre la cual seguidamente se desenvolveria la suite.

e Allemande: danza lenta de ritmo binario, de caracter expresivo y melédico. Con
caracteristico comienzo anacrdsico. Aparece a mediados del siglo XVI vy
posteriormente forma parte de los cuatro movimientos de la suite barroca.

e Courante: de ritmo ternario y carcter animado. Habia courantes répidas y lentas.
Danza contrastante con la anterior.

e Sarabande: se le atribuye origen espafiol o americano. De compas ternario simple, por
lo general % con apoyo en el segundo tiempo de cada compés. Danza de movimiento
pausado, majestuosa e imponente, aunque también existia un tipo de zarabanda rapida.

e Bourré: danza de procedencia francesa, escrita en compas binario simple, generalmente
4/4. De movimiento ligero. Su ritmo mas caracteristico es el de inicio con un cuarto en
el ultimo tiempo del primer compas y final en el tercer cuarto del Gltimo compas.

e Gavotte: de procedencia francesa. Pieza de movimiento moderado en compéas alla
breve de 2/2, sin valores cortos y su comienzo mas caracteristico es el de una anacrusa
de medio compas, representada por una 0 mas figuras.

e Minuet: danza francesa de origen cortesano. Bailada por la nobleza en los salones de
los palacios. Su compés es ternario simple, generalmente %. En su origen el

movimiento era reposado, casi lento, ya que el objetivo principal de la danza era
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expresar un saludo con toda la gracia y la elegancia de la época. Posteriormente fue

aligerandose su movimiento, hasta llegar a ser bastante movido.

Sonata: a principios del periodo barroco no habia diferencia entre las suites y las sonatas. Poco
apoco se fueron transformando ambas formas, quedando la sonata como una obra para ser
ejecutada por uno o dos instrumentos, en tres 0 cuatro movimientos como maximo. Dichos
movimientos no tenian que estar necesariamente escritos en la misma tonalidad como en las
suites. Existian dos tipos de sonata: La Sonata de Camera (sonata de cdmara) y La Sonata de

Chiesa (sonata sacra).

Toccata: pieza musical destinada a instrumentos de teclado. Prolifero a finales del periodo
barroco, principalmente en el norte de Alemania. Por su virtuosismo insinta el efecto de
improvisacion a la hora de ser interpretada. Utiliza los siguientes recursos: libertad de
ritmo, ritmos irregulares, frases deliberadamente indistintas o completamente irregulares y
repentinos cambios de textura. Sin embargo la libertad que los compositores otorgaron al
intérprete, hicieron que posteriormente delimitaran las secciones e incorporaran un
contrapunto imitativo muy especifico. Las tocatas de Buxtehude comparten secciones
completamente libres con secciones mas largas compuestas con contrapunto imitativo. En
este tipo de composicion, es notoria la dualidad del espiritu barroco al enfrentarse el

impulso de libertad y el orden.

Fuga: composicion que consta de un solo tiempo; escrita en estilo polifénico. Consiste en su
forma mas simple, en una composicidn que gira sobre un tema y su contrapunto. El tema se
repite en diferentes tonos, como si la melodia se fugara de una voz a otra en imitaciones
interminables. La fuga obtiene con Bach su estructura perfecta. De esta forma se contemplan

cuatro secciones:

e Exposicion: Aparece el tema en cada una de las voces en forma sucesiva. El tema
melddico que esté en la tonica se le denomina sujeto y el que va en la dominante se le
denomina respuesta. A veces hay un tema secundario llamado contrasujeto.

e Desarrollo: Se juega con los aspectos ritmicos y melddicos del tema central.
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e Reexposicion: regresa el tema central en su version original, pero se advierte la
proximidad del fin.
e Coda: Es una pequefia seccion que reafirma el tono central de la obra, dandole sentido

conclusivo.

Fantasia: pieza instrumental de caracter virtuoso. Pareciera que al ejecutarse se estuviera
improvisando ya que el intérprete tenia gran libertad en cuanto ritmo, tempo, tonalidad y
ornamentacion. En ocasiones las fantasias omitian la barra de compas y estaban seccionadas.
Frecuentemente las secciones tenian un desarrollo en forma de fuga. Las fantasias alternan
partes de estructura muy bien definida, con otras con cierto aspecto de improvisacion,
constituidas por figuraciones rapidas de escalas y arpegios, y con frecuentes cambios de

compas, tema y movimiento.

Los compositores barrocos comenzaron a escribir musica especifica para un medio en
particular, como para violin, voz, flauta, etc., en lugar de musica que podia ser interpretada por
cualquier combinacion de voces o instrumentos como se acostumbraba en el siglo XVI.
Desarrollaron un idioma instrumental muy especifico para cada uno de dichos instrumentos, no
ya intercambiables en la medida en que esto era habitual durante el renacimiento. No obstante,
habia gran libertad para elegir el instrumento de predileccion: no era inusual que la masica para
flauta, por ejemplo, fuera ejecutada por otro instrumento de tesitura similar, tal como el oboe o
el violin. Esta préctica era muy comun, también porque en el barroco los muasicos usualmente
tocaban mas de un instrumento. El desarrollo de los instrumentos de aliento fue notorio durante
el barroco. Se construyeron érganos y otros instrumentos de teclado para abarcar una gama
mas amplia de timbres. Algunos instrumentos incapaces de hacer crescendos o diminuendos,
como el crumhorn y las bombardas se dejaron de utilizar en el siglo XVII, cediendo su lugar a
la flexibilidad y la capacidad de expresién de instrumentos como el violin, que alcanz6 su

madurez durante este periodo.

En el barroco se escribieron numerosos tratados de teoria musical contemporanea. En
estos documentos se estipularon particulares recursos de melodia, ritmo, armonia, adornos e
interpretacion. Los musicos barrocos experimentaron conflicto y tension entre dos fuerzas, una

de libertad de expresion y otra de sometimiento a las reglas ya establecidas. Esta dualidad se
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refleja también en los tratados de la época, por ejemplo, al someter la métrica a la barra de
compas y por otro lado al permitir completa libertad de ritmo en los recitativos o piezas
instrumentales de caracter improvisatorio. Entre los tratados mas importantes sobre la
interpretacion de la mdsica barroca, cabe destacar: Sintagma musicum de Michael Praetorius,
Harmonie universelle de Marin Mersenne, Versuch einer Anweisung die Fllte traversiere zu
spielen de Johann Joaquim Quantz, Versuch tber die wahre Art das Clavier zu spielen de Carl
Phillip Emmanuel Bach, Versuch einer grindlichen Violinschule de Leopold Mozart y
Anleitung zur Singekunst de Johann Friedrich Agricola que posteriormente tradujo Pier

Francesco Tosi al italiano como Opinioni de cantori antichi e moderni.

Desde la segunda mitad del siglo XVI hasta la mitad del siglo XV1II las ideas musicales
italianas dominaron e influenciaron al resto de Europa. La mdsica barroca italiana era
extrovertida con tendencias virtuosas; generalmente utilizaba el bajo continuo como base
armonica y el intérprete gozaba de gran libertad para ornamentar la melodia. Entre las
aportaciones mas importantes del siglo XVII en lItalia esta la invencion de la dpera, la
autonomia de la masica instrumental, el virtuosismo, tanto en la interpretacion instrumental

(concerti) como en la vocal, y el desarrollo de la lauderia.

Francia desarrollo un estilo nacional propio y se resistio a ser influenciada por las
ideas italianas (excepto por el italiano Lully quien paraddjicamente encabezd el estilo francés).
Los masicos franceses y su publico tenian especial predileccion por las danzas, la musica para
laid, y las piezas de caracter en donde se representaba algin tema literario. En general la
musica francesa estaba enfocada mas a la expresion de los sentimientos colectivos mediante
obras socialmente apropiadas, a diferencia de la italiana que se preocupaba méas bien por

impactar al oyente por medio del virtuosismo, una expresion individual por excelencia.

De 1642 a 1660 Inglaterra vivié una guerra civil que no le permitié desarrollarse
culturalmente, durante ésta no cred ningln estilo musical propio y fue hasta finales del siglo

XVII que tuvo un brillante periodo con gran influencia del estilo italiano.

En Alemania las dos principales instituciones que impulsaron la cultura musical del
siglo XVII fueron el estado y la iglesia. La division politica no era como la conocemos ahora;
el territorio estaba dividido en pequefios principados que por alianzas entre familias, estaban en
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constante cambio. Cada principado tenia su propia corte, y muchas veces sus propios musicos.
Tanto compositores como intérpretes buscaban trabajo en las cortes mejor pagadas y con
mayor renombre. La fortuna de los masicos crecia o caia junto con el destino del principado en
el que trabajaban. Otra fuente de trabajo para los musicos barrocos fue la iglesia protestante,
que habia resultado de la protesta teoldgica y cultural de Martin Lutero, lanzada en 1517.
Lutero consideraba la musica como un don divino y un excelente vehiculo para transmitir las
ensefianzas de la fe. Introdujo a la religion protestante el uso de coros, como parte esencial de
los servicios de la iglesia y el desarrollo de esta tradicion coral se consolidd durante el barroco.
Cada iglesia tenia su propia Kantorei (Cantoria) que requeria a los musicos para sus servicios

religiosos semanales.

En sus inicios en el barroco aleman destacaron tres musicos, a quienes se les llamé las
tres grandes “S” de la mdsica alemana: Heinrich Schiitz (1585-1672), el compositor méas
notable de la primera mitad del siglo XVII, Johann Herman Schein (1586-1612), antecesor de
Johann Sebastian Bach en la Cantoria de Santo Tomas, y Samuel Scheidt (1587-1654), quien
compuso extraordinarias piezas corales, numerosas fugas y tocatas para 6rgano, y aportd
firmes bases a la forma tema con variaciones. Estos tres compositores recibieron gran
influencia de la musica italiana, la cual combinaron con las tradiciones musicales propias, el
idioma de su pais y los valores de su ideologia protestante. Uno de los compositores que
contribuyd significativamente al desarrollo del contrapunto barroco aleman fue Dietrich
Buxtehude. Sus obras de musica sacra, instrumental y vocal sentaron las bases para la
busqueda de expresion de las siguientes generaciones, sobre todo en la musica de Bach (1685-

1750), en quién alcanz6 su maxima expresion.

Georg Philipp Telemann (1681-1767), junto con Bach, fue uno de los compositores mas
importantes del barroco tardio en Alemania. La practica musical de Telemann coincide con el
ascenso de una nueva clase social: la burguesia, conformada en su mayor parte por
comerciantes y funcionarios, cuyo poder e influencia crecia no obstante el sistema feudal. Para
que la musica pudiera ser consumida por esta clase social, tenia que contar con ciertas
caracteristicas: tematica no religiosa (preferencia por temas pastorales, o de la vida cotidiana),
facil ejecucion con vistas al consumo por parte de los aficionados, es decir, evitando la

complejidad del contrapunto. Una melodia asimilable, vehiculo idoneo para la expresion de los
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sentimientos del individuo, también se prestaba mejor a los fines de la nueva clase social. La

musica de Telemann se adecud perfectamente a las necesidades de esta sociedad.

Telemann no s6lo fue una figura importante como compositor en la historia de la
musica alemana del siglo XVI1II. Rechazd componer masica para una sola institucion y rompio
las barreras entre la musica sacra y la musica secular. Por medio de los conciertos publicos que
organizaba, dio oportunidad a la gente de escuchar todo tipo de masica, pues en sus conciertos
combinaba extractos operisticos, musica sacra, musica festiva o masica fanebre. Por otro lado
editd masica dificil de conseguir, ampliando considerablemente su alcance. Publicd cantatas
profanas en versiones instrumentales, destinadas al el ambito privado. Mucha de su musica
evita grados extremos de dificultad, en un claro acercamiento al aficionado. Algunas de sus
publicaciones tenian un fin didactico como las Sonate metodiche y el Trietti metodiche donde

demostraba el arte de la ornamentacion en la musica instrumental.

Por su fuerte personalidad e inusual practica musical, la figura de Georg Phillip
Telemann, el gran socializador de la mdsica, merece atencion particular. A continuacion,

algunas referencias biogréaficas de este compositor.

Georg Philipp Telemann

(1681-1767)

Nacio en Magdeburg, el 14 de marzo de 1687 y murio el 25 de junio de 1767. Se ha
considerado como uno de los grandes compositores de la primera mitad y mediados del siglo
XVIII Ciertamente fue el compositor aleman mas prolifico de su época. Sus obras lo colocan
como un importante nexo entre el barroco tardio y el nuevo estilo clasico. Su musica aport6
nuevas formas de organizacion musical, y fue también una figura influyente en el terreno de la
teoria y educacién musical. Telemann dej6 tres autobiografias en las que describi6 su carrera,

su desarrollo artistico y su actitud ante la musica.

G.Ph. Telemann pertenecié a una familia de clase media alta; no habia musicos entre ellos. La
familia paterna provenia del area de Northausen y la materna de Regensburg. Ambas familias

eran muy apegadas a la religion; de hecho, padre, abuelos, tios y su Unico hermano tenian
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titulos religiosos dentro de la iglesia protestante. Su padre Heinrich Telemann se cas6 en 1669
con Maria Haltmeier y tuvieron dos hijos. Cuando su padre murié en 1685, Telemann tenia
cuatro afos y su madre se vio obligada a salir adelante con dos hijos. Georg Philipp Telemann
asistié a dos escuelas en Magdeburg; en éstas, recibid clases de latin, retérica, l6gica y se
interesd en la poesia alemana. Aunque no gozo6 de una instruccién especializada, a los diez
afios tocaba ya violin, flauta e instrumentos de teclado, habia estudiado y transcrito
composiciones del cantor Benedickt Christiani, su maestro de mausica, y habia intentado
componer arias, motetes y piezas instrumentales. A los doce afios emprendié la composicion de
una o6pera Illamada “Sigismundus”. No obstante su evidente talento, su madre y consejeros le
prohibieron involucrarse mas con la musica y le retiraron toda clase de instrumentos, tratando
de fomentar su interés por el estudio de las leyes. Con tal objeto fue enviado en 1694 a la
escuela de Zellerfeld, en donde estuvo bajo el cuidado del superintendente Caspar Calvoer,
quien resultd ser un experto de los estudios de la teoria musical, y fomentd el progreso
académico de Telemann. Le ensefid la relacion entre la musica y las matematicas y con su
aprobacién, Telemann continué su educacion general estudiando composicion, bajo continuo y
ocasionalmente escribiendo sinfonias para la “Stadpfeifer”. Después de cuatro afios se mudé a
Hildesheim, donde estudié en el famoso Gymnasium Andreanum. El director de la escuela,
J.C. Losius, habia sido educado en Magdeburg y Helmstedt. Losius tampoco se limitd a
supervisar la educacion de Telemann sino que lo impulsé a componer canciones para los
numeros dramaticos de la escuela. Esta musica no ha sobrevivido aunque no es remoto que
fuera Telemann quien escribiera las canciones andnimas para la coleccién “Singende
Geographie” de Losius. El padre Crispus, encargado de la musica de la iglesia catolica en
Hildesheim, también hizo uso del talento de Telemann, encargandole musica que algunos de
sus comparfieros y estudiantes protestantes interpretaban. En sus visitas a Hannover y a
Brunswik tuvo sus primeros contactos con musica instrumental francesa y épera italiana y en
sus estudios privados de composicion tom6 como modelo la musica de Steffani, Rosenmiler,

Corelli y Caldara.

En el otofio de 1781 cuando Telemann tenia 20 afios de edad, inicio sus estudios
universitarios en Leipzig, con la firme intencion de estudiar leyes y de acuerdo a los deseos de
su madre, dejé en Magdeburg sus instrumentos, composiciones y partituras. Su historia musical

continud cuando un compafiero de cuarto descubrié una composicion que habia hecho para que
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fuera ejecutada en la iglesia de Santo Toméas. Como resultado de esto, el alcalde de Leipzig lo

comision0 para escribir una cantata cada quince dias.

En 1702 Telemann fund6 un colegio de musica. Organizaba conciertos publicos en los
que involucraba a sus alumnos. Por esta razdn era apreciado por los jovenes estudiantes, pues
les ofrecia la oportunidad de desarrollarse a lo largo de su carrera. Ese mismo afio se convirtio
en director de la Opera de Leipzig donde también tuvo la oportunidad de contratar a sus
discipulos. Los conciertos que Telemann organizaba, marcan un nuevo capitulo en la historia

de la musica, ya que este tipo de conciertos no se acostumbraba.

En 1704 al instalarse un dérgano en la Nueva Iglesia (Universidad de la Iglesia en
Leipzig), Telemann pidio el puesto de organista. Dicho puesto le fue otorgado, pues ofrecio,
ademéas de ser el organista, ser el director musical, tocar cada semana en los servicios
dominicales y ya que tenia su colegio de musica daria conciertos de masica sacra en la iglesia
los dias festivos. Todas estas actividades ofendieron al ya existente medio musical de Leipzig.
Especialmente, cuando Telemann interfirio en el campo de Johann Kuhnau, quien era el
director musical de la Iglesia de Santo Tomas y a su vez era el responsable de lo que se tocaba
en todas las iglesias de Leipzig. Kuhnau traté de impedir que Telemann se desarrollara
libremente en el medio musical de Leipzig. Argumentaba que Telemann hacia actividades
ilegales con sus alumnos y traté de persuadirlos para que hicieran valer sus derechos, pero
inclusive cuando Telemann salié de Leipzig todos sus alumnos seguian apoyandolo y

defendiéndolo.

En 1705 Telemann se convirtié en el maestro de capilla de la corte del conde Erdman 11
de Promintz en Sorau (ahora Zary, en Polonia). Sus viajes a Promintz hicieron que Telemann
atravesara en varias ocasiones por Italia y Francia, paises que en ese momento gozaban de un
gran esplendor musical. Telemann adquiri6 los conocimientos de moda de una masica en pleno
auge. Quedd encantado, principalmente con la muasica instrumental francesa y en sus futuros
trabajos como maestro de capilla trabajo al estilo de Lully y André Campra. Después de seis
meses de trabajo en la corte, Telemann tuvo contacto con la musica folcldrica de Polonia, la
cual lo cautivd. Viajo muchas veces de Sorau a Berlin, en estos viajes también se familiarizo

con la masica instrumental de la corte, asi como de la épera de la corte. Tampoco en Polonia
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corrié con mucha suerte con respecto al medio musical, pues el cantor de Sorau y tedrico
Wolfgang Caspar Printz lo atacé por no tener clara la teoria musical. Fue también en Sorau que
Telemann conocié al reformista Erdmann Neumeister quien escribia textos de cantatas y era
superintendente y capellan de la corte. En 1711 Neumeister bautizé a la primera hija de

Telemann y diez afios mas tarde lo apoy6 con éxito para un puesto en Hamburgo.

No se sabe con exactitud cuando Telemann se mudé de la corte de Sorau hacia la corte
de Eisenach para ocupar el puesto de maestro de capilla. Parece ser que por un tiempo, antes de
ocupar dicho puesto, dirigia la Orquesta Pantaledn Hebenstreit donde también tenia la tarea de
contratar cantantes para las presentaciones de la orquesta y fue en mayo de 1708 que ascendio
a dicho puesto. Durante su estancia en la corte de Eisenach, Telemann compuso oberturas,
conciertos y musica de camara. También le fueron encargados trabajos para la iglesia como
cantatas y musica para ocasiones especiales. En Eisenach debi6 conocer a J. S. Bach pues su
primo Johann Bernhard Bach era el organista de planta de ahi y estaba muy ligado a la vida

musical de la corte. En 1714 Telemann apadriné a C. P. E. Bach.

En 1709 Telemann regresé a Sorau para casarse con Louise Eberlin, quien estaba en
espera del titulo de condesa de Promnitz y era hija del musico Daniel Eberlin. Tuvieron una
hija. Louise murid justo después del nacimiento de la nifia. En febrero de 1712, un afio después
de la muerte de su esposa, Telemann aceptd la invitacion para ocupar los puestos de director
musical de la ciudad y maestro de capilla de Frankfurt. En ninguna escuela fue contratado para
ensefiar musica, sin embargo, supervisaba el entrenamiento musical de los cantantes de manera

particular en dichas instituciones.

En Frankfurt compuso por lo menos cinco ciclos de cantatas. Durante su estancia en la
corte, Telemann estuvo relativamente restringido como musico y compositor. Tenia que
cumplir con las demandas oficiales de su puesto; a cambio, recibié gran reputacion en la
ciudad lo cual hizo que su mdasica tuviera gran influencia en la vida musical de Frankfurt.
Posteriormente aceptd el puesto de director del colegio de musica de la Asociacion Frauenstein
(asociacion de aristécratas y burgueses que organizaban semanalmente conciertos publicos)

para los cuales compuso musica de camara, masica para orquesta y oratorios.
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En 1714 se casé con Maria Katharina Textor hija de un empleado del consejo municipal
de Frankfurt; tuvieron ocho hijos y dos hijas, de los cuales ninguno se dedico a la masica. Con
este matrimonio, Telemann se convirtid en ciudadano de Frankfurt de lo cual se sentia
privilegiado e inclusive cuando se fue a Hamburgo continu6 escribiendo cantatas para la iglesia
de Frankfurt.

En 1717 le ofrecieron el puesto de maestro de capilla de Gotha. Teniendo muy buenas
condiciones en Frankfurt exigié mejores en Gotha, las cuales le cumplieron. En 1719 fue a
Dresden a la celebracion de la boda del principe Friedrich August Il. Durante su visita tuvo la
oportunidad de escuchar varias Operas de Antonio Lotti y compuso un concierto para violin
que fue dedicado a Johann Georg Pisendel, un alumno de Vivaldi. Posteriormente mando sus

propias Operas desde Frankfurt a Hamburgo y a Leipzig.

En 1721 Telemann recibio una invitacion para ser el cantor de una de las cinco iglesias
mas importantes de Hamburgo; su nuevo puesto demandaba una gran productividad musical.
Cada domingo tenia que entregar dos cantatas, una pasion cada afio, componia cantatas
especiales para ceremonias de la iglesia y tenia que escribir e interpretar masica que solo se
tocaba una vez para los eventos civicos y sociales de la milicia. A pesar de la cantidad de
musica que debia entregar, nunca dejé los conciertos publicos con sus alumnos ni sus
participaciones en producciones operisticas. Las autoridades de la iglesia se oponian a este tipo
de actividades y prohibieron que los cantores formaran parte de los conciertos publicos, de las
representaciones teatrales y operisticas. Como acto de protesta Telemann aplicé para el puesto
de cantor de la Iglesia de Santo Thomas en Leipzig, posicion gue habia dejado libre Kuhnau al
fallecer. Una vez que obtuvo el puesto, renunci6 a la cantoria de Hamburgo, argumentando que
ahi no era bien recibido y que en Leipzig tenia ventajas materiales. Telemann continu6é dando
conciertos publicos en Hamburgo y para 1722 era el responsable de todos los conciertos
publicos de la ciudad. La gente apoderada y de recursos econdémicos lo apoyaba en estas
actividades. En el mismo afio fue nombrado director de la 6pera de Hamburgo donde se quedd

con el cargo hasta que la 0pera cerr6 en 1738.

Entre 1725 y 1740, durante su estancia en Frankfurt y Hamburgo, Telemann publicd

con su propia imprenta un gran numero de obras, editd mucha de su masica y la distribuy6 en
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Berlin, Leipzig, Jena, Nuremberg, Frankfurt, Amsterdam y Londres. En el otofio de 1737,
Telemann fue a Paris, donde permanecié durante ocho meses. Uno de los objetivos de su
estancia ahi fue detectar ediciones piratas de su masica y disminuir el poder que estas ediciones
estaban cobrando. En octubre de 1740, ofrecio todas sus ediciones a la venta porque habia
decidido recolectar por el resto de su vida libros de teoria musical. Entre 1740 y 1755 siguio
escribiendo algunas pasiones, musica militar y musica de iglesia para ocasiones especiales.

Muy poca de esta musica se ha rescatado.

A partir de 1755 se inicia un nuevo periodo en la musica de Telemann, quiz& por la influencia
de Handel, quien era su contemporaneo. Para entonces Telemann tenia 74 afios y la musica que
ahora escribia eran oratorios con textos de poetas como Karl Wilhelm Ramler, Friedrich
Gottilieb Klopstock, J. A. Cramer y J. J. Zimmermann, los cuales fueron interpretadas en

Hamburgo décadas después de su muerte.

La préactica musical de Telemann constituye en si misma una critica al sistema de patronazgo,
caracteristico de la sociedad feudal que imperd durante el barroco y mas alld de éste,
particularmente en Alemania. Sus actividades de musico auto-empleado son antecedente de lo
que seria la figura del artista emancipado en el mundo capitalista, donde el masico tiene que
vender su arte. Asi se explica su labor como organizador de conciertos con fines lucrativos,

donde combina la musica religiosa con la profana.

Como se ha sugerido antes, Telemann fue impulsor de cambios importantes en la
practica social de la mdsica, al incorporarla, mas alla del &mbito de las cortes y de la iglesia, al
ambito civil. Ya en vida se le consideraba como uno de los mas importantes y famosos musicos
alemanes, no s6lo por sus composiciones, sino también por su labor de intérprete y maestro.
Musicos famosos contemporaneos como Christoph Graupner, Johann Georg Pisendel, y
Johann David Heinichen trabajaron bajo su direccion y estuvieron involucrados en sus
producciones de Opera. Quantz y Marpurg citaban las obras de Telemann como ejemplos de
reglas de composicion y principios de estilo. El poeta Johann Christoph Gottsched en su Ode
zum Lobe Germaniens cita a Telemann y a Handel como los mas distinguidos compositores

alemanes.
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Fantasia No. 2 (TWV 40:3) en la menor, para flauta sola sin bajo

continuo

Las fantasias (Fantaisie, Phantasiestiick, Fancy) son piezas instrumentales de caracter virtuoso,
originarias del siglo XVI, escritas frecuentemente en un estilo imitativo. En tanto que no se
cifien por normas formales rigurosas, como en el caso de otras formas musicales, las fantasias
permiten notoriamente mas libertad de interpretacién y creacién improvisada al ejecutante,
ofreciendo una excelente oportunidad de demostrar su virtuosismo y plasmar una personalidad
individual. Muchas de las fantasias del siglo XVI y XVII comparten caracteristicas con otras
formas del siglo XVIII, tales como: prelude, capriccio, invention, variation y tocata, entre

otras.

Algunos tratadistas del siglo XVI11 opinaron sobre las fantasias lo siguiente:

e Sebastien de Brossard (1703)

“la fantasia es un genero completamente libre, muy cercano al capriccio”

e Johann Mattheson (1739)
“el orden y las restricciones son ejemplos claros de la fuga e inapropiadas para la

fantasia™

e Augustus Frederic Christopher Kollman (1796)
“La fantasia es ideal para ser completamente improvisada. Pierde fogosidad e

imaginacion al escribirse para convertirse en material pedagégico”

En el siglo XVII la rica tradicion de la fantasia en el clavecin comenzo a declinar a
favor de la toccata, el capriccio, y el prelude-fugue (especialmente en Alemania), y en los
ensambles instrumentales a favor de la sonata y la sinfonia (especialmente en Italia). Para 1700
el nimero de fantasias escritos para ensambles instrumentales disminuyd considerablemente.
Sin embargo, las fantasias compuestas para clavecin, continuaron siendo de suma importancia,

como las fantasias de J. S. Bach y las de su hijo J. C. E. Bach.
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Las doce fantasias para flauta transversa sin bajo continuo fueron compuestas para ser
tocadas con gran libertad. Independientemente de su nivel técnico, el intérprete podia variar el
tempo y la tonalidad. Las dinamicas y el fraseo eran al gusto y el ejecutante podia ornamentar
la musica profusamente (particularmente en los tempos lentos), dando asi la sensacion de estar

improvisando.
La Fantasia No. 2 de Telemann, esta compuesta en la menor y consta de cuatro

secciones relativamente breves, casi como representando cuatro estados de &nimo

subsecuentes: Grave, Vivace, Adagio y Allegro.
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Grave

En general, la palabra Grave se ha utilizado para designar un tempo lento y pesado. Corelli
utiliz6 Grave para titular la mayoria de sus movimientos lentos, particularmente los
movimientos introductorios; este es el caso de la Fantasia No. 2 de Telemann, escrito en la
menor. Tiene un tema Unico a de dos compases formado por dos motivos, la primera vez
gue se presenta lo hace en i, aparece una segunda vez en V > |ll, a* y la tercera y ultima
vez se presenta en vi, a**. En esta ocasion el primer motivo es igual y con el segundo
motivo hace un pequefio desarrollo de tres compases. Termina la introduccion con una

codetta de dos compases en V.

a (1-2) la menor a* (3-4) V-l |a** (5-9) Codetta (10-12) V
primer motivo primer motivo primer motivo VI

+ + +
segundo motivo segundo motivo segundo motivo

(desarrollado)

Vivace

23



La palabra Vivace aparecié a mediados del siglo XVII para designar un movimiento vivaz.

La mayoria de los tedricos lo definen como equivalente de Allegro. En el siglo XVIII

Vivace era un poco mas lento que el Allegro.

Esta seccién esta escrita en la menor, en

forma contrapuntistica de fuga a una voz, con tres exposiciones y tres episodios, siendo el

tercer episodio una coda para finalizar la seccion.

12 exposicion (1-12) la menor

sujeto (4 compases) + puente (2 compases)
2% aparicion del sujeto en forma de fuga
compases) + 2° puente (2 compases) termina
con un acorde V7 - d

ler episodio (13-21) re menor

juega libremente con motivos del sujeto y hace
un pequefio desarrollo

22 exposicion (22-25) re menor

Se presenta una vez el sujeto en re menor

2° episodio (26-37) re menor

juega libremente con motivos del sujeto
y a partir del compéas 31 va modulando
poco a poco de re menor hasta llegar a la
menor

32 exposicion (38-41) la menor

Se presenta una vez el sujeto en la menor

3er episodio — coda (42-48) la menor
el tercer episodio escrito en la menor es a su
vez una coda para finalizar el movimiento.
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Adagio

La palabra Adagio se ha definido de muchas maneras. Praetorius definia Adagio como

equivalente a largo o lento. Frescobaldi decia que la manera de tocar un Adagio era facil y

nitida. Purcell decia que tenia que ser un movimiento muy lento y durante el siglo XVI1II se

pedia tocar lo mas lento posible. Este Adagio de la Fantasia No. 2 de Telemann esta escrito

en Do Mayor con tres temas a, b, y ¢, y finaliza con una coda a*.

a (1-2) Do Mayor
motivo construido a
base de seisillos

b (3-4)
motivo construido a
base de dieciseisavos

¢ (5- mitad del 7)
motivo caracteristico p
sus notas de escape

a*coda (mitad del 7 al
final)

la figura ritmica de
seisillos recuerda a a
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Allegro

La palabra Allegro ha sido una de las mas utilizadas para designar un movimiento
moderadamente rapido y alegre. El Allegro de esta fantasia esta escrito en forma ternaria,
con una exposicion, un desarrollo y una reexposicion; caracteristico de una sonata barroca.
La exposicion contiene dos temas a y b de cuatro compases cada uno, un puente cromatico
también de cuatro compases y una codetta de seis compases, todo esto con puntos de
repeticion, tipico de la forma sonata. A partir de la barra de repeticion comienza el
desarrollo que consta de diez compases, donde utiliza material de a y b. En el compés 29
aparece la reexposicion a de cuatro compases, seguido por un pequefio puente cromatico de
dos compases muy similar al puente de la exposicion y finaliza con coda de seis compases,

también con barras de repeticion a partir del compas 19.

Exposicion (1-18) Desarrollo (19-28) Reexposicion (29-40)
a+ b + puente + codetta + :|| | ||: + desarrollo con elementos |  a + puente + coda + : |
ayb
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Il. La pasion ordenada: la sonata clasica

Tradicionalmente se entiende como musica “clasica” aquella compuesta durante el periodo
que parte de la segunda mitad del siglo XVII1I hasta principios del siglo XIX. Sin embargo,
tal convencion es arbitraria y numerosos tedricos han propuesto sus propias definiciones del
término. Durante las primeras décadas del siglo XIX, lo que venia a entenderse por “musica
clasica” se identificaba expresamente con la musica compuesta por Franz Joseph Haydn,
Wolfgang Amadeus Mozart y Ludwdig van Beethoven, idea que comenzaron a fraguar los
escritores alemanes del siglo XIX, en parte por analogia con la Fundacion Weimarer
Klassik creada por Johann Wolfgang von Goethe. En 1834 Kiesewetter se refirio ya a una
supuesta “escuela vienesa” y esa asociacion del estilo clasico con lo propiamente vienés fue
ratificada por eruditos como Adolf Sandberger y Carl Fischer en las primeras décadas del
siglo XX. Segun ellos, los representantes de esta escuela fueron Beethoven que particip6
en los principios formales y expresivos de este estilo y a su vez, dio un paso gigante en
direccién al Romanticismo. Friedrich Blume amplio las fronteras del periodo clasico y
enmarco la masica compuesta desde mediados del siglo XVIII incorporando muchas de las
obras de Franz Schubert, negando con ello la posibilidad de un periodo de gran unidad
estilistica. Charles Rosen restringio el estilo clasico puro a las obras instrumentales de
madurez de Haydn, Mozart y Beethoven. Sugiere un periodo estilistico muy definido que se
extiende desde las obras homofonicas de Haydn que culminaron en el Op. 33 hasta las
obras compuestas en la Gltima época de Beethoven. Pero més alld de éstas y otras
delimitaciones estilisticas, podemos asumir —asi lo sugiere la totalidad de los exegetas—
que los dos representantes de mayor importancia de aquella época fueron Haydn y Mozart,
quienes verdaderamente representan con su musica los valores sonoros, estéticos e
ideoldgicos caracteristicos del clasicismo en la masica.

A la muerte de Bach (1750) y de Handel (1759) el estilo musical se transforma
profundamente. Bach representa el ultimo peldafio de una evolucién de varios siglos de la
polifonia. Handel, por su parte, es uno de los representantes mas genuinos de la expresion

musical del barroco. Ambos realizaron con sus obras un auténtico proceso de sintesis y
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abrieron un nuevo camino que conducia al equilibrio, la perfeccion y el desarrollo de las
formas musicales. Sin embargo, los cambios que se hacian sentir en el tejido social, la
gradual o abrupta decadencia de la aristocracia y el ascenso de una burguesia interesada en
el arte, no tardaron en hacerse sentir en la forma de hacer y consumir masica. Como
comentamos antes, ya Telemann habia dado pasos en pro de este nuevo publico,
concretamente en la transicion de un arte contrapuntistico a la homofonia, es decir, a una
musica en la que la melodia era la portadora principal de los contenidos expresivos. Ya los
hijos de Bach propusieron masicas que responden a esta nueva forma, mas directa por
menos racionalizada, de comunicarse con su publico. El clasicismo tiene sus origenes en
estas musicas de transicion, y adopté diferentes formas, segun la region.

En Francia la nueva corriente fue llamada rococé o estilo galante. El uso de la
polifonia, el contrapunto y el bajo continuo caen en desuso, para proponer un predominio
de la melodia acompafiada. Uno de los compositores mas representativos fue Francois
Couperin. En su musica utilizaba con frecuencia la textura homofdnica (melodia
acompafiada con acordes). La musica de este estilo preferia formas breves, era
frecuentemente programatica y conservaba el gusto por la ornamentacion del barroco.

En Alemania el estilo anterior al clasicismo pleno se llamé empfindsamer Stil (estilo
sensible o sentimental). Este abarca un campo méas amplio de contrastes emocionales que el
estilo galante que tendia a ser mas recatado en su expresion: elegante, agradable, pero no
apasionado.

Los alemanes ocupan un importante lugar en el desarrollo de las formas abstractas,
como la forma sonata, asi como de los géneros musicales: concierto y sinfonia, que
identificamos con el clasicismo maduro. Sus obras eran mas largas que las francesas y
utilizaron técnicas puramente musicales evitando las profusas referencias extramusicales de
los franceses. A ellos se debe el desarrollo de la gran sonata para orquesta, obra de mayor
duracién y contenido musical que se conoceria a partir de las Gltimas décadas del siglo
XVIII como la sinfonia. Autor de muchas sinfonias y conciertos, uno de los compositores
alemanes de mayor importancia de esta tendencia musical fue uno de los mas prominentes
hijos de Bach, Carl Philipp Emanuel (1714-1788).

Sonata clésica. En los inicios del periodo clésico la palabra sonata se utilizo para

denominar obras de un instrumento o un instrumento y piano, concebidas de acuerdo a una
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estructura de tres o hasta cuatro movimientos, en el primero de los cuales —estrictamente
hablando el de forma sonata—el tema musical se introduce, se expone, se desarrolla y se
recapitula de acuerdo a un esquema convencional. Ademas de en las sonatas para
instrumento acompafado, este modelo se encuentra también en la base de numerosas
sinfonias, cuartetos y conciertos instrumentales.

Con sus obras, Haydn y Mozart contribuyeron a la popularizacion de la sonata a lo
largo y ancho de Europa. La sonata guardo vigencia no sélo durante el periodo clasico sino

incluso en el romanticismo.
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Esquema de la forma sonata

Exposicion

Desarrollo

Reexposicion

Introduccion (facultativa e inexistente en la mayoria de las sonatas).
Tema A. En el tono de la obra, formado por uno o mas temas.
Puente. De libre constitucion en cuanto a clase y nimero de sus
elementos; de caracter modulante.

Tema B. Generalmente en la dominante o en el tono relativo mayor,
si el tema A estd en menor. Casi siempre constituido por los
siguientes tres elementos: b’ (principal), b>’ (complementario), b’”’
(conclusivo), los tres elementos en el mismo tono.

Coda. Facultativa y de libre constitucion.

Trabajo tematico absolutamente libre, con todos o parte de los
elementos de la Exposicion, conducido de tal modo que regrese al

tono principal.

Tema A. En el tono principal, igual a la Exposicién o con ligeras
variantes.

Puente. Facultativo como en la Exposicion, concluye de tal forma
que dé entrada al:

Tema B. En el mismo tono que A.

Coda. Facultativa, como en la Exposicion y con frecuencia mas

importante que alli. Afirma la tonalidad principal, en la que termina.
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El intercambio cultural entre las distintas naciones, propicio diferentes géneros y
formas musicales. Se empezd a distinguir entre musica de camara y mdsica sinfénica.
Dentro de la mdsica de camara, los compositores establecieron distintas agrupaciones
instrumentales, como cuarteto de cuerda, trio de piano con violin y violonchelo, sonatas
para instrumento acompariado, y por supuesto numerosas sonatas para piano solo, entre las
combinaciones instrumentales mas convencionales. Para la musica de orquesta se
escribieron sobretodo sinfonias y conciertos para instrumentos solistas.

Durante el periodo clasico los aristocratas aun tenian gran fuerza como dictadores
de la moda, pero poco a poco su influencia en las artes se fue debilitando. La riqueza se
puso en manos de la burguesia cada mas poderosa. En Francia muchas de las pinturas de
Antonio Watteau fueron pintadas para casas de burgueses y en Inglaterra la clientela para
los dibujos de Guillermo Hogart provino en su mayor parte de la clase media. En sus
pinturas Hogart sintetizaba y denunciaba las diferentes clases sociales. La mayoria de los
lectores de los escritos literarios y filos6ficos de Samuel Richardson, Enrique Fielding,
Oliverio Francois Goldsmith, Marie Arouet Voltaire y Jean Jaques Rosseau fueron
dirigidos a ese publico burgués cada vez mas numeroso. El patronato colectivo de las salas
de concierto substituyé al restringido circulo cortesano. En vez de tener como fin agradar a
un patron, los compositores y masicos intérpretes trataron de ganar el reconocimiento de la
mayoria. Mozart, por ejemplo, al romper con el arzobispo de Salzburgo se lanz6 como
compositor independiente. A pesar de continuar componiendo musica para los salones
aristocraticos o para el palacio de Schonbrunn, su musica alcanzd su maxima expresion en
el teatro musical popular, donde se reunian nobles y plebeyos.

La idea filosofica de la ilustracion que reinaba durante este periodo clésico,
proclama la autosuficiencia del hombre y un nuevo concepto de dignidad, libertad y
felicidad del ser humano. Gracias a los inventos y al desarrollo de las ideas filoséficas, se
generd la fe en la capacidad intelectual del hombre que llevaba consigo un optimismo en el

progreso.
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Wolfgang Amadeus Mozart
(1756-1791)

Wolfgang Amadeus Mozart naci6 en Salzburgo el 27 de enero de 1756 y murié en Viena el
5 de diciembre de 1791. Su estilo musical representa una sintesis de diferentes elementos
que dan como resultado un lenguaje que hoy es conocido como el clasicismo vienés. Sus
composiciones se hallan profundamente influenciadas por la dpera italiana, sin dejar por
ello de tener raices en las tradiciones instrumentales de Austria y del sur de Alemania. A
diferencia de los otros dos famosos compositores del clasicismo vienés, Haydn y
Beethoven, Mozart sobresali6 en todos los géneros musicales.

Mozart fue el séptimo y dltimo hijo que tuvieron Leopold Mozart y Maria Anna
Pertl. Solamente él y Maria Anna (”Nannerl”) sobrevivieron. Su padre era compositor y
excelente violinista, autor de “La escuela del violin”, uno de los mas célebres instructivos
para la ensefianza de este instrumento. Ademas de ser masico de la corte, Leopold era
compositor de cabecera del principe y arzobispo de Salzburgo.

La familia de Mozart vivio hasta 1773 en un departamento rentado en el tercer piso
de la casa de Johann Lorenz y Maria Theresia Hagenauer, quienes tenian un prdspero
negocio de abarrotes y actuaron como prestamistas de los Mozart. Les otorgaron
importantes créditos durante las giras que realizaron en la década de 1760 y a ellos estan
dirigidas muchas de las primeras cartas que tenemos de Leopold Mozart donde describe los
viajes que hizo con la familia.

Leopold Mozart fue el responsable de la educacién de sus hijos, no sélo en lo que
se refiere a musica, sino también en matematicas, lectura y escritura, literatura, idiomas,
moral, religion e inclusive baile. Tanto Wolfgang como Nannerl mostraron sus dotes
musicales desde muy temprana edad, al grado que su padre optd por dedicar tiempo y
energia al desarrollo de sus habilidades, sacrificando su propia carrera. Leopold anoté en un
libro de Nannerl que Wolfgang habia aprendido algunas de las piezas cuando tenia cuatro
afios y sus primeras composiciones (Andante y Allegro K 1 a y K 1b) datan de 1761,

cuando Mozart tenia cinco afios.
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A la edad de ocho afios Nannerl era ya una excelente pianista. Junto a ella,
Wolfgang, de apenas tres afios de edad, pasaba horas al lado del clavecin, explorando
sonidos, intervalos y acordes. Comenz0 a recibir entrenamiento sistematico de su padre y
pronto comenzo6 a demostrar habilidades asombrosas para improvisar, crear y leer misica a
primera vista. Con s6lo observar a su padre tocando el violin, Wolfgang aprendio a tocarlo
por si mismo. A los cinco afios componia ya musica para clavecin, aunque con el aun torpe
manejo de la pluma de un nifio. Su padre copiaba nitidamente esta musica y la corregia
donde era necesario. Esto condujo inicialmente a la creencia equivoca de que era Leopold
el verdadero compositor de muchos de los primeros trabajos de Wolfgang.

A partir del afio 1762 Leopold Mozart llevo a su hijo de gira por las cortes europeas.
Primero fueron a Munich y Viena, y en 1763 los Mozart emprendieron un largo viaje de
tres afios y medio donde el pequefio Mozart vivio grandes experiencias: condujo la célebre
orquesta de Mannheim, conocid la musica de Paris y el estilo galante de Johann Christian
Bach en Londres. Durante este viaje escribié sonatas tanto para piano como para violin
(1763) y la sinfonia K 16 (1764).

De regreso a Salzburgo continué sus composiciones, entre las cuales figuran la
primera parte de un oratorio, Die Schuldigkeit des ersten Gebots (La obligacion del Primer
Mandamiento), la Opera comica La finta semplice y Bastien und Bastiene, su primer
Singspiel (una especie de Opera alemana con partes recitadas). A los trece afios de edad fue
nombrado Konzertmeister del arzobispado de esta ciudad.

Después de unos cuantos afios en casa, padre e hijo se marcharon a Italia (1769-
1771). En Milé&n, Mozart conoci6 al compositor Giovanni Battista Sammartini; en Roma, el
papa lo condecor6 con la distincion de Caballero de la Espuela de Oro y en Bolonia
estableci6 contacto con el padre Martini, realizando con éxito los exdmenes de admisién a
la prestigiosa Academia Filarmonica. En el afio de 1770 le encargaron escribir la que fue su
primera gran 6pera, Mitridate, re di Ponto, obra con la que su reputacion como masico se
hizo alin més patente.

Mozart volvid a Salzburgo en 1771. De los afios inmediatamente posteriores datan
los primeros cuartetos para cuerda, las sinfonias K 183, K 199 y K 200 (1773), el concierto
para fagot K 191 (1774), las 6peras La finta giardiniera e |l re pastore (1775), diversos
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conciertos para piano, la serie de conciertos para violin y las primeras sonatas para piano
(1774 -1775).

En 1777, cuando Mozart tenia veintiun afos, se fue a Munich con su madre,
buscando un puesto por las cortes europeas que fuera mejor remunerado y mas satisfactorio
que el que tenia en Salzburgo bajo las 6rdenes del arzobispo Colloredo. Desgraciadamente
sus deseos no se cumplieron. De ahi se fue a Mannheim, capital musical de Europa en aquél
momento. Su proposito era conseguir un puesto en la orquesta. Ahi se enamor6 de Aloysia
Weber. Posteriormente Leopold mandd a su esposa e hijo a Paris, donde se estrend su
Sinfonia K 297 y el ballet Les petits riens. La muerte de su madre en la capital francesa en
1778, el rechazo de Aloysia Weber y el menosprecio de los aristocratas para los que
trabajaba, hicieron que los dos afios transcurridos entre su llegada a Paris y el retorno a
Salzburgo en 1779 fueran un periodo muy dificil en su vida.

Durante los siguientes afios compuso misas, las Sinfonias K 318, K 319 y K 338, la
Opera ldomeneo, re di Creta (Minich, 1781) influida por Christoph Willibald Gluck, pero
con un sello ya totalmente propio. El Cuarteto para oboe y cuerdas K 370 fue compuesto
durante su estancia en Munich el mismo afio que se estrend Idomeneo.

En 1781, Mozart rompe sus relaciones laborales con el principe-arzobispo de
Salzburgo y decide trasladarse definitivamente a Viena; ahi compone el Singspiel Die
Entfiihrung aus dem Serail (EI rapto en el Serrallo), encargada en 1782 por el emperador
José 11. Este mismo afio se casa con Constanze Weber, hermana pequefia de Aloysia, con
quien vivié sumido en deudas econémicas hasta su muerte. De la Gltima década de su vida
datan seis de sus cuartetos (1782-1785), dedicados a Haydn, asi como la Sinfonia Haffner K
385 (1785) y otra obras de expresividad muy superior a la de la musica de su tiempo. La
Ilegada de Lorenzo da Ponte a Viena le proporcion6 un libretista excepcional para tres de
sus mejores Operas: Le nozze di Figaro (1786), Don Giovanni (1787) y Cosi fan
tutte(1790). En 1787 el emperador Joseé Il concedi6é a Mozart el cargo de maestro de capilla,
pero le redujo el salario, hecho que impidio que saliera del circulo vicioso de deudas. Estas
crisis se reflejaron en obras como el Quinteto de cuerdas K 516, y en sus tres ultimas
sinfonias K 543, K 550 y K 551 Jupiter (1788) y los ultimos conciertos para piano. En sus
ultimos afios Mozart escribié las Operas Die Zauberflote y La Clemenza di Tito (1791),

escrita con motivo de la coronacién del nuevo emperador Leopoldo Il. Precisamente
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mientras trabajaba en la Opera La flauta mégica, con libreto de Emmanuel Schikaneder, un
emisario misterioso del conde Walsegg Stuppach le encargd una misa de Réquiem en
memoria de su esposa recientemente fallecida. EI Réquiem en re menor K 626 fue su ultima

composicidn, inconclusa a su muerte y acabada por su discipulo Franz Xavier Stussmayr.

Sus obras:

La obra de Mozart fue catalogada en 1832 por un botanico y mineralogista austriaco
[lamado Ludwig von Koéchel (1800-1877). El catadlogo de Kdchel comprende seiscientas
veintiséis obras, aunque se sabe que Mozart compuso mas de setecientas.

Sinfonias: 41 sinfonias, entre las que destacan la K 35, Haffner (1782), la K 36, Linz
(1783), la K 38, Praga (1786) y las tres tltimas (la K 39, en mi bemol, la K 40, en sol
menor y la K 41, Japiter) compuestas en 1788.

Conciertos. 27 para piano, 5 para violin y varios para otros instrumentos.

Musica de camara: sonatas para piano, sonatas para piano y violin, y para otros
instrumentos. Numerosos duos, trios, cuartetos y quintetos. 61 divertimentos. Adagios,
serenatas y marchas.

Musica vocal: 22 6éperas, las mejores entre ellas escritas a partir de 1781: Idomenneo en
Creta(1781); EI rapto del serrallo (1782), la primera gran Opera cémica alemana; Las
bodas de Figaro (1786), Don Giovanni (1787) y Cosi fan tutte (1790), escritas las tres en
italiano con libretos de Lorenzo da Ponte; La flauta magica (1791), en la que se reflejan
los ritos e ideales masonicos, y La clemencia de Tito (1791). Compuso también, canciones
tales como Abendempfindung an Laura K 523, arias de concierto como: Popoli di Tessaglia
K 316, Vorrei spiegarvi K 418 y Per pieta K 420.

Musica religiosa: El grueso de la musica religiosa que escribié forma parte del periodo
salzburgués, donde encontramos gran cantidad de misas como la Misa de Coronacion,
K317, diversas sonatas da chiesa y otras piezas para los oficios de la iglesia catélica. En el
periodo vienés disminuye su produccién sacra, sin embargo las pocas obras de caracter
religioso de este periodo son claros ejemplos de la madurez del estilo mozartiano. Compone
la monumental Misa en do menor K 427 (que queda inconclusa, al igual que el Réquiem),
el motete Ave Verum Corpus K 618, y el Réquiem en re menor, K 626.
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Cuarteto para oboe y cuerdas K 370 en Fa Mayor

Como es sabido, el cuarteto de cuerdas fue una de las combinaciones instrumentales mas
populares del clasicismo e incluso de estilos posteriores, hasta bien entrado el siglo XX.
Menos comdn, aunque emparentado, es el cuarteto para piano y cuerdas en el cual
participan violin, viola y violonchelo. Durante el siglo XVIII se compusieron también
numerosas obras donde uno de los violines del cuarteto era reemplazado por un instrumento
de aliento. Un ejemplo de estas obras es el cuarteto para oboe y cuerdas K 370 de Mozart y
otros del mismo compositor para flauta y trio de cuerdas. Otros cuartetos importantes que
se compusieron en el periodo clésico son los de oboe y los de flauta de Johann Christian
Bach y el cuarteto para clarinete y cuerdas de Carl Stamitz. En estas obras por lo general, el
instrumento de aliento toma el papel de solista.

El cuarteto en fa mayor K 370 fue compuesto por Mozart en 1781, durante su
estancia en Munich para el estreno de su 6pera Idomeneo en Creta. En 1777 Mozart viajé a
Mannheim, donde conoci6 a Friedrich Ramm, oboista principal de la corte y considerado el
mejor intérprete de sus tiempos. Ramm nacié en 1744 e ingresé al servicio de Carl
Theodor, Elector de Bavaria, a la edad de catorce afios. Tuvo giras artisticas por toda
Europa y murio en el afio de 1811. Mozart sostuvo una buena relacion con él y con otros
instrumentistas de aliento sobresalientes, que trataron de conseguirle trabajo con Carl
Theodor. En primera instancia nada lograron, mas que cultivar una buena amistad con el
austriaco. Finalmente, en uno de sus jolgorios, consiguieron que Carl Theodor prometiera
un puesto a Mozart en Munich y le comisionara la composicion del Idomeneo (1780). Las
hermosas partes de oboe en esta dpera y en las subsecuentes, fueron casi con certeza
escritas para Ramm.

El cuarteto esta escrito en tres movimientos siguiendo el esquema tradicional de la
sonata (rapido-lento-rapido) y el papel del oboe es claramente protago6nico, a punto de

compararse en dificultad y virtuosismo con el concierto para oboe en do mayor.
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ler. Movimiento

El primer movimiento en Fa Mayor. Es un Allegro - sonata, A B A’ en 4/4, donde el oboe

abre con un ostentoso tema y predomina sobre los demas instrumentos.

A

B

A,

Exposicién Fa mayor

seccion a (1-24) tonica (oboe)
temaa (1-4)

puente (15-24) tonica.

Aparece un nuevo elemento en
el compas 17 (escala ascendente)

seccion b (25-35) dominante
(oboe)

tema b (25-28) repite los dos
ultimos compases de b
puente (31 -36)

temaa’(36-49)dominante
(violin y retoma oboe)
puente (49-56) dominante
(violin). Utiliza los mismos
elementos que la transicion
anterior.

Codetta: || (57-63) dominante de
Fa Mayor (oboe) Con elementos
de b y con un nuevo motivo en
el compas 61

Desarrollo Do mayor

||: 12 seccion (64-72) se divide
en dos frases diferentes de 4
compases cada una. Comienza
con un fugatto en dominante.
Inicia el violin, luego la violay
el violonchelo juntos y al final
oboe

22 seccidn (72-92) repite el
fugatto pero esta vez en tonica.
El oboe y el violin intercambian
la melodia. Inicia el oboe, luego
el violin, en seguida la viola y al
final el violonchelo. Esta seccion
es un poco mas larga que la
anterior y para teminar toma
elementos del puente de la
exposicion que vade b > a’.
Inflexion en el compas 87 a Sol
Mayor

puente (92-97) con motivos de
a. A partir del compas 91
comienza a modular a Fa Mayor.

Reexposicion Fa mayor

a’’(98-123) tonica

Coda : || (123-142) tonica.
Con elementos de la Codetta
(escala ascendente)
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2°. Movimiento

Movimiento lento en re menor y con compas de %. Escrito en forma A B A’ o Lied

ternario. Lo inician las cuerdas con un doloroso Adagio en re menor que nos recuerda una

aria de dpera; en este movimiento Mozart da al oboe lineas melddicas largas y sostenidas y

cerca del final ofrece al oboista la oportunidad de tocar una breve cadencia.

A

B

A’

Exposicion re menor

tema a (1-4) violin

tema b (4-12) oboe

A partir del compas 9
comienza a modular a Si b
Mayor

Desarrollo Si b Mayor
b’ (12-16) con motivos de
la cabeza de b

puente (16-20) oboe regresa
a re menor que conduce A’

Reexposicion abreviada en
re menor, el resto del
movimiento(21-27) con
material deay b

puente (28-30) que conduce
a la cadencia con material
deb

Cadencia (compas 30) en
dominante

Coda (32-37) con material
de b en re menor
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3er Movimiento

El tercer movimiento es un Rondeau en 6/8. Escrito en Fa Mayor con marca Allegro ma

non tanto. Consta de tres secciones principales A B A’. Cerca del final hay un pasaje donde

Mozart superpone el compas de la cuerda de 6/8 al del oboe en 4/4, dando como resultado

un efecto desquiciante.

A

B

A’

Exposicion Fa Mayor

tema a 12 frase (1-8) oboe

a’ 22 frase(9-22)
Inicia violin y retoma oboe en
el compas 14, termina violin
con una extension de cuatro
compases mas

tema b Do mayor- dominante

12 frase (23-26) pregunta
2% frase (27-32) respuesta
3% frase (33-34) puente
que conduce a c

tema c (35-42) oboe
puente (43-51) que conduce a
d

tema d 1a frase (51-55) oboe
2?2 frase(56-59) idéntica

ala 1%frase en el oboe

puente (59-65) con material

tematico de c (parecido por los

dieciseisavos y el semitono)

a (65-72) oboe

a’ (72-82) 4 compases el violin
y retoma 4 compases el oboe
puente (82-89) conduce a B

Desarrollo Si b Mayor
subdominante

a’’12 frase (89-94)

28 frase (95-102) la medida del
oboe cambia a 4/4 y la cuerda
continda en 6/8, modula a la
superdominante o vi grado

32 frase (102-109) conduce a la
tonica del movimiento,
construida con material de c,
pero esta vez en 4/4. En los dos
Gltimos compases regresa a la
tonica y el oboe a su medida
original de 6/8

puente (110-117) para llegar a
la Reexposicion

Reexposicion Fa Mayor

Inicia idéntico que A, con la
diferencia de que el compositor
omite b, pasando directamente
de a ala Coda.
tema a (118-125)

a’ (125-139)

Coda. (139-178) Loqueen A
tenia funcién de puente para
pasar al desarrollo, en esta
ocasion la utiliza como Coda.
Coda Con todos los temas y
terminando con elementos de
C.
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I11. La pasion desenfrenada: la musica de salobn romantica

El Romanticismo alude a un movimiento en las humanidades y artes en la Europa del siglo XI1X
que priorizaba el desarrollo de los sentimientos y del individualismo sobre la razén y la voluntad
del autodominio. El romanticismo fue un movimiento que rompié con los convencionalismos del
clasicismo y con las refinadas y artificiosas formas de la sociedad aristocratizante, mas propios del
antiguo régimen. Frente a la concepcion individualista propia del racionalismo y de la ilustracion,
el romanticismo establece una estrecha relacion del individuo con la sociedad y afirma que ésta no
es producto de la creacién voluntaria de los hombres, sino que es anterior e independiente de cada
individuo, con sus propias leyes y sus propios fines, que tampoco tienen por qué coincidir con la
suma de los intereses de cada individuo. Para el romanticismo la sociedad, a la que califica de
pueblo o nacion, tiene una vida propia y una mision histérica que cumplir. Esa forma de pensar es
la que dio origen a los movimientos nacionalistas del siglo XI1X, mediante los que se intentan
conservar las peculiaridades de cada uno y reclamar el derecho de cada nacién a disponer
libremente de su destino.

El romanticismo literario surgié primero en Inglaterra y en Alemania, donde presentaba
caracteristicas comunes como: amor a la naturaleza, interés por la poesia popular del pasado,
aficion por las leyendas historicas medievales y del teatro espafiol del Siglo de Oro. El
romanticismo inglés florecié a comienzos del siglo XIX, aunque fue gestandose durante la centuria
anterior. Este movimiento surgié como una necesidad interna de oponerse a las reglas estéticas
propias del pasado. No se puede decir que los romanticos ingleses formaron escuela, pero si que
hubo un nucleo importante en torno al poeta inglés William Wordsworth, quien practicaba una
poesia sencilla, directa y profunda, mediante la cual ensefiaba a los hombres a ver en la naturaleza
la bondad y la belleza esparcida en ella por el Creador. Ejercié una notable influencia en Samuel
Taylor Coleridge, en Kubla Kan y Robert Southey. Pero las figuras literarias mas conocidas del
romanticismo inglés son Walter Scott y George Gordon (Lord Byron). Scott es considerado el
auténtico creador de la novela histérica y fundador de la novela de historia social. Se sinti¢ atraido
por la narrativa medieval, popular y legendaria de su pais y escribié una serie de obras de este tipo
que alcanzaron gran difusion por Europa. Byron, por su parte, cred un estilo desenfadado y

aparentemente desordenado, pero con gran fuerza y con un calor humano sin precedentes. Produjo
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una serie de poemas y cuentos que conquistaron al mundo por su enorme vitalidad. Cualquiera
podia identificarse con sus héroes. Esta fue la clave de su popularidad.

El romanticismo aleman se agrupa a comienzos del siglo XIX en tres escuelas: Jena,
Heidelberg-Berlin y Stuttgart. Sin embargo, lo verdaderamente interesante de este movimiento son
las individualidades y entre ellas hay que destacar a los hermanos August y Friedrich Schlegel, a
Novalis (Georg Philipp Friedrich Freiherr von Hardenberg), a Joseph von Eichendorff y a Heinrich
Heine, quien sin duda fue la figura méas conocida del romanticismo aleman. Transmitié en sus
escritos un gran sentido de la autocritica asi como una gran frescura y naturalidad.

En Francia el romanticismo se mostré conservador durante los primeros afios de la
restauracion. En el afio 1827 se produjo un cambio sustancial de orientacion a raiz de la
publicacion por parte de Victor Hugo del famoso prélogo a su Cromwell, en el que exponia su
postulado de que el romanticismo es el liberalismo de la literatura.

Entre los pintores roménticos mas caracteristicos de este movimiento en Francia fue
Eugéne Delacroix en cuya obra palpita el entusiasmo por las manifestaciones de libertad e
independencia que se estaban produciendo en su tiempo, sobre todo las revoluciones francesas de
1830 y 1848. En Inglaterra el Romanticismo pictérico se manifiesta fundamentalmente en los
grandes paisajistas John Constable y Joseph M. William Turner. En Alemania, la desigual y difusa
corriente romantica venia impulsada por un sentimiento contrario al del arte napolednico y por la
influencia de las tradiciones germanas, muy ligadas a la época medieval. Sus principales
exponentes fueron Philipp Otto Runge (1777-1810) y Caspar David Friedrich (1774-1840). No
puede hablarse, en el caso de Italia, de un movimiento roméntico de fuerza equivalente al de
Alemania, Inglaterra y Francia.

La mdasica en el romanticismo sirvio primeramente como un medio de expresion personal,
apelando a lo sensorial antes que a lo racional. En este contexto no sorprenden, por un lado, el
apogeo de la melodia como portadora de emociones, puente de comunicacion con el publico y
actor principal de contenidos programaticos y por otra parte las formas musicales mas caprichosas
que se someten a narrativas literarias o plasticas.

El romanticismo significo también el aduefiamiento de la musica por parte de la
burguesia. Proliferaron las sociedades musicales, se construyeron auditorios cada vez mas
amplios, asi como salas de conciertos y teatros de dpera de caracter permanente en los que

la burguesia de las ciudades europeas no solo disfrutaba de la musica, sino que se mostraba
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a los demés en el apogeo de su relevancia social. La popularizacion de la mdsica
combinada con la ausencia total de patrocinio para compositores e intérpretes devinieron en
ciertas concesiones hacia el gran publico; el virtuosismo se volvié moneda de cambio para
los solistas, que en él encontraban su Unica fuente de ingresos. Este virtuosismo, por otra
parte, es responsable también del muy notorio avance tecnol6gico que experimentaron en

su construccion los instrumentos de teclado y de aliento durante el siglo X1X.

Como sabemos, los cambios estilisticos entre periodos son paulatinos. Ciertos
elementos del romanticismo, tales como el empleo de estrategias descriptivas, aparecen ya
entre clasicos como Haydn (El Reloj, La Sorpresa y La Sinfonia de los adioses), aunque
todavia de manera colateral al desarrollo musical de la musica. Pero fue apenas Beethoven
(1770-1827) quien infundié una poderosa veta roméantica en el clasicismo. Aunque sus
cuartetos de cuerda de la década de 1820 pudieran parecer formalistas con elementos
caracteristicos de la musica de cAmara de la época clasica, sus cuartetos tardios asi como
sus sinfonias, conciertos, y oberturas, son manifiesto de una aspiracion que trasciende lo
puramente musical. Su obertura para el Egmont de Goethe, en 1811, captaba perfectamente
el espiritu de libertad politica que respiraba el drama de la resistencia holandesa ante la
dominacion espafiola en el siglo XVI. La Sinfonia No. 3 (conocida como “Eroica”) es una
obra considerada por muchos como el despertar del romanticismo musical pues rompe
varios esquemas de la tradicional sinfonia clasica. Originalmente Beethoven pensaba
dedicarla a Napoledn Bonaparte (de hecho llegd a titularla "Bonaparte”). Beethoven
admiraba los ideales de la Revolucién Francesa, encarnados en la figura de su
contemporaneo Napoledn, pero cuando éste, traicionando su propia causa, se auto-corono
emperador en mayo del804, el compositor borr6 indignado esa dedicatoria. Su Sinfonia
No. 5, compuesta en 1806 y ejecutada por primera vez en 1809, transmitia el nuevo ardor
del nacionalismo aleman. La novena Sinfonia, cuyo movimiento final introduce un coro
que canta la Oda a la Alegria de Friedrich Schiller, que es en realidad una oda a la libertad
que desperto intensas emociones en las nutridas audiencias que la escucharon.

Otros compositores muy importantes en este periodo romantico fueron los
alemanes: Carl Maria von Weber, Franz Peter Schubert y Felix Mendelssohn. Weber

(1786-1826) era la expresion misma del romanticismo, como dejo reflejado en sus mas
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famosas Operas. La primera de ellas, Der Freischitz, se represent6 en Berlin en 1821 en el
aniversario de la batalla de Waterloo; la segunda, Euryante, estaba basada en un romance
medieval; y por Gltimo, Oberon, situaba su trama en el pais de las hadas.

El extraordinario talento melddico del vienés Schubert (1797-1828) le gand gran
popularidad. La temética de los poemas que sirvieron de base a sus numerosas canciones,
es del mas puro sentido romantico. Fueron estas canciones, mas que las sinfonias y
oberturas, las que le garantizaron un lugar incontestado en las historias de la musica.

Mendelssohn (1809-1847), un joven prodigio, gozé de mayor reconocimiento que
Schubert. También sus obras contienen evidentes tendencias romanticas, baste recordar sus
Canciones sin palabras, la obertura para el Suefio de una noche de verano (basada en el
drama homonimo de Shakespeare) y su Sinfonia de la Reforma.

Desde los albores del siglo XIX comenzé a popularizarse un nuevo estilo de dpera
gue tomaba como argumento las novelas historicas de los romanticos contemporaneos o 1os
hechos reales de la vida diaria, siempre transformados con el desgarro y apasionamiento
propios del gusto de la época. En este nuevo movimiento destacaron tres autores italianos:
Gioacchino Rossini, Vincenzo Bellini y Gaetano Donizetti. Los tres lograron notoriedad en
Italia, su pais natal. Rossini compuso, entre otras, El Barbero de Sevilla (1816) y
Guillermo Tell (1829); Bellini, Norma y La Sondmbula (1831), y Donizetti, Lucia de

Lammermoor (1836), basada en una novela histdrica de Walter Scott.

En Alemania Franz Liszt convirtié a Weimar en un gran foco musical durante esos afios

Ahi se dieron a conocer las primeras grandes obras de Richard Wagner, quien habia empezado a

obtener exitos con sus dperas Rienzi y El holandés errante. Wagner fue un compositor que con su

obra Los maestros cantores de Nuremberg (1868) dio voz al nacionalismo germanico, afios antes

de completar la tetralogia El anillo de los Nibelungos.

En cuanto a la masica hecha por franceses, habria que sefialar que Hector Berlioz. Artista

romantico por excelencia quien demostrd una extraordinaria sensibilidad por lo teatral. EIl estreno

de su Sinfonia fantastica (1830) marcé uno de los grandes momentos de triunfo de la sensibilidad

romantica.
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Johann Brahams naci6 en 1833 en la ciudad de Hamburgo, a los 29 afios se instalo
definitivamente en Viena, donde se dedicd por completo a la composicion. Durante casi 30 afios
compuso obras musicales que han llegado a formar parte del repertorio esencial de la musica
clasica roméantica, y que ya durante la vida de Brahms fueron acogidas muy favorablemente, de
forma que se le consideré como uno de los grandes compositores de su época. Su primer éxito
importante lo tuvo con Un Requiem aleméan. La acogida otorgada por el publico le animé a iniciar
la composicion de su Sinfonia n°1, que tardo6 diez afios en escribir. Acabada en 1876, compuso sus
otras tres sinfonias en el transcurso de los ocho afios siguientes.

A la edad de 57 afios Brahms decidié abandonar la composicion. Sin embargo, no
fue consecuente con su decision, ya que unos afios antes de su muerte compuso todavia
algunas de sus mejores obras, como las dos Sonatas para clarinete y las cuatro Canciones
serias.

Muchos han considerado a Brahms como sucesor de Beethoven, y su primera
sinfonia fue apodada décima sinfonia de Beethoven. Ademas de las ya citadas obras,
compuso otras también muy apreciadas, como el Concierto para violin y diferentes
Variaciones, género gue cultivé con especial maestria. Fue prolifico en la composicion de
musica de camara y de piezas para piano s6lo, asi como de canciones.

Entre los virtuosos del piano, uno de los instrumentos favoritos de los roménticos, estaba,
por supuesto, Frédéric Chopin quien triunfé en Paris a partir de su llegada en 1831. Ahi realizo la
mayor parte de su gran obra pianistica. Otro virtuoso romantico fue Nicolo Paganini, quien sento

nuevos paradigmas técnicos para el violin.

Las sonatas para oboe durante el siglo XIX

Durante el siglo XVII1 las sonatas instrumentales solian componerse con el objetivo de ser tocadas
en casa. Ocasionalmente éstas se ejecutaban en publico y los jovenes compositores también las
utilizaban para ganar reputacion. Fue Beethoven en la cuspide del periodo cléasico, quien con sus
sonatas exaltd las posibilidades técnicas del piano. Junto a este instrumento, brillaba también otro
protagonista instrumental: el violin. Pero en las primeras décadas del siglo XIX practicamente no
existian sonatas para oboe escritas en el estilo romantico. Para este instrumento se componian sélo

rondos, concertinos, arias, potpourris, fantasias o arreglos basados en temas operisticos. Un
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ejemplo de éstos es la melodia de la épera: | lombardi alla prima Crociata, de Verdi, transcrita
como variaciones para oboe y piano entre 1844 y 1851 y publicada por Ricordi.

En el Handbook of Music de Benedict Hofmeister se hizo una recopilacion de obras para
instrumentos de aliento publicadas en Italia antes de la primera mitad del siglo XIX. En este libro
se sostiene que antes de 1852 se compusieron un gran numero de obras para oboe y piano. Sin
embargo, con la salvedad de una Sonata para oboe compuesta en 1819 por Donzetti cuando aun era
muy joven —una obra que de la sonata s6lo mantiene el nombre, pues no estd compuesta
utilizando la forma correspondiente— no se encontraron sonatas para oboe y piano y mucho
menos para corno inglés. Por eso sorprende la reciente aparicién de la Sonata para corno inglés y

piano de Carlo Yvon, compuesta alrededor de 1840.

Carlo Yvon
(1798-1854)

Carlo Yvon nacio el 29 de abril de 1798 en Milan, al norte de Italia. En 1808 inici6 sus estudios
musicales en el Conservatorio de Milan. Justo en el momento del decreto napolednico, su escuela
fue remodelada, hecho que le obligo a transferirse al Conservatorio de Paris donde estudié solfeo,
contrapunto y oboe con Giuseppe Buccinelli, famoso fagotista (sic). Muy probablemente tocaba
también en la orquesta del Conservatorio, que estaba bajo la direccion de violinista Alessandro
Rolla (1757-1841), maestro de Paganini. Permanecio en el Conservatorio hasta 1817 y alrededor
de los veinte afios de edad fue nombrado oboista principal de La Scala, puesto que mantuvo hasta
su muerte el 23 de diciembre de 1854.

Como se dijo antes, son pocas las composiciones de Yvon: Dueto para dos oboes en sol
mayor, Seis estudios para oboe y piano y Sonata para corno inglés y piano en fa menor. Las
primeras dos son de evidente caracter didactico y estan dedicadas a su instrumento. Solo la tercera
trasciende esta funcion. Sin embargo, nos muestra un compositor solvente que explot6 al méaximo
los recursos tanto del oboe como del corno inglés, aprovechando su conocimiento de primera mano
de dichos instrumentos. Sus obras tienen un aire muy romantico, con melodias fuertemente

influidas por el estilo operistico italiano de la época.
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A lo largo de sus treinta y seis afios de carrera Yvon participé en los estrenos de muy
importantes operas: Il pirata (1827), La sonnambula (1831) y Norma (1831) de Vincenzo Bellini;
Lucrecia Borgia (1833) y Maria Stuarda (1835) de Donizetti; posiblemente La gazza ladra (31 de
mayo de 1817) de Gioacchino Rossini; varias obras de Giacomo Meyerbeer y, entre 1839 y 1854,
cinco de las primeras Operas de Giuseppe Verdi. Se puede asumir que si otras Operas populares de
sus contemporaneos fueron estrenadas en La Scala, Carlo Yvon fue quien las estrend. No se sabe si
él tocaba los solos de corno inglés en La Scala, pero se tiene noticia de que en 1829, en Paris, tuvo
a su cargo los notorios solos de Guillermo Tell y de Il pirata.

No se sabe nada acerca de un posible entrenamiento como compositor. Durante su
inscripcion en el conservatorio de Milan, Gaetano Piantanida (1768-1835), quien era maestro de
piano, composicion, armonia, teoria musical y oboe, pudo haberlo entrenado. En 1928, a su
regreso de Paris, se cred el puesto para maestro de la catedra de oboe en el conservatorio de Milan,

misma que ocupd Yvon.

Sonata para corno inglés y piano en fa menor

La sonata para corno inglés y piano de Carlo Yvon fue publicada alrededor de 1840 por Ricordi
(editor oficial del conservatorio de Milan desde 1811). Fue compuesta y dedicada al conde Sola,
como consta en la edicion original, firmada por el propio compositor. Desafortunadamente no se
sabe si el conde Sola era oboista o alguien quien s6lo contraté a Yvon para alguna presentacién
particular. De cualquier manera, por su virtuosismo, es de suponer que fue escrita para alguien con
gran habilidad en su instrumento, quiza para él mismo. Otro destinatario pudo haber sido Giovanni
Daelli, amigo y alumno de Yvon, a quien éste Gltimo habia dedicado el Dueto para dos oboes en
sol mayor en1838. Un afio después Daelli fue nombrado segundo oboe de La Scala de Milan.
Como consta en las particellas de dpera italiana, era costumbre que el segundo oboe se hiciera
cargo de las partes del corno inglés, instrumento que por tanto Daelli debié dominar.

A diferencia de la de Donizetti, la de Yvon es una verdadera sonata con desarrollo formal al
estilo aleman, escrita en tres movimientos: rapido, lento, rapido. Aparentemente el compositor
tenia conocimiento de la composicion para piano, pues la sonata cuenta con pasajes virtuosos para

ambos instrumentos perfectamente escritos.
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Largo- Allegro agitato

Movimiento en fa menor con varios cambios de tempo. El Largo esta escrito en 4/4'y

cumple con la funcion de introducir el movimiento. Realmente la exposicion inicia con el

Allegro-agitato en 2/2 y finalmente termina con un Meno mosso, también en 2/2.

Exposicion fa menor

Largo

Introduccion (1-7)

Allegro aitato (8-24)
tema a (8-11)

12 frase (8-15) fa menor

2% frase (16-24) V7

Meno mosso

tema b (25-34)

(25-34) tema en el oboe
(33-42) tema en el piano
(41-42) ampliacion V-i
puente (43-51) se divide en
dos frases iguales (43-47) y
(47-51)

tema c (51-57) oboe La
bemol Mayor

tema c (62-73) piano La
bemol Mayor

puente  (73- 81) en La
bemol Mayor. Constituido
por dos frases donde el
piano lleva la parte principal
con figuras ritmicas de
tresillos. La primera de (73-
77) y su repeticion (77-81)
Codetta (81- 91) el oboe
toma la figura de tresillos
para enlazar esta seccion
con el desarrollo como si
fuera puente pero sin
modular

Desarrollo

tema a’ (92-99)

(92-95) inflexiona a La
bemol Mayor
(96-99) inflexiona a Re
bemol Mayor
tema b’ (99-111) fa menor
puente  (111-120) con
motivos de b

(120-123) ampliacion en fa
menor

Reexposicion fa menor

tema b (122-131) con piano
en fa menor

tema b (131-146) con oboe
en Re bemol Mayor. En el
compas 137 comienza una
ampliacién y modula a fa
menor

puente (146-154)
exactamente igual al puente
de la exposicion
(154-  158)
ascendente
tema c (158-167)
bemol Mayor

Coda (168-198) Inicia en Fa
Mayor y en (176) se
establece en fa menor hasta
el final.

(176) ampliacién de la Coda
(194-198) cadencia en fa
menor

progresion

Sol
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Largo

Carlo Yvon fue el oboista principal de La Scala de Milan por casi cuarenta afios. Este
movimiento que parece una aria de oOpera, refleja la influencia adquirida en todas esas
grandes obras en las cuales él particip6. Movimiento lento de forma ternaria A B A’, escrito
en la bemol mayor y en compas de 4/4. Este movimiento es monotematico ya que sus tres
secciones estan basadas en el mismo tema. El desarrollo toma las escalas del tema y las

expone de manera virtuosa para ambos instrumentos.
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A

B

A’

La bemol Mayor
Introduccion (1-4) piano
Exposicion (4-29)

temaa (4-12)
12 frase (4-8)
22 frase (8-12)
tema a’

12 frase (12-16)
22 frase (16-20)

Codetta (20-22) piano
(22-25) oboe

Cadencia (26-29) con
elementos de a

Desarrollo

(29-37) piano, comienza a
modular a Mi bemol Mayor
(37-40) oboe, Mi bemol
Mayor

(41-47) pasaje inestable
armonicamente que va
modulando a La bemol
Mayor

Quasi cadenza (48-49)
piano. La bemol Mayor

Reexposicion La bemol
Mayor

tema a
12 frase (49-53)
22 frase (53-57)

Coda (57-71) Con escala
cromatica descendente en el
piano.
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Rondo

Allegro con moto —Presto

Este movimiento es un Rondo en Fa Mayor, escrito en 2/4 con cambios de tempo muy

marcados. Inicia con un Allegro con moto de caracter muy alegre (tema a). En el compés

57 encontramos la marca Meno mosso donde el compositor introduce el tema b y nos

traslada a un ambiente extremadamente romantico. En el compés 75 retoma el tempo primo

con el tema c donde el corno inglés ejecuta una de las secciones mas virtuosas del

movimiento. En el compéas 188 Yvon marca presto que hace mas lento en el compas 217 y

ya para terminar, retoma el tempo primo en el compas 223. Los cambios de agonica no

siempre corresponden con el cambio de seccion.
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temab

Meno mosso
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tema c Este tema esta basado en un motivo del tema a que al reiterarlo varias veces a lo

largo del movimiento toma la importancia de un nuevo tema.
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A B A’ A’
Seccion A Seccion B Seccion A’ Seccion A”’
Periodo A Periodo A Fa Mayor Periodo A’
(1-18) piano / oboe (57-75) tema a (112-124) Con motivos de la
tema a (1-8) que se Do Mayor piano cabeza de a,
divide en: Meno mosso (116-120) piano con | inflexiona
pregunta (1-4) tema b (57-60) | respuesta de tema a | constantemente

respuesta (4-8)

(1-18) respuesta de a
desarrollado

Periodo B

(18-28) con motivos de
la respuesta de a
Periodo C

Dialogo entre oboe y
piano con respuesta de
a. Oboe siempre en
tonica y piano en
dominante

(29-32) ob (32-34) piano
(34-36) ob (36-38) piano
(38-43) a Sol Mayor
(43-47) a do menor
(47-51) repite

(51-56) progresion que
modula a Do Mayor

(61-64) repite b
y lo amplia hasta
el (75)

Preiodo B
(75-79) ob/piano
tempo primo
tema c (75-77)
repite tres veces
tema c

(83-91)
desarrollo de ¢
(91-95)
repite,amplia 'y
hace cadencia de
Do Mayor
puente (99-112)
(99-100) cabeza
de b ascendente
(101-104) repite
dos veces con
piano

(105-112)
modula a Fa
Mayor

(120-124) oboe con
respuesta de a
(124-128) desarrollo
con motivos de a'y
b con piano
(128-140) motivo
invertido

Cadencia (136-156)
(140-143) a La
bemol Mayor
(144-148) con piano
progresion
descendente

Escala cromética
ascendente que
utiliza para modular
a Fa Mayor, pero en
realidad inflexiona a
Re bemol Mayor

hasta llegar a Fa
Mayor en el inicio
del Presto, tonalidad
en la que se
estabiliza hasta el
final

Periodo B

Presto (188-216)
Iniciacontemacy
luego juega
intercambiando
motivos de a entre
el oboe y el piano

Coda (218-245)
(217-221) variacion
de tema a con el
oboe

(221-227) 28
variacién de tema a
con oboe

(227-245)
ampliacion de la
Cadencia
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IV. Entre tradicion y rebeldia: una voz neoclasica

Europa entera entra al siglo XX llena de optimismo. Las tensiones internacionales que
caracterizaban al continente estaban en paz desde 1871. La mayoria de la gente pensaba
que la humanidad se encaminaba triunfante hacia una mejor existencia y a un nivel de vida
mas equitativo. Las mejoras fueron evidentes en todas partes. Hubo grandes
descubrimientos cientificos, la atencion médica y los servicios puablicos mejoraron. Los
avances médicos produjeron mejoras en las técnicas quirargicas y se tuvo un mayor control
sobre las enfermedades infecciosas. La industrializacién continu6 intensificAndose, los
transportes y la comunicacion alcanzaron niveles inéditos. Se invento el teléfono, la luz
eléctrica, los rayos X, los dibujos animados y en el campo de la ingenieria se construyo el
Canal de Suez. Con todos estos avances la gente se sentia capaz de solventar todos sus
problemas materiales y sociales. Detras de este escenario, sin embargo, se acumulaban
diferendos politicos que tarde o temprano habrian de explotar. La primera guerra mundial
puso fin a todo este optimismo. Sus efectos fueron devastadores, acarreando una enorme

cantidad de destruccién y miseria humana.

Probablemente fueron las obras de arte las que mejor reflejaron las desilusiones e
insatisfacciones de la época. El periodo que se extiende desde 1900 hasta 1914 fue uno de
los més turbulentos de la historia del arte y produjo una serie de desarrollos revolucionarios

que marcaron profundamente las expresiones subsecuentes.

El principio del siglo XX fue testigo del final de la tradicion realista del arte. En
ejercicio de introspeccion, encontraron inspiracion en sus experiencias psicoldgicas de la
realidad. Dicho alejamiento de la figuracion desembocé finalmente en una abstraccion
creciente. La ruptura final se produjo cuando Wassily Kandinsky expuso en Munich, justo
antes de la primera guerra mundial, una serie de pinturas carentes de toda figuracion
realista. En Francia se desarroll6 el cubismo, que retaba las representaciones tradicionales
del espacio tridimensional. Sus principales representantes fueron Pablo Picasso y Georges

Braque.
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En el campo de la masica, el ocaso de la tonalidad tradicional condujo a nuevos
principios de organizacion del sonido musical que tuvieron correspondencia con los
desarrollos revolucionarios que se estaban dando en las artes plasticas. La mayor parte de la
musica compuesta a inicios del siglo XX evidencia una fuerte tendencia experimental,
particularmente en Viena, en torno a la figura de Arnold Schonberg. Sin embargo no todo
mundo se sumo a la “destruccion” del tonalismo. Muchos prefirieron explorar otras formas
de desarrollarlo, reteniendo algunos de sus principios formales, ritmicos y tematicos. Una
de estas corrientes musicales fue el Neo-clasicismo. Si bien éste y el dodecafonismo
estuvieron crudamente enfrentados entre si, en retrospectiva podemos rescatar las
propuestas neoclasicas, muchas de ellas muy osadas, no como un pensamiento regresivo y
nostalgico sino como un impulso profundamente innovador, pues derivé en multiples
expresiones musicales, irreductibles a un solo estilo. Asi entendido, el afdn neoclésico atafie
no solo su representacion mas pura, Stravinsky, sino también a Hindemith e incluso, en

ciertas composiciones, al propio Schonberg.

Alemania despues de la primera guerra mundial

La derrota de la primera guerra mundial trajo consigo el fin de la vieja monarquia y el
establecimiento de la Republica de Weimar. Tan pronto como terminé la guerra, la gente
experiment0 una sensacion de liberacion frente a los viejos modos, tanto sociales como
artisticos. EI medio musical se poblé de muchas y muy diversas corrientes musicales. Los
compositores mas viejos, como Richard Strauss y Hans Pfitzner, conservaron sus ideales
romanticos, evocando la tradicion y exaltado el nacionalismo. Contrariamente Schénberg,
quien ensefiaba en la Preussische Academie der Kinste en Berlin, codifico ciertos aspectos
técnicos de la musica expresionista (cromatismo extremo, atonalidad y disonancias, entre
otros) desembocando en el dodecafonismo, una técnica de composicién que marcé de
forma determinante la musica europea durante practicamente todo el siglo XX. Opuestos a
la autosegregacion a la que se sometieron los compositores de la Escuela de Viena
(Webern, Berg y su maestro Schonberg), varios de los compositores mas jovenes que

emergieron en Alemania a partir de 1921, Paul Hindemith, Philipp Jarnach, Ernest Krenek,
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Kurt Weill y Hanns Eisler sobre todo, se negaron a sacrificar los lazos de su musica con la
cotidianeidad social, amenazada por los cambios que anunciaba el arribo del
nacionalsocialismo. El término Neue Sachlichkeit (nueva objetividad o nuevo realismo) fue
tomado de las artes visuales y lo aplicaron en la musica, desarrollando un nuevo concepto
de mdasica funcional al que denominaron Gebrauchsmusik (musica para uso cotidiano).
Compusieron obras con propdsitos muy definidos: musica para cine, radio, madsica para
aficionados e infantil, musica comisionada por las autoridades para ser tocada en
ceremonias escolares y musica para instituciones tradicionales de épera y concierto. Esta
nueva generacion de compositores derivd de la funcion social de su mdsica criterios y
métodos de composicion, recurriendo libremente desde el neo-barroco hasta el
expresionismo. Utilizaron baladas citadinas, asi como canciones de cabaret y jazz,
adaptaron géneros tradicionales como la sinfonia y el oratorio a fines politicos
contemporaneos, Y recurrieron intensamente a las musicas populares de pasado y presente.
Prefirieron los pequefios grupos de camara a las grandes orquestas y compusieron piezas
conocidas en Alemania como Sing und Spielmusik que era musica sencilla para cantar y

tocar, tomando Spiel con doble sentido: tocar y jugar.

En la década de los veinte florecen en Alemania las méas diversas propuestas
musicales. Se estrenaron obras de famosos compositores como Béla Bartdk, Igor
Stravinsky, Sergei Prokofiev, Darius Milhaud y Arthur Honegger. Berlin gan6 reputacién
como uno de los centros culturales mas importantes de la posguerra alemana y pasé a ser la
cuna de todo arte nuevo y experimental. Otras ciudades, como Frankftrt, Munich, Dresden,
Leipzig, Hamburgo y Colonia, también se tornaron importantes centros de encuentro
cultural. El festival Kammermusikauffuhrungen zur Férderung Zeitgenossischer Tonkunst,
fue aclamado internacionalmente. Este festival centraba sus programas en el estudio y la
interpretacion de especificos géneros musicales. Compositores famosos como Schonberg,
Bartok, Stravinsky y Anton von Webern interpretaron su propia musica, mientras otros
como Hindemith, Milhaud, Weill, Eisler y Krenek se proyectaron internacionalmente desde

ahi.

Los advenimientos politicos de la siguiente década ensombrecieron este

extraordinario ambiente de creatividad. En enero de1933 se impuso el partido nacional-
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socialista y Adolf Hitler fue nombrado canciller alemén. El partido nazi impuso la
Reichsmusikkammer al cual todos los compositores se tenian que someter. Este organo
excluia del medio musical a todos los compositores judios y a los compositores que
pertenecieron a la Republica de Weimar. Un gran nimero de musicos se vieron forzados a
emigrar al extranjero y los que se quedaron, fueron obligados a componer marchas, coros y
canciones para enaltecer a la propaganda nazi. Todo arte nuevo fue aplastado y etiquetado
por el régimen como “degenerado” (“Entartete Kunst”). La actitud anti-intelectual y anti-
artistica del partido nacional-socialista, sumada a la persecucién de artistas e intelectuales
judios, ejercio un impacto fatal en la vida cultural del pais. En la década de 1930 las figuras

artisticas mas importantes huyeron del pais.

La segunda guerra mundial y la diaspora de compositores

El segundo enfrentamiento militar mundial del siglo XX tuvo mucho mayores
consecuencias que el primero. La introduccién de bombardeos aéreos, aunado a la politica
racial de Alemania nazi termin6 con la vida de treinta millones de europeos. Al final de la
guerra, Europa estaba inundada de refugiados desarraigados. Un gran numero de musicos
europeos emigraron hacia los Estados Unidos, donde encontraron un refugio frente al
totalitarismo y frente a la guerra. EIl grupo mas extenso de emigrantes fue el aleman,
integrado principalmente, aunque no exclusivamente, por judios. También emigraron
musicos procedentes de Italia, Francia y otros paises europeos. Muchos de estos musicos,
ya eran figuras importantes en sus paises, baste mencionar a Schénberg, Stravinsky, Bartok,
Hindemith, Weill y Milhaud. La llegada de todos estos musicos a Estados Unidos
enriquecio la cultura local, pero también propulsé su carrera internacional. Fue distinta la
suerte que corrieron los compositores que se exilaron en otros paises de Europa.

Antes del ascenso de Hitler, los musicos judios alemanes y austriacos tenian una

presencia importante. Dificilmente se escuchaban melodias que no denotaran de manera
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explicita o implicita su origen en la cultura judia. Pero entre los afios 1933 y 1945 casi

setenta de ellos escaparon de la persecucion nazi y llegaron al Reino Unido.

Medicos, académicos y cientificos fueron bien recibidos en Inglaterra, a diferencia
de lo que les ocurri6 a los musicos. En 1938 las instancias de inmigracion inglesas habian
declarado “indeseables” a los “musicos y artistas menores”, dificultando seriamente su
ingreso al pais. Entre los compositores que, no obstante las limitaciones, se exilaron en el
Reino Unido estuvieron Berthold Goldschmidt, Egon Wellesz, Hans Gal, Franz
Reizenstein y Karl Rankl. A pesar de las trabas para trabajar —Reizenstein, por ejemplo,
trabajo hasta el fin de la guerra como empleado de ferrocarriles—, estos compositores e
intérpretes vieron el Reino Unido como la meca del liberalismo y la tolerancia. Otros
compositores, por lo contrario, describieron a Inglaterra como un lugar sin oportunidades y
discriminador y prefirieron continuar su basqueda de asilo en las Américas, Sudéafrica y
Australia. Entre ellos estaban Kurt Weill, Ernest Krenek, Theodor Adorno, Ernest Toch y

Karol Rathaus e intérpretes como Artur Schnabel y Emmanuel Feuermann.

Los musicos judios inmigrados se encontraron con grandes dificultades para ser
aceptados en el Reino Unido, ya que prevalecia un ambiente nacionalista. Un ejemplo muy
representativo de esta situacion fue un concurso que se realiz6 en 1949, varios afios después
de la guerra. Se convoco a los compositores a concursar para la nueva épera inglesa. Las
Operas ganadoras serian interpretadas como parte del “Festival of Britain” en 1951. Los
concursantes utilizarian pseudonimos para garantizar su anonimato. Paradojicamente, los
ganadores fueron Berthold Goldschmidt (Beatice Cenci) y Karl Rankl (Deirdre of the
Sorrows). El desconcierto debié haber sido notorio, pues las obras ganadoras nunca se
estrenaron. En su lugar, se impusieron Operas “genuinamente” inglesas: “Billy Bud”, de

Benjamin Britten y “The Pilgrim’s Progress™, de Vaugham Williams.
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Franz Reizenstein
(1911- 1968)

Franz Reizenstein nacié en Nuremberg el 7 de junio de 1911 y muri6 el 15 de octubre de
1968 en Londres. Desde temprana edad mostré grandes dotes musicales. Comenzo a
componer a los 5 afios de edad y a los 17 afios ya habia compuesto un gran numero de
obras, incluyendo un cuarteto de cuerdas. Motivado por su familia artistica tocaba musica
de cdmara en su casa, asi como recitales publicos de piano. A los 18 afios entré a la
“Berliner Hochschule fir Musik” donde estudié composicién con Paul Hindemith y piano
con Leonid Kreutzer.

Reizenstein pertenecid a una familia judia y a los 23 afios de edad, con el ascenso al
poder del régimen Nazi, dej6 su natal Alemania para establecerse en Londres. Como
muchos inmigrantes alemanes fue internado en un campo de internamiento en Inglaterra,
del cual fue liberado gracias a la intervencion de Vaughan Williams, con quien
posteriormente estudid composicion en el “Royal College of Music”. Sus primeras
partituras compuestas en Inglaterra fueron instrumentales, y dejan entrever claramente la
influencia de Hindemith. Justamente a este periodo pertenecen las Tres piezas de concierto
para oboe y piano, dedicadas a Marjorie Trevelyan, compuestas en 1938, cuatro afios
después de su llegada a Londres. Gradualmente el exilio inglés comenzé a dejar su marca
en la musica de Reizenstein: a partir de los afios cincuenta adopto rasgos que recuerdan mas
bien a su maestro inglés Vaughan Williams. En este espiritu, compuso espléndidas obras
como la cantata Voces de la Noche y su 6pera Anna Krau (heroina, refugiada alemana) en
las que Reizenstein mostr6 claramente su conocimiento de la tradicion inglesa,
principalmente el de la musica vocal. Con todo, nunca dejan de percibirse las raices
musicales de su juventud Berlinesa. Si bien en su juventud Reizenstein habia
experimentado con las propuestas atonales de Schénberg, termind por rechazarlas,
sumandose al espiritu de los compositores de conciencia social antes mencionados.

Franz Reizenstein permanecié en Inglaterra el resto de su vida, adoptando la
nacionalidad britanica. Fue profesor de piano de la “Royal Academy of Music” de 1958
al968, y del “Royal Manchester College of Music” (ahora “Royal Northern College of
Music”) de 1962 a 1968. También fue profesor invitado en la Universidad de Boston en
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1966. Varios testimonios dan cuenta de su relevancia: “La combinacion de su creatividad e
interpretacion fue la principal caracteristica de toda su carrera. Fue un admirable pianista
para quien los problemas técnicos parecian no existir” (Mosco Carner, escritor y critico);
“Reizenstein y Shostakovitch han creado los mas notables quintetos para piano de nuestro
siglo” (Leonel Salter en “Deutsche Grammophon”, acerca del Quinteto para piano en
1975); “El concierto para violin y orquesta es el mejor de los conciertos compuestos
recientemente” (William Pleet, violoncellista virtuoso contemporaneo de Reizenstein).

Reizenstein también compuso musica para documentales, masica incidental para la
Radio de la BBC y para peliculas de ciencia ficcion. Sin embargo, como mejor se le
recuerda es por su musica de camara. Su mas larga y elaborada obra para alientos es
Variaciones para clarinete cuarteto de cuerdas. Otra obra de gran relevancia es la Serenata
para nueve instrumentos de aliento y contrabajo Op. 29, estrenada en 1951 en el
“Cheltenham Festival of Contemporary Music”, dirigida por Harry Blech.

Persuadido por el famoso caricaturista Gerard Hoffnung, quien conocia a
Reizenstein como una persona con buen sentido del humor, compuso el Concierto popular
o el Concierto para piano para terminar con todos los conciertos para piano para el primer
“Hoffnung Festival Concert” que se presentd en el “Royal Festival Hall” en 1956. Repitid a
los dos afios en el mismo festival con Let’s Fake an Opera y The Tongue-in-cheek Britten

compuesta con William Mann como libretista.

Como intérprete, fundd un trio con S. Goldberg, Max Rostal y Léon Goossens.

Actud con frecuencia como solista de su masica y en obras de Hindemith.

Reizenstein se casd y tuvo un hijo. Murié repentinamente en 1968, a la edad de 57

anos.
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Sus obras:

Musica de camara y para instrumento solo: Celloson Op. 1 (1931), Theme, Variations
and Fugue fir Klar und String Qu. Op. 2 (1931), Blasergnt Op. 5 (1934), Stuke fir V. und
KI. Op.7 Nr.1 (1936), Elegy fur Vc. und KI. Op. 7 Nr.2 (1936), Divertimento fur Str Qu.
Op.9 (1936) Bearb. Fir 2 trp., Hr. und Tuba Op. 92. (1937), 3 Concert Pieces fir Ob. Und
KIl. Op.10 (1937) Sonatina fiir dass. Op. 11 (1937), Prologue, Variations and Finale fur V.
und KI. Op.12 (1938), Partita fir Fl. Und KI. Op. 13 (1938), Cantliena fir VVc. Und KI. Op.
18 (1941), Son fur V. und KI. Op. 20 (1945), Son fur Vc. und KI. Op. 22 (1947),
Klaviergnt Op. 23 (1948), Trio fur Fl., Ob. und KI. Op.25 (1949), Fantasia concertante flr
V. und KI. Op 33 (1956), Klaviertrio Op.34 (1957), Duo fiir Ob. und KI. Op.38 (1963),
Concert Fantasy fur Va. Und KI. Op.42 (1966), Son fiir Va. Op.45 (1967), Son fur V. Op.
46 (1968), Arabesques fur Klar. Und KI. Op. 47 (1968) y Sonatine fur Klar. und KIl. Op. 48
(1968).

Mdsica para piano: Fantasy Op. 3 (1933), Silhouettes Op. 4 (1934), Suite Op.6
(1936), Impromptu Op. 14 (1938), Imaginative Pieces (1938), Intermezzo Op. 17
(1941), Sonate Op. 19 (1944), Scherzo op.21 (1947), Legend Op. 24 (1949), Scherzo
fantastique Op. 26 (1950), Musical Box (1952), 12 Preludes and Fugues Op. 32 (1955),
Sonate Op. 40 (1964) y The Zodiac Op. 41 (1964).

Musica vocal: Voices of Night Op. 27 (1951), Anna Kraus Op. 30 (1952), Let’s Fake an
Opera (1958), Genesis Op. 35 (1958) y 5 Sonnets of E. B. Browning Op. 36 (1959).

Musica orquestal: Cellokonz Op.8 (1936), Capriccio (1938), Ballet Suite Op. 15 (1940),
Klavierkonz Op. 16 (1941), Cyrano de Bergerac. Ouv. Op.28 (1950), Serenade Fur
Holzblazer F.Dur Op. 29 (1951), Vals Op. 30 (1951), A Jolly Overture (1952), Violinkonz
Op. 31 (1953), Concerto populare (1958), Klavierkonz Op. 37 (1959), Konz fur Str. Op. 43
(1967) y musica para cine.
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Tres piezas de concierto

Las Tres piezas de concierto para oboe y piano fueron compuestas por Franz Reizenstein
en el afio de 1938 durante su exilio en Inglaterra y fueron dedicadas a Marjorie Trevelyan.

Cada una de las piezas posee un caracter particular y diferente entre si. Sin embargo, las
tres piezas contienen caracteristicas similares. Reizenstein se basa en estructuras
tradicionales, asi como en la armonia tradicional, pero pareciera que cada elemento escrito
tuviera que romper con las reglas ya establecidas, creando asi un estilo simpatico y
personal. Reizenstein gustaba de bromear con su musica. Testimonio de su buen humor fue
la participacion en repetidas ocasiones en el “Hoffnung Festival Concert” que organizaba el
famoso caricaturista contemporaneo Gerard Hoffnung. En dicho festival Reizenstein
presentd obras como: El concierto para piano para acabar con todos los conciertos para
piano, Let’s Fake an Opera y The Tongue-in-cheek Britten. En las Tres piezas de concierto
es notorio su juego y su afan de incluir en cada momento pequefias o grandes travesuras

formales, arménicas, melddicas y ritmicas.

Humoresque

Como su nombre nos sugiere, la pieza es un juego permanente desde el inicio hasta el final.
A pesar de estar compuesta con métodos de composicion tradicionales, Reizenstein
aprovecha cada instante y reta toda regla ya establecida. Algunos de los elementos con los
gue juega y que posteriormente detallaré, son: inestabilidad arménica (combinacion de
tonalidades y modos en una misma frase, constantes inflexiones tonales, uso de terceras
mayores y menores en el mismo acorde y omision de terceras quedando una armonia por
cuartas), cambios de compas inesperados (compas 19- unico compas de la pieza en 5/8),
combinacion de temas, uso de dos temas a la vez y desfase del mismo tema al introducirlo
en distintos tiempos, modificacion de los temas por cambios ritmicos (por aumentacion y
por disminucion) o la modificacion de la melodia por el cambio de fragmentos o en
ocasiones por el cambio de unas cuantas notas provocando el cambio de tono o de modo,

dando como resultado un color diferente como en los compases 33 y 34 donde la nota si del
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tema esta alterada con un bemol y el mi es natural y en los compases 35 y 36 presenta el

mismo tema pero esta vez el si es natural y el mi es bemol.

a tempo
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El Humoresque parece estar escrito en forma sonata por su estructura de tres
secciones A-B-A’. Tiene tres temas: tema a, tema b y tema c, cada uno con sus
respectivas variaciones que aparecen en el oboe y el piano indistintamente. La pieza esta
compuesta principalmente con los temas a'y b y el tema c aparece 2 veces como parte de
los puentes que enlazan A > By B &> A’. Los tres temas son propuestos por primera con

el oboe y posteriormente los retoma el piano.

tema a. El oboe inicia la pieza con este tema que esta escrito en tres compases Yy se divide
en pregunta (de compas y medio) y respuesta (de compas y medio). Como ya mencioné
anteriormente el compositor juega con la tonalidad durante toda la obra. Pareciera que la
pieza esta escrita en si mayor, pues es la tonalidad con la que inicia y con la que termina.
Sin embargo la tonalidad es ambigua durante toda la pieza. Esto es notorio desde el
principio cuando el primer tema expuesto pareciera estar escrito en si mayor, pero lo
termina en si menor (1-3). Reizenstein juega constantemente con las terceras como en el
ejemplo pasado, dejando asi la tonalidad indeterminada o simplemente las omite, creandose

asi una armonia por cuartas muy utilizada en esa época.

pregunta
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Reizenstein utiliza frecuentemente como en la armonia tradicional el enlace
melddico de V-I. En el tema a podemos observar como coloca la anacruza en la region de
dominante (fa#), para caer en el tiempo fuerte en el primer grado (si). Al inicio del tema b
hace lo mismo, pero esta vez con el intervalo invertido. ElI compositor utiliza este recurso
en repetidas ocasiones durante toda la pieza y nos ayuda a ver por que tonalidades

inflexiona.

tema b. Contiene elementos del tema a
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Es curioso ver como Reizenstein juega todo el tiempo con los temas. Citaré un s6lo
ejemplo pues seria interminable describir toda la pieza de esta manera ya que su obra esta
basada en estos juegos ritmicos-melédicos. En el inicio del desarrollo, del compas 17- 18
el oboe toca el tema a 3, en el compas 19, el oboe hace una pequefia variacion del tema a
al someterlo a un compas unico de 5/8, quedando a 4, mientras el piano toca el mismo
tema a 3 a partir del compas 18 - 19. Es claro el desfase de tiempos entre las voces y por si
fuera poco el tema en el oboe se presenta en sol mayor mientras el piano acompafia en si
mayor, posteriormente el tema es presentado por el piano en la bemol menor, que
inflexiona al modo frigio al poner el si doble bemol y regresa a la bemol, mientras el oboe
se queda en sol indeterminado (en ocasiones usa la tercera mayor y en ocasiones menor)
para caer en la bemol menor en el compas de 5/8 y empatar con el piano en la misma

tonalidad.
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Otro recurso empleado con frecuencia en esta pieza, es el uso de intervalos de
cuartas y quintas como marcos melodicos, los cuales son adornados internamente con
multiples posibilidades. Cuando el marco melddico es de una quinta, inmediatamente nos
remite a una tonalidad, pero cuando el marco melédico es de una cuarta nos da la sensacion
de estar utilizando uno de los tetracordes de los modos medievales. Este uso de acordes, a
veces de cuartas y a veces de quintas son una manera mas de inestabilizar la tonalidad de la

pieza.

5ta de la b menor invertido
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Para llegar al desarrollo hay un puente que se inicia en la anacruza del compas 14

con una progresion melédica en el piano y con un tema nuevo en el oboe tema c.

tema ¢

et
™
[\
3

N
I

==

A partir del compas 17 se inicia el desarrollo con un acorde de si mayor. El
desarrollo es una seccion armonicamente muy inestable ya que hace constantes inflexiones
a otras tonalidades.

En la anacruza del compas 28 encontramos otro puente que enlaza el desarrollo con
la reexposicion donde el piano toma el tema b, mientras el oboe hace una variacion del
tema c al presentarlo descendentemente (C”).

En el compas 33 inicia la reexposicion con una variacion de tema a y en el compéas

40 retoma el tema en si mayor, tonalidad que conserva con ciertas inflexiones hasta el final
de la pieza.

72



A B A’
Exposicion Desarrollo Reexposicion
(1-16) (17-32) (33-49)
temaa 1 (1-3) preguntay | a 3 (17-18) oboe a 1”(33-35)
respuesta a4 (19) oboe b 1 (24-25) piano | oboe
a 2 (4-6) inicia con la | compas 19 - Gnico de 5/8 a 1"(35-38)

pregunta del temaaly
termina con una pequefia
variacion. (oboe)

temab 1 (6-7)
b1 (7-9)
b 1 (9-10) ob/ piano
b 17°(10-13)ob/ piano

puente (anacruza del 14-16)
tema c (14-16) tema nuevo
en el oboe y progresion
melddica en el piano desde
la anacruza del compas14.

a 3 (20-21) piano
progresion (21-22)

b2 (23) oboe
b2 (24-25) oboe b 1 (23-24) piano

b 1 (24-25) piano

resp-a (25-26) ob resp-a (26-27) piano
resp-a (26-27) ob

puente (27-32)
c’ (27-32) oboe

b 1 (27-32) piano

el oboe alarga
el final

a1l (40-41)
idéntica que al
principio

a 1(42-43)
a2’ (43-47)
variacion por
alargamiento
de lafrase a 2

Coda (47-49)
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Rhapsody

A diferencia de las otras dos piezas donde los temas son presentados por primera vez con el
oboe, en esta pieza Reizenstein los presenta con el piano y le da gran importancia a este
instrumento al otorgarle todo A (exposicion). La Rhapsody es una pieza de forma ternaria
A B A’, de movimiento lento con marca Largo assai y con constantes cambios de compas.

Tiene dos temas: tema a 'y tema b

tema a Se subdivide en pregunta y respuesta, que a lo largo de la pieza las utiliza por

separado para desarrollarlas independientemente.

respuesta
pregunta r 1
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tema b Este tema también lo subdivide, pero en esta ocasién la primera parte del tema lo

lleva la voz superior y la segunda parte del tema la voz inferior. Estas también son

desarrolladas independientemente como el tema a

VOz superior

S Dufleten oo f e an 2 T
S 3 A e ST
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voz inferior
ﬁ%ﬂ‘ﬁ* ool

A

B

A’

Exposicidén Si Mayor

tema a (1-3) piano

tema b (3-6) voz superior
del piano

tema a’ (6-7) pregunta
variacion

pregunta a (8-9) variacion
respuesta a (9-10)
variacion

puente (12-15) progresion
para modular a fa #

Desarrollo fa # indefinido
(16-29)

quasi recitativo(16-18)
pregunta a (21-22) piano
variacion de a (23-25)
quasi recitativo (25-29)
repite octava arriba y
desarrolla

Reexposicion Si Mayor

tema a (29-32) piano
Pochissimo piu mosso
b voz superior (33-38)
piano y (35-36) oboe
variacion de a (36-40)
piano

Coda (41-44) con motivos
de a
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Scherzino

El Scherzino es una pieza de caracter vivo en 6/8, tiene caracteristicas de composicion
similares a las piezas anteriores, algunas de estas son: juego de terceras dentro de un mismo
acorde (tonalidad indefinida), variaciones de temas por cambios ritmicos (192-197), el uso
de dos temas a la vez, como en el final que introduce una progresion con la cabeza del
tema e en el piano mientras el oboe lleva inesperadamente el tema d y la mas importante
es el juego permanente y caprichoso al introducir los temas azarosamente quedando una
estructura particular. El Scherzino tiene tres secciones grandes que a su vez se subdividen.
Seccibon A A &8 4’
Seccion B A4 Desarrollo .4’ (desarrollo, porgue no introduce temas nuevos como en la
seccion anterior)
Seccion C  Inicio 38’ A’final (Especie de recapitulacion de todo lo anterior, con un
inicio y un final y a la vez reexposicion porque retoma &8 y .4 de la Seccion A)

La pieza tiene siete temas y un puente que el compositor introduce indistintamente,
algunas veces con el piano y otras con el oboe. Con excepcion del tema g los temas estan
basados en figuras de tresillos. EI compositor no desarrolla los temas, simplemente hace

variaciones de éstos.

tema a
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Los temas d y g son de gran importancia a pesar de ser utilizados en contadas

ocasiones. El tema g es el Unico construido con figuras ritmicas de dosillos y se expone

solo dos veces. La primera vez en 4 de la Seccion B y la segunda vez en el Desarrollo,

también de la Seccién B. El tema d aparece tres veces, la primera en 8 de la Seccion A,

la segunda en 8'cuando recapitula en la Seccion C y la Gltima vez, como si el compositor

hubiera olvidado este tema, lo introduce sorpresivamente en el compas 226 para terminar la

pieza.
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Seccién A

A

tema a (1-4) Re Mayor

tema b (4-8)

tema c (8-17)

tema a (17-21) Mi Mayor

fin de frase en el piano hasta el
compaés 24

8

tema a’ (24-42)

tema d (42-46) tema nuevo
ascendente con tonalidad
indefinida, porque juega con
las terceras.

tema d (46-47)

tema e (48-52) oboe

tema e (52-56) piano
puente (56-63) paraira 4’
utilizando la cabeza de e y los
tresillos.

a4
tema a’ (63-67) piano

tema b’ (67-71) piano y
contintia oboe

cadenza ( 71-78) en el oboe,
gue utiliza como

puente (79-90) marcado con
bravura, de caracter enérgico y
construido con motivos
arpegiados, para llegar a la
Seccion B

Seccién B

A

tema f (90-94)

tema g (94-100) figura
melddica formada con dosillos.
Unico lugar donde los utiliza.

Desarrollo

Tres variaciones del tema f
(100-103), (104-107) y
(108-111)

tema g (112-116)

A esta seccion le [lamo
desarrollo porque no introduce
temas nuevos.

4
tema f (116-120) fa menor
Reexposicion

tema f’ (120-123) invertido
descendente, en fa
indeterminado (uso de tercera
mayor y menor)

tema f (124-131) variaciones
de f, también en fa
indeterminado con progresion
descendente

Seccion C (recapitulacion de lo anterior con un inicio y un final y a la vez reexposicion porque

utiliza S8y 4)
Inicio 38’ 4" Final
tema e (132-144) (144-183) tema a (183-187) tema f (203-208)
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Esta seccion incia con | Igual que &8 de la piano variacion de tema f’

el tema e cuando el la | Seccion A tema b (187-191) (208-218) descendente
Seccion A inicia con variacion de tema b | y con ampliacion
tema a (192-197) variacion ritmica

del tema por Coda (219-234) lo que

alargamiento y cambio | en.A’de la Seccion A
ritmico. Oboe y piano. | era puente, aqui es
(197-203) cadencia Coda.

armonica a re menor Para finalizar anexa
con motivos de b una progresion en el
piano (224-234) con el
tema e temad (226-
227) oboe y luego un
tr en sensible para
caer en tonica
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Anexo 1

Notas al programa de mano

Desde su origen en el siglo X VI, el oboe ha sido vehiculo de lenguajes distintos y portavoz
de ideas contrapuestas. Este recital comprende obras caracteristicas de cuatro diferentes

periodos de la historia de la musica.

Georg Philipp Telemann. Nacié en Magdeburg, el 14 de marzo de 1687 y murié el 25 de
junio de 1767, fue uno de los compositores mas importantes del barroco tardio en
Alemania. Ciertamente fue el compositor aleman mas prolifico de su época. Sus obras lo
colocan como un importante nexo entre el barroco tardio y el nuevo estilo clasico. Su
musica aportd nuevas formas de organizacion musical, y fue también una figura influyente
en el terreno de la teoria y educacion musical Su practica musical coincide con el ascenso
de una nueva clase social: la burguesia, conformada en su mayor parte por comerciantes y
funcionarios, cuyo poder e influencia crecia no obstante el sistema feudal. La musica de
Telemann se adecu0 perfectamente a las necesidades de esta sociedad. Rechaz6 componer
musica para una sola institucion y rompié las barreras entre la masica sacra y la mdsica

secular.

Fantasia No. 2. Las fantasias son piezas instrumentales de carécter virtuoso, originarias del
siglo XV1, escritas frecuentemente en un estilo imitativo. Las doce fantasias para flauta
transversa sin bajo continuo, fueron compuestas originalmente para flauta transversa. Sin
embargo durante el periodo barroco, era practica comdn intercambiar instrumentos de
tesitura similar, seguramente porque los intérpretes solian tocar varios instrumentos, a
diferencia de los musicos del siglo XIX y XX, quienes, debido al creciente grado de

exigencia técnica de las obras, terminaron especializandose en la ejecucion de un solo



instrumento. Las fantasias podian ser tocadas con gran libertad. El intérprete tenia el
consentimiento del compositor para variar el tempo y la tonalidad de la pieza. Las
dindmicas y el fraseo eran al gusto y el ejecutante podia ornamentar la musica
profusamente (particularmente en los tempos lentos), dando asi la sensacion de estar
improvisando. La Fantasia No. 2 de Telemann, esta compuesta en la menor y consta de
cuatro secciones relativamente breves, casi como representando cuatro estados de animo

subsecuentes: Grave, Vivace, Adagio y Allegro.

Wolfgang Amadeus Mozart. Nacid en Salzburgo el 27 de enero de 1756 y murid en Viena
el 5 de diciembre de 1791. Su estilo musical representa una sintesis de diferentes elementos
gue dan como resultado un lenguaje que hoy es conocido como el clasicismo vienés. Sus
composiciones se hallan profundamente influenciadas por la épera italiana, sin dejar por
ello de tener raices en las tradiciones instrumentales de Austria y del sur de Alemania. A
diferencia de los otros dos famosos compositores del clasicismo vienés, Haydn y

Beethoven; Mozart sobresalio en todos los géneros musicales.

Cuarteto en Fa Mayor K 370. Como es sabido, el cuarteto de cuerdas fue una de las
combinaciones instrumentales mas populares del clasicismo e incluso de estilos posteriores,
hasta bien entrado el siglo XX. Durante el siglo XVIII se compusieron también numerosas
obras donde uno de los violines del cuarteto era reemplazado por un instrumento de aliento,
que por lo general toma el papel de solista. Un ejemplo de estas obras es el Cuarteto para
oboe y cuerdas K 370.

El cuarteto en Fa Mayor K 370 fue compuesto por Mozart en 1781, durante su
estancia en Munich para el estreno de su dpera ldomeneo en Creta. En 1777 Mozart viajé a
Mannheim, donde conoci6 a Friedrich Ramm, oboista principal de la corte y considerado el
mejor intérprete de sus tiempos. Ramm nacié en 1744 e ingresé al servicio de Carl
Theodor, Elector de Bavaria, a la edad de catorce afios. Tuvo giras artisticas por toda
Europa y muri6 en el afio de 1811. Mozart sostuvo una buena relacion con €l y con otros

instrumentistas de aliento sobresalientes, que trataron de conseguirle trabajo con Carl



Theodor. En primera instancia nada lograron, mas que cultivar una buena amistad con el
austriaco. Finalmente, en uno de sus jolgorios, consiguieron que Carl Theodor prometiera
un puesto a Mozart en Munich y le comisionara la composicion del Idomeneo (1780). Las
hermosas partes de oboe en esta Opera y en las subsecuentes, fueron casi con certeza
escritas para Ramm.

El cuarteto esta escrito en tres movimientos siguiendo el esquema tradicional de la
sonata (rapido-lento-rapido) donde el papel del oboe es claramente protagénico, a punto de
compararse en dificultad y virtuosismo con el Concierto para oboe en Do Mayo K. 314,
siendo asi una de las obras més importantes y representativas del repertorio clasico para

oboe.

Franz Reizenstein. Nacié en Nuremberg el 7 de junio de 1911 y murié el 15 de octubre de
1968 en Londres. Desde temprana edad mostrd grandes dotes musicales. Comenz6 a
componer a los 5 afios de edad. A los 18 afios entré a la “Berliner Hochschule fir Musik”
donde estudié composicion con Paul Hindemith y piano con Leonid Kreutzer.

Reizenstein pertenecid a una familia judia y a los 23 afios de edad, con el ascenso al
poder del régimen Nazi, dej6 su natal Alemania para establecerse en Londres. Como
muchos inmigrantes alemanes fue internado en un campo de internamiento en Inglaterra,
del cual fue liberado gracias a la intervencion de Vaughan Williams, con quien
posteriormente estudié composicion en el “Royal College of Music”.

Franz Reizenstein permanecié en Inglaterra el resto de su vida, adoptando la
nacionalidad britanica. Fue profesor de piano de la “Royal Academy of Music” de 1958
al968, y del “Royal Manchester College of Music” (ahora “Royal Northern College of
Music”) de 1962 a 1968. También fue profesor invitado en la Universidad de Boston en

1966. Varios testimonios dan cuenta de su relevancia:

““La combinacion de su creatividad e interpretacion fue la principal caracteristica
de toda su carrera. Fue un admirable pianista para quien los problemas técnicos parecian
no existir’” (Mosco Carner, escritor y critico)



“Reizenstein y Shostakovitch han creado los mas notables quintetos para piano de
nuestro siglo” (Leonel Salter en “Deutsche Grammophon”, acerca del Quinteto para piano
en 1975)

“El concierto para violin y orquesta es el mejor de los conciertos compuestos

recientemente” (William Pleet, violoncellista virtuoso contemporaneo de Reizenstein).

Tres piezas de concierto para oboe y piano. Fueron compuestas por Franz Reizenstein en
el afio de 1938 durante su exilio en Inglaterra y fueron dedicadas a Marjorie Trevelyan.

Cada una de las piezas posee un caracter particular y diferente entre si. Sin embargo, las
tres piezas contienen caracteristicas similares. Reizenstein se basa en estructuras
tradicionales, asi como en la armonia tradicional, pero pareciera que cada elemento escrito
tuviera que romper con las reglas ya establecidas, creando asi un estilo simpatico y
personal. Algunos de los elementos con los que juega son: inestabilidad armoénica
(combinacién de tonalidades y modos en una misma frase, constantes inflexiones tonales,
uso de terceras mayores y menores en el mismo acorde y omisién de terceras quedando una
armonia por cuartas), cambios de compas inesperados, combinacion de temas (uso de dos
temas a la vez para formar una nueva frase), desfase del mismo tema al introducirlo en
distintos tiempos, modificacidn de los temas por cambios ritmicos (por aumentacion y por
disminucion) y la modificacion de la melodia por el cambio de fragmentos o en ocasiones
por el cambio de unas cuantas notas provocando asi, el cambio de tono o de modo.
Reizenstein gustaba de bromear con su mausica. Testimonio de su buen humor fue la
participacion en repetidas ocasiones en el “Hoffnung Festival Concert” que organizaba el
famoso caricaturista contemporaneo Gerard Hoffnung. En dicho festival Reizenstein
presentd obras como: El concierto para piano para acabar con todos los conciertos para
piano, Let’s Fake an Opera y The Tongue-in-cheek Britten. En las Tres piezas de concierto
es notorio su juego y su afan de incluir en cada momento pequefias 0 grandes travesuras

formales, arménicas, melddicas y ritmicas.



Carlo Yvon. Naci6 el 29 de abril de 1798 en Milan, al norte de Italia. En 1808 inici6 sus estudios
musicales en el Conservatorio de Milan. Justo en el momento del decreto napolednico, su escuela
fue remodelada, hecho que le obligo a transferirse al Conservatorio de Paris donde estudié solfeo,
contrapunto y oboe con Giuseppe Buccinelli, famoso fagotista (sic). Muy probablemente tocaba
también en la orquesta del Conservatorio, que estaba bajo la direccion de violinista Alessandro
Rolla (1757-1841), maestro de Paganini. Permanecio en el Conservatorio hasta 1817 y alrededor
de los veinte afios de edad fue nombrado oboista principal de La Scala, puesto que mantuvo hasta
su muerte el 23 de diciembre de 1854.

Sus obras son: Dueto para dos oboes en Sol Mayor, Seis estudios para oboe y piano y
Sonata para corno inglés y piano en fa menor. Las dos primeras son de evidente caracter didactico
y estan dedicadas a su instrumento. Sélo la tercera trasciende esta funcion. Sin embargo, nos
muestra un compositor solvente que explotd al maximo los recursos tanto del oboe como del corno
inglés, aprovechando su conocimiento de primera mano de dichos instrumentos. Carlo Yvon fue
el oboista principal de La Scala de Milan por casi cuarenta afios. Su masica refleja la influencia

adquirida de todas esas grandes obras operisticas italianas en las cuales €l participo.

Sonata para corno inglés y piano en fa menor. Fue publicada alrededor de 1840 por Ricordi
(editor oficial del conservatorio de Milan desde 1811). Fue compuesta y dedicada al conde Sola,
como consta en la edicion original, firmada por el propio compositor. Desafortunadamente no se
sabe si el conde Sola era oboista o alguien quien s6lo contraté a Yvon para alguna presentacién
particular. De cualquier manera, por su virtuosismo, es de suponer que fue escrita para alguien con
gran habilidad en su instrumento, quiza para él mismo. Otro destinatario pudo haber sido Giovanni
Daelli, amigo y alumno de Yvon, a quien éste Ultimo habia dedicado el Dueto para dos oboes en
sol mayor en1838. Un afio después Daelli fue nombrado segundo oboe de La Scala de Milan.
Como consta en las particellas de dpera italiana, era costumbre que el segundo oboe se hiciera
cargo de las partes del corno inglés, instrumento que por tanto Daelli debié dominar. La Sonata
para corno inglés y piano de Carlo Yvon es una verdadera sonata con desarrollo formal al estilo
aleman, escrita en tres movimientos: rapido, lento, rapido. Aparentemente el compositor tenia
conocimiento de la composicion para piano, pues la sonata cuenta con pasajes virtuosos para

ambos instrumentos perfectamente escritos.



	Portada
	Índice
	Introducción
	Programa
	I. Entre la Razón y el Capricho: la Fantasía Barroca
	II. La Pasión Ordenada: la Sonata Clásica
	III. La Pasión Desenfrenada: la Música de Salón Romántica
	IV. Entre Tradición y Rebeldía: una voz Neoclásica
	Bibliografía
	Anexo

