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INTR ODUCCION

do al alisis y ios de diversas partituras dcl

El presente trabajo esta dedi
dici 1 del A1 i He querido proponer una vision no solamente

repertorio tr
estructural sino también abordar el momento estético en que las obras elegidas fueron

creadas.
Conforme a los programas de cstudios de csta instituciéon sc¢ debe prescentar un
repertorio que abarque los diferentes estilos y los principales compositores que han

desarrollado la técnica de la flauta actual. Durante mi investigacion identifiqué algunos de

bl écni que pr cada pieza.

los pr
S en mi de J. S. Bach, hay frases largas de los

Por ej P en la

movimi 1 velocidad en los ti ¥ rdpidos y la difcrencia entre los pianos y los

fortes pues en aquella época se mancjaba contrastes significativos entre estos dos matices.

E£n ¢l cuartcto de W. A. Mozant hay un  movimi i en la cj i écni de
diferentes 1 d y o d tanto en ¢l primer como en el tercer
movimicnto de la obra y es digno de seilalar ¢l ble de un instr de ali con
los de cuerda.

Por otra parte la expresividad dc las r de R. Sch queda manifiesta con

el pulso y el impulso caracteristicos de su época, asi como la conjuncion de las ideas

musicales con el pi
En Syrinx de C. Det y esta pr una hsfera 1 o li por dio de
texturas y colores sonoros a partir dc los j ritmi y lodicos.




Final a de musica mexicana, la obra Suite Hexdfona del compositor

fallecimicnt PPS

F. Ramirez, me llcvé a fo untes de su El me exp

que Ia representatividad de las partes de esta suite corresponde a una configuracion Igjana a
la sonoridad occidemal utilizando escalas hexafonas inspiradas en el espiritu de la muisica

ey

oriental que el posi durante un viaje por el continente asidtico.




CLAUDE DEBUSSY
(1862 — 1918)

SYRINX
(PARA FLAUTA SOLA)

Contexto'

Ind ial i 156 el 1 de

ial P P

A finales decl siglo XI1X, la Revolucion

ia para la produccién. Esto tuvo como consecuencia el

logia y de eva maq

bio de la ia agraria a la economia urbana. Las fabricas pasaron a un primer

plano y al producirse el cambio hacia la industrializacién, se aplicaron conocimientos

d ial i io, que utilizé nuevos tipos de

cientificos para lograr un progreso i

matcriales, hizo a un  lado algunos y permitio la introd ion de vO! P

sintéticos y mds jabl Las Artcs sc vicron beneficiadas por csta nucva estructura de

produccién. Asi, la nueva forma en cl mancjo del hicrro permitié la rapidez de

d as, la ftura y la ar ara pudieron trabajar mas rapido. En la

mar a,

di nucvas r i quimi se logré el perfeccionamiento de los

pintura
colores y los pigmentos. La edicion de libros alcanzé un volumen mayor y requirié mcnos

dos y se enrig i6 al proliferar los libros, la

tiempo. La literatura aprovechdé estos m

cdicié prod i6n y distribucion masiva de periodicos, asi como de partituras. Los

biaron los bastid de

instrumentos musicales tuvicron desarrollos ables: se

madecra de los pianos por los bastidores mctilicos. El bencficio fuc tener pianos mas

! Cf-. Fleming., William: Arte, musica ¢ ideas, pp. 316 y317; y Candé, Roland de: Historia universal de la

musica, tomo 2, pp. 202-206.
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i6n durante mayor

grandes, de mayor durabilidad y con capacidad para la afy

tuvicron cambios cn sus valvulas y ello permitié a

tiempo. Ciertos instr de ali
los positores disp de una gama mas plia de I y efe para escribir sus
obras.

Debussy, aprovechd todas estas nuevas posibilidades y con su gran experiencia

musical, comenzé a explorar la riquecza sonora de los instrumentos. Un buen eiemplo de lo

dicho es el preludio a La siesta de un fauno, que abrié un mundo de sonoridad hasta
ical. Dcb y sigue un

io de la cr

es d ida y una ¥
proceso sinuoso y continuo; la curva de su masica e€s demasiado caprichosa y adquicre una

concepcién modal. La sutileza de la notaciéon ritmica suprime cl encasillamiento,

recupcerando los movimientos vitales y favoreciendo la polirritmia.
Syrinx fue compuesta en 1913 como muasica incidental para ¢l drama Psyché de
A que gendré una profusa literatura para la flauta,

6 iderabl ¢l acervo flautistico

Gabricl Mourcy.? Fuc Ja obra pi

Gracias al impacto de Syrinx, Deb y incr
ya existente:
“La obra ocupa un Jugar dc privilegio en la literatura para flauta. Es Ja

primern picza importantc para flauta soln del siglo XX y sirvié de estimulo para que

compositores como lbert, Varése, Jolivet y otros escribi

musica para flauta sin acompaffamiento.”?

Su importancia estriba en el hecho de proponer a la flauta como instrumento

“solista”, pues como el término lo indica y a j de los instr arr que
2 Vid. Syrinx (the ant of fMutc), | he G Pl CH-r trock 17,
3 Syrinx (the ant of flutc), L G hon, CI-I wrack 17.
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uni hasta con basta literatura para ta) cfecto, la flauta es capaz de

eran los

sonar en el io sin el P i de ninguan otro instr

La leyenda de Syrinx*

“Scgin cuenta ¢l pocta latino Ovidio, cn ¢l monte Nonacris, en In Arcadia, vivia

una ninfa —ZuprtyvE— que habia consugrado su virginidad o la diosa Arremis y que, vestida

como ésta, recorria los bosques cazando con un arco de cuerno.

itad h bre, mitad ho cabrio al verla, se enamoré de ella

Un dia, el dios Parn

y la persigui6é hasta darle alcance junto al rio Ladén. Syrinx, al sentirse perdida, rogé a sus
hermanas las Ndyades que la ayudaran y alli mismo, eantre los brazos del dios. se
transformé en carrizo.

Pan, al oir ¢l ruido del viento pasar cntre cl carrizal, creyé percibir la voz triste de
ia ninfa y quiso inmortalizar su encuentro fabricando un instrumento con unas cafias
desiguales pegadas con cera. A ese instrumento le puso el nombre de la ninfa, Syrinx,

nge [siringa® o flauta dc Pan®).™

htm

“ http://www.ctv.cs/t §
3 vSiringa. [...] ic de de viwrios tubos de calln l...l y van su)clus unon al lado dec los
otros™. 13 vocablo stringe, tombién forma parte doel exg pero refied 'y que
Ins nves canoras.
io de la I Aola, p. 1207,
© Vld. Mu.vlcnl Instrsments o :f the world (an ilustmted encyclopedin), p. 26 y Syrine (the ant of flute), Deutsche
D-Pl unck 17.
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Andlisis
Esta obra de cardcter libre, escrita en 3/4, de tempo muy moderado (1rés moddéré),
i la alteracién del

presenta una de las caracteristicas propias de Deb y: el
d en Si b v a partir de ésta, el

motivo melddico durante la frase’. Establ la ar

motivo sc desarrolla durante la mayor parte de la picza cn la misma tonalidad, instalandose

d

as’ utili

jes (en busca de la cr ién de *

por en otras regi
las escalas cromaticas y tonos enteros, tendiente a realzar la capacidad timbrica de la flauta)

hasta situarse, de modo gestivo y big! en la lidad de Re 5 mayor. Como

elemento ritmico esta obra ticne como una de sus caracteristicas ¢l empico del wresillo.

La primera frase, que esta prescntada en los dos primcros compasces, establece la
tonalidad y ofrcce ¢l temn: una fruse simple adorada con notas de paso, melodicas y
cromiticas, de acucerdo con un estilo muy personal. Tras una larga respiracion, reexpone el

bsfera que cstara presente durante la obra: movimientos melédicos

tema y bl la
escritos con tresillos dibujando bordados, pl de alter a do con di in de
En el pas 9 P el motivo de la primera frase, en la misma tonalidad

pero una octava mis grave, en tempo ligeramente mas agil (“un peu mouvementé, mais trés

pcu’) y, a partir de ahi, desarrola la frase hasta €l compis 22,
Al presentar sus motivos cn diferentes regiones de Ja tesitura de 1a flauta, Debussy

jucga con la concepcién timbrica. Cabe hacer notar que el P impresioni: de

ido en si mi ) que a la lucién de la frase®,

“desarrollo”™ se refiere mas al timbre (al
de ia y di ia En los

¥y a la ritmica y a la armonia desprovista del P

compases 23 al 25 se deticne el movimiento ritmico, con la incursion de trinos y una nota

7 Cfr. Confalonicri, Giulio: Historia de la misica 3 su compositores, tomo V, p. 970.
lonicri. 2 a de la mu. yau s, lomo V, p. 969,

* . © i, Giuli




tenida. Este momento de contraste permite al instrumento libertad de expresion, lucimiento

dcl timbre y resolucién expresiva del climax.

A partir del compés 26 retoma el tema, regresa al tempo primo (au mouvemente,
trés modéré) y cede poco a poco para finalizar cn un gran ritenuto (frés retenu), utilizando
gradualmente notas de mayor duracién hasta que se pierde el sonido de modo tal que

ibl del Si b al Re b.

transita impercep




FILIBERTO RAMIREZ FRANCO
(1919 — 2001)

SUITE HEXAFONA.

Acerca del autor

“Filiberto Ramircz Franco, originario de Mcoqui, Chihunhua, llevé a cabo sus

estudios icales cn la E la Naci I de Muasi de la UNAM. Ademis estudié la

-0s tuvo a Julian Carrillo (1875-1965), Pedro

carrcra de Ingenieria Quimi Entre sus
Michaca (1897-1976) y Estanislaoc Mcjin (1882-1967). lél maestro Filiberto Ramirez fue

la Naci 1 de Musica de la UNAM.

dircctor de la E
(1945) y su Vesperal (1945) para

Sus Cuatro pequeri P para pi
3, con un texto de Alfonso Junco (1896-1974), marcan ¢l inicio de su

MOeZZOs0prano y pi
actividad creadora, que se mantuvo siempre fiel a si misma sin dejarse influir por las

tendencias estéticas de moda a lo largo de su trayectoria. El maestro Ramirez Franco

jes tradici 1] con un P

decidié instalarse en la seguridad de las formas y |

libre respecto de los plantcamientos de las scries de 12 sonidos (es decir, el

Hiod foni »)., dando como Itado una particul Ig sonora que, si bien en

teoria presupone apartarse de la tonalidad, su consccuencia real €s una muasica que deja ver




idk no de a radical

el interés de Filiberto Ramirez por la jerarquizacion de los

mas si para resolver cicrtos frascos.”™

Contexto

En una entrevista realizada por la sutora de estas notas en  septiembre del 2001, al

maestro Ramirez Franco, €1 narré como nacié la Suite hexafona:

“Después de un recorrido por varios paises del Oriente fui empujado por
mi esposa para escribir la suite; con base cn mis apuntes decidi escribir una suite

b en b (en L ia con cllo, |la suite consta de seis

piczas) donde Ia inspiracion de lnas meloding fucron los cantos de sacerdotes,
d ¢ para la lauta, is cual hace las vocalizaciones del
de

1] y que

canto, y para el piano, que sc cn base ar icay

los cantos oricntales.™

Cada una de las seis piezas contiene un caricter diferente y r ge las imp!

del autor acerca de cada uno de los paises que retrata: El cante de Suling (Java), ¢l suling

del ¥ de los

P

es cl nombre que se le da a la flauta; 1 pr

dania), estos llevaron al compeositor,

paises musulmancs que visité: Siria, Ivak, J

segiin sus propias palabras, a“oir una flauta quejumbrosa’™; Fiesta maghebrina (Marruecos,

Al-Maghrebia, en arabe), basada en los cantos propios de bailes y fiestas populares;

K hil Shakuhachi, (Japén), #mrisce fl en japonés, inspirada en la flauta tipica

vertical y que, segimm Ramirez Franco, describe ¢l paisaje florido de cerczos utilizando una

? Soto Millén, Eduardo: Esraruas de humo.
http://www.p com.mx (; b _intcrior.htm!1?aid~1308n33.n(Proceso




de las escalas mas comunes de aquel pais; Cancién del desierte (Egipto), transcrita de una

14 id. lodia que el musi hé a su guia durante una travesia en El Cairo; y Lah

d que significa adids y se basa en una melodia folklérica

(Tailandia), labra tail

tailandesa. '’
Aunque el maestro Filiberto Ramirez denomina a esta obra como una suite hexdfona,

las escalas hexdfonas no son cstrictas; contempla ciertas libertades l6di on'
para el posi Yy ap: ciertas inflexiones para darle un cantar expresivo sobre ¢l
tema.
Anilisis"
De esta Suite se sel i -on para cl ierto: M L Idmico y VI Lak.

11 Lamento isidmico
Picza hexifona en forma binaria (A — B — Coda)

La la hexafona utilizada al inicio tiene como base la nota Do y esta estructurada

apar de la sig
Do—Redb—Mi—Fa—-Soi®—lLe— Do

9 ¢fi-. Rodriguez Salazar. Martha Erika: Novas a la grahacién de mii pp. 3-6.
‘' Para el isis me he basado en los facsimi dc las partituras que sparccen en cl texto anterior.
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La primera parte esti escrita en compas de 2/4, en tempo Adagio. En clla se presenta

-una a ritmi lédica que pued: se ji © “tema”. La frase inicial

on toda la pieza; de clla se

es de ocho compases, unica frase regular (simétrica) que ap:
deriva el material para el desarrollo de la parte A.

i frase inicia cn el pis 9; ofrece una breve inflexiéon que dura 4

La si

donde se i d la nota Si b, se altera la estructura de la escala y regresa a la

la original (del pés 13 al 15). Mientras tanto, el piano hace presente la figura

ritmica del tema, en forma constante pero con una notoria diferencia de posicién en el
compas y con variantes ritmicas, llevando una birrimia entre la flauta y el piano.'?

En el compds 16 la frase comienza con el motivo inicial del tema y clabora un
desarrotlo diferente tanto en la flauta como en ¢l piano. En este caso, realiza modulaciones

sobre la escala original i 1and por en al de las B
Do —Re W —Mi—Sol —Le d—Si— Do

Do — Re® —Mi—- FaW—La~Sib—- Do

La da parte i en el pas 49 e indi un bio a 6/8 y un tempo
POco piti mosso.
La estructura tonal se manticnc ¢n bio ¢ introd sutil una

nueva escala:
Do —Reb-Mi—FaW¥—-Sel-La#—De

2 La flauta inicia la frase en ¢l icm det ] i que cl rnlno 1o hace siempre al inicio de
éste; 4s, la flauta p el *“tema™ en tresillos de octavo en tanto que ¢l piano responde con

dieciscisavos regulares.

11



Ahora es el piano ¢l que desarrolla figuras mas cortas que la flauta micntras ésta

i6n hasta 4 p

canta con figuras de mayor valor durante la mayor parte de la

antes de la “coda”, en los que la flauta prepara, por medio de una virtuosa escala, el regreso

PO VP SR

al rempo primo, en 2/4. A partir del compias 89, la flauta y el pi

aproximan a la conclusiéon, resolviendo a un acorde de Do aumentado que nace de la

superposicion de terceras dentro de la estructura hexafona inicial (Do — Mi — Sol #).

Lak (Adios)

Pieza de caricter bailable, con estructura de Rondé clasico.
Resulta curioso ¢l hecho de que esta picza presenta cn la armadura Si b y. sin
cmbargo, no esta cscrita ni en Fa mayor ni en Re menor, por lo que podemos pensar que el

maestro Filiberto la anoté como apoyo a la escritura modal de la escala hexafona.

La exposicion de la parte A estd escrita en 2/4, en tempo Allegro molto, y se

desarrolla sobre una estructura hexifona que trabaja con las siguientes escalas:
Sib—Do— Re —Fa—Sol— La—Sid
Do — Be — Mi— Fa — Sol — Le — Do
Do~ Re —Mi— FaW—Sol— Le — Do

La parte A luye en el compis 25.
La parte B presenta varias caracteristicas p liares. Se i | as
alteraci para dular a una * lidad™ b: da en la 1] Mib— Fa—Sol—Lab-—

12




Si b — Do — Mi b'* (compés 32) que sirve como pucnte y..junto con una breve escala nueva
lidad de la la Do —

(Fa — Sol — La — Si — Do — Re — Fa, pés 41), lve a la

Re — Mi — Fa — Sol — La — Do. Con ello se consigue diferenciar de forma clara tanto
16 ritmi 1a parte A de la parte B (tal y como se practica

“arménica”™ yr

as 52 el pi r en la '] da la ritmica de la
3 inaré A%),

en la forma Rondé). En el

partc A y la flauta y en la mano derccha desarrolla un tema disti (que

construido sobre las tres escalas descritas inicialmente, hasta el compés 76. -

S

que se pr en

Ahora el piano, en su registro agudo, insinia la férmula rit

bandonindola de i diato para una frase

el registro grave al inicio de 1a parte A,
que nos dirigird a la mayor peculiaridad de la pieza, el climax, representado por una

/e ad libitum'* que bi las tres las pr jas y resuclve a J1a recxposicion

C

pas 121 sc p la coda, en tempo molto

de la parte A, cn ¢l compas 96. En <l

animaro (también con base en nucvas escalas: Re — Mi — Fa #— Sol — La —~Si — Re y

Fa — Sol — La — Si — Do — Re — Fa), que exige al flautista un gran esfuerzo para lograr un

buen d inio de wé los y i
1 Con ala i6n quc guardan las fas que con las anterionmente cxpucsias, Propongo
la is de “las i relativas™. Exphco' es posible que, para la parte B, se hayan ideado *“‘cacalas

n:lnnvu” con el de hacer ia estructura de la picza lo mas similar posibie al rondé.
“ La ion ad libis det i se reficre al iempo y no a las notas.

13




JOHANN SEBASTIAN BACH
(1685 — 1750)

SONATA EN MI MENOR
PARA FLAUTA4 Y BAJO CONTINUO
BWY 1034

aA717-1723)

La Sonsta

Definiré cl término Sonara dentro del periodo barroco antes de abordar la obra que
nos ocupa. La palabra sonara viene del participio femenino del verbo italiano somare
(sonar), de tal manera que, con la intencién de describir una obra para ser sonada, se podrin

. Jiend.

bl e Ila, itla 'y ina o ino, dep

usar los

del idioma usado.
Algunos tedricos, como Pratorius (entrc 1571 y 1621), definen la sonara de la

siguicnte manera:
“...picza para instrumcentos dc viento usada en ia cena y para la danza y

construida sobre un compads binario o termario™'*

io de Scbasti de

En el siglo XVIIl, segun la edicién de 1701 del di
*de acordes raros o inusuales,

Brossard, Corelli describe la como, pi

fugas simples o dobles™, limitadas tan sélo por las reglas del contrapunto *‘y no por ningan

13 Daufi, Xavier: La sonata, p. 11
14




metro o patrén ritmico”. Afiade, *los italianos las dividen en dos tipos: la somara da

chiesa”, musica de cortc sacro “dc movimicnto grave y majestuoso” scguido de un

movimi legre y i do de fuga” y afirma tajantemente “Esas son las que

se *. Las da a, las propias de la corte,
“son 1] i de dife pi baitabl en la i ta o
tonalidad™; “empiezan [...] con un preludio o pequeil " y a conti ion le vienen

“la Allemande, Pavane, Courante", cntre otras.'®

dicion del mi dicci io (1710) la dife ia entre la da

En la tercera

hie de la 1k da da a (0 balletti) esta descrita de la siguiente forma:

“en que los movimientos de {a sonata da chiesa son adagios o largos {...]
mezclados con fugas que proporcionan los allegros; micntras que los

movimientos de la sonata da i desp del io, en una scrie

de aires regularizados, talcs como una allemande, una courante, una saraband y

una gigwe; o quizas tras el pretudio, una al/ de, un ade una b e o un
minuer™.'”
Johann Scheibe (1745) dice que la forma instr I de la “...s¢ trata de

una composiciéon para dos instrumentos agudos y uno grave, los dos primeros pueden ser

iguales o diferentes™".

El mismo nos dice:

' fdem. pp. 11 y 12,
'? Jdem. pp. 12.
‘* Jdem. pp. 13.

15
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S

“La sonata debe poscer cualro movimientos, un primero lento scguido de

i otro rapido™.'®

atro ripido, otro lento y

En conclusion, durante el periodo barroco se le daba el nombre de Sonara al tipo de

usica que se b, 1 con instr con caracteristicas bien definidas: los
instr b qui eran los encargados de cj la lodia y los instrumentos
© grupos de instr destinados a realizar la armonia y servir de soporte a la melodia.
La forma sonata constaba de cuatro movimi dos | alternando con dos rapidos
Contexto
Hablar de la musica de J. S. Bach es hablar de la di ién de la obra escrita de uno

de los mas prolificos compositores, provisto de una genialidad poco comtn en la historia de

la litcratura ical. A do de posi retrégrado y olvidada su musica por casi una

centuria, llama la atencién constatar que para los misicos actuales, su estudio e

e ral; lquicr persona que quiera llegar a

interpretacion es el pilar de la for ién pro

comprender la musica y d i 1 de los instr para los les escribié Joh

Scbastinn Bach, debe estudiar las obras de cste autor.

Nacido en 1685 (dato meramente cronoldgico),su obra no corresponde al desarrollo

de estilos musicales que, acorde a su tiempo, debié P como positor, i de

su vanguardia estética, nos dejé un legado musical de 1a mayor perfecciéon en cuanto a

formas bleciendo nuevos principios estéticos, como ningin otro
Y { P

compositor lo ha logrado.

° Ibid.
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La contrarreforma religiosa representada por Lutero y Calvino ocasioné una gran

blecimi de los principios luteranos

P

influencia en la espiritualidad de J. S. Bach. El
en la individualidad asi como de conceptos para la interpretacién de las Sagradas
Escrituras, abrié la posibilidad de un encucntro intimo entre el Supremo Ser Creador y el

idad de pomposos intermediarios eclesidsticos.

recreador P I del do sin la

El reto de la formacién personal de su momento era que cada uno de los ciudadanos

fueran capaces de leer e interpretar la Biblia. Asi, *leer” e “interpretar’, son una cuestion

que se convierte bién, cn el fund. basi del arte de la musi En esa ép y
antici do por décadas al il ini iclopdédi se inici en Europa Central serios
Ademas, del Jio técnico de los

tratados acerca de la interpretacion de los instr

mismos, se amplia 1a formacién con una profunda investigacion cestéticn del como? y

Lpor qué? se debian cjecutar,

Bach compuso alrededor de unas mil cicn obras, entrc ellas sonaras, camatras,

misas, etc. Con respecto a la sonara, Xavier Daufi nos dice:

“La mayoria de las sonatas dc Bach estdn compuestas para un

instrumento solists y bajo i [...] En a las de 1inch, cs

necesario tencr en cuenta, cn primer {ugar, 1a extremada vinculacién de este autor

con la iglesia; la mayoria dc sus obras por

lesidsti De esta manera, sus sonatas serédn,

i con las

principalmente, da chiesa.”*°

Algunas de las sonatas para flauta de J. S. Bach son:

2° tdem. pp. 32.
17




La sonata 1020, que fue transcrita de una sonata original para vi;;lin y

cembalo.

Las tres sonatas BWV 1027 a 1029, transcritas para flauta de su partitura
original para viola da gamba o violoncello.

e« Las tres sonatas BWV 1030 a 1032, compucstas para flauta con

1 realizado, para cembalo.

Y las tres sonatas BWYV 1033 a 1035, que fueron compuestas para flauta con

bajo inuo, sin r se.

Los cruditos scfislan quc las trascripciones y los bajos continuos no son originales

ibl, por alg de sus

de Johannn Sebastian Bach, sino que fucron efectuados p

hijos o por los discipul del 0. Sin bargo, la refcrencia es exclusivamente

histérica ya que todos los que han escuchado o interpretado las sonatas para flauta de

Jot Set ian Bach iden en que tiencn el espiritu y el impulso caracteristico de las

obras lares del positor.
La Sonata BWYV 1034 corresponde al periodo de Cothen y sigue ¢l csquema de

cuatro movimientos L — R — L — R (lemto, rapido, lento, rapido).
Analisis

El primer movimiento [lemo], Adagio ma non tanto, escrito en compis de cuatro

cuartos, conticne una agégica de intervalos donde se trata de evitar los grados conjuntos

18




< con un

dando prefe i Ati a los 1 de terceras d ] y

fraseo natural de dos en dos. Este movimi esta T de dos partes: Exposicion
(del compds 1 al compds 8) que se encuentra dentro de la lidad principal, Mi .
Modula después de un pequefio p ¢ pias 9 al pas 13) a la regién de la
d i en o . es decir, Si menor, donde se exhiben el desarrollo (compiis 14
al pas 27). A contil ion se pr la coda, para terminar resolviendo a Mi menor

nuevamente (ver cuadrol del apéndice).
El segundo movimicnto [rapido), Allegro, se caractcriza por la riqueza de su

configuracién ritmica, iniciando con acordes de definida personalidad en el bajo continuo

n de lo expuesto por la flauta mientras ésta desarrolla un

para pr con la i

contr 2 de gran vir La configuracion ritmica explotada cn la parte del solista

cs basi de dieciscisavos, recordand el fino de la configuracion ritmica
icion de la nota pedal

propia de sus preludios. Resalta, en este caso, la excelente dispos
profundo que tenia Bach de los instrumentos de

superior {(que nos a el cc

tesitura aguda, como se observa en las partitas para violin solo) y el recurso al desarrollo
del bajo ostinato para hacer sobresalir la parte del solista (ver cuadro 2 del apéndice).

/e es sin duda, ¢l movimicento mas bello de la

El tercer movi [lemo}, 4
. en su ép por tratar a los

de fi C B
fuer c POS

sonata. Bach fue criti
Este

como instr

instrumentos como voces y, muchas veces, exigir a los
d lusién, en los

andante, nos recuerda la forma de aria de sus oratorios, util

ultimos catorce compases, la reexposicion de los pr d en el tr S0

del movimiento. Esta escrita en la tonalidad de Sol mayor, en compas dc % (ver cuadro 3

del apéndice).
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El pulso, en el cuarto movimiento [répido]), 4//egro, en compés de %, ha sido tema

de di i6n cn las interps i y grabaci de los MNauti Existen versi que
pr desd locidades inal bles propias del intérprete virtuoso y roméantico hasta
la lentitud de al peciali que permiten a quien escucha disfrutar plenamente la
belleza de las ornamentaciones. Son caracteristicas de la forma, ‘] mas pleja que

en las invenciones a dos partes, las imitaciones entre ia parte solista y el bajo continuo, que

en un dio de gran virtuosismo.

se desarrolian contrap

El bal 1 del pto de la musica de’ Bach nos inclina a relacionar la

P gy

locidad de ¢j i6bn de cada movimi no solo como movimi con per

Vi

propia sino como un todo (ver cuadro 4 del apéndice).
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ROBERT SCHUMANN
(1810 — 1856)

3 ROMANCES, op. 94

Contexto?'

La cultura de Schumann conté con un i table 1 do de sus os G

Schiller, y sus autores favoritos Hdolderling, Byron, Heine y Hoffmann, que hicieron de

Sch un éntico r anti 1 4 Su incli ion a la literatura propicia una
musica de corte literario, poéti ial que describe emociones, pasiones y
sensaciones, en la letra de sus Jliede por cjemplo, incluso tr: isibles aan sin letra, como

es el caso de las Romanzas.
Sch un afio de gran productividad musical y

El afo de 1840 repr para

también fue el afio en que contrajo nupcias con Clara Wieck. Escribid ciento trcinta Jieders
(la mitad de su produccién total), entre cllos los ciclos Liederkreis, op. 24 y 39 y
Dichrerliebe, op. 48. Schumann compuso sus 7Tres Romanzas, op. 94, para oboe y piano., en

Dresde durante los dias sicte, once y doce de diciecmbre de 1849. Estas Romanzas fueron un

regalo de navidad para su esposa Clara. En el afio de 1850 fueron editadas por la
Breitkopf & Hartel, en la que se lcia en la portada: TRES ROMANZAS PARA OBOE (O
VIOLIN) Y PIANO. El propdsito de agregar “O VIOLIN cra para aumentar las ventas de la

obra. Schumann se molesté con los editores por tomarse tales atribuciones con su musica,

21 Myt : Sch - Three R Op. 94, en cl sitio:
Mul

» G
hitp://www.nwe.cc.wy.

sPage/threc.htm
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sin embargo, dada su belleza, las Romanzas han formado parte, de A Muy ap
1} bi del de la flauta.

del repertorio para violin desde aquel Y,

A pesar de que h posi utili esta forma, las Romanzas de
Sch se ieron aparte del resto por su prepc:mdernnle pacidad para expl
los lados del y la pasié la pcion filosdfica de la época se ve

claramente reflejada en las ideas musicales de estas tres obras. El impulso es uno de los

aspectos mas importante de la ejecucién de los diferentes momenrum entre las tres
lidad, es de admi la ién del

romanzas; aunque cada una tiene su propia per

1tad: ical en la ¢j i6n de ellas un sélo P

L. d

Andlisis

Romarnza I

La nostalgica pasiéon de la primera Romanza nos recuerda el excelente manejo de

Schumann para el tratamiento de la voz humana, siendo el oboe (flauta o violin) el sustituto

I se ve limitada cn cl bil lo

del cantante, mas no por ello la idea

Escrita cn La menor, inicia con un

muestran las largas frases prop por Sch

motivo de 5 compases, con una ligera inflexion a la tonalidad del relativo (Do mayor), y
completa la frase (¢l tema) con otro motivo de tres compases, que es la abreviacion del
motivo anterior. Del compis 11 al 19 dos frases cortas de la flauta adornan la exposicién

del tema a cargo del piano. En el compas 20 la flauta repite cl tema, en la tonalidad de Mi

b { di d és, en el pas 23, aparece un puente mas extenso que

i P

resuelve a la tonalidad del relativo (Do mayor) y en el se presenta el tema en dos ocasiones,

22



i ala lidad de Si

del compids 39 al 42 y del 47 al 49; en cada i6n con infl

licdad

mayor. En el compéds 59, una vez més, un puente prepara la
original donde el tema es reexpuesto. A partir del compas 67 por medio de una inflexién a
i en do mayor (Re mayor), la frase se dirige a la coda.

la tonalidad de la subd
ds 76, con ¢l motivo inicial de la pieza .y en la misma

La coda i en el
as 87 ( ver cuadro 5 del apéndice).

lidad (La )y enel P

Romarza Il

En la segunda Romanza, escrita en La mayor, esta reflejado el estilo mas delicado y

lirico dec la icalidad de Sch 2, Nos r da el espiritu y atraccién hacia el
recuerdo infantil cercana a la forma ical de ion sin palab No por ser una pieza
con elementos que Nos r al alb de la j d, es superficial. Su ejecucion técnica
es rclati illa pero qui de un anidlisis profundo del fraseo y la

interpretacion.. La primera frase esti conformada por dos semifrases, de cuatro compases

cada una, con un tema muy bien definido y simétrico. El tema se presenta en la frase como

dulando a la domi en cl pas 9 y

a y a’ pero la segunda semifrase rcsuelve
permanece en esa tonalidad (Mi mayor). Hasta el pas 17 1. un pequefl

desarrollo con motivos del tema y resuclve nuevamente a La mayor en el compds 21. La

"

en la mi lidad hasta el P 27,

coda inicia en el pas 21 y se

utilizando motivos de la a’. La parte B, que se

ha a conti ion, esta en la tonalidad

22 sdem.
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del tercer grado, en modo mayor (Do# mayor) y en tempo poco vive?'. Este scgundo tema
presenta la regularidad y simetria del tema A: una frase de 8 compases, dividido en dos
semifrases idénticas de dos motivos cada semifrase (del compds 28 al 35). En el compds 36
se presenta una vez mas el tema B, transportado a Fa# mayor, hasta el compias 43. Repite
desde ¢l compds 36 y resuelve al acorde de Fa# mayor que, en ¢l compis 44, ya ticne

de la tonalidad de L.a mayor y que sirve como enlace para

fi ion de superd:

regresar al tema A.
A partir de la modulacion (compis 44), ¢l tema A y su desarrollo se reexponen sin

71 se h motivos similares a los

variacion alguna hasta el pias 70. En el
del tema A que conforman la Coda, con algunas variaciones a Do# mayor y, a través de una
breve progresion, regresa a la tonalidad original (La mayor), con la que concluye la

ia R en cl pas 81 (ver cuadro 6 del apéndice).

Romanze Il

La tercera Romanza se caracteriza por su flexibilidad ritmica, en continuo cambio,

que la detiene y la lera ¥ qQue la plejidad interpretativa con
relacién a la ritmica. Esta caracteristica ritmica nos tr ta a un caricter emocional
pasi do, propio del r ici resolviendo en un final de trasp i quisi
para luir con un pianissii
23 Se idera parte B debido a: Ia i6n cscrita cn lIn partitura por medio de una doblc barra de compés,
¢l cambio de tcmpo, la difcrencia emre la ritmica de In mclodia a cargo de la flaula (mayor presencia de
8 de ) y dei del piano ( i ién de los & por de
yla dulaci al tercer grado en modo mayor, que comunmente seria menor

enel
(Do# menor).
24



La forma de la tercera Romanza, es similar a la de la segunda: un tema y su

desarrollo, o bien, dos que pucden ser tr dos de a independiente.

El anilisis de esta Romanza se efectud bajo el mi foque de la R 1. El
tcma A estd escritoen La . N ¥ derato, € inicia con una frasc dividida en dos
breves motivos casi idénti Una cad in perfecta, o icad ia, (V7-1, pas 2), a

i6n de rirardando (ritard.), los divide uno del otro. Al final de

cargo del pi con la
la frasec, otra cadencia, pcro a la dominante (117-V, compés 4) y con la misma anotacién
(rirard.), separa la frase inicial (compases 1-4) de la siguiente (5-11). Los compases 12 al
lidad de d i (Mi mayor. En el

14 presentan el motivo inicial, ahora en ta
compas 15 regresa a la tonalidad de La menor. Se exponc otra vez ¢l tema, que se
desarrolla en forma diferente (a partir dcl compas 19) con inflexiones a la dominante y al
relativo (Do mayor) para resolver, en el compas 24, en La menor.

El piano inicia la parte B con una pequefia introduccion de cuatro compases en Fa

1a flauta (28 — 32) en una especie de dialogo. El

mayor, (25 — 28), mi tema que r
desarrollo del tema B da paso a la complejidad interpretativa con relacion a la ritmica que
se¢ menciond anteriormente: anacrusas de tresillos de octavo se mezclan con octavos y
dieciseisavos regulares en la melodia de la flauta mientras ¢l piano toca acordes completos

escritos cn figuras de tresillos, también de octavos, hasta el compas 40, en cl que se relaja el

lucién a la domi de la tonalidad inicial (La

movimiento ritmico y se prcpara la r
menor, compas 43), y a partir del compas 44 se prepara la recxposicién y termina en el 67.
il al desarrollo del tema A y

La Coda, de 8 comp P motivos

describe una progresiéon armonica que rcsuelve a La mayor, en cl compis 76 (ver cuadro 7

del apéndice).
25



R A M SN R S

WOLFANG AMADEUS MOZART
(1756 — 1791)

CUARTETO EN RE MAYOR K. 285
PARA FLAUTA Y TRIO DE CUERDAS
(1777)

Contexto

A {] M t dejé

El 23 de scptiecmbre de 1777, a los 21 afios de edad, Wolfang

su natal Salzburgo para iniciar un recorrido por las principales ciudades europeas de mayor

i6) ical. D» ¢s de una dia corta cn la ciudad de Munich

" Z
trascer y or

hei fe por su la de posicién y, en esp ,

se dirigié a la ciudad de M
por tener la orquesta de mas alto nivel de la época. Una vez que conocié al director, éste, a

6 a Joh Baptist Wendling, flautista principal de la prestigiada orquesta

su vez, le pr
lacio i Wendling le aconsejé escribir

de M. heim con qui inicié una r

musica por encargo para el doctor holandés y flautista Ferdi d Dej q

ofrecié al joven Mozart una considerable suma de dinero por la composicién de “dos o tres

conciertos sencillos para flauta y orquesta junto con algunos cuartetos’.

i6n de los iertos y cuartetos no de muy buena

Asi, M t inicia la P
gana, como se observa en una carta con fecha de 1778, en la que confiesa a su padre estar
) ifestandole su

muy ocupado por otros trabajos musicales de mayor interés per

desagrado por un instrumento por el que no se siente muy atraido. Posiblemente sea ésta la
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razén de la ausencia de la flauta en obras de tr
de ali Sin embargo, ia flauta

concertante o la gran partita para doce instr

un instr primordial en sus éperas.

Mozart escribié cuatro cuartetos para flauta, violin, viola y violoncello: el cuarteto
en Sol mayor (K. 285a), €l cuarteto en Do mayor (K. 2855), el cuartcto cn La mayor (K.

298) y finalmente, ¢l cuarteto en Re mayor (K. 285). El cuarteto para flauta y trio de

cuerdas en Re mayor (K. 285), es el de mejor e a; siend demis, el de estr

mas definida y el mis completo escrito en tres movi que se lizaran adel Por

su concepto musical deberia ser iderado mas un trio de cuerdas acompafante con
fl Es ble la forma en que ¢l

una flauta solista, que un cuarteto de das con

acompafiamiento de las cucrdas hace sobresalir los pasajes de la flauta, a diferencia de la

'] &

(-0

instr

instrumentacién de sus cuartetos para cuerda donde cl xjidh
un equilibrado balance estético entre los cuatro

contrap fsti te y p
instrumentos.

Analisis
1. Allegro

Esta escrito en la forma sonata clasica, con un tema principal caracteristico del
genio de Mozart. El desarrollo es la parte de mayor interés arménico, con inflexiones
Ati dando mayor brill al delar pitulaciéon del tema principal

1od:
melodr

(ver cuadro 8 del apéndice).
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2. Adagio

El segundo movimiento, stk eacrito en Si 2 lidad relativa. Pr un P
¥ lizado por los instr de cuerdas en pizzicati, recordando pasajes

del barroco italiano y el bajo i log do un ambi para el ! de la

flauta, convirtiéndola en el 1[] Es de interés la polarizacién del acorde de

dominante como final de adagio para el ataque al Rondd (ver cuadro 9 del apéndice)

3. Rondoé

El altimo movimiento es un rondo virtuoso, en compias de 2/4. Al contrario del

limita a J pefar una fi i6n de pafl i ia

Adagio, cn cl que la cuerda sc

flauta y el violin se reparten los temas de este ultimo movimiento. El rondé es la forma

musical mas fir ilizada por M t

concicrtos para alientos. Existen evidencias que esta forma musical permitia a los

cjecutantes, que en aqucl ¥ instr de ali con grandes
limitaci r perar el ali para el apoyo ad do en los p j icales que
reaparecian a lo largo del movimi La ia dc Mozart a este respecto era tal que

al escribir musica para un flautista no profesional, creaba las frases cediendo

de para la recuperacion de la respiraciéon (ver cuadro 8

conti en p

del apéndice).
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APENDICE
ANALISIS ESTRUCTURAL DE LAS OBRAS
MUSICALES

ESTRUCTURA DE I.A SONATA EN MI MENOR PARA FLAUTA Y
BAJO CONTINUO BWV 1034.

CUADRO 1




Sol may;)r -




ESTRUCTURA DE LAS ROMANCES OP.94

CUADRO ¢

CUARTO NTO ALLEGRO
A B ¢ Coda Resolucién
Compeses .. - 1-13 1323 23-36 3641 . . a2
tonica o relativo v AR

Companes 48 -57 s8-70 70-83 83 -89
Relativo ténica ténica
CUADRO S

mﬂiﬁ ROMANEA

Exp 6o Pusswe . Resxposiciém < Coda
1-18 sass | 5975 76-87
1a menor
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CUADRO 6

SEEUNDA RaDlANzA

Enpesicién .
A B Coda A
- a®
1-4 5.9 1021 21-27 25-35 35-44
y Mi may La may La may Do # may Fa # mayor/La

M

A B
44-53 - 53-70 . 70-81
La mayor . Mi ﬁnym/ La mayor Do # mayor/ La mayor
CUADRO 7
ERCI ROMA Z]
Exposici: ! D olio Rewnposicidn Coﬁ
1-24 2443 43-67 T 67-76

1a menor VA'FCMNMIII.’;I' Ia menor = l..uy-
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ESTRUCTURA DEL CUARTETO EN RE MAYOR K.285 PARA
FLAUTA Y TRIO DE CUERDAS

CUADRO 8
IME VIMIEN LEGRO
Espesiciéa Desarvelle
A B Coda :l|
a a® b »*
12 13 18 14 8 12 ° 13
D DA A A - F e .:
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CUADRO 19
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