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INTRODUCCIÓN 

El presente trabajo esta dedicado al análisis y comentarios de diversas partituras del 

repertorio tradicional del nautista. He querido proponer una visión no solamente 

estructural sino también abordar el momento estético en que las obras ele11idaa fUeron 

creadas. 

Coníonnc a los prosran1as de estudios de esta institución se debe presentar un 

repertorio que abarque los dif"crenles estilos y los principales compositores que han 

desarrollado Ja técnica de la nauta actual. Durante mi investigación identifiqué algunos de 

los problemas técnicos que presenta cada pie7.a. 

Por ejemplo en la Sonata en mi menor de J. S. Bach. hay frases lara:as de los 

movimientos lentos. velocidad en los tiempos rápidos y la dif"crencia entre los pianos y los 

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

En el cuarteto de W. A. Mo7.an hay un tnovi1nicnto continuo en la ejecución tknica de 

diferentes escalas ascendentes y descendentes tanto en el primer como en el tercer 

movimiento de Ja obra y es digno Je senalar el ensamble de un instrnmento de aliento con 

los de cuerda. 

Por otra parte la expresividad de las romanzas de R. Schumann. queda manifiesta con 

el pulso y el impulso característicos de su época. así como la conjunción de las ideas 

musicales con el pianista. 

En Syrinx de C. Debussy está presente una atmósfera melancólica por medio de 

texturas y colores sonoros a partir de los juegos rítmicos y melódicos. 



Finalmente. como muestra de música mexicana. la obra Suite Hexáf'ona del compositor 

F. Rarnfre7._ me llevó a conocerlo pocas semanas unlcs de su filllccimicnlo. El me explicó 

que la representatividad de las panes de esta suite cotTesponde a una configuración lejana a 

la sonoridad occidental utilizando escalas hexáf'onas inspiradas en el espiritu de la música 

oriental que conoció el compositor durante un viaje por el continente asiático. 
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CLAUDE DEBUSSY 
(1862 - 1918) 

SY•INX 
(PARA FLAUTA SOLA) 

Contexto' 

A finales del siglo XIX. la Revolución Industrial impulsó el empico de nueva 

tccnologfa y de nueva maquinaria para In producción. Esto tuvo como consecuencia el 

cambio de la cconomfa agraria a la economfa urbana. Las fábricas pasaron a un primer 

plano y al producirse el cambio hacia la industrialización. se aplicaron conocimientos 

cientUicos para lograr un progreso industrial satisfactorio. que utilizó nuevos tipos de 

rnutcrialcs. hizo a un lado algunos y permitió la introducción de nuevos componentes. 

sintéticos y más manejables. Las Artes se vieron beneficiadas por esta nueva estructura de 

producción. Asf. la nueva f"onna en el manejo del· hierro permitió la rapidez de 

ntnnufactura. además. Ja escultura y Ja nrquitcclura rudieron trabajar más rápido. En la 

pintura medianle nuevas reacciones químicas. se logró el peñeccionamiento de los 

colores y los pigmentos. La ediciún de lihros alcnn7.Ó un volumen mayor y requirió menos 

1icmpo. La lileratura aprovechó estos métodos y se enriqueció al prolirerar los libros. la 

edición. producción y distribución masiva de periódicos. asf como de partituras. Los 

instrumenlos musicales tuvieron desarrollos considerables: se cambiaron los baslidores de 

madera de los pianos por los baslidores n1c1álicus. El beneficio rue tener pianos má 

1 Cfr. Flcming. William: ;Irte, lftÚ.dcu r id,•a.'r, pp. ) 16 yJ 17; y Candé, Raland de: Hi.'rtoria univenral de la 
mú.dca, tomo 2. pp. 202-206. 
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grandes. de mayor durabilidad y con capacidad para mantener la afinación durante mayor 

tiempo. Ciertos instrumentos de aliento tuvieron cambios en sus válvulas y ello pennitió a 

los compositores disponer de una 11ama más amplia de colores y ef"ectos para escribir aua 

obras. 

I>ebussy. aprovechó todas estas nuevas posibilidades y con su aran experiencia 

musical. comenzó a ex.plorar la riquc7..a sonora de los instrumentos. Un buen ejemplo de Jo 

dicho es el preludio a La .Tie.Tta de ttn fa11'10., que abrió un mundo de sonoridad hasta 

entonces desconocida y una concepción nueva de Ja creación musical. Debussy sigue un 

proceso sinuoso y continuo; In curva de su m•·1sicn es demasiado caprichosa y adquiere una 

concepción modal. La sutilc7...a de la notación rítmica suprime el encasiUamiento., 

recuperando los movimientos vitales y f"avorecicndo Ja polirritmia. 

Syrinx f"ue compuesta en 1913 como música incidental para el drama Payché de 

Gabriel Mourcy. 2 Fue Ja obra pionera que engendró una prof"usa literatura para la flauta. 

Gracias al impacto de Syrinx .. C>ebussy incrementó considerablemente el acervo flautfstico 

ya existente: 

ºLa obra ocupa un lugar de privilcaio en la literatura para flauta. Es la 

primera pie7.a impor1antc para flnula soln del RiM,lo XX y sirvió de cslfmulo para que 

compositores como lbert, Va..Cse, Jolivcl y muchos otros escribieran i9ualmentc 

música para nauta sin acompaftamienlo. ••J 

Su importancia estriba en el hecho de proponer a Ja nauta como instrumento 

ºsolista•\ pues como el ténnino lo indica y a semejanza de los instrumentos armónicos que 

2 Vid. Syrlnx (lhe art of"flutc)0 l>cu1schc Clrmnc•pl11ut. C"l>-Plu!'ICnrc, tmclc 17. 
3 Syrlnz (the art. of" flu1e). Deulsche Oramophon. Cl>-Pluscorc. lrack 17 . 
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eran los tínic:os has .. entonces con basta literatura para tal efecto. la flauta es capaz de 

sonar en el escenario sin el acornpaftamienro de ningún otro insln.lrnento. 

••segl'u\ cuenta el poeta lntino Ovidio. en el 111ontc Nunt"·rbt. en In Ar,·uclifl. vivfa 

uno ninfa -2:uptyvl;- que hob•o comu1grodo su virginidad a la diosa Arten1is y que. vestida 

como ésla. recorrfa los bosques ca.7..ando con un arco de cuemo. 

Un dfa. el dios Pan- mitad hon1bre. 1nilad n1acho cabrfD al verla. se emunoró de ella 

y Ja persiguió hasta darle alcance junto al río Ladón. Syrinx. al sentine perdida. rogó a sus 

hennanas las Náyades que la ayudaran y alU n1ismo. entre los brazos del dios. se 

transronnó en carrizo. 

Pan. al oír el ruido del viento pasar entre el carrizal. creyó percibir la voz triste de 

Ja ninfa y quiso inmortalizar su encuentro fabricando un instrumento con unas callas 

desiguales pegadas con cera. A ese instn1menlo le puso el nomhre de la ninra. Syrinx. 

siringe (sirinaa' o flauta de P:111") ... 

" htlp://www.ctv.es/USERS/ícurnejo/leyenda.hlm • 
s º-Slrlllall. ( ... J ctipecic de zamroftn 0 cumpucSlft de V11ritta lubos de cufta f ••• 1 y Van au_k:lltS Ulll.flll •I Jada de Jos 
nin•• ... IU vttt:nhlo .drln11r. lnmhl~n fi•m1n f'IU1c cid eHf'""º' ren• rcOrh!ndo11e ni 11.-ru10 titnadnr que ,.Meen 
la. .. nve11 canonaa. 

Dlcclnnarln M la ''"B"'° '1pulfnln0 p. 1207. 
6 Vid. Mwtlcnl ln.•ll"UlfteNl.<r tiftlw wrw/rl(atn ilu!llntl&.-J encyclop:Ji•)4 f'· 26 y .~¡,." (lhe art uf"flute). o.ut.che 
Oramc.1rft<m.0 CD-PlullCOl'e. tnck 17. 
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A•lill•I• 

Esta obra de carácter libre,. escrita en 314. de tempo tnuy modcrudo (tr<}.y modéré),. 

presenta una de las características propias de Debussy: el cromatismo.. la alteración del 

motivo melódico durante la frase7
• Establece la armadura en Si b menor y a partir de ésta. el 

motivo se desarrolla durante la mayor parte de la pic7.a en la n1isma tonalidad. instalándose 

por momentos en otras res:iones tonales (en busca de la creación de .. atmósf"erasº utilizando 

las escalas cromáticas y tonos enteros. tendiente a realzar la capacidad Umbrica de la flauta) 

hasta situarse. de modo sugestivo y ambiguo. en la tonalidad de Re b mayor. Como 

elemento ritmico esta obra tiene como una de sus características el empico del tresillo. 

La primera frase. que está presentada en los dos primeros compases. establece la 

tunulidnJ y ofrece el lenm: unu frnse silnplc uc.Jornnc.Ju con notas de paso. 1nelódic~ y 

cromáticas. de acuerdo con un estilo muy personal. Tras una larga respiración .. reexpone el 

lema y establece la atmósfera que estará presente durante la obra: movimientos melódicos 

escritos con tresillos dibujando bordados. plenos de alteraciones. a menudo con distancia de 

semitonos. En el compás 9 reaparece el motivo de la primera frase. en la misma tonalidad 

pero una octava más grave. en tempo ligeramente más á11il ( .. un peu 1"ouvementé. mais tres 

pcu'"'") y. a partir de ah(. desarrolla la frase hasta el compás 22. 

Al presentar sus motivos en diferentes regiones de Ja tesitura de Ja nauta. Debussy 

juega con la concepción timbrica. Cabe hacer notar que el concepto impresionista de 

ºdesarrollo ... se refiere más al timbre (al sonido en si mismo) que a la evolución de Ja frase•. 
y a la ritmica y a Ja armonia desprovista del concepto de consonancia y disonancia En Jos 

companes 23 al 25 se detiene el movimiento rítmico .. con la incursión de trinos y una nota 

7 Cfr. Conralonicri. Oiulio: ll/.<flt1ria tk ¡,, mli.Tirtl y·"" r.om¡JU.Tilore.T. lomo V. p. 970. 
• Cfr. Confillonicri .. Oiulio: Historia Je la música y .Tu co111po.!tilunt!s~ lomo v. p. 969. 
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tenida. Este momento de contraste permite al instrumento libertad de expresión, lucimiento 

del timbre y resolución expresiva del cUmux. 

A partir del compás 26 retoma el tema. regresa al tempo primo (a11 lftOllve,.,enté. 

tr~s modéré) y cede poco a poco para finali7.ar en un gran ritenuto (lrC.v n:lcnu). utilizando 

a:radualmente notas de mayor duración hnstn que se pierde el sunido de modo tal que 

transita imperceptiblemente del Si b al Re b. 
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FILIBERTO RAMIREZ FRANCO 
(1919- 2001) 

SUITE HEXAFONA. 

Acerca del autor 

ºFilibcrto Ramfrcz Franco,. originario de Mcoqui,. Chihunhua,. llevó a cabo sus 

estudios musicales en la Escuela Nacional de Música de la UNAM. Además estudió la 

carrera de lngenierfa Química. Entre sus maestros tuvo a Julián Carrillo (1875-1965). Pedro 

Michaca ( 1897-1976) y Eslanislao Mcjla ( 1882-1967). El macslro Filibcrto Ramlrez f"ue 

director de la Escuela Nacional de Música de la UNAM. 

Sus Cuatro peq11eñas pieza.~ para piano (1945) y su Vesperal (1945) para 

rnc;,.zu~oprnno y piuno,. con un texto de AU4.n1su Junco ( 1896-1974),. marcan el inicio de su 

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 Ramfrez Franco 

decidió instalarse en la seguridad de las f"onnas y lenBW\ies tradicionales con un empleo 

libre respecto de los planteamientos de las series de 12 sonidos (es decir. el 

dodecafonismo). dando como resultado una particular amalsama sonora que. si bien en 

teoría presupone apartarse de Ja tonalidad. su consecuencia real es una música que deja ver 
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el interés de Filiberto Ramfrez por la jerarquización de los sonidos. no de manen1 ...ctlicml 

mas si para resolver cier1oll frasc..-os ... .,. 

Contexto 

En una entrevista reali7..ada por la aulora de eslas notas en septie1nbre del 2001. al 

maestro Ramirez Franco. él narró como nació la Suite hexáf"ona: 

... Oespu&!s de un recotTido por varios paises del <>riente f\d empujado por 

mi esposa para escribir la suite; con h1111e en mis apuntes decidf e!M:rihir una suite 

basada en e11ealas hex6fonas (en concordancia con ello. la suite consta de seis 

pie7.ns) donde I• in1tpirnción de lnlli mclodfn~ fuerun lcm cnntolt de !'lt1cerdc1lc~. 

mujeres y hombres que adecué pa..-a la nauta. la cual hace las vocali7.acioncs del 

canto. y para el piano. que :!IC convierte en hase annónica y acompaftamienlo de 

los cantos orientales. -

Cada una de las seis pie7.a.s contiene un carácter dif"erente y recoge las impresiones 

del autor acerca de cada uno de los paises que retTata: El ca•le ele S•ll•• (Java) .. el sulins 

es el nombre que se le da a la nauta; L11111e•lo lslli-ico (impresiones del compositor de los 

paises musulmanes que visitó: Siria .. lrak .. Jordania) .. estos cantos llevaron al compositor,. 

según sus propias palabras,. aºolr una nauta quejumbrosaº; Fa..t• ••lleltrl•• (M~os,. 
Al-Maghrebia,. en árabe),. basada en los cantos propios de bailes y fiestas populares; 

K••••hll S••k•hachl. (Japón),. tri.s1e flauta en japonés. inspirada en la flauta tfpica 

vertical y que. según Ramirez Franco .. descrihc el paisaje florido de cere7.os utili7.ando una 

9 Soto Mill6n. Eduardo: E.wtatuas de humo. 
hup://www.proceso.com.mx:8880/proceso/templatc_hemeroteca_intcrior .html?aid- l 308n33.rtfProccso 
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de las escalas más comunes de aquel pafs; C••ci611 del tte.lerta (Egipto). transcrita de una 

lánguida melodfa que el músico escuchó a su guia durante una travesfa en El Cairo; y Lmlt 

(Tailandia). palabra tailandesa que siHnifica adiós y se basa en W1a melodfa f"olk.lórica 

tai landesa. 'º 

Aunque el maestro Filiberto Ramirez denomina a esta obra como una suite hexáfona. 

las escalas hexáf"onas no son estrictas; contempla ciertas libertades melódicas convenientes 

para el compositor y aparecen ciertas inflexiones para darle un cantar expresivo sobre el 

tema. 

Análl11l11" 

C>e esta Suite se seleccionaron para el concierto: 11 L•~IO lsltl-1ca y VI Le6. 

Pie7.a hex.áfona en forma binaria (A - R - Coda) 

La escala hexárona utili7.ada al inicio tiene como base la nota Do y está estructurada 

aparentemente de la siguiente manera: 

Do-., 6-MI- F• -Sol M- L•-Do 

1° Cfr. Rodrf•uez Sala7.ar. Martha Erika: Notas a la xrahacirln d~ música wrexic:ana. pp. 3-6. 
11 Para el an61isis me he basado en los íacsimilares de las partitut11s que aparecen en el texto anterior. 
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La primer• parte está escrita en compás de 214. en tempo Adagio. En ella ae pre8ent9 

una estnactura rftmico-melódica que puede tomar.e como sujeto o •'lem•º. La fraae in~ial 

es de ocho compases. única &ase reaular (simétrica) que aparece en toda Ja pieza; c:1e·ena • 

deriva el material para el desarrollo de la parte A. 

La siguiente frase inicia en el compÁ:rt 9; of"rece una hreve innexión que dura 4 

compases donde se introduce la nota Si h. se altera la estructura de la escala y regresa a la 

escala ori11inal (del comp4s 13 al IS). Mientras tanto. el piano h11ec prc5ente la figura 

ritmica del tema. en f""orma constante pero con una notoria dif""erencia de posición en el 

compás y con variantes rftmicas. llevando una birrimia entre la flauta y el piano. 12 

En el compás 16 la f""rase comienza con el motivo inicial del tema y elabora un 

dcsan-ollo dif"crcntc tanto en Ja tluutu cun10 en el piano. En este caso. rculi7.a modulaciones 

sobre la escala oriainal instat•ndose p<)f' momentos en _alguna de las escalas siguientes: 

Do-•- 11-Ml-Sol-L• 6-.sl-Do 

Do-•• •-MI- F• •-L•-SI 6- Do 

La segunda pane comienza en el compás 49 e indica W1 cambio a 6/8 y un tempo 

poco piú mos.so. 

La estructura tonal se mantiene en constante cambio e introduce sutilmente una 

nueva escala: 

O.- Me 11-MI- F• •-s.e-IA •-O. 

12 La nau1a inicia Ja írase en el seaundo tiempo del cnmrú mienlras que el riano lo hace siempre •I inicio do 
c!stc; adcm••· la nauca presenta el ~ema- en tresillos de octavo en tanto que el pi.no re9POftde con 
diccisei .. vos n:aularca. 
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Ahora es el piano el que deRarrolla figuras más cortas que la flauta mientras 6sta 

canta con fiauras de mayor valor dUrante la mayor parte de la sección hasta 4 corn,,._ 

antes de la .. codaº, en los que la nauta prepar, por medio de una virtuosa escala, el repeso 

al tempo primo. en 2/4. A partir del compás 89. la nauta y el piano haciendo imitaciones se 

aproximan a la conclusión. resolviendo a un acorde de Do aumentado que nace de la 

superposición de terceras dentro de la eslTuctura hexáfona inicial (Do - Mi - Sol #). 

1-elo (Adiós) 

Pie7.a de carácter bailable, con estructura de Rondó clásico. 

Resulta curioso el hecho de que esta pic7.a presenta en la annadura Si b y. sin 

crnburgo, no está escrita ni en Fa rnuyor ni en Re rncnor, por lo que podemos pensar que el 

maestro Filiberto la anotó como apoyo a la escritura modal de la escala hexáf"ona. 

La exposición de la parte A está escrita en 214, en tempo A/legro '"º''º• y se 

desarrolla sobre una estructura hexáfona que trabaja con las siguientes escalas: 

.~I 1#- lh• - ., -F• -.'Hlll- L•---~I 1# 

Do-••-MI- F•-Sol-L.-Do 

Do-•~-MI- F• #-Sol-L•-Do 

La parte A concluye en el compás 25. 

La parte O presenta varias caracteristicas peculiares. Se introducen nuevas 

alteraciones para modular a una ºtonalidad ... basada en la escala Mi b - Fa - Sol - La b -

12 
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Si b - Do - Mi b" (compás 32) que sirve como puente y; junto con una breve escala nueva 

(Fa - Sol - La - Si - Do - Re - Fa, compás 41 ). resuelve a la tonalidad de la eacala CJo -

Re - Mi - Fa - Sol - La - Do. Con ello se consigue dif"erenciar de f"orma el.-. tanto 

.. armónica .. como melódica y ritmicamente la parte A de la parte O (tal y como se practic. 

en Ja forma Rondó). En el compás 52 el piano retoma en la mano izquierda la ritmica de la 

parte A y la nauta y en la mano derecha dcsarrulln un lema distinto (que denominaré A•). 

construido sobre las tres escalas descritas inicialmente. hasla el compás 76. . 

Ahora el piano. en su registro agudo. insinúa la f"ónnula ritmica que se presentó en 

el registro grave al inicio de la parte A. abandonándola de inmediato para exponer una &ase 

que nos dirigirá a la mayor peculiaridad de la pie7.a. el clímax. representado por una 

cae/enza ad libit11m'• que combina lns tres escalas presentadas y resuelve u la rccxpo~ición 

de la parte A. en el compás 96. En el compás 121 se presenta Ja coda. en lempo mo/to 

animato (también con base en nuevas escalas: Re - Mi - Fa # - Sol - La - Si - Re y 

Fa - Sol - La - Si - Do - Re - Fa). que exia:e al flautista un gran esfUerzo para lo.,.... un 

buen dominio de ttémolos y ~taccatti. 

13 Con re11pcclo • la relación que auardan la11 esenias que pn:scntn con las anterionnente expuestas. proponsu 
la hipólesis de ... ,_ tonalidades rel•livas-. Explico: es posible que. par. la pmrtc B. se hayan ideado .. cscal­
rcla1ivas ... con el fin de hacer la cstruclurm de la pic7.a lo mú similar posible al rondó. 
14 La acolación ad libitu1n del composilor se refiere al lempo y no a las notas. 
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JOHANN SEBASTIAN BACH 
(1685 - 1750) 

SONATA EN MI MENO• 
l"A•A FLAUTA Y aAJO CONTINUO 

aWV 1034 
(1'717'-17'2J) 

Definiré el ténnino Sonata dentro del periodo barroco antes de abc.ndar la obra que 

nos ocupa. La palabra sonata viene del participio femenino del verbo italiano .!lonare 

(sonar). de tal ~anera que. con la intención de describir una obra para ser sonada. se podrán 

usar los vocablos sonna<:le • .sone11a. sonatella • .sonatilla y sonatina o sonatina. dependiendo 

del idioma usado. 

Algunos teóricos. como Pra:torius (entre 1571 y 1621). definen la sonata de la 

siguiente manera: 

00 ••• pic7.a para in!tlrumcnlos de viento usnda en la cena y pnru In dun;,.a y 

construida sobre un compás binario o tcmario .. u 

En el siglo XVIII. sesún la edición de 1701 del diccionario de Sebastien de 

Brossard. Corelli describe la .sonata como. piezas extensas ... de acordes raros o inusuales. 

fugas simples o dobles·•. limitadas tan sólo por las reglas del contrapunto ... 'y no por ningún 

15 Daufi. Xavier: La sonata. p. 11 
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metro o patrón rftmicoº. Aftade. ºlos italianos la• dividen en do• tipoa: la .so111ata da 

clt/~saº. música de _corte sacro ºde movitnicnto Mrave y majestuosoº ac11uido de un 

movimiento ... alegre y animado de fugaº y afirma tajantemente .... Esas son •- que 

concretamente ae conocen como aonatasº. Las .sonata!l Ja cal!llH!ra. •- propi- de la corte • 

.. son realmente suites de dif"erentes pie7.as bailables compuestas en la misma escala o 

tonalidadº; .. empiezan { .. . ) con un preludio o pequefta sonataº y a continuación le vienen 

.. la Al/entande. Pavarie, Courante .. , entre otras. 16 

En la tercera edición del mismo diccionario (1710) la diferencia entre la 1onata da 

chie.Ta de la llamada da ca1nera (o halletti) esta descrita de la siguiente form.a : 

.. en que lo9 movimicnta!I de la MMIAtD c/uC'h/~.'fa JIOl1 U(hlJJ:lrJ.'f o/ClrRn.'f ( ••• J 

mczclad08 can ruaa• que prnporcionan low allelr'CU; mientras que lo• 

movimienl08 de la 90nata ,Jn camera con!listen. dcsp~s del ndallia, en una 11erie 

de alr l!.s reaularizados. tales como una alltr,,H~nde. una co11ran1•. una JrarahanJ y 

una glgue; o quiz.6s tras el preludio. una ali~'"°~• un odaKio. una ho11,.,..;~ o un 

Johann Scheibe (1745) dice que la f"orma instrumental de la sonata º ... se trata de 

una composición para dos instnamentos agudos y uno grave. los dos primel"oa pueden 8el" 

iguales o dif"crc::ntcs01
•. 

Él mismo nos dice: 

1
"' /de 1n. pp. 1 1 y 12. 

17 ldem. pp. t 2 . 
H Id~'"· pp. 13. 
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••La sonata debe poseer cualro movimien1os. un primero lenlo scauido de 

nlrn n\pidn. otro nucvnn1cn1c lento y fin11hncntc nlrn rápido".•• 

En conclusión. durante el periodo banoco se le daba el nombre de Sonata al tipo de 

música que se tocaba solamente con instrumentos con caracterlsticas bien definidas: los 

instrumentos solistas. quienes eran los encargados de ejecutar la melodia y Jos instrumentos 

o 11n1pos de instrumentos destinados a reali7.ar Ja annonia y servir de soporte a Ja melodia. 

La f"onna sonata constaba de cuatro movimientos. dos lentos altemando con dos rápidos 

Contexto 

Hablar de Ja música de J. S. Bach es hablar de la dimensión de la obra escrita de uno 

de Jos más prolfficos compositores. provisto de una genialidad poco común en la historia de 

la literatura musical. Acusado de compositor retrógrado y olvidada su música por casi una 

centuria, llama la atención constatar que para los músicos actuales. su estudio e 

interpretación es el pilar de la f"ormación rrof"esional; cualquier persona que quiera lle11ar a 

comprender la ·música y dominar alguno de los instnamentos para los cuales escribió Johann 

Scbastiun Uach. debe estudiar las obras de este autor. 

Nacido en 1685 (dalo meramente cronológico).su obra no corresponde al desan-ollo 

de estilos musicales que. acorde a su tiempo, debió adoptar como compositor. consciente de 

su vanguardia estética. nos dejó wt legado musical de la mayor peñección en cuanto a 

formas y conceptos. estableciendo nuevos principios estéticos. como ningún otro 

compositor lo ha logrado. 

IV Ibid. 
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La contrarref"orma reli11iosa representada por Lutero y Calvino ocasionó lUla aran 

influencia en la espiritualidad de J. S. Dach. El establecimiento de los principios luteranos 

en Ja individualidad as( como de conceptos para la interpretación de las Sagradas 

Escrituras. abrió la posibilidad de un encuentro intimo entre el Supremo Ser Creador y el 

recreador conceptual del mundo sin la necesidad de pomposos intermediarios eclesiásticos. 

El reto de la f"ormación personal de su momento era que cada uno de los ciudadanos 

fueran capaces de leer e interpretar la Biblia. Asi. ºleerº e ºinterpretarº. son una cuestión 

que se conviene también. en el f"undamcnto básico del arte de Ja música. En esa época y 

anticipando por décadas al iluminismo enciclopédico. se inician en Europa Central serios 

tratados acerca de la interpretación de los instrumentos. Además. del estudio técnico de los 

tnismos. se amplfa la f"ormación con una profunda investigación cstéticu del ¿cómo? y 

¿por qué? se dcbfan ejecutar. 

Dach compuso alrededor de unas mil cien obras, entre ellas ,"fnnatas. cantatas. 

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

.. La mayorfa de las sonatas de Dach están compuestas para un 

instru1ncntn M>li518 y hnjn continuo. ( ... J En cunntn o los S•Jnnlm'I de llnch. es 

necesario tener en cuenta. en prime ... luaa .... la extremada vinculación de este autor 

con Ja ialesia; la mayorfa de sus obrns estarán. por con•iauicnle. directamente 

relacionadas con las ceremonias eclesiásticas. De esta manera. sus sonatas senln. 

principalmente. da cltiesa ... 20 

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

20 ldem. pp. 32. 
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La sonata 1020. que fue transcrita de una sonata original para violin y 

cembalo. 

Las tres sonatas DWV 1027 a 1029. transcritas para flauta de su partitura 

original para viola da gamba o violoncello. 

Las tres sonatas RWV 1030 a 1032. cornpucstas para flauta con 

acompaftamiento. totalmente realizado. para cembalo . 

. V las tres sonatas OWV 1033 a 1035. que fueron compuestas para flauta con 

bajo continuo. sin realizarse. 

Los eruditos scftnlan que lns trnscrirciuncs y los bajos continuos no son originales 

de Johannn Sebastian Oach. sino que fueron efectuados posiblemente por alguno de sus 

hijos o por los discípulos del maestro. Sin embargo. la referencia es exclusivamente 

histórica ya que todos Jos que han escuchado o interpretado las sonatas para flauta de 

Johann Sebastian Bach coinciden en que tienen el espíritu y el impulso característico de las 

obras seculares del compositor. 

La Sonata HWV 1034 corrcspunc.Jc al periodo de Cüthcn y sigue el esquema de 

cuatro movimientos L - R - L - R (lcnlo. rápido. lento. rápido). 

Análisis 

El primer movimiento [lento]. AdaJ?io n1a non tanto. escrito en compás de cuatro 

cuartos. contiene una agógica de intervalos donde se trata de evitar los grados conjuntos 
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dando pref"erencia temática a los saltos de terceras descendentes >'.' ascendentes con un 

fraseo nntural de dos en dos. Este movimiento esta cornpuesto de dos panes: Expoaición 

(del compás 1 al compás 8) que se encuentra dentro de la tonalidad principal. Mi menor. 

Modula después de un pequeflo puente (compás 9 al compás 13) a Ja región de la 

dominante, en modo menor. es decir. Si menor. donde se exhiben el desarrollo (compás 14 

al compás 27). A continuación se presenta Ju coda. para terminar resolviendo a Mi menor 

nuevamente (Ver cuadrol del apéndice). 

El segundo movimiento (rápido). A/legro. se caractcri7.a por la rique7.a de su 

configuración rítmica. iniciando con acordes de definida personalidad en el bajo continuo 

para proseguir con Ja imitación de lo expuesto por Ja flauta mientras ésta desanolla un 

contrasujcto de gran virtuosismo. La conligurnción rillnicu cxplolada en Ja parte del solista 

es básicmnente de dieciseisavos. recordándonos el fino manejo de la configuración rítmica 

propia de sus preludios. Rcsalh.1. en este caso. la excelente disposicil'tn de la nula pedal 

superior (que nos muestra el conocimiento prof"undo que tenia Bach de los instrumentos de 

tesitura aguda, como se observa en las partitas para violín solo) y el recurso al desarrollo 

del bajo ostinato para hacer sobresalir la parte del solista (ver cuadro 2 del apéndice). 

El tercer movimiento lfcntoJ. Andante es sin duda. el movimiento más bello de la 

sonata. Dach f"ue criticado f"uertcmcnte como compositor, en su época. por tratar a los 

instrumentos como voces y. muchas veces, exigir a los cantantes como instrumentos. Este 

andante. nos recuerda la f"orma de aria de sus oratorios. ulilizando como conclusión. en los 

últimos catorce compases. la reexposición de los temas presenlados en el transcurso 

del movimiento. Está escrita en la tonalidad de Sol mayor, en compás de >4 (ver cuadro 3 

del apéndice). 
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El pulso. en el cuarto movimiento [rápido]. A/legro, en compás de %. ha sido tema 

de discusión en las interprelacioncs y 11rabucioncs de los nautistas. Existen versiones que 

presentan desde velocict.dea inalcanzables propias del intérprete virtuoso y romántico hasta 

la lentitud de algunos especialistas que permiten a quien escucha disfrutar plenamente la 

belleza de las ornamentaciones. Son caracteristicas de la f"orrna. aunque más compleja que 

en las invenciones a dos partes, las imitaciones entre la parte solista y el bajo continuo9 que 

se desarrollan contrapuntisticamente en un dúo de gran virtuosismo. 

El balance natural del concepto de la música de" Dach nos inclina a relacionar la 

velocidad de ejecución de cada movimiento no solo corno movimientos con personalidad 

propia sino corno un todo (ver cuadro 4 del apéndice). 
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Co•testo21 

RODERT SCHUMANN 
(1810 - 1856) 

La cultura de Schumann contó con un inigualable legado de sus maestros <J:oethe. 

Schillcr. y sus autores f"avoritos H61derling, Dyron. Heine y 1-loffmann. que hicieron de 

Schumann un auténtico romántico alemán. Su inclinación a Ja literatura propicia una 

música de corte literario, poético esencialmente. que describe emociones. pasiones y 

sensaciones. en Ja letra de sus /ieder.<v por ejemplo. incluso transmisibles aún sin letra. como 

es el caso de las Romanzas. 

El afto de t 840 representó para Schumann un afto de gran productividad musical y 

también fue el afto en que contrajo nupcias con Clara Wieck. Escribió ciento treinta lieders 

(la mitad de su producción total), entre ellos los ciclos Liederlcreis. op. 24 y 39 y 

Dichterliebe. op. 48. Schumann compuso sus Tre.v Ron1an::a.v. op. 94. para oboe y piano. en 

Drcsdc durante los dfas siete. once y doce de dicictnbrc de 1849. Eslas Rornnmr..as íucron un 

regalo de navidad para su esposa Clara. En el ailo de 1 850 fueron editadas por la editorial 

Breitkopf & Hartel. en la que se leía en la portada: TRES ROMANZAS PAR.A OBOE (0 

VIOLJN) Y PIANO. El propósito de agregar .... O VJOL/'N"• era para aumentar las ventas de Ja 

obra. Schumann se molestó con Jos editores por tomarse tales atribuciones con su música. 

:u Muldcr. Oeofl'rey: Schumann - Three Romance.T Op. 94. en el sitio: 
http://www.nwc.ce.wy.us/arcalmusic/MuldersPagc/thrcc.htm 
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sin embarJlo. dada su belleza. las Roman7..as han f'ormado parte. de manera muy apreciada, 

del repertorio para violln deade aquel entonces y. actualmente también. del de la nauta. 

A pesar de que mucho• cornpositoret1 utilizaron esta forma. •- Ronmnzaa de 

Schurnann me mantuvieron apane del reato por su preponderante capacidad .,.... explorar 

loa lados 09CUl'Oa del romance y la paaión; la concepción filo96fica de la época • ve 

cl..-..ncmte renej.da en •- ideas muaicalea de eataa tres obras. El impulso es uno de loe 

aspectos más importante de la ejecución de loa dif"erentea '"°"'~nl'U1" entre las tres 

romanzas; aunque cada una tiene su propia personalidad. es de admirar la sensación del 

resultado musical en la ejecución de ellas como un sólo concepto musical. 

La nostálgica pasión de la primera Romanza nos recuerda el excelente manejo de 

Schumann para el tratamiento de la voz humana. siendo el oboe (Oauta o vioHn) el sustituto 

del cantante. mas no por ello la idcu musical se ve lin1itada en el cantabile. con10 lo 

muestran las largas frases propuestas por Schumann. Escrita en La menor. inicia con un 

motivo de S compases. con una ligera inflexión a la tonalidad del relativo (C>o mayor). y 

completa la fi':ase (el tema) con otro motivo de tres compases. que es la abreviación del 

motivo anterior. Del compás 1 t al 19 dos frases cortas de Ja flauaa adornan la exposición 

del tema a carso del piano. En el compás 20 la flauta repite el tema. en la tonalidad de Mi 

menor. Inmediatamente después. en el compás 23. aparece un puente más ex.tenso que 

resuelve a la tonalidad del relativo (Do mayor) y en el se presenta el tema en dos ocasiones. 
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del eompA11 39 al 42 y del 47 al 49; en cada ocasión con inflexiones a la tonalidad. de Si 

mayor. En el compás 59. una vez mú. un puente prepara la resoluc:ión a la tonalidad 

oriainal donde el tema es rcexpuesto. A partir del comp4s 67 por medio de una inflex.ión a 

la tonalidad de la subdominante. en modo mayor (Re mayor). la frase se diri•e a la coda. 

La coda comienza en el compás 76. con el motivo inicial de la pie7..a .Y en la miama 

tonalidad (La menor) y concluye en el compás 87 ( ver cuadro S del apéndice). 

En la aegunda RoManza. escrica en La mayor. está reflejado el estilo más delicado y 

lírico de la musicalidad de Schumann22
• Nos recuerda el espfritu y atracción hacia el 

recuerdo inrantil cercana a la f"orma mu5ical de canción sin palabras. No por ser una pieza 

con elementos que nos remonta al álbum de la juventud. ca superficial. Su ejecución técnica 

es relativamente sencilla pero requiere de un análisis profundo del &aseo y la 

interpretación . . La primera ftaae está conformada por dos semi frases. de cuatro compases 

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

a y a• pero la segunda semifrasc resuelve modulando a la dominante en el compá:s 9 y 

pennancce en esa tonalidad (Mi mayor). Hasta el compás 17 establece un pequefto 

desarrollo con motivos del tema y resuelve nuevamente a La mayar en el compás 21. La 

coda inicia en el compás 21 y se mantiene en la misma tonalidad hasta el compás 27. 

utilizando motivos de la a•. La parte B. que se escucha a continuación. está. en la tonalidad 
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del tercer 11rado. en modo mayor (l>o# mayor) y en tempo poco vivozi. Este scpndo tema 

presenta la repl.-idad y sirnetr'a del tema A : una ftaae de 8 cotnpaaes. dividido en doa 

semifraacs idéntic- de dos motivos cada scmirrase (del compás 28 al 35). En el compáa 36 

se presenta una vez más el tema B. transportado a Fa# mayor. hasta el compás 43. Repite 

desde el compás 36 y resuelve al acnrdc de Fa# mayor que. en el compás 44. ya tiene 

runción de superdominante de la tonalidad de La mayor y que sirve como enlace para 

regresar al tema 1\ . 

1\ partir de la modulación (compás 44). el tema A y su dcsnnullo se rccxponen sin 

variación alguna hasta el compás 70. En el compás 71 se escuchan motivos similarés a los 

del tema A que confonnan la Coda. con algunas variaciones a Do# mayor y. a travt!s de una 

breve proKresión. regresa a la tonalidad original (La mayor). con la que concluye la 

segunda Rumun.za en el com,,.s 81 (ver cuudro 6 del ~ndice). 

La tercera Romanza se caractcri7JI por su Ocxibilidad ritmica. en continuo cambio. 

que la detiene y la acelera constantemente. y que aumenta la complejidad interprc:tativa con 

relación a la r'tnlica. Esta caractcr,stica rftmica nos transporta a un carácter emocional 

apasionado. propio del romanticismo. resolviendo en un final de trasparencia exquisita.. 

para concluir con un pianissitno. 

21 Se con•ldera p•rtc B debido•: la scraración escrita en la partitura ror medio de un• doble han. de cotnp6s. 
el cambio de tempo. I• diforencia entre la rltmica de la mclodfa • carso de la n•u•• (m•yor prcsenci• de 
figuras de OCt•VO) y del •compaftamicnlo del riano (SU5'itución de los octavos re9ul•re9 por tresillo. de 
octavo en el reaistro •sudo). y la modulación •I ten;er grado en modo m•yOI". que comúnmente seri• menor 
(Do# menor). 
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La forma de la tercera Romanza,,. es similar a fa de la selJUllda: un tema y •u 

dcsaJTollo,,. o bien. doa temas que pueden ser tratados de manera independiente. 

El análisis de esta Romaru.a se efectuó bajo et mismo cnf'oquc de la Rotwunza 11. El 

tema A está escrito en La menor. en tcmro nuKlcralu,,. e inicia ccln una frase dividida en dos 

breves motivos casi i~nticos. Una cadencia pcrf'ecta,,. o semicadencia. (V7-I. compás 2). a 

cargo del piano. con la anotación de rilardando (ritard.),,. los divide lUlO del otro. Al final de 

la frase, otra cadencia. pero a la dominante (lh-V. compás 4) y con la misma ano~ación 

(rilard.),,. sepal"a la frase inicial (compaaes 1-4) de la siguiente (S-11). Los compases 12 al 

14 presentan el motivo inicial. ahora en la tonalidad de dominante (Mi mayor. En el 

compás 1 S regresa a la tonalidad de La menor. Se expone otra vez el tema. que se 

desarrolla en ronna dif'erentc (a partir del compás 19) con innexiones a la dominante y al 

relativo (Do mayor) para resolver. en el compás 24,,. en La menor. 

El piano inicia la parte O con Wl& pequefta inttoducción de cuatro compascs en Fa 

mayor,,. (25 - 28). mismo tema que retoma la nauta (28 - 32) en una e5pecie de diálogo. El 

desarrollo del tema D da paso a la complejidad interpretativa con relación a la ritmica que 

se mencionó anterionncntc: anacn1sas de lrcsillos de octavo se me7.clan con octavos y 

dieciseisavos reaulares en la melodía de Ja nauta mientras el piano toca acordes completos 

escritos en figuras de tresillos. también de octavos,,. hasta el compás 40. en el que se relaja el 

movimiento rfttnico y se prepara Ja resolución a la do.minante de Ja tonalidad inicial (La 

menor. compás 43),,. y a panir del compás 44 se prepara la rccxposición y termina en el 67. 

La Coda. de 8 compases. presenta motivos similares al desarrollo del lema A y 

describe una progresión armónica que resuelve a La mayor. en el compás 76 (ver cuadro 7 

del apéndice). 
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Contexto 

WOLFANG AMADEUS MOZART 
(1756 - 1791) 

CUA•TETO EN •E MAYO• K. 2•$ 
l'A•A FLAUTA Y T•IO DE CVE•DAS 

(1777) 

~I 23 de scptic1nbrc de 1777. a los 21 uftns de edad. Wolfang Amadcus Mo7.art dejó 

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

trnm:cndcncia y organi7.ación musicnL Después de una cstadla corta en ha ciudnd de Munich 

se dirigió a la ciudad de Mannheim. f"amosa por su escuela de composición y, en especial, 

por tener la orquesta de más alto nivel de la época. Una vez que conoció al director. éste. a 

su ve7-. le presentó a Johann Baptist Wendllng, flautista principal de la prestigiada orquesta 

de Mannhcim con quien inició una relación amistosa. Wendling le aconsejó escribir 

música por encargo para el doctor holandés y naulista amateur Ferdinand Dejean quien 

ofreció al joven Mozart una considerable suma de dinero por la composición de º dos o tres 

conciertos sencillos para nauta y orquesta junto con algunos cuartetosº. 

Asl. Mozart inicia la Conlposición de los conciertos y cuartetos no de muy buena 

gana. como se observa en una carta con f"ccha de 1778. en la que confiesa a su padre estar 

muy ocupado por otros trabajos musicales de rnayor interés personal., manifestándole su 

desagrado por un instnlmento por el que no se siente muy atrafdo. Posiblemente sea t!sta ta 

26 



nu..ón de la au&encia de la flauta en obras de trascendencia in•trumental. como su ainf"onfa 

concertanle o la aran partita para doce. inslrumefltos de aliento. Sin embargo. la naula 

representa un instrumento primordial en aus óperas. 

Mozart escribió cuatro cuartetos para flauta. violfn. viola y violoncello: el cuarteto 

en Sol mayor (K. 285a). el cuarteto en Do mayor (K. 285h). el cuartelo en l..a mayor (K. 

298) y finalmente. el cuarteto en Re mayor (K. 2115). El cuarteto para nauta y trio de 

cuerdas en Re mayor (K. 285). es el de mejor manuf"actura; siendo. además. el de estrucfW"a 

más definida y el más completo escrito en tres movimientos que se analizarán adelante. Por 

su concepto musical debería ser considerado más como un trio de cuerdas acompaftante con 

una nauta solista. que un cuarteto de cuerdas con nauta. Es notable la f'onna en que el 

ncompaftarniento de las cuerdas hace so~rcsulir los pasujcs de Ju n.u.ula. a diferencia de la 

instnJ.mcnlación de sus cuarteto• para cuerda donde el entretejido instrumental es ra7..onado 

contrapunlCsticamenle y preaenta un equilibrado balance cst~lico enlJ"e los cuatro 

instrumentos. 

Análisis 

1. All'll'° 

Est6 escrito en la Conna sonata clásica. con un tema principal cm-acterfstico del 

genio de Mozart. El desarrollo es la parte de mayor inteRa annónico, con inflc•ionea 

melodrarnáticas. dando mayor brillantez al momento de la recapitulación del tema principal 

(ver cuadro 8 del .péndice). 

27 



El 11Cpuldo m<!vimiento. e1ld eacrito en Si metl<M". tonalidad relativa. Preaenta un •imple 

acompaftarnienlo realizado por 109 instrumentos de cuerdaa en plz:zicati. recordanc:kJ ~j­

del barroco italiano y el "-jo continuo. loarando un ámbito aonol'o pal"• el realce de la 

flauta. convirtiil§ndola en el instrumento solista. Es de inter~s la polarización del acorde de 

dominante como final de ada,gio para el •laque al •O#Nld (ver cuadro 9 del apéndice) 

3. ltoNl#Ó 

El último movimiento es un rondó virtuoso. en compás de 2/4. Al contrario del 

Ada.lo. en el que la cuerda se limitu u ,Jcsc111pcftar unu función de acornpuftamicnto. la 

nauta y el vioUn se repanen loa temas de este último movimiento. El rondó ea la f"onna 

musical más frecuentemente utilizada por Mozart como último movimiento en sus 

conciertos para alientos. Existen evidencias que esta f"orma musical permitfa a los 

cjcculantes. que en aquel entonces poseían instTUmentos de aliento con grandes 

limitaciones. recuperar el aliento para el apoyo adecuado en los pasajes musicales que 

rcaparecian a Jo largo del movimiento. La conciencia de Mozan a este respecto era tal que 

al escribir música para un flautista no profesional. creaba las frases cediendo 

continuamente en compases de cuenta para Ja recuperación de la respiración (ver cuadro 8 

del apéndice). 
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APÉNDICE 
ANALISIS ESTRUCTURAL DE LAS OBRAS 

MUSICALES 

ESTRUCTURA DE LA SONATA EN MI MENOR PARA FLAUTA Y 
BAJO CONTINUO BWV I034. 

ADA6IOMA ONTANTO - · ~ ... . · .~ · ·· 

Compases 1-8 9-13 13-26 26-29 30 

mi menor •i menor mi menor 

C:VADR02 

SEG 

Compaaes 1-27 28-64 64-70 

mi menor si menor mi menor 
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CVADll03 

·- _:, .. E r --. : -,~·;_·- : ·'' . 
1-23 24-42 

Tdlaic:a 

Sol mayor mirnenor 

30 

43-SS 

.T-.a 
': ;2¿ ~-· 

Sol mayor 



c-

e 

Compases 

ESTRUCTURA DE LAS ROMANCES OP.94 

C'VADll04 

~ ..... 
A B c Coda Re.oluci<ín 

. 1-13 13-23 23-36 36-41 .. e 
tónica relativo relativo dominante --

':\::º'>: ... .::· 
A• 

... 57 

Relativo 

.Sal--

Sol-- Sol-
... _ ......... , .. _ ., ... 

e· c· Coda 

sa .. 70 113-89 

tónica tónica -- --
CUADR05 

~~1 . . •1 . . I' . 

1-18 19-54 54-58 59-75 

:. -
la rnenor Do mayor 

31 

··.:- ... .. -
" " ". ~ --·-~ - -

76-87 

la menor 



CUAD•06 

SEG ND-4 • '..4 

..... : .. ,_ ... , ...... 
A 

• .. 
1-4 S-9 

La .... ,.... Mi ~ 

e 

10-21 

i..-,.... .. 

Coda 

21-27 

(A_,._ 

e 

• ...... . . -:: .¡ •. . 

A ll:B:ll 

35-44 

..... ~11..8....,.... 

A 

--53 . .53-70 7-1 

La mayor Mi mayor/ La mayor Do # mayor/ La mayor 

CUA.Dlt07 

,. 
Expumicióft ~lo ............. 

1-24 24--43 43-67 .. _ .... _/Mi_ .. _ 
32 

c..-. 

67-76 

~..,...... 



ESTllUCTUllA DEL CUAllTETO EN llE MA YOll K..2•$ l*AllA 
FLAUTA Y TllÍO DE CUEllDAS 

lbJ 

ll:A 

• .. .. 
12 13 18 

D D/A · 

A 

• 
] ] 

D 

E na ..... 
e Coda :ll 

... 
14 8 12 9 

·A 

e Coda 

... .. .. . 
4 10 14 10 6 

Glc A ~- D D 

CVADRO~ 

SEGUNDO 

A B 

16 8 .. D 

33 

._.,. IAG_, 

. ·, ·· .¿ ~ -. ~- , 
10 

.. 

13 
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CUADRO Je 

IEN 

.T- -· ·:·c-:oV~L 
.._. 
>-,-'.'-i" ~·' 

A D e 

11:•:11 11:•:11 N:•:U .11:•:11 
. ~·" ... 

32 8 16 17 4 4 24 

D D A A D 

A D e D 

7 n: ·7. --- N:•:fl:• :a. 4 11:8:11 
-- '• 

25 2 32 

.A__.;:~_ - A: DIA : D· 

• 3 
. :;r. ... 

~/O/CID . 
e 

17. 

4 6 8 

DIA· 

A 

"'ª'" . ·--~-0_!..~ 

ll:D . -
16 32 

o 

7 6 

Dé ·D 
-. 

A:ll 
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