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INTRODUCCION.

El clarinete en el la sociedad mexicana por lo general es un instrumento asociado a las bandas, ya
sean tradicionales, militares o sinfénicas, pero para la sociedad mexicana hablar del clarinete es hablar de
Bandas.

Este instrumento no es reconocido por la sociedad mexicana como un instrumento que pueda tener
una gran gama de medios y posibilidades para desenvolverse, como lo es la misica de camara (con su gran
variedad de combinaciones instrumentales), la misica sinfénica y por su puesto como concertista.

En el aspecto estudiantil y de musica de camara, el clarinete es mucho més conocido por el gran
nimero de sonatas para clarinete y piano, por algunos conciertos con sus reducciones a piano y mas
escasamente por algunos quintetos de alientos, mas sin embargo, ha sido olvidado en las ejecuciones
musicales con la compafiia de cuerdas, ya sea de camara, con orquesta de cuerdas o sinfénica. Esto lo
podemos entender en la medida que observamos las dificultades de conseguir una orquesta sinfénica o una
orquesta de cuerdas para acompafiar a los ejecutantes de clarinete, mas sin embargo, es dificil comprender el
por qué no vemos la préactica del clarinete con la compaifiia de un cuarteto de cuerdas que no es tan
problemético como conseguir una orquesta de camara o sinfonica.

En base a estas observaciones he decidido hacer una propuesta musical con un programa en el cual
observamos exclusivamente el clarinete con la compafiia de cuerdas, tanto en el aspecto de masica de cdmara
como en el de concertista.

Es importante dar a conocer el clarinete con la compaiiia de cuerdas dado la importancia que los
compositores han puesto en éste a través de la historia, desde el mismo Mozart con su quinteto para clarinete
y cuarteto de cuerdas, en el cual le da un importantisimo lugar al clarinete, no solo en esta obra, sino también
en su concierto para clarinete y orquesta de cuerdas, ademas de ser un instrumento muy importante dentro de
la orquesta en sus Operas. A partir de aqui ha tenido un lugar especial con los grandes compositores,
Beethoven le da un lugar importantisimo dentro de la orquesta en sus grandes sinfonias, Brahms escribe otro
increible quinteto para clarinete y cuarteto de cuerdas, etc.

Llegado el siglo XX son innumerables las obras que hay para clarinete: como solista, en musica de
camara, obras orquestales y conciertos. Se observan las nuevas tendencias del impresionismo desde las
orquestaciones de Ravel (en las cuales les da una particular importancia al clarinete) como en las obras de
Debussy. También podemos ver las nuevas tendencias de la influencia del jazz en el clarinete, tanto en la
“Rapsodia en Azul” de George Gershwin como en el “Concierto para Clarinete”, orquesta de cuerdas, arpa y
piano de Aaron Copland, y en México, en el “Tema y Variaciones” para clarinete de Leonardo Velasquez.

No podemos hacer a un lado el nacionalismo musical en México, donde un grupo de grandes
compositores mexicanos como son: Manuel M. Ponce, José Rolén, Silvestre Revueltas, Carlos Chavez,
Candelario Huizar, Luis Sandi, Eduardo Hemandez Moncada, Blas Galindo y José Pablo Moncayo se
preocupan por el rescate de la misica tradicional mexicana para llevarla a un contexto de musica de concierto.
Esta tendencia la podemos seguir observando hasta nuestros dias, en algunas obras de Arturo Marquez y por
su puesto en el “Concierto Huasteco” para clarinete y orquesta de cuerdas, el cual surge a raiz de la inquietud
y la bisqueda de hacer musica de concierto sin perder el caricter tradicional de la misica mexicana como lo
es el huapango.

En base a la importancia que los compositores le han dado al clarinete en compaiiia de cuerdas, y por
su toque especial en la combinacion de ambos timbres que resulta realmente fantastico, considero que el
mejor ensamble tanto para la misica de cdmara como para la musica de concierto del clarinete es el de las
cuerdas, y este debe ser tomado de una manera mucho més importante de lo que hasta la fecha ha sido.



1. Quinteto para Clarinete y Cuarteto de Cuerdas en La mayor, K.581 de
Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791).

1.1 Marco Histérico

Hacia 1720 comienza a desarrollarse un nuevo estilo que desbancara al dominante hasta
ese momento. Los musicos mas jovenes consideraban el contrapunto barroco demasiado rigido
e intelectual; preferian una expresion musical mas espontanea. Ademas, el ideal del barroco
tardio de establecer un unico estado de animo y su mantenimiento durante toda la obra
constrefiia a estos jovenes compositores.

La reaccién contra el estilo barroco adopté formas diferentes en Francia, Alemania e Italia.
En Francia la nueva corriente, llamada rococd o estilo galante, estd representada por el
compositor Frangois Couperin. En él se destacaba la textura homoéfona, esto es, una melodia
acompaiiada con acordes. Esta melodia se ornamentaba con adornos como el trino en vez del
discurrir ininterrumpido de la musica, como en la fuga barroca. Los compositores franceses
escribieron obras que combinaban frases separadas, como la musica para la danza. La
composicion tipica era corta y programatica, simbolizaba imagenes extramusicales como las de
pajaros o los molinos de viento. El clavicémbalo era el instrumento mas popular y se escribieron
muchas suites para él.

En el norte de Alemania el estilo preclasico se llamé estilo sentimental “empfindsamer Stil”.
Este abarca un campo mas amplio de contrastes emocionales que el estilo galante, que tendia a
ser solo elegante o agradable. Los compositores alemanes escribieron por lo general obras mas
extensas que los franceses y utilizaron varias técnicas puramente musicales para darles unidad.
No confiaron en referencias extramusicales como lo hicieron los franceses. Por ello los alemanes
ocupan un lugar importante en el desarrollo de las formas abstractas como Ia sonata, y en el de
los grandes géneros instrumentales como el concierto y la sinfonia.

En Italia el estilo preclasico no tuvo un nombre especial, quizas porque no supuso una
ruptura muy acusada con la musica del pasado. Los compositores transalpinos, sin embargo,
contribuyeron en gran medida al desenvolvimiento de los nuevos géneros, especialmente de la
sinfonia. La obertura de la 6pera italiana, llamada con frecuencia sinfonia, no tenia ninguna
conexion tematica con la obra a la que introducian. A veces se tocaban oberturas de 6pera en
conciertos, e incluso, obras que seguian la disposicion de la obertura sin serlo de ninguna épera.
El esquema formal constaba de tres movimientos, el primero y el ultimo rapido, el intermedio
lento. Dentro de cada movimiento la progresién de ideas musicales seguia un modelo que
evolucion6 hacia la forma sonata.

Una vez que los compositores italianos fijaron la idea de escribir una sinfonia instrumental
independiente, los alemanes tomaron la idea y la aplicaron con mucho ingenio. Los principales
centros musicales de Alemania estaban en Berlin y Mannheim, ademas de Viena en Austria.
Como resultado de las actividades de los musicos de esta latitud surgieron diferentes géneros y
formas musicales. Se empez6 a distinguir entre musica de camara, en la que un instrumento
tocaba cada particella, y musica sinfénica, en la que cada particella era interpretada por varios
instrumentistas. Dentro de la musica de camara los compositores distinguen varias agrupaciones
instrumentales: cuarteto y trio de cuerda y sonata para teclado con violin obbligato. Para
orquesta se escribieron sinfonias, conciertos para instrumentos solistas y orquesta.



La sinfonia, la sonata y el concierto, asi como el cuarteto de cuerdas siguieron el mismo
perfil formal. Tenian tres o cuatro movimientos, uno o mas de los cuales seguia la forma sonata.
Esta, surgida a mediados del siglo XVIIlI gracias al elaborado uso de la tonalidad, exploto el
complejo tejido de relaciones arménicas entre notas separadas, acordes dentro de un tono y
entre diferentes tonos. La forma sonata estaba basada en un movimiento que se desarrolla lejos
y cerca de un tono principal. Para esto se afiade la oposicion de temas al comienzo del
movimiento y la elaboracion o desarrollo separado de uno o de todos méas adelante.

El apogeo de la musica del siglo XVIII, conocido como estilo clasico o clasicismo, se produjo
a finales del siglo con la musica de un grupo de compositores que formaron la escuela de Viena.
Los mas importantes fueron Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart y Ludwig van Beethoven.

La opera del siglo XVIII experimentd también muchos cambios. En Italia, donde habia
nacido, habia perdido mucho de su caracter originario de drama con musica. En vez de esto,
habia llegado a ser un conjunto de arias escritas para el lucimiento de las habilidades de los
cantantes. Varios compositores europeos reintrodujeron los interludios instrumentales y los
acompafiamientos como elementos importantes, utilizaron las intervenciones corales y dieron
variedad a las formas y estilos de las arias. También trataron de combinar grupos de recitativos,
arias, duos, coros y secciones instrumentales dentro de las mismas escenas. El reformador mas
importante del género fue el musico bavaro Christoph Willibald Gluck. Sus Operas mas
influyentes fueron escritas en Viena y Paris entre 1764 y 1779. Con las obras de Mozart la 6pera
de este periodo alcanzé su grado mas alto de perfeccion. En ellas tanto los aspectos vocales
como los instrumentales contribuyen a delinear la caracterizacion de los personajes. En cuanto a
Espafia en el siglo XVIIl conviene recordar al valenciano Vicente Martin y Soler, en su dia
popular en toda Europa, una de sus obras merecié el honor de ser citada en el Don Giovanni
mozartiano. Tampoco seria justo olvidar en el siglo XVIII espafiol al padre Antonio Soler, autor de
casi 80 sonatas para clave, y para muchos, el musico hispano mas importante del siglo.



1.2 Aspectos Biograficos

Es innegable que Mozart es uno de los compositores mas grandes de toda la musica
occidental. Es obvio indicar que mucha musica de Mozart es muy bien conocida.

Los amplios detalles de la vida de Mozart son conocidos por la mayoria de los estudiantes
de musica. Nacié en Salzburgo, el hijo del violinista y compositor Leopold Mozart, Wolfgang fue
uno de los nifios prodigios mas grandes de la historia musical, como ejecutante (en el violin y en el
teclado) y como compositor. Sus primeras composiciones fechan de la edad de seis afios, y él
escribié centenares de trabajos en todos los géneros (el catalogo de Kdéchel va hasta 626) antes de
su prematura muerte a la edad de 35 afios. Mucha gente ve a Mozart como el compositor mas
grande de la 6pera y de la sinfonia.

Puede venir como una sorpresa, descubrir que todavia hay mucha incertidumbre sobre la
vida y obra de Mozart, y en detalle, las circunstancias de la creaciéon de algunas de sus obras
maestras. Por ejemplo, sus Ultimas tres sinfonias’ fueron compuestas en el verano de 1788 y son
trabajos de primera plana del repertorio de concierto. La opinion se divide seriamente entre los
eruditos de Mozart en cuanto a por qué fueron igualmente escritas, o si fueron hechas a lo largo de
la vida de Mozart. Mozart escribié raramente por placer, prefiriendo actuar sobre el estimulo de una
comisién o de un estimado colega. ;Por qué él escribi6 estas tres grandiosas sinfonias? La verdad
es que realmente no se sabe.

En afos recientes mucha informacién sobre la vida de Mozart se ha tomado de los
estudios de las ﬁligranasz encontradas en el papel del manuscrito que utilizd al componer. El
estudio de esta naturaleza, ha permitido fechar y numerar los conciertos de corno que se
cambiaron totalmente. El concierto se pensé originalmente para ser escrito primero como K412,
ahora se sabe® que fecha a partir de los ultimos meses de la vida de Mozart. Este es apenas un
ejemplo de las cosas que todavia son descubiertas por los eruditos de Mozart.

Mozart.
i Silueta de Hieronymus
{ Léschenkohl.
(Viena, 1785).
Viena. Museo de Historia
de la Ciudad.

' La no. 39 en Mi bemol K543, la no. 40 en Sol menor K550 y no. 41 en Do mayor K551.
! Sefiales 0 marcas transparentes hechas en el papel al tiempo de fabricarlo.
' En base al papel en el cual fue escrito.



1.3 La musica de camara en la época de Mozart.

El concepto de la musica de camara en los dias de Mozart fue el concepto que realmente
dio a este tipo de musica su nombre, era musica escrita para la camara® mas bien que para el
salon de conciertos. Sin embargo, esta definicion esta lejos del hermetismo e ignora varias
caracteristicas importantes del siglo XVIII de la musica de concierto en Europa.

Por lo general, la musica de camara fue pensada para ambientes intimos.® La espina
dorsal de la musica de camara del periodo fue proporcionada por el cuarteto de cuerdas, traido de
sus origenes barrocos por Haydn a una forma que se desarrolla juntamente con la sinfonia como
medios de expresion artistica. Mozart parece haber visto el potencial del cuarteto de cuerdas como
resultado de descubrir los trabajos de Haydn, y el mutuo respeto amistoso que se convirtid entre
los dos grandes compositores (a pesar de que Haydn es mayor que Mozart por 24 afios). Por
supuesto, el cuarteto de cuerdas fue la principal forma de musica de camara en el siglo
diecinueve, particularmente gracias al hecho de que Beethoven eligié el medio del cuarteto de
cuerdas como uno de sus principales medios de expresion artistica en su década pasada. Esto
revel6 las posibilidades mas profundas de la forma a todos los que le siguieron, y en el siglo XX los
cuartetos de Dmitiri Shostakovich demostraron amplias posibilidades en la combinacién de dos
violines, una viola y un cello.

Decir que en el siglo XVIII la musica de camara fue limitada a la “camara” no es la historia
completa. En el periodo en que la nocidn del concierto publico comenzaba a arraigarse, la idea de
incluir musica de camara en tales conciertos no era atendida de igual manera que en los conciertos
que incluyeran trabajos orquestales.

Por ejemplo, en algunos de los conciertos durante las visitas de Haydn a Londres en los
afios de 1790, las obras de camara aparecieron en los mismos programas que en el de las
sinfonias. En 1800 en Viena, Beethoven programé un concierto que incluia no solamente
sinfonias y un concierto de piano, también incluy6 su propio Septeto Op. 20. La inclusién de obras
de camara en programas orquestales hoy es considerada impropia por nosotros, pero la practica
de esta combinacién de musica fue absolutamente aceptada en el siglo XVIll y principios del XIX.

Ademas es importante recordar que muchas obras de Mozart vienen entre los catalogos de
musica de camara y musica orquestal. Estas son las muchas serenatas y divertimentos que él
escribi6 a lo largo de su vida. Estos términos ® en general describen un tipo de obras mas ligeras
que funcionaron como una diversion o fueron tocadas como musica de fondo para una ocasién
social.

No fueron escritas precisamente como musica para que la gente se sentara a escuchar.
Esta clase de musica de Mozart se extiende desde la musica de cuerdas y musica para ensambles
de alientos hasta las obras de grandes movimientos para la orquesta sinfonica. De interés
particular en el contexto de la musica de camara estan los trabajos mas grandes que los cuartetos
o los quintetos pero que todavia se piensan para un instrumentista por particella. En esta categoria
entran muchos trabajos como el divertimento en Si bemol K287, hecho para 2 cornos, 2 violines,
viola y contrabajo, o los muchos trabajos para los alientos. Hay 2 divertimentos principiantes (K166
y 186) que fueron escritos para 2 oboes, 2 clarinetes, 2 cornos ingleses, 2 cornos y 2 fagotes. Hay
un divertimento (K188) hecho para la combinacion extrafia de 2 flautas, 5 trompetas y 4 timbales.
Hay un numero de trabajos hechos para sextetos de 2 oboes, 2 cornos y 2 fagotes. Y el mas
famoso de todos es la serenata en “Si” bemol conocida como la gran partita, hecha para 2 oboes, 2
clarinetes, 2 cornos di bassetto, 4 cornos, 2 fagotes y un contrabajo. Menciono estas obras para
indicar que para Mozart, el concepto de la musica de camara era mucho mas rico, de lo que
nosotros normalmente pensamos en la actualidad.

* Sala o pieza principal de una casa.
* Un lugar pequefio con una audiencia pequefia,
¢ Serenata y divertimento tienen solamente diferencias sutiles en el significado.



Tenemos poca informacion sobre muchas de las primeras obras de musica de camara de
Mozart. Las 6peras y los trabajos orquestales se documentan mejor. Muchos medios han publicado
que no se tiene detalles precisos sobre las obras de camara. Sin embargo, en el caso de esas
obras escuchadas en los conciertos publicos, la documentacion es mejor, y parece ciertamente
como si el quinteto para clarinete de Mozart fuera una de estas obras de camara que fueron
estrenadas en publico mas bien que en privado.

Leopold con sus hijos.
Acuarela de Louis Carrogis de Carmontelle.
(Paris, 1763).

Paris. Musée Carnavalet de la Ville.



1.4 El Clarinete en la época de Wolfgang Amadeus Mozart

Es justo decir que el compromiso de Mozart con el clarinete sirvid para dar a conocer al
instrumento. Mientras que las sinfonias de Haydn y Mozart demuestran una ambivalencia hacia el
instrumento, ’ el uso del clarinete en las dltimas 6peras de Mozart® tenian claramente una
influencia positiva en la aceptaciéon extensa del instrumento como el cuarto miembro de la seccidon
de alientos. Las Ultimas cinco 6peras de Mozart ° incrementan de manera importante el uso del
clarinete y, en el caso de la ultima, el corno di basseffo también, de el cual hablaremos mas
adelante. Asi como esto, Haydn dio la prominencia al clarinete en sus Gltimos oratorios '° y el joven
Beethoven en los afios de 1790 utiliza el clarinete como parte integral de [a seccién de alientos.
Estos factores fueron una larga manera de definir el lugar del clarinete en la orquesta.

Para Mozart, el entusiasmo por el clarinete es evidente en la mayor parte de su vida de
compositor, aunque en parte de su escritura anterior para el instrumento (como con Haydn) no lo
hace siempre con la mayoria de sus caracteristicas especiales. Muchos composutores en el periodo
clasico temprano, al escribir para el clarinete, tenian el gusto de una trompeta, ' un dibujo cercano
entre el clarinete y el término usado a menudo para un tipo de trompeta temprana: el “clarin”,
Algunos de los primeros escritos para el clarinete que se pueden observar (o una de sus primeras
variantes) viene de Vivaldi, que escribié un niumero de conciertos para dos oboes y dos clarinetes.
Handel escribié una suite para un trio de dos clarinetes y corno al rededor de 1740.

La verdadera conexion de Mozart con el Clarinete, surgi6 de su asociaciéon con el
clarinetista austriaco Antén Paul Stadler (1753-1812). Los dos resolvieron los aspectos técnicos del
clarinete alrededor 1783, o posiblemente un afio o dos anteriores, no mucho después de que
Mozart se fuera de Salzburgo a Viena. Stadler sobresali6 en el clarinete y en el recién inventado
corno di bassetto. El corno di bassetto es un instrumento capaz de alcanzar una 3ra mayor mas
abajo que el clarinete ordinario, y se encuentra en Fa. Este tiene un tono mas oscuro que el
clarinete y Mozart lo utiliza en varias de sus obras (generalmente con Stadler en mente). Muchos
de los trabajos masénlcos de Mozart utilizan el corno di bassetto, asi como las obras maestras de
su tltimo afio de vida.'? En el ensamble tiene una cualidad frecuente: con todo era capaz (segun lo
demostré por el obbligato desafiador que Mozart escribi6 para Stadler en “La clemencia de Tito”.

Stadler y Mozart eran masones activos. La masica ceremonial Masoénica favorecida por los
alientos, y la musica de Mozart ** siguen este orden. El hecho ineludible es que Mozart amaba el
clarinete y el corno di bassetto. De su admiracion por las habilidades de Stadler, y de sus
asociaciones masonicas, todo esto combinado para crear la grandiosa musica de sus Ultimos
anos. El trio para la viola, Clarinete y piano “Kegelstatt’ (K498) fue escrito para Stadler y estrenado
por él en 1786.

De todo lo anterior nos preguntamos ¢ Para cual clarinete fue escrito el quinteto K581?

Stadler era mas que un clarinetista. El era inventor, y él parecia obsesionado con prolongar
la gama de sonidos graves del clarinete. Conjuntamente con el fabricante de instrumentos vienés
Theodore Lotz (c. 1747-1792) Stadler invent6 un mstrumento que él llamé clarinete bajo. Hoy en
dia, para evitar la confusién con el clarinete bajo moderno ™ se llamé clarinete di bassetto. Sobre
los afios de 1780 y 1790 existi6 en varias variantes, con diversas gamas mas bajas, pues Stadler
siguidé creciendo con métodos mas ingeniosos de adicion de llaves o de diversas técnicas de

" Obviamente previniendo si el instrumento iba a estar disponible en la orquesta.

* Cuyos trabajos se separaron rapidamente de todo el excedente de Europa.

* Las bodas de Figaro, don Giovanni, cosi fan lutte, la flauta mégica y la clemencia de Tito.
" La creacion y las estaciones.

!' Véase la sinfonia no. 31 K297 “Paris"

'* La clemencia di Tito, la flauta magica y el réquiem.

'* Tal como la musica funebre K477 y muchas otras obras méas pequefias.

" Es una octava mas baja que el clarinete regular.



soplado para crear notas mas bajas en el clarinete. Mientras mas se explora este asunto mas se
llega a la conclusion ineludible que la division entre el corno di bassetto, el clarinete di bassetto y el
clarinete regular es ocasionalmente indistinta.

Interesantemente Mozart comenzé a escribir un concierto para el corno di bassetto en sol,
' de el cual Mozart escribi6 199 compases del primer movimiento. Este fue escrito entre 1787 y
1790. Este trabajo, en sol mayor y compuesto para Stadler, se convirti6 en el inicio de la obra que
nosotros conocemos ahora como “Concierto para clarinete en La”, que Mozart terminé en 1791,
solamente un par de meses antes de su muerte. Ahora se sabe, que el concierto no fue escrito
para el clarinete soprano que conocemos hoy en dia, pero si para un clarinete di bassetto en La,
con notas mas graves de las que tiene actualmente el registro del clarinete soprano.

Stadler estrené el concierto en Praga el 16 de octubre de 1791." Después de que Mozart
muriera, el manuscrito del concierto fue dado a Stadler. Se cree que fue vendldo La obra no fue
publicada hasta 1802, primero por el editor André en la ciudad de Offenbach'’ y luego muy pronto
por Breitkopf y Hartel en Leipzig'® y por Sieber en Paris. Los errores en la edicién de André fueron
corregidos en las otras, pero todas las ediciones tienen la parte de clarinete solo escrita para el
clarinete regular. Pues el manuscrito de Mozart se encuentra perdido, éstas son las primeras
fuentes.

Se tenia sospechas sobre de la descomposicion de la parte original de clarinete solo
perdida en los afios de 1840, pero la prueba tuvo que esperar hasta 1967. En ese ario se hace una
revision anénima de una partltura descubierta en marzo de 1802. La revisién publicada en el
periédico general de musica'® era una discusién de la particella del concierto que acababa de ser
publicada por Breitkopf y Hartel. El revisor comparé éstos con un manuscrito en su posesion de la
version original, y comentd respecto a los cambios radicales en la edicion publicada; “Es similar,
solo que en ésa, aproximadamente 40 compases de la particella de solo del concierto fueron
transportadas una octava superior para poder ser tocadas en el clarinete soprano”.

El concierto para Clarinete K622, escrito para Stadler, fue claramente hecho para un
instrumento capaz de tocar notas mas graves que el clarinete regular, y ha habido tentativas en
afios recientes de reconstruir el original. La nueva edicion de Mozart,” publicado por Bérenreiter,
imprime el trabajo en Ia version reconstruida para el clarinete di bassetto, seguida por la versién
estandar y un facsimil*' del manuscrito del concierto de Mozart para corno di bassetto en Sol.

El concierto se ha grabado extensivamente en la version del clarinete soprano, y hay
también grabaciones de la reconstruccion para corno di bassetto.

'* De otra manera no escuchada de el instrumento pero obviamente uno de las versiones intermedias de Stadler.

' Mozart escribi6 a su esposa para decir que él orquesté el Gltimo movimiento del concierto ese mismo mes.

" Ciudad situada en el oeste de Alemania central, a orillas del rio Main, en el estado de Hesse, cerca de Frankfurt del Main.
" Ciudad del este de Alemania central, en Sajonia, situada cerca de la confluencia de los rios Pleisse, Parthe y Elster.

" Allgemeine Musikalische Zeitung.

* Neue Mozart Ausgabe.

! perfecta imitacion o reproduccién de una firma, de un escrito, de un dibujo, de un impreso, etc.
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CORNO DI BASSETTO

Mayrhofer 1770 Mayrhofer 1760

Kirst 1790 anénimo 1800 Griesbacher 1800

anonimo 1875 Corno di bassetto en F moderno
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1.5 ANALISIS DE LA OBRA

Quinteto para Clarinete y cuarteto de Cuerdas K581

Mozart escribié este quinteto para Stadler en 1789. El incorporé esta obra en su propio
catalogo tematico el 29 de septiembre del mismo afio. Probablemente primero fue realizado para
un concierto en el teatro “Burgtheater” en Viena, estrenado el 22 de diciembre del mismo afio en un
concierto a beneficio de las viudas y los huérfanos, organizado por la sociedad de musicos, escrito
para clarinete y cuarteto de cuerdas en cuatro movimientos: Allegro/ Larghetto/ Menuetto/
Allegretto con variaciones.

El quinteto de clarinete se encuentra en una linea muy fina entre mostrar el clarinete como
solista,”? o integrarlo en la textura de cinco partes como un verdadero instrumentista. El tltimo es
ciertamente el acercamiento estructural mas comun, aunque en virtud de su timbre, el clarinete
simplemente esta fuera de la seccion de cuerdas.

Antes de observar los movimientos individualmente, es importante indicar que cuando un
compositor escribe algc:,23 la tonalidad la elige deliberadamente y no por accidente. En periodos
anteriores habia bastantes diferencias de sonido para cada una de las tonalidades, y en el tiempo
de Mozart el sistema temperado no era usado de manera universal.

A parte del temperamento, entre otras cosas, las tonalidades son claramente sugeridas a
los compositores. En Beethoven, el uso de la tonalidad de “Do” menor y “Do” mayor es un caso, y
en Mozart un “La” mayor hace pensar claramente en ciertas cosas: brillantez, tranquilidad y
belleza son las caracteristicas que vienen a la mente. Mozart no escribi6 la musica en otras
tonalidades que son brillantes, tranquilas o bonitas. Simplemente es que su musica en “La" mayor
parece estar dotada de estas caracteristicas. Incluso los movimientos Allegro parecen tener una
calma interna y equilibrio cuando Mozart los escribe en “La” mayor, y ellos inician normalmente
piano. Por ejemplo: el inicio de la sinfonia nimero 29 (K201), inicio del concierto de piano numero
23 (K488), inicio del concierto para clarinete (K622), el inicio de quinteto para clarinete (K581).%*

Hay una cosa fascinante sobre las notas de inicio del concierto de piano K488, el quinteto
para clarinete y el concierto de clarinete, en particular todos ellos comienzan sobre “Mi" y “Do”
sostenido. Alli habia algo claramente especial y tnico en la mente de Mozart sobre esta tonalidad y
sus relativos. Al estudiar el quinteto para clarinete, es util recordar la abundancia de frases legato,
expresando elegancia y balance de frases y motivos. Mozart utiliza demasiado esto.

2 A manera de concertante, vista en el cuarteto anterior de Mozart K285 para flauta, o en el cuarteto K370 para oboe.
* Antes del uso generalizado del sistema temperado.
* Algunos mas son el Concierto para Violin K219, el concierto de piano K414 y el cuarteto de cuerdas K464.
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Primer movimiento: Allegro.

Primer Movimiento
Exposicion Desarrollo Recapitulacion
Compases 1-79 Compases 80 - 117 Compases 118 - 197
La Mayor

El movimiento estd hecho en forma sonata. La estructura estd muy clara, los compases
de la exposicion son 1-79, los compases del desarrollo 80-117, y los compases de la recapitulacion
118-197. Dentro de esta estructura Mozart exhibe algunas ideas brillantes originales que hacen de
su musica todo lo menos ordinario.

El primer tema se escucha dos veces, con la instrumentacion idéntica y cambios sutiles en
la armonia. En la primera exposicién (compases 1-8) la mayor parte del tema se encuentra en las
cuerdas, relegando al clarinete a un arpegio que asciende en octavos y desciende en dieciseisavos
(compases 7 y 8).

Este arpegio aparece completamente "insignificante" en esta etapa, pareciendo tener poco
mas de una funcién decorativa. Mozart tiene muchas cosas reservadas para este aparente
apéndice menor. La segunda exposicion del tema comienza en el compas 9, exactamente como lo
hizo en el compas 1, pero Mozart introduce cambios sutiles y hace que parezca como una nueva
melodia. Para un inicio, el mismo tema se altera, con un “Fa” sostenido al final del compas 11 en
vez del “Si” escuchado al final del compas 3. Entonces en el compas 12, la cadencia es perfecta®
en lugar de hacer cadencia rota como en el compas 4. La variedad adicional es creada por el uso
de un contrapunto en el compas 13, que era ausente en la compas 5. El uso de la depresién en el
cello en el compas 13, comparada con el “Do” sostenido en el compas 5, hace la suspensién mas
fuerte. Similarmente, la diferencia Gnica entre los compases 6 y 14 es el hecho de que lo tocado
por el cello baja una octava y baja al segundo tiempo, pero esto también crea una variedad sutil
entre los dos pasajes. El arpegio del clarinete es una inversién mas aguda en el segundo tiempo,
aumentando el sentido de anacrusa que en manos de otro compositor se habria perdido
completamente.

Ahora llegamos a la entrada del clarinete. El movimiento progresa transparentemente en
un nuevo territorio antes de que nos demos cuenta. El segundo violin, imita el arpegio del
clarinete?® pero termina con la escala decorada mas bien que con estrictos arpegios. La tonalidad
ha sido establecida y explorada firmemente, la musica esta lista para moverse en regiones tonales
distantes.

El puente comienza esta vez en el clarinete en el compas 19 con una melodia en octavos.
La melodia del clarinete se compone enteramente por los octavos del compas 21 descendiendo en
un arpegio sobre dos compases. Esto es acompafiado por las blancas en los violines que
subconscientemente nos recuerdan el inicio del primer tema. El aumento evidente en el pasaje del

** A pesar de que cambia la inversion de la ténica.
* Comienza por tomar lo més importante.
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compés 23 es alcanzado por el uso de dieciseisavos, y las tres partes®” son de igual importancia
en este corto pasaje que nos conduce a la dominante en el compas 26. En este punto, mas que
conducirnos al segundo tema, Mozart extiende el pasaje del puente repitiendo la melodia del
clarinete del compas 19 pero esta vez se lo da al cello.?® La textura sigue siendo tres partes, pero
totalmente al revés. Antes era el clarinete con la melodia acompafiada por los dos violines. Aqui es
el cello con la melodia acompariada por la viola y el segundo violin. La viola y el segundo violin
comienzan en el compas 27 de la misma manera que los violines lo hicieron en el compas 20, pero
Mozart varia sutiimente esto agregando sincopas en la viola que crean suspensiones con el
segundo violin. Otro cambio sutil es que el cello continda con la secuencia de octavos por la mitad
de un compas mas (compas 30) que lo que hizo el clarinete, permitiéndole al primer violin asumir el
control de la secuencia, ésta sigue siendo dos octavas mas arriba que el cello. La dominante
secundaria (S| mayor) se alcanza en el compas 35, y luego viene un dialogo entre el clarinete y el
primer violin®® tomando un climax en “Si” Mayor en el compas 41.

El segundo tema generalmente es contrastante al primero en los movimientos de forma
sonata, y generalmente es mas apacible que el primer tema tradicionalmente fuerte. Aqui, con la
genialidad de Mozart que toma la dominante de “La", y un primer tema apacible, tenemos un
segundo tema apacible que pudo parecerse demasiado débil. Sin embargo, la fuerza del final del
puente anterior (compases 40-41), y las tensiones armoénicas que condujeron a él, contrastan
perfectamente con el segundo tema apacible, que comienza en el compas 42.

El segundo tema, en la dominante (“Mi" mayor) firmemente establecida, es mucho mas
brillante que cualquier cosa que la haya precedido. Mozart reservé el “Mi" mayor para momentos
de gran belleza, tales como el movimiento lento del concierto K219 de violin en “La" 6 de la aria de
“In diesen heil'gen Hallen" de |a flauta magica. Aqui, incluso, la mayor delicadeza es alcanzada por
el uso del pizzicato en el cello y la calma sostenida en la viola y el segundo violin. El primer violin
inicia el tema en octavos que fluyen, equilibrando frases que se balancean seguidas por unas mas
largas. Esto nos lleva a la exposmlén del tema en clarinete, pero es radicalmente alterado. La
armonia cambia al modo menor las dinamicas suben de nivel, y el acompafiamiento en los
violines y la viola se agitan ! El cello, por otra parte, oontmua en mucho como antes con su pasaje
de pizzicato. Aqui Mozart alcanza una transformacion enorme® por medios relativamente simples.

No es el tema lo que simplemente se expone de forma modificada en el modo menor, el
clarinete participa al final del tema™ vy al final del compas 53 utiliza éstos para construir una escala
ascendente (compases 57-60) que nos conduce a la dominante otra vez.* Durante esta escala
Mozart toma la musica con una serie de armonias cromaticas (escalas, compases 57-60) que
unida con su crescendo del compas 57 crea mucha energia y una tension enorme, que no se relaja
hasta después del trino del compas 64. Los elementos de la armonia y dindmica son los que crean
este efecto.

La dltima frase de la exposicién (compas 75) estan en canon, la viola y el cello entran un
compas después de los violines, y esta es reforzada por el hecho de que el cello en su entrada
toca las mismas notas (“Si” y “Sol” sostenido) que el violin tocoé en el compas anterior. El prosperar
de los octavos del arpegio del clarinete esta vez traspasa los trinos de las cuerdas. La exposicion
entera entonces es una repeticion.

7 Clarinete y ambos violines.

™ Esta vez en el la dominante: “Mi” mayor.

* Basados en el compas de inicio del puente anterior.

¥ Observe el “Sol” natural en sincopas de la viola en el compas 50.

"' Los cuartos sincopados mas bien que las notas largas.

2 De humor, color, textura, incluso armonia.

" Tres octavos y dos negras.

" Mi mayor, en la segunda inversion; observe el “Si” en el cello en el compés 61.
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Muchos comentaristas mencionan un sentido de romanticismo en este quinteto.*® Sin
embargo, uno de los indicadores mas claros a un siglo romantico, o diecinueve, visto desde la
musica, esta en la armonia y en las modulaciones por terceras en lugar de quintas. Esta es la
principal diferencia entre la musica romantica ca y clasica. De los primeros intentos de Beethoven de
modular por terceras en el trio “Archduke”,”™ o la mlsa principal en “Do™’ a las modulaciones
inusuales por terceras que abundan en Schubert y que mas tarde en el siglo XIX serian
plenamente dominadas. Esta es una caracteristica de la musica romantica que va casi inadvertida,
y fue algo que Mozart hizo a partir de su tiempo, particularmente en esta obra del quinteto para
clarinete.

Termina la exposicion en “Mi" mayor. Mozart hace una cosa muy romantica, él confunde
nuestro sentido tonal. El desarrollo comlenza en el compas 80 con los violines que tocan una
tercera importante en cuartos con staccato.”® Obviamente esto hace pensar en “Mi" mayor,
excepto, claro él pudo hacer algo mas, como alli sélo son dos notas. Incluso, antes de que el
clarinete entre, el oido estd perdiendo su estructura armoénica. Esto es mas complicado en el
proximo compas cuando el “Sol" sostenido se convierte un “Sol" natural.

La sugerencia de “Mi" menor es reforzada por la entrada del clarinete, pero Mozart esta
muy atento para evitar cualquier movimiento de tonica - dominante. En el préximo compas el resto
de los “Sol” son naturales, el “Mi" se vuelve un “Re”, y un “Fa" se agrega en la viola. Estas notas,
acopladas con la linea ascendente en el clarinete, perf ilan claramente una séptima de dominante
en “Sol”,*° la armonia en que llegamos al préximo compas. Asi, en el espacio de tres compases,
Mozart nos ha llevado facilmente a una modulacion de una tercera.*' jAlgo muy “Romantico”.

Ahora, en “Do" mayor, el primer motivo se presenta en el compas 83, por primera vez y
simultaneamente para los cinco instrumentos. Ahora no necesitamos oir la repeticion que
escuchamos al principio; Mozart espera que escuchemos el final de esta nueva exposicion
(compas 89). El arpegio aparentemente inconsecuente del clarinete de los compases 7-8 ahora
demuestra sus colores verdaderos. El primer violin destaca este arpegio que pasa a través de un
patrén de ténica/dominante (compases 89-90). El segundo violin entra imitando exactamente al
primero. Mientras que ambos violines contmuan muy agudos, la viola incorpora un arpegio. En el
compas ascendente, todavia es “Do” mayor pero en su compas descendente (compas 94) la
armonia comienza a cambiar violentamente. El Compas 94 pasa con una séptima de dominante a
un “La", conduciendo al modo menor de “Re" para la entrada del cello. El cello que desciende en el
compas 96 pasa con una séptima de dominante en “Si", conduciendo a “Mi" menor en el compas
97. Antes de que el clarinete entre, el primer violin toca el arpegio otra vez, ascendiendo en el
modo menor de “Mi", descendiendo con una séptima de dominante de “Do" sostenido. Esto
establece un modo de “Fa” sostenido menor para la entrada del clarinete en el compas 99.

Tal movimiento en la armonia es completamente extraordinario en el siglo XVIIl. Teniendo
“Do" mayor en el compés 93, la musica llega a un “Fa’" sostenido menor en los seis compases
siguientes. La musica®® ha ido mucho mas lejos otra vez. La tonalidad modulé una cuarta
aumentada (o tritono) alejandose hasta la tonalidad mas distante, ésta es la relacion entre el “Do”
y “Fa” sostenido.

" Sus liricas melodias y su capacidad de integrar el clarinete en la textura de las cuerdas hacen que la gente piense en una gran obra para
clarinete y cuarteto de cuerdas de Brahms escrita un siglo més tarde.

¥ Primer movimiento.

7 Kyrie.

™ Por ejemplo, el movimiento de Si menor a “Sol” mayor para el segundo tema del primer movimiento de la sinfonia inconclusa.

Y “Mi™ y “Sol” sostenido.

* La dominante de “Do™ mayor.

! De “Mi" mayor a “Do” mayor.

*? Aunque comienza una quinta mas abajo que los violines.

* Arménicamente.
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Los proximos 12 compases (99 110) estan en pares de seis compases. En cada par el
clarinete toca octavos con staccato® contra el modelo de dieciseisavos descendentes que
aparecen en cada compas en partes diferentes de las cuerdas. La permanencia de tres partes en
las cuerdas*® proporciona fuertemente un refuerzo de la armonia. Asi, el modelo del arpegio
aparentemente insignificante escuchado en el clarinete en los compases 7-8 se ha vuelto la base
melédica para casi todo el desarrollo, permitiéndole al compositor tomar la musica a través de una
gama amplia de tonalidades. Este motivo también da energia a la musica, mientras proporciona el
contraste dramatico a la calma relativa de la exposicion. El caracter del desarrollo es muy diferente
de lo que anteriormente se habia escuchado.

La textura se reduce brevemente a dos partes®® en el compas 111, con el préximo
instrumento mas alto agregado en los compases subsecuentes.* ” Todavia basado en el arpegio
nos toma alternadamente a través de un “Mi” mayor y “La" menor, preparando para el retorno a
“La" mayor en el compas 118 y el final de la recapitulacion. Los ultimos tres compases del
desarrollo no sélo sirven para la direccion armoénica, también sirven para restaurar el caracter
tranquilo requerido para el resto del primer tema.

El comienzo de la recapitulacion no es una mera repeticion del inicio del movimiento. Para
comenzar, el primer tema se oye en los cinco instrumentos, como lo hizo al final del desarrollo con
la melodia en el clarinete. Los dos cuartos del final del compas 5 se adornan con dos grupos de
tresillos (compas 122), y el arpegio del clarinete de los compases 7-8 aqui se escucha en el primer
violin.

El primer tema también se escucha solamente una vez en la recapitulacién, a diferencia de
dos veces en la exposicion. El clarinete no sigue el tema de las cuerdas en el pasaje del puente en
el compas 126, y éste conduce una modulacion a la subdominante (“Re” mayor) para la repeticion
de los temas en el cello del compas 132.

El pasaje del puente termina en “Mi” mayor en el compas 147, listo para la segunda frase
que viene en tonica en el proximo compas. La textura permanece como estaba en la exposicion.
El cambio al modo menor y los caprichos sincopados ocurren de manera semejante para la entrada
del clarinete (compas 155). Llega la tonica para la seccion de cierre en el compas 169, prevalece la
misma textura que en la exposicién. Una variaciéon sutil pero interesante de los compases 67-72
ocurre en el compas 171. Como antes, el bajo en la segunda mitad del compas 171 se da a la
viola, comenzando en “Do" sostenido. Cuando se repite el pasaje (compas 175) el bajo esta en el
cello en la misma forma, pero mientras la entrada del cello en la exposicién estaba en blancas,
aqui estd en el mismo ritmo pero en negras a lo igual que la viola. El color del tono entre la viola y
el cello se diferencia de manera muy clara, no obstante, muy brevemente.

En el compas 180 Mozart extiende el pasaje sobre un pedal de dominante en el cello. Los
compases 180-181 parecen caer, los compases 182-184 levantarse.*’ El puente es extendido mas
a fondo por arpegios del clarinete en los octavos que comienzan en el compas 185, que suben y
bajan sobre dos grupos de dos compases cada uno. El patron del acompafiamiento de la escala
sube para el primer par de compases y baja para el siguiente. Este patron de subir y bajar es
reforzado por las escalas ascendentes que comienzan en los violines en el compas 189 y que son
tomadas por el clarinete en el compas 190. Los cinco compases finales del movimiento (en la
tonica, por supuesto) se relacionan con los cinco compases finales de la exposicion, sélo que aqui
no hay canon, las escalas mas graves se incorporan a la mitad del compas anterior a diferencia de
lo que hicieron la vicla y el cello al final de la exposicién.

il Ascendiendo en un compds, descendiendo en el proximo.
“ Aqucllas que no tocan el arpegio en un compas dado.
¢ Laviola y violoncelo.
47 Segundo violin compas 112, primer violin en 113 y clarinete en 114.
8 Pizzicato del cello, viola sostenida y segundo violin, melodia en el primer violin.
9 g equilibrio clasico es evidente, incluso si una frase de dos compases es balanceada por una de tres.
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El primer movimiento ha tenido un analisis algo detallado por varias razones: por una parte
es el hecho de que asombra la artesania por parte del compositor y realmente él hace una
minuciosa revision, otro es que este es el movimiento mas complejo del quinteto. Es una maravilla
de forma y de creatividad, con ambos en perfecto equilibrio. Es importante mencionar que la forma
esta clara, pero trabajando dentro de una forma establecida no se ha sofocado la creatividad de
Mozart.

Reciprocamente, la exhibicion de la creatividad no ha llevado a Mozart a abandonar la
forma y estructura a consecuencia de la novedad. El genio ha manteniendo ambos en equilibrio
perfecto, y para todo esto trabaja tan bien que incluso uno mismo no comprende lo que pasa.

17



Segundo movimiento.
Larghetto, Re Mayor.

Segundo Movimiento

Exposicién Recapitulacién
Tema “A” Temas “B” Tema “A” Temas “B”
Compases 1-20 Compases 21 - 48 Compases 51- 70 Compases 71-85
Toénica Dominante Ténica Dominante - Ténica

La estructura de este movimiento es mucho mas cercana a un aria operistica. Esta es una
sonata abreviada, forma donde la seccién de desarrollo es virtualmente inexistente.* En la
exposicién, el tema principal es el tema largo del clarinete en los compases 1-20, que puede ser
adicionalmente dividido en varios subtemas. Este es seguido por- un grupo de temas que
eventualmente se mueven en la dominante.’® Dos compases bastan para una " seccion de
desarrollo”, especificamente los compases 49 y 50. Estos compases sirven como una cadencia
ornamentada para llevar la musica a la ténica para la recapitulacion, que comienza en el compas
51.

Repeticion de los compases 51-70, el clarinete retoma el tema de inicio. El resto de la
recapitulacion es una versién abreviada de lo qué sucedié en la exposicion, comprimida en 16
compases. Se le agrega al compas 77 un adorno de tresillos de dieciseisavos, que impregna la
textura hasta el fin. Después de las complejidades de textura del primer movimiento, Mozart
mantiene cosas mucho mas simples. El segundo violin, la viola y cello tienen papeles subordinados
en este movimiento. Todo el interés melddico esta en el clarinete y el primer violin. El clarinete,
como ya es mencionado, tiene la base, pero con el comienzo del grupo de temas del compas 20,
hay mucho dialogo entre el clarinete y el primer violin, continuando sobre un acompafiamiento
suave en las tres piezas.

Este movimiento usa y da un gran trato al ornamento, * y en algunos casos éstos se ponen
realmente en el escrito.>

En el score miniatura de “Eulenburg” la apoyatura en el compas 19 aparece como
“acciaccatura” en el altimo pasaje paralelo (compas 69). Los compositores saben de esta
inconsistencia accidental (y de hecho, a veces son intencionales), pero pareceria que una
apoyatura en ambos lugares seria la manera mas sensible de interpretar esta discrepancia.

* Otro el ejemplo de esta forma es la obertura de “Las bodas de Figaro".
*! excluye 20-23, 24-29, 30-37, 38-49.

"2 Compas 21, 25, 26, asi como otros.

* Por ejemplo en el compés 38.
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Tercer Movimiento (Menuetto).

En este movimiento, como ya es costumbre, dentro de las formas tradicionales nos
encontramos con toda la genialidad de Mozart para hacerlo lo menos ordinario posible. Dentro de
la forma del Minuetto, que tradicionalmente es conocida como ABA CDC ABA, con sus respectivas
repeticiones en cada uno de los grupos y su retorno al parrafo, Mozart modifica la forma sin perder
el balance, y por resultado nos encontramos con la siguiente estructura:

MINUETTO:

|- Al I B Al

8 Compases (1-8) 16 Compases (10-25) 8 Compases (26-33)
Tonica Dominante Ténica
LA mayor

Como podemos observar en las tablas anteriores, el minueto se encuentra en “La” mayor,
la primera parte del trio | se encuentra en “La” menor™* y en lugar de repetir el tema “C" toma los
temas A, B, A sin repeticiones y en “La” mayor, que a su vez nos sirven para equilibrar la forma y
de puente para llevarnos al segundo trio en “La” mayor.

El tema “A", fuerte, se encuentra en un tufi con la melodia principal en el clarinete,
acomparfiada arménicamente de los dos violines y la viola, el cello proporciona una base arménica
firme. El tema “B", basado en un movimiento cromatico en octavos que inician en el primer violin,
pasa con ligeras modificaciones al clarinete y posterior mente es alternado entre el cello y la viola
para conducirnos nuevamente al tema “A”, que permanece sin ningln cambio y se repite toda la
seccion.

TRIO |
Il C | I D i A+B+A
16 Compases (34-49) 8 + 17 Compases 8 +16 + 8 Compases
(51-58) + (59-75) (77-84)+(85-100)+(101-108)
Ténica Dominante Ténica — Dominante - Ténica
LA Menor La Mayor
“ Temas “C” y “D™.
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El Tema “C" del primer trio en “La” menor, es solamente para las cuerdas, el clarinete es
excluido de este tema. la melodia principal se encuentra en el primer violin, formada principalmente
por cuartos con apoyaturas y octavos en movimiento de terceras y segundas, que con el transcurrir
de la melodia se van abriendo los intervalos hasta llegar a una décima (compas 41). El resto de las
cuerdas proporcionan la armonia en un patrén ritmico fijo de cuartos en la viola y el cello que se
contraponen con el segundo violin (compases 34-39). El climax de esta seccién se encuentra en la
parte mas aguda de la melodia acompafiada con unos forte-piano en el resto de las cuerdas y a
continuacion viene la repeticion de este seccién “C”.

El tema “D" es tomado de los motivos de “C”, que son las negras con apoyatura (compases
52, 54, 60 y 61) y la secuencia de octavos (compases 57,58 y del 65 al 73), solo que aqui el tema
se encuentra en la dominante de “La" menor (“Mi” mayor). Esta seccién se compone de una frase
de ocho compases (51-58) y la respuesta es una frase derivada de esta, solo que desarrollada en
17 compases (59-75). A continuacion toma los temas “A”, “B”, “A” en lugar de tomar el tema “C” 6
“C™, estas nos sirven a la vez para darnos el equilibrio de la forma y como un puente entre el Trio |
y el Trio Il, regresandonos a la tonalidad de “La” mayor.

TRIO Il

I E ]l I F E-

12 Compases 16 + 7 Compases 16 Compases
(109-120) (122-137) + (138-144) (145 - 160)
Ténica Dominante Toénica
LA mayor

En el Trio Il tenemos el tema “E”" y la melodia principal en el clarinete, acompariado de la
armonia por toda la cuerda con excepcion de una pequefia respuesta del Violin | (compases 115 y
116), Eltema “F* es una respuesta de la primera frase de esta seccién, solo que aqui se encuentra
desarrollada en 16 compases (122-137) de igual forma en que se desarrollé la segunda frase del
tema “D” (compases 59-75). Los siguientes 7 compases (138-144) son un pequefio puente que
nos lleva a una recapitulacion del tema “E”, solo que aqui este tema se encuentra desarrollado en
16 compases (145-160). El movimiento concluye con su respectivo da capo sin repeticiones.
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Cuarto Movimiento
Allegretto con variazioni - LA mayor

Cuarto Movimiento

(Variacion 5) (Vaniacion 6)
Tema Variacion 1 | Variacion 2 Variacion Variacién 4 Adagio Allegro.
3

Compases | Compases Compase Compases Compases | Compases 85- | Compases 105-

1-16 17-32 33-48 49-64 65-84 104 144

Para finalizar Mozart ha elegido la forma de tema y variaciones. La estructura es simple: un
tema en dieciséis c:ompas.e's.55 es seguido por seis variaciones.

El tema (compases 1-16) esta marcado textualmente con los puntos de staccato, que pone
en contraste con las ligaduras, y como los primeros dos movimientos, comienzan piano. Todas las
dinamicas suaves no indica una carencia de energia, por el contrario, la energia va creciendo y
prepara el climax, aunque el tema y la primera variacion son enteramente piano. Los primeros ocho
compases del tema se mueven de ténica a dominante sobre los primeros cuatro compases, el
segundo grupo de cuatro compases comienza idénticamente y termina en la tonica en el compas 8.
Se repiten estos 8 compases. La segunda mitad del tema (compas 9) introduce un tema legato en
el primer violin, que por el contrario, se repite en la viola en el compas 10. Estos cuatro compases
se basan en la dominante. Los cuatro ultimos compases vuelven al tema en staccato como al
inicio, pero esta vez la musica es embellecida levemente con un pequefio cambio en la armonia,>®
con lo cual el segundo grupo de 8 compases se repite. En el tema, el interés principal esta en las
cuerdas, el clarinete entra solamente para reforzar la melodia a la octava en los dos ultimos
compases de la primera, segunda y cuarta frase. Aqui se fija claramente un precedente, la tercera
frase del tema esta en deliberado contraste con las otras tres, una caracteristica muy romantica.

Variacion 1. La primera variaciébn (compases 17-32) da al clarinete mucho mas
prominencia. En los primeros 8 compases, las cuerdas continian con el tema de la misma manera
que habia aparecido al inicio, aunque se expresa de vez en cuando de forma diferente.”” En
contraste con esto esta la nueva melodia del Ig!gato del clarinete agregada sobre el compas 17,
que exhibe al instrumento en amplios saltos.™ Vemos ya un gran nimero de muestras de la
ingeniosidad de Mozart para darnos un tema que nos satisfaga, pero ahora también tiene bastante
espacio la funcion del acompafiamiento, posteriormente convierte el tema en una melodia mas
compleja.

Por la segunda mitad de la variacién 1, la melodia equivalente al tema desaparece de las
cuerdas, ahora se convierte en la base de la melodia del clarinete en los compases 25-28. En
estos compases, la tercera frase contrasta con las otras frases, como las frases del tercer tema. El
staccato de la frase del cuarto tema regresa en el compas 29 de bajo de la linea del bello /egato
del clarinete. Las dos mitades de la variacion 1 se repiten como en el tema, una caracteristica de
todas las variaciones restantes.

** En forma binaria: 8 compases repetidos.

* Pasando a través del relativo menor al modo mayor para terminar tan breve y cuidadosamente en la ténica.
¥ Por ejemplo, la segunda frase comienza en la viola y el cello en vez de los violines.

* Incluso que exceden dos octavas en el compas 23 y otra parte.
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Variacion 2. Interesante regreso de las cuerdas mientras que desaparece abiertamente
toda la referencia del tema. La armonia de esta variacién por supuesto que se basa en la del tema,
y por lo tanto uno puede encontrar referencias basicas del tema,*® pero Mozart- no esta aqui para
recordarnos el tema. El est4 utilizando la armonia del tema para inspirar la nueva invencion
melodica. El motor ritmico de esta variacion es proporcionado por los tresillos del segundo violin y
la viola que impulsan la musica. Debajo de esto el cello proporciona una ayuda grabe simple, sobre
todo en cada mitad del compas, y los tresillos del primer violin hacen una variante importante del
tema. El Clarinete entra con acompafiamiento en la segunda frase, pero el centro de atencion
permanece en el primer violin.

Variacién 3. Se toma a veces en un tempo mas lento, algo sugerida por el cambio al modo
menor. Se opina que esto es injustificable y que Mozart habria marcado un tempo mas lento (como
lo hace mas adelante) si lo hubiera deseado. Sigue habiendo el marco basico de la armonia en
esta variaciéon, aunque obviamente en modo menor. En la variacion 2 el primer violin era el
instrumento prominente. En esta variacién es la viola.

La tercera frase de esta variacion muestra al primer violin mas agudo, tocando una frase
cromatica descendente, cual parece derivar® de la frase de la viola escuchada anteriormente. La
viola en esta frase ensambla al segundo violin y al cello con notas largas. No hay indicacién
dinamica en esta variacion, pero el sentido comun dictaria un nivel mas suave del volumen que
para la variacion precedente y subsiguiente.

Variacion 4. Sin una ruptura de la tonalidad vuelve al modo mayor para la variacion 4, que
comienza en el compas 65. Por primera vez retoma el tema, puesto que en la variacién 1
escuchamos el tema real, solo que esta vez el tema esta en las cuerdas, mientras que el clarinete
toca arpegios vigorosos de dieciseisavos. En la segunda frase el primer violin toma los
dieciseisavos mientras que el clarinete es silencioso, pero ahora estos dieciseisavos son mas
escalas que patrones de arpegios. Por debajo del primer violin el tema continia en el segundo
violin y la viola. El cello proporciona una linea baja sélida para el soporte armonico.

En la tercera frase el primer violin continta con los dieciseisavos pero con arpegios mucho
mas amplios, atravesando casi tres octavas. El clarinete toca una version de la tercera frase del
tema, precedida por saltos enormes de mas de dos octavas, los saltos que son mcluso mas
amplios en la versién de corno di bassetto, las tres cuerdas mas bajas acompafan.®' La frase
anterior vuelve al régimen del primero, interesantemente con el tema en las cuerdas graves,
incluso las partes van en octavas paralelas por dos compases (77-78).

Después de la variacion 4 hay cuatro compases extras,” arpegios graves en el clarinete y
acordes fuertes en las cuerdas. Esta cadencia sobre una fermata en la dominante en el compas 84
y usada en la siguiente variacion.® La razén de los compases adicionales Y de la fermata es por
que necesitamos preparar un cambio de tempo, la primera en el movimiento.**

Variacion 5. En esta variacién toda la referencia clara a la melodia del tema se ha ido de
nuevo. Nos quedamos con un pasaje nostalgico de sonidos casi improvisados, basado en la
estructura arménica del tema. Las tres cuerdas mas graves acompafan el primer violin en los
primeros tres compases y medio, y es aqui que la sensacion de improvisacion se establece, porque
el primer violin toca frases de una longitud diferente. La entrada del clarinete en el cuarto compas
agrega un pasaje lento de tipo cadencia, esta se desarrolla sobre el acompafiamiento simple de
las cuerdas para terminar la segunda frase.

* Por ejemplo, el patrén del acompafiamiento en el segundo violin y viola.

“' En el comienzo por lo menos.

“' El segundo violin, la viola con cuartos y el cello con una linea baja que refleja los saltos del clarinete.

“2 Por primera vez en el movimiento se ha cambiado el patrén de los dos compases de los dieciseisavos.
 No numerada en la cuenta pero claramente la variacién 5.

* A menos que los musicos hayan retrasado el tempo para la variacién 3.
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La tercera frase es marcada por un arpegio arrebatador de dieciseisavos en el clarinete,
acompafiado simplemente por cuartos de las tres voces medias. El cello refleja el contorno del
clarinete pero de una manera mucho mas simplemente, con sus propios arpegios. El cello toca una
octava mas arriba en los compases 95-96 de como anteriormente lo hizo en los compases 93-94.

Para la cuarta frase, el primer violin asume el control la melodia silenciando el clarinete,
éste toca de manera muy bella el pasaje basado en la frase del clarinete.® En esta variacion el
clarinete y el primer violin tienen la necesidad de convenir en cémo interpretar la nota de apoyatura
en los compases 92 (Clarinete) y 100 (primer violin).

Después de la variacion 5 escribe pasajes extras interpolados, esta vez de cinco compases
de largo, para prepararse para el tempo rapido que traera el movimiento a su cierre. La cadencia
de estos cinco compases (101-105) esta en la dominante, y comienza con los violines y el clarinete
solamente, estos son ensamblados por la viola en el segundo compas y el cello en el tercero, con
el resultado de que la textura de este pasaje crece mientras progresa. La fermata sobre la blanca
del clarinete en el compas 105 se podia interpretar como abastecimiento de una oportunidad para
una breve cadencia para el clarinete, terminando en la negra “Sol” del tercer tempo.

Variaciéon 6 Coda. Los primeras ocho compases (106-113) son paralelos a los primeras
ocho compases de las variaciones precedentes. El tema esta claramente al inicio en los violines,
embellecido por el clarinete en un pasaje legato de negras con tresillos. Al final del cuarto compas
el cello asume el control del movimiento de los octavos, pero esta vez sin tresillos y en una mezcla
de articulaciones /egato y staccato. El tema es tocado por los otros cuatro instrumentos.

Las ocho compases siguientes (114-121) también caen en dos frases de cuatro compases,
con el tema transformado brevemente con una dinamica pone en contraste la primera frase, y un
paso cromatico legato descendente en el segundo. Los ocho compases siguientes (122-129) son
similares pero la seccidn cromatica se expresa y se armoniza de forma diferente.

Las corcheas oscilantes en legato y una nota baja sostenida acompafian el tema en el
compas 130. El tema esta en el clarinete por cuatro compases y luego en el primer violin por los
cuatro siguientes. El inicio de la frase se encuentra a la mitad del compas 133 en el clarinete, y es
repetida por el primer violin en el compas 137, estas repeticiones impregna los compases de
cierre. Nuevamente es repetida por el clarinete en el compas 138, y tocada en diversas octavas
sobre los tres compases finales: viola y cello en el 139, primer violin en el 140, y viola y cello en el
141. El Color de estas repeticiones es un pequefio eco cual seria de otra manera cadencias
perfectas suaves, y ellos ayudan a unificar el movimiento entero.

“ Que por supuesto, se deriva del mismo patrén arménico que el tema.
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1.6 Aspectos Técnicos e Interpretativos.

El primer movimiento del quinteto es en tempo de compasillo, significando que el pulso que
prevalece es doble (dos tiempos por compas) mas bien que cuadruple. Sentir la musica en cuatro
(pues uno pudo ser tentado) es cambiar de lugar el énfasis del pulso, que es claramente contrario a
la intencién de Mozart. Esto tiene como resultado una friccién de la musica y de que esta se vuelva
mas pesada a consecuencia de que el tempo se cae.

Como siempre, un indicador vital del tempo son sus propias indicaciones. Mozart marca
claramente este quinteto segun las costumbres de expresion del siglo XVIII, estas se comparan
casi siempre con las piezas de cuerdas La practica de las extensas indicaciones del siglo XIX
todavia no se habian arraigado,®® cémo oimos a menudo en la melodia del corno del inicio de la
segunda sinfonia de Brahms (segun se expresa de la manera en que el compositor la escribié). Por
lo tanto, los dos copases del inicio del quinteto son claramente definidos por Mozart para que estos
se tomen en un solo arco. Si el movimiento se toma demasiado lento, esto sera dificil de tocarlo
uniformemente en un piano.

Ocas:onalmente una arcada necesita ser alterada por un musico de cuerdas, por las
razones practicas.®’ Sin embar% sigue existiendo el hecho de que la mayoria de los ejecutantes
consideran hoy que las arcadas™ significan realmente algo. La mayoria de los musicos de cuerdas
terminan por arquear su musica por conveniencia, mas que intentar hacer una interpretacion de
forma a lo que escribié el compositor. Se agrega a esto que algunas de las cosas escritas en el
siglo XVIII fueron interpretadas de forma diferente, por ejemplo: el largo arco con los puntos de
staccato en el compas 34, las notas se conectan por la ligadura, por supuesto, se piensan para ser
tocadas en un solo arco, pero los puntos del staccato son hoy en dia a menudo malinterpretados
como notas muy cortas. En el siglo XVIII esta marca indicaba que las notas fueran tocadas en un
solo arco,® pero de manera que fueran muy conectadas. El efecto con los cuatro cuartos era mas
que notas breves un sonido largo con cuatro pulsos en él, alcanzado por la presién del dedo del
indice en el arco.

Volviendo al tempo, es importante recordar que el siglo XVIll no era una época
rigida. Mientras que el rubafo excesivo de las ultimas épocas no habria sido practicado, es verdad
que los ejecutantes no tenian cierta libertad para impulsar ¢ retener un tempo si la masica lo
exigiera. Un punto en este movimiento donde el fempo se retrasa de vez en cuando esta en el
compas 41, la musica parece requerir un momento para respirar antes de iniciar el segundo tema.
El peligro es que el tempo no esta tomado lo suficientemente otra vez en el compas 42, y de esto
necesitan estar muy atentos los ejecutantes. El problema que la mayoria de los ejecutantes crea en
el compas 41, es el sostener indebidamente el primer cuarto antes del resto. Mozart parece haber
pensado un punto de staccato aqui, aunque él no lo escribié textualmente en cada parte, y hace
este cuarto largo, mientras que la mayoria de los ejecutantes parecen hacer esto de forma
inadecuada. Hacer este cuarto en medio tiempo haria el momento mas dramatico, especialmente
en vista de lo que sigue de este acorde de séptima de dominante.™

La norma clasica debia tener movimientos lentos en la tonalidad de la subdominante. Esta
norma por supuesto no fue observada con frecuencia, parece que el movimiento de ténica
subdominante les agrad6é a muchos compositores del periodo clasico, fue algo que contribuy6 al
sentido del balance que caracteriza la musica de este periodo. Esto se deriva de las muchas
funciones de la tonalidad y de la armonia.

“ Pero la mayoria de los ejecutantes, parecen hoy en dia no hacer caso de los compositores del siglo XIX y de sus frases.
“’ Por ejemplo. no se piensa probablemente que la viola debe tocar los compases 27-30 en un solo arco.

“* Incluso las arcadas escritas por un genio como Mozart.

“ Esto tiene sentido cuando uno procura tocar un instrumento del periodo.

™ Las mismas indicaciones se presentan en el pasaje paralelo en la recapitulacién (compés 147).
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Para moverse hacia la subdominante, o en la direcciéon de los bemoles alrededor del
circulo de quintas tiene un efecto particular, a saber, de relajaciéon. Es decir, para moverse por
ejemplo, de “Sol” mayor a su subdominante, “Do”, crea un sentido de pérdida de tensién. Para
moverse en la direccidn de la dominante (sostenidos) aumenta la tensién. Este fenémeno era
entendido claramente por los compositores clasicos, y sobretodo por Mozart. En sus operas,
particularmente, Mozart utiliza este principio para subrayar y realzar situaciones dramaticas.”"

En trabajos tales como sinfonias, conciertos, musica de camara y sonatas, la energia,
formalidad y profundidad del primer movimiento necesita el contraste del segundo. Esto se logra
generalmente escribiendo el segundo movimiento en la tonalidad de la subdominante y haciendo la
musica en una estructura menos formal que la sonata. Los ideales clasicos del balance son por lo
tanto claramente evidentes en la vision mas amplia de la composicién, asi como en detalles mas
pequefios tales como longitudes de frases. En el quinteto de clarinete, Mozart ha escrito un primer
movimiento de manera relajada, esto no es tan serio como otros tantos primeros movimientos. Por
lo tanto, al tomar Mozart el movimiento lento en “Re” mayor, significa que habra un contraste
importante aqui, pero la relajacion de este movimiento lento, particularmente necesitara ser de un
alto orden.

Este movimiento lento es una de ésas obras maestras subliminales, que parecen dar a
toda la musica occidental la razon ser. Este movimiento es sin lugar a dudas el milagro de este
quinteto. Lleva una semejanza unica al principio del movimiento lento con el concierto para
clarinete de Mozart (otro milagro si este fue uno), estando en la misma tonalidad, en el mismo
compas y comenzando con las mismas dos notas.’? Hay otros ecos también, mas particularmente
la situacion desgarradora de la condesa en “Las Bodas de Figaro,” que en su acto tres en el aria
“dove sono" lamenta el hecho que su marido ya no la ama. Las conexiones entre los solistas del
concierto de Mozart y sus caracteres operisticos siempre son fuertes, particularmente en sus obras
siguientes, y aqui parece como si Mozart esta escribiendo un poco de angustia o tristeza que las
palabras son inadecuadas para expresarlo.

La referencia de un solista, aunque esta levemente fuera de lugar, y donde ya se ha hecho
mencién de la capacidad de Mozart de integrar el clarinete como un miembro con las cuerdas, sin
embargo, parece que Mozart desea darle un lugar de solista al clarinete, ya que él lo hizo que
otros instrumentos tocaran frases expresivas en tempos lentos y con suaves dinamicas.

La reminiscencia del clarinete (al principio, de todas formas) es reafirmada por el hecho de
que los violines estan marcados para ser silenciados (con sordina). Algunos grupos apagan la viola
y el cello también, con la premisa de que las violas y los cellos generalmente eran equipados con
sordinas en el siglo XVIIl, pero si Mozart quisiera esto entonces también habria marcado el cello y
la viola para ser silenciados. Se piensa que esto es una buena razon para esta sonoridad. Otros
compositores parecen haber asumido que las violas y los cellos eran capaces de ser silenciados
en el siglo XVII™ y seguramente que Mozart habria marcado la viola y el cello si hubiera querido
eso. La diferencia entre instrumentos modernos y los del siglo XVIIl podria ser mas de una, a pesar
de que las violas y los celos hoy pueden ser mas fuertes que sus contrapartes anteriores. Esta es
una situacién que necesita ser discutida por el ensamble correspondiente. Los violines estan
claramente silenciados, y la viola y el cello son, como los violines, marcados piano. Si la viola y el
cello son demasiado fuertes entonces quiza ellos deberian silenciarse también, pero su falta de
silencio y el color favorece el timbre mudo de los violines y el sonido del clarinete, no se ve ninguna
razén por la cual ellos deberian poner sordina en aras de la uniformidad. Mozart pudo haber
querido un poco mas en la viola y cello de la prominencia que normalmente habria sido el caso.

"' Por ejemplo, en la flauta magica en el momento cuando las tres sefioras ven a “Tamino”, la primera escena es marcada
por una modulacién de “Mi" bemol a “La" bemol. La relajacién de este pasaje se crea pasando brevemente a través de “Re"
bemol, esto es claramente muy sensible.

" Un “La" que va a un “Re".

™ El contrabajo, era una cuestién diferente, incluso en el siglo XIX.
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El término “Allegretto” era uno que tenia una multiplicidad de significados en el siglo XVIII.
Uno era mas lento que Allegro, otro mas rapido. Basado en la nocién imprecisa del sufijo diminuto
“etto”, es un allegro pequefio, ;mas rapido 6 mas lento? Depende de como lo vea. En este caso
parece una evidencia interna de que el Allegro marcado para la variacién anterior significa un
tempo mas rapido que el del inicio, asi que parece que Mozart interpreté un tempo un poco mas
lento que un Allegro. Por otra parte, como el primer movimiento, el tempo de este final esta
marcado por un compasillo, significando un pulso doble. Como el primer movimiento, los
ejecutantes deben sentir este movimiento en dos mas bien que en cuatro (incluso en el adagio). Es
atractivo pensarlo en cuatro, pues las variaciones se complican técnicamente, esto debe ser
evitado para que el tempo siga siendo brillante y evitar arrastrario.

Continuando con el inicio del movimiento, veremos cémo deben ser interpretados los
trinos, pues bien, estos deben pensarse hacia adelante. Estos trinos son claramente con una
funcién cadencial (ej. Compas 4) y en el Barroco éstos serian ciertamente una nota superior de los
trinos. Esto significa que los trinos saldrian de la nota superior del trino, en el ataque, antes de
haber iniciado la ejecuciéon del trino. La opinién se divide en “Si” ¢ “No” Mozart y sus
contemporaneos todavia realizaron sus trinos cadenciales de esta manera y los ejecutantes se
enfrentan con esta necesidad de hacer una decisién sobre la ejecucion. Esto es necesario en este
final, pues ocurren trinos cadenciales con mucha frecuencia. El trino con la nota superior se debe
utilizarse solamente en Mozart de forma muy escasa. Hay trinos decorativos que no tienen una
funcion cadencial.” Estas clases de trinos generalmente son atacados con la nota superior, igual
en el Barroco, a menos que haya buenas razones armoénicas para no hacerlo. En la mayoria de los
casos del quinteto, los trinos ornamentales se ejecutan con la nota superior.

Un problema importante se presenta aqui, en la segunda variacion. Los tresillos de las
voces del centro impregnan esta variacién, y asi que estarfa forzando al primer violin a tocar
tresillos en lugar de dieciseisavos en su parte.”® Esto habria sido en la practica de situaciones
como esta en la musica escrita cincuenta afios antes, pero en Mozart? ;Los Musicos ajustaron su
musica en situaciones como esta, 0 se apegaron a la forma de tocar tal como fue escrita?

Las opiniones se dividen extensamente. En la practica, hay una fraccion mintscula de
segundo de diferencia entre el primer violin que toca la musica segan lo escrito y el que toca
tresillos en lugar de dieciseisavos, pero la diferencia es absolutamente audible. Pudo haber sido
que los musicos de finales del siglo XVIII nunca se enteraran de cuestiones como esta. Anterior
mente la musica fue ensayada de forma menos rigurosa de lo que la hacemos hoy. El hecho es
que hoy en dia la practica de asuntos clasicos como este, estan fuera de lugar, y los musicos
necesitan estar enterados de sus opciones. Alli estan los ejemplos, en Mozart, donde la
superioridad ciertamente se requiere para que la musica pueda sonar natural. Estos son
pnncapalmente en los trabajos sagrados donde se requiere la practica tenida para hacer un poco de
vieja moda.”® A partir de los afios siguientes de la muerte de Mozart, tenemos un ejemplo muy
molesto de este asunto.” Pero en el quinteto de clarinete los ejecutantes deben decidir si el primer
violinista debe luchar con la tentacién de tresillos 0 no. En mi opinion los trabajos de la musica
deben ser tocados lo mas literalmente posible y no ser ajustados.

No hay tampoco marcas para indicar un “forte” en la variacion 2, pero parece
probablemente que un “forte” fue asumido por Mozart debido al aumento repentino de marcas de
dinamicas en el tercer compas. Obviamente, en términos del balance, el primer violin debe ser oido
claramente, pero el segundo violin, viola y cello deben ser un soélido “mezzoforte”. Mozart marca
claramente contrastes dinAmicos mas adelante del movimiento, pero los musicos todavia necesitan
hacer sus preparaciones en algunos lugares.

™ Como ésos en del Clarinete en el compés 108.

™ Ejemplo: compés 33, segunda nota.

" Por ejemplo los “Qui tollis" de la gran misa en “Do" menor, o de los “Rex tremendae” del Réquiem.

" En el movimiento lento de la primera sinfonia de Beethoven hay un pasaje donde los ritmos punteados del timpani
trabajan contra dieciseisavos de los tresillos de los violines y la flauta.
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La melodia en la viola fue muy poco frecuente en la musica del siglo XVIil, su funcién era
mas armoénica que melddica. Mozart toco la viola en muchas de sus propias obras de camara (y de
otros) y €l tocé la parte de la viola en el trio “Kegelstatt” que escribi6 para Stadler. Sin embargo, en
la variacion 3 la viola se le da una frase pequefiita, triste y obsesiva, unida muy estrechamente con
la apoyatura cercana a las notas “Mi" y “Fa". Sobre esta los violines suben en una pequefia y triste
frase y el violonchelo proporciona una base segura. El clarinete se relega a un papel muy menor,
complementando la armonia como una parte de viola, y tocando solamente en la segunda y cuarta
frase.

Variacion 5. Esta marcada “Adagio” y sigue el mismo patron del compas de los
dieciseisavos con la repeticién doble como las variaciones anteriores. Dado que el compas esta sin .
cambios; ¢ es decir, todavia se toca teéricamente en un compasillo? ;Esta esta negada al lado de
la marca del tempo? Esto es un asunto dificil, en Mozart no lo encontramos frecuentemente. En
este caso parece como si la musica se deba sentir en cuatro, aunque en mi opinién la mayoria de
los ensambles tocan esta variacion demasiado lenta. La prueba de esto es si llega a ser aburrido al
oir las repeticiones. Al momento que esto sucede, algo esta incorrecto, y no por parte de Mozart.
Pero la sensacion de la musica en cuatro no significa que el tempo tiene que ser pesado, y no
significa que el pulso de la musica todavia se centra en los mismos golpes: el primero y del tercero,
que se tensionan mas facilmente en un tempo mas rapido, o sea en dos.

Muchos ensambles toman esta variacion aproximadamente en negra = 56 o 60. Creo que
esto es lejano y también se retarda. ;Debe evitarse que sea tocada en negra = 76? Este sigue
siendo (38 y 44 respectivamente) muy lento dependiendo de como se vea. Si un ensamble cree
literalmente que Mozart escribi6 este adagio para que se tocara en dos, después podria incluso ir
el cuarto = 112, porque 56 (para la blanca) es un muy respetable adagio.

Por otra parte en Mozart se presenta el mismo problema. En la obertura de “Las Bodas de
Figaro” hay un Presto marcado pero se escribe en tempo comdn ordinario.”® La introduccion en la
obertura de “La Flauta Magica" esta marcado “Adagio” pero escrita en tempo comun y se toma en
ocho o en cuatro. ¢ Cortar el tiempo comun en el Adagio de Mozart significa que la musica se debe
tomar extremadamente lenta, incluso a la mitad del que estd en ocho? Estas son las decisiones
que necesitan ser consideradas por los ejecutantes.

Regresando al quinteto: ¢hay una relacion del tempo entre el tempo mas rapido y el
adagio? ¢ Es decir, puede haber un acoplamiento métrico entre los dos, por ejemplo, que el adagio
sea exactamente la mitad de la velocidad del Allegretto? En algunos contextos, ésta seria una linea
viable de la investigacion, pero Mozart nos corta con eficacia esta forma de pensamiento con algo
muy directo: la fermata en el compas 84. En siglo XVIII una fermata como esta significé no
solamente la nota mas de larga, también indico una ruptura en cualquier relacién del tempo que se
pudiera haber pensado para las dos secciones.” Este es un gran problema, pero en mi opinién
una mirada inutil para una conexién hermética simple entre estos dos tempos.

Variaciéon 6 “Coda". La marca de Allegro en el compas 106 se interpreta generalmente,
segun lo mencionado antes, como indicando un tempo mas rapido que el Allegretto inicial. Y en
realidad no esta marcado como tal en la variacién 6, que toma la funcién de una coda extendida del
movimiento. Esta variacién abandona la estructura de dieciséis compases con dos repeticiones del
resto del movimiento, pero todavia esta claramente en frases de cuatro compases.

™ Se toma generalmente en dos, o aun en uno.
™ También indicé, en algunos contextos, una cadencia.
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2. Concierto para Clarinete, Orquesta de Cuerdas,
Arpa y Piano de Aaron Copland (1910 —1990)

2.1 Historia del Jazz

2.1.1 Caracteristicas

Desde sus comienzos el jazz se ha ramificado en muchos subestilos carentes de una
descripcién Unica que se adapte a todos ellos con fiabilidad absoluta. Sin embargo, pueden
hacerse algunas generalizaciones, teniendo en cuenta que en todos los casos hay excepciones.

Los intérpretes de jazz improvisan dentro de las convenciones del estilo que han elegido.
Por lo general la improvisacién se acomparia de una progresion de acordes de una cancién popular
0 una composicion original que se repiten. Los instrumentistas imitan los estilos vocales negros,
incluso el uso de glissandos o slides y pc:rtamentos.ﬁo las ligeras variaciones de tono,*" y los
efectos sonoros, como grufiidos y gemidos.

La voluntad de crear un sonido personal de color tonal® ha llevado a los musicos a la
utilizacién de unos ritmos que se caracterizan por el uso constante de sincopas® y también por el
swing: la sensacion de estire y afloje que surge cuando se oye la melodia (y a continuacién una
variacién de ésta) alternandose con el pulso o la division del pulso esperado. Las partituras
escritas, si existen, se usan tan s6lo como guias de la estructura dentro de la cual se desarrolla la
improvisacion. La instrumentacion tipica comienza con una seccion ritmica formada por el piano, el
contrabajo, la bateria y una guitarra opcional, a la que se pueden afiadir instrumentos de viento. En
las big bands los vientos se agrupan en tres secciones: saxofones, trombones y trompetas.

Si bien hay excepciones en algunos subestilos la mayor parte del jazz se basa en la
adaptacion de infinitud de melodias a algunas progresiones de determinados acordes. El musico
improvisa nuevas melodias que se ajustan a la progresion de los acordes, y éstos se repiten tantas
veces como se desee a medida que se incorpora cada nuevo solista.

Si bien para la improvisacion de jazz se usan piezas cuyas pautas formales son muy
distintas, hay dos estructuras, en particular, que se usan con frecuencia en los temas de jazz. Una
es la forma AABA de los estribillos de las canciones populares, que consta de 32 compases
divididos en cuatro secciones de ocho compases cada una: la seccién A, la repeticion de la seccion
A, la seccion B (el puente, que suele comenzar en una tonalidad nueva), y la repeticion de la
seccion A. La segunda forma tiene hondas raices en la mysica folclorica de la comunidad negra
estadounidense, el blues de 12 compases. A diferencia de la forma de 32 compases en AABA, los
blues tienen una progresién de acordes casi uniforme.

" Sonidos arrastrados de una nota a otra.

* Incluidas las llamadas "blue notes", tonos de la escala del blues desafinados en un intervalo microtonal respecto a la
afinacién occidental.

®2 Con un sentido del ritmo y la forma individual, y con un estilo propio de ejecucion.

*' Los acentos aparecen en momentos inesperados del compds.
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2.1.2 Los origenes

El jazz tiene sus raices en el eclecticismo musical de los afroamericanos. En esta tradicién
sobreviven huellas de la musica del Africa Occidental, de las formas musicales de la comunidad
negra del Nuevo Mundo, de la musica popular y clasica ligera europea de los siglos XVIIl y XIX y
de formas musicales populares posteriores que han influido en la musica negra o que son obras de
compositores negros. Entre los rasgos africanos se encuentran los estilos vocales, que destacan
por una gran libertad de coloracion vocal; la tradicion de la improvisacion, las pautas de pregunta y
respuesta, y la complejidad ritmica, tanto en la sincopa de lineas melédicas individuales como en
los ritmos complejos que tocan los distintos miembros de un conjunto. Otras formas de musica
afroamericana son los cantos que acompafiaban el trabajo, las nanas y, aunque posteriores, los
canticos espirituales y los blues.

La musica europea ha aportado estilos y formas especificas: himnos, marchas, vaises,
cuadrillas y otras musicas de baile, de teatro ligero, y de Operas italianas, asi como elementos
teéricos —en especial la armonia—, un vocabulario de acordes y la relacién con la forma musical.
Gran parte de la influencia europea se debe a los estudios que realizaron estos musicos del Viejo
mundo, incluso en tiempos en los que ésos solo podian encontrar trabajo en los barrios en que se
divertian los pobres o en los barcos que surcaban el Mississippi.

Entre los elementos negros de la musica popular que han contribuido al jazz se incluyen la
musica de banjo de los minstrel shows,* los ritmos sincopados de influencia negra procedentes de
la musica latinoamericana (que se oia en la ciudades surefias de Estados Unidos), los estilos de
pianola de los musicos de las tabernas del Medio Oeste, y las marchas e himnos tocados por las
bandas de metales de negros a finales del siglo XIX. En estos afios surgié otro género que ejercioé
una poderosa influencia. Se trataba del ragtime, musica que combinaba muchos elementos,
incluidos los ritmos sincopados (originarios de la musica de banjo y otras fuentes negras), y los
contrastes arménicos y las pautas formales de las marchas europeas. A partir de 1910 el director
de orquesta W. C. Handy tomé otra forma influyente, el biues, y la llevé mas alla de su tradicion
precedente —estrictamente oral—, con la publicacion de sus originales blues. En las manos de los
musicos de jazz, sus blues llegaron a quien seria quiza su mayor intérprete en los afios veinte: la
cantante Bessie Smith, que grab6 muchos de ellos.

La fusion de estas muiltiples influencias en el jazz resulta dificil de reconstruir, dado que
esto ocurri6 antes de que el fonégrafo pudiera ofrecer testimonios fiables.

La mayor parte de la musica primitiva de jazz se interpretaba en pequefias bandas de
marcha o la tocaban pianistas solistas. Aparte del ragtime y las marchas, el repertorio incluia
himnos, espirituales y blues. Las bandas tocaban esta musica, modificandola mediante sincopas y
aceleraciones, en los picnics, bodas, desfiles y funerales. Era tipico que las bandas tocasen
endechas de camino a los funerales, y marchas alegres al volver. Si bien el blues y el ragtime
surgieron con independencia del jazz y continuaron coexistiendo con él, influyeron en el estilo y las
formas del jazz, y sirvieron de vehiculo importante para la improvisacion jazzistica.

™ Derivados de la musica de banjo de los esclavos.
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2.1.3 El Piano Jazz

Otro vehiculo para la evolucién del jazz en los afios veinte fue la musica para piano. El
distrito de Harlem,* en la ciudad de Nueva York, se convirtié en el centro de un estilo muy técnico,
con improvisaciones muy extensas, y que se daria a conocer como stride piano. El maestro de esta
escuela de principios de la segunda década fue James P. Johnson, cuyo alumno Fats Waller®® se
convirtié en el intérprete mas popular de este estilo.

En esta década también se desarrollé un segundo estilo pianistico llamado boogie-woogie.
Se trataba de una forma de blues con bajos muy marcados que repite una y otra vez la mano
izquierda, mientras la derecha alternaba diferentes ritmos. El boogie-woogie se hizo muy popular
en los afios treinta y cuarenta. Entre los lideres de este estilo se encuentran Meade Lux Lewis,
Albert Ammons, Pete Johnson y Pine Top Smith.

El pianista mas innovador de los afios veinte, de importancia comparable a la de
Armstrong, fue Earl Fatha Hines, un virtuoso que habia estudiado musica en Chicago, y al que se
consideraba poseedor de una imaginacién exuberante e impredecible. Su estilo, combinado con el
enfoque mas suave de Waller, influyé en la mayoria de los pianistas de la generacién siguiente, en
especial en Teddy Wilson, que trabajaba con la banda de Goodman en la década de 1930, y en Art
Tatum, que actu6é sobre todo como solista y que era admirado por su virtuosismo y calidad
interpretativa.

2.1.4 La erade las big-bands

Durante la década de 1920 hubo grupos de jazz que comenzaron a tocar siguiendo el
modelo de las bandas de bailes de la sociedad, formando las que se dieron en llamar big-bands.
Fueron tan populares en las décadas de 1930 y 1940 que este periodo se conoce como la era del
swing. Uno de los aspectos mas importantes en el nacimiento de la era del swing fue un cambio en
el ritmo que suavizaba los compases en dos tiempos del estilo Nueva Orleans utilizando un
compas mas fluido, de cuatro tiempos. Los musicos también desarrollaron el uso de estructuras
melbddicas cortas, llamadas riffs, con pautas de pregunta y respuesta. Para facilitar dicho
procedimiento las orquestas se dividieron en secciones instrumentales, cada una con sus propios
riffs, dando la oportunidad a los musicos para que tocasen solos o improvisaciones extensas.

El desarrollo de las big bands como medio jazzistico se debié en gran parte a Duke
Ellington y Fletcher Henderson. Henderson y su arreglista, Don Redman, contribuyeron a la
introduccién de las partituras escritas en la musica de jazz, aunque también intentaron captar la
calidad de improvisacion que caracterizaba a la musica de los conjuntos reducidos. En ultima
instancia tenian la colaboracion de solistas muy dotados, como el saxofonista tenor Coleman
Hawkins.

Ellington dirigié durante los afios veinte una banda en el Cotton Club de Nueva York.
Continu6 dirigiendo su orquesta hasta su muerte en 1974, y compuso piezas de concierto,
coloristas y experimentales, con una duracién que podia ir de los tres minutos de “Koko" (1940) a la
hora de Black, Brown, and Beige (1943), asi como los temas “Solitude” y “Sophisticated Lady’. La
musica de Ellington, mas compleja que la de Henderson, hizo de su orquesta un conjunto
conexionado, con solos escritos especialmente para instrumentos y musicos determinados. Otras
bandas en la tradicién de Ellington y Henderson fueron las lideradas por Jimmie Lunceford, Chick
Webb y Cab Calloway.

** Zona residencial y de negocios de Nueva York, en Estados Unidos.
* Vocalista y showman de talento.
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Durante la década de 1930 se desarrollé en Kansas City un estilo diferente de jazz para big
band, cuyo maximo exponente fue la banda de Count Basie. La banda de Basie es un reflejo del
énfasis del suroeste norteamericano en la improvisacion, a la vez que conserva pasajes escritos (o
memorizados) relativamente cortos y simples. Los instrumentos de viento intercambiaban los riffs
de conjunto, e interactuaban con grandes dosis de ritmo con pausas para acomodarse a los
extensos solos instrumentales. El saxofonista tenor Lester Young tocaba sobre todo con una
libertad ritmica de apariencia extrafia durante las improvisaciones de los solistas de otras bandas.
La delicadeza del tono de Young, sus melodias fluidas®” abririan un nuevo camino, como
sucediera con la manera de tocar de Armstrong en los afios veinte.

Otras figuras que hicieron escuela a finales de los afios treinta fueron el trompetista Roy
Eldridge, el guitarrista Charlie Christian, el baterista Kenny Clarke y el vibrafonista Lionel Hampton.
Los cantantes de jazz de la década de 1930 utilizaron una forma de interpretar mas flexible y
estilizada. Ivie Anderson, Mildred Bailey, Ella Fitzgerald, y, sobre todo, Billie Holiday fueron las
figuras mas destacadas.

Las Orguestas de Jazz. mas conocidas como Big-Band
acostumbran a estar integradas por un numero variable de musicos
- enfre 16 v 18 - repartidos entre tres secciones de vientos
(saxofones, trompetas y trombones) y un trio ¢ cuarteto ritmico
integrado por pianc contrabajo. bateria y en gcasiones guitarra

" A las que ocasionalmente dotaba de un toque vanguardista de taberna y de una especie de gorjeos (juego de voz en
tonos agudos).
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2.1.5 Interaccion con la musica popular y culta.

Los esfuerzos pioneros de Armstrong, Ellington, Henderson y otros musicos hicieron que el
jazz adquiriera una influencia dominante en la musica norteamericana de las décadas de 1920 y
1930. Mdusicos tan populares como el director de banda Paul Whiteman utilizaron algunos de los
recursos ritmicos y melddicos mas obvios del jazz, aunque con menor libertad y talento de
improvisacion que los caracteristicos en la musica de los principales intérpretes del género. En un
intento de fusionar el jazz con la musica ligera, la orquesta de Whiteman estrené piezas sinfénicas
de estilo jazzistico de compositores norteamericanos como George Gershwin. Mas cerca de la
tradicion jazzistica de la improvisacion y del virtuosismo de los solos se encontraba la musica de
las bandas de Benny Goodman (que utiliz6 muchos arreglos de Henderson), Gene Krupa y Harry
James.

Desde los dias del ragtime, los compositores de jazz han admirado a la musica clasica.
Varios musicos de la era del swing “jazzearon a los clasicos" en grabaciones como “Bach Goes fo
Town” (Benny Goodman) o “Ebony Rhapsody” (Ellington y otros). Por su parte, los musicos de
concierto rindieron tributo al jazz en obras como Contrastes (1938, encargada por Goodman) del
hungaro Béla Barték y “Ebony Concerto” (1945, dirigido por la orquesta liderada por Woody
Herman) del ruso Igor Stravinski en 1913-1987. Otros compositores, como el norteamericano
Aaron Copland o el francés Darius Milhaud, homenajearon al jazz en sus obras.
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2.2 Aspectos Biograficos.

Aaron Copland (1900-1990) es sin duda uno de los mas grandes compositores de los
Estados Unidos. Sus obras, que incluyen entre muchas otras Appalachian Spring, Billy the Kid y el
Salén de México, son programadas frecuentemente en las grandes salas de conciertos del mundo.
Para los clarinetistas, Copland nos heredé un grandioso concierto.

Copland terminé el Concierto para Clarinete después de la temporada de Tanglewood en
1948. Dura aproximadamente dieciséis minutos y medio y esta dedicado a Benny Goodman.
Goodman encargd una obra a Bartok en 1938 y a Hindemith en 1947, el mismo afio que contactéd
a Goodman. El nunca hubiese pensado en componer un concierto para clarinete si Benny no le
hubiera encargado uno. {No pudo soplar una sola nota en el instrumento! Aparte de su arreglo de
la Short Synphony para Sexteto, en donde el clarinete es uno de los instrumentos protagonista, la
unica experiencia que tuvo con el clarinete fueron las partes orquestales. Por mucho tiempo fue un
admirador de Benny Goodman, y pensé que si escribiera un concierto con él en mente, le daria un
punto de vista mucho mejor. Ellos no trabajaron juntos mientras componia la obra, pero después
que la termin6 y la envid, Benny le escribi6 a Copland para agradecerle y decirle... “con algunas
pequefias correcciones, yo sé que tendremos una buena obra". Cuando leyeron el concierto por
entero, el clarinetista David Oppenheim estuvo cerca de &l para proporcionarle apoyo moral.
Copland habia escrito la ultima pagina demasiada aguda, asi que tuvo que bajarla. Benny hizo
otras pocas sugerencias, una de ellas consistia en una nota alta en la cadencia (Copland supo que
Benny podria alcanzar esa nota ya que la habia escuchado en sus grabaciones). Le explico que
aunque pudiera alcanzarla comodamente cuando toca jazz para una audiencia, quizas no sea
capaz de obtenerla si la tiene que leer de una partitura o para una grabacién. Por lo tanto, la
cambiaron.

Copland Asumi6é que Benny planearia un concierto poco después de que él terminara la obra,
pero casi un aflo mas tarde, Benny le escribi6é (14 de febrero 1949)... “Me siento terriblemente
desilusionado por no ser capaz de realizar el concierto el 10 de mayo, pero obviamente con mi
actual situacién seria tonto de mi parte tomar un trabajo tan importante en este momento.
(Goodman contrajo una infeccién y cambiaba también su representante.). Estoy ansioso por tocar
el concierto en publico y le dedicaré mucho trabajo junto con Ingolf Dahl en Los Angeles; mientras
tanto me mantendré en contacto con usted hasta que enconfremos el momento oportuno para
realizarlo”. Copland hizo una grabaciéon con €l score para dos pianos y se la envié a Benny. El
estreno del Concierto para Clarinete finalmente sucedié el 6 de noviembre de 1950, Fritz Reiner
dirigi¢ la orquesta Sinfénica de los estudios de NBC.

Aaron Copland
(1900-1990)
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2.3 Benny Goodman

No hizo demandas en lo que Copland debia escribir. Tuvo completa libertad, con la condicion
de que Benny deberia tener una exclusividad de dos afios para interpretar la obra, Benny pago dos
mil dolares por esta obra. En aguel momento, no habia muchos compositores norteamericanos
que escoger ® Aaron fue a escuchar cuando estaba grabando con Bartok. Copland tenia una gran
reputaciéon también. No lo escogidé porque algunos de su trabajo fueran inspirados en jazz. En su
mente, el concierto para clarinete estaba relacionado con el ballet por el compas de % del primer
movimiento. Nunca tuvieron muchos problemas aparte de una pequeria rifia en una parte antes la
cadenc:la donde ¢l habia escrito una repeticion de una frase. El se inclinaba por que la parte fuera
retirada,® pero se piensa que Aaron finalmente la retiré. El trabajo es dificil para los intérpretes,
especialmente los ritmos. Fueron afortunados de contar con Fritz Reiner para hacer el estreno.
Aaron y Benny interpretaron el concierto en repetidas ocasiones con Aaron dirigiendo, e hicieron
dos grabaciones.

Su primera grabacion fue para Columbia con la orquesta de cuerdas de Columbia, pero la
segunda grabacion que hicieron en los sesenta es la mejor. Una vez cuando estaba en Roma en
la Academia Americana en los cincuenta, tocd el concierto de Aaron con un amigo suyo en el
piano. jEl nifio lo sorprendié por lo instruido que era en jazz! (Harold Shapero). Muchos
clarinetistas han tocado el concierto para clarinete de Copland, los mejores, y por todo el mundo.
De los conciertos que ha comisionado, el de Copland es el que mas se toca. Es una obra muy
popular. Aaron y Benny la realizaron fuera de la ciudad, pero no en Nueva York hasta 1960 en el
Carnegie Hall el 17de noviembre. Ellos lo tocaron con la orquesta de cleveland (1968) y en los
Angeles en los setenta. Benny siempre se sintié contento por haber encargado esta obra y de
tocarla con Aaron Copland en la batuta.

cam

Aaron Copland y Benny Goodman ensayando el concierto para clarinete
con la Filarmonica de los Angeles 1970

* Personalidades reconocidas como Hindemith y Bartok.
* Era cuando la viola toca un eco para dar la entrada al clarinete.
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2.4 Analisis de la Obra.

El primer movimiento del Concierto para Claninete es una cancién languida compuesta en
tiempo de %, bastante excepcional, pero el tema parecia pedirlo asi.

PRIMER MOVIMIENTO

Primera Seccién en Do Mayor

Primera Seccion
Introduccién ‘A" ‘B”
4 Compases 18 Compases 18 Compases
Del 1 al 4 Del 5 al 22 Del 19 al 36
Segunda Seccién
“ A1 - o C “ - D o
14 Compases 10 Compases 12 Compases
Del 37 al 50 Del 51 al 60 Del 61 al 72
Do Mayor Mi b Mayor La Menor
Puente
4 Compases 4 Compases
Del 73 al 76 Del 77 al 80
Sol Menor Do Mayor
Tercera Seccion.
“ A2 “ “ E “
15 Compases 10 Compases 10 compases
Del 81 al 95 Del 96 al 105 Del 106 al 115
Do Mayor Mi b Mayor Do mayor
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Como podemos observar en la tabla anterior, el primer movimiento cuenta con una forma
libre pero que podria semejarse con la forma del Rondé. Inicia con la seccién “A” que, esta
cuenta con una pequefia introduccion de 4 compases, para luego entrar el clarinete con el tema
anacrusa del quinto compas. Esta melodia es muy tranquila y se desenvuelve completamente sola,
acompafiada arménicamente por el bajo con un motivo ritmico que se repite a lo largo de casi todo
el movimiento (Compases 1-50 y 81-115).

En esta seccion ocurre algo muy importante, el tema “B” inicia 4 compases antes de que
termine el tema “A” (anacrusa del compas 19) e inicia con el mismo tema del clarinete solo que
ahora en los violines (en la reduccién a piano mano derecha) y posteriormente se incorpora el
clarinete (anacrusa del compas 25) con una nueva melodia, pero igualmente tranquila.

En la Seccién “A1" se inicia con el Tema de “A” (anacrusa del compas 38) de la misma
forma con el tema en el clarinete, solo que con cambios muy ligeros en la melodia, como en el
compas 42 que la nota blanca de “Sol” expuesta anteriormente (compas 10) ahora se convierte en
dos negras; un “Sol" seguido por un “La".y los “Re" de los compases 43 y 44 se encuentran
invertidos una octava de lo anterior mente expuesto en los compases 11 y 12. Los violines (en
reduccién a piano mano derecha) hacen un contrapunto imitativo del tema desfasandose del
clarinete un compas (anacrusa del compas 38). El tema siguiente “C” se encuentra en la tonalidad
de Mi bemol mayor, con una longitud de 10 compases que crean la mayor tension del movimiento
con sus cambios de compas de 3/4, 4/4, 3/4, 4/4, 5/4, 4/4 y 3/4 (compases 51-60), su ligero
movimiento de tempo (Somewhat faster) y el forte de toda la orquesta con un tema en el clarinete
que proviene de los motivos ritmicos de “A”. Después de tanta tension creada al inicio de esta
seccion (compases 51-55) inicia el relajamiento (compas 55) con los diminuendos para preparar el
siguiente tema en un piano. El tema siguiente “D" ahora en la tonalidad de “La” menor (Compas
61) y con una extension de 12 compases es el cierre de esta segunda seccion.

Antes de llegar a la tercera y ultima seccion encontramos un puente de 8 compases (73-
78) que se encuentra en la tonalidad de “Sol” menor y nos conduce de regreso a la tonalidad de
“Do” mayor. El compas numero 80 es simultaneamente el término de este puente e inicio de la
siguiente seccion.

La tercera y ultima seccion inicia con el tema “A2" que no es otra cosa mas que el tema de
“A" en las cuerdas (anacrusa del compas 81) y en el clarinete tenemos otra melodia muy suave
derivada de los mismos motivos ritmicos. El siguiente y ultimo material tematico “E” contiene dos
secciones de 10 compases cada una, la primera (compases 95 — 104) en la tonalidad de “Mi"
bemol mayor nos da un tema apacible igualmente que todos los anteriores y derivado de los
mismos motivos ritmicos del tema de “A” nos indica el final del movimiento y solamente nos falta
regresar a la tonalidad de Do mayor, que es la siguiente y ultima seccion de 10 compases que
tiene la funcién de una coda y la de regresamnos a la tonalidad de inicio que es el “Do” mayor.

CADENCIA.

Los movimientos son conectados por una candencia, que le da al solista la oportunidad de
demostrar sus virtudes, mientras introduce al mismo tiempo los fragmentos del material melddico
que seran oidos en el segundo movimiento. La cadencia esta escrita bastante cerca de lo que
quiso, pero es libre dentro de lo razonable.*® No es ad libitum como en cadencias de muchos
conciertos tradicionales; hay suficiente espacio para la interpretacion atin cuando todo fue escrito.

% A fin de cuentas, ella y el movimiento siguiente estan en idioma de jazz.
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SEGUNDO MOVIMIENTO.

Parte del material del segundo movimiento representa una fusién inconciente de elementos
obviamente relacionados a la musica popular de USAy Sudamérica: ritmos de Charleston, boogie

- woogie, y los aires brasilefios populares.

ESTRUCTURA.
SEGUNDO MOVIMIENTO
PRIMERA SECCION SEGUNDA TERCERA
PUENT
WENTE SECCION SECCION aana
Compases: Compases Compases Compases Compases
120 - 268 269 - 296 297 -378 379 - 440 441 - 507

Como podemos observar en la tabla anterior, la forma del segundo movimiento es libre,

ésta cuenta con 3 grandes secciones, las dos primeras se encuentran unidas mediante un puente
de 28 compases, la segunda y la tercera se encuentran unidas entre si y concluye el movimiento
con una gran coda de 27 compases en “Do” Mayor. Es importante destacar que la armonia
utilizada en este movimiento esta sujeta a los lineamientos del jazz modal asi como el continuo uso
de acordes con séptimas (mayores y de dominante) novenas y oncenas.

PRIIMERA SECCION (Rather Fast)

TEMA “A” PUENTE TEMA “B" PUENTE TEMA “A1” CODA
Frase 1 Frase 2 Frase 1 Frase 2 Frase 1 Frase 2
Compases Compases Compases
Compases: | Compases [ 176 - 186 Compases | Compases 223-227 | Compases | Compases 257 - 268
SOLb REDb LA RE DO LA SOLb REb SOL b
Lydian lonian Aeolian lonian lonian fonian Lydian lonian Lydian
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Como podemos observar en tabla anterior, en la primera seccién tenemos dos temas
unidos por un puente, posteriormente tenemos otro puente que nos conduce al tema “A1”, osea el
tema “A” con varias modificaciones, principalmente de instrumentacioén, y para concluir tenemos
una pequefia coda de esta seccion.

La primera frase del tema “A", en “Sol" bemol lydian, es una introduccién al movimiento
(compases 120-145), anunciandonos algunos aspectos ritmicos y melddicos de lo que
posteriormente se convertira en el tema “A”. Las dos frases de la primera seccién estan unidas
mediante una escala de dieciseisavos de “Re" bemol lidian que nos sirve para modular de “Sol”
bemol lydian a “Re” bemol Jonian (Compases 142-145).

La segunda frase es efectivamente el tema “A", caracteristicamente ritmico, en staccato y
en un registro agudo del clarinete que es muy brillante, acompafiado por la orquesta que
complementa el ritmo y la armonia.

A continuacién tenemos un puente de 11 compases (176-186), este nos proporciona un
nuevo material tematico en la tonalidad de “La” aeolian y de igual manera nos sirve para modular a
la tonalidad de “Re” lonian del tema “B".

EL tema “B" contrasta con el tema anterior, en un registro medio a grave del clarinete,
legato y con un contrapunto en la orquesta. De la misma manera que el tema “A”, este tema “B”
contiene dos frases, la primera que la encontramos del compas 187 al 205 y la segunda del 206 al
222. La segunda frase la hace contrastar con la primera agregandole un staccato en los cellos (en
reduccién de piano mano izquierda) del compas 195 al 205,

El siguiente puente (compases 223-227) en “La" ionian, nos introduce al siguiente tema
que es una variante del tema “A” ademas de servirnos de puente armoénico para modular a la
tonalidad de “Sol" bemol lydian para el siguiente tema.

El tema siguiente con dos frases en las tonalidades de “Sol” bemol lydian y “Re” bemol
ionian respectivamente (compases 228 — 238 y 239 — 256) son una pequefia variante del tema “A”.
La primera frase se encuentra en un tuti para la orquesta, la segunda es una repeticion del tema
“A" en el clarinete con una pequefia variante en el acompafiamiento, ahora se encuentra en una
octava superior y se le agrega una tercera inferior seguida por un salto descendente de cuarta a
diferencia de lo expuesto en los compases 150 y 151 que solo tienen un cuarto en octavas en el
segundo cuarto del compasillo.

Para concluir la primera seccién del movimiento, tenemos una pequefia coda de 11
compases que nos recuerda el tema “A” solo que ahora en un registro grave del clarinete y en la
tonalidad de “Sol" bemol lydian, mas no en la de “Re” bemol ionian como lo expuesto e la segunda
frase del tema “A” (compases 146-175).

A continuacion tenemos el puente (Trifle master, compas 269) en la tonalidad de “Re”
bemol ionian que une la primera seccién con la segunda del movimiento y que nos lleva a la
tonalidad de “Fa” lonian, este es un movimiento ritmico y enérgico en un fufi de la orquesta, con
una sincopa de un “Re” en el clarinete y que casi permanece a lo largo de todo este puente
(compases 274 — 285),

38



SEGUNDA SECCION (With humor, relaxed)
TEMA “C” PUENTE TEMA “C1” CODA
Frase 1 Frase 2 Frase 1 Frase 2 | Frase1 | Frase2
Compases
Compases: Compases Compases Compases | Compases | Compases 373-378
297 - 310 311-322 323 - 335 336 - 349 | 350-1363 364 -372
FA FA REDb DO b Slb LA LA
lonian Lydian Mixolidian Loarian lonian lonian lonizan

El primer tema “C” de la segunda seccion, también contiene 2 frases como los anteriores,
la primer frase en “Fa" lonian (compases 297 al 310), presenta un caracter muy diferente a la
anterior, creando un verdadero contraste entre los temas de las diferentes secciones. Este tema
relajado, flexible y con humor, permanece en el clarinete y es acompariado por un pizzicato de los
contrabajos, tiene un caracter juguetdn y caprichoso, contrastando con el anterior que era muy
rigido y ritmico. En la segunda frase permanece el tema en el clarinete, solo que ahora entra en un
dialogo con las cuerdas (del compas 310 al 314) y posteriormente continGa el clarinete con un
tema caprichoso acomparfiado por el pizzicato de los contrabajos.

A continuacioén viene el puente (del compas 323 al 349) que nos enlaza los temas “C”" con
el “C1" de esta secén, la primera frase en “Re" bemol mixolidian retoma el material tematico del
puente que enlaza los temas “A” con el “B” de la primera seccion (del compas 176 al 186). La
siguiente frase en “Do” bemol locrian (del compas 336 al 349) retoma el material tematico “C” .para
llevarnos a la tonalidad de “SI” bemol dorian para el Siguiente tema.

La primera frase del tema “C1" es el mismo tema de “C” solo que ahora en la tonalidad de
“Si” bemol ionian y en una instrumentacioén diferente, el tema se encuentra primero en los violines
(del compéas 350 — 355) y posteriormente en los violoncelos (del compas 356 al 363). En la
segunda frase el tema se encuentra la tonalidad de “La” lonian en el clarinete con un respuesta en
las cuerdas (del compas 364 al 369) para estas pasar a tomar completamente el tema, y
posteriormente el clarinete toca una pequefia variacién (del compas 370 al 372) y para finalizar
esta segunda seccién nos encontramos con una pequefia coda de 6 compases (373 — 378) que
nos recuerda el tema “C" pero ahora en la tonalidad de “La” lonian.
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TERCERA SECCION (Ritmico Vigoroso)
TEMA “D" PUENTE TEMA “E” CODA
Frase 1 Frase 2 Frase 1 Frase 1 Frase 2
Compases
430 - 440
Compases.' Compases Compases Compas,es Compases
379 -390 391 - 401 402 - 405 406 - 415 416 -429
LA LA DO# Mi SOL SOL b
lonian Aeolian Frigian Mixolidian lonian lonian

Esta tercera seccion es el desarrollo de la obra, aqui es donde encontramos las
modulaciones mas alejadas (“Do” sostenido frigian) y el desarrollo de los motivos ritmicos y
melddicos de los temas anteriores. La primer frase del tema “D” (compases 379 — 392), esta
formada por un ostinato ritmico de la orquesta en la tonalidad de “La” lonian contra un “détaché”
del primer violin que nos llevara a un mismo La pero ahora de un modo Aeolian. En la segunda
frase de de esta misma seccion, permanece el ostinato y es suprimido el détaché del primer violin
ademas de agregar un esforzado en los acentos (391, 394, 396, etc.) Al terminar esta segunda
frase viene un pequefio puente de 4 compase (402 - 405) en “Do” sostenido frigian que es quien
mantiene la tensién maxima del movimiento ademas de mantener a la orquesta en fortisimo y
conducirnos al siguiente tema.

La primer seccién del tema “E" (compases 406 — 415) ahora en “Mi" mixolidan continua
manteniendo la sonoridad y la tensién del movimiento, luego se incorpora el clarinete (compas
412) en un registro medio, forte y acentuando el ostinato ritmico de esta seccion. En la siguiente
frase (compases 416 — 429 ) ahora en “Sol” lonian el clarinete desarrolla un pequefio tema para
luego retomar el material tematico que se habia expuesto en el puente que une la primera con la
segunda seccion del movimiento (compases 269 — 285) mientras la orquesta permanece con el
ostinato ritmico, posterior mente viene una pequeiia coda de esta seccion (compases 430 — 440)
en la tonalidad de “Sol” bemol lonian y con una reminiscencia del tema “C” en el clarinete, pero
ahora mucho mas rigido y estricto que como se habia presentado anteriormente (compases 297 —
304) mientras la orquesta mantiene una ligera variacion con sincopas del ostinato ritmico.
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CODA
TEMA “C2” TEMA “A2" TEMA “B1” TEMA “B2"
Compases: Compases Compases Compases
441 - 464 465 - 473 474 -480 481 - 507
Do Do Do Do
lonian lonian Mayor Mayor

Para concluir la obra, nos encontramos con una gran coda, perfectamente elaborada, en la
tonalidad de “Do” mayor (ionian), en esta coda nos encontramos cuatro pequefias seccion las
cuales hacen alusién a cada uno de los temas anteriores, la primera seccion (compases 441 — 464)
es una variante del tema de “C”, solo que en “Do" mayor y con un aspecto mucho mas ritmico y
rigido, la siguiente seccién (compases 464 — 473) es otra variante del tema “A” (compases 146 —
175), pero de la misma manera, aqui se encuentra en “Do” mayor, la tercera seccion es una
variante del tema de “B" , igualmente que las anteriores en “Do” mayor y con un caracter ritmico
mucho mas rigido, y por ultimo nos encontramos con otras dos frases que nos siguen recordando
el tema de “B” paro ahora lo toma con mas énfasis y de una manera cadenciosa. Para concluir la
obra nos encontramos con una gran glissando en el clarinete mas un remate en la orquesta.
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2.5 Sugerencias Técnicas e interpretativas

Tocar el concierto de clarinete de Aaron Copland, sin duda es todo un reto para los
clarinetistas, en todos los aspectos de esta obra, el control de sonoridad muy aguda y piano del
primer movimiento, el aspecto técnico de la cadencia, el control ritmico irregular del segundo
movimiento son sin lugar a dudas los aspectos técnicos mas dificiles de resolver de esta obra.

El tremendo control de sonoridad que exige el primer movimiento de este concierto es un
gran reto de esta obra. Para lograr esto es necesario tener perfectamente establecidas las bases
de embocadura, apoyo y respiracion.

El tener una embocadura firme y con una buena posicién de la lengua (posicién de la vocal
‘i), mas un muy buen apoyo con el diafragma, nos resolvera la mayoria de los problemas de
control de sonoridad de este primer movimiento.

Para resolver la extension de frases muy largas (se vuelven muy largas debido al tempo del
movimiento) sera necesario hacer algunos ejercicios de respiraciéon para aumentar la capacidad
toraxica. Uno de estos ejercicios puede ser el de ir disminuyendo el tiempo de respiracion y
aumentando el tiempo de exhalacion, por ejemplo: se inicia con una base de 4 segundos; 4
segundos para respirar, 4 segundos para retener el aire, 4 segundos para exhalar y 4 segundos
nos mantenemos sin aire. En el segundo siclo de respiraciones respiramos en 3 segundos,
retenemos 4 segundos, exhalamos en 8 y nos quedamos sin aire 4 segundos, el siguiente siclo
respiramos en 2, retenemos 4, exhalamos en 12 y nos mantenemos sin aire 4, asi sucesivamente
iremos disminuyendo el tiempo de inhalacion y aumentando el tiempo de exhalacion hasta poder
dominar un tiempo de exhalacion de 30 segundos.

Para resolver algunos de los problemas de sonoridad del registro medio (notas “Sol” 5 a “Si”
bemol 5) es necesario utilizar algunas de las posiciones largas (extendidas) para estas notas, de
esta manera se logra una mejor afinacion en estas notas (pues generalmente son ligeramente
bajas por ser el registro mas descubierto del clarinete) y se enriquece la sonoridad a consecuencia
del aumento de arménicos en estas notas.

El resto del control de sonoridad de este primer movimiento se queda en manos los
accesorios instrumentales y del propio instrumento. El tener una buena boquilla acompafiada de
una excelente cafa (lengtieta) y por su puesto el uso de un clarinete en perfecto estado seran el
complemento de un gran resultado para este primer movimiento, porque de otra manera no
podremos llegar a los resultados esperados, pues seria muy dificil el control de sonoridad con un
clarinete desnivelado o con zapatillas ya deterioradas.

Para resolver el aspecto técnico de la cadencia es absolutamente necesario mecanizarla por
completo, trabajarla con metrénomo todo el tiempo para después de tener el control perfecto de
ella y poder darle una libertad sin que sea descontrolada. Para resolver los problemas de
articulacién y estaccato puede ayudar el practicar diariamente 3 minutos de articulacion de
dieciseisavos con una velocidad no rapida (negra igual a 70-80) y a lo largo de toda la extension
del clarinete.

En el segundo movimiento nos encontramos con lo aspectos del jazz y del swing, es
sumamente importante estar concierte de lo que ocurre no solo con el clarinete sino también con la
orquesta (el piano en la versidon de reduccién). En varios pasajes (como por ejemplo en lo
compases 50-62) los acentos ritmicos no estan en el tiempo 1 y 3 como era de esperarse en este
compas, sino que Copland desplaza estos acentos a los tiempos 2 y 4 y en algunas ocasiones al
cuarto octavo. Un aspecto tradicional del swing.
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Para la resolucion de las cuestiones ritmicas de este segundo movimiento es muy importante
tener memorizados los tempos, asi como el estar conciente de sus subdivisiones y los multiplos de
estos valores, por ejemplo negra igual a blanca o viceversa.

Finalmente para resolver el glissando del final, que no es nada facil realizarlo con una
extension de una décima y un registro agudo, nos puede ayudar a crear este efecto el hacer una
escala cromatica lo mas rapido posible y cerrando la garganta lo mas posible hasta llegar a la nota
final, este efecto que se crea es muy similar al glissando y puede funcionar perfectamente.
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3. Concierto Huasteco para Clarinete y Orquesta de Cuerdas
de Hugo Maldonado Gudifio (1973)

El Concierto Huasteco para Clarinete y orquesta de cuerdas es el resultado de la
combinacion del nacionalismo musical y el jazz modal. Es la busqueda del rescate del Huapango,
tanto del tradicional como del moderno y llevado a un contexto de musica de concierto enriquecido
con la técnica armoénica y de improvisaciéon del jazz modal.

3.1 El Nacionalismo y la Muasica Mexicana.

La produccién de Manuel M. Ponce, José Rolén, Silvestre Revueltas, Carlos Chavez,
Candelario Huizar, Luis Sandi, Eduardo Hernandez Moncada, Blas Galindo y José Pablo Moncayo
constituye una realidad de alto valor y rasgos claramente peculiares dentro de la musica
contemporanea universal. Gracias a la actividad creadora de esos musicos, México cuenta, por
primera vez en su historia, con un conjunto notable de compositores. Y gracias también a ellos,
México se ha encontrado a si mismo en la musica por primera vez.

Al abrir sus ojos a la vida musical, esos compositores se hallaron ante la doble tarea de
dotar a México de una musica de altura y de que ésta fuese algo en que palpitase y se
exteriorizase lo radicalmente nacional. Para conseguir lo segundo, siguieron en todo o en parte, el
camino de ciertos nacionalismos musicales europeos que a comienzos del siglo ya habian dado
frutos notables.

Todos esos nacionalismos siguieron un mismo procedimiento: el de recurrir al idioma
musical popular, para extraer de él melodias completas o, cuando menos, giros melédicos y
formulas arménicas y ritmicas de claro acento nacional aprovechables en la construccién de una
musica esencialmente culta. Pero es evidente que segun como se aprovechen y asimilen esos
elementos, tendremos un verdadero idioma nacional, trasunto® musical del alma de todo un
pueblo, 6, por el contrario, un aspecto intrascendente de lo mas superficial de ese pueblo, una
musica pintoresca y nada mas.

Parece inevitable que la etapa primera de todo nacionalismo musical haya de estar
caracterizada mas o menos (mas bien mas que menos) por el pintoresquismo. Ello no tiene nada
de extrafio, pues no es cosa de un momento (y en este asunto los momentos se miden por afios) el
extraer la esencia de la musica popular para incorporaria como fermento vital a la musica culta. En
esa primera etapa del proceso se incorpora lo que se puede, y lo que se puede es lo que esta mas
a mano, y lo que esta mas a mano es lo superficial, lo meramente pintoresco. Mas tarde vendra el
ahondar en el tesoro popular, el descubrir qué es en él lo verdaderamente caracteristico, lo
verdaderamente fijo, auténtico y fecundo. Y aun quedara, por ultimo, aquella etapa en que esas
esencias, ya bien destiladas, se integren en la obra de aliento universal. Lograr esto ultimo es o
debe ser la meta de todo nacionalismo que aspire a algo mas que producir musica para turistas.

Tal empefio encierra grandes dificultades, porque lograr esa integracion parece en muchos
casos algo tan imposible como mezclar el agua y el aceite. Hay elementos populares que se
resisten a los moldes formales de la musica culta. Por eso, por ejemplo, todavia falta en la musica
universal la primera gran sinfonfa o la primera gran sonata o el primer gran cuarteto en cuya
construccion se hayan utilizado a un tiempo los planos clasrcos y los materiales populares. No es
un azar que ios musicos nacionalistas de todo el mundo® hayan preferido el poema sinfnico, el
ballet y la suite®® a la sinfonia o la sonata.

* Imitacion exacta, imagen o representacion de algo.
™ Cuando menos los que han producido obras mas satisfactorias.
* Ademas de la cancién y de las piezas instrumentales de forma més elastica.

44



Pero hay otro camino para obtener una musica culta de claro acento nacional. Es el que
siguen aquellos compositores que, antes que al idioma musical demético™ propiamente dicho,
atienden a las caracteristicas espirituales de su nacion y a los rasgos estilisticos que caracterizan
en general la produccién artistica y literaria de ésta. Semejante tarea, de signo positivo, va casi
siempre acompafiada de otra abiertamente negativa: la de desarraigar de las practicas y gustos del
momento, los conceptos estéticos y rasgos estilisticos que caracterizan a otras nacionalidades
consideradas disimiles o radicalmente antag6nicas de la propia. Si de los nacionalismos que
siguen el camino sefialado al principio los ejemplos pueden ser el ruso (con el grupo de los cinco),
el espafiol (iniciado por Pedrell y llevado a su cima por Falla) y el hungaro (con la corriente que va
de Liszt a Bartok), de este otro nacionalismo (que llamariamos no folkloristico)- un ejemplo notable
nos lo proporciona Francia, con musicos como Saint-Saens o Debussy. Comparemos, por ejemplo,
la obra de Rimsky-Korsakof con la de Debussy. La del primero nos parece rusa porque en ella
encontramos el acento inconfundible de las melodias populares rusas; la del segundo nos suena a
francesa porque esta impregnada de la gracia, el refinamiento, la inteligencia y la sensualidad que
encontramos como cosas caracteristicas en la mayoria de las demas expresiones artisticas y
literarias de Francia. Los musicos como Debussy no tratan de ahondar en el tesoro de la musica
popular, sino de profundizar en el alma misma de toda una cultura, de toda una tradicion. Su
empefio es menos facil que el de los nacionalistas folklorizantes y sus resultados menos
inmediatos y vistosos para el oyente medio; pero no por eso su nacionalismo cede en firmeza y
perdurabilidad a aquel otro nutrido por las esencias de la musica demética.

Esos dos caminos son los que han seguido los nacionalismos conscientes, los
nacionalismos con voluntad de ser. Pero no son los unicos por los que la musica de un pais puede
adquirir significacion nacional. Mucho antes de que, como consecuencia del Romanticismo, se
despertase en diversos paises el nacionalismo musical consciente y, por regla general,
folklorizante, habian existido nacionalidades musicales forjadas inconscientemente por
compositores que no tenian otra mira que la de expresarse a si mismos, pero que, por ser
individualidades plenamente representativas de su pueblo y de su cultura, llevaron a su obra las
caracteristicas espirituales de éstos. Asi, sin proponérselo ni aun darse cuenta, hicieron
nacionalismo musical Palestrina y Monleverdl los Scarlattis y Vivaldi en lItalia; Bach y Beethoven
en Alemania; Couperin y Bizet en Francia.”" En realidad, todo compositor verdaderamente potente
y original viene a ser un agente eficaz en la formacion o consolidacion del nacionalismo musical de
su patria.

Como se sefialé al principio, los compositores que integran la escuela mexicana
contemporanea siguieron los dos primeros de Ios caminos indicados y la mayoria de ellos el
primero, el de asimilar el idioma musical demético.”? Puede decirse que Ponce fue el iniciador real
de ese movimiento, aun cuando haya habido antes efimeros coqueteos con lo popular mexicano.
Por haber SldO eI primero no debe extrafiamos que en su obra haya una fuerte dosis de
pintoresquismo.*® Aparte que (como se indic6 antes) todo nacionalismo folklorizante principiante se
ha de ver envuelto en los oropeles de lo pintoresco, hay que tener en cuenta que México carecia
entonces de folkloristas estudiosos y preparados, capaces de dilucidar las verdaderas
caracteristicas de la musica popular autéctona. Lo que de ésta podia llegar entonces al
conocimiento del compositor no era mas que un reducido repertorio floreciente en los ntcleos de
poblacién mas densa y accesible, una musica de ayer todavia, impregnada en muchos casos de
las mismas influencias extranjeras que (en diferente grado) aletargaban a la musica culta. Ponce
vio pronto que tales influencias (principalmente la del italianismo y la del germanismo operisticos)
constituian una rémora para todo posible desarrollo de una musica culta que pretendiese llamarse
mexicana auténtica. Y puesto en el trance ineludible de apoyarse en alguna realidad estética
exterior, prefirié estribar su propia obra en la de los nacionalistas rusos, por una parte, y en la de la
escuela francesa contemporanea por otra. Los procedimientos constructivos y la libertad armoénica

Lcnguaje musical modemo.
®! Caso curioso el de este ultimo, porque su francesismo se produjo muchas veces a contrapelo de unos conscientes

propésitos germanizantes.

* Lenguaje musical moderno.
% Tendencia a lo pintoresco.
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de los unos y de la otra servirian al material popular mexicano con una flexibilidad de que carecian
los de las escuelas extranjeras predominantes entonces en México. A medida que se fue
impregnando de lo popular mexicano, Ponce avanz6 en el logro de sus ideales de compositor. Y en
ese proceso se distingue casi siempre una cierta predileccion por lo mestizo (y muchas veces por
lo criollo) antes que por lo indio. La musica de Ponce parece encontrar su resorte vital en las
musicas populares mexicanas de ascendencia espafiola; responde, de hecho, a esa realidad de la
nacién mexicana que es el fruto del maridaje de dos razas, de dos culturas.

Por cierto que aun en estos momentos en que los estudios folkléricos en México tienen ya
algunos afios de existencia, resulta dificil y, por tanto, aventurado tratar de aislar lo indio de lo
mestizo y lo mestizo de lo criollo. Imaginense cuanto mas dificil lo habra sido para Ponce en sus
dias de precursor. Y este es un problema que debemos tener presente al estudiar la musica
mexicana contemporanea. A la hora de querer crear una musica nacionalista, las dificultades
normales (que ya sefialé) en cualquier nacién vieja de muchos siglos y unificada sélidamente en el
transcurso de ellos se ven multiplicadas en el caso de naciones como México todavia muy jovenes
y resultado de la confluencia de culturas radicalmente distintas. Porque al ir a seleccionar los
elementos populares para incorporarlos a la obra culta individual, ;quién podra decir a ciencia
cierta: "esto es ya mexicano", o "esto es todavia espafiol" o "esto es precortesiano auténtico"? Asi
resulta que unos compositores (Ponce, por ejemplo) van hacia lo criollo y lo mestizo, otros (como
Revueltas) sélo hacia lo mestizo y otros (como Huizar o Sandin) prefieren lo indigena.

Todos los compositores mencionados al principio (con la excepcién de Chavez) muestran
en su desarrollo una evolucién semejante y como abreviada de la que han seguido los
nacionalismos asentados en el idioma musical del pueblo, ilustrando asi aquello que dicen los
biblogos: que la ontogenia® es un resumen o paralelo breve de la filogenia.*® Todos tienden en la
actualidad a superar el empleo literal de frases y modismos populares con un idioma propio en el
que lo mexicano esté mas en el espiritu que en la letra. A medida que su personalidad fue
madurando, se apartaron del inevitable pintoresquismo en que se habian apoyado inicialmente,
dejaron de imitar el lenguaje del pueblo y lograron (la mayoria de ellos) hablar su propio idioma,
que, por ser el de auténticos mexicanos, es auténticamente nacional.

El caso de Carlos Chavez merece consideracion aparte, por ser muy pocas las obras
suyas para las que conscientemente haya recurrido a los elementos exteriores de la musica
popular mexicana (indigena, mestiza o criolla). Chavez no se preocupd grandemente de recoger
nuestra musica para construirse con ella un idioma expresivo de su propia personalidad. Es cierto
que en sus primeros aflos de compositor viajoé por algunas regiones del pais a fin de escuchar sin
deformaciones la musica de su pueblo. Pero lo hizo para empaparse de su espiritu, no para
utilizarla literalmente, con el mismo objeto con que fue a contemplar el paisaje, la arquitectura, la
escultura. También es cierto que en algunas obras suyas (la “Sinfonia India" é H. P") recurre
deliberadamente a la musica folklérica mexicana; pero lo hace por razones circunstanciales y sin
que esa musica deje mayores huellas en su estilo. Es hora de rectificar lo que por ignorancia se
afirmé (irreflexivamente se ha venido repitiendo) que Chavez es un compositor arqueologizante o
folklorizante. Su nacionalismo musical es, por el contrario, del tipo de los compositores franceses:
una suma de rasgos estilisticos y un tono vital que son los mismos que se encuentran en las
expresiones mas caracteristicas y acendradas de la realidad mexicana. Para quien haya penetrado
un poco en la cultura, en el caracter y en el paisaje de México, obras tan desprovistas de
elementos folkléricos como la "Sinfonia de Antigona", el "Concerto para cuatro cornos" o "La Hija
de Colquide” resultaran tan musica nacional, tan inconfundiblemente mexicana como la "Sinfonia
India".

™ Desarrollo del individuo, referido en especial al periodo embrionario.
* parte de la biologia que se ocupa de las relaciones de parentesco entre los distintos grupos de seres vivos.
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3.2 El Huapango
3.21 Origen y Raiz.

El significado y origen preciso de la palabra "huapango" ha dado lugar a polémicas. Las tres
posturas mas conocidas son las siguientes:

a) Proviene del nahuatl "cuauhpanco”, que significa lefio de madera; “jpan”, sobre él; y
"co", lugar: es decir, sobre el tablado o sobre la tarima, por lo que los bailes de tarima estan .
comprendidos dentro del huapango.

b) Es una alusién a los pobladores del Pango,* a través de una sincopa cuyo significado
probablemente haya sido "los cantos y bailes de los huastecos del Pango". Es decir,
musica y baile de los del Panuco.

c) Es una deformacion o derivacion de la palabra que da nombre a un canto flamenco: el
fandango, el cual, ademas de estar ligado a la génesis del huapango, sirve como vocablo
para designar las fiestas en las cuales se ejecuta son huasteco. Para otros, "huapango"
simplemente quiere decir "son huasteco": el son que se toca en las huastecas.

En el primer tomo de la edicién de musica y musicos de Latinoamérica, impreso en 1947,
encontramos la siguiente definicion de lo que es HUAPANGO: "baile mexicano que se ejecuta en
las fiestas populares de la regién costera de los estados de Tamaulipas, Veracruz y de la
Huasteca."

Por ultimo mencionare lo que dice al respecto el diccionario enciclopédico Uthea, editado
en 1951. HUAPANGO.- "En México, fiesta tipica popular del estado de Veracruz. Musica y baile de
esta fiesta y cantos populares que lo acomparian.

Como vemos, las opiniones anteriores consideran al huapango como la fiesta, el baile y
aun los cantos, puesto que en la opinién del diccionario Uthea, que mencionamos en el parrafo
anterior, se dice en una parte. musica y baile de estas fiestas, y cantos populares que lo
acompafian. Es de tenerse en cuenta esta frase, ya que el agregar la opiniéon emitida por el
maestro Don Vicente T. Mendoza en su libro panorama de la musica tradicional de México, en su
parte relativa al huapango, menciona: "debera se agrupado por regiones, estilos y formulas de
acompafiamiento”, vienen a completar la opinién del diccionario Uthea, ya que de este modo se
podra entender que el huapango no es tan solo la fiesta y el baile, sino también algunos cantos
populares ejecutados en determinado estilo y acompafiamiento.

El son es un género de musica propio de la cultura mestiza. A su vez, el huapango es un
tipo de son que se deriva de musica prehispanica, de repertorios conocidos por negros y mulatos, y
de fandangos y seguidillas espafioles que se arraigaron en México en el siglo XVIII o tal vez antes.
Aunque de manera laxa son huasteco es sinonimo de huapango, la primera de estas
denominaciones puede originar confusion, pues el huapango no es el tnico son que se toca en la
Huasteca, ya que también existe el son de costumbre. Este ultimo es propio de la poblacién
indigena, en general sblo se canta, tiene una funcién ritual, y difiere en estructura ritmica del
huapango huasteco. Por otra parte, es ambiguo llamar al huapango huasteco "huapango" a secas,
pues con esta palabra puede hacerse referencia al huapango arribefio y al huapango jarocho.
Estos dos tipos de son difieren del huapango huasteco en cuanto a estructura lirica y musical, asi
como en la dotacién de instrumentos y en la forma de las fiestas en las cuales se toca.

* Refiriéndose al Panuco, rio que marca el limite entre los estados de Veracruz y Tamaulipas.
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La musica da principio a su tarea, tocando principalmente la parte instrumental y
acompanado después del canto. Durante la introduccién instrumental, se colocan los bailadores en
filas, hombres y mujeres de frente, para invitar el hombre a la mujer se sitta junto a ella, con toda
galanteria y caballerosidad le hace caravana; la dama acepta desde luego, ya que no podria
resistir a tan amable invitacion; el caballero que durante este acto a estado con el sombrero en la
mano, se cubre la cabeza. Se inicia el baile, ejecutando hermosos movimientos ritmicos, con la
cara solemne y los brazos caidos, los bailadores se mueven primorosamente con lentitud, y a
medida que el baile se prolonga el balanceo es mas movido, en los primeros compases la musica
es lenta. Al final del canto, que se hace la voz del falsete, se lanza un "AY", languido y sentido que
se prolonga bastante, después el compas de la musica se hace mas réapido y el baile contintia y las
parejas siguen zapateando.

3.2.2 El Ritmo del Huapango

El elemento mas importante es el ritmo. De tiempo muy vivo, generalmente el compas del
huapango en su parte arménica es de 6/8 pudiendo aparecer el de 3/4 o la combinacién simultanea
del de 6/8 con 3/4 o la alternacion del 6/8 con el 2/4 y en ocasiones la mezcla de estos con valores

irregulares.

El rasgueo de la guitarra es muy rapido, el musico da un golpe con sus pufios sobre las
cuerdas, en tiempos diferentes del compas pero casi siempre sefalando el principio de este con
acento marcado, produciendo un ritmo peculiar del huapango. A esta ejecucion los huapangueros
la denominan “azote”..

El "azote" en la guitarra quinta o huapanguera, que es la que generalmente marca el ritmo
del baile, varia segun las regiones y los ejecutantes. El mas comdn en la huasteca es el que se
ejecuta en compas de seis octavos.

3.2.3 Instrumentos Huapangueros.

El huapango se toca y se baila por lo general en las costas y particularmente en el Golfo,
pudiéndose distinguirse tres regiones; la del norte que comprende la huasteca; la del centro que
abarca la parte media de Veracruz y la del sur, llamada también de sotavento, segin la region, el
huapango toma caracteristicas particulares.

En este aite, vivo y ritmico, creado por el pueblo, intervienen principalmente sones, jarabes,
tonadillas, seguidillas, malaguefias, coplas, cantares, etc.; los cuales se ejecutan en estilo de
huapango.

Antiguamente el acompafiamiento era con arpa y guitarra, pero posteriormente se
introdujeron otros como las jaranas, entrecillo (de tres cuerdas dobles a manera de guitarra), o bien
a falta de arpa, el conjunto de un violin y una jarana o solamente un violin y una guitarra. En la
actualidad el conjunto mas comun en la parte norte de la huasteca es la que forman: el violin, la
jarana, y la guitarra quinta doble, llamada también huapanguera, cuya afinacién mas usual es: sol,
re, sol, si, mi, octava inferior, cuyos indices acusticos corresponden a la parte mas grave de la
tercera octava del sistema diatdnico, que le da sonoridad grave muy peculiar, que contrastan con el
acompafiamiento agudo de la jarana cuya afinacion es: sol, si, re, fa, la y con los sonidos del violin,
que es el que lleva la parte melédica.
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3.2.4 El Huapango Tradicional.

Se interpreta utilizando tres instrumentos: jarana, guitarra quinta o huapanguera, y violin.
Este ultimo exige un virtuosismo técnico y una ejecucion liena de sentimiento, pues lleva la melodia
y realiza los floreos que adornan el son. La jarana huasteca es una guitarra de tamafio pequefio y
cinco cuerdas que se utiliza para llevar el ritmo. Es el registro medio entre el agudo del violin y las
notas graves de la guitarra quinta. La guitarra huapanguera presenta una gran caja y cinco cuerdas
que pueden aumentarse a ocho al usar tres dobles; rasguea y puntea segun exija la ejecucion
dando el apoyo ritmico y el bajeo que pide el baile. El cantante de huapango utiliza repetidamente
el falsete y requiere de un registro agudo.

En cuanto a versificacion, existen varias formas, pero las mas tradicionales son la quintilla
y el sexteto con versos octosilabos. Las estrofas conformadas de esa manera son llamadas coplas.
Las rimas pueden ser asonantes o consonantes, siempre entre versos pares y versos nones. El
creador de versos, el trovador, puede solamente componer versos o adquirir también la modalidad
de improvisador o repentista.”’ Los autores de los huapangos tradicionales han sido olvidados y
sus piezas se han vuelto del dominio publico. El contenido de las coplas es muy diverso. Suele ser
festivo debido al caracter profano y mestizo del huapango. Pueden encontrase versos de alegria,
amor, desgracia, tristeza o pasion; narraciones épicas y cantos a la tierra. Estos temas también
aparecen en el son jarocho y el son jalisciense. Sin embargo, existen algunos matices que
distinguen al son huasteco. Los versos del son jarocho son satiricos, humoristicos y picaros, y los
del son jalisciense presentan un tono bravo y gallardo. Los del son huasteco presentan esas
cualidades, pero mas caracteristicamente expresan melancolia y anhelo unidos a una sublime
resignacion. '

Las piezas son de caracter lirico, en tanto no narran una historia, pues cada copla contiene
un mensaje independiente. Por ello, las coplas que aparecen en un son suelen aparecer sin ningn
problema en otros sones, y el nimero de las mismas no es fijo, sino que varia al gusto de los
intérpretes o por peticion de los escuchas. Por lo tanto, no puede decirse que tal o cual copla es de
éste o aquél son, sino mas bien que aparece en tal o cual huapango. Esto dota al huapango
tradicional de una gran vitalidad y creatividad que rompe las interpretaciones rigidas y permite
improvisar.

*? Aquel que crea los versos en el momento y segun la ocasion.
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3.2.5 El Huapango Moderno

El huapango moderno™® se ubica en los afios cuarenta. El principal responsable de la
popularizacién del huapango fuera de las huastecas fue "El viejo" Elpidio Ramirez, un violinista
hidalguense que habia emigrado a la ciudad de México en los afios treinta. Alli impuso la forma
estilizada en que ejecutaba el huapango tradicional, la cual adoptaron diversos trios de guitarristas
y llegd a ser popular en todo el pais en los afios cuarenta. Aparecieron muchas piezas de
huapango moderno que modificaron el son tradicional. Por ejemplo, algunas de estas
composiciones hablaban de los huastecos como sujetos muy afines a los charros machos y
mujeriegos del cine nacional.

Los autores de este tipo de huapango registran sus piezas y no las dejan al dominio
publico. Incluso, "El viejo" Elpidio registré como suyos algunos huapangos tradicionales como "El
bejuquito”, mismos que encontré en un rollo anénimo resguardado por la Biblioteca Nacional y que,
al parecer, data del siglo XIX.

Las piezas del huapango moderno carecen de improvisacion, utilizan el falsete como un
mero adorno, se ejecutan con instrumentos de mariachi, y presentan ritmos de cancién ranchera.
Ademas, los versos casi nunca son octosilabicos. De ordinario, las estrofas no son independientes,
sino que forman parte de una idea expresada en la totalidad del son. Esto puede deberse a que el
son sea narrativo, por lo cual una estrofa tomada de forma aislada cuenta sé6lo una parte de la
historia que relata el huapango. También ello les dan el caracter de exclusividad, es decir, cada
estrofa pertenece a tal o cual son determinado, en el que expresa una parte del niensaje, pues si
se interpreta en otro son, rompera la secuencia del mismo por ser extrafo a la idea de tal son o por
no poder expresar por si sola una idea completa. Ademas, las piezas de huapango modernos
hacen uso del estribillo.

Estos grupos también pusieron de moda la utilizacion de sombreros y trajes charros, asi
como la cuera tamaulipeca.”® Entre ellos se incluyen, ademas del propio Elpidio Ramirez, El
Conjunto Tipico Tamaulipeco, José Alfredo Jiménez, Los Tariacuri, El Trio Calavera y Los
Trovadores Tamaulipecos.

Es importante mencionar que algunos trios de huapango interpretan tanto sones
tradicionales como modernos, por ejemplo, Alegria Huasteca, Armonia Huasteca, Los Caimanes
de Tampico, El Trio Tamazunchale, y Soraima y sus Huastecos.

" También llamado huapango ranchero, huapango urbano, huapango lento, cancién huapango y hasta cancién ranchera
huapangueada.
* Especie de chaqueta de piel, que se usaba antiguamente sobre el jubén.
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3.2.6 Innovacion Musical

Con el fin de preservar el género del huapango a través de la composicion contemporanea,
el musico y compositor mexicano Jesus Echevarria, el Cuarteto de Cuerdas Ruso-Americano, y la
voz de la soprano Lourdes Ambriz, fusionaron talentos en la suite huasteca y canasta de frutas
mexicanas, un concierto para cuerdas y jarana huasteca.

Echevarria dijo que debido al tono popular que caracteriza su obra, el publico responde
favorablemente. La suite huasteca es una obra de camara compuesta a la manera de suites
barrocas y consta de danzas y ritmos populares caracteristicos de la region, como lo son el
huapango o son huasteco. El autor se ha inspirado en cinco diferentes danzas con una velocidad,
ritmo y acentos caracteristicos. Aunque el manejo instrumental de las cuerdas esta inspirado en la
musica barroca, destacan las tonalidades de la jarana en su maxima su sonoridad.

“Muchos musicos y compositores han considerado la obra como un verdadero acierto.
Mientras en Europa estaba el barroco, en México se estaba haciendo el son y probablemente los
antecedentes del huapango. Son misicas contemporaneas que estan emparentadas en la época,
pues el contrapunto que caracteriza la musica barroca, lo encontramos también en el huapango”.

Canasta de frutas mexicanas es un ciclo de canciones escrito para soprano, cuarteto de
cuerdas y jarana huasteca. Las letras de las canciones, creacion de Echeverria, estan inspiradas
en frutas como el tejocote, la guayaba, la guanabana, los chiles, el zapote, la tuna, el guamuchil y
el limén. Son interpretadas en la forma lirica tradicional del huapango y con la picardia, las
referencias culteranas y la delicada poesia de que hacen gala los huapangueros.

Asimismo, el Cuarteto Ruso-Americano'® ha contribuido al mejoramiento de la musica de
México. En representacion del cuarteto, Alain Durbecq explica el interés por participar con el
musico mexicano, debido a la atraccién que sienten por la musica popular y folclérica mexicana:
“Realmente es una gran experiencia, ya que todos somos entrenados en conservatorios y escuelas
de musica. Convivir con la gente que lleva la tradicién musical por generaciones es sensacional’.

' Integrado por Oleg Gouk y Beata Kukawaka en los violines, Mihail Gourfinkel en la viola, y Alain Durbecq en el
violonchelo.
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3.3 El Jazz a Finales de Siglo

3.3.1 El Jazz Modal

En 1955 Miles Davis organizé un quinteto que contaba en sus filas con el saxofonista tenor
John Coltrane, cuyo enfoque contrastaba vivamente con las lineas melédicas de serenas
sonoridades y expresivas de Davis. Coltrane vertia torrentes de notas con velocidad y pasién,
explorando cada célula melédica, no importa cuan exoética fuera. Pero también tocaba baladas
lentas con aplomo y serenidad. En sus solos revelaba un sentido excepcional de la forma y del
tiempo. En 1959 aparecié en un album legendario de Miles Davis, “Kind of Blue". Junto con el
pianista Bill Evans, Davis compuso para este album un grupo de piezas que pertenecen todas a la
misma tonalidad, con un mismo acorde y modalidad mantenidos durante 16 compases cada vez'"'
lo que suponia gran libertad para el improvisador.

Coltrane, negandose a si mismo, impulsé en principio la complejidad del “bop” hasta sus
ultimas consecuencias en ‘Giant Steps' (1959), para luego establecerse en el otro extremo, en el
jazz modal. Este ultimo estilo domind su repertorio a partir de 1960, cuando grabé “My Favourite
Things” usando un arreglo con final abierto donde cada solista permanecia en un mismo modo
durante el tiempo deseado. El cuarteto de coltrane incluia al pianista McCoy Tyner y al baterista
Elvin Jones, dos musicos que, de acuerdo a sus cualidades musicales, fueron muy imitados

3.3.2 Los movimientos de la tercera corriente y vanguardia

Otro producto de la experimentacion de finales de los afios cincuenta fue el intento del
compositor Gunther Schuller, junto con el pianista John Lewis y su Modern Jazz Quartet, de
fusionar el jazz y la musica clasica en una tercera corriente, uniendo musicos de ambos mundos en
un repertorio que se nutria con técnicas de estos tipos de musica.

También ésos fueron los afios de mayor actividad del compositor, bajista y lider de la
banda Charlie Mingus, que dot6é a sus improvisaciones basadas en progresiones de acordes de la
vehemencia mas cruda y salvaje. Mas controvertida aln seria la obra del saxofonista alto Ornette
Coleman, cuyas improvisaciones, a veces casi atonales, suprimian las progresiones de acordes,
aunque mantenian el constante swing ritmico caracteristico del jazz. Si bien el sonido y la técnica
aspera de Coleman resultaban incémodos para muchos criticos, otros reconocieron el ingenio, la
sinceridad y el extrafio sentido de la forma que caracterizaban sus solos. Inspir6 a toda una
escuela de jazz de vanguardia que florecié en los afios sesenta y setenta y que incluia al Art
Ensemble of Chicago, al clarinetista Jimmy Giuffre, al pianista Cecil Taylor e incluso a Coltrane,
que se aventurd en la improvisacion vanguardista en 1967 poco antes de su muerte.

! Lo que justifico el nombre de jazz modal.
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3.3.3 El desarrollo del mainstream

Mientras tanto, la corriente principal del jazz, o mainstream, aunque incorporaba muchas
de las ideas melddicas de Coltrane e incluso algunas piezas de jazz modal, continué construyendo
sus improvisaciones sobre las progresiones de acordes de las canciones populares. Las canciones
brasilefias, en especial las del estilo de bossa nova, lograron incorporarse al repertorio de
principios de la década de 1960. Sus ritmos latinos y sus refrescantes progresiones de acordes
llamaron la atencion de los musicos de jazz de varias generaciones, en especial de Stan Getz y el
flautista Herbie Mann. Incluso después de la decadencia del estilo de bossa nova, las sambas que
provocaron su aparicion siguieron en el repertorio del jazz, a la vez que muchos grupos
enriquecian sus percusiones con instrumentos caribefios.

El trio formado por el pianista Bill Evans interpretaba las canciones populares con
profundidad, y los musicos interactuaban de modo constante en lugar de limitarse a esperar su
turno en los solos. Esta interaccion se profundizé todavia mas en la seccion ritmica del quinteto de
Davis de 1963 y después, cuando incluyd al baterista Tony Williams, al bajista Ron Carter, al
pianista Herbie Hancock y, mas adelante, al singular saxofonista tenor Wayne Shorter.

3.3.4 Jazz fusion

El jazz atravesd una crisis econémica a finales de la década de 1960. Las audiencias
juveniles estaban a favor de la musica del soul y de rock, mientras que los aficionados adultos se
sentian ajenos a las abstracciones y falta de emocion de gran parte del jazz moderno. Los musicos
de jazz se dieron cuenta de que para volver a ganar al publico debian extraer ideas de la musica
popular. Algunas de éstas provendrian del rock, pero la mayoria tendrian su origen en los ritmos de
baile y las progresiones de acordes de musicos de soul como James Brown. Ciertos grupos
afiadieron también elementos musicales de otras culturas. Los ejemplos iniciales de este nuevo
jazz de fusion estan algo mezclados con otros subestilos, pero en 1969 Davis grab6 Bitches Brew,
un album de mucho éxito que combinaba ritmos soul con instrumentos electrbmcos con un jazz sin
compromisos y muy disonante. No debe por ello sorprender que los epigonos 2 de Davis crearan
algunos de los discos de fusién de mayor éxito de los afios setenta: Herbie Hancock, Wayne
Shorter y el pianista austriaco Joe Zawinul, lideres del conjunto Weather Report, el guitarrista
inglés John McLaughlin, y el brillante pianista Chick Corea con su grupo Return to Forever. Por su
parte, los musicos de rock comenzaron a incorporar frases y solos de jazz sobre ritmos de rock.
Entre estos grupos estaban Chase, Chicago y Blood, Sweat and Tears.

Durante este mismo periodo otro discipulo de Davis, el pianista iconoclasta'® Keith Jarrett,
alcanz6d el éxito comercial mezclando instrumentos electrénicos y estilos populares. Sus
interpretaciones de estandares populares y temas originales con un cuarteto, asi como sus
improvisaciones solistas al teclado, lo convirtieron en el mas importante pianista de jazz
contemporaneo.

"2 Hombre que sigue las huellas de otro, especiaimente el que sigue una escuela o un estilo de una generacion anterior.
'"* Se dice de quien niega y rechaza la merecida autoridad de maestros, normas y modelos
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3.3.5 La década de 1980

A mediados de la década de 1980 los artistas de jazz utilizaban nuevamente una gran
variedad de estilos para publicos distintos y diferentes audiencias, y habia un renovado interés por
el jazz serio (por oposicion al de orientacion al pop). Uno de los interesados era el trompetista
Wynton Marsalis, también aclamado por sus interpretaciones de musica clasica. Si bien el jazz
sigui6 siendo en esencia un feudo de los musicos estadounidenses, su publico internacional
florecid hasta el punto de que los musicos de otros paises formaron un subgrupo cada vez mas
importante dentro del jazz en los aflos setenta y ochenta; algunos de sus predecesores son el
guitarrista belga Django Reinhardt y el violinista francés Stephane Grappelli. En Espafia ha
destacado sobre todo el pianista y compositor Tete Montoliu, y el saxo tenor y compositor Pedro
lturralde.
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3.4 El Clarinete en México.

3.4.1 El Clarinete en Las Bandas Tradicionales

Las bandas de musica son la alegria sonora de nuestro pueblo. ;Cuando surgieron a la
vida popular? Anteriores a las orquestas, incuestionablemente surgieron en la primera mitad del
siglo XIX, cuando la libertad de asociacién, nacida, con la independencia, permitié a los ciudadanos
agruparse para formar "bandas de mdsica;' denominaciéon tomada sin duda de las bandas de
clarines y tambores de los cuerpos del ejército colonial espafiol. En cada pueblo de indios, en cada
congregacion, en cada nucleo de pobladores pacificos entregados a las labores del campo,
ocupacion general de un pais en el que aun no hay industria, hay siempre un maestro que suena el
trombon y que por analogia suena el cornetin, el bugle, y una vez duefio de la técnica de los
instrumentos de boquilla circular, se aventura a buscar la embocadura y la nomenclatura de las
llaves de los instrumentos de cafia. Una vez conocidos los instrumentos de estrangul,'® pasa a
investigar las flautas y los flautines, y por analogia con los clarinetes y los requintos, en cuanto
vinieron los instrumentos de Sax, que aunque contemporaneos de Berlioz, aparecieron en México
con las bandas austriacas del Imperio de Maximiliano, apenas le fueron conocidos, puso se a
investigar su técnica, y helo ahi duerio de todos los instrumentos de aliento madera y latén, desde
los mas antiguos hasta los dltimos. Las extraordinarias aptitudes musicales de los mexicanos nos
permiten aventurar en esta paradoja. Excepcion hecha de los oboes, los fagotes y las trompas que
exigen pacientes estudios de técnicas especiales, puede asegurarse que el maestro toca todos los
instrumentos de aliento que integran la agrupacién musical que en los pueblos rurales llaman
"musica de viento" desde tiempos inmemoriales mucho antes de que aparecieran las
denominaciones de charanga y fanfar, y que se conservan aun hoy en el lenguaje popular.

La apreciacién que he sentado de que en cada pueblo existe un maestro de instrumentos,
no es una paradoja. .j, Quién, sino un maestro, iba a ensefiar a toda una banda de musicos? El
maestro sabe un poco mas o un poco menos, pero existe en toda la Republica. Asi, en cada fiesta
de pueblo mexicano puede verse una muchedumbre agolpada en torno de una banda que
generalmente dirige un musico que toca el cornetin con la mano derecha y con la izquierda lleva el
compas, o simplemente marca las entradas a determinado instrumentista y las matizaciones
culminantes. Colocado en el centro del circulo que forma la banda, le rodea al frente el instrumental
cantante, las flautas, los clarinetes, requintos y los cornetines, a sus flancos los saxores, los
trombones. bugles, baritonos y bajos, y detras los instrumentos de percusion, el tambor, la tambora
y el triangulo.

Como en las "sinfonias" populares de antafio, todo el personal lleva la voz cantante, y asi
en vez de la polifonia contrapuntistica que se entrecruza y trenza los cantos con el primor del arte,
el triunfo de los musicos de pueblo esta en las variaciones, en las fiorituras con que cada musico
adorna el canto, especialmente el acompaifiamiento de una cancién o de una copla. Pero lo curioso
es que su oido musical y su instinto ritmico, su imaginacién para improvisar variaciones sobre un
tema, son intuitivas y siempre de buen gusto. No es el danzén cubano, en, que el cornetin anuncia
el tema que va a convertirse en danzén, y una vez iniciado, van todos, como decia
pintorescamente Ernesto Elorduy, "cada arafia por su hebra." Las variaciones de banda de pueblo
van acordes con la linea melédica, y s6lo divergen en los arabescos y fiorituras con que la
adornan, sin que discrepe hasta convertirse en algarabia o guirigay el conjunto instrumental. Los
acompafiamientos sostienen el ritmo. Por lo demas, tratandose de las bandas de las ciudades, si la
organizacion era la misma de las pequefias bandas rurales, la ejecucion de las piezas musicales
era mas artistica y mejor seleccionado su repertorio. Este se componia de valses, polkas,
mazurcas, schottlsch, trozos de 6peras, popurri de Operas y zarzuelas, y oberturas.

= Pipa de cafa o metal que se pone en algunos instrumentos de viento para meterla en la boca y tocar.
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En su mayor parte este repertorio era de musica italiana. o de musica de otros paises
hecha a la manera italiana, como la de Aubert, Suppé o Flotow. Las musicas de viento servian para
acompanfar misas solemnes en los pueblos y anunciar fiestas civiles, gallos, toros, entierros, bodas.
Se escuch6 en Pénjamo, pequefias bandas que habian venido de los pueblecitos circunvecinos
como Churipitzeo, y colocarse una en cada angulo de la plaza para tocar por turno la noche del 15
de septiembre. También habia pequefias orquestas compuestas de un violin, un trombén,
contrabajo y arpa. Pero éstas eran sofocadas por el rumor del gentio que invadia la plaza y eran
desdefiadas para seguir a las bandas que después del "grito" recorrian dando gallo las calles de la
poblacion que en la época virreynal era llamada "Pénjamo el Grande". La organizaciéon de las
bandas municipales era voluntaria, segin los elementos que podian integrarla, pero no estaba
subvencionada ni a sueldo del municipio. Un musico era zapatero otro sastre, otro talabartero, otro
guardia, etc., y cuando eran necesarios sus servicios, una llamada del bombo en la plaza principal
los congregaba en las pequefias poblaciones para citarlos a una funcién o una asistencia. Antes de
la funcién de circo o de toros, recorrian las calles precedidas del payaso, al que seguia una turba
de chicuelos que confirmaban cuanto decia el loco pregonero a su invitacion proverbial: "; Es
verdad muchachos? "-j Si !" contestaban estruendosamente. Seguia la musica de viento, y detras
los acrébatas con sombrero de copa y traje de amazona a caballo, los cirqueros resplandecientes
con sus trajes de malla constelada de lentejuelas, las fieras en sus jaulas sobre carros rodantes y
los caballos amaestrados, si, era el circo, o el zarzo de las banderillas que entonces eran un primor
de confeccién en forma de cornucopias, canastillos de flores, y después el capitan de la cuadrilla y
los toreros y picadores a caballo seguidos de una turba de lazadores y de charros en buenos
caballos, si era corrida de toros.

En suma, la banda era y sigue siendo una institucion popular por excelencia, nacida del
pueblo y para el pueblo, pues aun hoy, si se deja la capital y se asiste a una fiesta de pueblo,
Chalco o Texcoco, Ixtapalapa o Xoco, chico o grande, titulado Villa o Ciudad, pero siempre pueblo,
lo primero que anuncia la fiesta es una lluvia de cohetes en el aire y una musica de viento en la
plaza principal o en el atrio de la parroquia.

Banda Tradicional de la sierra de Oaxaca
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3.4.2 El Clarinete en las Grandes Bandas Militares.

El alma musical de las bandas militares indiscutiblemente es el clarinete, por su estructura
musical, por la cantidad de musica que tocan con una tremenda importancia para este
instrumento, como por ejemplo; algo de lo que mas se toca en estas bandas son las marchas, y
tradicionaimente estas tienen una seccion de reexposicién y en los clarinetes una variacion de un
gran reto técnico. Iniciando con este punto nos damos cuenta de la importancia del clarinete en las
grandes bandas militares, y hablar del clarinete en las bandas militares es hablar de la misma
historia de la banda, formacion, logros y triunfos en compaiiia de sus directores.

Afortunadamente para ennoblecer la banda popular, durante medio siglo florecié en todo su
esplendor la banda militar, creada al triunfo de la Republica en 1867 para dotar a cada cuerpo de
ejército y después a cada batallon de una musica militar, a imitacién de las excelentes bandas que
trajeron el ejército francés expedicionario del Mariscal Bazaine y la Guardia Imperial de Maximiliano
de Austria. Y surgida la banda militar mexicana integrada por musicos mexicanos seleccionados
entre los numerosos instrumentistas que ejecutaban con una intuicién asombrosa musica dificil y
de buen gusto estético, fue ascendiendo subitamente hasta alcanzar en medio siglo un prestigio y
celebridad mundial. Para dar una idea de la buena ejecucién de los instrumentistas mexicanos,
reproduzco una anécdota acompariada de preciosos datos que ha dado el clarinetista y flautista
don Esteban Pérez.

"Alla por el afio de 1864'® mi madre me puso en el colegio (del Tecpan de Santiago),
desde cuya azotea vi pasar el cortejo imperial de la entrada a México de Maximiliano y Carlota, y
tuve después el gusto infantil de recibir un mediecito de plata por haber contestado bien las
preguntas que me fueron hechas por el profesor Aspeitia, en una visita que hicieron Maximiliano y
Carlota al colegio. Los domingos llevaban a pasear a unos alumnos y otros se quedaban, y los que
salian nos contaban que la musica belga era mejor que la francesa y viceversa. Por una casualidad
tuve oportunidad de conocer al sefior Feliciano Ramos, musico que pertenecia a la banda de
supremos poderes, quien me contaba que la banda Belga necesitaba un ejecutante de clarinete de
mi bemol (requinto) y convocaron a un concurso entre las bandas mexicanas que existian. Estos
eran la de supremos poderes, que dirigia el profesor Agustin Cazares; la banda de la gendarmeria _
montada, antes de la ex-acordada, que dirigia el profesor Eduardo Gavira; la banda de zarpadores,
que dirigia el profesor, Miguel Rios Toledano, primer recopilador de los aires nacionales, y la banda
del Distrito Federal, que dirigia el profesor Miguel Pérez de Ledn. Entre esas Bandas resulto electo
el clarinetista que iria a la banda Belga, y sali6é electo el sefior Ramos, de la banda de supremos
poderes. Decia dicho profesor que para prueba le pusieron a leer a primera vista una fantasia del
Trovatore con variaciones obligadas a clarinete de mi bemol, y habiendo sido él designado para
ocupar la plaza vacante en la banda Belga, le pusieron un soldado belga para uniformarlo, y todos
los dias recibia de rancho una enorme galleta con su correspondiente racion. Esto lo contaba dicho
sefior con cierto placer. La formacion de las bandas militares disgreg6 las bandas civiles, que en la
capital estaban organizadas con distribucion de una para cada cuartel de la ciudad.

En las ciudades de los Estados también habia bandas municipales, sostenidas por el
Estado, habiendo sido famosas la de Guadalajara, que dirigia don Clemente Aguirre, maestro de
dos generaciones de musicos, y la del Primer Ligero de Guanajuato. La formacién de las bandas
militares fue rapida, pues de todos los ambitos de la republica venian excelentes musicos a sentar
plaza, y esta es la comprobacion de lo que hemos dicho acerca de la existencia de maestros de
pueblo. Se recuerda al azar a Daniel Samano y a Jesus Garcia, del pueblo de indios de Santa
Cruz, en Guanajuato, patria de Juventino Rosas, que tocaban todos los instrumentos; a los
hermanos Batista, de Colima, excelentes musicos de instrumentos de madera; Atilano e Ireneo
Martinez, de Silao, cornetista y flautista de primer orden; a don Valentin Mena, de Le6n, que ha
dejado grata memoria como clarinetista, y muchos otros.

S Narra el clarinetista y flautista Don Esteban Pérez.
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Es interesante hacer constar que no sélo del conservatorio, donde ha habido y hay atn
excelentes instrumentistas, han salido magnificos ejecutantes que han permitido a insignes
maestros directores de orquesta como Gino Golisciani o Giorgio Polacco, poner el “Otello” de
Verdi, o el “Lohengrin” de Wagner con un ensayo. De todos los ambitos de la republica vienen aln
instrumentistas y lectores de musica de primer orden; y por esta circunstancia, repitio, las bandas
militares quedaron integradas subitamente por buenos musicos, Otra circunstancia digna de
notarse es que después de la desaparicion de las bandas musicales civiles, cuando aparecieron
las bandas militares, aquellas no volvieron a surgir en las ciudades al quedar suprimidas éstas, y
solamente subsisten las pequefias bandas de pueblo, de las cuales las mas deficientes son las de
los Pueblos del Distrito Federal, pues en cualquier estado de la federaciéon pueden oirse pequefias
bandas aceptables y aun de buena calidad, sobre todo en los estados del centro y del oeste de la
republica.

La aparicién de las grandes bandas militares fue el resultado de la organizacién dada a sus
respectivas bandas por dos eminentes directores de banda, don José Encarnaciéon Payén y don
Miguel Rios Toledano. Excelentes maestros ambos, acrecentaron el nimero de ejecutantes y
seleccionaron cuidadosamente las composiciones de su vasto repertorio. El capitan Payén, célebre
en la historia de nuestros anales musicales, fue el primero que llevé una banda mexicana al
extranjero, parti6 para los Estados Unidos con una agrupacion de musicos, la mayor parte
discipulos suyos, a la exposicion de Nueva Orleans, y por su triunfo visité las principales ciudades
de los Estados Unidos, en 1885, donde recogié singulares muestras de simpatia y de estimacion al
indiscutible talento musical de los mexicanos. A partir de la expedicion de Payén, han sido
numerosas las bandas mexicanas que han hecho viajes artisticos a los estados unidos, siempre
con éxito artistico creciente y sin que ninguna de ellas haya causado mala impresion.

La segunda banda que fue a los Estados Unidos fue la del 80 Batallon de Infanteria que
marché a la exposicién de Minneapolis, Minessota, en octubre da 1895, bajo la direccion de don
Juan Macias y don Juan Francisco Davila, ex director de la distinguida banda del 40 regimiento de
caballeria, y que fue pedido por el maestro Macias por encontrarse muy delicado de salud al grado
de que fallecié en Minneapolis, donde se le hizo un suntuoso entierro. En la exposicién fue abierto
un concurso de bandas, al que concurrieron dos bandas americanas, una banda alemana y la
banda mexicana del 80 de Infanteria. La ejecucién de las composiciones escogidas por las bandas
americanas y sobre todo la de la banda alemana, fue perfecta, y el éxito de la banda mexicana
habia quedado incierto, por haber escogido el director como pieza de prueba una marcha
americana mal instrumentada; pero habiendo sido invitada la banda mexicana a tocar ofra
composicion antes de fallar, por sugestién de don Esteban Pérez, que con don Susano Robles, don
Apolonio Arias y otros distinguidos musicos de la banda. Esta toco la obertura de Guillermo Tell, de
Rossini, con tal éxito, que los aplausos duraron ocho o diez minutos y la banda tuvo que bisar entre
burras, aplausos, vivas y agitar de pafiuelos, el final, ejecutado en un vivace verdaderamente
fantastico que llevo el entusiasmo hasta el delirio.

Otra banda mexicana que también recorri6 las ciudades de los Estados Unidos
triunfalmente fue la excelente banda de Artilleria, dirigida por el capitan don Ricardo Pacheco, que
dej6 igualmente grata memoria en la Union Americana. El capitan Pacheco tuvo un fin tragico,
cuando afiliado en la Divisién del Norte que mandaba el célebre general Francisco Villa, hallé la
muerte en una de tantas acciones de armas.

La banda de Zapadores dirigida por don Miguel Rios Toledano, fue una institucion que
goz6 del valimiento oficial. Alojada en Palacio, era la favorita para actos publicos, y logré una
disciplina y un rango notable, sin embargo, faltaban los elementos constitutivos para que una
banda mexicana pudiera ser llamada gran banda, como las famosas bandas europeas, cuyo tipo
era la de la guardia republicana de Paris, El ideal de los directores mexicanos de banda era poder
emular la organizacién de la gran banda de fama mundial. Entonces surgi6 una institucion que fue
la primera indudablemente digna de ser llamada "gran banda," la famosa banda de la gendarmeria
montada de la ciudad de México. Dotada de todos los elementos necesarios, fue recomendada su
direccion a un eminente musico, don Isaac Calderén, maestro de Querétaro, de la falange de
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maestros de que se ha hablado al principio de este capitulo. Educado por maestros de provincia
desconocidos a pesar de su valer, el maestro Calderén poseia una sélida instruccién musical y una
percepcion admirable, Don Agustin Gonzalez, también maestro de Querétaro y también erudito y
sélido, ha contado que en cierta ocasion estrenaba en Querétaro “Huldigunds Marsch”, de Grieg,
composicién entonces desconocida en México. Habia invitado a Calderén a oir el estreno de la
obra estudiada sigilosamente para que fuera una sorpresa. Calderdn retardase y se quedé fuera de
la puerta del templo, desde donde escuché la obra. Al terminar, acudié a felicitar al maestro
Gonzalez, y comentando la ejecucion lamentése de que, en su concepto, habia un hueco que
debia ser llenado por cierto instrumento: el musico que debia tocar el instrumento extrafiado por
Calderén habia faltado, y aunque otro instrumento lo habia sustituido, faltaba el timbre sefalado
por la finisima percepcion del maestro.

La banda de la gendarmeria sostuvo su renombre durante algunos afios, con selectisimos
programas de musica sinfonica. No se habia extendido aun la instrumentacion orquestal a toda
clase de composiciones musicales, como por ejemplo la musica de Chopin compuesta para piano,
e instrumentada por Glazonov, y se hacian solamente adaptaciones de musica de orquesta; para
banda. Hoy se adapta todo a las bandas modernas, con mas o menos éxito. Pero entonces el
repertorio era meramente sinfénico, especialmente para banda, o adaptado de composiciones
orquestales.

Dispersa la banda de la gendarmeria y reorganizada algunos afios mas tarde bajo el
nombre de banda de policia, toc6é en suerte al maestro don Arturo Rocha, competente musico,
dirigirla y alcanzar el renombre que la banda se habia conquistado, pues fue en viaje artistico a los
Estados Unidos, llevando una banda verdaderamente moderna a la que se habian agregado
instrumentos complementarios y con toda la dotacién instrumental y un personal de 72 ejecutantes.
Los triunfos de la banda de policia en los Estados Unidos son recordados todavia en las grandes
ciudades donde dio conciertos publicos. Rocha llevd la banda al dominio de toda la musica
moderna, y por sus programas desfilaron grandes maestros de todas las escuelas, aun de las
modernisimas escuelas francesa y rusa. Nada escap6 a su labor infatigable de instrumentador, y
su recuerdo perdurara en nuestros fastos'® musicales.

A la muerte del maestro Rios Toledano, le sucedieron en la direccién de la banda dos
Zapadores: el joven musico don Velino M. Preza, que abandond su carrera de pianista para
dedicarse completamente a las arduas labores de director. Heredaba una banda de reputacién, y a
pesar de su juventud muy pronto elevé su institucién al primer rango, cuando la banda de
Zapadores tuvo todos los elementos de que podia disponer por ser la favorita del palacio. Dotada
de instrumental moderno, fue ascendiendo rapidamente hasta alcanzar la primera fila en nuestras
bandas. Todo abordé el maestro Preza, poemas sinfénicos, rapsodias para piano de Liszt
instrumentadas por él para banda, musica modernista, musica lirica y en general cuanto fue de su
predileccion, con acierto y buen gusto. Viajo también con gran éxito artistico por las grandes
ciudades de los Estados Unidos.

La banda del estado mayor, encomendada a la direccién del maestro don Melquiades
Campos, fue también una agrupacion musical de primer orden por la riqueza y variedad de su
repertorio y por la seleccion de su personal. Alcanzé merecida fama por la resonancia que le dio su
viaje a los Estados Unidos, y posteriormente obtuvo su mejor triunfo en su viaje a Brasil, con
ocasion del Centenario de la independencia Brasilefia. Conté también con todos los elementos
constitutivos de una banda moderna, y fue la Gltima de las grandes bandas que han disuelto
nuestras tempestades politicas. En 1920 se escuchd en Paris, en el “Trocadero”, a la famosa
banda de la guardia republicana. La terrible guerra mundial de cuatro afios, en la que Francia jugé
el principal un papel muy importante, no pudo disolver la magnifica banda que conservaba su
mismo director y su mismo personal que antes de la guerra; en tanto que a nuestros triunfantes
huestes iconoclastas, la primera economia que les ocurriese era suprimir las bandas militares,
pues han desaparecido todas nuestras magnificas bandas de primer orden, pues cuando se

'% Serie de sucesos por orden cronolégico.
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escucho la banda de la guardia republicana de Paris se pudo comprobar, que nuestras grandes
bandas militares eran tan buenas como la mejor banda de Francia. Cuando se ve por desgracia a
los excelentes directores que se han citado, con excepcién del maestro don Isaac Calderén, que
fue muerto tragicamente por una avanzada que alcanzé la retaguardia de una accién politica donde
iba el maestro con su caracter de director de banda militar,

Una gran banda que ha marcado la misma historia de México en las bandas militares sin
lugar a dudas es la banda sinfénica de Marina, fundada en 1942 por el extinto Contralmirante
Estanislao Garcia Espinoza, quien permaneci¢ al frente de esta banda por mucho tiempo y con
quien lograron muchisimos triunfos a lo largo y ancho del territorio nacional, creando un prestigio
nacional a nivel de cualquier banda internacional.

La gloria de esta banda, indiscutiblemente se debe a la gran cantidad de musicos de
excelencia que han pasado a través de sus filas. Por estas han pasado los mejores clarinetistas de
México, como el maestro Luis Humberto Ramos, el capitan de fragata Eduardo Ramirez Espinoza,
el Maestro Austreberto Pérez, entre muchisimos otros.

Sus triunfos no han sido solamente nacionales, se ha presentado en norte Ameérica y en
Europa, y en una de estas giras obtuvo el primer lugar en el Concurso Internacional de Bandas
Militares en Sarajevo, Bosnia — Herzegovina.

Actualmente goza del prestigio de ser la mejor banda sinfénica de México, y en gran parte
se debe a su gran capacidad para abordar diferentes tipos de obras (tanto sinfénicas como musica
tradicional mexicana) y a su incansable labor de investigacion e innovacién musical, montando un
repertorio que jamas se hubiera creido posible en una banda 100% mexicana. Entre otras muchas
obras cuenta con un repertorio (arreglos y transcripciones propias) como la “Cabalgata de las
Valquirias”, de R. Wagner, el “Te Deum” de A. Brukner, las 9 sinfonias de Beethoven, la 6pera
“Elixir de Amor” de G. Donizetti entre otras muchas.

Banda del Batade de Han Lain Potosf, dirigida por dou Kafasl Ordéies.
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3.5 Analisis de la Obra.

La obra cuenta con la siguiente estructura General:

CONCIERTO HUASTECO
Primer Segundo .
Movimiento Movimiento Cadencia Coda
Andante )
Allegretto Expresivo Libre Allegretto
FA Mayor Sl b Mayor DO Sib FA Mayor
Menor Mayor
del compés: del compas del compés del compés del compas
1al 222 223 al 326 327 al 356 357 al 390 391 al 446

Como se puede observar en la tabla anterior,

esta obra contiene solamente dos

movimientos'”’ y una cadencia muy elaborada que nos conduce a la coda final. Cabe mencionar
que la armonia utilizada en esta obra sigue algunos de los patrones del jazz modal para la
improvisacién (variaciones), asi como el uso constante de acordes con séptimas mayores,
Novenas, quintas disminuidas y acordes suspendidc:;s“’a entre otras muchas cosas.

PRIMER MOVIMIENTO
Introduccion Exposicion Desarrollo Puente Coda
de | compas del compas del compas del compas | del compas 195
1al18 19 al 124 126 al 188 189 al 194 al 222

La introduccién de este movimiento es muy simple, tenemos 4 compases (1 — 4) en los
contrabajos, que nos proporciona la base armonica de todo el movimiento y nos brinda los motivos
ritmicos de los cuales se derivara toda la obra. Los siguientes 4 compases (5 — 8) en las violas
complementa los motivos ritmicos del contrabajo y reafirman la tonalidad del movimiento (Fa
mayor). Posterior mente se inicia la formacién de una melodia ritmica en los cellos y los violines

"7 Se ejecutan sin interrupcion.
'™ Se omite la tercera y se agrega la cuarta.
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segundos en los 4 compases siguientes (13 — 28) para luego ser complementada esta melodia
ritmica por la viola y el contrabajo en los 4 compases restantes (13 — 18) de la introduccion.

EXPOSICION
Primera Seccion Segunda Seccion
Tema “A” Puente Tema “B” Coda Tema “C” Tema “B1”
Frase 1 Frase 2 Frase 1 Frase 2 Frase | Frase | Coda | Frase | Frase
del del 1 2 1 2
compas compas
del del del del del
del compas | delcompas | 41 5146 | del compas | del compas 67-74 | compas | compés | compas | compéas | compas
19 al 29 30 al 40 47 al 56 57 - 66 75 al 86 al 97al | 104al 114 al
85 96 103 113 124
FA FA Do FA FA Fa i i i i b
- - s ge . Ion‘an _ . gw . a a
lonian Mixolidian | loinan Mixélidian Lidian. lonian asotir | tocii 1imaciin: | Acorsn | :bariss

La exposicion de este movimiento cuenta con 2 secciones, la primera seccion tiene 2
temas que a su vez cada uno de ellos se compone por 2 grandes frases y estos temas se
encuentran unidos por un puente y concluye la primera seccién con una pequeiia coda.

El material tematico de “A" es la Unica vez que se escucha en la obra completa,
posteriormente se utilizan las variaciones resultantes de esta tema. Se compone de 2 frases.a
manera de pregunta — respuesta, en la primer frase (del compas 19 al 29) el tema se encuentra en
los primeros violines con el acompafiamiento ritmico melédico del resto de las cuerdas. Para la
segunda frase (del compas 30 al 40) el tema se encuentra en los segundos violines y cellos,
acomparfiado por las violas y el contrabajo, posterior mente se incorporan los primeros violines con
el tema (compas 33). La primera frase se encuentra estructurada en la tonalidad de “Fa”, pero
para esta (melodia) se toma de una forma modal: ionian, para la siguiente frase la melodia es
pensada en un modo diferente que ahora es el mixolidian.

El puente enlaza el tema “A” de las cuerdas con el tema “B” del clarinete, que este es una
variaciéon de “A” hecha con técnicas de improvisacién del jazz modal. Este puente (compases 41-
46) esta hecho con motivos tematicos de la ultima seccién de la introduccion (compases 13-18).

El Tema “B” se compone de igual manera que el “A” por dos frases, y como ya comenté
anteriormente, este tema es una variacion de “A”. La primer frase de este tema (compases 47 al
56) se encentra completamente en el clarinete acompariado solamente por los contrabajos y los
cellos, y el resultado melddico de esta variaciéon es el del combinan la tonalidad (“Fa” mayor) con
los modos ionian, lidian y mixolidian.

La segunda frase se inicia con el tema en los segundos violines y el cello (compases 57-
59) para posterior mente ser retomada por el clarinete (compas 60) y unirse el cello una linea
contrapuntistica (compases 60-66).

La segunda seccién del movimiento contiene dos temas a lo igual que la primera, El tema
“C" es un pequefio desarrollo de los materiales tematicos de “B”, de igual manera formado por 2
frases, en la primera de ella (compases 75 — 85) se encuentra el tema principal en los violines
primeros, acompafiados por los segundos violines y el clarinete que en este caso es quien lleva la
base armoénica y ésta es tomada del modo de “Fa" aeolian. La segunda frase de este tema,
continua con la anterior (compases 86-96), de igual manera con el tema principal en los violines

62




primeros acompafiados por los violines segundos y la base armoénica en el clarinete la cual ahora
es tomada del modo de “La” bemol ionian.

La pequefia coda del tema “C" (compases 97-103) retoma el material tematico de la
primera frase (compases 75-80) y regresa a la tonalidad de “Fa” aeolian para dar por concluido
este tema.

El Tema “B1” compases (104 al 124) podria pensarse que es una recapitulacion, mas la
unica gran diferencia del tema “B” (compases 47 — 66) es el hecho de que el este tema “B1” se
encuentra en la tonalidad de “La” bemol menor a diferencia del “Fa" mayor en el tema de “B"

Este tema “B1” a lo igual que el de “B" se compone por 2 frases y con la melodia principal
en el clarinete acompafiado por las cuerdas, la primera frase es tomada de un modo de “La” bemol
aeolian y la segunda frase es tomada de un modo de “La” bemol dorian. Concluye la frase y el
movimiento con un con una firma ritmica del contrabajo.

DESARROLLO
Introducciéon Puente Frase 1 Puente Frase 2
del compas del compas del compas del compas del compéas
126 al 134 135 al 140 141 al 161 162 al 167 168 al 188
Lab Mi b Sib Mi b Mib
menor lonian Aeolian lonian lonian.

La seccién del desarrollo inicia con una introduccién de 9 compases (126 — 134), los
primeros tres compases retoman el material de la introduccion de la obra (Compases 1-4), solo que
aqui se encuentra en la tonalidad de “La" bemol menor. En los siguientes tres compase
encontramos un motivo ritmico en los segundos violines tomado del tema de “B1” (compases 104 —
113) pero ahora en la tonalidad de “La" bemol aeolian, este motivo ritmico es acomparado por los
contrabajos y los cellos. En los ultimos 3 compases del puente aparece el mismo motivo ritmico en
los cellos y estos son acompariados solamente por los contrabajos que proporcionan la base de la
armonia. Posteriormente viene un pequefio puente de 6 compases (135 — 140) donde aparece la
melodia principal en los violines primeros y posteriormente en las violas. Este puente se encuentra
en la tonalidad de “Mi” bemol ionian.

Ahora viene el desarrollo del movimiento y esto es en base a una improvisacion jazzistica
(compases 141 — 161) basada en los temas anteriores y en las armonias dadas. Este tipo de
improvisacion se basa en mantener un acorde dado y sobre ese acorde se toma de varias
maneras para crear una serie muy rica de motivos melédicos. Por ejemplo en los dos primeros
compases de la frase 1 del desarrollo (compases 141 y 142) tenemos un mismo acorde Bbm?7,
pero este es tomado de un modo aeolian en el primer compas y en el segundo como un dorian.
Esto nos da por resultado (uno de tantos) el poder utilizar los acordes de Mibm7 y Solb7maj para
construir la melodia del primer compas sobre los motivos ritmicos establecidos y para el segundo
compas tendremos (entre otras muchas opciones) los acordes de Reb y Sibm7.

Este desarrollo a manera de improvisaciéon esta construido por dos grandes frases y solo

para 2 instrumentos, el clarinete y un solo contrabajo, el contrabajo proporciona la base arménica
sobre la cual el clarinete esta improvisando sobre los motivos ritmicos ya establecidos, pero el bajo
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no es tan simple, también tienes sus puntos de improvisacién aunque mucho mas ligeros que el
clarinete.

Las dos frases se encuentran unidas por un pequefio puente orquestal (compases 162-
167) en la cual primero aparece el tema principal en las violas y posteriormente en los violines
primeros y en la tonalidad de “Mi” bemol ionian.

La segunda frase responde a la primera del clarinete y el contrabajo (compases 168 —
188), solo que aqui ya se incorpora la orquesta completa a la improvisacion a manera de dialogo,
también se llega el momento de la improvisacién de la orquesta completa, primero responde a la
improvisacion del clarinete los violines (compases 173-175), luego se les une la viola (compases
178-180) y posterior mente responden la viola y el cello (compases 184-185) y de esta manera se
concluye el desarrollo de este primer movimiento.

Posteriormente viene un pequefioc puente de 6 compases que una el desarrollo del
movimiento con la coda, este se encuentra en la tonalidad de “La” bemol aeolian y nos conduce a
la tonalidad de “Fa” ionian.

Para concluir el primer movimiento tenemos una coda (compases 195 - 222) que retoma
exactamente el tema de “B" (compases 47 — 66) en lugar de tomar el tema “A”". El movimiento
concluye con una extensiéon de 8 compases (215 — 222) con motivos de “B" y una firma ritmica
(remate) en el contrabajo.
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SEGUNDO MOVIMIENTO

SECCION “A” SECCION “B” SECCION *A1" CODA

del compas 223 al 262 del compés 263 al 302 del compés 303 al 322 del compas 323 al 326

En el segundo movimiento a pesar de tener una forma tan simple, no deja de seguir siendo
una forma libre, con dos secciones contrastantes “A” y “B”, otra variante de “A” que es “A1" y una
pequefia coda de 4 compases que retoma el tema de “A” y prepara la cadencia del clarinete.

SECCION “A”
TEMA “A” TEMA “At1”
S| BEMOL MAYOR M|l BEMOL MAYOR
introduccién | Frase 1 Puente Frase 2 Puente Frase 1 Puente Frase 2

del del del del compés del del del del compéas
compas compas compés 235 al 242 compas compés compas 255 al 262

223 al 224 225 al 232 233 al 243 al 244 | 245-252 | 253 al 254

234

La seccién “A” del segundo movimiento en la tonalidad de “Si” bemol mayor cuenta con
una muy breve introduccion de apenas dos compases (223-224) la cual nos proporciona la
tonalidad del movimiento y el motivo ritmico (Huapango Moderno) que sera la base de toda esta
seccion

La primera frase muestra una linea meloédica muy suave y tranquila en el clarinete
(compases 225 — 232) acompafiada por una linea contrapuntistica en el cello y complementando
la armonia y el movimiento ritmico los segundos violines, la violas y los contrabajos. A
continuacién viene un muy breve puente de dos compases (233-234) que es una forma de
respuesta de la melodia expuesta por el clarinete. La frase 2 (compases 235-242) es una
respuesta de la frase 1, ademas de ser practicamente semejante a la de la frase 2 (compases 225-
232) solo que presenta unos cambios de armonia, la frase 1 se encuentra en forma arménica de
ténica y la frase 2 en forma arménica de dominante.

EL tema “A1" inicia con un pequefio puente de 2 compases para llevarnos ahora a la
tonalidad de “Mi" bemol mayor. Las frases 1 y 2 de este tema “A1" son exactamente igual a las
frases 1 y 2 del tema “A" con excepcion de 2 diferencias, el cambio de tonalidad y la
instrumentacion, en las frases del tema “A1" la melodia se encuentra completamente en las
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cuerdas, en estas frases el clarinete ha sido excluido y los violines primeros y los cellos toman el
tema.

SECCION “B”

TEMA “B" TEMA "B1”
Si bemol Mayor Fa Mayor
Puente Frase 1 Frase 2 Puente Frase 1 Frase 2
del del del del del del
compas compas compas compas compas compds
263 al 264 265 al 272 273 al 282 283 al 284 285 al 292 293 al 302

El puente inicial del tema “B” nos lleva a la nueva tonalidad de “Si” bemol mayor para el
desarrollo de este nuevo tema. La frase 1 se compone de un material tematico nuevo y que
contrasta completamente con el caracter del tema “A”, el cual se encuentra plenamente en el
clarinete y en un par de ocasiones es acompaiiado con algunos motivos melodicos por los violines
primeros (compas 80).

El puente inicial del tema B1 nos lleva a la nueva ténica de “Fa” mayor para preparar el
siguiente tema, ademas de mantener el ritmo. Las siguientes frases del tema “B1", de la misma
manera que en la seccion “A”, son exactamente iguales a las anteriormente expuestas (tema “B”)
con sus excepciones de tonalidad e instrumentacién. En este caso la instrumentacion es
enriquecida en las cuerdas, y concluye esta seccion con un retardando que prepara el tema
siguiente.

La seccion “A1” es tomada a manera de recapitulacién del tema “A”, solo que aqui no se
presenta el tema “A1” (tema con la melodia en las cuerdas), podriamos decir que es una
recapitulacion exclusiva del tema, omitiendo las siguientes variantes de este.

La pequeiiisima coda del final del movimiento nos lleva a un cambio de tonalidad que es
“Mi” bemol mayor, prepara un terreno mucho mas tranquilo y suave para la cadencia del clarinete
mediante un retardando y un diminuendo ademas de entregarle el tema al clarinete con el cual se
desarrollara toda la cadencia.
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3.6 Sugerencias Técnicas e interpretativas

El concierto huasteco es un gran reto técnico y ritmico para el clarinetista y la orquesta (el
piano en la reduccién). Una de sus principales caracteristica es el tiempo irregular, la
combinacién del seis octavos con el tres cuartos (aunque no esta escrito como tal pero se puede
pensar de esta manera), y el ocho octavos que es completamente irregular. El uso de tresillos,
quintillos y septillos de dieciseisavos en un compas de seis octavos, sus rapidos pasajes a
registros muy altos y el uso de intervalos mayores a 2 octavas (compas 77).

En esta obra, sin lugar a dudas, la solucion ritmica es el estudio de esta obra con metrénomo
pero con valor unitario de octavo, mas no de cuarto o de cuarto con punto, ademas de estudiarlo
muy lento hasta llegar al valor maximo posible con unidad de octavo, un vez logrado esto ahora es
necesario pensar la ejecucion en valor unitario de negra y negra con punto. Solo de esta manera
lograremos tener los valores ritmicos exactos para esta obra.

La solucién de los problemas de los amplios intervalos se lograra con un excelente apoyo y
una técnica correcta, ademas de que aqui la velocidad ritmica se reduce a la mitad (los pasajes
anteriores eran de dieciseisavos y ahora son de octavos).

Para la solucién de este pasaje (compases 75 — 102) es absolutamente necesario saber lo que
ocurre con la orquesta (el piano), en este pasaje se presenta una lucha ritmica entre el clarinete y
la orquesta, a pesar de que en ambos estan escritas las agrupaciones ritmicas de la misma
manera los acentos estan desplazados, mientras que el clarinete tiene acentos en grupos de 3
octavos la orquesta (el piano) tiene acentos en grupos de 4 dieciseisavos, en resumen nos
encontramos con un pasaje de 3 octavos del clarinete contra 2 octavos de la orquesta (cuatro
dieciseisavos)

Para la solucién del pasaje de reexposicion del tema (compases 104-123) es absolutamente
necesario tener un dominio total de las escalas y arpegios de |a tonalidad de “Re” bemol mayor, su
relativo menor (“Si” bemol menor) y sus grados vecinos y homologos. (“Sol” bemol mayor, “La”
bemol mayor, etc.), de otra manera sera muy cansado y fastidioso tratar de resolver este pasaje,
ademas de utilizar algunas de las posiciones alternativas de las notas muy agudas, ya que las
posiciones tradicionales complican técnicamente este pasaje.

El pasaje solo del clarinete y el contrabajo (compases 141-164) es muy necesario saber lo que
ocurre en con ambos a la vez, no es posible realizar este pasaje sino se sabe que ocurre con
cualquiera de las ofras voces y que su ritmica completamente irregular y el sentido de
improvisacién en ambos lo hace completamente dificil. La solucion de este se encuentra en el uso
exhausto del metrénomo para ambos con un valor unitario de octavo, esta es la Unica manera de
poder estar juntos en este pasaje. La siguiente seccion donde la orquesta se incorpora a la
improvisacion (compases 165 — 188) a parte de trabajar exactamente igual que la parte anterior es
necesario aprenderse o seguir las guias de orquesta escritas en la partitura del clarinete para
poder entrar a tiempo, ya que de otra manera con su ritmica irregular lo hace practicamente
imposible.

La seccion de recapitulacion del primer movimiento es exactamente igual a la exposicion, el
Unico problema es la entrada y para ello se resuelve si se piensa en un compas de tres curtos y
uno de seis octavos los 6 compases anteriores a la recapitulacion (compases 189 — 194).

El segundo movimiento practicamente no presenta ningun problema, aqui no hay compases
irregulares ni grandes problemas técnicos que resolver mas que el de un bello sonido en un matiz
piano, y el de tomar el segundo tema (compases 43-61) con un caracter apacible y expresivo
completamente diferente al primer tema.
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La cadencia es otro problema que resolver en esta obra, mas que una cadencia es una mera
improvisacion sobre los materias tematicos de la obra, es la conducciéon del tema del segundo
movimiento al tema del primer movimiento, y en esta no se encuentra una libertad de tempo como
en las cadencias acostumbradas, esta cadencia debe ser tomada completamente a tempo, a
acepcion de algunos pequefios finales de frases donde se requiere un pequefio reposo, mas no se
puede tomar esta con una completa libertad del tempo.

La solucién ritmica a esta cadencia es como la solucion de toda la obra, es el de trabajarla
completamente con metrénomo y con unidad de tiempo en octavo hasta su maxima velocidad y
posteriormente ser pensada con unidad métrica del cuarto y el cuarto con punto.

La recapitulacién no presenta ningun problema nuevo mas de escuchar a la orquesta (el piano)
y aprenderse su entrada.
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CONCLUSIONES:

Después de haber trabajado cada una de las obras en su contexto historico, analisis
armonico y estructural, y por supuesto en el montaje de la obra, nos quedamos con un gran sabor
de boca, nos paramos en el escenario como el mejor intérprete de cada una de estas obras, pues
todos estos conocimientos se ven reflejados plenamente en nuestra ejecuciéon y por supuesto en
nuestra interpretaciéon. Pues por mas insignificante que parezca cada detalle histérico de alguna de
estas obras, se reflejara plenamente en su interpretacion.

El hecho de conocer a fondo cada una de estas obras nos brinda una seguridad plena en
el concierto y nos crea una perfecta imagen de lo que queremos de cada una de estas obras, para
lo cual no podemos dejar pasar por alto los acontecimientos historicos de cada una de estas obras.

El conocer el analisis arménico y estructural brinda una seguridad y sobretodo una facil y
rapida memorizacion de la obra, y el hecho de tocar una obra de memoria nos ayuda y nos
concentra en la interpretacion de la misma.

Asi, y de esta manera, es necesario hacer un recuento de los hechos histéricos y del
analisis arménico y estructural de cada una de las obras incluidas en este programa, iniciando con
el quinteto para clarinete y cuarteto de cuerdas de W. A. Mozart.

El concepto de musica de camara en el siglo XVIIl es distinto al que se tiene en la
actualidad, por lo general esta musica fue pensada para lugares pequefios y una audiencia
pequefia, y el principal medio musical de esta musica fue el cuarteto de cuerdas. Es preciso
sefialar que Mozart fue el compositor que puso realmente en juego al clarinete, a un clarinete que
aun no reunia todas sus caracteristicas fisicas y sonoras, de lo cual se encargé Stadler.

Ahora sabemos perfectamente que el quinteto para clarinete y cuarteto de cuerdas no fue
escrito para el clarinete actual, sino para un clarinete que prolongaba su gama sonora mas abajo,
el cual fue llamado comno di bassetto, y ésta musica fue modificada para poder ser tocada en el
clarinete actual.

Mozart escribié este quinteto para Stadler en 1789. Probablemente primero fue realizado
para un concierto en el teatro “Burgtheater” en Viena, estrenado el 22 de diciembre del mismo afio
en un concierto a beneficio de las viudas y los huérfanos, organizado por la sociedad de musicos.
Escrito para clarinete y cuarteto de cuerdas en cuatro movimientos: Allegro/ Larghetto/ Menuetto/
Allegretto con variaciones. El quinteto para clarinete se encuentra en una linea muy fina entre
mostrar el clarinete como solista, o integrarlo en la textura de cinco partes como un verdadero
instrumentista.

El primer movimiento esta hecho en forma sonata y en la tonalidad de “La" mayor. La
estructura estd muy clara con sus secciones de exposicion, desarrollo y recapitulacion. Dentro de
esta estructura Mozart exhibe algunas ideas tan brillantes y originales que hacen de su musica
todo lo menos ordinario.

El primer tema se escucha dos veces, con la instrumentacion idéntica pero con cambios
sutiles en la armonia. El segundo tema generalmente es contrastante al primero en los
movimientos de forma sonata, y generalmente es mas apacible que el primer tema
tradicionalmente fuerte. Aqui, Mozart toma un primer tema apacible y de igual forma un segundo
tema apacible que pudo parecer demasiado débil. Sin embargo, la fuerza final del puente anterior
y las tensiones arménicas que condujeron al él, contrastan perfectamente con el segundo tema
apacible.

Termina la exposicion en “Mi" mayor. Mozart hace una cosa muy romantica, €l confunde
nuestro sentido tonal. El desarrollo comienza con los violines que tocan una tercera importante en
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cuartos con staccato. Ya, incluso antes de que el clarinete entre, el oido esta perdiendo su
estructura armonica. Esto es mas complicado en el proximo compas cuando el “Sol” sostenido se
convierte un “Sol" natural. La sugerencia de “Mi" menor es reforzada por el clarinete que entra a
estas alturas, pero Mozart estd muy atento para evitar cualquier movimiento de ténica - dominante.
En el proximo compas el resto de los “Sol” son naturales, el “Mi” se vuelve un “Re”, y un “Fa” se
agrega en la viola. Estas notas, acopladas con la linea ascendente en el clarinete, perfilan
claramente una séptima de dominante en “Sol”, la armonia en que llegamos al préximo compas.
Asi, en el espacio de tres compases, Mozart nos ha llevado facilmente a una modulacién de una
tercera. jAlgo muy “Romantico”!.

Ahora, en “Do" mayor, el primer motivo se presenta, por primera vez y simultdneamente
para los cinco instrumentos. Mozart cambia el final de esta nueva exposicién. El arpegio
aparentemente inconsecuente del clarinete de los compases 7-8 ahora demuestra sus colores
verdaderos. El primer violin saca este arpegio que pasa a través de un patrén de ténica/dominante
mientras que se eleva. El segundo violin entra imitando exactamente al primero, mientras que
ambos violines contintian arriba, la viola incorpora un arpegio. En el compas ascendente, todavia
es “Do” mayor, pero en su compas descendente la armonia comienza a cambiar violentamente. El
Compas 94 pasa con una séptima de dominante a un “La", conduciendo al modo menor de “Re”
para la entrada del cello. El cello descendiendo pasa con una séptima de dominante en “Si",
conduciendo a “Mi” menor. Antes de que el clarinete entre, el primer violin toca el arpegio otra vez,
ascendiendo en el modo menor de “Mi", descendiendo con una séptima de dominante de “Do”
sostenido. Esto establece un modo de “Fa” sostenido menor para la entrada del clarinete. Tal
movimiento en la armonia es completamente extraordinario en el siglo XVIIl. Teniendo “Do” mayor
en el compas 93, la musica llega a un “Fa” sostenido menor en los seis compases siguientes. La
musica ha ido mucho mas lejos otra vez. La tonalidad modul6 una cuarta aumentada alejandose
hasta la tonalidad mas distante.

El comienzo de la recapitulacion no es una mera repeticion del inicio del movimiento. El
primer tema también se escucha solamente una vez en la recapitulacion, a diferencia de dos veces
en la exposicion.

La exhibicion de la creatividad no ha llevado a Mozart a abandonar la forma y estructura a
consecuencia de la novedad. El genio ha manteniendo ambos en equilibrio perfecto.

La estructura del segundo movimiento es mucho mas cercana a un aria operistica. Esta es
una sonata abreviada, forma donde la seccidn de desarrollo es virtualmente inexistente.

En la exposicién, el tema principal es el tema largo del clarinete, que puede ser
adicionalmente dividido en varios subtemas. Dos compases bastan para una "seccién de
desarrollo”. Estos compases sirven como una cadencia ornamentada para llevar la musica a la
ténica para la recapitulacion. En la recapitulacion el clarinete retoma el tema de inicio, el resto es
una version abreviada en 16 compases de lo qué sucedié en la exposicion.

Después de las complejidades de textura del primer movimiento, Mozart mantiene cosas
mucho mas simples. El segundo violin, la viola y cello tienen papeles subordinados en este
movimiento. Todo el interés melddico esta en el clarinete y el primer violin. Este movimiento usa y
da un gran trato al ornamento, y en algunos casos éstos se escriben realmente en la partitura.

En el tercer movimiento se encuentra en “La” mayor y en forma de Minuetto, que
tradicionalmente es conocida como ABA CDC ABA, con sus respectivas repeticiones en cada uno
de los grupos y su retorno al parrafo, Mozart modifica la forma sin perder el balance, y por
resultado nos encontramos con una estructura: ||: A:|: B A:||

El tema “A", fuerte, se encuentra en un futi con la melodia principal en el clarinete,

acompafiada arménicamente de los dos violines y la viola, el cello proporciona una base armoénica
firme. El tema “B”, basado en un movimiento cromatico en octavos que inician en el primer violin,
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pasa con ligeras modificaciones al clarinete y posterior mente es alternado entre el cello y la viola
para conducimos nuevamente al tema “A”", que permanece sin ningiin cambio y se repite toda la
seccion. El Tema “C” del primer trio en “La” menor, es solamente para las cuerdas, el clarinete es
excluido de este tema. La melodia principal se encuentra en el primer violin, formada
principalmente por cuartos con apoyaturas y octavos en movimiento de terceras y segundas, que
con el transcurrir de la melodia se van abriendo los intervalos hasta llegar a una décima. El tema
“D" es tomado de los motivos de “C”, solo que aqui el tema se encuentra en la dominante de “La”
menor. A continuacién toma los temas “A”, “B”, “A” en lugar de tomar el tema “C” 6 “C™", estas nos
sirven a la vez para darnos el equilibrio de la forma y como un puente entre el Trio | y el Trio II,
regresandonos a la tonalidad de “La” mayor.

En el Trio Il tenemos el tema “E” y la melodia principal en el clarinete, acompaiiado de la
armonia por toda la cuerda con excepcién de una pequefia respuesta del Violin |. El tema “F" es
una respuesta de la primera frase de esta seccion, solo que aqui se encuentra desarrollada en 16
compases de igual forma en que se desarrollé la segunda frase del tema “D". Los siguientes 7
compases son un pequefio puente que nos lleva a una recapitulacion del tema “E”, solo que aqui
este tema se encuentra desarrollado en 16 compases. El movimiento concluye con su respectivo
da capo sin repeticiones.

Para finalizar Mozart ha elegido la forma de tema y variaciones. La estructura es simple: un
tema es seguido por seis variaciones.

El tema esta marcado textualmente con los puntos de staccato, y como los primeros dos
movimientos, comienza piano. Con todas las dinamicas suaves no indica una carencia de energia,
por el contrario, la energia va creciendo y prepara el climax, aunque el tema y la primera variacion
son enteramente piano. En el tema, el interés principal esta en las cuerdas, el clarinete entra
solamente para reforzar la melodia a la octava en los dos Ultimos compases de la primera,
segunda y cuarta frase. Aqul se fija claramente un precedente, la tercera frase del tema esta en
deliberado contraste con las otras tres, una caracteristica muy romantica.

Variacion 1. La primera variacion da al clarinete mucho mas prominencia. En los primeros
8 compases, las cuerdas contintian con el tema de la misma manera que habia aparecido al inicio,
aunque se expresa de vez en cuando de forma diferente. En contraste con esto esta la nueva
melodia del legato del clarinete, que exhibe al instrumento en amplios saltos. Ahora también tiene
bastante espacio la funcién del acompafiamiento, posteriormente convierte el tema en una melodia
mas compleja. Por la segunda mitad de la variacion 1, la melodia equivalente al tema desaparece
de las cuerdas, ahora se convierte en la base de la melodia del clarinete. Las dos mitades de la
variacion 1 se repiten como en el tema.

Variacién 2. Interesante regreso de las cuerdas mientras que desaparece abiertamente
toda la referencia del tema. Mozart esta utilizando la armonia del tema para inspirar la nueva
invencién melédica. EI motor ritmico de esta variacién es proporcionado por los tresillos del
sequndo violin y la viola que impulsan la musica. El clarinete entra con acomparfiamiento en la
segunda frase, pero el centro de atencién permanece en el primer violin.

Variacién 3. Se toma a veces en un tempo mas lento, algo sugerida por el cambio al modo
menor. Sigue habiendo el marco basico de la armonia en esta variacién, aunque obviamente en
modo menor. En esta variacién el instrumento prominente es la viola.

Variacién 4. Sin una ruptura de la tonalidad vuelve al modo mayor para la variacion 4, Por
primera vez retoma el tema, mientras que el clarinete toca arpegios vigorosos de dieciseisavos. En
la segunda frase el primer violin toma los dieciseisavos mientras que el clarinete es silencioso. Por
debajo del primer violin el tema continia en el segundo violin y la viola. En la tercera frase el
primer violin contintia con los dieciseisavos pero con arpegios mucho mas amplios, atravesando
casi tres octavas. El clarinete toca una versién de la tercera frase del tema, precedida por saltos
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enormes de mas de dos octavas, La frase anterior vuelve al régimen del primero, con el tema en
las cuerdas graves, incluso las partes van en octavas paralelas por dos compases.

Despues de la variacion 4 hay cuatro compases extras, arpegios graves en el clarinete y
acordes fuertes en las cuerdas. Es una cadencia sobre una fermata en la dominante usada en la
siguiente variacion. La razon es por que necesitamos preparar un cambio de tempo.

Variacion 5. En esta variacion toda la referencia a la melodia del tema se ha ido de nuevo.
Nos quedamos con un pasaje nostalgico de sonidos casi improvisados, basado en la estructura
armonica del tema. La tercera frase es marcada por un arpegio arrebatador de dieciseisavos en el
clarinete, acompafiado simplemente por cuartos de las tres voces medias. Para la cuarta frase, el
primer violin asume el control la melodia silenciando el clarinete

Después de la variacion 5 escribe pasajes extras interpolados, esta vez de cinco compases
de largo, para prepararse para el tempo rapido que traera el movimiento a su cierre. La cadencia
de estos cinco compases estad en la dominante, y comienza solamente con los violines y el
clarinete.

Variacién 6 Coda. Los primeras ocho compases son paralelos a los primeras ocho
compases de las variaciones precedentes. El tema esta claramente al inicio en los violines,
embellecido por el clarinete en un pasaje legafo de negras con tresillos. El tema es tocado por los
otros cuatro instrumentos.

Las compases siguientes también caen en dos frases, con el tema transformado
brevemente con una dinamica pone en contraste la primera frase, y un paso cromatico:legato
descendente en el segundo. Los compases siguientes son similares pero la seccion cromatica se
expresa y se armoniza de forma diferente.

Las corcheas oscilantes en /egato y una nota baja sostenida acomparian el tema. El inicio
de la frase se encuentra a la mitad del compas en el clarinete, y es repetida por el primer violin,
estas repeticiones impregna los compases de cierre. Nuevamente es repetida por el clarinete y
tocada en diversas octavas sobre los tres compases finales, primero el violin y posteriormente la
viola y el cello. El Color de estas repeticiones es un pequefio eco cual seria de otra manera
cadencias perfectas suaves, y ellos ayudan a unificar el movimiento entero.

Continuaremos en nuestro orden del programa con el concierto para clarinete de A.
Copland, para los cual es necesario retomar algunos puntos importantes sobre jazz y su analisis
estructural y arménico.

Desde sus comienzos el jazz se ha ramificado en muchos subestilos carentes de una
descripcion Unica que se adapte a todos ellos con fiabilidad absoluta. Los intérpretes de jazz
improvisan dentro de las convenciones del estilo que han elegido. Los instrumentistas imitan los
estilos vocales negros, incluso el uso de glissandos o slides y portamentos, las ligeras variaciones
de tono, y los efectos sonoros, como grufiidos y gemidos.

La voluntad de crear un sonido personal de color tonal ha llevado a los musicos a la
utilizacién de unos ritmos que se caracterizan por el uso constante de sincopas y también por el
swing. Las partituras escritas, si existen, se usan tan s6lo como guias de la estructura dentro de la
cual se desarrolla la improvisacién. Si bien hay excepciones en algunos subestilos la mayor parte
del jazz se basa en la adaptacién de infinitud de melodias a algunas progresiones de determinados
acordes. El musico improvisa nuevas melodias que se ajustan a la progresion de los acordes, y
estos se repiten tantas veces como se desee a medida que se incorpora cada nuevo solista.

El jazz tiene sus raices en el eclecticismo musical de los afroamericanos. En esta tradicion
sobreviven huellas de la musica del Africa Occidental, de las formas musicales de la comunidad
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negra del Nuevo Mundo, de la musica popular y clésica ligera europea de los siglos XVIll y XIX y
de formas musicales populares posteriores que han influido en la musica negra o que son obras de
compositores negros. Entre los rasgos africanos se encuentran los estilos vocales, la tradicién de la
improvisacion, las pautas de pregunta y respuesta, y la complejidad ritmica, tanto en la sincopa de
lineas melédicas individuales como en los ritmos complejos que tocan los distintos miembros de un
conjunto. Entre los elementos negros de la musica popular que han contribuido al jazz se incluyen
la musica de banjo, los ritmos sincopados de influencia negra procedentes de la musica
latinoamericana, los estilos de pianola de los musicos de las tabernas del Medio Oeste, y las
marchas e himnos tocados por las bandas de metales de negros a finales del siglo XIX. En estos
afios surgié otro género que ejercidé una poderosa influencia. Se trataba del ragtime, musica que
combinaba muchos elementos, incluidos los ritmos sincopados y los contrastes arménicos y las
pautas formales de las marchas europeas.

Otro vehiculo para la evolucion del jazz en los afos veinte fue la musica para piano.”En
esta decada también se desarrollé6 un segundo estilo pianistico llamado boogie-woogie. Se trataba
de una forma de blues con bajos muy marcados que repite una y otra vez la mano izquierda,
mientras la derecha alternaba diferentes ritmos. El boogie-woogie se hizo muy popular en los afios
treinta y cuarenta.

Uno de los aspectos mas importantes en el nacimiento de la era del swing fue un cambio
en el ritmo que suavizaba los compases en dos tiempos del estilo Nueva Orleans utilizando un
compas mas fluido, de cuatro tiempos. Los musicos también desarrollaron el uso de estructuras
melodicas cortas, llamadas riffs, con pautas de pregunta y respuesta. El desarrollo de las big bands
como medio jazzistico se debié en gran parte a la introduccion de las partituras escritas en la
musica de jazz.

Durante la década de 1930 se desarrollé en Kansas City un estilo diferente de jazz para big
band. La banda de Basie es un reflejo del énfasis del suroeste norteamericano en la improvisacion,
a la vez que conserva pasajes escritos relativamente cortos y simples. Los instrumentos de viento
intercambiaban los riffs de conjunto, e interactuaban con grandes dosis de ritmo con pausas para
acomodarse a los extensos solos instrumentales.

El jazz adquirié una influencia dominante en la musica norteamericana de las décadas de
1920 y 1930. En un intento de fusionar el jazz con la musica ligera, la orquesta de Whiteman
estren6 piezas sinfénicas de estilo jazzistico de compositores norteamericanos como George
Gershwin. Mas cerca de la tradicion jazzistica de la improvisacion y del virtuosismo de los solos se
encontraba la musica de las bandas de Benny Goodman, Gene Krupa y Harry James.

Desde los dias del ragtime, los compositores de jazz han admirado a la musica clasica.
Varios musicos de la era del swing "jazzearon a los clasicos" Por su parte, los musicos de concierto
rindieron tributo al jazz en obras como Contrastes del hingaro Béla Bartok y “Ebony Concerto” del
ruso Igor Stravinski en 1913-1987. Otros compositores, como Aaron Copland o Darius Milhaud,
homenajearon al jazz en sus obras.

Aaron Copland es sin duda uno de los mas grandes compositores de los Estados Unidos. Sus
obras son programadas frecuentemente en las grandes salas de conciertos del mundo. Copland
terminé el Concierto para Clarinete después de la temporada de Tanglewood en 1948. Esta
dedicado a Benny Goodman.

Goodman no hizo demandas en lo que Copland debia escribir. Tuvo completa libertad, Aaron
fue a escuchar cuando estaba grabando con Bartdk. El concierto para clarinete estaba relacionado
con el ballet por el compas de % del primer movimiento, este trabajo es dificil para los intérpretes,
especialmente los ritmos.
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El primer movimiento del Concierto para Clarinete es una cancién languida compuesta en
tiempo de %, bastante excepcional. Cuenta con una forma libre pero que podria semejarse con la
forma del Rondé. Inicia con la seccién “A" que, esta cuenta con una pequefa introduccion, para
luego entrar el clarinete con el tema. Esta melodia es muy tranquila y se desenvuelve
completamente sola, acompafiada arménicamente por el bajo con un motivo ritmico que se repite a
lo largo de casi todo el movimiento.

En la Seccion “A1" se inicia con el Tema de “A” de la misma forma con el tema en el
clarinete, solo que con cambios muy ligeros en la melodia. Los violines hacen un contrapunto
imitativo del tema desfasandose del clarinete un compas. El tema siguiente “C” se encuentra en la
tonalidad de Mi bemol mayor, que crea la mayor tensién del movimiento con sus cambios de
compas de 3/4, 4/4, 3/4, 4/4, 5/4, 414 y 3/4, su ligero movimiento de tempo (Somewhat faster) y el
forte de toda la orquesta con un tema en el clarinete que proviene de los motivos ritmicos de “A”. El
tema siguiente “D" en la tonalidad de “La" menor es el cierre de esta segunda seccién. Antes de
llegar a la tercera y ultima seccion encontramos un puente que se encuentra en la tonalidad de
“Sol” menor y nos conduce de regreso a la tonalidad de “Do” mayor.

La tercera y ultima seccion inicia con el tema “A2" que no es otra cosa mas que el tema de
“A” en las cuerdas y en el clarinete tenemos otra melodia muy suave derivada de los mismos
motivos ritmicos. El siguiente y Gltimo material tematico “E” contiene dos secciones, la primera en
la tonalidad de “Mi" bemol mayor nos da un tema apacible que nos indica el final del movimiento y
solamente nos falta regresar a la tonalidad de Do mayor, que es la siguiente y ultima seccién que
tiene la funcién de una coda.

Los movimientos son conectados por una candencia, que le da al solista la oportunidad de
demostrar sus virtudes, mientras introduce al mismo tiempo los fragmentos del material melédico
que seran oidos en el segundo movimiento.

La forma del segundo movimiento es libre, ésta cuenta con 3 grandes secciones, las dos
primeras se encuentran unidas mediante un puente, la segunda y la tercera se encuentran unidas
entre si y concluye el movimiento con una gran coda en “Do” Mayor.

En la primera seccidén tenemos dos temas unidos por un puente, posteriormente tenemos
otro puente que nos conduce al tema “A1", y para concluir tenemos una pequefia coda de esta
seccion.

La primera frase del tema “A”, en “Sol” bemol lydian, es una introducciéon al movimiento,
anunciandonos algunos aspectos ritmicos y melédicos de lo que posteriormente se convertira en el
tema “A". La segunda frase es efectivamente el tema “A”, caracteristicamente ritmico.

EL tema “B” contrasta con el tema anterior, en un registro medio a grave del clarinete,
legato y con un contrapunto en la orquesta. La segunda frase la hace contrastar con la primera
agregandole un staccato. El siguiente puente en “La” ionian, nos introduce al siguiente tema que es
una variante del tema “A” ademas de servirnos de puente armoénico para modular a la tonalidad de
“Sol" bemol lydian para el siguiente tema.

El tema siguiente con dos frases en las tonalidades de “Sol" bemol lydian y “Re" bemol
ionian son una pequefia variante del tema “A". Para concluir la primera seccion del movimiento,
tenemos una pequefia coda que nos recuerda el tema “A” en la tonalidad de “Sol” bemol lydian,” A
continuacién tenemos el puente en la tonalidad de “Re” bemol ionian que une la primera seccién
con la segunda del movimiento y que nos lleva a la tonalidad de “Fa" lonian.

El primer tema “C" de la segunda seccion, también contiene 2 frases como los anteriores,
la primer frase en “Fa" lonian, presenta un caracter muy diferente a la anterior. Este tema
relajado, flexible y con humor, permanece en el clarinete y es acompafiado por un pizzicato de los
contrabajos, tiene un caracter juguetdn y caprichoso.
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A continuacion viene el puente que nos enlaza los temas “C” con el “C1” de esta secén, la
primera frase en “Re” bemol mixolidian retoma el material tematico del puente que enlaza los
temas “A” con el “B" de la primera seccién. La siguiente frase en “Do" bemol locrian retoma el
material tematico “C" para llevarnos a la tonalidad de “SI" bemol dorian para el Siguiente tema.
Para finalizar esta segunda seccién nos encontramos con una pequefia coda que nos recuerda el
tema “C" pero ahora en la tonalidad de “La" Jonian.

Para concluir la obra, nos encontramos con una gran coda, perfectamente elaborada, en la
tonalidad de “Do” mayor (ionian), en esta coda nos encontramos cuatro pequefias seccion las
cuales hacen alusién a cada uno de los temas anteriores.

Respecto al concierto huasteco, es necesario seguir un poco sobre el jazz y la
improvisacion, ademas de tener un gran elemento nacionalista muy importante como lo es el
huapango, para lo cual abordaremos unos aspectos histéricos de éste.

El Concierto Huasteco para Clarinete y orquesta de cuerdas es el resultado de la
combinacién del nacionalismo musical y el jazz modal. Es la busqueda del rescate del Huapango,
tanto el tradicional como el moderno dentro de un contexto de musica de concierto enriquecido
con la técnica armonica y de improvisacion del jazz modal.

La produccion de Manuel M. Ponce, Silvestre Revueltas, Carlos Chavez, Blas Galindo y
José Pablo Moncayo entre otros, constituye una realidad de alto valor y rasgos claramente
peculiares dentro de la musica contemporanea universal. Gracias a la actividad creadora de esos
musicos, México se ha encontrado a si mismo en la musica por primera vez. Estos compositores
se hallaron ante la doble tarea de dotar a México de una musica de altura y de que ésta fuese algo
en que palpitase y se exteriorizase lo radicalmente nacional. Todos esos nacionalismos siguieron
un mismo procedimiento: el de recurrir al idioma musical popular, para extraer de él melodias
completas o, cuando menos, giros meloédicos y férmulas armoénicas y ritmicas de claro acento
nacional aprovechables en la construccién de una musica esencialmente culta.

Parece inevitable que la etapa primera de todo nacionalismo musical haya de estar
caracterizada mas o menos por el pintoresquismo. El extraer la esencia de la musica popular para
incorporarla como fermento vital a la musica culta. Mas tarde vendra el ahondar en el tesoro
popular, el descubrir qué es en él lo verdaderamente caracteristico, lo verdaderamente fijo,
auténtico y fecundo. Y aun quedara, por ultimo, aquella etapa en que esas esencias, ya bien
destiladas, se integren en la obra de aliento universal.

El caso de Carlos Chavez merece consideracion aparte, por ser muy pocas las obras
suyas para las que conscientemente haya recurrido a los elementos exteriores de la musica
popular mexicana (indigena, mestiza o criolla). Chavez no se preocupd grandemente de recoger
nuestra musica para construirse con ella un idioma expresivo de su propia personalidad.

El huapango se considera como la fiesta, el baile y aun los cantos, ademas debera se
agrupado por regiones, estilos y formulas de acompariamiento, ya que de este modo se podra
entender que el huapango no es tan solo la fiesta y el baile, sino también algunos cantos populares
ejecutados en determinado estilo y acompafiamiento.

El son es un género de musica propio de la cultura mestiza. A su vez, el huapango es un
tipo de son que se deriva de musica prehispanica, de repertorios conocidos por negros y mulatos, y
de fandangos y seguidillas espafioles que se arraigaron en México en el siglo XVIII o tal vez antes.

El elemento mas importante es el ritmo. De tiempo muy vivo, generalmente el compas del
huapango en su parte arménica es de 6/8 pudiendo aparecer el de 3/4 o la combinacién simultanea
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del de 6/8 con 3/4 o la alternacion del 6/8 con el 2/4 y en ocasiones la mezcla de estos con valores
irregulares.

El rasgueo de la guitarra es muy rapido, el musico da un golpe con sus pufios sobre las
cuerdas, en tiempos diferentes del compas pero casi siempre sefialando el principio de este con
acento marcado, produciendo un ritmo peculiar del huapango. A esta ejecucion los huapangueros
la denominan “azote”, éste en la guitarra quinta o huapanguera, que es la que generalmente marca
el ritmo del baile, varia segun las regiones y los ejecutantes. El mas comun en la huasteca es el
que se ejecuta en compas de seis octavos.

El huapango tradicional se interpreta utilizando tres instrumentos: jarana, guitarra quinta o
huapanguera, y violin. La jarana huasteca es una guitarra de tamaiio pequefio y cinco cuerdas que
se utiliza para llevar el ritmo. Es el registro medio entre el agudo del violin y las notas graves de la
guitarra quinta. La guitarra huapanguera presenta una gran caja y cinco cuerdas que pueden
aumentarse a ocho al usar tres dobles; rasguea y puntea segun exija la ejecucion dando el apoyo
ritmico y el bajeo que pide el baile. El cantante de huapango utiliza repetidamente el falsete y
requiere de un registro agudo.

Las piezas son de caracter lirico, en tanto no narran una historia, pues cada copla contiene
un mensaje independiente. El nimero de coplas no es fijo, sino que varia al gusto de los
intérpretes o por peticion de los escuchas. Esto dota al huapango tradicional de una gran vitalidad y
creatividad que rompe las interpretaciones rigidas y permite improvisar.

El huapango moderno se ubica en los afios cuarenta. El principal responsable de la
popularizacién del huapango fuera de las huastecas fue "El viejo" Elpidio Ramirez. Impuso la forma
estilizada en que ejecutaba el huapango tradicional, la cual adoptaron diversos trios de guitarristas
y llegé a ser popular en todo el pais en los afios cuarenta. Aparecieron muchas piezas de
huapango moderno que modificaron el son tradicional. Las piezas del huapango moderno carecen
de improvisacién, utilizan el falsete como un mero adorno, se ejecutan con instrumentos de
mariachi, y presentan ritmos de cancién ranchera.

En 1955 Miles Davis organiz6 un quinteto cuyo enfoque contrastaba vivamente con las
lineas melddicas de serenas sonoridades y expresivas de Davis. Coltrane vertia torrentes de notas
con velocidad y pasion, explorando cada célula melddica, no importa cuan exoética fuera. Pero
también tocaba baladas lentas con aplomo y serenidad. En sus solos revelaba un sentido

excepcional de la forma y del tiempo.

Coltrane, negandose a si mismo, impuls6 en principio la complejidad del “bop” hasta sus
ultimas consecuencias en 'Giant Steps' (1959), para luego establecerse en el otro extremo, en el
jazz modal. Este ultimo estilo dominé su repertorio a partir de 1960.

Otro producto de la experimentacién de finales de los afios cincuenta fue el intento del
compositor Gunther Schuller, junto con el pianista John Lewis y su Modern Jazz Quartet, de
fusionar el jazz y la musica clasica en una tercera corriente, uniendo musicos de ambos mundos en
un repertorio que se nutria con técnicas de estos tipos de musica.

También ésos fueron los afios de mayor actividad del compositor, que doté a sus
improvisaciones basadas en progresiones de acordes de la vehemencia mas cruda y salvaje. Mas
controvertida aun seria la obra del saxofonista alto Ornette Coleman, cuyas improvisaciones, a
veces casi atonales, suprimian las progresiones de acordes, aunque mantenian el constante swing
ritmico caracteristico del jazz. Si bien el sonido y la técnica aspera de Coleman resultaban
incomodos para muchos criticos, otros reconocieron el ingenio, la sinceridad y el extrafio sentido
de la forma que caracterizaban sus solos. Inspir6é a toda una escuela de jazz de vanguardia que
floreci6 en los afos sesenta y setenta.
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La corriente principal del jazz, o mainstream, aunque incorporaba muchas de las ideas
melddicas de Coltrane e incluso algunas piezas de jazz modal, continué construyendo sus
improvisaciones sobre las progresiones de acordes de las canciones populares. Sus ritmos latinos
y sus refrescantes progresiones de acordes llamaron la atencion de los musicos de jazz de varias
generaciones.

El jazz atravesé una crisis econdmica a finales de la década de 1960. Las audiencias
juveniles estaban a favor de la musica del soul y de rock, mientras que los aficionados adultos se
sentian ajenos a las abstracciones y falta de emocién de gran parte del jazz moderno. Los musicos
de jazz se dieron cuenta de que para volver a ganar al publico debian extraer ideas de la musica
popular.

Las bandas de musica son la alegria sonora de nuestro pueblo. Anteriores a las orquestas,
incuestionablemente surgieron en la primera mitad del siglo XIX, cuando la libertad de asociacion,
nacida, con la independencia, permitié a los ciudadanos agruparse para formar bandas de musica,
denominacién tomada sin duda de las bandas de clarines y tambores de los cuerpos del ejército
colonial espafiol.

La apreciacion que he sentado de que en cada pueblo existe un maestro de instrumentos,
no es una paradoja. ;Quién, sino un maestro, iba a ensefiar a toda una banda de musicos? El
maestro sabe un poco mas o un poco menos, pero existe en toda la republica. Asi, en cada fiesta
de pueblo mexicano puede verse una muchedumbre agolpada en torno de una banda que
generalmente dirige un musico que toca el cornetin con la mano derecha y con la izquierda lleva el
compas, o simplemente marca las entradas a determinado instrumentista y las matizaciones
culminantes.

Como en las "sinfonias" populares de antafio, todo el personal lleva la voz cantante, y asi
en vez de la polifonia contrapuntistica que se entrecruza y trenza los cantos con el primor del arte,
el triunfo de los musicos de pueblo esta en las variaciones, en las fiorituras con que cada musico
adorna el canto, especialmente el acompafiamiento de una cancion o de una copla. Pero lo curioso
es que su oido musical y su instinto ritmico, su imaginacion para improvisar variaciones sobre un
tema, son intuitivas y siempre de buen gusto.

En su mayor parte este repertorio era de musica italiana 6 de otros paises hecho a la
manera italiana, como la de Aubert, Suppé o Flotow. Las musicas de viento servian para
acompaiiar misas solemnes en los pueblos y anunciar fiestas civiles, gallos, toros, entierros, bodas.

En suma, la banda era y sigue siendo una institucién popular por excelencia, nacida del
pueblo y para el pueblo, pues aun hoy, si se deja la capital y se asiste a una fiesta de pueblo,
Chalco o Texcoco, Ixtapalapa o Xoco, chico o grande, titulado Villa o Ciudad, pero siempre pueblo,
lo primero que anuncia la fiesta es una lluvia de cohetes en el aire y una musica de viento en la
plaza principal o en el atrio de la parroquia.

El alma musical de las bandas militares indiscutiblemente es el clarinete, por su estructura
musical, por la cantidad de musica que tocan con una tremenda importancia para este
instrumento, como por ejemplo; algo de lo que mas se toca en estas bandas son las marchas, y
tradicionalmente estas tienen una seccidén de reexposicion y en los clarinetes una variacion de un
gran reto técnico. Iniciando con este punto nos damos cuenta de la importancia del clarinete en las
grandes bandas militares, y hablar del clarinete en las bandas militares es hablar de la misma
historia de la banda, formacion, logros y triunfos en compafiia de sus directores.

Afortunadamente para ennoblecer la banda popular, durante medio siglo florecié en todo su
esplendor la banda militar, creada al triunfo de la republica en 1867 para dotar a cada cuerpo de
ejército y después a cada batallén de una musica militar, a imitacion de las excelentes bandas que
trajeron el ejército francés expedicionario del Mariscal Bazaine y la guardia imperial de Maximiliano
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de Austria. Y surgida la banda militar mexicana integrada por musicos mexicanos seleccionados
entre los numerosos instrumentistas que ejecutaban con una intuicion asombrosa musica dificil y
de buen gusto esteético, fue ascendiendo subitamente hasta alcanzar en medio siglo un prestigio y
celebridad mundial.

Una gran banda que ha marcado la misma historia de México en las bandas militares sin
lugar a dudas es la banda sinfénica de Marina, fundada en 1942 por el extinto contralmirante
Estanislao Garcia Espinosa, quien permanecié al frente de esta banda por mucho tiempo y con
quien lograron muchisimos triunfos a lo largo y ancho del territorio nacional, creando un prestigio
nacional a nivel de cualquier banda internacional.

Sus triunfos no han sido solamente nacionales, se ha presentado en norte América y en
Europa, y en una de estas giras obtuvo el primer lugar en el Concurso Internacional de Bandas
Militares en Sarajevo, Bosnia — Herzegovina.

Actualmente goza del prestigio de ser la mejor banda sinfonica de México, y en gran parte
se debe a su gran capacidad para abordar diferentes tipos de obras (tanto sinfénicas como musica
tradicional mexicana) y a su incansable labor de investigacion e innovacién musical, montando un
repertorio que jamas se hubiera creido posible en una banda 100% mexicana. Entre otras muchas
obras cuenta con un repertorio (arreglos y transcripciones propias) como la “Cabalgata de las
Valquirias”, de R. Wagner, el “Te Deum” de A. Brukner, las 9 sinfonias de Beethoven, la 6épera
“Elixir de Amor” de G. Donizetti entre muchas otras.

El concierto huasteco contiene solamente dos movimientos y una cadencia muy
elaborada que nos conduce a la coda final. Cabe mencionar que la armonia utilizada en esta obra
sigue algunos de los patrones del jazz modal para la improvisacion,. asi como el uso constante de
acordes con séptimas mayores, Novenas, quintas disminuidas y acordes suspendidos entre otras
muchas cosas.

La introducciéon de este movimiento es muy simple, tenemos el contrabajo que nos
proporciona la base arménica de todo el movimiento y nos brinda los motivos ritmicos de los cuales
se derivara toda la obra. Las violas complementan los motivos ritmicos del contrabajo y reafirman
la tonalidad del movimiento. Posterior mente tenemos una melodia ritmica en los cellos y los
violines segundos para luego ser complementada ritmica por la viola y el contrabajo.

La exposicion de este movimiento cuenta con 2 secciones, la primera seccion tiene 2
temas que a su vez cada uno de ellos se compone por 2 grandes frases y estos temas se
encuentran unidos por un puente y concluye la primera seccion con una pequefia coda.

El material tematico de “A” es la unica vez que se escucha en la obra completa,
posteriormente se utilizan las variaciones resultantes de esta tema. Se compone de 2 frases a
manera de pregunta — respuesta. El puente enlaza el tema “A” de las cuerdas con el tema “B" del
clarinete, que este es una variaciéon de “A" hecha con técnicas de improvisacion del jazz modal.

El Tema “B” se compone de igual manera que el “A” por dos frases, este tema es una
variacion de “A". El resultado melddico de esta variacion es el del combinar la tonalidad con los
modos ionian, lidian y mixolidian. La segunda frase se inicia con el tema en los segundos violines y
posteriormente en el cello, luego es retomada por el clarinete unido al cello una linea
contrapuntistica.

La segunda seccién del movimiento contiene dos temas a lo igual que la primera, El tema
“C” es un pequefio desarrollo de los materiales tematicos de “B”, de igual manera formado por 2
frases. La pequefia coda del tema “C" retoma el material temético de la primera frase y regresa a la
tonalidad de “Fa" aeolian para dar por concluido este tema.
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El Tema “B1”" podria pensarse que es una recapitulacién, mas la Gnica gran diferencia del
tema “B” es el hecho de que el este tema “B1" se encuentra en la tonalidad de “La" bemol menor a
diferencia del “Fa” mayor en el tema de “B". Este tema “B1" a lo igual que el de “B” se compone por
2 frases y con la melodia principal en el clarinete acompafiado por las cuerdas. Concluye la frase y
el movimiento con un con una firma ritmica del contrabajo.

La seccion del desarrollo inicia con una introduccion, los primeros tres compases retoman
el material de la introduccion de la obra, solo que aqui se encuentra en la tonalidad de “La” bemol
menor. En los siguientes tres compase encontramos un motivo ritmico tomado del tema de “B1”
pero ahora en la tonalidad de “La” bemol aeolian. En los ultimos 3 compases del puente aparece el
mismo motivo ritmico. Posteriormente viene un pequefio puente donde aparece la melodia
principal. Este puente se encuentra en la tonalidad de “Mi" bemol ionian.

Ahora viene el desarrollo del movimiento y esto es en base a una improvisacion jazzistica
basada en los temas anteriores y en las armonias dadas. Este tipo de improvisacion se basa en
mantener un acorde dado y sobre ese acorde se toma de varias maneras para crear una serie
muy rica de motivos melédicos.

Este desarrollo a manera de improvisacion esta construido por dos grandes frases y solo
para 2 instrumentos, el clarinete y un solo contrabajo, el contrabajo proporciona la base arménica
sobre la cual el clarinete esta improvisando sobre los motivos ritmicos ya establecidos, pero el bajo
no es tan simple, también tienes sus puntos de improvisacién aunque mucho mas ligeros que el
clarinete. Las dos frases se encuentran unidas por un pequefio puente orquestal.

La segunda frase responde a la primera del clarinete y el contrabajo, solo que aqui ya se
incorpora la orquesta completa a la improvisacion a manera de dialogo, también se llega el
momento de la improvisacion de la orquesta completa, y de esta manera se concluye el desarrollo
de este primer movimiento. Posteriormente viene un pequefio que una el desarrollo del movimiento
con la coda, este se encuentra en la tonalidad de “La” bemol aeolian y nos conduce a la tonalidad
de “Fa” ionian.

Para concluir el primer movimiento tenemos una coda que retoma exactamente el tema de
“B” en lugar de tomar el tema “A”. El movimiento concluye con una pequeifia extension con motivos
de “B" y una firma ritmica en el contrabaijo.

En el segundo movimiento a pesar de tener una forma tan simple, no deja de seguir siendo
una forma libre, con dos secciones contrastantes “A” y “B”, otra variante de “A” que es “A1”" y una
pequefia coda que retoma el tema de “A” y prepara la cadencia del clarinete.

La seccién “A” del segundo movimiento en la tonalidad de “Si" bemol mayor cuenta con
una muy breve introduccién la cual nos proporciona la tonalidad del movimiento y el motivo ritmico
(Huapango Moderno) que sera la base de toda esta seccion

La primera frase muestra una linea melodica muy suave y tranquila acompafada por una
linea contrapuntistica. A continuacién viene un muy breve puente que es una forma de respuesta
de la melodia expuesta por el clarinete. La frase 2 es una respuesta de la frase 1, solo que
presenta unos cambios de armonia.

EL tema “A1” inicia con un pequefio puente para llevarnos ahora a la tonalidad de “Mi"
bemol mayor. Las frases 1y 2 de este tema “A1" son exactamente igual a las frases 1 y 2 del tema
“A” con excepcioén de 2 diferencias, el cambio de tonalidad y la instrumentacion.

El puente inicial del tema “B” nos lleva a la nueva tonalidad de “Si" bemol mayor para el

desarrollo de este nuevo tema. La frase 1 se compone de un material tematico nuevo y que
contrasta completamente con el caracter del tema “A”. 5
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El puente inicial del tema B1 nos lleva a la nueva tonica de “Fa” mayor para preparar el
siguiente tema, ademas de mantener el ritmo. Las siguientes frases del tema “B1”, de la misma
manera que en la seccion “A”, son exactamente iguales a las anteriormente expuestas (tema “B")
con sus excepciones de tonalidad e instrumentacion.

La seccion “A1” es tomada a manera de recapitulacion del tema “A”, solo que aqui no se
presenta el tema “A1”, podriamos decir que es una recapitulacion exclusiva del tema, omitiendo las
siguientes variantes de este.

La pequefiisima coda del final del movimiento nos lieva a una tonalidad de “Mi" bemol
mayor, prepara un terreno mucho mas tranquilo y suave para la cadencia del clarinete.

El concierto huasteco es un gran reto técnico y ritmico para el clarinetista y la orquesta. Una
de sus principales caracteristica es el tiempo irregular, la combinacion del seis octavos con el tres
cuartos, y el ocho octavos que es completamente irregular. El uso de tresillos, quintillos y septillos
de dieciseisavos en un compas de seis octavos, sus rapidos pasajes a registros muy altos y el uso
de intervalos mayores a 2 octavas.

El pasaje solo del clarinete y el contrabajo es muy necesario saber lo que ocurre en con ambos
a la vez, no es posible realizar este pasaje sino se sabe que ocurre con cualquiera de las otras
voces y que su ritmica completamente irregular y el sentido de improvisacion en ambos lo hace
completamente dificil.

El segundo movimiento practicamente no presenta ningun problema, aqui no hay compases
irregulares ni grandes problemas técnicos que resolver mas que el de un bello sonido en un matiz
piano, y el de tomar el segundo tema con un caracter apacible y expresivo completamente
diferente al primer tema.

La cadencia es otro problema que resolver en esta obra, mas que una cadencia es una mera
improvisacion sobre los materias tematicos de la obra, es la conduccion del tema del segundo
movimiento al tema del primer movimiento, y en esta no se encuentra una libertad de tempo como
en las cadencias acostumbradas, esta cadencia debe ser tomada completamente a tempo, a
acepcion de algunos pequeiios finales de frases donde se requiere un pequefio reposo, mas no se
puede tomar esta con una completa libertad del tempo.

En base a todo lo anteriormente citado, y después de haber escuchado este programa
musical, nos damos cuenta de la importancia y lo especial que es el clarinete con la compaiiia de
cuerdas. El instrumento es completamente otro, su sonoridad es completamente transformada por
la base armonica que crean las cuerdas para que el sonido del clarinete fluya completamente y la
combinacién de timbres es absolutamente especial.

Otros muchos ensambles pueden ser buenos, como el de clarinete y piano, que
proporciona una sonoridad buena y que el sonido del clarinete fluye y se combina
satisfactoriamente, ademas de proporcionarnos buenos juegos y cambios de colores sonoros. Hay
otros ensambles que son muy complicados de resolver, uno de ellos es el quinteto de alientos,
debido a la distinta naturaleza y timbre de cada uno de los instrumentos, que crean una sonoridad
mucho mas complicada de resolver. Otros ensambles como el quinteto de metales crean una
sonoridad muy uniforme y maleable, debido a que la naturaleza de los instrumentos es la misma: el
metal y boquilla circular. Por todo lo anterior es innegable que el clarinete con la compafiia de
cuerdas es el mejor ensamble y deberia explotarse muchisimo mas

En esta escuela vemos muy escasamente programado un concierto de clarinete y cuerdas,
normalmente siempre se hace con piano, esto es importante y practico para resolver las
necesidades de acompafiamiento, pero es fundamental tener la experiencia del acompafiamiento
con cuerdas en sus modalidades de cuarteto de cuerdas, orquesta de cuerdas y orquesta

80



sinfénica, esperemos que este programa sea solamente el inicio de una nueva y mas profunda
conciencia hacia el clarinete y la compafiia de cuerdas.

Por otra parte, nos damos cuenta de la amplia gama de las posibilidades del clarinete,
tanto de sonoridad como de técnica, de colores, de texturas, de la inmensa gama de obras y estilos
en los que el clarinete se puede desenvolver, desde los pasajes virtuosos que Mozart escribié para
un clarinete que aun no se encontraba bien definido hasta los pasajes tan complicados del
“Concierto Huasteco” que aborda una de las tonalidades mas complicadas de resolver, ademas de
un registré muy agudo que dominar y una velocidad dificil de resolver, sobretodo con su ritmica
irregular e intervalos de mas de 2 octavas.

Con todo esto nos damos cuenta que el clarinete cada vez es mas rico en sus
posibilidades técnicas e interpretativas y sigue adelante resolviendo los grandes retos que la
musica contemporanea le ha impuesto, esperemos que este gran desarrollo que estamos viviendo
los clarinetistas en México siga mucho mas y por mucho tiempo, asi como el hecho de que los
compositores nos brinden muchas obras mas para clarinete y cuerdas.
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W. A. Mozart

in A major K 581

Quintet

For Clarinet and String Quartet

Allegretto.
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