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Capitulo I

Fantasia No.11 en Sol Mayor TWYV 40:12 para flauta sola
(1733)
George Philipp Telemann.

(1681-1767)

L.I. Introduccion.

El periodo barroco es una de las etapas mas ricas en la historia de la musica. Para la
flauta transversal, representa un tiempo de gran crecimiento, que junto con las
innovaciones en su construccion y el desarrollo de su repertorio, se le ha llegado a
denominar: el siglo de oro de la flauta.'

En este capitulo, se hara una breve resena del contexto histdrico dentro del cual se
desarroll6 el estilo barroco; asi como una descripcion de sus principales caracteristicas
estilisticas musicales y la influencia e impacto que éste tuvo en el desarrollo de la flauta
transversal.

Por otro lado, se hard un breve resumen biografico del compositor Georg Philipp
Telemann (1681-1767) y un andlisis melddico armonico estructural de la Fantasia No.

11 en Sol Mayor TWYV 40:12 de sus doce fantasias para flauta sola.

I. II. Contexto histdrico.

Los afios que comprenden el desarrollo del arte barroco enmarcan una de las etapas de
mayor riqueza artistica y transformaciones sociales de la historia. El fendmeno del

Barroco contiene en su origen los fundamentos de lo que, en el transcurso de los siglos

'Ardal Powell, The Flute, Yale Musical Instrument Series (New Haven: Yale University Press, 2003) 68-69.



XVII y mediados del XVIII, corresponderia a la formacién de una nueva era europea.
La renovacién del pensamiento religioso y la conformacion de las monarquias
absolutistas, representarian los pilares sobre los cuales el arte, asi como las estructuras
sociales, politicas, econdmicas, ideologicas y cientificas de este tiempo, tomarian su
forma y contenido.

El fin del Renacimiento tuvo varias consecuencias. La propagacion de las tesis
protestantes por toda Europa y la pérdida de la hegemonia politica y religiosa de Roma
generarian una inestabilidad tal, que tras la division de la iglesia y su necesidad de
reafirmar el catolicismo sobre la Reforma, surgié un movimiento en respuesta al
pensamiento protestante y promovedor de la reestructuracion interna de la iglesia: la
Contrarreforma. La creacion del Concilio de Trento (1545-1563) como resultado del
movimiento contrarreformista, trajo consigo la confirmacién de los dogmas
tradicionales de la Iglesia, de los cuales el arte barroco, transformado en difusor de la
ideologia catolicista, tomo las bases de su desarrollo y creacion. De la misma forma, el
arte se erigié como representante de la monarquia, y los reyes europeos se sirvieron de
ésta para su propaganda y vanagloria.” Bajo ese orden opero la entrada del arte Barroco
al afio siglo XVII. Instauradas las nuevas ideas religiosas del Concilio de Trento y en
marcha la contrarreforma, Roma se convertiria en la cabeza tinica de la cristiandad y por
lo tanto del arte, con lo cual, y en relacion al avance cientifico y filosofico, el cambio de
pensamiento tomaria fuerza: el mundo dejaba ser el centro del universo. En la ciencia,
las ideas de Nicolas Copérnico (1473-1543) sobre el sistema solar, serian confirmadas
por Kepler (1571-1630) en 1609; a su vez, el manifiesto de la contradiccion que
encontro Galileo Galilei (1564-1642) entre el heliocentrismo y la iglesia, reforzaron
este cambio de vision sobre el mundo. En si, el arte barroco se estableceria sobre dos
corrientes: el mistico religioso y el terrenal monérquico.’

El pensamiento del siglo XVIII se fundamento en la herencia y logros en el campo
cientifico, filosofico y matematico del siglo que lo antecedia.* A través del avance en
estas materias y su subsecuente desarrollo, las obras de pensadores como René

Descartes (1596-1650) e Isaac Newton (1643-1727), serian aceptadas con mayor

% Maria del Rosario Fauga, Maria José Fernandez, Historia del Arte, (México, Pearson Educacion de México, 2008)
242.
3 Ibid. 242.

4Philip G. Downs, La musica clasica, La era de Haydn, Mozart y Beethoven (Madrid, Akal, 1998) 13-18.



velocidad; el progreso en el transito del pensamiento supersticioso al racional fue
evidente, siendo que, a la entrada de este nuevo siglo y en relacion al anterior, el
hombre apelaba a los dictados de la ciencia mas que a los de la iglesia.

La vida y obra musical de Telemann se situa en el apogeo del periodo barroco. Hacia el
afno de 1700, donde se sitia el comienzo en el desarrollo de la carrera del compositor
aleman, las bases de la musica y las artes como la pintura y la arquitectura se encuentran
establecidas y en constante movimiento. Paralelamente, el terreno social y politico se
desplegaba en torno a violentas guerras dinasticas enfocadas en la lucha del poder y
territorio. El eje de la sociedad y civilizacion se centraba en la figura del monarca. En
Francia, Luis XIV (1638-1715), el Rey Sol, se alz6 como el mayor ejemplo del poder;
en Alemania e Italia, decenas de pequenos principes se afanaron por imitarle formando
una internacional autocrata, dentro de la cual, la musica de la corte resond con todo
esplendor en Europa. °

El tiempo de Telemann se situa en un momento de transicion de siglo y en la etapa mas
alta del desarrollo musical barroco. El arte se encontraba en pleno apogeo, lo cual
permitio a Telemann, sumado a su talento y vocacion, desarrollar su carrera dentro de
estructuras ya establecidas y en constante crecimiento. A finales de su vida, las ideas
resueltas en el inicio de este movimiento comenzarian su declive para dar paso a una

nueva etapa conocido como el clasicismo.

L.III. La musica en el Periodo Barroco.

El Barroco es considerado como una de las etapas mas ricas en cuanto al florecimiento
musical se refiere. Los cambios suscitados en torno a la concepcion ideolodgica musical,
el progreso en la técnica de la composicion, la variedad de estilos, la numerosa creacion
de formas musicales y la calidad de las obras, las cuales se han mantenido como
importantes referentes hasta nuestras fechas, muestran al barroco como un periodo de
gran importancia en la historia de la musica. °

El uso del término barroco es introducido a la historia de la musica hacia la segunda
década del S.XX como resultado de la necesidad, en el estudio de la Historia del Arte,

de encontrar una terminologia que unificara todo el campo estético y artistico de la

> Kart Honolka, Historia de la Misica, (Madrid, EDAF-Ediciones y distribuciones S.A., 1979) 156.

% Emilio Casares, La miisica en el barroco, (Oviedo, Universidad de Oviedo, servicio de publicaciones, 1977) 15.
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época y su relacion con los fendmenos socioculturales que la rodearon. ” En si, la
musica Barroca podria entenderse, bajo la definicion del musicoélogo Carl Suzanne
Clerex, de la siguiente manera: El barroco consiste en la deformacion de las formas
creadas en una época precedente y en el empleo de masas sonoras que se oponen unas
con otras, una propension al movimiento desordenado, una ruptura con las
convenciones anteriores, y el reflejo de una expresion sobre la forma, efectos
desmesuradamente agrandados hasta lo extravagante, lo raro, lo caprichoso, el
barroco es la ruptura del equilibrio. ® Si bien, ésta es s6lo una definicion de las muchas
que pudieran existir, sitia la esencia conceptual de la musica barroca en relacion al
desarrollo que significarian las trasformaciones, cambios y rupturas por las cuales
atraveso la musica en este periodo.

El periodo de la musica barroca se encuentra delimitado por la época Renacentista y el
Clasicismo. Los afios en los cuales se enmarca la musica barroca van aproximadamente,
y segun convencionalismos académicos del mismo tipo que los de su definicidn, de los
afios 1600 a 1750, o de una forma mas concreta, de Claudio Monteverdi (1567-1643) a
Johann Sebastian Bach (1685-1750) y Georg F. Haendel (1685-1759). Afios mas, afios
menos, las caracteristicas que comenzaba a tomar la musica hacia finales del S. XVII,
anunciaban el nacimiento de una nueva etapa musical. En comparacion, y segun Adolfo
Salazar, la musica barroca y la musica renacentista tendrian esta principal diferencia: en
lugar de las multiples combinaciones de voces superpuestas, el nuevo concepto buscaba
la definicion de una voz predominante...mds proxima a... ... la monodia que a la
polifonia misma.’ Este cambio, sin duda, representa una de las transformaciones mas
importantes dentro de la musica barroca, pues al fragmentar el “bloque sonoro” que
suponia la polifonia renacentista para darle importancia a una sola voz acompafiada por
un bajo continuo, la melodia encontraria un alto grado de desarrollo y refinamiento,
traduciéndose en la creacion de nuevas formas musicales que permitieran lucir este
nuevo concepto, y a la expansion y readaptacion técnica del canto y de los instrumentos

solistas. En si, las caracteristicas determinantes de la musica barroca se engloban en tres

’ Casares, 16
8 Casares, 17

? Francisco Camino, BARROCO, Historias, compositores, obras, formas musicales, discografia e intérpretes de la
musica barroca, (Madrid, Olero y Ramos editores, 2002) 18.
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puntos: la monodia, el recitativo y el bajo continuo.'” Estas caracteristicas, sin embargo,
no aluden a una desaparicion total de la polifonia, ya que ésta, incluso en el periodo
barroco que abrid paso a la monodia, se sigui6 utilizando de forma paralela a los nuevos
estilos de composicion hasta nuestros dias.

Al periodo barroco se le atribuyen generalmente tres etapas importantes: el Barroco
temprano que abarca los afios 1600 al 1650; el Barroco medio del 1650 a 1700; y
finalmente el Alto Barroco del afio 1700 a 1750. A la etapa de transicion al clasicismo,
donde se desarrollo el estilo galant, empfindasmmer stil, se le adjudica el periodo que
va del 1730 al 1750.

El primer periodo del barroco se caracterizo por el énfasis en la retdrica, o la manera de
declamar un texto con musica, haciendo énfasis en la acentuacion, significado y
expresividad de las palabras. Esta nueva manera de ver la musica resulto en la
innovacion estilistica y la experimentacion en la composicion, dando como resultado el
surgimiento de la dpera, en la que las "pasiones" o afectos dominaban la accion. La
busqueda por enfatizar la importancia del texto en la musica, provoco que el ritmo fuera
mas irregular, ya que éste se cefiia al ritmo y acentuacion de las palabras, pudiendo
cambiar de manera abrupta dentro de un mismo discurso musical el "afecto" o caracter
de la musica. Estos primeros cambios fundamentales trajeron consigo formas distintas
de abordar la creacion e interpretacion de la musica instrumental y vocal, de los cuales,
los Madrigales monodicos de Giulio Caccini (1550-1618) y Jacopo Peri (1561-1633), la
nueva expresividad de la musica para voz solista acompafada, el Stile concitato creado
por Monteverdi y el desarrollo en la composicion de obras puramente instrumentales
por Giovanni Gabrieli (1563-1612), son muestras de los cambios sucedidos en el
periodo del Bajo Barroco. '

Ya estando establecidas las bases para la transicion estilistica musical, el desarrollo al
que se vio sometido este arte fue sorprendente. En el barroco medio la tonalidad se
defini6 en dos modos contrastantes: el mayor y menor, lo cual permiti6 el desarrollo y
establecimiento de nuevos géneros y formas compositivas. En el area vocal, la 6pera
dominaba la escena musical: surgio el estilo vocal belcantista y el Aria da capo, que
cada vez mas reflejarian un nuevo virtuosismo vocal. En el &mbito instrumental

surgieron las orquestas, principalmente las de cuerdas, y con ello un alto desarrollo de la

10 Camino, 18.
U Ibid., 21-22.
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técnica instrumental; se utilizo el contrapunto con un nuevo enfoque y surgieron y
sistematizaron formas musicales como el trio sonata, la sonata para solista y el
concierto. A pesar de que en este periodo el violin se erigié como el instrumento
preferido de los compositores de la época, la creciente importancia que tomo la musica
instrumental y el auge que tuvo la creacion de orquestas, dieron pie a que diversos
instrumentos como: el oboe, la flauta, el fagot y la trompeta, tomaran importancia en la
obra de los compositores y en los escenarios.

Italia domin6 todos los &mbitos del panorama musical, desde la musica instrumental
hasta la vocal, especialmente con la dpera, su influencia se extendid por toda Europa y
su estilo abarco gran parte de las composiciones operisticas. Compositores italianos
como Moteverdi, considerado padre de la 6pera, legaron obras de gran importancia a la
historia de la musica. Por su parte, Francia represent6 una de las contrapartes de la ola
italiana construyendo su propio estilo e incluso rivalizando con el estilo italiano; Jean-
Baptise Lully (1632-1687), italiano naturalizado francés, adapt6 la 6pera al gusto
francés y fue precursor de las creacion de las orquestas, de la cual la suya, goz6 de gran
fama en toda Europa. Por su parte, Alemania y Austria adoptaron las principales
caracteristicas del estilo Italiano y Francés, y a pesar de no haber desarrollado un estilo
propio, su musica puede distinguirse por sus melodias influenciadas por el coral
luterano. '

El periodo que va de1700 a 1750 puede definirse como una época de madurez musical
en el periodo barroco. El establecimiento total del sistema tonal junto con todas sus
reglas dio la posibilidad de perfeccionar las formas musicales y de darles grandes
dimensiones, hecho del cual la musica instrumental se vio favorecida al extenderse y
explotarse todas sus posibilidades y llegar a tener la misma importancia que la dpera.
Compositores como Tomaso Albinioni (1651-1751), Francesco Durante (1684-1755),
Pietro Locatelli (1695-1764), Giuseppe Tartini (1692-1770), Giuseppe Torelli (1658-
1709) y Antonio Vivaldi (1678-1741), propiciaron, por medio de sus obras para
conciertos solistas, un enorme desarrollo a la musica y repertorio instrumental. Asi
mismo, la dpera se vio enriquecida con el florecimiento orquestal, pues la participacion
de ésta en las obras operisticas era cada vez era mayor; Domenico Scarlatti (1685-
1757), Giovanni Bononcini (1670-1747) y Haendel expandieron las posibilidades

expresivas del género y los intérpretes cobraron gran importancia dentro las obras, lo

12 Camino, 22-23.
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cual, con el tiempo, daria paso a la degeneracion paulatina de la 6pera presa de
convencionalismos, protagonismo y virtuosismo exacerbado de los cantantes.

A pesar de que Italia se erigi6é como lider musical del barroco, los compositores
franceses y alemanes aportarian, en la practica de los nuevos géneros, obras de gran
importancia con un sello nacional; compositores como Francois Couperin (1668-1733),
Domenico Scarlatti, Johann Sebastian Bach y George F. Haendel, abarcarian con sus
obras todos los géneros de este periodo, a su vez que fueron y serian piezas clave de la

historia de la musica.

I. IIL. I La flauta transversal y el periodo Barroco

Es cierto que a principios del Barroco, la flauta transversal no gozaba de una posicion
clara dentro del ambito musical. El auge de los instrumentos de teclado y cuerda como
el laud, la viola y el violin, mantenian a la flauta en segundo plano. En el transcurso del
siglo XVII, la flauta tomaria su lugar al ser utilizada con diversos instrumentos y en la
musica profana y religiosa en acompafiamiento de la voz. 1 Hasta este punto, la flauta
transversal se mantuvo en un plano secundario; sin embargo, a principios del siglo
XVIII, en gran parte por la labor de los musicos Jacques M. Hotteterre (1674-1763), J.
Baptise Loillet (1688-1750) y Johann Joachim Quantz (1697-1773), la flauta tomaria
gran popularidad en la escena musical, llegando incluso a denominarse la edad de oro
de la flauta transversa.'*

La entrada del siglo XVII, trajo para la flauta transversa una época de constante
desarrollo, el cual se veria reflejado tanto en sus cambios de construccion, como en su
inclusion a la orquesta, la creacion de métodos, tratados, y el consecuente crecimiento
de su repertorio.

La conformacion de la flauta que domind la época del barroco, y tomando en cuenta las
modificaciones que se hicieron en esta época, se conservo con un tubo cénico que
contenia seis agujeros abiertos agrupados en dos secciones y una llave cerrada que al
abrirla producia el Re sostenido. El cuerpo, antes de una sola pieza, fue dividido en tres

partes: cabeza, cuerpo y pie.

13 Angélica Goschl, La flauta transversa, rasgos esenciales de su desarrollo desde su origen hasta la actualidad,
Tesis de Lic. (México, UNAM, 1987.) 40-43
Y powell, 68.
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Jacques-Martin Hotteterre contribuy6 al desarrollo de la flauta en diversos aspectos. En
el tedrico-técnico, escribiria los tratados para la interpretacion de la flauta: Principes de
la flite traversiere ou fliite d'Allemagne, de la flite a bec ou fliite douce et du hautbois
método enfocado en la ejecucion de la flauta traverso, la flauta de pico y el oboe, y en la
articulacion y ornamentacion; y L'art de préluder sur la flite traversiere, que trataba
sobre la improvisacion de preludios en la flauta transversal.

De Johann Joachim Quantz, destac su tratado sobre La instruccion para tocar la flauta
transversal publicado en el afio de 1752, que ademas de ser un tratado especifico para el
flautista, dejo un legado sobre la interpretacion y ejecucion para cualquier musico de su
época.

El repertorio que se desarroll6 en el periodo de auge flautistico, da muestra de la riqueza
musical generada en esta época. Desde 1721, con la primera inclusion concertante de la
flauta en el concierto Brandemburgo No.5 de J. S. Bach, la flauta pasaria por la pluma
de los compositores mas importantes del periodo, de los cuales, Haendel, Vivaldi,
Telemann, J.S.Bach, C.P.E. Bach (1714-1788), Lully, Michel Blavet (1700-1768),
Loillet, Quantz y Hotetterre heredaron un amplio e importante repertorio para el

instrumento. '°

L.IV. George Philipp Telemann: Aspectos biograficos.

George Philipp Telemann fue junto con J. S. Bach y G. Friederich Haendel, uno de los
compositores fundamentales del Periodo Barroco en Alemania. En el ambito de la
creacion musical es el compositor que mayor nimero de obras escribié de entre todos
los compositores que han existido a la fecha.

Nacido el 14 de Marzo de 1681 en Magdeburgo, los origenes de Telemann residen en
el seno de una familia apegada a los principios de la iglesia luterana mas que al medio
musical de su tiempo, por lo cual, mucha de su formacion musical la adquiri6 de forma
autodidacta. Telemann descubre la musica a los 10 afios demostrando un talento
excepcional para ésta, pues dos aflos mas tarde, el precoz musico, ya habia escrito su
primera obra'y dominaba ya varios instrumentos, principalmente los de teclado, la

flauta y el violin.'® Hacia el afio de 1693, complemento su educacién en la ciudad de

15 Goschl ,42.
16 Camino, 359.
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Zellerferd, donde fue discipulo del kantor Caspar Calvoer. Al término de su estancia
formativa en esta ciudad, y después de algunos viajes por Alemania, a la edad de 22
afios en 1971, ingresa, influenciado por su madre para alejarlo de la musica, a la
universidad de Liepzig para estudiar leyes; sin embargo, esta ciudad significo para
Telemann el inicio de su carrera musical. Poco tiempo después de su llegada a Liepzig,
fundo varios grupos de concierto (el Collegium Musicum), dirigi6 la Opera de la ciudad
y trabajo como organista en la Neue Kirche hacia 1704. En los afios posteriores
Telemann se desarroll6 en varios puestos como musico; en primera instancia ocup¢ el
puesto de kapellmeister en la corte condal de Sorau y posteriormente, a finales de la
primera decada del siglo X VI, asumi6 el mismo puesto en Eisenach hasta 1712. En este
mismo afo y hasta 1717 pasé a ser Kantor de Frankfurt, para después iniciar un nuevo
puesto como Kapellmeister de Gotha hasta 1721. Los afios que abarcan este periodo de
1704 a 1721, le sirvieron a Telemann para abrirse camino en el medio musical y
finalmente en 1721 obtener el prestigioso puesto de Kantor de Hamburgo, el cual,
ademas de tener labores de docencia y la direccion musical de las cinco principales
iglesias de Hamburgo, le permitié componer e interpretar de forma ilimitada.

Los afios que comprenden su actividad como Kapellmeister de Hamburgo, el cual
realizo hasta el final de su vida, se desarrollaron en torno a las exigencias de su trabajo
(principalmente la composicion de 2 cantatas semanales, una Pasion anual, musica
ocasional para diversas ceremonias publicas) y la organizacion y direccién de
conciertos de Opera, actividad que realizaria de 1722 a 1738, y la cual le permitid
ofrecer innumerables conciertos publicos. A partir de 1740 Telemann centr6 parte de su
trabajo en la pedagogia musical; de éste derivarian: el tratado: Singe, Spiel und
Generalbass-Ubungen (Ejercicios de ejecucion musical y canto), y la incorporacion de
textos teoricos en sus ediciones de partituras. George F. Telmann fallece en Hamburgo

el 25 de Junio de 1767.
I.V. Las doce Fantasias para flauta sola de George Philipp Telemann.
Dentro del periodo barroco surgié una gran variedad de formas musicales relacionadas

con el desarrollo de la musica instrumental. Entre éstas, se encuentra la fantasia, que en

su definicion mas escolastica, se describe como una composicion caprichosa y sin forma
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escrita.'” También referida como una pieza instrumental con forma libre y en la que no
se siguen reglas formales, la fantasia, se presenta como una composicion de caracter
improvisatorio en la cual el intérprete tiene la libertad de tomar ciertas decisiones en
cuanto a la forma que tomara su interpretacion musical. El término de fantasia cambio
en el curso del tiempo. En siglo X VI, se le utilizé para denominar una pieza que no era
transcripcion de una obra vocal. En el periodo barroco, a inicios del siglo XVII, su uso
estaba enfocado a obras breves para teclado y para conjunto de cdmara. Y hacia el siglo
XVIII, el término fantasia se aplicaba a todas las obras de caracter improvisatorio.
Algunos representantes de esta forma serian Frescobaldi (1583-1643), Sweelinck
Froberger (1616-1667) y Byrd (1543-1623)"®

Las doce fantasias para flauta sola, compuestas dentro del periodo alto del Barroco en el
afio de 1732, dan muestra, por su riqueza y variedad de contenido, de la plenitud
creativa en la cual se encontraba George Philipp Telemann como compositor.

El global de las doce fantasias se encuentran divididas en dos partes: en las primeras
seis destacan el caracter contrapuntistico; las otras, se enfocan en el ritmo." Los
movimientos que en ellas se pueden encontrar van de dos a siete, siendo algunos
realmente pequefios, y en todas, se ofrece una amplia gama de humores, emociones y
atmosferas. El material que utiliza Telemann en estas partituras esta relacionado con
ritmos de danza, arias, pasajes contrapuntisticos y fugas. A su vez, inmersas en la
ultima fase del barroco, estas fantasias reflejan ampliamente los mas avanzados estilos
del alto barroco: el galant, centrado en la expresion de lo alegre, lo agradable, lo libre y

espontaneo; y el empfindsamkeit, enfocado en la busqueda del sentimiento directo. >

17 Miroslava Sheptak, Diccionario de términos musicales, (México, Universidad Nacional Auténoma de México,
2008). 69
18 Camino, 150.

1 Ibid., 364.
2 Downs, 47-364.
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L.V.I. Analisis de la obra: Fantasia No. 11 en So/ Mayor para flauta sola de George
Philipp Telemann TWYV 40:11.

La Fantasia No. 11 compuesta en la tonalidad de So/ Mayor, comparte junto con el
segundo grupo de fantasias (de la 7 a la 12) la preponderancia en el elemento ritmico. '
Se encuentra compuesta de tres movimientos y un breve puente entre el primero y
segundo movimiento de apenas un compas y medio. En esta corta obra, la flauta explora
de forma virtuosa sus tres tesituras, abarcando en la nota mas grave de la flauta barroca
el Re5 y en la mas aguda el Mi7; a su vez, utiliza, en forma continua, desde intervalos
de segunda y tercera hasta de octava y treceava. El material meldédico mas usado son los
arpegios, las escalas y el juego intervalico. En relacion a su forma, y teniendo en cuenta
su caracter de fantasia, se pueden encontrar en el primero y tercer movimiento, la
disposicion A-B-A’. En los dos casos, la parte correspondiente a la A’, figura como una
sintesis de las dos partes anteriores tomando el material ritmico melddico y utilizdndolo
de forma variada. El tercer movimiento, evoca una danza en dos partes, las cuales

comparten en gran medida los mismos elementos, teniendo, en el caso de la segunda

parte, cambios armonicos y ciertas variantes melddicas dirigidas hacia la coda final.

Fantasia para flauta sola No. 11 en Sol M TWV 40:11

1 n I
Allegro Vivace Allegro
A-B-A’ A-B-A’ A-A’

Primer movimiento: Allegro

Este movimiento, compuesto en un compas de 4/4 y dentro de la tonalidad de Sol M, se
pueden identificar tres partes, las cuales, y teniendo la cualidad de libertad compositiva
de la Fantasia, pueden aproximarse a una forma A-B-A’. En este Allegro,

se refleja el uso que hace Telemann de diversas formas compositivas en el ciclo de estas

fantasias, ya que por la manera improvisatoria en la cual maneja el material y la

2 Camino, 364.
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formacion de figuras virtuosas en secuencias libres, este movimiento, podria

recordarnos una Toccata.

Seccion No. Compas Region
Tonal
1° Seccidon
A 1-8 Sol M
2 S‘g"“’n 9-12 Sol M-mi m
13-16 mim
3° Seccidon
A’ 17-22 Sol M-si m
Coda 23-26 Sol M

Primera seccidén

En la primera seccion se presenta en dos frases. Ambas constan de cuatro compases. En
la primera, sobre tesitura grave y media, sobresalen las triadas partidas del acorde y los
intervalos de tercera, preponderando en el bajo la fundamental del acorde. En la
segunda, con los mismos elementos ritmico-melddicos y sobre la tesitura media y
aguda, se presentan las mismas figuras sobre la quinta del acorde. Hacia el final de esta
parte, se presenta una breve modulacion hacia Re M que prepara la segunda seccion y la

siguiente tonalidad.

Flauta

23

Primer seccion introductoria del Allegro compuesta de dos frases formadas de arpegios de tercera sobre el I grado

(Sol M) y el V grado (Re M) de Sol M.

2 Georg PhilippTelemann, Fantasies for Flute solo, (Austria , Wiener Urtext Edition/ Schott/ Universal Edition,
1999) VIII-X, (Preface)

» Georg PhilippTelemann, Fantasies for Flute solo, (Wiener Urtext Edition/ Schott/ Universal Edition, Austria 1999)
22.
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Segunda seccion

En esta seccion se inicia un pequeio desarrollo dividido en dos frases que comparten
exactamente los mismos patrones ritmico-melodicos, variando iinicamente la armonia.
Se utilizan el material presentadas en la exposicion (terceras ascendentes y
descendentes) y se agregan como nuevo elemento escalas ascendentes con una
extension intervalica de séptima, mismas que ayudan a las modulaciones y cambios de
tonalidad. La primera frase sirve para la modulacion hacia mi menor, tonalidad que se

establece por completo en los siguientes cuatro compases.

Flauta

24

Segunda seccion del Allegro construida en dos frases basadas en saltos intervalicos y escalas ascendentes modulantes

de Sol M a mi m.

Tercera seccion

Es preciso mencionar, que a pesar de no ser una reexposicion como tal y siendo ésta una
fantasia, existen rasgos fundamentales por los cuales se puede considerar como un
regreso a la fase inicial: el primero elemento es, que al igual que en la parte inicial, el
desarrollo del material melodico regresa por completo a un movimiento por saltos
intervalicos, dentro del cual se forman contrapuntos entre dos voces (generalmente un
bajo y células melodicas), a diferencia de la segunda parte o desarrollo en la cual estos
elementos se combinan con escalas y un bajo separado de las lineas melddicas. El
segundo, es el regreso a la tonalidad de So/ M; y el tltimo, es el regreso de la primera

figura con la cual se desarrolla la primera seccion:

** Ibid. Telemann, 22.
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Flauta
25

Figuras de primera seccion: Tempo 1 y 3: Figura melodica con terceras del acorde de Sol M

Flauta
26

Tercer seccion: Misma figura ritmica melddica: notas de la triada de So/ M invertidas en tempo 1 y 2. (Diferencia de

tesituras)

A su vez, esta pequeia “reexposicion” conecta, a través de un puente, con la coda de
este movimiento

Por otro lado, es importante mencionar que en toda esta tercera parte, el bajo tiene una
gran importancia, ya que es €l el que mantiene una melodia constante hasta el final de la
obra, y es a partir del bajo, junto con las figuras melodicas del registro medio y agudo,

que se forma una especie de contrapunto.

Flauta

27

En esta ultima seccion se expone polifonia horizontal formada por una melodia en el bajo y acompafiamiento con

notas arpegiadas en la voz superior.

Al terminar el Allegro, existe una indicacion de un Adagio que, como se dijo con

anterioridad, al constar con solo un compés y medio en un tiempo de 4/4, hace mas la

* Ibid.
*® Ibid.
27 Ibid. Telemann, 22.
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funcion de un pequeno descanso, modulador armoénico hacia la tonalidad de Re M, y

puente de conexion entre el Allegro y el Vivace, que de un movimiento como tal.

Flauta

28

Puente de conexion modulante de So/ M a Re M entre el primer y segundo movimiento.

Segundo movimiento: Vivace

Este movimiento, es el mas rapido de los cuatro. Se encuentra escrito en un compas de

4/4 y se establece dentro de las tonalidades de So/ My Re M. La estructura en la que se

encuentra escrita asemeja a la del primer movimiento: A-B-A’. De igual forma que el

movimiento anterior, el material ritmico melddico esta basado en las terceras ascendente

y descendente, asi como el juego intervalico, abarcando desde segundas hasta treceavas;

sin embargo, en este caso se utilizan en una sola combinacion: saltos grandes de

intervalos, seguidos de escalas de terceras ascendentes o descendentes, dando mas

importancia al desarrollo ritmico y armonico.

Seccion No. Compés | Region Tonal
1° Seccion 1-7 Modulante
A Sol M-Re M
2° Seccion Modulante
B 8-17 Sol M- Re M
mi m-Si m
3° Seccion
A’ 18-25 Sol M-Re M
Coda 26-29 Sol M

Primera seccion

Esta fase del movimiento se presenta en dos frases que contienen el tema principal y del

cual deriva todo el desarrollo posterior. En los primeros cuatro compases, se muestra el

tema modulando de la tonalidad de So/ M hacia Re M. En la segunda frase, se repite el

2 Ibid.
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tema con el mismo material ritmico melodico, pero ahora en la nueva tonalidad de Re

M.

Flauta 29

Cabeza del tema melddico: figura ritmica melddica basada en un intervalo de cuarta justa ascendente y escalas de

terceras ascendentes.

Flauta

30

Desarrollo del tema principal y establecimiento de la tonalidad de Re M en el tema principal (compas cinco)

Segunda seccion

En esta seccion se desarrollan de forma variada los elementos expuestos en el tema
principal. Fundamentalmente, Telemann combina la cabeza del tema: escalas de terceras
ascendentes o descendentes con valores de dieciseisavos y saltos intervalicos con

valores de octavo.

Flauta
31

Cabeza del tema: compas 5

Flauta
32

Ejemplo de desarrollo tematico: compas 8

Por otro lado, la variacién armonica es importante, pues en esta fase, maneja un amplia

region tonal, ya que usa como base la tonalidad de So!/ M, pero modula a acordes de Re

% Ibid. Telemann, 22.
30 Ibid., Telemann 23.
*! Tbid.
* Ibid.
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My sus relativos menores mi m y si m, con lo cual se crea una atmosfera de interesantes

colores y contrastes.

Flauta

33

Segunda seccion: Inicio en dieciseisavos del primer tiempo en compas 8. Presentacion de cabeza del tema inicial en

compas 18.

Tercera seccion

Esta ultima parte inicia con la exposicion literal del tema principal del Vivace:

Flauta
34

Tema principal expuesto de forma literal al comienzo de la tercera seccion.

A partir de exponer la cabeza del tema, aparece una variacion de cuatro compases, en
los cuales se presenta un breve contrapunto entre dos escalas descendentes formadas por
las voces aguda y grave de los dieciseisavos: de Re6 a Re5 en la voz inferior, y un
compas después, en la voz superior, de Si6 a La5. En seguida, el compositor utiliza una
frase idéntica con elementos ritmicos melddicos de la segunda parte de este movimiento
(compas 11 al 14) que en este caso recibe la funcidon de puente (terceras ascendentes) y

coda final.

33 1bid. Telemann, 23.

3% 1bid. Telemann, 22.
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Flauta

Tercera seccion: inicia con el tema principal, desarrollando paulatinamente una progresion descendente entre el bajo

y la voz superior, que conecta con la Coda del movimiento, la cual, basada en una frase de la segunda seccion

(compases 11-14), finaliza el Vivace.

Tercer movimiento: Allegro

Este movimiento, ultimo de la Fantasia, se presenta en un compas de 6/4 y dividido en

dos breves secciones: A, A’. Las dos cuentan con barra de repeticion.

Seccion No. Compés | Region Tonal
1° Seccion 1-12 Sol M-Re M
A
2° Seccion Re M-mi m-
A 13-26 Sol M

La seccion A, de doce compases, se divide en tres breves frases: la primera, presenta el

tema principal en la tonalidad de Sol M; las restantes desarrollan el material del tema.
En la frase 2, modulatoria hacia Re M, se utilizan elementos melddicos eje de la

fantasia: las terceras (figura a), y los saltos intervalicos (figura b). En la frase 3,

establecida en Re M, se desarrolla una progresion ascendente por terceras, a partir de un

Re6, encontrando su climax en la quinta del acorde (La6), para después descender hacia

la cadencia.

35 1bid. Telemann, 23.
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Flauta

36

Primer seccion del Allegro dividida en tres frases construidas por grados conjuntos o saltos intervalicos de tercera en
grupos de tres notas (octavos y cuartos) y progresiones descendentes y ascendentes en la voz bajo y la voz superior

respectivamente.

La parte A’, dentro de la region tonal de Re M, mi m y So/ M, se desarrolla en dos
frases de seis compases mas una pequefia coda. En la primera, se presenta la cabeza del
tema principal en la tesitura aguda y media en Re M, teniendo el cuerpo del mismo una
variacion extendida modulante hacia la tonalidad de So/ M. La segunda frase, ya en So/
M, presenta un pequefio contrapunto de tres voces en los primeros dos compases, para
dar paso a una compds cadencial (I-VII) que resuelve hacia una progresion ascendente-

descendente que conecta con la coda final.

Flauta

37

Segunda seccion del Allegro dividida en dos frases y una breve coda.

3¢ 1bid. Telemann, 23.

37 1bid.
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I.VI. Reflexiones personales acerca de la obra.

El ciclo que comprenden las 12 Fantasias para flauta sola de G. Philipp Telemann,
representa un claro ejemplo de la diversidad creativa dentro de la cual se vio inmersa la
musica barroca. Cada una de ellas, ademas de desarrollarse en diversas tonalidades
dentro del sistema temperado, da muestra, dentro de la libertad compositiva que implica
esta estructura musical, de algunos de los estilos y formas musicales comunes del
barroco. En si, este ciclo de obras y a su vez cada Fantasia, puede considerarse una
especie de collage musical representativo de la musica instrumental barroca; y en este
caso especifico, por los afios en que fueron escritas, del apogeo del estilo galant.

La interpretacion musical de estas obras, implica tener un conocimiento claro de las
principales formas y estilos de la musica barroca; en primera instancia, para
identificarlos, y posteriormente para poder fundamentar la “libertad” interpretativa que
exige el cardcter improvisatorio de cada una de ellas. Al ser éstas una especie de
“ramillete” de ideas musicales, este punto es de suma importancia. Asimismo, es
relevante definir la organizacion en la cual se encuentra estructurada cada Fantasia, y
especificamente cada movimiento, lo cual permitira resaltar con claridad cada una de las
ideas musicales y dar un sentido de unidad a toda la obra. Siguiendo las caracteristicas
de una Fantasia, cada una de ellas comprendera una estructura distinta. Dentro de la
misma linea de interpretacion, y teniendo determinados los dos puntos anteriores, es
importante analizar las diferentes posibilidades melddicas, ritmicas y armdnicas que
ofrece cada obra, pues en este caso, a pesar de ser la flauta un instrumento puramente
melodico, es comun encontrarse con polifonia y contrapunto. El conocimiento de la
tonalidad y desenvolvimiento arménico, intrinseco al de los elementos melddicos y
ritmicos, es de gran relevancia, pues éste dard, alternando generalmente entre

tonalidades mayores y sus relativos menores, los contrastes en el caracter musical.

La interpretacion de la Fantasia No. 11 TWV 40: 11, sujeta a las observaciones
anteriores, se desenvuelve dentro de un caracter ligero y alegre caracteristicos del estilo
galante, por lo cual, aunado a las constantes figuras ritmicas de dieciseisavos, la
eleccion del tempo en los movimientos rapidos tendran que reflejar bastante
movimiento y fluidez en las lineas melddicas, sin olvidar por esto, la importancia de la
constante presencia de un bajo que afirma la tonalidad (So/ M). Ejemplo de esto es su

primer movimiento Allegro, el cual en su inicio, de caracter improvisatorio, refleja la
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forma compositiva de la Tocatta, con lo cual, la libertad que se decida tomar en su
interpretacion, podra enriquecerse con sus caracteristicas. *° De igual forma, en los tres
movimientos de la Fantasia es importante destacar los giros armdnicos que se manejan
en ella, pues a pesar de oscilar solamente entre la tonica y la dominante de So/ M, los
cambios de tonalidad hacia el relativo menor, mi m, representan un contraste

enriquecedor en el caracter de la obra.

Esta Fantasia no presenta dificultades técnicas de gran relevancia para su interpretacion
en la flauta Boehm; sin embargo; la claridad de las voces y el manejo preciso en los
grandes saltos intervalicos entre el registro grave y agudo presentados en la mayor parte
de la obra, dependera del mantenimiento constante de la columna de aire y el manejo
de una embocadura flexible segtn la velocidad en que se presenten estos intervalos.
Asimismo, para mantener la claridad en el sonido sera necesario utilizar una
articulacion ligera y la cantidad y velocidad de aire preciso segun el registro en el cual
se encuentre la linea melddica.

Por ultimo, dentro de la interpretacion musical de la obra, serd de gran ayuda concebirla
como una unidad y, después del andlisis de ésta y aplicando el conocimiento adquirido,

ejecutar la obra con la mayor libertad posible.

38 Georg PhilippTelemann, Fantasies for Flute solo, (Austria , Wiener Urtext Edition/ Schott/ Universal Edition,
1999) VIII-X, (Preface)
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Capitulo 11

El Concierto No.l en Sol mayor KV- 313 para flauta y orquesta
(1778)

Wolfgang Amadeus Mozart.
(1756-1791)

II.I Introduccion

El siglo XVIII comprende en el término de su primer lustro la transicion entre dos
épocas musicales fundamentales de la historia: el fin del Barroco y el inicio del
Clasicismo. A su vez, la importancia que cobraron los fendémenos socio-politicos
desarrollados en los afios consecuentes a este cambio, derivaron en la reorganizacion de
todos los aspectos de la civilizacion Europea, siendo la musica, de forma directa o
indirecta, uno de ellos.

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), del cual se hara una resefia biografica en este
capitulo, es considerado uno de los mayores genios de la historia musical. legd a la
humanidad en el corto tiempo de vida una obra musical que, por sus caracteristicas
revolucionarias, hasta su fecha, no tenia precedentes. Dentro de esta obra, y explotando
una forma musical caracteristica de la época, se encuentran los conciertos para flauta y
orquesta, de los cuales, el primero, el de So/ M, pieza fundamental en el repertorio
flautistico universal, junto con la descripcion del contexto historico y del desarrollo del

periodo musical, serdn el centro de este capitulo.

IL.II. Contexto historico

Gran parte del periodo del clasicismo se encuentra enmarcado dentro de la estructura de
L’ ancien régime (El antiguo régimen). Las ideas de la Ilustracion que tenia a la razén

como estandarte, los derivados de la revolucion industrial, y las consecuencias de la

Revolucion Francesa, marcaron el paso y desarrollo del segundo lustro del siglo XVIIL
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Hacia el afo de 1740, considerado aun preclasico, y hasta 1786, el reino prusiano de
Federico el Grande (1712-1786) se estableciéo como uno de los més importantes del
territorio Aleman, y en el transcurso de estas cuatro décadas, operaron una gran
cantidad de levantamientos, revoluciones y fendmenos sociales y culturales. En el
ambito politico surgieron las guerras de la Sucesion Austriaca y de los Siete afos
iniciada en 1756, ano del nacimiento de W.A. Mozart; el reinado de José II de
Hausburgo (1741-1790) en Austria, la primera particién de Polonia, y el comienzo del
reinado de Luis XVI (1754-1793); que a su vez, estos sucesos, entremezclados con
movimientos sociales y culturales como el inicio de la Revolucion industrial en
Inglaterra y sus fuertes movimientos sociales, el origen de la burguesia y el movimiento
de la Ilustracion, formaron un panorama general que rodeo el contexto de la vida y obra
de compositores como Franz Joseph Haydn (1732-1809) y W. A. Mozart y el
encaminamiento paulatino al derrocamiento del régimen absolutista con la Revolucion
Francesa de 1789.

Es preciso mencionar que, durante este tiempo y a pesar del gran cambio que gener? la
revolucion, Haydn y Mozart, pilares de esta corriente, habian desarrollado ya gran
parte de sus carreras, lo cual pone en relevancia que el climax de éstas, asi como la
creacion de sus obras mas importantes, especialmente las de Mozart que muridé en 1791,
se realizaron influenciadas mas en el proceso de cambio que auguraba el cambio de
régimen, que por los derivados de éste. *°

Seguido de la Revolucion Francesa, inici6 un corto periodo instaurado en los términos
de destruir a todo aquel que se opusiera a la revolucion: la Era del Terror; que tras su
fin y el inicio de un periodo de paz en 1794, dio paso a la dictadura Napolednica por un
periodo de seis afios. Estos dos sucesos, paralelos al optimismo de los logros racionales,
fueron un ejemplo de los contrastes que abarcaron los ultimos afios del siglo XVIII y
que sentaron las bases para el comienzo del nuevo siglo y el comienzo de una nueva

etapa musical.

39 Pauly Reinhard, G., La musica en el periodo Clasico”, (Buenos Aires, Victor Leru,) 81.
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I1.I1I1. El Periodo del Clasicismo musical.

Frente a las variadas connotaciones que se pueden desprender de la definicion del
termino “clasicismo”, es preciso mencionar, que la utilizacion de “términos” para
referirse a periodos especificos de la historia de la musica, es s6lo un mero recurso
enfocado en sugerir y englobar las principales y mas difundidas caracteristicas
estilisticas que derivan de éstos, y de los cuales, por su inherente caracter historico,
resulta dificil nombrar y delimitar.

En el caso del Clasicismo musical se pueden encontrar dos vertientes de la definicion
del término “musica clasica”, que a pesar de su distinto origen, se entrelazan y ayudan a
entender el concepto fundamental de este periodo. La primera, en relacion a la cualidad
de permanencia de la musica: aquella que, por sus caracteristicas universales,
permanece al paso del tiempo; y la segunda, referida a las cualidades de equilibrio,
proporcion, claridad, moderacion y serenidad que encontraron las artes visuales en el S.
XVIII en su “retorno” al arte y cultura de las civilizaciones antiguas de Roma y Grecia.
Este periodo fue denominado para las artes en general como Neoclasico, pues éstas
buscaban la reconstruccion del arte antiguo o clasico. En el caso de la musica, frente a la
pérdida de la musica griega como tal, se limit6 a adoptar sélo sus caracteristicas. Asi,
pese a su ambigiiedad, el término de clasicismo musical se puede entender por la
analogia que guarda con las artes plasticas y su retorno a las civilizaciones clésicas, y

. , . , . 40
por las cualidades que la musica adoptaria de esta “nueva” corriente.

El periodo que abarca el clasicismo musical se refiere a la segunda mitad del siglo
XVIII e inicios del siglo XIX. Si bien su delimitacion no es precisa, se considera de
manera general una duracion que va del afio 1750, muerte de Bach, al 1827, muerte de
Beethoven; sin embargo, existen otras divisiones cronoldgicas mas exactas. El
historiador J.P. Larsen, sugiere cuatro momentos: 1. Barroco Tardio, hasta
aproximadamente 1740; II. Estilo de mediados de Siglo (en lugar de pre-Clasicismo) c.
1740-1770; II1. Estilo Clasico, ¢ 1770-1800; y IV. Romanticismo temprano, desde

aproximadamente el afio 1800. *!

0 1bid., Pauly, 13.
1 bid., 20.
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Los estilos musicales suscitados en la transicion del estilo barroco hacia la
consolidacion del estilo clasico formal representan un periodo de gran diversidad de
corrientes entrelazadas. El periodo preclasico alberg6 transformaciones de la musica,
dentro de las cuales, el surgimiento del Rococo o estilo galante difundido entre década
de 1740 a 1760, determino un paso fundamental en la transicion hacia el clasicismo. La
critica dirigida a la musica de Bach, y en consecuencia al estilo Barroco, por Johan
Adolf Scheibe en su revista Der Critischer Musikus (1737), mostré la decadencia del
gusto por este estilo: demasiadas dificultades, demasiadas ataduras en anotar la
ornamentacion que han de ser dejadas al instrumento del ejecutante, demasiada
polifonia que hace que todas las partes tengan la misma importancia y que la linea
melédica principal se vea perturbada...”. El estilo galante buscaba lo alegre, agradable,
libre y espontédneo, y el hecho de que la musica de Bach resultara artificiosa, escolastica
y poco natural, significaba que era una época de profundos cambios. ® Las
caracteristicas del estilo galante se caracterizaron por sustituir la complejidad del
contrapunto polifénico para llegar a una escritura ligera que separara sin equivocos la
voz del acompafiamiento, la creacion de estructuras formales bien definidas, la ritmica
regular sin sobresaltos y la relacion con las danzas como el minueto, la gavota, la
polonesa y la giga. La fuerza de estilo galante fue contrarrestada por el desarrollo de un
estilo conocido como empfindsamer stil o estilo de la sensibilidad, enfocado en la

busqueda del sentimiento directo. **

El periodo que abarca los afios de 1770 a 1800 es considerado como el de desarrollo
formal del clasicismo musical. Si bien, antes de este periodo existieron obras con
caracteristicas muy cercanas al estilo cléasico, es hasta la madurez de las obras de Haydn
y Mozart que esta corriente se formalizaria.

En el transcurso de estas dos décadas el periodo clasico tuvo su mas alto florecimiento.
Las caracteristicas en la musica sujetas al equilibrio entre la estructura y melodia,
llegarian a un grado de autonomia y perfeccion en sus elementos, que es aqui, después

de convertirse en un modelo, donde este estilo se definiria con el nombre de cldsico.

2 Giorgio Pastelli, Historia de la Miisica, La época de Mozart y Beethoven (Madrid, D.G.E. / Turner Libros
CONACULTA, 1999) 7.

43 11
Ibid. 8.
4 Philip G. Downs, La musica clasica, La era de Haydn, Mozart y Beethoven (Madrid, Akal, 1998) 47.
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Viena fungi6 como la ciudad més importante de la escena musical. En ella se forjo el
lenguaje musical del clasicismo teniendo como soporte la musica instrumental, de la
cual, ademas de tener un gran progreso en la musica orquestal con Johan Stamitz (1717-
1757) y la Escuela de Manhein y de camara, derivo la consolidacion de las formas
musicales principales de este periodo, de las cuales el cuarteto, la sinfonia, el concierto
y principalmente la forma sonata, en manos de Haydn, Mozart y Ludwing van
Beethoven (1770-1827), fueron desarrolladas a gran profundidad.

La importancia en torno a los tres compositores mencionados con anterioridad, radica
en su gran aporte a la evolucion de la musica de este periodo. Entre los tres, guardando
sus diferencias cronoldgicas, abarcaron todos los momentos de este periodo.

Al abarcar su vida aproximadamente setenta y siete afios y transitar por casi todas las
transformaciones en el campo del lenguaje, el del gusto y el de la organizacion de la
vida del miisico, Haydn, representa una de las figuras eje del clasicismo. ** Su obra
engloba la evolucion de las principales formas del clasicismo: la Sonata, la Sinfonia y el
cuarteto de cuerdas, del cual se le considera creador y las cuales abarcan gran parte de
sus composiciones. Al haber compuesto mas de cien sinfonias, mas de ochenta cuartetos
y divertimentos, 175 obras para musica de cAmara y haber tratado todos los géneros
musicales y trabajado con las mas variadas dotaciones instrumentales y vocales (6pera
seria y bufa, cantatas, misas, oratorios, Lieder), la obra de Haydn aportaria gran sustento
a la historia de la musica clasica. A la par, la grandeza de Mozart contenida en apenas
tres décadas, se destacaria por llevar a un alto nivel las posibilidades estilisticas de esta
corriente. En torno al afio de 1770, Mozart abord6 una multiplicidad de estilos que irian
desde el estilo extrovertido y serio del galante, el stile osservato, la experiencia del
contrapunto improvisado, el estilo herdico u dpera seria y la comedia musical, el
recitativo instrumental y el meldlogo hasta el estilo sentimental- lacrimoso. Estos
estilos, algunos anteriores a Mozart, otros de surgimiento temprano y otros nacidos con
¢l (el piano en la musica de camara y orquesta), mostraron una realizacién suprema en
manos de este compositor. *°

El inicio del siglo XIX seria testigo de los primeros conatos del estilo romantico. En
esta Ultima etapa de transicion de romanticismo temprano, y por las aportaciones del
maduro “sonatismo” vienés de Mozart y Haydn, de cuyo cual fue alumno, es en la cual

Beethoven plasmaria en mayor medida su estilo de compositivo. Los cambios que se

4 Ppastelli, 108.
4 Ibid. 130-131.
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operarian en este periodo serian la consolidacion de una serie de movimientos que se
dieron en torno a la vida musical resultado de sucesos histéricos y sociales pasada la
revolucion francesa de 1789 y el imperio napoleénico. *” Asi, Beethoven seria el
compositor que, con sus bases clasicas y su desarrollo romantico, representaron el lazo

entre el fin y el inicio estas dos épocas de la musica.
IL.IILI La flauta en el clasicismo.

Las caracteristicas técnicas que la flauta mostraba a inicios del S. XVIIIL, se volvieron
insuficintes en relacion a las nuevas tendencias y exigencias musicales que se
desarrollarian en el transcurso del primer lustro del siglo. La introduccion del nuevo
sistema temperado, provoco importantes cambios en el desarrollo de la flauta. La flauta
que se conocia hasta entonces, de madera y dividida en tres partes, contaba con una sola
llave (Re #); a su vez, aunado a su complejidad de afinacion, su ejecucion se tornaba
dificil en ciertos pasajes por la necesidad de numerosas digitaciones cromaticas de
dedos cruzados. Hacia 1760, constructores londinenses como Pietro Florio (1730-95),
Caleb Gedney (1754-69) y Richard Potter (1728-1806) anadieron tres llaves (So/ #, Si b
y Fa), con lo cual, sumada a la ya existente, surgiria una flauta con un mecanismo de
cuatro llaves , que ademas de facilitar las complicadas digitaciones anteriores, seria la
puerta a un gran desarrollo mecanico cromatico posterior. Asi, estas nuevas llaves,
darian a los compositores mayores libertades en el uso de las tonalidades y la
modulacion armonica, lo cual se veria reflejado en las obras de Haydn y Mozart. Otro
de los cambios relacionados a la flauta clasica, se daria en torno a la extension de la
tesitura del instrumento un tono abajo, con lo cual, se afadiria una extension, después
conocida como pie o pata, que permitiria tocar el do y do # graves. La flauta entonces,
seria conocida como de “seis llaves”, permitiendo expandir las posibilidades musicales
de este instrumento. Los tltimos cambios que se le atribuyen a este siglo a los cambios
de la flauta, alcanzaron su cima con el desarrollo de la flauta de ocho llaves, que
sumadas a las seis anteriores y facilitando aun mas digitaciones, se agrego una llave

para el do 6 y una alternativa para el fa 5. Esta flauta, llamada del “sistema simple”,

47 Ibid. Pastelli, 203.
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“sistema antiguo” o “sistema Meyer”, represent6 la base para desarrollos posteriores en

el siglo XVIII. **

II.IV Wolfgang Amadeus Mozart: Aspectos biograficos.

Wolfgang Amadeus Mozart nace en Salzburgo el 27 de enero de 1756. Hijo de Anna
Maria Perlt y el compositor y maestro de capilla de Salzburgo Leopold Mozart, el
joven Wolfgang, al igual que su hermana Maria Anna y de carifio llamada Nannerl,
fueron criados desde muy temprana edad en un ambiente donde la musica tenia un papel
preponderante. A una edad muy temprana, Wolfgang demostr6 un extraordinario
talento musical, datando sus primeras composiciones a la edad de cinco afios. Su padre,
frente a la necesidad de brindarles una mayor educacion musical a sus hijos, y sacar
provecho de la genialidad de Wolfgang, realiz6 varias giras mostrando a los dos
pequefios hermanos como nifios prodigio por la mayor parte de Europa. En el transcurso
de estos viajes, que abarcaron de forma intermitente el periodo de 1762 a 1773, los
Mozart recorrieron gran parte de Europa. El primer viaje en 1762, la familia Mozart
recorrid Munich, Viena y Praga tocando para las principales cortes y logrando el
reconocimiento esperado. El segundo viaje, en 1763 y de més duracidon que el primero,
contemplaba mas ciudades y por ende mas conciertos, lo cual derivé para el pequefio
genio en mas proyeccion artistica, pero sobre todo, en mayor conocimiento. Es aqui que
Mozart visita y conoce las principales ciudades y cortes de Europa: Ausburgo;
Mannheim, donde escucho a la mejor orquesta de Europa; Maguncia, Francfort,
Bruselas y Paris donde se dejaria influenciar por el compositor Johann Schobert (1736-
1767); en 1764, en Londres, se encontrd con Johann-Cristian Bach el cual se convertiria
en uno de sus mas fieles amigos. Al afio siguiente, en Chelsea, compuso su primera
sinfonia. A su regreso temporal a Salzburgo en 1766 y después de un afio de estudio y
tras haber compuesto por encargo la obra religiosa Apollo et Hyacinthus, Mozart, ya con
once afios y cargando el peso de la gloria y la aureola de prodigio, regresa a Viena para

después pisar por vez primera tierras Italianas en diciembre de 1769. La estancia en

48 Nancy Toff, The Flute Book, (Oxford, Oxford University, New York,, 1996) 46-49.
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Italia, esta vez solo con su padre, le abriria la puerta a nuevas oportunidades. Cada
ciudad que Mozart visito fue sinéonimo de éxito; sin embargo, en Mildn, corazén de la
musica italiana de la época, represent6 el punto de encuentro musical mas importante,
pues fue ahi, ademas de dar a conocer su musica con sobrada aceptacion, escuchar la
musica de Boccherini y conocer al sinfonista Sammartini, donde tuvo su primer encargo
de una Opera seria a presentarse a finales de ese mismo ano. Mantua, Lodi, Roma,
Florencia y Bolonia de la cual obtuvo la ensefianza del Padre y compositor Martini
quien lo introdujo a la Academia Filarmonica, fueron ciudades por la cuales la musica
del joven compositor iban dejando huella y asombro. A finales de 1770 su 6pera
Mitriadate triunfa en Mildn y con ella vienen més encargos operisticos. Al regreso a su
ciudad natal en 1773, tras los éxitos de Italia y frente a sus diferencias con el Principe
Arzobispo Colloredo para el cual trabajaba como maestro de capilla, Salzburgo parecia
cada vez mds pequefio y asfixiante. En los afios que pasa en su ciudad, a excepcion de
una salida a Munich en 1775, Mozart se dedica a componer y a interpretar al servicio de
su amo. De este periodo que va de 1774 a 1777 especificamente, datan algunas obras:
sus Cuartetos para cuerda No. 2 al 13; su Concierto para piano No. 5; sus Sinfonias
No. 5y 29; sus Sonatas para piano No. I a 5; Serenata Nocturna KV 239 y Serenata
Haffner, los Conciertos para violin No. 1 al 5 y su Concierto para piano No. 9, entre lo
mas sobresaliente. En 1777 Mozart, después de que el teatro de la corte fue clausurado y
cansado de no poderse desarrollar, renuncia a su cargo de maestro de capilla y parte
nuevamente, ahora s6lo con su madre, a probar suerte en Augsburgo, Mannheim, Paris
y Munich.

El periodo que siguid después de dimitir su puesto en Salzburgo definiria drasticamente
la vida del compositor. El viaje emprendido en busca de un trabajo estable fuera de su
ciudad no dio los resultados esperados y trajo consigo la muerte de su madre en 1778.
Al afio siguiente regres6 a Salzburgo con el cargo de organista y violinista de la corte
bajo el mando de Colloredo; sin embargo, al poco tiempo, y a la par del triunfo de su
opera Idomeneo (1781) en Viena, sus diferencias se hacen mas grandes y la ruptura es
definitiva. Finalmente Mozart se encontraba libre del yugo que le representaba ser un
musico de corte, y para eludir la tutela paterna, que cada vez mas le exigia acatar las
reglas estipuladas, y desarrollarse como compositor independiente , se traslada, esta vez
solo, hacia Viena.

El inicio en Viena resulto dificil, pero fue en ese mismo afo (1782) en el cual se

enamoraria y casaria con Constanza Weber a la par que terminaba su Sinfonia No. 35
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Haffner, compondria El Rapto de Serrallo, obra maestra del singspiel alemén; y
redescubriria la musica de J.S. Bach, lo cual tendria gran influencia en su musica
posterior, un ejemplo de ello se reflejaria en la Misa en do menor KV 247 que
compondria el siguiente afio. En 1784, ya con 27 afos, la proximidad del nacimiento de
su hijo, las clases y los conciertos, especialmente los de piano (Conciertos de piano
No.14 a 18), le daban a la joven pareja un poco de estabilidad; asi mismo, en ese afo,
Mozart encuentra en la Franc-Masoneria un ideal de fraternidad y Haydn, a su vez,
profesaba que Mozart era el mas grande compositor que habia conocido a la fecha. Sin
duda, el trabajo que habia realizado en Viena estaba dando sus frutos, pero en poco
tiempo la vida daria un revés, cuando en 1786 el fracaso ante el publico vienés de la
opera Las bodas de Figaro y el relativo éxito de su obra Don Giovanni (1787), su
carrera revelo inestabilidad. A partir de este momento las dificultades financieras no
dejarian de acosarle y la muerte de su padre en ese mismo afio, vendria acompafiada de
sus ultimas obras maestras, quizas, las mas luminosas. A su vez, la corte de Viena le
ofreceria el titulo ilusorio de compositor de la cdmara, mientras ¢l componia: La
sinfonia Praga, Seis cuartetos dedicados a Haydn, el Concierto de la coronacion, la
Oda funebre Masonica y la Pequeria musica nocturna.

El nacimiento de su hija Teresa a finales del afio, la constante inestabilidad econdmica,
y la enfermedad marcaron los ultimos cuatro afios de vida de Mozart. Las esperanzas
frustradas de encontrar un puesto en la corte de Prusia en 1789 avivaria la
desesperacion del final de su vida. Algunas de sus Ultimas obras que compuso fueron la
opera Cosi Fan Tutte (Asi hacen todas) (1790), encargada por José II; el Quinteto para
clarinete KV 581, el Concierto para piano No. 27, y su opera La flauta Magica (1791),
que seria estrenada en un teatro de los suburbios cercanos a Viena, significo uno de sus
ultimos triunfos. A pesar de su agotamiento y su terrible salud, en ese mismo afio,
acepta el encargo de una de las obras mas sobresalientes de su repertorio y de la historia
de la musica universal: e/ Réquiem, manuscrito que su muerte no le dejaria terminar.
Mozart muri6 en las mayores dificultades econdmicas. Fue enterrado el 5 diciembre de

1791 en una fosa comun. *°

4 Francois- Rene Tranchefort, Guia de la miisica de cdmara, (Madrid, Alianza Editorial) 933-934.
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I1. V. El Concierto Clasico y la musica para flauta de Wolfgang Amadeus Mozart.

A la entrada del S. XVIII, el Concierto para instrumento solista habia tomado gran
importancia en la escena musical, incluso, predominando sobre el concierto de grupo o
concerto grosso. Hacia 1750, el concerto grosso seria sustituido por la sinfonia
concertante, formada por una instrumentacion cercana a la sinfonia, y en la cual las
partes solistas eran mas independientes entre si.

El concierto clasico para solista, evolucion6 a la par del crecimiento de los conciertos
publicos, donde su significado tomd mas peso al ser la habilidad y el virtuosismo
excepcional de un intérprete el principal motivo de asistencia de un gran publico a las
salas. A diferencia de los conciertos de Bach o Haendel, o los compositores galantes, en
la época de Mozart, el solista comenzaba a tener mayor preponderancia. En el concierto
clasico, las secciones solistas crecieron en dimensiones e importancia, y se descubren
diversas maneras de establecer el contraste entre las secciones tutti y del solista.

En efecto de su popularidad, el concierto tomo caracteristicas formales de la Sinfonia y
la Sonata. La norma siguid en la disposicion de tres movimientos, al igual que en el
concierto barroco; sin embargo, el Gltimo movimiento, generalmente un minuet, quedod
fuera por su poca posibilidad de desarrollo solistico; en algunos casos, se aplicaria a los
movimientos finales el tempo y el estilo del minuet a estructuras de rondo.

El primer movimiento tomo la forma de la sonata al contrastar dos masas sonoras al
inicio. Generalmente contiene dos temas principales que se presentan en el futti inicial
en la tonalidad original. La entrada del solista puede traer temas nuevos o desarrollar los
ya expuestos, teniendo una relacion entre las secciones del solo y el turti flexible y
variada. El desarrollo, implica ampliamente la modulacion, y la reexposicion el regreso
a la toénica.

Los movimientos restantes, se relacionan en su forma con la sinfonia contemporanea.
La forma del lied bipartita y tripartitas y las formas de variaciones se encuentra
regularmente en los adagios. Los Gltimos movimientos generalmente se presentan como
un rondo.

La obra de Mozart es muy amplia en todos sentidos. Dentro del concierto clésico, se
encuentran sus famosos conciertos de violin y sobre todo los de piano, instrumentos
pilares del clasicismo y de un gusto amplio del compositor.

En el caso de la flauta transversal, el repertorio que Mozart compuso para este

instrumento, estaria relacionado mas a encargos que al propio interés por el
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instrumento. Este mito, ligado a la correspondencia que mantenia Mozart con su
familia, surgiria precisamente en la carta del 14 de febrero de 1778: ...Aqui no tengo ni
una hora de tranquilidad. Solo puedo escribir por la noche, y por ello no puedo
levantarme temprano. Ademas no siempre se esta en un estado propicio para el trabajo.
Naturalmente, seria capaz de garabatear muy deprisa en cualquier momento, pero aqui
se trata de una obra que debe hacerse un camino en el mundo, y doy mucha
importancia a no avergonzarme de ella, puesto que estara bajo mi nombre. Ademads, ya
lo sabe, en cuanto tengo que escribir sin parar para el mismo instrumento (que no
soporto), me vuelvo completamente anquilosado. °° A raiz de este documento, es que se
hilarian una serie de argumentos en torno a la poca preferencia de la flauta por parte de
Mozart y el poco repertorio que le compuso derivado de esto; sin embargo, se ha
atribuido que esta aversion surgiria mas en relacion a las desavenencias sufridas en
torno a los encargos de obras para flauta, que por las caracteristicas del instrumento
como tal.

Fuera de este polémico tema, la obra que Mozart dedico6 a la flauta transversal,
conforma parte fundamental en el desarrollo e historia del instrumento. El repertorio
abarca un ciclo de sonatas y aproximadamente nueve obras, de las cuales seis
corresponden al encargo de un medico holandés aficionado a la flauta llamado
Ferdinand De Jean. Las primeras obras, compuestas en Londres en 1774, fueron las
Sonatas para clavecin y flauta K10 a K15. Las siguientes obras, a excepcion de un
cuarteto de 1777, que componen el centro del repertorio flautistico de Mozart, fueron
compuestas en 1778. A partir de este afio, solo compuso un cuarteto mas en 1787. La

cronologia de estas obras se presenta a continuacion:

e 1777. Cuarteto en Re M K. 285. Mannheim
e 1778. Cuarteto en So/ M K. 285 a. Mannheim
e 1778. Cuarteto en Do M K. 285 b. Mannheim

3% Antonio Arias, La obra para flauta de Mozart, (Quodlibet,
http://raimundopinedaestudio.files.wordpress.com/2010/06/la_obra para flauta de mozart.pdf) 28.
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e 1778. Concierto en So/ M K. 313. Mannheim

e 1778. Concierto en Re M K. 314. Mannheim

e 1778. Andante en Do M K. 315. Mannheim

e 1778. Sinfonia concertante Mi b M K. 297 b. Paris

e 1778. Concierto para flauta y arpa en Do M K. 299. Paris
o 1787. Cuarteto en La M K. 298. Viena '

I1. VI Analisis de la obra: Concierto No.1 en Sol/ mayor KV- 313 para flauta y
orquesta de Wolfgang Amadeus Mozart.

Este concierto, el primero y el unico original para flauta solista que compuso Mozart
para la flauta, es un ejemplo claro de las caracteristicas y estilo de los conciertos para
orquesta e instrumento solista del periodo clésico. Escrito en la tonalidad de So/ My a la
usanza formal de la época, este concierto consta de tres movimientos estructurados a su
vez en la forma sonata: Allegro maestoso, Adagio non troppo y un Rondo (Tempo di
Mennuetto), como ultimo movimiento. La instrumentacion orquestal utilizada consta
de un oboe, un corno en So/, violines primeros y segundos, viola, violonchelo y

contrabajo. En el Adagio, el oboe es sustituido por una flauta, y el corno en So/ por un

corno en Re.
Concierto No.1 en Sol mayor KV- 313
1 I i
Allegro maestoso Adagio non troppo Rondo (sonata)
A-B-A’ A-B-A’ A-B-A’

Primer Movimiento: Allegro maestoso

Este movimiento se encuentra escrito en la tonalidad de Sol/ M y estructurado en un
compas de 4/4. Asi mismo, desarrollado dentro de la forma sonata, se compone por tres
partes fundamentales: exposicion tematica, tanto de la orquesta como de la flauta

solista; asi como un desarrollo y una reexposicion variada.

> bid.
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Seccion Tema No. Compas Region Tonal
Exposicion A 1-15
tematica Sol M
A (orquesta) B 16-30
mi m- Sol M
Exposicion A 31-45
tematica Sol M
(flauta) C 46-69
B 70-90 mi m-Re M
B Desarrollo |  ---—---- 91-148
Re M- re m-La M- mi
m
A 149-163
A’ Reexposicion Sol M
C 164-175 Sol M- Re M
B 176-208
Coda A 209-219
Sol M

Seccion A:

Exposicion orquestal.

En primera instancia, los temas melddicos, generalmente dos dentro de la forma sonata,

los exponen los violines primeros de la orquesta en los primeros treinta compases.

Mozart
Concerto in G for Flute
K. 313
Allegro maestoso.
o T ) A Rymom oy e B}
Oboi. oy ——0p et g — g $— 1+ = ——
e/ f | | I - 45. T ¥
4 = 2 —— T
Corni in G. (= % — =il S SR EE = =
‘ ' == —
Flauto 4#7._'/' = = = = f = =
principale. %E‘ L 3 —
VielinoL (k2% : £22  ‘rasl,, ), d I —
iolino 1. i | e S N L i 2 av s
B e e e~ i
e e e e 5] — —r—= <
Violino II. ([ eda—a—e—a'tid—gyw e e e —
R S = =Tt AR EER
I 4 3 ]
. e — |y — ! EE—n—
Viola. M e T L= S === i
f -+ -+ # |+ 7 -
Violoncello e e e e e =
Contmhassu\ 7”[\.“;4”,-‘—,} I e e e T e es a4 """41'*52

Tema melodico principal:

[T L]

32 Wolfgang Amadeus Mozart, Serie XII Concerte fiir ein Blasinstrument mit Orchester, (Leipzig, Ernest RudorfT,

Breitkopf & Hartel, 1881, Plate W.A.M. 313.) 1.
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e

Tema melodico principal “a” en violines I

15 Orquesta:
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Continuacioén del tema melddico “b”

Violines I:
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Tema melodico: “b”

33 Ibid., Mozart, 1.

3 1bid. 1-2.

55 1bid. 2.

56 1bid. 1-2.
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Los temas principales son contrastantes entre si, siendo el primero de tipo ritmico y el
segundo de caracter cantable. El tema “a” se desarrolla en la region tonal de So/ M,

mientras el tema “b” se presenta en mi m.

Exposicion en la flauta.

[P 4)

La entrada de la parte solista, en Sol M, es presentada con la repeticion del tema “a” y
un breve periodo de desarrollo modulante que prepara la entrada del tema nuevo “c” en
la tonalidad de mi m. De igual forma, después de un breve periodo, se llega nuevamente
al tema “b”, presentado por primera vez en la orquesta, y que concluye con la

exposicion tematica del primer movimiento.

30 Flauta:
Py h i —
g P 1 fee e
& = ——— —
Entrada solista (Repeticion tema “a”)
46 Flauta:
I:ﬁgﬁﬁ' E‘ E‘ggé E‘

/ .
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Tema “c” con periodo (material nuevo presentado solo por la flauta)
69 Flauta:
Py AP ,—-—-.\ — L.
L " T ] > i ] PR ELE
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7 Ibid. Mozart 2.
58 Ibid. 3.
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Tema “b” expuesto en la orquesta con anterioridad en la region tonal de Si m y Re M (compés 71-83)

Este tema define la conclusion de la exposicion temdtica abriendo paso al desarrollo

principal del movimiento en la tonalidad de Re M.

Seccion B:

Desarrollo.

Esta parte, central del movimiento, presenta de forma sintética y diversa los elementos
principales de los temas melodicos presentados en la exposicion. A su vez, se vale de
forma abundante de la modulacion tonal para dar mayor riqueza y variedad al
desarrollo ritmico-melddico. El desarrollo se puede estructurar en tres partes claras: la
primera, a la entrada de la orquesta con el tema principal en la tonalidad de Re M que,
tras variaciones del tema, da paso, a manera de “relevo”, a la inclusion de la flauta en el

desarrollo.

98. Orquesta:

Parte final del desarrollo tematico de la orquesta.

%% 1bid. Mozart, 5.

 1bid. 7
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103. Orquesta:

SoLo

Entrada de la flauta solista (Continuacion del patrén ritmico melddico orquestal)

La segunda parte, que es donde mas se incursiona en la modulacion, se desarrolla con
la presentacion de una progresion de acordes rotos en tonalidades menores por parte de

la flauta:
125 Flauta:

for

T
2.
»
L
[
k)

F) #»#ng#tgﬁd- ##Ei# - L fr‘

P

62

Progresion de acordes rotos (compas 127-134).

Por ultimo, como tercera parte y a la salida de los acordes rotos, un breve periodo
formado de escalas ascendentes y pequefias células ritmicas melodicas de los temas
principales, conectaran de forma concisa con la reexposicion.

Seccion A’:

Reexposicidon v coda.

El tema “a” es retomado por la orquesta en su tonalidad original (So/ M). La flauta,
cinco compases adelante, retoma y amplia el tema “a” haciendo uso de variaciones
ritmicas (tresillos) y progresiones ascendentes y descendentes formadas por intervalos

de segundas y terceras.

%! 1bid. Mozart, 7.

52 1bid. 8
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Reexposicion del tema “a” en tesitura grave y variacion ritmica a tresillos (Compas 153).

Enseguida, el tema “c” hace su aparicion en la tonalidad de Do M y conecta con el
segundo material melddico ahora en la tonalidad de mi m. Finalmente, se retoma el tema

“a”, que con caracter de Coda, da paso a la cadencia del solista y el fin del movimiento.
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Cadencia solista de la flauta y final del movimiento con la orquesta.

Segundo movimiento: Adagio non troppo.

Este movimiento, de caracter cantabile, se encuentra escrito en un compas de 4/4 y en

la tonalidad de Re M. Al igual que el primer movimiento, se compone de tres partes; sin

% Ibid. Mozart, 9.

% 1bid. 13.
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embargo, éste no presenta un desarrollo como tal, sino una breve parte intermedia que
sirve como puente para pasar a la reexposicion; aun asi, se utilizan células ritmicas
variadas del tema “b” para su desarrollo. Cabe mencionar que en este Adagio, la

instrumentacién orquestal es modificada, siendo el oboe sustituido por una flauta.

Secciéon Tema No. Compas Region Tonal
Exposicion 1-10
A tematica A Re M
(orquesta)
Exposicion A 11-16 Re M
tematica
(flauta) B 17-28 La M
B Puente 29-37 LaM
(b)
A’ Reexposicion A 38-44 Re M
B 45-56 Re M
Coda A 57-62 ReM

Exposicion tematica (orquesta)

Como en el movimiento anterior, la orquesta expone los temas principales; en este caso,
a través de la flauta y los violines I, que doblan el tema una octava abajo, se presenta
solo el primer tema: “a”; el cual, comenzando en la dominante de Re M, desciende
gradualmente sobre un dibujo melddico hacia la tonica en cada tercer tiempo de cada
compas.

Adagio non troppo. —

-.I"D Sepd ey}

Flauti.

Corni in D.

Flauto
principale.

Violino I. ‘

Violino IL ?

Viola.

Violoncello e
Contrabasso.

Inicio del tema principal en la flauta de la orquesta y violines I una octava abajo.

% 1bid. Mozart, 14.
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Exposicion tematica (flauta)

13 ’7

La entrada de la flauta solista presenta nuevamente el tema “a”, que desarrollado de
forma mas extensa, da paso a la exposicion de un nuevo tema, “b”, escrito dentro de la
tonalidad de mi m. Este tema, que serd tocado solo por la flauta solista, se desarrolla
dentro de una progresion formada por dibujos melodicos que parten de saltos de 6° (Mi-
Do#),7° (Mi-Re) y 8° (Fa-Fa) cursivas para las notas musicales respectivamente, y

descensos de grados conjuntos.

16 Flauta:
PP . §
;vfr’ # ﬁt s . .| { _j\“"\ ]
ﬁ#» — a—! Lfi = R = 66

Tema “b” en tonalidad de mi m (compas 17)

El despliegue del tema “b” sera acompanado por la orquesta con un ostinato en los
primeros tres compases, que se convertird, en los siguientes compases, en una especie
de contrapunto con alternancia melddica hasta su conclusion.

El paso a la reexposicion se ve antecedido por un puente o breve desarrollo, que
muestra, de forma variada y en una tonalidad menor (mi m), algunos elementos ritmico-
melodicos del tema “b” (saltos intervalicos, descenso por grados conjuntos, repeticion
de octavos sobre una misma nota), el cual, tomandose como la parte central, da

equilibrio al movimiento.

Reexposicidon v coda.

6‘ 2

Finalmente, la reexposicion trae de vuelta la tonalidad de Re M con el tema “a”, en este
caso, solo presentado por la flauta solista y acompafiado por todas las cuerdas. El
desenvolvimiento del tema “b”, ahora comenzando en la dominante, abre paso a la
cadencia del solista y a la subsiguiente aparicion del tema principal con caracter de coda

final del movimiento.

% Tbid. Mozart, 15.
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54 Orquesta:

Reexposicion de tema principal “a” y Coda.
Tercer movimiento: Rondo

Escrito en la tonalidad de So/ M y dentro de un tempo de minuetto en 3/4, este
movimiento se presenta estructurado dentro de la forma de Rondo sonata. Como su
variacion formal anticipa, este Rondo se encuentra conformado por tres partes que a su
vez se estructuran, segin la forma rondo, por la exposicion de un estribillo, varios

periodos después de este, y nuevamente un estribillo.

Seccidn Tema No. Compas Region tonal
Estribillo: a 1-21 Sol M
Periodol: b 22-45 Sol M-Re M
P.l:c 46-57 Re M
Exposicion A Pl:d 58-69 Re M
P.1l:e 70-85 Re M
Estribillo: a’ 82-106 Sol M
Desarrollo B Periodo 2: f 107-164 mi m-Do M-Re M
Estribillo: a”’ 165-179 Sol M
Periodo 3: b’ 180-193 Do M-Sol M
P3:¢ 194-205 Sol-M
Reexposicion A’ P3:d’ 206-217 Sol M
P3:¢’ 218-240 Sol M
Estribillo: a’”’ 241-255 Sol M
Coda - 256-290 Sol M

7 1bid. Mozart, 19.
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El estribillo, que es la base sobre la cual se desarrolla un rondo, aparecera cuatro veces
seguidas de cinco periodos en la secciones correspondientes a la exposicion (A) y la

reexposicion (A’); resultando la parte central (B) como el desarrollo.

A B A’
A — \ O \ / \
a [b-c-d-e] a’ [f] a’’ [b-c-d-e]a’”’

El estribillo o tema principal se expondra a cada momento con variaciones de tipo
ritmico y melddico; sin embargo, la tonalidad, por regla, sera siempre la misma. Cabe
mencionar que la instrumentacion orquestal, especificamente en los alientos, regresa a

la del primer movimiento (oboe y corno en sol).

Exposicion tematica (flauta)

En este movimiento, a diferencia de los anteriores, la flauta solista expone por primera

vez el tema principal en la tonalidad de Sol M. (estribillo), que a su fin, sera repetido por

los violines primeros acompanados por toda la orquesta.

1 Orquesta:
Hondo.
Tempo di Menuetto. _
PP A . Ty
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Estribillo original del rondo en la flauta solista

%8 1bid. Mozart, 19.
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A partir de la exposicion del estribillo, se desarrollard una secuencia de breves temas (b,
¢, d, ) dentro de periodos, que culminando a la vuelta del tema principal con
variaciones, seran reexpuestos y con ligeros cambios en el mismo orden en la seccion
A’. El primero de los temas, “b”, basado en escalas de dieciseisavos y afirmando la
tonalidad original, lo introduce la orquesta, para después ser desarrollado por la flauta

solista, modulando a la dominante.

16 Flauta:
4 1
= R ﬂﬁﬁﬁm
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Primer episodio del Rondo expuesto en la voz de la flauta solista (compas 18-27)

Enseguida, a la salida de la cadencia del tema anterior, en el tercer tiempo del mismo
compas, surge con los violines I el tema “c”, que sera construido en alternancia
melodica con la flauta. Los siguientes dos temas (d y e), cercanos entre si de igual
forma que los anteriores, daran paso a la entrada del segundo estribillo y el fin de la
exposicion tematica.

55 Flauta:

o

44 :“35".‘\.-?:\
f |

i

i
|
ik
Bg 8
™
e
L
e
e

1

[

o s

Tema: “d” compuesto por saltos intervalicos y escalas descendentes en grados conjuntos (compas 60-62)
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Tema: “e” (introducido por los violines I (compés 66-69) y retomado por la flauta (compas 70-73))

% 1bid. Mozart, 22.

7 1bid.
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86. Flauta:

Egﬁ_{g g2z ; .ggg ?"’E\' e | R teRe, B, | 25
e e e [ B Sl o = E —

9 = — 71

I

L]
L
L)

it

Estribillo: a’ con variacion ritmica (notas con valor de dieciseisavos)

Desarrollo

La exposicion de la parte central de este movimiento (periodo 2°), tras la variacion del
segundo estribillo y un puente orquestal, surge a partir de un nuevo tema, y de unica
aparicion, dentro del relativo menor de Sol M (mi m), que servird como puerta al uso y

despliegue de los elementos contenidos en todos los temas utilizados con anterioridad.

105 Flauta:
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Tema: “f” (compas 107-115)

Tras el desarrollo tematico, Mozart utiliza como puente a la cadencia y coda de éste,
una serie de grandes saltos intervalicos que como base tienen una linea melodica basada
en el arpegio de Re M y su VI grado, y que a su conclusion, formada por los mismos

arpegios ahora en tresillos, enlaza con la cadencia del movimiento y la tercera aparicion

del estribillo.
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Puente hacia cadencia y estribillo (Compas: 154-162)
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" Tbid. Mozart, 23.
2 1bid. 24

3 1bid. 26.
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Estribillo: a”* (Compas: 65-173)

Reexposicion y coda

A la vuelta del tema “a”, en su tercera y penaltima variacion, el ultimo bloque del
rondo-sonata (A’) se presenta para dar final a este movimiento. La reexposicion de los
temas “b”, “c” y “d” dentro del periodo 3° se dan en el mismo orden y solo con algunas
variaciones, a excepcion del puente del ultimo tema, que expone una serie de arpegios
dentro de la tonica y la dominante en ritmos de dieciseisavos y tresillos
respectivamente, que enlaza con el ultimo y més variado estribillo a’’’, sintesis de todos

los ritmos utilizados en las secciones pasadas.

224 Flauta:
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Estribillo: a’*” (compas 225-234)

Tras la altima aparicion del tema principal del Rondo, tocado en su repeticion por la
orquesta, surge una coda, que dando lucimiento a la flauta solista, establece la tonalidad
principal del movimiento y recuerda, con caracter conclusivo, algunos motivos y células
ritmicas-melddicas del movimiento. Finalmente, la orquesta, con motivos del tema “b”,

da fin al concierto.

" Ibid. Mozart, 26.
73 Ibid. 29.
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276 Orquesta:
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Coda final orquestal del Rondo. Exposicion del tema del primer periodo con caracter de conclusivo (compas 277-
283)

ILI.VI. I Reflexiones personales acerca de la obra.

El Concierto No.1 en Sol mayor KV- 313 para flauta y orquesta de Wolfgang Amadeus
Mozart representa el estandarte del Periodo clasico dentro del repertorio de la flauta
transversal. Por esta razon, el especial cuidado que se debe tener en relacion a su
interpretacion, se debe de ver reflejado tanto en el mayor apego a las caracteristicas
musicales estilisticas de la época y la partitura, como en la pulcritud técnica que la obra

y la transparencia de la musica de W. A. Mozart exigen.

Partiendo de lo general a lo particular y para la interpretacion musical de este concierto,

serd importante partir del fempo sugerido al inicio de cada movimiento; por ejemplo en

76 1bid. Mozart, 31.

7 1bid.
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el primero, se encuentra un Allegro maestoso, lo cual establece una idea general de su
caracter asi como del fempo que debe ser tomado para su ejecucion. A su vez, serd
indispensable partir de la identificacion de los temas melodicos principales, y un
analisis estructural de cada movimiento, pues es a partir de ésto, que el compositor
desarrolla el despliegue ritmico melodico y armonico y el desenvolvimiento general de
todo el concierto. El correcto andlisis en los enlaces tonales que W.A. Mozart desarrolla
en esta obra, asi como de la ritmica de todo el concierto, pueden ser un punto de partida
para la toma de decisiones en relacion a la ejecucion de los matices y la identificacion
del contraste y variacion de los temas melddicos. El drama que se suscita en los pasajes
de la obra a través de la tonalidad y el ritmo, se encuentra muy cercano al de una opera.
Por otro lado, y para aderezar las lineas melddicas, cadencias y enfatizar ciertos pasajes
musicales, es importante hacer el correcto uso de las apoyaturas y los trinos, definiendo
en general la duracion de su ejecucion o el valor ritmico que tomaran, para dar unidad al

concierto en este aspecto.

Dentro de la ejecucion de la obra, este concierto exige un profundo dominio técnico
general de la flauta, haciendo hincapié en la coordinacion de escalas diatonicas y de
intervalos de tercera, intrinsecos a un buen manejo de los diferentes tipos de articulacion
en staccato y con ligaduras. Paralelo a esto, la estabilidad del apoyo en la columna de
aire es primordial para este concierto, pues al estar escrito en su mayoria con escalas en
figuras ritmicas de dieciseisavos, la inestabilidad de ésta, sobre la cual se establece la

articulacion, reduciria la claridad con la cual esta escrita esta obra.

Al ser éste un concierto para instrumento solista, es recomendable la memorizacion de
toda la obra, pues siendo protagonista la linea melddica de la flauta, es primordial que
ésta sobresalga, lo cual, dejando a un lado la lectura de una partitura y enfocando toda la
atencion a temas como la afinacion, la “belleza” del sonido, el fraseo, la interpretacion
emocional, la escucha precisa de la orquesta, e incluso, la presencia escénica, el

concierto tiene mejores resultados.
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Capitulo III

La Fantasia hungara para flauta y piano Op. 26
(1870)
Franz Doppler

(1821-1883)

II1.1I Introduccion.

El siglo XIX, época romantica, representa la era del desarrollo y establecimiento de la
industria. A raiz de ello, la flauta transversal atravesaria por un lapso de decadencia y
gran esplendor. Por un lado, las nuevas tecnologias dieron a la flauta grandes cambios
en su construccion; por otro, y debido a su lapso de incubacion, la flauta perdid su
papel protagonista en la escena musical. Es cierto que pocos compositores de la época
se enfocaron en este instrumento. En su mayoria, las obras que existen del periodo
romantico para este instrumento fueron hechas por flautistas y principalmente se
enfocaron en el virtuosismo. Sin embargo, a pesar de esto, el repertorio creado en esta
etapa, sumado al trabajo de dichos flautistas-compositores como Franz Doopler,
significaron las bases para el desarrollo técnico interpretativo de la flauta que se usaria

hasta nuestros dias.

II1. IT Contexto historico.

La entrada del siglo XIX vendria marcada por las transformaciones derivadas de la era
napoleonica y la expansion de la industrializacion hacia el mundo occidental. Las
guerras de conquista Napoleonicas cambiaron a Europa drasticamente. Durante su
poder, se tratd de instaurar un imperio basado en los valores y sistemas del pasado, el
cual, tras su caida en 1815, y frente a los movimientos de independencia en Bélgica,
Bohemia, Hungria e Italia, y el origen de un nuevo sentimiento nacionalista, abrieron el
camino al surgimiento de una sociedad anclada en constantes fluctuaciones entre el

liberalismo y la reaccion.
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Frente a las crecientes exigencias del nuevo mundo industrial, las ciudades crecian y
cambiaban dia a dia. Las nuevas necesidades de transportacion provocaron una red de
caminos ferroviarios y maritimos, que si bien sirvieron para agilizar la movilizacién de
personas y el abastecimiento de productos, también provocaron la cercania de las ideas.
En términos generales, las sociedades europeas se hicieron mas complejas, sus
estructuras se reorganizaron frente al debilitamiento de las viejas clases sociales que
fundaban su posicion por la posesion de tierras heredadas, y el origen, establecimiento y
florecimiento de una nueva clase social burguesa que basaria su poder en el dinero. El
paternalismo del siglo pasado se disolvio y surgi6é un nuevo orden social polarizado
entre el burgués capitalista y el trabajador. ™®

Los cambios sociales afectaron a la cultura y las artes de manera significativa. Siendo
ahora la Burguesia el primer punto de referencia, el arte gir6, en gran medida, en torno a
sus exigencias y gustos. Al inicio del siglo existio un apego hacia las culturas antiguas;
sin embargo, las siguientes generaciones romanticas fracasaron al tratar de adaptarse a
ellas, pues éstas, frente a los latentes cambios, encontraron su inspiracion en temas mas
apegados a su realidad. El sentido de la historia, el culto de la nacionalidad y de las
tradiciones populares y el sentimiento de la naturaleza, fueron los temas que
gobernarian el desarrollo de las artes y la cultura. " Asu vez, el arte romantico, como
reaccion al movimiento precedente inmediato, tuvo como caracteristicas el
individualismo, la subjetividad y la rebeldia. 80" Artes como la arquitectura y la pintura
reflejaron estas tendencias; en esta época se realizaron mas construcciones burguesas:
plazas, mercados, bibliotecas, teatros, que iglesias y palacios. En la literatura,
convertida en el medio por excelencia de la burguesia para transmitir sus ideas, se
dieron escisiones entre nuevas y viejas tendencias, dando paso al género por excelencia
del S. XIX: la novela. *' De estos tiempos sobresalen grandes escritores como Goethe,
Lord Byron, Alejandro Dumas, Victor Hugo, entre los mas importantes. En la filosofia,
las obra de pensadores como Immanuel Kant, Gerog Wilhelm Friedrich Hegel (1770-

1831) y Arthur Schopenhauer (1788-1860) influiria durante todo el siglo. La musica

78 Philip G. Downs, La miisica cldsica, La era de Haydn, Mozart y Beethoven (Madrid, Akal, 1998) 613-615.
7 Renato Di Benedetto, Historia de la miisica, El siglo XIX, primera parte, (Madrid, D.G.E./Turner Libros,
CONACULTA, 1999) 18.

80 Adalberto Martinez Solaeza, Muisica y cultura Perspectiva Historica, (Malaga, Ediciones Aljibe, 2004) 168.
81
Downs, 616.
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romantica, que se explicara en el siguiente capitulo, se desarrollaria por los mismos

caminos aplicando a su propio terreno las ideas de la estructura sociopolitica vigente. *
IIL. III La musica del Periodo Romantico.

El romanticismo, al igual que todos los términos utilizados para definir y delimitar un
periodo artistico en la historia, presenta una compleja diversidad de significados que a la
vez que se ligan entre si, resultan contradictorios. Una frase del poeta Victor Hugo
(1802-1885) alude el tema: el romanticismo, una especie de fantasia vaga e
indefinible.” Segln la perspectiva de Friedrich Schlegel (1772-1829), la raiz més
profunda de este movimiento, y que puede ser el eje de su significado y desarrollo, se
engloba en la concientizacion de la naturaleza heterogénea, intrinsecamente
contradictoria y continuamente cambiante de la realidad. En contraparte con la corriente
clasicista regida por las normas racionales fuera de un espacio y tiempo determinados y
su postulado de absoluta perfeccion: el ideal de lo bello, o la existencia de una sola
belleza; la caprichosa ideologia que proponia el romanticismo en contraparte a su
corriente antecesora, plantea la justificacion de la antitesis clasica-romantica. Bajo esta
nueva perspectiva y frente a la revaloracion de la diversidad, los cambios, la
individualidad irrepetible, el momento concreto, y la obra o interpretacion especifica,
cobrarian mayor importancia. El romanticismo buscaria el misterio, lejos de la razon y
hallado en el constante movimiento de la naturaleza. * De una u otra forma, en algunos
casos y a pesar de sus diferencias, estos periodos se consideran un gran movimiento
que, haciendo una analogia comun, se pueden ver como el anverso y reverso de una
misma moneda. *°

En el sentido estricto de la musicografia, el romanticismo musical puede comprenderse
desde dos periodos; el breve, que comprende los afios de 1828 al 1827, y uno un poco
mas extenso de 1789 a 1914. *® Es dificil precisar los limites exactos del periodo
romantico musical, de cierta forma, éste se iria imponiendo y extinguiendo

paulatinamente en paralelo de corrientes antecesoras y sucesoras.

82 Solaeza, 168.

8 Rey M. Longyear, La Musica del siglo XIX El romanticismo, (Buenos Aires, Editorial Victor Hugo Leru, ) 12
84 Benedetto, 2-4.

8 Longyear, 11.

8 TIbid.
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El romanticismo es considerado como una de las épocas de mayor movimiento musical
dentro de la historia, pues ésta, compitiendo incluso con la literatura que le daria el
nombre a este periodo, se convertiria en el oficio més importante dentro de las bellas
artes. ©’ El movimiento, de caracter internacional, encontraria su origen y

consolidacion en Alemania, dispersandose paulatinamente por diversos paises de de
Europa y América.

El desarrollo que tuvo la musica dentro de este periodo y paralelo a la nueva ideologia y
los cambios sociopoliticos, estuvo ligada a un nuevo concepto del ejercicio de la
musica. La consolidacion del concierto publico, desencadend diversas transformaciones
dentro de todos los &mbitos de la musica. En primera instancia, la musica, al estar
destinada a “grandes publicos” tendria que salir de la iglesia y los palacios aristdcratas,
lo que dio paso a su establecimiento dentro de las salas de concierto y los teatros,
significando esto el inicio de su preponderancia. Dentro de este contexto, el surgimiento
de Sociedades filarmonicas y principalmente la creacion de Conservatorios, destin6 la
especializacion del estudio de la musica a espacios especificos al margen de las
universidades y los monasterios. A su vez, estos acontecimientos revaloraron la figura
del compositor y el musico virtuoso, con lo cual éstos, llegaron a ser, incluso, figuras
portadoras de la verdad.

La inercia de estos cambios y la popularizacion creciente de los conciertos y la
magnitud de los aforos, derivaron en el engrandecimiento de la orquesta sinfonica,
duplicando el nimero de cuerdas y ampliando la familia de los alientos principalmente.
En el ambito del lenguaje musical, las aportaciones se vieron reflejadas en la ampliacion
de los recursos en torno a las nuevas necesidades: la melodia se convirtid en el elemento
mas importante junto con el ritmo y los signos expresivos; a su vez, se ampliaron los
procedimientos armoénicos frente a mayores posibilidades que ofrecieron las nuevas y
enriquecidas orquestas; se experimento con nuevos acordes y se rescataron y
engrandecieron a otros pasados. Las formas predominantes de este periodo se
desarrollaron en dos areas: alrededor de la orquesta y en torno al piano.

El siglo XIX se caracteriz6 por el gran auge que tuvo el piano, en algunos casos se le ha
considerado como la era de oro de la literatura pianistica. Las caracteristicas que mas
favorecieron a este instrumento fue su gran expresividad, su individualismo y su

autonomia, que a la postre, eran cualidades que encajaban a la perfeccion con el ideal

87 Solaceza, 165.
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romantico. Grandes virtuosos y compositores giraron en torno al piano romantico: Franz
Liszt (1811-1886) y Frederic Chopin (1810-1849), sin exceptuar la obra pianistica de
importantes compositores de la época, representan los ejes del desarrollo técnico y de la
literatura pianistica hasta nuestras fechas. Ligado a la literatura pianistica y a la idea de
encontrar el medio exacto para la expresion del compositor, es que surge el desarrollo
de pequefias formas musicales; de estas, muy socorridas y generalmente enfocadas al
piano, se encuentran: nocturnos, romanzas, estudios, fantasias y baladas como las més
importantes. Derivadas a esta literatura, surgiria el Lied, que en si, es una melodia vocal
con un Unico acompafiamiento instrumental, generalmente pianistico. Franz Schubert
(1797-1828) es considerado como el compositor mas representativo del género.

Del lado orquestal, se pueden tomar dos vertientes: una ligada a musica instrumental
con la Sinfonia; otra en relacion a la dpera romantica. La sinfonia, tomada del género
clasicista, se incorpor6 al romanticismo con sus debidos canones estéticos. A pesar de
que existieron cambios considerables en la sinfonia: desarrollos mas amplios y libres,
mayor tratamiento de la melodia y el sometimiento de los movimientos con la idea
musical, la Sinfonia romantica siguié un camino “continuista”. Los representantes de
esta rama serian Franz Schubert, Felix Mendelssohn (1809-1847), Robert Schumann
(1810-1856), Johannes Brahms (1833-1897) y Anton Brukner (1824-1896). Una
variante dentro del sinfonismo, seria la innovacion de someter la estructura musical a un
argumento literario o descriptivo, de lo cual surgiria la Musica programatica o Poema
sinfonico. Héctor Berlioz (1803-1869) con su Sinfonia Fantastica seria un ejemplo de
esta variante.

La 6pera, al reunir la musica, literatura y espectaculo, encontrd un contexto favorable en
un periodo que ante todo seria un fenomeno literario-musical. Este género seria uno de
los més frecuentado en el siglo XIX. Compositores como Richard Wagner, G Rossini,

G Verdi, G Puccini, fueron algunos compositores que desarrollaron este género.

I1I. II1. I El romanticismo y la flauta transversa.

Los cambios suscitados durante el segundo lustro del S. XVIII con la flauta de ocho
llaves, inauguré el camino y sent6 las bases para la posterior transformacion de la flauta
en el siglo del romanticismo. El siglo XIX, representa para la flauta, un parteaguas en el
desarrollo de su sistema y fabricacion. A pesar de los cambios que tuvo la flauta en el

periodo clasico, ésta sigui6 teniendo ciertas limitantes relacionadas a su bajo rango
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sonoro y afinacion, por lo cual, aunado a la revolucion industrial, la flauta atravesaria
por un periodo de incubacion que tras su fin, traeria el modelo de flauta que se usa hasta
la fecha.

Los cambios mas significativos estuvieron enfocados hacia la transformacion y
perfeccionamiento de su mecanismo y el cambio de materiales para su fabricacion. Si
bien, existieron aportes de diversos constructores de flauta, Theobald Bohem funge
como el principal responsable de su mejoramiento. El sistema que Bohem implement6
en la flauta, basado en estudios cientificos en fisica y acustica, consistio en la
fabricacién de un mecanismo a base de palancas, varillas y llaves que lograréan abrir y
cerrar trece orificios con nueve dedos y con todas las combinaciones posibles dentro de
la afinacion temperada y su escala cromatica. Asi mismo, haciendo un analisis
sistemdtico del material, el grosor del tubo, el nimero, tamaio y distancia de los
orificios, asi como de las caracteristicas de la embocadura, buscaria la ampliacion,
afinacion y la homogeneidad sonora en cada registro del instrumento. Hacia 1847, tras
algunos primeros intentos, Bohem present6 la flauta con su nuevo sistema. Sus
principales cambios radicaron en el uso de la plata para su construccion, la cual dio una
mayor amplitud sonora al instrumento; asi mismo, el sistema Bohem resolvid, a través
del mecanismo de llaves abiertas, el problema de la produccion y afinacion de la escala
cromatica. Otro de los grandes aportes en los cambios sonoros, radicé en las variantes
en la cabeza de la flauta, la cual, construida ahora en su interior de forma parabdlica:
comenzando con un grosor de 17mm cerca del corcho y engrosando hasta 19mm
conforme se acercaba al cuerpo, daria mayor homogeneidad a la produccion del

sonido.®®

III. IV Franz Doppler: Aspectos biograficos.

Albert Franz Frenec Doppler fue uno de los flautistas hingaros mas importantes del
periodo del Romanticismo. Fue asi mismo, un distinguido director de orquesta, un
brillante orquestador y un prolifico compositor de dperas y ballets en esa etapa de la

historia de la musica en Hungria.

8 Nancy Toff, The Flute Book, (Oxford, Oxford University, New York, 1996) 49-56.
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Naci6 en Lemberg (actualmente L ‘viv), Ucrania, el 16 de octubre de 1821. Siendo aun
¢l un nifio, su familia se mud6 a Hungria. Ahi recibi6 las primeras lecciones de flauta de
su padre, el compositor y oboista Joseph Doppler, lo cual le permitié con el paso del
tiempo, debutar como flautista en Viena a la edad de trece anos. Es importante
mencionar que a lo largo de su vida, su hermano Karl, también flautista, llegd a ser una
figura trascendente, ya que junto con €l formd por muchos afios un estable y solido
dueto flautistico con el que realizé numerosas giras de conciertos a través de Europa.
Hacia 1838, afio en el que los dos hermanos se habian ya establecido en la ciudad de
Pest, ambos lograron un puesto en el Teatro Aleman de Budapest y a partir de 1841 en
el Teatro Nacional de Hungria. Cabe destacar que dentro de las exitosas giras de
conciertos que llevaron a cabo los hermanos Doppler, sobresalen dos: la de 1854 a
Weimar, en la cual conocieron a Franz Liszt, y la de 1856 a Londres, donde viajaron

en compaifiia del violinista Karl Hubay.

A pesar de haber sido Franz Doppler un extraordinario flautista, como compositor, el
peso de sus obras residid en la musica escénica, ya que escribid siete dperas y quince
ballets, los cuales alcanzaron, todos, un gran éxito. Dentro de sus Operas destacan por su
belleza Benyovsky, su primera 0pera'y Judith, su inica dpera escrita en aleman llevadas
ambas a la escena en 1847, en el Teatro Nacional de Hungria.

Hacia 1853 Franz fundo junto con su hermano Karl los Conciertos Filarmonicos bajo la
direccion de Ferenc Erkel. En 1858, Franz se mudé a Viena, donde formo parte de la
Hofoper (Opera Estatal de Viena), primero como flautista y después como director
asistente del ballet. La mayor parte de sus ballets data de este periodo. A partir de 1865
dio clases de flauta en el conservatorio de Viena. Franz Doppler muere en Baden (cerca

de Viena) el 27 de julio de 1883. ¥

II1. V El repertorio para la flauta transversal de Franz Doppler

El siglo XIX representa una de las épocas marcadas por el virtuosismo instrumental.
Gran cantidad de obras, compuestas en muchos casos por los mismos ejecutantes, estan
enfocadas en la explotacion y demostracion tanto de las cualidades y posibilidades del

instrumento, como del mismo intérprete. Sin embargo, a pesar de la doble tarea que

8 Stanley Sadie, The New Grove, Dictionary of Music and Musicians, Volume 7 (Massachusetts USA, Macmillan
Publishers Limited, 2001) 502-503.
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generalmente desempefiaban los musicos virtuosos al componer y tocar sus propias

obras, no en todos los casos, se puede considerar musica de alta calidad o genialidad.

El caso de la obra de Franz Doppler, enmarcada dentro este contexto, puede
considerarse una de las excepciones. La calidad de escritura, la originalidad del
acompanamiento y el alto virtuosismo flautistico, serian las caracteristicas que,
contenidas dentro del folklore musical hungaro, marcarian la diferencia dentro de las
obras dedicadas a la flauta en el romanticismo. Asi mismo, a la vez que alcanzaron
amplia popularidad para con su publico, fueron igualmente reconocidos y apreciados

por colegas compositores como Liszt, Brahms, Wagner, Moscheles y Rubistein. *°

Obras:
o Airs Valaques (Fantasie), e, op. 10 (fl, pf)
e Andante et Rondo, C, op. 252 (11, pf)
o The bird of de Forest, op.21 (1, 4 hn)
e Chanson d’ amour, op. 20 (11, pf)
e Concerto, d (2 fl, orch/pf red)
e Duettino Americain, op. 37 (fl, vl/fl, p)
e Duettino Hongrois, op 362 (fl, pf)
o [Fantasie pastorale hongroise, op. 26 (fl, pf)
o 3 Morce Morceaux, opp 15-17 (Berceuse, op. 15; Mazurca de Salon, op. 16;
Nocturne, op. 17) Berceuse, op. 15; Nocturne, op. 17 (fl, pf)
e Nocturne, op. 19 (1, vn, hn/vc, pf)
e [’ oiseau des bois, Idylle, op. 21 (11, pf)
e La Sonnambula: paraphrase en souvenir de Adelina Patti, op. 42 (211, pf)
e Souvenir du Rigi, Idylle, op 34 (1, hn, pf) *'

La Fantasia pastoral Hungara, op. 26 para flauta y piano, dentro del repertorio antes

mencionado, es una de las obras mas famosas del compositor.

% Andras Adorjan et al, Doppleriade, Librillo CD, (Germany, Orfeo, 1997)

o1 Toff, 362-362.
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I11. V. I Analisis de la obra: Fantasia hingara para flauta y piano de Franz

Doppler

En su definicion musical, una Fantasia se entiende como una composicion que no sigue
ninguna de las formas tradicionales y es elaborada por el compositor con la mayor
libertad. Sin embargo, esta libertad, no se aparta totalmente de las leyes generales de la
forma ni se fundamenta en la negacion de ésta, pues, teniendo como base el correcto uso
de la arquitectura musical y no el desorden y la ineficacia, se enfoca en la creacion de
una nueva. Los principios sobre los cuales se desenvuelve esta libertad y caracter

improvisatorio que sigue la fantasia, se pueden enumerar en cinco puntos:

1. existencia de temas principales y secundarios;
su eventual retorno en el transcurso del trozo
delimitacion de periodos distintos

de caracter contrastante entre si
2

> w DN

. . . 9
eventual separacion de varios trozos o tiempos

La Fantasia pastoral hungara de Doopler, compuesta de manera cercana a la forma
sonata, se estructura en tres partes claramente contrastadas: Molto andante, Andatino
moderato y Allegro. Escrita en la tonalidad de re m y Re M, esta fantasia esta inspirada
en musica del folclor hungaro. Sus sencillas melodias, aderezadas de un alto
virtuosismo, explotan toda la técnica de la flauta, recurriendo principalmente a
complejas y amplias figuras ritmicas contenidas en notas de poco valor, escalas
cromaticas, arpegios, y trinos, que a su vez, en relacion a la sonoridad del instrumento,
exigen el mas amplio rango dindmico y control entre el constante cambio de registros.
Asi mismo, la “libertad” que presta esta obra al intérprete dentro del estilo romantico,
comprende un reto en el manejo de la agdgica, ya que, prestando atencion a la
definicion del término Pastoral (composicion musical destinada a bailes campestres de

los pueblos dedicados a la vida pastoril) contenido en el titulo de la obra, la

%2 Bas Julio, Tratado de la forma musical, (Buenos Aires, Melos, 2010) 325-327.
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interpretacion acertada de ésta, obligaria a hacer un examen de los ritmos e imagenes de

la musica y los bailes campestres de Hungria.

Primera parte: Molto andante

Escrita en la tonalidad de re m y en un compas de 6/8, esta seccidn se estructura en tres
periodos, dentro de los cuales, a cargo de la flauta, se desarrollan dos sencillos y
melancoélicos temas. El piano, con una breve introduccion, introduce y acompana de

forma dramatica el canto de la flauta.

Seccion Tema No. compas Region tonal
Introduccién | - 1-8 re m
. (piano)
Periodo Tema A 9-16
1 Principal re m
(flauta)
Periodo Tema B 17-26
2 secundario re m
(flauta)
Cadencia | = ----—-- 27-29
Periodo | Reexposicion A’ 30-37
3 tema re m
principal
Extension y 38-48
Coda

Después de la introduccion del piano y en un fempo lento, la flauta expone el tema
principal seguido de un breve desarrollo en el registro medio. Presentado en cuatro
compases, el tema “A” es definido en las primeras notas de cada tiempo, que adornado
por rapidas figuras ritmicas de dieciseisavos y treintaidosavos, crea una linea melddica
virtuosa y de cardcter improvisatorio. Tras su repeticion variada a la octava, se cierra el

primer periodo.
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93

Tema “A” compas 9

Utilizando las notas del acorde de la dominante y acelerando un poco el tempo, es
presentado el tema secundario adornado con tresillos de treintaidosavos. De caracter
mas animado, la melodia de este nuevo tema es presentado de igual forma en las

primeras notas de cada tiempo.

94

Tema “B”

A la repeticion del tema, a su final, éste es variado por una progresion descendente que
introduce, con la nota sensible de re m, la cadencia de la flauta; la cual, escalando de
manera progresiva formando arpegios sobre el acorde del VII grado, conduce al primer
climax de la obra sostenido en un calderon de Sib 7, que en su descenso por las mismas
notas del acorde y regresando a la tonica, enlaza con la reexposicion del tema
“A”(periodo 3). Con ligeras variaciones en el tema que conectan con una ampliacion
que desarrolla de forma mas amplia el tema principal, se presenta la coda final que

cierra la primera parte.

% Franz Doppler, Fantaisie Pastorale Hongroise Op. 26 pour fliite et piano, (Paris, Gérard Billaudot, 1978) 2.
94 11
Ibid.
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Coda

Segunda parte: Andantino moderato

En forma contrastante y en un tempo mas rapido, esta seccion se presenta dentro de la
tonalidad de Re M y en un compas de 4/8 y 4/4 respectivamente. De igual forma que la
parte anterior, se estructura en tres periodos. El tultimo de ellos, a través de un puente,
enlaza de forma directa con la tercera seccion. Las melodias presentadas en esta seccion
de la fantasia, de caracter alegre y bailable, pueden considerarse dentro del término

pastoral que alude al titulo la obra.

Seccion Tema No. compés Region Tonal
Periodo Introduccién A 1-10
1 Piano Re M- (si m)
Exposicion B 11-18
tematica C 19-27
(Flauta) Re M
Periodo Desarrollo Variaciones 28-44
2 Flauta (b’-c’) (si m -Mi M)
Cadencia | ~  ——mmmmmm- 45-46
Periodo Reexposicion b’ 47-54
3
Puente D 55-67 Modulatorio
Re M- si m-rem

A manera de introduccion, el piano presenta una breve melodia que introduce el primer
tema de la flauta, el cual, dentro de ocho compases y basado en la progresion
ascendente de una pequeia frase ritmica meloddica que comienza en un La 5 y culmina

en un Fa# 7, conduce al siguiente tema.

% Ibid. Doppler, 3.
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Tema “b”: Frase ritmica-melddica (compas 58, Poco Meno)

El tema “c” es escrito en aumentacion ritmica al utilizar introducir dieciseisavos, dado
lo cual, ademas de adquirir una marcacién en 2/4 y cambiar la organizacién jerarquica

del pulso, la sensacion de la linea melddica se torna mas tranquila.

97

Tema secundario “c” (inicio en tercer compas)

Al fin del tema “c” y frente a la indicacion Poco piu Allegro, el cambio de compas a 4/4
inicia el segundo periodo que desarrolla los temas expuestos con anterioridad
haciéndolos mas vivos y virtuosos, que, seguidos de una cadencia sobre el acorde de la
dominante de Re M se reexpone el tema b’ comenzando el tercer periodo.

El desenlace del tema secundario introduce un puente que en sus melodias antecede los
elementos musicales y el caracter dancistico que tomara la tercera parte de la obra. La
breve introduccion a cargo del piano, que puede evocar la imagen de un baile: se divide
en frases enérgicas, de caracter ritmico, respondidas por frases liricas, las cuales
introducen la entrada de la flauta, que con un tema cantabile sobre acordes de si m

conectara de forma directa con el Allegro.

102

Flauta

% Ibid. Doppler, 4.

77 1bid.
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Puente piano solo (compas 103-109). Solo de Flauta y puente a Moderato (compas 110-116)

Tercera parte: Allegro

Esta ultima parte, enlazada sin interrupciones con la seccion central, se puede analizar
en dos periodos. El primer periodo, regresando a la tonalidad de re m, esta escrito dentro
un compas de 2/4. El segundo, conectado por un puente lento, cambia de forma
contrastante a la tonalidad de Re M y con un fempo mas rapido. Este ultimo, expone
una cadencia en fempo moderato en un compas de 4/4 y una coda que regresa al caracter

Allegro en compas de 2/4.

Seccién Tema No. compas Region Tonal
Periodo Flauta A 1-24 Rem
Desarrollo
1 tematico
Flauta B 25-40 Rem
Desarrollo
tematico
puente | = - 41-48 Rem
Periodo Flauta C 49-75 Re M
Desarrollo (si m)
2 tematico
Cadencia D 76-82 Re M (IV/V: Re #)
Coda (b”) 83-106 Re M (re m)

El inicio del primer periodo, escrito en un compas de 2/4 y en la tonalidad de re m,
presenta dos temas en forma de danza. En los dos casos, éstos se desarrollan dentro de
un juego de dualidades entre frases de caracter enérgico respondidas por frases de
caracter cantabile. Para estos contrastes, se usan tanto el recurso del cambio de registro,
grave o agudo, asi como cambios en el patron ritmico y el uso de matices contrastantes.

Asi mismo, los dos temas, construyen todas sus frases dentro de ocho compases.

% Ibid. Doppler, 5.
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[TIXIN

Tema “a”: Ejemplos: frase enérgica compas: 120-134/ frase Cantabile (8va) compas 135-140).

100

Tema “b” (frase enérgica de 3-10 compas/ frase Cantabile en p, de 11-18 compas)

Con un cambio de tempo a Piu lento, un breve puente en un matiz “pp” conecta de
manera subita con un Allegro en Re M, tonalidad que se mantendra hasta el final de la

obra y que da inicio al segundo periodo.

El nuevo tema, introducido desde el inicio del periodo, sigue presentando el recurso del

contraste, ahora exponiéndolo de manera mas cercana cada cuatro compases.

101

Frases musicales divididas con caracter contrastante (Cantabile: compas 168-171; Enérgico: compas 172-175)

% Ibid. Doppler, 6
1% Tbid.

101 hid.
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El desarrollo de esta melodia, construida a partir de intervalos de 2°, 3° y 4° y arpegios
y escalas descendentes en figuras de dieciseisavos, desencadena un tenso climax que
alcanzando su apogeo, sostenido en un agudo Si b 7, y tras su desenlace, da paso a la
ultima cadencia de la fantasia, que a diferencia de las anteriores, en ésta, a base de

seisillos y en un compas de 4/4, se presenta un breve tema a dos voces.

195

Flauta

102

Cadencia. Contrapunto entre melodia de voz superior y bajo en voz inferior.

Al término de la obra, y regresando al compads inicial, un tempo A//egro introduce la
parte final, que de manera brillante y majestuosa, da fin a la obra con una majestuosa

cadencia que abarca los cuatro ultimos compases sobre el acorde de Re M.

103

Coda

I1I. VI Reflexiones personales acerca de la obra.

La Fantasia Hungara de Franz Doopler para flauta y piano op. 26 comparte, junto con
la mayoria de las obras para flauta del periodo roméantico, la caracteristica de haber sido
compuesta dentro de un lenguaje virtuoso, que paralelo al estilo musical de la época,

tenian el fin de demostrar las nuevas posibilidades musicales relacionadas a los cambios

12 1bid. Doppler, 6.

103 Ibid.

71



técnicos que se desarrollaron en este instrumento en el siglo XIX. En consecuencia,
estas particularidades, angulares en la historia de la literatura musical para flauta, deben
ser destacadas dentro de la interpretacion de las obras de ese siglo, poniendo en relieve
tanto aspectos de destreza técnica relacionados al dominio de la coordinacion, agilidad y
sonoridad en la ejecucion de la flauta, como a la musicalidad y el manejo de la agogica
que exigen estas obras. Estas observaciones, pudiendo ser obvias para la interpretacion
de cualquier tipo de repertorio, resaltan en la interpretacion de la musica de este
periodo, pues, al haber sido escrito por sus mismos intérpretes y no por grandes
compositores, agrega un reto mayor en su interpretacion musical, ya que éstos,
enfocados en la demostracion del virtuosismo, delegaron un poco el desarrollo de
grandes ideas musicales.

La interpretacion de la Fantasia Hungara para flauta y piano op. 26 de Franz Doppler,
ejemplo claro de los puntos anteriores, presenta dos retos importantes: el primero, en
relacion al dominio de los pasajes virtuosos enmarcados dentro de un sonido
homogéneo, un amplio rango dindmico y una métrica justa; y el segundo, centrado en la
busqueda de la representacion de la musica folclorica hingara. Bajo estas premisas, y
enfocando en primer lugar el lado subjetivo de la obra, es importante tener
conocimiento de las principales caracteristicas de la cultura tradicional de Hungria, pues
es a partir de ésto que se podria crear, a través de la musica, una interpretacion cercana a
lo que queria transmitir y reflejar el compositor. La relevancia de este punto, ademas de
ser parte fundamental en la interpretacion de la musica, radica en la importancia que
tomo el cardcter nacionalista en la musica de este periodo.

Por otro lado, en el ambito de la ejecucion de la obra, es relevante encuadrar, en primera
instancia, en un fempo preciso toda la obra y especialmente las figuras ritmicas
complejas, pues al ser una Fantasia con escritura de caracter improvisatorio (ejemplo:
el Adagio de la primera parte), ésta, se puede prestar a la imprecision del pulso y a la
posterior deformacion de las figuras ritmicas. Asimismo, sera importante para el
flautista, después de establecido el punto anterior, hacer un trabajo agdgico para lograr
la expresividad requerida dentro del estilo romantico a través del movimiento del tempo.
Otro rasgo importante que se debe tener en cuenta es la exactitud en la articulacion al
igual que en los matices dindmicos, pues a diferencia de las diversas interpretaciones y
libertades que se pueden dar en torno a estos temas en el repertorio de periodos
anteriores de la musica, en el romanticismo, el compositor escribe exactamente todos

los detalles de interpretacion en la partitura.
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Para darle unidad a la Fantasia, es imprescindible tomar en cuenta su estructura. Al
estar dividida en tres partes contrastantes, se tendran que identificar los puentes o
puntos de conexidn entre secciones, para asi, utilizdndolos de manera correcta y
enfocandolos a la expresividad que pueden crear los cambios de caracter expuestos
dentro de toda la obra, no crear una ruptura entre éstos.

Por ultimo, en relacion al ensamble con el piano, se debe destacar que, a pesar de que

éste tiene un papel principalmente de acompanante, es a partir de €l que la flauta puede

establecer el caracter “libre” o improvisatorio, por lo cual, el perfecto conocimiento de

los tempi, articulaciones, matices, estructura de la obra, e ideas musicales entre los dos

intérpretes, es fundamental.
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Capitulo IV.

Trio para flauta, violin y piano
(1938)
José Pablo Moncayo
(1912-1958)

IV. I Introduccion.

El trio para flauta, violin y piano de José Pablo Moncayo, se puede considerar dentro
del repertorio fundamental obligado para la flauta transversal en México. La época
musical anterior al nacionalismo gird en torno a la imitacion de las corrientes artisticas
europeas, principalmente la 6pera italiana y la musica para piano; por lo cual, las
composiciones para instrumentos especificos como la flauta, mas alla de algunas piezas
de salon, fueron casi inexistentes. Después de la revolucion, y a partir de los cambios
derivados de ella, fue que la musica en México comenzo su propio desarrollo y, es aqui,
en los anos nacionalistas, donde el repertorio para flauta transversal toma lugar en la
historia musical del pais. Si bien es cierto que no se compuso en abundancia para dicho
instrumento, es importante resaltar que las obras creadas en esta época, sentaron las
bases a una futura e importante presencia flautistica en el medio musical mexicano.

En este capitulo, se hara un breve andlisis historico musical alrededor del trio de
Moncayo antes mencionado. Se tomardan como base el contexto historico, los aspectos
biograficos del compositor, y la influencia, a partir de sus antecedentes, surgimiento y
desarrollo, que tuvo en la musica de concierto, y especificamente en el repertorio de
flauta, el nacionalismo mexicano; asi mismo, se hara un analisis armonico, meldodico,

ritmico y estructural de la obra para su mayor entendimiento.
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IV. I1. Contexto historico.

El momento histdrico que atravesaba México en los anos que anteceden y suceden el
nacimiento de José Pablo Moncayo (1912), representan la gestacion y el desarrollo de
una serie de transiciones de tipo politico, econdmico y social, que en el futuro cercano,
derivarian en cambios importantes para el panorama general del pais. En principio, y
después de 34 afos en el poder, el derrocamiento del gobierno de Porfirio Diaz en
manos del Francisco I. Madero en 1911, significaba el término de una larga dictadura, y
el comienzo de una nueva etapa enfocada en la busqueda de la movilizacion y
democratizacion de las esferas politicas, econdomicas y sociales del pais. El porfiriato,
iniciado casi treinta afios antes del nacimiento de Moncayo en el afio de 1877, se
caracterizo por una escasa y rigida estructura politica basada en el lema: Poca politica y
mucha administracion, que si bien, funcioné durante largos afios dando una supuesta
tranquilidad, al paso del tiempo llevd a México a una falta de movilidad en las esferas
de los altos mandos y a una marcada desigualdad social derivada de un liberalismo mal
aplicado: en México no existia la posibilidad de mejorar las condiciones de vida; la
movilidad social, politica y econdmica era inexistente.

En vispera de las elecciones de julio de 1910, Porfirio Diaz se reeligio por ultima y
sexta vez consecutiva, para lo cual, la juventud cada vez mas preparada exigiendo
cambios contundentes, la insostenible desigualdad social, los abusos en el campo, y
muchos elementos mas en disputa, harian estallar el 20 de noviembre de 1910 la
Revolucion Mexicana.

Los afios que duré la Revolucion Mexicana (1910-1920), en los cuales vio la luz José
Pablo Moncayo, fue una época de estructuracion general en el pais. En esta etapa
Meéxico se encontraba en una fuerte disputa por la reorganizacion del poder y el
enfrentamiento de ideas frente al verdadero significado y objetivo preciso que habia
tenido de la revolucion. En un corto lapso de diez afios se dieron varias sucesiones de
poder que comenzaron con el asesinato de Madero, y que se sucedieron por la
gobernacion de Victoriano Huerta, Venustiano Carranza y finalmente, hacia el afio de
1920 y significando esto el fin de la revolucién, Alvaro Obregén. Es a partir del afio
siguiente que el pais entr6 en un periodo de estabilidad, y dentro del cual se daba el

L. ., . 104
principio a una verdadera reconstruccion nacional'**.

1% Eduardo Blanquel et al., Historia minima de México, (México, El Colegio de México, 1994) 121.
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En este punto de la historia del pais es donde se situa el incipiente desarrollo de la vida
del compositor tapatio. Con aproximadamente ocho afios de edad, el joven musico se
enfrentaba a un México revolucionario, cambiante, a la espera de mejorias y en la
busqueda de una prometida justicia social.

El periodo que abarca los afios de 1921 a 1958, que contempla la vida de juventud y
madurez de Moncayo, se puede considerar como una etapa en la cual el pais avanzaba
rapidamente hacia la modernidad en comparacion con su pasado. Con Alvaro Obregon
(periodo presidencial: 1921-1924), se activo la reforma agraria y la economia se hizo
mas productiva, con lo cual se traz6 el camino hacia la industrializacion del pais. Por
otro lado, el progreso en la educacién y la cultura, promovida inicialmente por José
Vasconcelos bajo el cargo del secretario de educacion, dieron a la sociedad una
conciencia de las nuevas realidades sociales en las que vivian. Ya por el gobierno de
Plutarco Elias Calles (periodo presidencial: 1924-1928), fluyendo las ideas politicas
predeterminadas y abriendo el camino al crédito extranjero, las trasformaciones en
Meéxico eran sorprendentes y el pais apuntaba con mayor claridad hacia la
modernidad.'® En los afios treintas el desarrollo se torné mas lento y cambi6 a la par
la vida politica mexicana. La llegada de Lazaro Cérdenas al poder en 1934 dio un
vuelco a la organizacion del pais: los movimientos populares de campesinos y obreros
fueron representados realmente por el gobierno, se hizo una reorganizacién del partido
oficial (PRM), surgi6 una clase media ubicada en burocracia, y se realizaron una serie
de expropiaciones en el tema agrario, ferrocarrilero y petrolero, que para esos tiempos,
se encontraban controlados por extranjeros. A raiz de estos hechos fue que México
afirmé su soberania nacional y dio indicios de independencia economica.'®

Es precisamente en estos anos de aparente progreso, donde la carrera musical de José
Pablo Moncayo comenzd una escalada en ascenso. Las nuevas estructuras politicas, la
estabilidad econdmica y el desarrollo progresivo de la educacion, dieron pauta a la
busqueda de una identidad cultural nacional, donde la musica y los nuevos talentos,

tenian ya, las plataformas para poder expresarse y ser escuchados.

105Blanquel etal, 122.

106 1hid.126
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IV. 111 El Periodo Nacionalista musical en México

Derivado de los efectos de la revolucion de 1910, surge el Nacionalismo revolucionario
en México, el cual modificé gran parte de la estructura politica, social, econémica y
cultural del pais. Aunado al desarrollo de esta corriente, a principios de la segunda
década del siglo XX, nace el Nacionalismo musical mexicano.

La musica que antecede a la revolucion no tuvo alcances mayores al de la imitacion de
la tradicion musical europea;'”’ el siglo XIX en México, se destacé por el poco
desarrollo musical, la falta de profesores calificados y de musicos competentes, asi
como de una pobre vida musical a cargo de musicos aficionados y melémanos de clases
altas. '*®
El género musical que predomind en el México prerrevolucionario fue la 6pera italiana
y la musica de salon. Dentro del plano global, compositores como Rossini, Puccini,
Donizzetti y Verdi, llevaron a la opera italiana a un momento de tal importancia que,
para esos tiempos, la dpera se situaba como el género dominante por excelencia
adoptado por la mayoria de los paises europeos, a lo cual México, que mantenia su
quehacer artistico a base de la cultura importada, no fue la excepcion. '* Por otro lado,
con la escasez de conciertos publicos, y el dominio que ejercieron las clases altas sobre
la vida cultural, la otra parte de la escena musical se mantuvo a base de conciertos
desarrollados en los llamados Salones de musica, que por lo general, se encontraban en
las casas de la clase alta.'"”

Asi pues, la musica en México antes de la revolucion puede ser considerada como un
intento de acatar la tradicion musical europea del S. XIX, que a pesar de sus ya
mencionadas “limitaciones”, logrd sentar las bases para el posterior y acelerado
desarrollo musical en el México del S. XX.

Los musicos y compositores que destacan de la pre revolucion fueron pocos, entre ellos
estan la cantante Angela Peralta (1845-1883) y los compositores Juventino Rosas
(1868-1894), Felipe Villanueva(1862-1893), Julio Ituarte (1845-1905), Melesio
Morales (1839-1908), Ricardo Castro (1864-1907), Gustavo Campa (1863-1934),

7 Dan Malmstrém, Introduccion a la miisica mexicana del siglo XX, Breviarios, (México: FCE, 2004). 27-28
"% Ibid., 27.
' Tbid., 26-29.

10 1pid., 30.
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Carlos Meneses (1863-1929) y Rafael Tello (1872-1946), los cuales, como se menciona
con anterioridad, desarrollaron su ejercicio musical en torno a la composicion e
interpretacion de la 6pera y la musica de salon. '

No se podria precisar una fecha exacta al surgimiento del nacionalismo musical en
México; sin embargo, se pueden tomar ciertos sucesos como indicadores del comienzo
de esta corriente artistica. En primera instancia, la revolucion mexicana se comprende
dentro del periodo que abarcan los afios de 1910 y 1920 aproximadamente, en cuyo
lapso, de fuerte convulsion politica y social, la musica en si, no tuvo mayores
cambios.''> Si hubo cambios o actos de mencion en estos diez afios, pueden argiiirse en
torno a la inestabilidad administrativa que tenia el Conservatorio, pues la direccion de
¢éste pasaba de un poder a otro segun la politica del pais; y principalmente, al trabajo en
torno al compositor Manuel M. Ponce (1882-1948), pues de sus obras como: las
Canciones Mexicanas (1912), Balada Mexicana (1918) y una Sonata para piano (1915)
sobre temas mexicanos de este compositor, datan los primeros rasgos nacionalistas en la
musica mexicana. ' A la par de ésto, Ponce, junto con Rubén Campos (1876-1945),
contribuye a la creacion de La Revista Musical Mexicana fundada en 1919.

A partir de 1920, al final de la revolucion, la musica en México tomo rumbos distintos.
Las bases que habia establecido Manuel M. Ponce, el cambio de régimen a la entrada de
Alvaro Obregon a la presidencia (1920), seguido del nombramiento de José
Vasconcelos como Secretario de educacion (1921) y la aparicion en escena del joven
compositor Carlos Chavez, fueron los acontecimientos clave que abrieron el cauce al
pleno florecimiento del nacionalismo musical.

Vasconcelos buscaba mejorar la educacion general en México, lo cual repercutiria en el
ambito artistico y cultural del pais. Algunos de sus aportes en el arte fueron el apoyo al
desarrollo de la pintura, la formacion del Departamento de Musica y Folklore (1923) y
el encargo a Carlos Chavez (1899-1978) del ballet sobre un tema mexicano: £/ Fuego
Nuevo (1921), que en palabras del mismo Chavez: expresaba por primera vez la

. . , . e 114 o . .
influencia de la musica de los indios.” ™ Sin duda, esta obra, junto con las primeras

" 1hid., Malmstrém, 31-38.
112 Ibid., 38-39.
13 Ibid., 54-55.

114 Aurelio Tello, La miisica en México, Panorama del S. XX, (México: FCE, 2010) 486.

78



composiciones de Ponce, abrieron un nuevo e importante camino en la produccion
musical de México.

En el ambito del arte, el devenir de la segunda década del siglo XX represent6 para
México el abandono del estatismo creativo; paso de reproducir las tendencias artisticas
europeas, a ser un pais en la busqueda de una identidad artistica, con ideas propias y
originales, y dentro de las cuales se gestaria en la musica mexicana un camino claro a
seguir: el del Nacionalismo Musical Mexicano. En un principio, el binomio Ponce—
Chéavez junto con la ayuda de Vasconcelos abri6 la brecha a cambios palpables en esta
nueva etapa. Iniciados los afios veintes, obras como Ferial (1921) y la orquestacion de
la Balada Mexicana de Ponce, asi como Fuego Nuevo, encargo de Vasconcelos a
Chavez, inauguraron el sinfonismo nacionalista, subcorriente que rapidamente adquirid
adeptos y derivd en un gran nimero de obras orquestales que hoy dia representan una
parte emblematica del repertorio nacional. De éstas se pueden mencionar el Festin de
los enanos (1925) de José Rolon (1876-1945); Patria Herdica (1929) de Rafael J. Tello
(1872-1946); Imdgenes (1928) de Candelario Huizar (1883-1940) y Cuahundahuac
(1930) de Silvestre Revueltas (1899-1945). Otro de los acontecimientos, si no
inmediato, si de suma importancia y clave para el desarrollo de la musica en pais, fue el
de la creacion de la Orquesta Sinfonica de México en el afio de 1928, la cual, bajo la
direccion de Carlos Chavez, dio inicio a una nueva etapa en la historia de la musica
mexicana.

A la creacion de la OSM pueden vislumbrarse dos momentos fundamentales que
enmarcan el desarrollo de la historia del nacionalismo musical mexicano: el de los
creadores y pioneros de esta corriente y el de los herederos de la misma; ya que es
gracias a la existencia de una orquesta profesional en el pais, mas alla de sus cambios y
evolucion, que el curso de la musica en México tomo un ritmo de progreso estable, que
aunado al momento histdrico del pais, permitiria establecer las bases de la musica
mexicana del Siglo XX. '"°

En los afios treintas, la muisica en México se encontraba en constante ascenso, el
Conservatorio Nacional y la OSM estaban bajo la direccion de Carlos Chéavez y la
subdireccion de la misma a cargo de Silvestre Revueltas. En gran medida, el futuro de la

musica se encontraban en manos del trinomio Ponce-Chavez- Revueltas, que mas alla

15 Malmstrom, 67.
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de haber sido los pioneros y haber nacido su arte en la corriente nacionalista, asi como
haber sido los lideres de numerosas actividades en pro del desarrollo de la musica de
arte musical, principalmente Chavez, de su obra surgid gran parte de la estética musical
de este tiempo. Si bien Manuel M. Ponce no particip6é de forma directa en los afios del
gran auge musical nacionalista, pues a pesar de su estancia en Paris, que abarco el
periodo de los afios 1925 a 1932 ''®, no se puede dejar de lado su notable influencia al
origen del nacionalismo musical, e incluso al pre-nacionalismo con sus Canciones
Mexicanas,'!” pues Ponce, al ser uno de los primeros compositores concientes de la
musica nacionalista, funge como uno de los pilares dentro de este periodo. 18

Las obras que suceden a la creacion de la OSM, pueden considerarse, de forma global,
como el eje principal del desarrollo estilistico del Nacionalismo, el cual, en palabras de
Aurelio Tello: contenia el mismo reto para todos los compositores: edificar una obra
que siendo profundamente nacional fuera a la vez moderna, que estando fincada en
afiejas raices historicas, reflejaran el cambio que vivian el pais y el mundo.'"’ Las
palabras de Aurelio Tello enmarcan lo que podria ser la definicion del “secreto” que
encierra la musica nacionalista, pues dentro ésta, desde sus origenes primitivos hasta su
maximo apogeo, esta corriente surge para rescatar y dar a conocer a la modernidad la
identidad del arte mexicano.

El acercamiento que tuvieron la mayoria de los compositores de esta época a esta nueva
realidad musical fue afortunadamente distinto; sin embargo, el camino en el cual se
encontraban fue el mismo. De estas convergencias se pueden englobar los principales
ejes estilisticos en los compositores mas importantes de esta primera generacion:
Manuel M. Ponce, considerado como pionero del nacionalismo, buscaba sintetizar la
esencia de lo mexicano como parte fundamental de la creacion musical. '*° Se enfoco
principalmente en la musica mestiza y popular, a la cual tratd desde una estética mas
bien romantica, heredada de una educacion forjada en el porfirismo y que caracterizo

gran parte de la musica de Ponce antes de su segundo viaje a Paris.

16 Malmstrém, 109.
"7 1bid., 54.

"8 bid., 109.

9 Tello, 491.

120 1bid., 488.
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Por otro lado, los intereses que encontrd Carlos Chavez por la musica nacional,
finalmente discipulo de Ponce, se enfocaron en las raices mas profundas de la musica
indigena; Chavez, al contrario de su mentor, no hizo arreglos del folclor musical
mexicano; de postura anti romantica, Chavez buscaba ser un medio para que el espiritu
de la musica se expresara por si mismo; en sus propias palabras sobre su obra Fuego
Nuevo: Recuerdo que no quise hacer “arreglos”, no busque “ melodias indias”; todo
en esa pieza es de mi invencion, la expresion, pensaba yo, tenia que darla el espiritu de
la misica. '*!

En Silvestre Revueltas, otro pilar del nacionalismo, destacé su particular interpretacion
de los ritmos populares, del folclor, los paisajes, la gente y la vida del pueblo
mexicano.'? Su musica, basada en un México genuino, alejado del snobismo, es
considerada programatica, mucho de lo cual se ve reflejado en las evocaciones que
producen los titulos de sus obras. A diferencia de Ponce, Revueltas no utilizo para su
uso melodias o canciones folkloricas, todas las melodias que existen en su obra son
creaciones suyas.

Dentro de esta generacion se encuentran también José Rolon, que con su formacion
francesa e intuicion de lo nacional destacan su obra Zapotlan (1929) y Cuahutémoc
(1929). Candelario Huizar (1883-1970) compositor Zacatecano, alumno de Gustavo E.
Campa (1863-1934) y considerado por el musicologo espanol Otto Mayer-Serra (1904-
1968) como el “Sibelius Mexicano”, aport6 a la obra nacionalista obras como:
Imadgenes (1927), Pueblerinas (1931), Surco (1935) y cuatro sinfonias de entre las que
sobresale Oxpaniztli (1936) entre las mas importantes. '*> Otro compositor que logro
entrar a la época del auge musical nacionalista fue Eduardo Hernandez Moncada
(1899-1995) que, asi como pianista, percusionista de la OSM, o director de coros, dejo
huella como compositor con dos sinfonias, una 6pera llamada Elena (1948), y un ballet
sobre temas oaxaqueios: Ixtepec (1945). En Moncada, como en Chavez, Revueltas, y
gran parte de los artistas de este tiempo, existio la fuerte idea de plasmar la identidad

genuina del pueblo mexicano; en las palabras de Moncada: expresarme musicalmente

121 Tello, 486.

122 Malmstrom, 86.

123 Tello, 494.
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como mexicano, sin recurrir a los folklorismos turisticos ni a la deformacion sofisticada
del arte de nuestro pueblo."*

La segunda etapa del nacionalismo comprende a los siguientes compositores: Luis
Sandi (1905-1996), Daniel Ayala (1908-1975), Salvador Contreras (1912-1982), Blas
Galindo (1910-1993) y José Pablo Moncayo. Si bien no corresponde decir que esta
segunda etapa de la musica nacionalista esté relacionada especificamente con un
seguimiento exactamente cronoldgico, es preciso decir que estos compositores, nacidos
en los afios de 1905 y 1912, son los directos herederos de una corriente estética
establecida y aceptada, los cuales, ademds de plasmar su obra dentro de los canones
establecidos por sus antecesores y maestros, fueron también, los culminadores de la
misma. >

El espacio crucial donde se gestaron las bases de este primer y ultimo eslabon histérico
musical fue la clase de Creacion Musical de Carlos Chévez instaurada en el
Conservatorio a partir de 1931, y de la cual sus alumnos mas sobresalientes,
mencionados anteriormente, obtuvieron los medios para el desarrollo de su carrera y en
su momento, representar la vanguardia musical del pais.*® El inicio de su carrera
profesional puede reconocerse en el afio de 1935, afio en el cual los alumnos de Chavez
ofrecieron un concierto en el Teatro Orientacion, sin imaginar ellos, que a partir de ese
momento, entrarian a la historia musical mexicana como E!/ Grupo de los cuatro, mote
adjudicado por un critico musical en un articulo de la prensa dias posteriores al
concierto y que adoptaron para sus siguientes presentaciones. El iniciador de este grupo
fue Salvador Contreras, al cual siguieron Daniel Ayala, Blas Galindo y José pablo
Moncayo.

De esta segunda generacion de compositores surgieron importantes obras. En el afio de
1941 fueron presentadas por la OSM: Sones de Mariachi (1953) de Blas Galindo,
Huapango (1941) de Pablo Moncayo y Corridos (1941) de Salvador Contreras, obras
que representarian al paso del tiempo pilares del repertorio de la mtsica mexicana. Las
dos primeras tuvieron la suerte de convertirse en simbolos de identidad nacional, y en
resumen, representarian gran parte del ideal artistico y la ctispide de esta corriente: el

reflejo de la identidad nacional a través de musica de alta calidad enraizada en la

124 Tello, 495.
125 Tello, 497.

126 Malmstrom, 112.
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profundidad de la cultura mexicana. En palabras de Aurelio Tello: Su virtud mayor es
que aspiraran a algo mds que exponer los temas populares. Al lograr esa sintesis de
emocion popular y erudicion composicional, los Sones de mariachi y el Huapango,
clausuraron una senda que ya habia dado sus frutos mas logrados en dos décadas de
nacionalismo declarativo."*’ Los integrantes del Grupo de los cuatro tomaron caminos
distintos. Ayala centrd su obra en temas derivados de la cultura Maya: Tribu (1934), El
homenaje Maya (1939), Los cenotes de Abala (1958). Por otro lado Galindo compuso
obras de formas variadas, desde ballets: La mulata de Cordoba (1939), y La creacion
del hombre (1939); asi como, obras para piano y orquestales: Nocturno (1945), El
homenaje a Cervantes (1947), Siete piezas para piano (1950) y su Sinfonia Breve
(1952). Moncayo, por su parte, sigui6 una linea personal que derivo en una mezcla de
estilos influenciados ya por sus maestros Chavez o Huizar dentro de temas ritmicos y
melodias derivadas de la musica popular y folclérica, asi como de Ravel o Debussy. '**
Después del Huapango, sus principales obras: Sinfonieta (1945), Tierra de temporal
(1949), Cumbres (1950), y Bosques (1954).

De Contreras que transito del nacionalismo a la musica atonal destacan: Cuarteto No. 2
(1936) Corridos (1941), Provincianas o Titerescas (1953) y Cantata a Juarez (1967).
A la par de Ponce, Chavez, Revueltas y el Grupo de los cuatro, que por su posicion y
trabajo fueron considerados como ejes del nacionalismo, no menos importantes, se
encuentran otros compositores que aportaron al desarrollo y repertorio musical del
nacionalismo.

Uno de ellos es José Pomar (1880-1961), nacido dentro de la generacion de
compositores de finales del siglo XIX, del cual destaco su activismo en torno al
desarrollo cultural y en defensa de los derechos de los trabajadores del arte, el apoyo a
la vanguardia artistica y la dedicacién al impulso educativo musical del pais. Formo
parte en la reestructuracioén del Conservatorio Nacional y al impulso de la educacion
musical de estados como Pachuca, Guanajuato y Toluca. Parte de su trabajo lo
desarrolld como director del Coro de la Universidad Obrera Mexicana, con el cual

acerco la musica de arte a todos los sectores de la sociedad. Dentro de sus obras

127 Tello, 496.

122 Malmstrom, 124.
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destacan su ballet Ocho Horas (1931), un Huapango (1931), Preludio y Fuga ritmicos
(1932), Sonatina (1934) y su Sinfonia América (1945).

Dos compositores que se suman a la historia nacionalista son Miguel Bernal Jiménez
(1910-1956) y Carlos Jiménez Mabarak (1916-1994). De Bernal se destaca
principalmente su idea de rescatar, dentro del nacionalismo, la corriente histérica, en la
cual a través de su musica, buscaba reflejar la sintesis de los caminos por donde la
historia de México habia transitado. Un ejemplo de sus composiciones historicistas
seria Tata Vasco (1941), la cual contiene en sus elementos toda la trayectoria sonora
mexicana que existio hasta sus tiempos, desde el canto llano hasta la forma sonata. '*°
Mabarak que pas6 gran parte de su juventud en el extranjero, obtuvo una formacién
musical lejana al folclor mexicano. A su regreso a México en 1937, ya comenzado el
oficial Nacionalismo musical, Jiménez Mabarak se dedico a dar clases en el
Conservatorio y su entrada a la historia de la muisica mexicana radico en haber sido el

1
3" De sus obras, las cuales

primer compositor en traer la musica concreta al pais (1957).
rozan a la estética nacionalista con acentos stravinskianos, se rescatan: Balada del
pajaro y las doncellas (1947), Balada del Venado y la Luna (1948), Balada magica o de
las cuatro estaciones (1951) y Balada de los Quetzales (1953). B3t

La contraparte abierta del nacionalismo se le adjudica a dos compositores: Julian
Carrillo (1875-1965) y José Vazquez (1896-1961), los cuales se mantuvieron en abierta
confrontacién con Carlos Chavez y la corriente que éste representaba. '>* Mas alla de
sus antagonismos, habra que destacar el trabajo en torno a estos artistas. Julidn Carrillo
pertenece a la primera generacion del nacionalismo, al ser coetaneo de Ponce, Huizar y
Tello, incluso se encuentra dentro de los pioneros del movimiento; sin embargo,
Carrillo desarroll6 su obra dentro de un camino muy distinto al de sus colegas,
interesandose por la experimentacion y, en especifico, por la consolidacion de sus

investigaciones en las posibilidades microtonales, de donde derivé su famosa teoria del

Sonido 13, la cual consiste en dividir la octava en mas de doce intervalos.

129 Tello, 499.
130 1bid., 500.
Bl Ibid.

132 Ibid., 501.
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De sus primeras obras, las cuales revelan por sus titulos una inclinacion nacionalista,
destacan Xochimilco (1913) y Penumbras en el paseo de la Reforma (1935). En 1925
Carrillo public6 sus teorias en su revista llamada E/ Sonido 13, afio en el cual se dio el
primer concierto con obras microtonales de su autoria. De su produccion enfocada a su
teoria destacan tres sinfonias, ocho cuartetos, dos conciertos para violin y orquesta,
varios poemas sinfonicos y su opera La mujer blanca, basada en los volcanes
Popocatépetl e Iztaccihuatl. Julian Carrillo fue una figura de gran importancia para la
musica mexicana en los afos de 1910 y 1920. Ademas de sus teorias, su entusiasmo por
el desarrollo musical, incluso antes del establecimiento “oficial” del nacionalismo, se
refleja en haber sido el primer compositor mexicano que estudi6é en Alemania, tras
haber gozado de una beca otorgada en 1899 por el presidente Porfirio Diaz, y romper
con el dominio que tenia la Opera italiana en México a finales del S. XIX. A su vez fue
director del Conservatorio Nacional y director de la Orquesta Sinfonica Nacional.'*
José F. Vazquez, alejado del nacionalismo, dejo su huella dentro del ambiente
universitario. Fue participe de dos de los sucesos que en materia de la musica,
transformaron a la Universidad: la fundacion, junto a José¢ Rocabruna, de la Orquesta
Sinfénica de la Universidad en el afio de 1936; y enfrentar a Chavez en la escision del
Conservatorio y la Universidad en 1929, de la cual surgio posteriormente la Facultad de
Musica, después Escuela Nacional de Musica de la UNAM.

Las primeras décadas del Siglo XX representan para México una época de fuertes
cambios politicos, econdmicos y sociales. El fin del Porfiriato y la revolucion
marcaron el inicio de una nueva era enfocada hacia el desarrollo de un pais que buscaba
instaurarse en las aras de la modernidad. Antes del S. XX, la muasica en México, y solo
por pocas excepciones, no tenia un verdadero objetivo a desarrollar si no el de la
imitacion de tradiciones Europeas. En esta primera etapa, que abarcd aproximadamente
dieciocho afios siguientes a la revolucion, compositores como Ponce y Julian Carrillo,
si no los creadores oficiales del nacionalismo, resultaron el motor hacia un desarrollo
genuino de la musica mexicana.

De 1928 a 1950, se considera una época donde el nacionalismo se desarrollaba ya de
forma consiente por artistas de todas las disciplinas, y especificamente en el area
musical, ésta se ostentaba como la corriente estilistica dominante y la cual le daria a la

musica mexicana un lugar en la historia. Dentro de este periodo es que datan los

133 Malmstrom, 40-50.
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acontecimientos mas sobresalientes. La creacion de orquestas profesionales, asi como la
consolidacion y reestructuracion de escuelas de Musica, dieron a México las
herramientas para un progreso futuro en la educacion musical; destacando que, mas alla
del importante repertorio creado y representar el liderazgo del ejercicio musical de este
periodo, los musicos y compositores, se desarrollaron también, e incluso en mayor
medida, como directores de orquesta, maestros de conservatorio, instrumentistas, la
investigacion, o en algunos casos, en cargos publicos enfocados a la musica de arte.
Después de los afios cincuentas, las nuevas tendencias como la musica concreta y el
dodecafonismo marcan el fin del nacionalismo musical en México que se le ha

adjudicado a la muerte de José pablo Moncayo,

IV. 1V José Pablo Moncayo: Aspectos biograficos.

José Pablo Moncayo representa a una de las figuras mas relevantes del periodo
nacionalista musical en México. Su gran talento lo llevo a desarrollarse con maestria en
areas como la direccion orquestal, la ejecucion instrumental como percusionista y
pianista y la composicion, siendo esta tltima, a través de su famosa obra Huapango, la
responsable de darle un lugar emblematico en la historia de la masica mexicana.

José Pablo Moncayo Garcia, nace en Guadalajara Jalisco el 29 de junio de 1912. Sus
padres, Francisco Moncayo Casillas y Juana Garcia Lopez, criaron a Moncayo en el
seno de una familia humilde tradicional mexicana, lejos de una educacion
especificamente musical, por lo cual se cree que Moncayo pudo haber iniciado su
formacion musical de manera autodidacta.

Alrededor de 1918, el compositor se traslada con su familia a la ciudad de México en
busca de mejores oportunidades. Seis afios después, a sus catorce afios, comenzo a
tomar clases con Eduardo Herndndez Moncada, pianista y director de orquesta de alto
renombre. En 1929, Moncayo se inscribe en el Conservatorio Nacional, dentro del cual
sobresaldrian las catedras de andlisis musical y orquestacion con Candelario Huizar; y
de Creacion Musical, con quien fuera director del plantel en esos tiempos: Carlos
Chavez, siendo esta ultima, en su relacion con Chavez, la cual le abrié camino
profesional en el futuro.

En los afios de 1931 aparecieron sus primeras obras musicales: Impresiones de un
bosque e Impresion para piano solo; y 1932 ingreso a la Orquesta Sinfénica de México

como pianista y percusionista bajo la direccién de Carlos Chavez. En los dos afios
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posteriores realiza tres sonatas a dio para instrumentos de cuerda y piano. En 1933
compone la Sonata para violoncello y piano, y en 1934 compone la Sonata para violin
y la Sonata para viola, las dos a duo con piano.

El 25 de noviembre de 1935, se ofrecio un concierto en el Teatro Orientacion de la
ciudad de México, dentro del cual se interpretdé musica de cuatro jévenes compositores
ex alumnos de Carlos Chavez: Salvador Contreras, Daniel Ayala, Blas Galindo y José
Pablo Moncayo; suceso que daba prueba de la influencia musical que ya tenia Moncayo
en la escena musical de México a sus veintitrés afios. En este primer concierto Moncayo
presento su Sonatina para piano y Amatzinac para flauta y cuarteto de cuerdas. Posterior
al concierto, la critica musical los llamo6 el Grupo de los cuatro, nombre que
representaria, en esos tiempos, a la musica de vanguardia en México. A partir de su
primer concierto, el Grupo de los cuatro siguid presentando sus obras en concierto
aproximadamente dos veces por afio hasta 1940.

Los afios subsecuentes al fin de la década de los treintas, representan para Moncayo el
inicio de una carrera en constante ascenso. Entre presentaciones como solista, su debut
en direccion orquestal frente a la OSM en 1936, los estrenos de sus obras con el Grupo
de los cuatro, dentro las que sobresalen su 7rio para flauta, violin y piano 'y sus obras
para orquesta Llano alegre, Hueyapan; Moncayo consolidaba su presencia en la escena
musical.

En el inicio de los afios cuarenta, Jos¢ Pablo Moncayo se encontraba en el punto algido
de su carrera profesional. Un afio después, tras componer su famoso Huapango en 1941,
mismo afio en que fue estrenada por la OSM dirigida por Carlos Chévez, y el cual le
valio la entrada al salon de la fama de los compositores nacionalistas mexicanos,
Moncayo, habiendo terminado sus estudios formales de musica y con la obtencion de
una beca otorgada por la Rockefeller Foundation, se traslada junto con Galindo a los
Estados Unidos Americanos al Berkshire Music Institute, donde tiene la oportunidad de
estudiar con Aaron Copland. En ese mismo afio, compone Llano Grande para orquesta
de camara, obra ganadora del certamen del Festival de la misma institucion dirigido por
Copland y Serge Kussevitsky; y su Sinfonia para orquesta.

El desarrollo de los afios cuarenta, significd para Moncayo la consolidacion y la ctspide
de su carrera. A su regreso a México, su Sinfonia fue estrenada por la OSM, la cual
dirigia frecuentemente como invitado. En 1945, Moncayo es nombrado director
asistente de la OSM vy al afio siguiente, es nombrado por Carlos Chéavez director

artistico de la misma. En ese mismo afio, se funda la revista Nuestra Musica y al afio
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siguiente el proyecto se consolida como la compaiiia editorial Ediciones Mexicanas de
Musica A.C., de la cual Moncayo es miembro fundador. Del afio 1947 datan sus obras:
Homenaje a Cervantes, Tres piezas para orquesta'y Cancioén del mar. **

Los afios proximos a la década de los cincuenta en México, es significativa por su ola
de cambios politicos que, a la postre, tuvieron influencia directa en el ambito artistico
musical del pais. En 1947, tras la llegada a la presidencia de Miguel Aleman, se fund6
el Instituto Nacional de Bellas Artes, y a la renuncia de Carlos Chavez de la OSM, ésta
fue sustituida por la Orquesta Sinfonica del Conservatorio para después consolidarse
como La Orquesta Sinfonica Nacional, de la cual, en la ctispide de su carrera en el afo
de 1949, José Pablo Moncayo se convierte en su primer director titular. A la par de su
importante puesto como director de la OSN, Moncayo resulta ganador del concurso del
Comité Nacional del centenario de la muerte de Chopin, con su sinfonia poema Tierra
de temporal. A partir de 1950, en los tltimos ocho anos de su vida, el trabajo de
Moncayo tiene lugar en sus composiciones: Muros Verdes para piano, Cumbres un
poema sinfonico, Bosques y la Potranca, musica para la pelicula Raices. En 1954
Moncayo contrae matrimonio con Clara Elena Rodriguez del Campo y ve nacer a su
hija Claudia en 1956, asi como su ballet Tierras. En los dos afios anteriores a su muerte
nace su segunda hija Clara Elena (1957), siendo sus Ultimas composiciones Simiente y
Pequerios Nocturnos para piano solo.

La obra de Moncayo, con aproximadamente treintaisiete composiciones, puede
considerarse pequena en relacion a otros musicos de su época; sin embargo, es
innegable el gran aporte que éste hizo al ejercicio musical de los afios
posrevolucionarios mexicanos. Fue, sin duda, parte importante del desarrollo artistico
musical en el México del periodo Nacionalista.

A su muerte, suscitada en la Ciudad de México en el afio de 1958, se le considera la

muerte del Nacionalismo musical mexicano.

134 Armando Torres-Chibras, José Pablo Moncayo: México’s Musical Crest, (LAP Lambert Academic Publishing,
2009) 166.
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IV. V. Trio para flauta, violin y piano de José Pablo Moncayo.

La trayectoria que sigui6 el desarrollo y evolucion de la obra musical de Moncayo
engloba tres grande etapas: la temprana, enfocada en su formacién académica y el
ejercicio musical e influencia de las corrientes estéticas de sus antecesores; la
intermedia, donde comienza a aflorar su estilo y lenguaje propios; y el de madurez, en el
cual surgen sus obras mas importantes y con mayor trascendencia de su catalogo.

La obra de Moncayo no es precisamente grande en términos cuantitativos; sin embargo,
dentro de su repertorio, logro abarcar géneros importantes de la musica, de los cuales, la
Opera, musica coral y para ballet, algunos trabajos para cine, y principalmente la musica
orquestal y de camara, sobresalen en su catalogo.

De ésta tltima, mayoria de ella creada en su etapa de formacion, destaca la dotacion
instrumental enfocada a las cuerdas y el piano. En realidad, su musica de cadmara se
encuentra dirigida en su mayoria a las posibles combinaciones entre el violin, el
violonchelo, la viola y el piano, significando la inclusion de la flauta una primera y
unica excepcion dentro de su obra. Estas composiciones, donde Moncayo “sustituye” su
constante predileccion de las cuerdas como principal instrumento melddico,
comprenden el cuarteto para cuerdas y flauta Amatzinac (1935) y el subsecuente Trio
para flauta, violin y piano (1938).

Este Trio, compuesto tres anos antes de su mas famosa obra Huapango (1941),
representa, a la par de Amatzinac, que posteriormente fue ampliada a Concertino de
flauta y orquesta de cuerdas en 1937, una rareza dentro de su repertorio, pues ademas de
ser tocada con poca regularidad, comprende una de las pocas obras de camara, si no la
unica, que incluyen un instrumento de aliento dentro de su repertorio. Asi mismo,
escrito en su etapa formativa, este 7rio, englobado dentro de las caracteristicas de sus
primeras obras de camara, muestra influencias tanto del impresionismo como del

nacionalismo. '*

133 José Kamuel Zepeda Moreno, La vida y obra de José Pablo Moncayo, (Guadalajara Jalisco, Gobierno de Jalisco,
Secretaria de Cultura, México, Guadalajara Jalisco, 2005) 67.
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El Trio fue estrenado el 23 de agosto de 1938 en la Sala de Conferencias del Palacio de
Bellas Artes (actualmente Sala Manuel M. Ponce), junto con obras de Daniel Ayala,

Salvador Contreras y Blas Galindo. '*°

IV. V.1 Analisis de la Obra

Esta obra, escrita en un solo movimiento, se estructura en tres grandes secciones dentro
de la forma sonata: A-B A’. A su vez, la parte intermedia o desarrollo, se divide en tres
secciones: a-b-a’. La variedad ritmica, expuesta en los diferentes cambios de compas
(4/4, 3/4 y 5/4) que evocan el estilo nacionalista mexicano; asi como, el
desenvolvimiento lirico melddico, cercano al estilo impresionista, son las principales

caracteristicas a destacar en esta obra.

Seccidn Tema No. compas Region tonal
Introduccion
(fl/vl/pno) Introduccion 1-5 do #m
Exposicion melddica
A Exposicion Tema principal
tematica “a” 6-23 sim
(vI/fl)
1°episodio | ---—--—-- 24-61 LaM
(a)
Desarrollo | 2° episodio Tema secundario 62-130 Re M- Do M (Fa
B (b) “b” lidio)
1°episodio | ---—--—-- 131-151 LaM
(a’)
Introduccion 152-156 do #m
melddica
Reexposicion Tema principal 157-167
A’ “a” sim
Coda | e 168-171 MiM

Exposicion tematica

La exposicion comienza con una breve y enérgica introduccion a cargo de los tres

instrumentos, que enseguida, en la linea melddica del violin, da paso al lirico tema

136 Ibid., Zepeda, 31-32.
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principal de la obra, el cual, a su desenlace, es retomado por la flauta de forma mas
desarrollada. Haciendo alusion a las reglas de la forma sonata, en donde en general se
exponen dos temas melddicos contrastantes en su exposicion, es preciso mencionar que
en este caso, dentro de la exposicion tematica de este trio, la introduccion puede fungir,
a pesar de su breve duracion, como una especie de tema contrastante del tema principal;
ya que, en los posteriores episodios (desarrollo tematico) que componen la parte central
de la obra, los elementos ritmicos-melddicos, tanto de la introduccién, como del tema

principal, son utilizados como los principales detonantes del desenvolvimiento general

de la obra.

Flauta

137
Introduccion “melodica”

Flauta

138
Tema principal “a” (segunda aparicion en flauta)
Flauta

Células melddicas usadas en desarrollo posterior (A: introduccion / B: tema principal)

(Tresillo de semitonos descendentes y ascendentes de octavo: A) Si-La #-Si #: compas 2. B) La-Sol #-La: compas 14.

137 José Pablo Moncayo, Trio para flauta, violin y piano, (México, Ediciones mexicanas de musica, 1996) 1.
138 11«
Ibid.

139 Ibid.
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Flauta

Desarrollo

Compuesto en tres episodios, esta seccion comprende una subestructura: A-B-A’. En
¢sta, se presenta un desarrollo teméatico en la primera seccion (A), un nuevo tema
secundario en la parte central (B) y una reexposicion inconclusa (A’) de las figuras
ritmicas melddicas expuestas en la seccion inicial.

Tras un pequefio puente a cargo del piano, el primer episodio comienza con un agil y
ligero subtema compuesto por dieciseisavos, donde a partir de grados conjuntos,
terceras y algunos saltos de quinta y séptima, desarrolla los temas melodicos de la

exposicion. En primera instancia, la flauta toma el protagonismo, acompafnada por un

ostinato del violin y acordes en el piano. Posteriormente, el subtema es retomado por el

violin de forma resumida, creando un breve contrapunto entre los dos instrumentos

hacia el final de la seccion. Este episodio genera una sensacion de gran movimiento

27

Ejemplo del subtema

El segundo episodio inicia con la reexposicion de la introduccion melodica. En este
caso, interpretada solo por la flauta, la melodia se encuentra escrita en un compas de
5/4, y 4/4 respectivamente; lo cual, aunado al cambio de registro, las variaciones

armoénicas, melddicas y los cambios jerarquicos en los tempos, le da un giro distinto.

62

Flauta

141

Introduccion melddica con cambio de compas a 5/4.

140 Tbid. Moncayo, 1.

Y 1bid. 3

140
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Tras un breve despliegue melodico y frente a un cambio de tempo, de Allegro a lento, es
expuesto, en la tonalidad de Do M, el “esqueleto” de un nuevo tema melodico (“b”’) en

el piano, que tras ser retomado por el violin, lo aborda la flauta en su forma completa.

Flauta

142

Tema “b” (compas 92-97)

Después de la presentacion del tema “b” y tomando como bases sus principales
elementos, se suscita un breve desarrollo entre los tres instrumentos. A su desenlace,
cambiando subitamente a la tonalidad de Re M, al tempo de Allegro moderato y al
compas de 3/4, un breve puente a cargo del piano, enlaza con la reexposicion variada
del subtema en dieciseisavos del primer episodio en la linea melddica del violin. Mas
adelante, la flauta retoma parte del mismo subtema agregando a su final, material
melodico de los tltimos compases del primer periodo para dar paso inmediato a la breve

reexposicion de la obra.

Reexposicion

De la misma forma que en el inicio del segundo periodo del desarrollo, la introduccién
tematica es expuesta, por tercera y Ultima vez, en un compas de 5/4 y 4/4
respectivamente. Enseguida, a su final, la melodia principal “a” surge en la voz de la
flauta sin mayores variaciones. Al final de ésta, en un fempo lento y con un enlace
directo, surge una breve y sencilla coda, la cual, dentro de un matiz ff* y la formacion de
acordes con una octava de diferencia en el violin y la flauta, construye, con el apoyo

ritmico del piano, un final majestuoso para el final del trio.

2 Tbid. Moncayo, 3.
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Coda

IV. VI Reflexiones personales acerca de la obra.

El Trio para flauta, violin y piano de José P. Moncayo forma parte del escaso repertorio
musical mexicano del periodo nacionalista; por tal motivo, la interpretacion de esta
obra, asi como la de otros compositores de este periodo, se presenta como una
obligacion de difusion de la musica mexicana.

Esta obra, de breve duracion, fue escrita en una etapa formativa del compositor,
dejando entrever que la experimentacion y la biisqueda de un lenguaje propio en
combinacion con las influencias musicales de su tiempo, se ven reflejadas en el
tratamiento armonico y en las variaciones que utiliza en la estructura formal de la obra.
Aunado a ésto, es preciso mencionar que a pesar de haber sido escrito en el periodo
nacionalista, esta obra, mas alld de los constantes cambios de compas, utilizados
también, por ejemplo, en su Huapango, no presenta temas melodicos alusivos al folclor
mexicano.

Si bien, este Trio se encuentra escrito dentro de la forma Sonata, existen variaciones en
su estructura que hay que tomar en cuenta para su ejecucion. La exposicion y uso de los
temas melddicos principales, asi como la presentacion de un nuevo tema en el desarrollo
y la breve reexposicion variada, pueden ser un ejemplo de este tema. Las melodias
principales, contrastantes entre si, deben ser presentadas de manera clara, dando
espacio al instrumento en las que fueron presentadas, pues a pesar de que la flauta
cumple un papel de liderazgo en el ensamble, tanto el violin como el piano, también
tienen una responsabilidad melddica importante.

La obra exige para la ejecucion del flautista un trabajo en relacion a su sonido y la
administracion del aire en frases largas; asimismo, en conjunto con lo anterior, el

desarrollo del Trio requiere una constante articulacion con algunos saltos intervalicos

'3 Ibid. Moncayo, 5.
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amplios en una velocidad rapida y en un matiz doble piano (pp), para lo cual, se debera
trabajar la articulacion hasta lograr la agilidad y la delicadeza deseada.

En general, el flautista debera hacer un trabajo técnico paralelo a las necesidades del
ensamble, pues, por la forma en la que estan relacionados los instrumentos en la obra,
es a partir de la unificacion del ensamble que se podra decidir de manera conjunta las
necesidades de la obra para lograr destacar las diferentes secciones y lineas melddicas

importantes.
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Capitulo V.

Sonata para flauta y piano
(1945)
Bohuslav Martini.

(1890-1959)

V. L. Introduccion

El siglo XX representa para la flauta transversal un tiempo de estabilidad y gran
desarrollo. El sistema Boehm, establecido a mediados del siglo XIX, dio a la flauta el
status necesario para que los compositores la concibieran como un instrumento que
cumplia con las caracteristicas necesarias para la musica de su tiempo. Asi, la
importancia de la flauta transversal, se vio reflejada en la creacion de un extenso
repertorio. La musica de Bohuslav Martinti (1890-1959), es s6lo una prueba de la
presencia que tomo la flauta a lo largo del siglo, especialmente, dentro del periodo que
abarcaron los afios de 1900 a 1950, del cual, en este capitulo, se hard una breve
descripcion de los acontecimientos mas importantes en relacion a la muisica y su
contexto historico. Asi mismo, se abordaran las claves de la musica neoclasica a partir
de un analisis formal, melddico, arménico y ritmico de la primera sonata para flauta y

piano de Martint.
V. II. Contexto historico

Los afios que anunciaban el fin del siglo XIX, dentro de los cuales veria la luz el
compositor Bohuslav Martinti, se caracterizaron por una relativa tranquilidad, derivada
del fin de la guerra francroprusiana en 1871, y un espiritu de optimismo y esperanza
hacia el futuro que, a la par de un creciente desarrollo cultural, técnico y cientifico,

auguraban la prosperidad de una nueva era.

La entrada del siglo XX vino a la espera de grandes cambios y fuertes convulsiones
sociales. El nuevo emblema: orden y progreso, a la par de la multiplicacion de los
ideales de libertad, se asociaron con la proliferacion de revoluciones e independencias,

la exaltacion del nacionalismo, avances cientificos, desarrollo tecnologico, y sobre
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todo, el desencadenamiento de dos terribles Guerras Mundiales que marcaron un

parteaguas en la historia de la humanidad. '*

La primera Guerra Mundial, de 1914 a 1918, entre la Triple Entente (Francia, Imperio
Britanico, Imperio Ruso) y la Triple Alianza (Imperio Alemdn, Austrohungria e Italia),
trajo profundas consecuencias y pocas soluciones a los problemas mundiales. El periodo
entre guerras trastorno el entorno politico y geografico del continente. El imperio
austro-hungaro se disolvid y Polonia, Checoslovaquia, Hungria y Yugoslavia se
establecieron como naciones independientes. Alemania, derrotada, cedio el territorio de
Alsacia y Lorena a Francia; Rusia, por su parte, construiria el primer estado comunista
de la historia. Un corto tiempo de renovacion, estabilidad econdmica y de colaboracion
inundaron el ambiente después del fin de la guerra, las condiciones parecian propicias
para una renovacion cultural; sin embargo, tras el siguiente declive financiero de las
naciones industrializadas, el surgimiento de la crisis economica de 1929, y el regreso de
la inestabilidad generado por la gran depresion, se abrid paso al siguiente conflicto. El
segundo enfrentamiento Mundial, entre Las Potencias Eje (Berlin-Roma-Tokio) y las
Aliadas (Gran Bretafia, Francia, Estados Unidos y la URSS), comenzé en 1939 y
terminé en 1945. Nuevamente, el mundo se enfrentaba a la reconstruccion de una gran
debacle, y a la cual le seguiria, hasta 1955, la década de la Guerra Fria entre el

occidente-capitalista y el oriente-comunista. '**

Si bien, el siglo XX se encuentra marcado por las atroces guerras y sistemas totalitarios,
igualmente, y en gran parte derivados de ellas, se desarrollaron una gran variedad de
fendmenos culturales, que en su principio, contenian los indicios de la evolucion y el
fundamento para una nueva concepcion del mundo. La Teoria de los Cuanta, de Max
Planck (1858-1947), y la Teoria de la Relatividad de Albert Einstein (1879-1955),
abrieron un nuevo paradigma en la fisica; la “Interpretacion de los suefios”, de Sigmund
Freud (1856-1939), se convirtid en un libro bésico de la psicologia. La filosofia de
Friedrich Niztche (1844-1900), asi como las revolucionarias teorias sociales de Karl
Marx (1818-1883) se difundieron y cobraron seguidores en toda Europa: las grandes

masas pasaban de ser meros objetos del poder autoritario, a ser sujetos de la historia.

144 Aldous Huxley, Las puertas de la percepcién, (México, Grandes de la literatura, editores mexicanos unidos, s.a,
2013) 5-7.

15 Ibid.
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El avance tecnolodgico dio origen a inventos como el teléfono y el telégrafo, los medios
de comunicacion se hicieron mas eficaces e hicieron las distancias mas cortas. La vida

se facilitaba a la vez que las estructuras sociales se transformaban radicalmente.

El arte, atado a los cambios de su entorno, sigui6 el mismo camino. A raiz de los atroces
conflictos, surgi6 un rechazo hacia los valores tradicionales: revoluciones en torno a
todo aquello relacionado con las generaciones anteriores. Las corrientes conocidas
como Futurismo'y Dadaismo, fundamentales de este periodo, fueron las principales
representantes del rechazo simbolico hacia el individualismo postromantico del siglo
pasado. Los Dadaistas propusieron un modelo de pensamiento basado en la satira y la
ridiculizacion respecto al pretensioso arte conocido hasta esos tiempos; en si, Dada,
reclamaba un arte claro, menos subjetivo y lejos de absurdas pretensiones. De una u otra
forma, las artes plasticas, la arquitectura, la pintura, y de forma indirecta, la musica y la
literatura, tomaron de estos movimientos las bases de sus subsecuentes

: 146
transformaciones.

Sin duda, el mundo se habia transformado. A partir de los conflictos bélicos, la
reorientacion de todas estructuras sociales daria a la humanidad un nuevo giro, que
sumado al avance tecnoldgico, no tenia precedente. El siglo XX seria el representante

histérico de los limites a los cuales podria llegar la humanidad.
V. I11L.- La musica del Siglo XXy el Neoclasicismo.

Hablar de la musica del siglo XX, claramente sujeta a un marco de tiempo coincidente
con un cambio de siglo, pondria suponer que, de antemano, su tiempo de vida al igual
que el desarrollo de su estilo, se circunscriben al inicio y fin de un solo siglo; sin
embargo, y comparandola con los periodos musicales que la anteceden, la musica que
comprende este periodo, se define por el surgimiento de una gran variedad de corrientes
y estilos, los cuales, en veces opuestos, coexistiran y se desenvolveran en
correspondencia a los fuertes cambios que trajeron los nuevos tiempos y los resultados

de éstos hasta nuestras fechas.

146 Robert P Morgan, Miisica del Siglo XX, (Madrid, Akal, 1998) 171-178.
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Los antecedentes directos a la corriente generalizada como modernismo musical, se
encuentran en tres movimientos surgidos a mediados y finales del siglo XIX: el
nacionalismo, que represent6 a Latinoamérica, Norteamérica y la Europa oriental, se
centrd en el rescate del folclor, entre sus representantes tendria a Béla Bartok (1881-
1945), Silvestre Revueltas (1899-1940), Heitor Villalobos (1887-1959), Manuel de
Falla (1876-1946) y Aaron Copland (1900-1990), entre otros; el postromanticismo, que
fungié como una extension romantica del siglo XIX encabezado por Gustav Mahler
(1860-1911), Igor Stravinsky (1882-1971), Johan Strauss (1864-1949) y Sergei
Rachmaninov (1873-1943); y el impresionismo francés, con Claude Debussy (1862-
1918) y Maurice Ravel (1875-1937) como sus representantes principales, enfocado en la

timbrica y la ruptura lineal de los tiempos fuertes dentro del compas.

A la entrada del 1900 y tras el declive de la musica llamada de fin-de-siecle (fin de
siglo), la musica modernista se enfoco en el uso de complejas técnicas compositivas
basadas en tres aspectos fundamentales: el abandono de la tonalidad, el uso de la técnica
extendida, y la incorporacion de nuevos sonidos a la composicion; con lo cual, la
composicion musical, derivé en los mas diversos resultados. '*’ Es dificil precisar el
momento exacto del nacimiento de todas las distintas corrientes musicales del
modernismo, en ciertos casos, de forma “inconsciente”, es precisamente la creacion de
una obra la que inauguraba un movimiento, en otros, con toda intencidn, se fundaba una
nueva escuela de composicion. Lo que es cierto, es que todas ellas se gestaron en los

albores del nuevo siglo y dieron sus primeros resultados a finales de la primera década.

El llamado Futurismo represent6 la inclusion del ruido en la musica, siendo sus
mayores representantes los italianos Francisco Balilla Pratella (1880-1955), y Luigi
Russollo (1885-1947), con su obra Relampagos (1910) y la creacion su Manifiesto de
los Ruidos (1913). En principio, la busqueda directa de la atonalidad o “la atonalidad
libre” en su primera fase, fueron el centro de creaciones como el Pierrot Lunaire
(1912) de Arnold Schoemberg (1874-1951); y la 6pera Wozzeck (1912-1927) de Alban

Berg (1885-1935). Asi mismo, los nuevos ritmos de Bartok y de Stravinsky, entraron

dentro de la corriente Primitivista, que buscaba realzar el folclor con un lenguaje

moderno: La consagracion de la primavera (1913) se considera como un ejemplo

47 Kart Honolka, Historia de la Miisica, (Madrid, EDAF-Ediciones y distribuciones S.A. ,1979) 369.
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representativo de este estilo. Dentro de la “ampliacion de la tonalidad” se encuentra el
microtonalismo, que a pesar de haber tenido pocos adeptos, tuvo un desarrollo
considerable en manos de compositores como Charles Ives (1874-1954), Julian Carrillo

(1875-1965), Alois Haba (1893-1973) y Ferrucio Busoni (1866-1924).

Frente a estos primeros resultados de la busqueda de un lenguaje musical moderno, el
inicio de la primera Guerra Mundial, era inminente. Después de los cuatro afios de
enfrentamiento y hacia el afio de 1920, la direccion que tomaron las artes estuvo
orientada en la busqueda general del equilibrio perdido. El periodo que abarcaron las
dos décadas posteriores al comienzo de la paz, del 1920 a 1940, conocido como periodo
entre guerras, suscitd una reestructuracion de ideas y un cambio generalizado para las
artes. Las primeras manifestaciones fueron presentadas por las artes plasticas. Tras los
postulados Dadaistas, surgieron tres movimientos: el Stij/, representado por el pintor
abstracto Piet Mondrian (1872-1944), que promovid un arte de una pureza casi
matematica; la Bauhaus, escuela alemana que representada por su fundador el arquitecto
Walter Gropius (1883-1969) y por artistas como Paul Klee (1879-1940) y Wassily
Kandinsky (1866-1944), buscaba el disefio basado en la utilidad y funcionalidad
arquitectonica; y los puristas, liderados por Le Corbusier enfocados en la simplicidad y
las tendencias industriales. Estos movimientos se definieron por la busqueda de los
principios tradicionales del orden y la claridad vinculando la unién con el pasado mas
lejano. Tras la busqueda de experimentacion artistica y dentro de la inestabilidad que
trajo la postguerra, se genero un latente deseo de clarificacion y estabilidad: la vuelta a

la simplicidad. '**

Los principios de claridad de las artes plasticas alcanzaron a la musica de entreguerras
definiéndola en un “nuevo” estilo llamado Neoclasicismo. La idea de la musica, se
convirtio en un arte con funciones sociales especificas, que con la simplificacioén de sus
estructuras, buscaba acercarse a los grandes publicos: “la musica del dia a dia tenia que
ser sencilla en cuanto a su estructura, escribirse en una partitura sencilla y aspirar a
poseer la lucidez de los nifios. '* El neoclasicismo, se definid por el retorno a los

canones del clasicismo de la primera escuela vienesa (Haydn, Mozart y Beethoven)

148 Morgan, 175-176.

9 Ibid. 177-179.
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enriquecidos con la armonia disonante y las ritmicas irregulares tomadas del

modernismo.

El principal precursor y portavoz del neoclasicismo fue Erick Satie (1866-1925), pues
la sencillez y audacia de sus obras encajo, segiin exponia en sus escritos Gallo y
Arlequin el poeta Jean Cocteau (1889-1963), en la llamada “vuelta a la simplicidad” de
la musica. El surgimiento del Grupo de los seis con Satie a la cabeza, represento las
caracteristicas del nuevo espiritu musical: directo en su planteamiento, ligero en su
toque y libre de pretensiones de las salas de concierto. Los integrantes mas cercanos a
estas pautas fueron Francis Poulenc (1899-1963), Darius Milhaud (1892-1974) y Arthur
Honegguer (1892-1955). '*° Dentro del desarrollo en la obra de Igor Stravinsky, hacia
1920, con su traslado a Paris, los escritos de Cocteau, despertaron su interés por la
composicion neoclasica: ... Mientras que mi sentido de la claridad y mi fanatismo por la
precision del ritmo se despertaron en Francia, mi aversion por las tonterias carentes de
significado, por los estilos ampulosos, los falsos patetismos, la falta de discrecion de
algunas manifestaciones artisticas aumento durante mi estancia en Paris. Admiraba a
Satie por su lenguaje firme y claro, desprovisto de cualquier coloracion sonora
externa...”! Asi, Stranvinsky, tras su regreso a Francia, adopto las bases del nuevo estilo
nacido en Francia, y del cual obras como Historie du soldat (1918) y Pulcinella (1920)

estuvieron influenciadas.
V.IILI. El neoclasicismo y la flauta transversal.

Una de las puntos que sigui6 el neoclasicismo, estuvieron enfocados al retorno de la
musica de camara, con lo cual, el desarrollo del repertorio para ciertos instrumentos se
amplio de forma considerable. En el caso de la flauta transversal el desenvolvimiento
que tuvo fue de gran importancia, ya que el repertorio creado en este periodo es
considerado como angular en la historia de este instrumento. Los compositores que
compusieron para la flauta en este tiempo fueron en su mayoria franceses y rusos
enfocados en la musica de camara y obras para flauta y piano. Dentro de estos
compositores se encuentran: Poulenc, Milhaud, Guy Ropartz (1864-1955), Gabriel
Pierne (1863-1937) , Albert Roussell (1869-1937), André Caplet (1878-1925), Jacques

150 1hid. Morgan, 182.

51 bid. 188.
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Ibert (1890-1962), Deutilleux (1916-2013), André Jolivet (1905-1974), Sergey
Prokofief (1891-1953), Paul Hindemith (1895-1963), Gabriel Fauré (1845-1924), Frank
Martin (1890-1974), Arthur Honneger(1892.1955), Edgar Varése (1883-1965), entre los
mas importantes. Dentro de los compositores que encontraron también el desarrollo de
su obra alrededor de este movimiento neoclasico se encuentra Bohuslav Martint. Si
bien de origen checo, Martinil, nacido en los mismos afos del grupo de los seis, paso
gran parte de su vida en Francia rodeado e influenciado por los movimientos
vanguardistas y el arte de la posguerra, desarrollando asi, gran parte de su obra dentro
de los canones neocléasicos. Muchas de sus composiciones las dedico a la musica de
camara. Entre las obras importantes que dedico a este instrumento se encuentra el Trio
para flauta, violin y piano; su Trio Sonata para flauta, violoncelo y piano; Le

promenades, un Scherzo para flauta y piano; y su Sonata para flauta y piano.
V. 1V. Bohuslav Martinii: Aspectos biograficos.

Es en la pequefia ciudad de Policka, entre Bohemia y Moravia, que Bohuslav Martind,
en lo alto de la torre de Saint-Jaques donde su padre laboraba como vigilante nocturno y
zapatero, ve la luz por primera vez un 8§ de diciembre del afio 1890. A muy temprana
edad el joven checo se interesa por la musica y recibe clases de violin de un musico
amateur. A los 15 afios ofrece un concierto en su ciudad natal, y en 1906 se instala en
Praga para inscribirse en el conservatorio a estudiar violin. Tres afios mas tarde,

Martint y la direccion de su escuela, descubren su poco entusiasmo por el instrumento y
lo redirigen hacia el estudio del 6rgano, a lo cual, teniendo los mismo resultados, en
1910, lo expulsan por negligencia incorregible. Es a partir de este momento que
Martint centra su actividad en la composicion, y estudiando de forma autodidacta,
profundiza en la obra de Claude Debussy, de la cual, y bajo el impacto de Pelléas et
Mélisande, atios mas tarde compondria varias obras que reflejarian la fuerte influencia
que ejercio sobre Martinti la musica del compositor francés; una obra que data de esta
época fue Nipponari, compuesta en 1912.

Hacia el afio de 1913, para cubrir sus necesidades, Martinli ocupa un puesto en la
Orquesta Filarmonica Checa como segundo violin, permitiéndole trabajar bajo la batuta
del director Vaclav Talich, y descubrir la musica de compositores como Ravel, Dukas y
sobre todo de Roussel. Paralelamente a su trabajo de instrumentista, Martini
perfeccionaba su trabajo de compositor con la guia de Josef Suk. Su creciente atraccion

por la musica francesa, y después de dar término a un periodo de diez afios como
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violinista de orquesta en 1923, llevaron al musico Checo a Paris en la busqueda del
refinamiento de su oficio con uno de los compositores que mas admiraba en aquellos
afios: Albert Rousell.

En un principio, la estancia de Martin en la capital francesa abarcaria un periodo corto
de algunos meses, pero esta se extendio hasta 1940. A lo largo de este periodo, Martina
recibid el interés y el consejo de reconocidos intérpretes franceses como Charles
Munich; y de artistas importantes de la miisica contemporanea como Paul Sacher en
Suiza, y Serge Koussewitzky en los Estados Unidos. Si bien, los afos en Paris fueron de
gran influencia para su musica, Martind, defensor feroz de Checoslovakia, siempre
mantuvo una estrecha relacion con sus raices y su arte. En los afios 1930 destin6 varias
partituras liricas a su pais, algunas de de ellas: Three Songs to Poems by G. Apollinaire;
Two ballads - to folk-song texts (1932) para contralto y piano; Let's repose (1936), para
voz y piano; entre otras. Hacia el afio de 1938, Vaclav Talich dirigi6 su obra lirica
Juliette ou la clé des songes (1936) en el Teatro Nacional de Praga.

Tras la derrota francesa de 1940, Martind emprendié un gran viaje en busca de refugio y
nuevas oportunidades. Inicialmente encontr6 resguardo en el sur del pais y
posteriormente recorri6 un largo camino en barco desde Espafia, Portugal a New
York.

Los afios que comprenden su inicial estancia en los Estados Unidos Americanos fueron
dificiles; sin embargo, al paso del tiempo y con ayuda del director de la Filarmonica de
Boston Serguei Koussevitzky, el cual promovid la ejecucion de sus obras, su situacion
fue mejorando poco a poco.

A partir de 1948 y hasta 1953 cuando Martini regresa a su tierra natal, el compositor
checho desarroll6 su carrera alrededor de la composicion y la docencia en la
Universidad de Prinston. De estos afios, la década de los afios cuarenta, y a excepcion de
su primer Trio para flauta violin y piano compuesto en 1936, es que datan sus obras
sobresalientes para la flauta, entre ellas se encuentran Madrigal sonata para flauta,
violin y clavecin (1942); su Trio para flauta, chelo y piano (1944); y su famosa Sonata
para flauta y piano (1945).

A su regreso a Europa, repartid sus ultimos afios de vida en Niza, Roma y Suiza, y a raiz
de un cancer de estobmago, fallece en Suiza en agosto de 1959 en la casa de su amigo
Paul Sacher. Martinti fue enterrado en Schonenberg, y en 1979 sus restos mortales
fueron trasladados al cementerio de su natal ciudad Policka, donde descansa junto a su

esposa Charlotte.
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Considerado cuarto gran hombre de la musica de su pais, después de Smetana, Dvorak
y Janacek, y como uno de los més prolificos compositores del S. XX a la par de
compositores como Milhaud y Villalobos, Bohuslav Martint, dejé una produccion que
totaliza mas de 400 obras extremadamente diversas y que abarcan todos los géneros,

donde la musica de camara ocupa un lugar de importancia. '>

V. V. Primer sonata para flauta y piano de Bohuslav Martini.

Por los variados usos que se le han atribuido en el transcurso de su historia, en su
definicion, al término sonata se le puede apreciar desde dos vertientes: la sonata vista
como un todo, y la forma sonata entendida como una estructura musical definida. La
primera, la mas socorrida, se relaciona a las composiciones para instrumento solo, con o
sin acompafamiento de piano, de tres o cuatro movimientos; de igual forma, esta
concepcion también alude a obras de igual nomenclatura pero de instrumentacion
diversa: sinfonias, cuartetos de cuerdas, conciertos etc. Por otro lado, la forma sonata, o
también llamada forma de allegro o de primer tiempo de sonata, se comprende como
una estructura musical o molde, que generalmente se encuentra en los primeros

movimientos de una sonata que organiza una composicion de manera especifica.

Estructura de la forma sonata:

alejadas 153

152 Frederic Catello, Martinii Flute Trios, Promenades, Madrigal Sonate, Feinstein Ensamble, CD, Librillo
(Germany, Recorded at the University of Bangor, Wales, in July 1993, Naxos) 11.
153 Aaron Copland, Como escuchar miisica, (México, Fondo de Cultura Econdmica, 2006) 172.
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Estas dos vertientes, relacionadas entre si dada la gran adaptacion y similitud de la
forma sonata y los movimientos que generalmente componen una sonata, se encuentran
contenidas en la obra que a continuacion se analizara.

Compuesta en el afio de 1945 en los Estados Unidos de América para el flautista

154
esta obra, se encuentra como

principal de la Sinfénica de Boston, Georges Laurent,
la tinica que el compositor checo compuso para esta dotacion. La sonata para flauta y
piano de Bohuslav Martinti, comprende dentro de su estructura global como en la
manera en la que se organizan cada uno de sus movimientos, las cualidades
fundamentales de la forma antes citada. La variedad en el uso de elementos musicales
que Martinli explota en esta obra se evidencia desde las primeras frases. Los constantes
cambios de compas, el uso de ligaduras y articulaciones especificas, los
desplazamientos de tiempo en la estructura de los compases, el constante y fluido
desarrollo de las melodias, la diversidad en el tratamiento de la armonia, y la
complicidad con la cual se enlazan el piano y la flauta, dan muestra de la diversidad y
riqueza musical que contiene esta sonata. Es preciso mencionar, que a pesar de que la
definicidon de sonata describe una obra para instrumento solo o con acompafiamiento, en
este caso, el importante papel que el piano desempefia dentro de la obra, queda lejos de
ser sOlo una base para el desenvolvimiento musical de la flauta, llegando incluso a tener
largos despliegues solistas en los tres movimientos.

Compuesta de tres movimientos: Allegro moderato, Adagio y Allegro poco moderato, y
dentro del estilo neoclasico que distingue a la obra de Martintl, esta obra representa, por
la calidad de su escritura, la variedad y belleza de sus melodias, el desarrollo técnico del
lenguaje flautistico y el claro tratamiento de la forma sonata, un punto angular dentro

del repertorio compuesto para la flauta en el tiempo de la posguerra.

V. V. 1. Analisis de la obra:

Primer movimiento: Allegro moderatto

Este movimiento, estructurado dentro de la forma sonata, se conforma de tres partes:

una exposicion tematica, dividida entre la introduccidn del piano que expone el tema

4 Dennette McDermott, Performing Martinii’s First Sonata, (Flute Talk, Marzo1996) 13.
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a”, y la entrada de la flauta que presenta el tema b; un desarrollo con parte solista en el

piano, y una reexposicion literal con coda a partir del segundo tema del Allegro.

Seccion Tema No. compas Region tonal
A Exposicion a 1-20 MibM-LabM
tematica (piano)
(piano)
b 21-32 Mi b M-Fa M
Exposicion (flauta)
tematica puente 33-50 MibM
(flauta)
a 51-54 LabM
(flauta)
B Fl/pn | - 55-89 FaM-SibM
Piano | = - 90-113 Fa M-Si b M- Mi b
Desarrollo M
Fl/pn | - 114-130 Rem
Reexposicion a-b 131-212 Mi b M-Fa M-Mi b
A’ M-La b M- Fa M-
SibM

Exposicion tematica

Al igual que un concierto del periodo clésico, el piano, a manera de orquesta y después
de un gran arpegio de introduccion, presenta uno de los temas principales que se usaran
a lo largo del movimiento, que seguido de un pequeio puente basado en acordes,
regresa al tema presentando leves variaciones en su resolucion, las cuales, més adelante,

seran retomadas de forma literal por la flauta.
1
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155

Tema “a” (introduccion de la obra a cargo del piano)

La entrada de la flauta viene acompafiada del segundo tema del Allegro, que en su

segundo compas es reforzado por el piano una octava abajo.

16

Flauta Tema b con desarrollo e inicio del puente (flauta)

23

27

31
156

Tema “b” (Tema: compas 21-29)

Tras la presentacion de un puente, construido en una progresion ascendente, la flauta,
acompaiiada por el piano con una base de dieciseisavos que generan un constante
movimiento, retoma el tema “a” en el registro agudo de la flauta y en la tonalidad de
La b, que con ligeras variaciones, desarrolla un climax cantabile que culmina en la

repeticion literal del mismo tema “a” y en el cierre de la exposicion tematica.

51

Flauta
157

[TPRL]

Repeticion literal del tema “a” e inicio del desarrollo.

155 Bohuslav Martint, First Sonata for Flute and Piano, Score, (New York, Associated Music Publishers, 1951) 3.
156 Bohuslav Martinti, First Sonata for Flute and Piano, Particella, (New York, Associated Music Publishers, 1951)2.
7 Ibid. 3
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Desarrollo:

Esta seccion, la central del movimiento, se compone de tres partes claras. En primera
instancia, el desarrollo tematico es enlazado de forma directa al concluir la ultima
exposicion del tema “a”, con lo cual, este tema, tiene la funcion de cerrar la seccion A 'y
servir de puente y conexion de la parte B. A partir de este cierre, y al cambio tonal hacia
Fa M, el despliegue de los temas inicia claramente con un dibujo melddico de figuras de
dieciseisavos en el piano y una linea melddica de escalas descendentes repetidas en la
flauta. En esta primera seccion, al igual que en el primer tema de esta sonata, los
cambios de compas son de uso comun, teniendo un juego ritmico entre tiempos de 4/4,
3/4,2/4 y, al final de esta primer parte del desarrollo, antecediendo el solo del piano, un
pequefio puente de 3/8. Compuesto por un fluir de octavos y amplios enlaces de
acordes, la parte solista del piano como centro del desarrollo, da paso a la Gltima
seccion ahora con la flauta en primer plano, la cual, después de una entrada discreta que
retoma los ritmos de octavos introducidos por el piano, desemboca en un tenso
despliegue ritmico- melddico donde las figuras con valor de seisillo y quintillo dentro
de los terceros octavos de cada compas, y los grandes saltos intervalicos, se convierten
en una escala descendente que introduce a un cambio de compas (4/4) seguido del

primer acorde de la sonata que anuncia la entrada de la reexposicion con el tema “a” y

un enlace directo al tema “b”.

158

[TPRL}

Tercera y final seccion del desarrollo y reexposicion del movimiento (Tema “a” compas: 133-137. Tema compas “b”

138 etc.)

158 1bid. Marting, 4.
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Reexposicion v coda

La ultima parte de este movimiento, a manera de reexposicion literal, se expone de igual

forma que en la seccion “A”, siendo la diferencia principal, la inicial exposicion de los

dos temas principales por la flauta, y la existencia de una coda.

La coda, de caracter alegre y en un compas de 3/4, se compone de tres frases. La

primera expone el registro mas agudo de la flauta dentro de una progresion de octavo

doble dieciseisavo que va del Fa 7 al Do 8 del registro sobreagudo de la flauta. La

segunda, con la misma progresion pero desplazando con ligaduras los tiempos de la

figura melddica, conecta con la tltima fase de la coda que termina, bajando la velocidad

con la indicacién de Poco meno, con la tltima exposicion del tema

lento y conclusivo.

Segundo movimiento: Adagio

[P 4)

159

en un caracter

Estructurado en tres partes, este movimiento contrasta por su tempo lento y su caracter

cantable.
Seccion Tema No. compas Region Tonal
Exposicion A 1-15 Mibm
Tematica B 16-28 SibM
Desarrollo Piano (A-B) 29-41 MIbm
Flauta/piano 42-55 Mibm
Reexposicion A’ 56-80 MibM

159 Ibid. Marting, 5.
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Exposicion tematica.

En esta seccion, dividida a su vez en tres partes, los temas melddicos son presentados
por la flauta. En primer lugar, dentro de un compas de 6/4 y con caracter cantabile, el
tema principal, introducido por un acorde ascendente de mi b m que recuerda el inicio
del primer movimiento, es construido a partir de largas frases compuestas por negras y
blancas enlazadas con ligaduras, que ascendiendo con el desarrollo melddico, culminan
en un climatico So/ 7, para descender paulatinamente hacia un Re 5 que dard la entrada

a un puente que inicia la segunda seccion expositiva.

160

Tema “a” (compas: 1-14)

Tras un breve puente en aumentacion del tema “a” que induce a un mayor movimiento
ritmico producido por la aparicion de figuras de octavo y dieciseisavos en la linea
melddica, un cambio dréstico de tonalidad y compés hacia 3/4, introduce una alegre y
contrastante melodia secundaria en Si b M (tema “b”) formada por saltos de sexta, que
desembocando en un compas de 6/4 y que, regresando a la tonalidad menor, da paso al

inicio del desarrollo.

160 [hid. Marting, 6.
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161

Tema secundario “b” (inicio en compas 20)

Desarrollo.

Esta seccion comienza con el solo de piano. Recurriendo al mismo recurso introductorio
del acorde ascendente de mi b mayor del inicio de la obra. El despliegue pianistico
basado en dieciseisavos y enlaces de acordes, articula con la entrada de la flauta frente a
un cambio de compas a 4/4. En esta seccion del desarrollo se hacen presentes, por
medio de los dos instrumentos, los elementos principales de los temas melddicos: el
caracter cantable del tema “a”, y el movimiento ritmico del tema “b”, que
combinandose de forma imitativa y contrapuntistica, construyen una sintesis melddica
dentro del punto mas algido del movimiento. Al desenlace del climax, conducido por
una escala cromatica descendente en la linea melddica de la flauta, la reexposicion se

presenta con la entrada del primer tema en la flauta.

162

Ejemplo del desarrollo: combinacion de elementos ritmico-melddicos entre la flauta (frase cantabile) y el piano (frase

ritmica).

161 Ibid. Martind, Particella, 6.

162 Ibid., Martind, Score, 21.
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Reexposicidon v coda.

€9

En esta ultima seccidn, el tema “a” es repetido de forma literal, teniendo a su final una
extension de trece compases en Mi b M, que comprende, derivada del tema principal, la

coda final del movimiento.

163

Coda

Tercer movimiento: Allegro poco moderatto

Este tltimo movimiento, enfatico en el elemento ritmico, se estructura una vez mas en
tres secciones. Dentro de un tempo moderadamente veloz, Martind recurre una vez mas
al entretejimiento de temas liricos y ritmicos dentro del desarrollo de cada seccion,
incluso, sustituyendo la parte del desarrollo tematico general, ahora presenta una
seccion central que expone un nuevo tema de caracter completamente cantable en

contraste con la parte Ay A’.

Seccién Tema No. Compas Region tonal
Introduccién a 1-29 LabM
A Piano
Exposicion a-b 30-90 La b M-Mi b M-FA
tematica
Flauta M-LabM
B c 91-170 FaM-LabM
(Desarrollo)
A’ a-b 171-230 La b M-Mi b M-FA
Reexposicion MLabM

163 Ibid. Martind, Particella, 7.
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Introduccidn tematica.

Esta seccion comienza con una introduccion a cargo del piano, en la cual, de forma
velada, se anticipan motivos ritmicos melddicos que aparecerdn en la exposicion
tematica de la flauta. A su fin, dentro de un compas de 2/4, 3/4 y 3/ 8 respectivamente,
el tema principal es presentado en figuras de octavos y dieciseisavos en el registro

medio y agudo de la flauta, acompafado de una escala ascendente en la linea del piano.

164

Tema “a” (compas: 31-34).

Dentro del desarrollo de la exposicidon tematica, se pueden apreciar el breve
desenvolvimiento de algunos temas secundarios. El primero, es inspirado en el canto de
un ave llamada Chotacabras, pues en sus notas de dieciseisavos, se duplica el canto del
ave. ' El segundo, de caracter lirico y enlazado inmediatamente al final del anterior,
se despliega dentro de una escala ascendente que a su conclusidn, conecta con una
progresion descendente formada por repeticiones de patrones ritmicos conducidos al

inicio de la parte “B” del movimiento.

164 Ibid., Martind, 8.

165 McDermott, 13-16.
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Breves temas melddicos secundarios (Tema 1: compas 49-57. Tema 2: compas 57-64).

Seccion “B” (Desarrollo)

Esta seccion, parte central del movimiento, induce una cierta calma dentro del enérgico
movimiento. Dividida en tres partes, su inicio presenta un introduccion a base de
cuartos y mitades, que recordando el Adagio y dentro de un balance ritmico generado
por constates cambios de compas (3/4, 5/4, 2/4), genera una sensacion de desaceleracion
en el tiempo. A su fin y entrando a un compés de 4/4, el piano presenta el tema “B”, que

es retomado por la flauta compases adelante.

Tema “B” (compas: 124-138).

Al final del tema melddico, un cambio en el patron ritmico anuncia la Gltima fase de la
seccion “B” que, regresando el caracter vivaz del Allegro y en direccion al climax del

movimiento, desencadena un enérgico contrapunto ritmico entre el piano y la flauta

166 [bid. Marting, 8.

167 Ibid., 9.

114



finalizando en una explosiva escala cromatica ascendente, que a su conclusion en el
sobreagudo Do 8 y un pequeinio puente hacia la reexposicion del movimiento, anuncia el

cierre de esta seccion.

Reexposicion v coda

De la misma forma que en los anteriores movimientos, la flauta y el piano retoman los
temas principales iniciando de forma literal la secuencia primera del movimiento,
rompiéndola, antes de su fin, para dar paso a la coda que da fin al movimiento y a toda

la obra.

168

Coda final.

V. VI. Reflexiones personales acerca de la obra.

La Sonata para flauta y piano de Bohuslav Martinli representa uno de los mejores
ejemplos del estilo neoclasico musical dentro del repertorio de la flauta transversal. La
claridad y el detalle con la cual son expuestas todas las secciones dentro de la forma
sonata en cada movimiento, hacen alusion al equilibrio y transparencia que puede
encontrarse en las obras de compositores cldsicos como Mozart y Haydn. A su vez, la
riqueza armonica y la belleza de sus melodias expuestas dentro de un detallado manejo
del lenguaje pianistico y flautistico, hacen de esta obra un gran reto para este ensamble.
Estas caracteristicas, ademas, deben ser resaltadas desde las particularidades de la
escuela francesa de composicion en combinacion con la musica tradicional checa, pues

Martint al formar gran parte de su educacion musical en Paris, y con un caracter un

168 Ibid., Martind, Score, 34.
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tanto nacionalista impreso en su obra, dejo entrever en esta sonata, ritmos tradicionales
del folclor de su pais. Un ejemplo de ésto, se puede ver en el desarrollo de su primer
movimiento, dentro del cual, se aprecian rasgos de una danza Checa llamada Furiant.
Asimismo, en el tercer movimiento Martinli muestra rasgos ritmicos melddicos
inspirados en el canto del ave llamada Chotacabras. '® Este tipo de detalles, expuestos a
lo largo de su obra, exigen una interpretacion detallada de los materiales melddicos,
ritmicos y arménicos expuestos en cada movimiento.

La ejecucion técnica del flautista debe ser muy refinada, pues la nitidez con la cual estan
construidos los temas melodicos exige una sonoridad limpida en combinacidon con una
coordinacién precisa en cada pasaje. De igual manera, y en forma paralela a lo anterior,
la articulacion, escrita a detalle en toda la obra, debe ser estrictamente realizada, pues
ésta refuerza, a través de ligaduras, acentos y staccati, los contrastes liricos y ritmicos
que se desarrollan como eje estructural en el transcurso de la sonata.

El ritmo en esta obra debe tener un manejo especial, pues derivado de la organizacion
métrica de las melodias tradicionales Checas, éstas pueden cambiar la estructura regular
de los compases trasladando los acentos fuertes a débiles y viceversa.

El ensamble entre los dos instrumentos debe ser muy preciso, ya que en esta sonata, a
diferencia de otras, donde el piano tiene un papel mas de acompafiante, la importancia
en la construccion, tanto de los pasajes melddicos como de de la obra en general, recae

en los dos instrumentos.

' Dennette McDermott, Performing Martinii’s First Sonata, (Flute Talk, Marzo1996) 14-15
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Anexos 1

Notas al programa de mano

George Philipp Telemann. Fantasia No.11 en Sol Mayor para flauta sola.

Nace el 14 de Marzo de 1681 en Magdeburgo. Los origenes de Telemann residen en el seno de
una familia apegada a los principios de la iglesia luterana mas que al medio musical; mucha de
su formacion musical la adquiriria de forma autodidacta a edad temprana. Telemann se
desarroll6 en varios puestos como musico hasta ocupar en 1721 el prestigioso puesto de Kantor
de Hamburgo, el cual, ademas de tener labores de docencia y la direccion musical de las cinco
principales iglesias de Hamburgo, le permitié componer e interpretar de forma ilimitada hasta el
final de sus dias. A partir de 1740 Telemann centr6 parte de su trabajo en la pedagogia musical;
de éste derivan: el tratado Singe, Spiel und Generalbass-Ubungen (Ejercicios de ejecucion
musical y canto), y la incorporacion de textos tedricos en sus ediciones de partituras. George F.

Telmann fallece en Hamburgo el 25 de Junio de 1767.

El ciclo que comprenden las 12 Fantasias para flauta sola compuestas por G. Philipp Telemann
en el afio de 1732, representan un claro ejemplo de la diversidad creativa dentro de la cual se vio
inmersa la musica barroca. Cada una de ellas, ademas de desarrollarse en diversas tonalidades
dentro del sistema temperado, dan muestra de algunos de los estilos y formas musicales mas
comunes del barroco. Se pueden encontrar en ellas: Ritmos de danza, pasajes contrapuntisticos,
Arias, Fugas, Toccatas, Oberturas, entre otros. Inmersas en la tltima fase del barroco, estas
Fantasias reflejan los estilos del alto barroco: el galant, centrado en la expresion de lo alegre, lo
agradable, lo libre y espontaneo; y el empfindsamkeit, enfocado en la busqueda del sentimiento

directo.

La Fantasia No. 11 compuesta en la tonalidad de Sol Mayor tiene tres movimientos y un breve
puente entre el primero y segundo movimiento de apenas un compas y medio. En esta corta
obra, la flauta explora de forma virtuosa sus tres registros; a su vez, utiliza en forma continua
desde intervalos de segunda y tercera hasta de octava y treceava. El material melédico mas
usado esta basado en arpegios, escalas y el juego de saltos intervalicos. En relacion a su forma,
y teniendo en cuenta su caracter de Fantasia, se pueden encontrar en el primero y tercer
movimiento, la disposicion A-B-A’. El tercer movimiento evoca una danza en dos partes que
comparten en gran medida los mismos elementos, teniendo en el caso de la segunda parte

cambios armonicos y ciertas variantes melodicas dirigidas hacia la coda final.



Wolfgang Amadeus Mozart. Concierto No.l en Sol mayor KV- 313 para flauta y orquesta.

Nace en Salzburgo el 27 de enero de 1756, Wolfgang Amadeus Mozart es considerado como
uno de los compositores mas importantes de la historia de la musica. Su temprano y prodigioso
talento lo llevaron a desarrollar, e incluso revolucionar, gran parte de los estilos y formas
musicales de su época. Se encuentran entre sus aproximadamente 626 obras catalogadas: operas,
oratorios, sinfonias, cuartetos de cuerda y cuartetos con instrumentos de aliento, sonatas, misas,
Lieder y muisica de camara en todas las combinaciones instrumentales imaginables,. La
genialidad y calidad que alcanzaron sus composiciones, las erigen como representantes
fundamentales del periodo del clasicismo musical. Mozart fallece el 5 de diciembre de 1971 en

la ciudad de Viena.

La obra que Mozart dedico a la flauta transversal conforma parte fundamental en el desarrollo e
historia del instrumento. El repertorio abarca aproximadamente nueve obras dentro de las que
destacan sus cuatro cuartetos para flauta y trio de cuerdas, su concierto para flauta, arpa y

orquesta, y sus dos conciertos para flauta solista y orquesta.

El concierto No. 1 en Sol Mayor compuesto en el afio de 1778, fue el primero y el tnico original
que compuso Mozart para la flauta transversal. Este, es un ejemplo claro de las caracteristicas y
estilo de los conciertos para orquesta e instrumento solista del periodo clésico. Escrito en la
tonalidad de Sol M, este concierto consta de tres movimientos estructurados a su vez en la forma
sonata: Allegro maestoso, Adagio non troppo y un Rondo (Tempo di Mennuetto). La
instrumentacion orquestal utilizada consta de un oboe, un corno en Sol, violines primeros y
segundos, viola, violonchelo y contrabajo. En el Adagio, el oboe es sustituido por una flauta, y

el corno en So/ por un corno en Re.

Franz Doppler. Fantasia hingara para flauta y piano.

Nace en Ucrania el 16 de octubre de 1821. Albert Franz Frenec Doppler fue uno de los flautistas
hingaros mas importantes del periodo del Romanticismo. Fue asi mismo un distinguido
director de orquesta, un brillante orquestador y un prolifico compositor de Operas y ballets en

esa etapa de la historia de la musica en Hungria.

El siglo XIX representa una de las épocas marcadas por el virtuosismo instrumental. Gran
cantidad de obras, compuestas en muchos casos por los mismos ejecutantes, estan enfocadas en
la explotacion y demostracion tanto de las cualidades y posibilidades del instrumento como del
mismo intérprete. Sin embargo, a pesar de la doble tarea que generalmente desempefiaban los
musicos virtuosos al componer y tocar sus propias obras, no en todos los casos, se puede

considerar musica de alta calidad o genialidad.



El caso de la obra de Franz Doppler, enmarcada dentro este contexto, puede considerarse una de
las excepciones. La calidad de escritura, la originalidad del acompafiamiento y el alto
virtuosismo flautistico, serian las caracteristicas que, contenidas dentro del folklore musical
htingaro, marcan la diferencia dentro de las obras dedicadas a la flauta en el romanticismo. Asi
mismo, a la vez que alcanzaron amplia popularidad para con su publico, fueron igualmente
reconocidos y apreciados por colegas compositores como Liszt, Brahms, Wagner, Moscheles y

Rubistein. Franz Doppler fallece en Badenel 27 de julio de 1883,

La Fantasia pastoral hungara de Doopler, compuesta de manera cercana a la forma sonata, se
estructura en tres partes claramente contrastadas: Molto andante, Andatino moderato y Allegro.
Escrita en la tonalidad de re m y Re M, esta fantasia esta inspirada en musica del folclor
htungaro. Sus sencillas melodias, aderezadas de un alto virtuosismo, explotan toda la técnica de
la flauta, recurriendo principalmente a complejas y amplias figuras ritmicas contenidas en notas
de poco valor, escalas cromaticas, arpegios, y trinos, que a su vez, en relacion a la sonoridad del
instrumento, exigen el mas amplio rango dinamico y control entre el constante cambio de
registros. Asi mismo, la “libertad” que presta esta obra al intérprete dentro del estilo romantico,
comprende un reto en el manejo de la agdgica, ya que, prestando atencion a la definicion del
término Pastoral (composicion musical destinada a bailes campestres de los pueblos dedicados
a la vida pastoril) contenido en el titulo de la obra, la interpretacion acertada de ésta, obliga a

hacer un examen de los ritmos e imagenes de la musica y los bailes campestres de Hungria.

José Pablo Moncayo. Trio para flauta, violin y piano.

Nace en Guadalajara, Jalisco el 29 de junio de 1912, José Pablo Moncayo representa a una de
las figuras mas relevantes del periodo nacionalista musical en México. Su gran talento lo llevo a
desarrollarse con maestria en areas como la direccion orquestal, la ejecucion instrumental como
percusionista y pianista y la composicion, siendo esta ultima, a través de su famosa obra
Huapango, 1a responsable de darle un lugar emblematico en la historia de la misica mexicana.
Con su muerte, acaecida en la Ciudad de México en el afio de 1958 se considera el fin del

Nacionalismo musical mexicano.

La trayectoria que sigui6 el desarrollo y evolucion de la obra musical de Moncayo engloba tres
grande etapas: la temprana, enfocada en su formacion académica y el ejercicio musical e
influencia de las corrientes estéticas de sus antecesores; la intermedia, donde comienza a aflorar
su estilo y lenguaje propios; y el de madurez, en el cual surgen sus obras mas importantes y con

mayor trascendencia de su catalogo.



La obra de Moncayo no es precisamente grande en términos cuantitativos; sin embargo, dentro
de su repertorio, logro abarcar géneros importantes de la musica, de los cuales sobresalen: la
opera, musica coral y para ballet, algunos trabajos para cine, y principalmente la musica
orquestal y de camara. De ésta ultima, que en su mayoria fue creada en su etapa de formacion,
destaca la dotacion instrumental enfocada a las cuerdas y el piano. En realidad, su musica de
camara se encuentra dirigida principalmente a las posibles combinaciones entre el violin, el
violonchelo, la viola y el piano, significando la inclusion de la flauta una primera y unica
excepcion dentro de su obra. Estas composiciones, donde Moncayo “sustituye” su constante
predileccion de las cuerdas como principal instrumento melddico, comprenden el cuarteto para

cuerdas y flauta Amatzinac (1935) y el subsecuente Trio para flauta, violin y piano (1938).

Este Trio, compuesto tres afos antes de su mas famosa obra Huapango (1941), representa una
rareza dentro de su repertorio, pues ademas de ser tocada con poca regularidad, comprende una
de las pocas obras de camara que incluyen un instrumento de aliento dentro de su repertorio. Asi
mismo, escrito en su etapa formativa, este 7770, muestra influencias tanto del impresionismo

como del nacionalismo.

Escrito en un solo movimiento, este 7rio se estructura en tres grandes secciones dentro de la
forma sonata: A-B A’. A su vez, la parte intermedia o desarrollo, se divide en tres secciones: a-
b-a’. La variedad ritmica, expuesta en los diferentes cambios de compas (4/4, 3/4 y 5/4) que
evocan el estilo nacionalista mexicano; asi como, el desenvolvimiento lirico melddico, cercano
al estilo impresionista, son las principales caracteristicas a destacar en esta obra. El Trio fue
estrenado el 23 de agosto de 1938 en la Sala de Conferencias del Palacio de Bellas Artes
(actualmente Sala Manuel M. Ponce), junto con obras de Daniel Ayala, Salvador Contreras y

Blas Galindo.

Bohuslav Martint. Sonata para flauta y piano.

Es en la pequeia ciudad de Policka que Bohuslav Martinti nace un 8 de diciembre del afio 1890.
Martin se desarrolld como violinista y principalmente como compositor. Su larga estancia en
Paris y posteriormente en Estados Unidos le permitio centrar su actividad en la composicion y
recibir la influencia e instruccién de compositores e intérpretes como Albert Rousell, Charles
Munich y Paul Sacher. Martint fue un defensor feroz de Checoslovakia y siempre mantuvo una
estrecha relacion con sus raices y su arte, lo cual puede verse reflejado en gran parte de su obra.
Tras la derrota francesa de 1940, Martinii emprenderia un gran viaje en busca de refugio en
New York. En los Estados Unidos Americanos, la Filarménica de Boston, con Serguei
Koussevitzky al mando, promovieron la ejecucion de sus obras. A partir de 1948 y hasta 1953

cuando Martind regresa a su tierra natal, el compositor checho desarrollé su carrera alrededor de



la composicion y la docencia en la Universidad de Prinston. De estos afios, y a excepcion de su
primer Trio para flauta violin y piano compuesto en 1936, es que datan sus obras sobresalientes

para la flauta, entre ellas, su Sonata para flauta y piano (1945).

A su regreso a Europa, repartio sus ultimos anos de vida en Niza, Roma y Suiza. El compositor

fallece en Suiza en agosto de 1959.

La Sonata para flauta y piano fue compuesta en el afio de 1945 en los Estados Unidos de
América para el flautista principal de la Sinfénica de Boston Georges Laurent, esta sonata
representa uno de los mejores ejemplos del estilo neoclasico musical dentro del repertorio de la
flauta transversal. La claridad y el detalle con la cual son expuestas todas las secciones dentro
de la forma sonata en cada movimiento, hacen alusion al equilibrio y transparencia que puede
encontrarse en las obras de compositores clasicos como Mozart y Haydn. A su vez, la riqueza
armonica y la belleza de sus melodias expuestas dentro de un detallado manejo del lenguaje
pianistico y flautistico, hacen de esta obra un gran reto para este ensamble. Es preciso
mencionar, que a pesar de que la definicion de sonata describe una obra para instrumento solo o
con acompafiamiento, en este caso, el importante papel que el piano desempefia dentro de la
obra queda lejos de ser s6lo una base para el desenvolvimiento musical de la flauta, llegando

incluso a tener largos despliegues solistas en los tres movimientos.

Compuesta de tres movimientos: Allegro moderato, Adagio y Allegro poco moderato, y dentro
del estilo neoclasico que distingue a la obra de Martinti, esta obra representa, por la calidad de
su escritura; la variedad y belleza de sus melodias; el desarrollo técnico del lenguaje flautistico;
y el claro tratamiento de la forma sonata, un punto angular dentro del repertorio escrito para la

flauta en el tiempo de la posguerra.
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