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Introduccién

El contenido sobre el cual se basa este trabajo hace una referencia en la
importancia del andlisis en las obras a interpretar, esto se debe a que el
intérprete juega un papel definitivo para devolver a cada obra un contexto
que le corresponda de acuerdo a cada autor y época.

Es de suma importancia aportar sugerencias y opiniones sobre el como
resolver ciertos dilemas con los cuales el interprete se encuentra a la hora de
preparar una obra y que muchas de estas soluciones no solo dependen de
una metodologia especifica sino que en varias ocasiones se descubren a raiz
de la experiencia adquirida a lo largo de los afios de practicay
experimentacion.

Es importante recalcar que este trabajo no pretende imponer ideas y
planteamientos rigurosos, por consiguiente, Unicamente sugerir opciones de
acercamiento referentes a las obras contenidas y asi poder comprenderlas
con mayor profundidad. Por este motivo es necesario observar el contexto
social del compositor para poder entender los cuestionamientos que se
manifestaban en esos momentos al igual que conocer el aspecto biografico
de cada compositor que junto con su contexto dan a conocer los estilos
utilizados en cada época y asi acercarse a una mejor interpretacion de cada
obra.
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Sonata para Fagot y Continuo en Do Mayor

Johann Friedrich Fasch (1668-1758)

Marco Histdrico Social del Estilo Barroco

La época barroca abarca aproximadamente desde la mitad del siglo XVII
hasta mediados del siglo XVIII. El término “barroco” palabra derivada del
portugués, que significa perla desfigurada, se ha utilizado para expresar
atrevimiento, aspereza e incoherencia. J.J. Rousseau (1768) describié que la
musica barroca contenia caracteristicas como armonia confusa, carga
excesiva de modulaciones y disonancias, melodia dura y artificial, entonacion
torpe y con movimiento constrefiido. Algunos escritores subdividen la época
barroca en tres partes: temprana, hasta mediados del siglo XVII; intermedia,
hasta finales del siglo XVII; y tardia, hasta las muertes de Bach y Handel.

El principio estético central del Barroco fue que la musica debia expresar
estados afectivos y que debia mover las pasiones del oyente; éstas estaban
prescritas por las palabras que habrian de musicalizarse en el caso de las
obras vocales, aunque también se aplicaba a las obras instrumentales. Este
desarrollo tenia sus raices en los origenes del humanismo, el estudio de los
principios de la retdrica clasica durante el siglo XVI, y la filosofia de la
Contrarreforma. Durante el siglo XVII, los tedricos, en Alemania,
desarrollaron una serie compleja de paralelismos entre retérica y musica por
medio del analisis de figuras musicales similares a las figuras del lenguaje del
orador. Estas debian usarse para propdsitos afectivos con el fin de despertar
estados emocionales idealizados en el oyente. Estilisticamente hablando,
varios rasgos pueden determinarse como caracteristicos del Barroco
temprano, distinguiéndolo de la era precedente. Mientras que la musica del
Renacimiento se considera caracterizada por una polifonia plana, lineas
fluidas y texturas homogéneas, en la época barroca los compositores
buscaron contraste en varios planos distintos: entre suave y fuerte; entre



solos y tuttis u otros grupos contrastantes, como en los diversos tipos de
concierto incluyendo el motete vocal asi como el de tipo instrumental que
surgié en esta época y afectd muchos otros géneros de musica; entre los
distintos colores vocales e instrumentales; entre lento y rapido, al alternar
frases de una obra de varias secciones, incluso entre diferentes voces o
instrumentos (una voz de movimiento rapido combinada con una de
movimiento lento). La tradicion del Renacimiento veneciano tardio de
escribir para varios coros, asi como el desarrollo posterior de esa tradicidon
con la musica eclesiastica romana del siglo XVII, es un producto del
pensamiento contrarreformista es decir saturar las emociones del oyente con
la grandeza y la magnificencia de la musica de la misma forma en que las
grandes catedrales de la época lo hacian con su sélida arquitectura (muchas
en ltalia, pero también en otras partes, como en Salzburgo y St Paul’s en
Londres). Un rasgo fundamental de la musica barroca, comparada con la de
etapas anteriores, es el papel del bajo, vocal o instrumental, como la voz
predominante de la armonia. En la polifonia renacentista, la voz del bajo por
lo general tiene la misma textura musical que las voces superiores; en la
musica barroca temprana, el nuevo sentido de la armonia, y especialmente el
sentido creciente de la tonalidad, determind que la linea del bajo debia
moverse en ciertas series de progresiones que ayudaron a establecer la
estructura tonal de la musica y la forma armonica de sus frases. Con el fin de
amoldarse y apoyar una linea vocal expresiva, frecuentemente tenia un
movimiento muy lento o estatico, especialmente en la monodia, donde
sostenia una linea vocal expresiva. El concepto de “melodia y bajo” se
remonta esencialmente al principio del Barroco. De esa época data el
surgimiento de la cancidn con acompafamiento, y también la linea
instrumental con acompafiamiento, como en la nueva sonata. En el dmbito
vocal esto comenzdé con la monodia florentina, la linea vocal de la melodia
basada en acentuaciones de inflexiones y la cual con el tiempo llevaria al
desarrollo del recitativo y el aria (componentes esenciales de la dpera, el
oratorio, la cantata y muchos otros géneros). Lo mismo se aplica, por
ejemplo, al air de courant francés y a la lute-song inglesa, entre otros. Esta
fue la época en que las variaciones sobre un bajo base, en las cuales las
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progresiones del bajo regian la estructura, se convirtieron en un recurso
comun para la composicion. Esta polaridad de la linea melddica y el bajo es
un aspecto distintivo de la musica barroca. También lo es la forma de
acompafamiento que se desarrollé con el fin de ajustarse a este nuevo estilo
y a su trasfondo armadnico: el continuo. La palabra “acompafiamiento” no
puede aplicarse a la polifonia renacentista y es de las evoluciones mas
significativas del Barroco temprano: el surgimiento del concepto de
acompanamiento desde una linea del bajo, con acordes agregados. El
intérprete del continuo, por lo general en el clavecin, el érgano, a veces en la
viola da gamba, o en algun instrumento punteado como el laldd o la tiorba,
tocaba desde una linea de bajo, agregando armonia suplementaria, en
ocasiones con cifras que indicaban qué acordes debian tocarse, configurando
asi el soporte armdnico esencial de la musica. A menudo el intérprete de
cuerdas del continuo era apoyado a su vez por un intérprete de una linea de
apoyo, como la viola de bajo, el violonchelo, el violone o el fagot, para las
partes principales, el bajo y la melodia, con lo que su interdependencia se
volvia mas evidente para el oyente. El continuo esta presente practicamente
en toda la musica del Barroco y su uso siguié hasta la época clasica; incluso a
fines del siglo XIX, aun se escribian y se tocaban acompanamientos de bajo
cifrado (por ejemplo en obras de Bruckner). La novedad de este estilo fue
reconocida en su época y algunos musicos mas conservadores la deploraron:
la discusidn se dio en los primeros afios del siglo XVII entre el tedrico Artusiy
Monteverdi quien describia la vieja practica como prima practica la cual
admitia que era apta para ciertos tipos de musica, principalmente sacray la
nueva como seconda practica. El hermano de Monteverdi, el tedrico Giulio
Cesare Monteverdi, se refirid a la prioridad que se otorgd a la “armonia” en
la prima prdctica y a la expresion del texto a través de la melodia en la
seconda practica. Otras personalidades, especialmente Giulio Caccini, se
refirieron al nuevo estilo simplemente como la “nuove musiche” usando el
término del titulo de su publicacién de un libro de monodias. Las monodias
de Caccini incluyen ornamentaciéon musical elaborada, creada para realzar su
expresividad y al mismo tiempo exhibir el virtuosismo del cantante, con
trinos y muchos otros tipos de escritura decorativa: a menudo se identifican
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la ornamentacidn y la variacién como rasgos distintivos del Barroco, tanto en
musica como en las artes visuales. La Contrarreforma, con sus preceptos
sobre las prioridades en la musica de la iglesia es decir que las palabras no
debian oscurecerse con el tejido de las lineas polifénicas y su promocion del
fervor religioso, llevé al surgimiento del oratorio, tanto vernaculo como en
latin. La monodia surgio del pensamiento de los académicos y humanistas
florentinos. Fue en Florencia donde se produjeron las primeras éperas, en
1598 (la Euridice de Peri), en Roma se produjo el primer oratorio en 1600 (la
Rappresentatione di Anima,et di Corpo de Cavalieri) y en Venecia fue que se
abrio el primer teatro publico de dpera, en 1637. Las primeras sonatas
compuestas para ensamble y violin son de Giovanni Gabrieli, Merula,
Salamone Rossi, Castello y Marini, y fue en las obras de Corelli que el trio
sonata llegd a su forma cldsica. El concierto instrumental se desarrolld
inicialmente en Bolonia, con compositores como Cazzatiy Torelli,y en Roma,
con Corelli, pero su maximo auge en el Barroco se dio en Venecia con la
musica de Albinoni, los Marcello y Vivaldi. La épera italiana era el clasico
entretenimiento cortesano en toda Europa, no sdélo en los paises de habla
alemana, Bohemia y Polonia sino también en Inglaterra, los paises nérdicos y
Rusia. Sin embargo, el hombre que creé el estilo operistico de distintivo sello
francés fue el florentino, Lully, quien forjoé una dpera en lengua francesa
basandose en las tradiciones de la declamacion teatral francesa e
incorporando espléndidos espectaculos y danzas; establecid una posicion
monopodlica que elimind toda competencia. Después de su muerte, en 1687,
las tradiciones continuaron, a pesar de que se dieron violentas guerras de
panfletos entre los defensores de la épera italiana y los de la francesa, y
posteriormente entre los “lullistas” y los que apoyaban a Rameau cuyas
Operas de gran riqueza inventiva tuvieron un fuerte impacto en el segundo
cuarto del siglo XVIII. La forma eclesiastica principal fue el grand motet,
grupo de salmos extendidos disefiado para las capillas reales, cuyos mejores
ejemplos son los de Lalande y Charpentier. Las contribuciones principales de
los austriacos de nacimiento se dieron en la musica instrumental: entre los
compositores importantes destacan Schmelzer, el primer Kapellmeister
(1679-1680) nativo de la corte; Biber, un virtuoso del violin que compuso
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sonatas virtuosas para su propio instrumento y para ensamble; Georg
Muffat, quien estudid y compuso tanto en el estilo italiano como en el
francés. Durante la primera mitad del siglo XVII, la cultura musical alemana se
vio perjudicada por los estragos de la Guerra de los Treinta Afios. Sin
embargo, la multiplicidad de pequenos principes a partir de entonces vy la
existencia de ciudades mercantiles libres como Frankfurt, Hamburgo, Leipzig,
Libeck y Nuremberg, asi como la divisién entre los dos credos, asegurd una
gran diversidad musical en la ultima etapa del Barroco. Schiitz fue a Venecia a
estudiar con Gabrieli y Monteverdi. El motete italianizado culmind en la
cantata sacra alemana, en alemdn o en latin; la cantata basada en el coral,
elemento esencial del culto protestante, se volvid cada vez mas importante,
tal como puede constatarse en las obras de compositores como Schein,
Scheidt y Buxtehude, y alcanzdé su apogeo en la musica de J. S. Bach. Del
mismo modo, el tema de la Pasidn protestante prosperd en el centro y norte
de Alemania, con Schiitz, Theile y otros, y en ultima instancia con Keiser,
Telemann, Handel y Bach. Alemania fue lenta en el desarrollo de la sonata al
estilo italiano, y la musica de ensamble y orquestal se apoyod en la suite de
danza francesa; los compositores alemanes tenian una tendencia al
contrapunto elaborado. La musica para clavecin y drgano, que estaba influida
por Sweelinck en el norte y por modelos italianos en el sur, prosperé de
forma particular; entre los principales compositores para érgano estan
Buxtehude y Reincken en el norte, Pachelbel en el sur. La culminacion del
Barroco aleman se dio en la obra de Telemann, Handel y J. S. Bach. Fuera de
las tres culturas musicales principales de Europa, el Barroco tuvo dialectos
locales pero que en general estuvieron influidos por el estilo italiano. La
musica espanola fue conservadora; el desarrollo principal se dio en el
villancico, género vernaculo que se volvié cada vez mas popular e importante
durante la Contrarreforma tanto en el culto religioso como en contextos
seculares. Entre los géneros locales en Inglaterra estaban las masques
cortesanas, cultivadas especialmente por Purcell. Bach trabajé dentro de la
tradicion alemana protestante local de fundamentos eclesiasticos, centrada
en Turingia y Sajonia; su musica es mas cultivada, tiene un trabajo mas ricoy
es mas profunda en sus implicaciones expresivas que la de cualquiera de sus
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contemporaneos, ademas de que llevd las técnicas contrapuntisticas a un
nuevo nivel. Handel, nacido en Sajonia, educado en Alemania central,
Hamburgo e Italia y establecido en Londres, compuso en un lenguaje musical
completamente cosmopolita: escribié las éperas italianas mas finas de su
época, cred el oratorio inglés y el concierto para érgano. Estos dos hombres,
nacidos a unos pocos kilémetros y dias de distancia, y de temperamentos
completamente opuestos, coronan los logros musicales del Barroco.

Aspectos Biograficos del Compositor
Johan Friedrich Fasch

(1688 — 1758)

Nacio6 el 15 de abril de 1688, en Buttelstedt cerca de Weimar. Fasch era
descendiente de una linea de cantores luteranos y tedlogos. Sus primeros
estudios musicales los tomo al formar parte como nifio soprano en los coros
de Suhly Wessenfels, a los 13 fue reclutado por JP Kuhnau para la iglesia de
Santo Tomas de Leipzig, sus primeras composiciones siguieron el estilo de su
gran amigo Telemann. Fue alumno del maestro Johann Philipp Krieger, un
musico de amplia cultura muy versado. Mientras estudiaba en la Universidad
de Leipzig fundod el CollegiumMusicum, escuela que rivalizaba con la
grandeza educativa de la Thomasschule la cual dominaba la vida musical de
la ciudad. Viajo por Alemania y otros paises de Europa Central deseoso de
ampliar sus conocimientos, y componer todo el tiempo. Posteriormente se
encontré con el trabajo realizado por Vivaldi, el cual influyé en su trabajo
como compositor. Aunque regularmente no tomaba clases de composicidn,
pronto llegd a ser tan bien conocido como compositor, que su soberano Kuke
Wilhelm Moritz de Sajonia le encargd escribir dperas para los festivales de
Naumburg de Pedro y Pablo en 1711y 1712. Con fines de estudio Fasch
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emprendid un largo viaje a través de varias cortes y ciudades, llegando
finalmente a Darmstadt, donde estudid composicidon con Graupnery
Grinewald. Tiempo despues, ocupd varios cargos, incluidos los de violinista
en Bayrerth (1714), secretario de la corte y organista en Greiz (hasta 1721) y
maestro de capilla de la Bohemia CountWenzelMorzin en Praga, en cuya
capilla habia participado la orquesta de Vivaldi logrando grandes elogios.
Fasch en 1722 no estaba muy convencido,pero aceptd el cargo de maestro
de capilla en la corte de Zerbst. En el mismo afio fue invitado dos veces para
competir por el puesto de cantor del templo Santo Tomas en Leipzig, pero se
retird de la competencia poco después junto con Telemann, al decidir que
era demasiado pronto abandonar Zerbst. Dicho puesto fue ocupado
finalmente por J S Bach. En 1727 Fasch pasd algun tiempo en la corte de
Sajonia en Dresde, donde sus amigos Pisendel y Heinichen estaban a cargo de
la musica orquestal y la capilla catdlica, respectivamente.

J S Bach tenia en gran estima a Fasch, como se demuestra en las copias de
cinco Suites compuestas por Fasch, las cuales se encuentran entre los
manuscritos de Bach.

Las obras de Fasch, de puio y letra, se encuentran dispersas en numerosas
bibliotecas en toda Europa. Se le atribuyen al menos una pasién, 14Misas, 2
Credos, 4Salmos, 100 cantatas para Iglesia, 4 serenatas, 4 6peras, ademas de
una cantidad de conciertos, oberturas, sonatas y sinfonias. El estilo de Fasch,
se asemeja mucho al estilo del gran maestro del barroco Johann Sebastian
Bach, tanto asi que incluso existen muchas mas similitudes entre la musica de
Bach y fasch que entre el estilo musical de Bach y sus hijos Wilhelm
Friedemann, y Carl Philipp Emanuel.

El hecho interesante es que con las caracteristicas del repertorio de Fasch, tal
vez mas que cualquier otro compositor barroco, marca una transicion del
barroco al rococd o principios cldsicos. Fue un iniciador, y quien realizo la
ruptura de los moldes en el estilo fugado en favor de un desarrollo tematico
de la escritura que posteriormente estaba por emerger. Murié el 5 de
diciembre de 1758, en Zerbst, dejando un gran legado musical.
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Andlisis de la Obra

l. Largo

Esquema

Compases 1-6 7-17
Estructura A B
Tonalidad Do Mayor Do Mayor

En el primer compas se presenta el tema 1 interpretado por el Fagot seguido
por una respuesta la cual contiene una secuencia progresiva ascendente,
terminando la parte “A” en el compas 6 lugar en el que se localiza la
repeticion al principio. En el compas 7 inicia la parte “B”, con un primer tema
seguido por una progresion ascendente que termina en el compas 9 lugar
donde inicia la respuesta a la frase anterior. En el compas 11 aparece el
segundo tema que se desarrolla hasta el compas 17 lugar donde finaliza el

movimiento.

. Allegro

Esquema

Compases 1-14 15-18 19-35 35-38
Estructura A al B Coda
Tonalidad Do Mayor Sol Mayor Sol Mayor Do Mayor

Se presenta el tema 1 con anacrusa interpretado por el Fagot, repitiéndose
exactamente igual en el siguiente compas a modo de respuesta con una frase
conclusiva en el compas posterior. En el compas 4 aparece el tema 2 el cual
contiene progresiones variadas que conducen al tema 3 en el compas 9. En el
compas 13 se localiza la repeticién al principio del movimiento y termina en
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el compas 14 donde se encuentra la segunda casilla. En el compas 15 con
anacrusa comienza la parte “al” constituida por el tema 1 de la parte “A”,
colocada a una distancia de cuarta descendente. En el compas 19 inicia la
parte “B” con un primer tema el cual es respondido por una melodia con
caracter climatico y finalizado en el primer tiempo del compas 25. El tema 2
se presenta con anacrusa del tercer tiempo en el compas 25, es constituido
en su mayor parte por secuencias progresivas ascendentes y descendentes
que terminan en el compas 36. En el compas 37 se encuentra el tema 3
conformado por una progresién descendente. En el tercer tiempo con
anacrusa del compas 35 aparece la “coda” conformada por el tema 1 de la
parte “A”, conduciendo con una progresion descendente al final del

movimiento.

[1l. Andante

Esquema

Compases 1-6 7-17
Estructura A B
Tonalidad La menor La menor

Comienza el tema 1 con anacrusa el cual tiene una duracion de 4 compases.
En el compas 5 se presenta la respuesta al tema 1y al final del compas 6 se
encuentra la repeticion al tema 1, esta estructura conforma la parte “A”. En
el compas 7 inicia la parte “B” con un primer tema presentado por el Fagot.
En el compas 10 una respuesta aparece y se desarrolla hasta el final del
movimiento en el compas 17.
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IV. Allegro assai

Esquema

Compases 1-20 20-28 28-42 44-63 63-94 94-102
Estructura A B al a2 bl Coda
Tonalidad Do M DoM Sol M Sol M Lam Do M

Inicia la parte “A” presentando el tema 1 interpretado por el Fagot. En el

compas 8 aparece la respuesta al tema 1 y termina en el compas 20. En el

compas 21 con anacrusa comienza la parte “B” presentando un primer tema

el cual finaliza con una progresidon ascendente en el compas 28. En el compas

29 con anacrusa comienza la parte “al”, se desarrolla y termina en el compas

42 para repetir a la parte “A” del movimiento. En el compas 44 inicia la parte

“a2” y termina en el compas 47. En el compas 48 con anacrusa se presenta

un contrapunto imitativo relacionado a la parte “B” terminando en el compas

63. En el compas 64 con anacrusa comienza la parte “b1” utilizando la

progresion en forma ascendente a diferencia de la parte “B”. En el compas 79

con anacrusa se observa una primera variacion relativa a la parte bly

termina en el compas 87. En el compas 88 con anacrusa se presenta una

segunda variacién en forma de progresidon descendente hasta el compas 94.

En el compas 95 se presenta la “coda” y con una progresion descendente en

el compas 100 resuelve a la ténica llegando al final de la obra.
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Sugerencias Interpretativas

Largo

En la primera frase nos encontramos con un par de ornamentos al final, los
cuales para obtener una mejor claridad es mejor simplificar el trino y
realizarlo Unicamente con un intervalo de segunda mayor y lo mismo se
realiza en el compas 7, a diferencia de los trinos ubicados en los compases: 6,
8, 14 y 16 los cuales son mas prolongados. Es muy importante tomar aire
suficiente cada vez que la oportunidad se presente y esto sucede
generalmente al final de cada frase ya que silencios de diversos valores
prosigues a estas. Los matices juegan un papel primordial por esta razén el
remarcar: fortes, pianos, crecendos y diminuendos nos ayudaran a generar
mas interés en el oyente. Aunque la mayoria de ediciones realizadas sobre
esta obra nos indican repeticion del final, la opcidn de ejecutarla simple es
decir sin la repeticién final es valida.

Allegro

Anticipar el pulso internamente antes de comenzar la interpretacién es
fundamental, pero en este movimiento se le debe aplicar mayor énfasis ya
que desde el momento de respirar para iniciar, el pulso ya esta siendo
marcado y esto determinarad la calidad de la ejecucién, puesto que si la
velocidad es muy lenta se provocara un desgate de energia innecesaria, por
el contrario si es muy rapida la claridad en los motivos puede decaer. Como
referencia un tempo alrededor de 130 = octavo, es ideal. Mantener las yemas
de los dedos lo mas cerca posible de los orificios y llaves correspondientes
ayudara a tener mas agilidad y por consiguiente mayor velocidad de
respuesta al momento de realizar motivos con figuras de treintaidosavos. Los
espacios para respirar son muy escasos en este movimiento, por lo tanto es
importante localizar los puntos mas estratégico de acuerdo a la capacidad de
respiracion, en ocasiones sera necesario reducir el valor de algunas notas.
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Andante

Un tempo alrededor de 70 pasos por minuto es una buena referencia para la
interpretacion de este movimiento ya que a diferencia del Adagio el Andante
es generalmente un poco mas rapido. Sobre los ornamentos se utilizara el
mismo recurso que en el primer movimiento en donde el trino se realizara en
proporcion al valor de la nota que lo contenga es decir: nota breve, un solo
movimiento de intervalo; nota larga, dos o mds movimientos de intervalos
segun la duracion. En los compases: 5, 13, 14 y 16 se encuentran frases que
tienen como respuesta la misma frase, para establecer mayor variedad se
realiza un contraste de matices, es decir: f — p, mf — pp, p — mf, etc.

Allegro assai

Acentuar el primer tiempo de cada compas nos ayudard a controlar el pulso
de mejor manera ya que predominan los valores de dieciseisavo y
treintaidosavo. De la misma forma que en el segundo movimiento, mantener
las yemas de los dedos lo mas cerca posible de orificios y llaves sera de gran
ayuda para realizar sobretodo los finales de frase los cuales estan
constituidos por treintaidosavos en su mayoria. La articulacion es una
caracteristica muy importante en este movimiento, por lo tanto entre mas
ligeray clara se realice es mejor. En el compas 78 comienzan las partes en las
que predominan los treintaidosavos, por lo tanto destensar los musculos de
las manos lo mas posible y optar por ejercer mayor apoyo en la emision de
aire, nos ayudara a elevar la calidad de interpretacién. La segunda repeticion
al igual que los demdas movimientos es opcional, debido a que si no se realiza
la segunda repeticién la forma no se altera agresivamente.
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Concierto para Fagot y Orquesta K 191 en Si Bemol Mayor
Wolgang Amadeus Mozart (1756-1791)

Contexto Histdrico Social de la Epoca Cldsica

Por época clasica suele entenderse el periodo en que fueron compuestas las
obras “clasicas” fundamentales del repertorio basico, esencialmente, las
obras de Haydn, Mozart y Beethoven; es decir, desde 1750, hasta alrededor
de 1800 a 1830. La palabra “clasico”, que se deriva del latin classicus (de
primera clase), se define en el Oxford English Dictionary de la siguiente
manera: “De primera clase, del rango mayor de importancia”. Otras
definiciones hacen referencia a una relacidn con la antigliedad griega y latina.
En Francia, la frase “tradicion clasica francesa” normalmente no implica
musica del siglo XVIII tardio sino de la época de Luis XIV, una era considerada
como “clasica”.

A partir de la asociacion con las civilizaciones antiguas, en un principio el
término se utilizé en el discurso musical en un sentido de “clasicos de su
tipo” u obras ampliamente reconocidas como modelos de excelencia dentro
de su propio género. El primer bidgrafo de Mozart, F. X. Niemetschek,
escribid sobre el “valor clasico” de su musica, y de hecho insinud la idea de
qgue Mozart pertenecia a la “era cladsica” cuando escribié que “las obras
maestras de los romanos y los griegos satisfacen mas y mas a través de
lecturas repetidas, y lo mismo se aplica para el conocedor y el aficionado en
lo que se refiere a escuchar la musica de Mozart”. La idea de “escuela clasica”
hace referencia a Haydn, Mozart y Beethoven, que se arraigd con fuerza en
escritos alemanes sobre musica durante la década de 1830, paralelo a los
clasicos de Weimar, Goethe y Schiller; mas tarde llegd a ser llamada la
“Escuela Vienesa Clasica” y posteriormente la “Primera Escuela de Viena”,
para distinguirla de la Segunda Escuela conformada por Schoenberg, Bergy
Webern. Fue al principio del siglo XIX que se sinti6 la necesidad de una
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terminologia que pudiera diferenciar el nuevo movimiento romdntico de lo
que habia pasado antes. Esto fue apropiado por tres razones en particular, de
las cuales la primera es que la musica de Haydn y Mozart habia permanecido
en el repertorio y habia logrado un status candnico o clasico. En segundo
lugar, es apta debido a la curiosidad y afinidad sentidas por los artistas de la
segunda mitad del siglo XVIII, especialmente su ultimo cuarto, hacia las
antiguas civilizaciones clasicas y su arte. Esta fue una era en que la literatura,
el arte y la arquitectura de Grecia y Roma fueron abordadas mas
cientificamente que antes. Los arquedlogos excavaron Pompeya a partir de
1748; los restos encontrados fueron dibujados y grabados para su mayor
difusién, y se analizd su disefio. El austero templo de Paestum, fue dibujado y
grabado, e imitado para escenografias de dpera. Los compositores fueron
llamados “clasicos” sélo en retrospectiva y esta es la tercera de las razones ya
que se hace referencia a las caracteristicas formales y estructurales de la
musica de la época y su relacién con la expresion. En el llamado periodo
precldsico, los elementos del barroco son suavizados y altamente decorados
y los elementos de la época clasica vislumbrados, comenzado a partir de
1730 algunos escritores afirman que esta situacidn continud hasta el alto
Clasicismo del periodo de 1770 a 1790 la cual incluye toda la obra de
compositores tales como Pergolesi, C. P. E. Bach, J. C. Bach y Hasse, asi como
las obras tempranas y del periodo medio de Haydn. Para 1750, muchos
compositores utilizaban patrones con estructura simétrica en las frases,
aunado a una armonia cadencial, con lineas de bajo crecientemente
estdticas, lo que sustentaria numerosas composiciones clasicas, y
posteriormente el patrén formal basico del Clasicismo. La forma sonata
evoluciond a partir de los precursores de la forma binaria. La forma sonata,
que contempla la presentacién de dos grupos contrastantes de material en
tonalidades complementarias, y su posterior recapitulacion en la misma
tonalidad, es fundamental y constituye virtualmente toda la musica del
periodo cldsico (con excepcidn de las piezas en forma de variacion, la fuga
ocasional y ciertos tipos de composiciones vocales y danzas, y continué
estando en uso de manera cada vez mas consiente durante mucho tiempo.
Fueron Haydn y Mozart los que lograron una sintesis mds completa: y en eso

18



radican los argumentos enérgicamente propuestos por Charles Rosen (1971)
los cuales consisten en que el estilo clasico vienés es establecido por Haydn ,
Mozart y mas tarde por Beethoven; pero que por esta misma razén no es
apropiado hablar de un “periodo clasico”. Friedrich Blume (1970) ha
argumentado que “no hay un periodo de estilo “clasico” en la historia de la

”’

musica, sino sélo un periodo “clasico-romantico”. Sin embargo, muchos
escritores han decidido aceptar que el periodo de los compositores clasicos,
aungue sean muy pocos en numero, puede ser considerado un “periodo
clasico”. Una gran cantidad de compositores se expresaron a lo largo de
dicha época; sin embargo sus propios lenguajes personales carecen de la
amplitud y riqueza encontradas en los trabajos de Haydn, Mozart y
Beethoven, o de su universalidad: pues entre ellos, estos tres llegaron a
alturas muy superiores a las de cualquiera de los compositores de su tiempo
(y podria decirse que de cualquier tiempo) en todos los géneros musicales
importantes tales como: la sinfonia, el concierto, el cuarteto y quinteto de
cuerdas, la sonata para piano, la épera (tanto cdmica como seria) y la musica
sacra. Otro compositor con méritos para ser considerado clasico vienés fue
Gluck. Su contribucidn principal fue la creacién de un nuevo estilo operistico
(en el que no fue el Unico, pero si el mas prominente), que renuncid a las
extravagancias, vocales y decorativas, de la dpera seria italiana, a favor de
una “noble simplicidad” al estilo de Winckelmann. En Orfeo ed Euridice
(1762), Gluck se concentrd en un solo tema y en las emociones de sélo dos
personajes y desarrollé un lenguaje, menos plagado de convenciones que el
usual, para aumentar su expresion; sus operas tardias, especialmente
Iphigénie en Tauride (1779), desarrollan sus principios a la vez que
mantienen un enfoque poderoso sobre las emociones de sus personajes
principales. Pocos compositores (entre ellos Salieri) fueron influidos con
fuerza o directamente por Gluck, al menos durante una generacién. Mozart
mostrd en su Ultima dpera clasica, La clemenza di Tito (1791), una manera de
lograr una sintesis cldsica a través de una simplificaciéon menos radical y este
tipo de reforma estaba alineada con las innovaciones operisticas italianas en
la ultima década del siglo XVIII. La ubicacion de Beethoven al interior de la
escuela clasica vienesa se torna de una manera tardia. Su estatura de gigante
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exigia una inclusiéon como un clasico instantdneo; sin embargo estd
claramente situado en una transicién al Romanticismo, con su salvajismo, su
extravagancia, su resistencia a lo convencional, su interés por los significados
extramusicales de su musica, su propdsito de originalidad (renunciando a la
tradicional facilidad de comunicacidn clasica), su actitud heroica hacia su arte
y su sufrimiento personal. También hay argumentos para incluir a Schubert
en este selecto grupo ya que mantiene las proporciones cldsicas en sus
composiciones maduras en un sentido en que los romanticos posteriores no
lo hacen; sin embargo es claro, especialmente a partir de su manejo de Ia
forma; sin embargo sus prioridades no son las mismas que Haydn, Mozart o
Beethoven y su pensamiento musical, una vez pasadas sus obras tempranas,
se inclinan hacia una nueva era. Entre otros compositores de la época, se
puede argumentar a favor de Rossini como clasico mas que como romantico
en su pensamiento creativo. Los grandes avances sociales concurrentes con
la época clasica tuvieron una profunda influencia en la vida musical ya que la
suerte del compositor sufrid cambios considerables. En 1750 la mayoria de
los compositores estaban contratados por patronos privados o por la Iglesia;
para 1800, el patrocinio privado habia disminuido notablemente y un
numero creciente de compositores tenia que ganarse la vida de manera
independiente, componiendo e interpretando para un publico mas amplio.
En términos generales, esto se hizo mas sencillo gracias al auge de los
conciertos, que se habian desarrollado sustancialmente desde 1760, y el
creciente mercado para maestros demandado por el notable aumento en el
numero de hijas de la clase media, ademas de una mayor disponibilidad de
instrumentos y a los cambios en los métodos de edicién y publicacion de
musica, con ediciones mas baratas producidas por numerosas firmas en los
principales centros como: Londres, Paris, Viena, Leipzig y Amsterdam. Hacia
el fin del Clasicismo, la musica instrumental gozaba de una principal
importancia, como consecuencia directa de los cambios en el patrocinio; por
lo contrario la musica sacra nunca mas disfrutaria del papel central que habia
dado por sentado hasta el fin de la época barroca.
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Aspecto Biograficos del Compositor
Wolgang Amadeus Mozart

(1756-1791)

Compositor austriaco nacido en Salzburgo el 27 de enero de 1756. Sus dotes
musicales fueron pronto observados por su padre, Leopold, que decidio
educarlo y, simultaneamente, exhibirlo (conjuntamente con la hermana
mayor Nannerl Maria Anna) como fuente de ingresos. A la edad de seis afios,
Mozart ya era un intérprete avanzado en instrumentos de teclado y un eficaz
violinista, al mismo tiempo que demostraba una extraordinaria capacidad
para la improvisacion y la lectura de partituras.

El afio 1762 Leopold comenzé a llevar a su hijo de gira por las cortes
europeas comenzando por Munich y Viena, en 1763 los Mozart
emprendieron un largo viaje de tres aflos y medio que supuso para el
pequeno Wolfgang valiosas experiencias: conocio la célebre orquesta, el
estilo de Mannheim, la musica francesa en Paris, y el estilo galante. Durante
este periodo escribid sonatas, tanto para piano como para violin (1763) y la
sinfonia (K.16, 1764).

Ya de regreso a Salzburgo, continud sus primeras composiciones, entre las
cuales encontramos la primera parte de un oratorio, Die Schuldigkeit des
ersten Gebots (La obligacidn del Primer Mandamiento), la épera comica La
finta semplice, y Bastien und Bastienne, su primer singspiel (tipo de dpera
alemana con partes recitadas). En 1769, con 13 afios, fue nombrado
Konzertmeister del arzobispado de su ciudad.

Después de unos cuantos afios en casa, padre e hijo marcharon a Italia (1769-
71). En Milan, Mozart conocié al compositor G.B. Sammartini; en Roma el
Papa lo condecord con la distincién de Caballero de la Espuela de Oro y en
Bolonia se contactd con el padre Martini y realizé con éxito los examenes de
acceso a la prestigiosa Academia Filarmdnica. En 1770 le encargaron escribir
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la que es su primera gran opera llamada Mitridate re di Ponto, escrita en
Milan. Con esta obra, su reputacion como musico se hizo ain mas patente.
Mozart volvio a Salzburgo en 1771.

De los afios posteriores datan los primeros cuartetos para cuerda, las
sinfonias K.183, 199 y 200 (1773), el concierto para fagot K.191 (1774), las
Operas La finta giardiniera e Il re pastore (1775), diversos conciertos para
piano, la serie de conciertos para violin y las primeras sonatas para piano
(1774-75).

En 1777 Mozart se marché a Munich con su madre Anna Maria. A la edad de
veintilin aflos Mozart buscaba en las cortes europeas un lugar mejor
remunerado y mas satisfactorio que el que tenia en Salzburgo bajo las
ordenes del arzobispo Colloredo, pero sus deseos no se cumplieron. Llegd a
Mannheim, capital musical de Europa por aquella época, con la idea de
conseguir un puesto en su orquesta, y alli conocié a Aloysia Weber.
Posteriormente Leopold envié a su esposa e hijo a Paris, donde éste estrend
la sinfonia K.297 y el ballet "Les petits riens". La muerte de su madre en la
capital francesa en 1778, el rechazo de Aloysia Weber y el menosprecio de
los aristécratas para los que trabajaba, hicieron que los dos anos
transcurridos entre su llegada a Paris y el retorno a Salzburgo en 1779 fueran
un periodo muy dificil en su vida.

Durante los aios siguientes compuso misas, las sinfonias K.318,319y 338y
la 6pera Idomeneo, re di Creta (Munich, 1781), influida por Gluck pero con
un sello ya totalmente propio. El aflo 1781, Mozart rompe sus relaciones
laborales con el principe-arzobispo de Salzburgo y decide trasladarse
definitivamente a Viena. Alli compone el singspiel Die Entflihrung aus dem
Serail (El rapto en el serrallo), encargada en 1782 por el emperador José .
Este mismo ano se casa con Constanze Weber, hermana pequeiia de Aloysia;
juntos vivieron perseguidos frecuentemente por las deudas hasta la muerte
de Mozart.

De esta época data su amistad con F.J. Haydn a quien le dedic seis cuartetos
(1782-85); estrend también la sinfonia Haffner K.385 (1785) y otras obras, de
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expresividad muy superior a la de la musica de su tiempo. La llegada de
Lorenzo da Ponte a Viena le proporciond un excepcional libretista para tres
de sus mejores dperas: Le nozze di Figaro (1786), Don Giovanni (1787) y Cosi
fan tutte (1790). Muerto ése ano Gluck, el emperador José Il concedio el
cargo de kapellmeister a Mozart, pero redujo el salario, hecho que impidio
que saliese del circulo vicioso de deudas. Estas crisis se reflejaron en obras
como en el quinteto de cuerda K.516, en las tres ultimas sinfonias K.543, 550,
551 ( Jupiter en 1788), los ultimos conciertos para piano etc. En los afios
finales Mozart escribid sus ultimas dperas, Die Zauberflote (La flauta magica)
y La Clemenza di Tito, (1791) escrita con motivo de la coronacién del nuevo
emperador Leopold Il. Precisamente mientras trabajaba en La flauta magica
con libreto de Emmanuel Schikaneder, el emisario de un misterioso conde
llamado Walsegg le encargd una misa de réquiem. El Réquiem en Re menor
K.626, inacabado por la muerte de Mozart el 5 de diciembre de 1791, fue su
ultima composicién y terminada por su discipulo F.X. Sissmayr.

Analisis de la Obra

Allegro

Esquema

Compases 1-34 35-58 59-79 80-97 98-137 | 138-170
Estructura | Introduccion A B C al bl
Tonalidad SibM SibM SibM | SibM SibM SibM

Se presenta un primer tema el cual se disuelve en el compas 6 con una
respuesta en matiz de forte conformada por motivos descendentes hasta el
compas 10. En el compas 11 aparece una melodia acompanada que termina
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en el compas 23 donde se presenta una progresion descendente
estableciendo un contraste con lo anterior. En el compas 32 aparece una
respuesta conformada por escalas repetidas ascendentes, dando pie al inicio
de la participacion solista. La estructura anterior nos muestra fragmentos que
se utilizaran a lo largo del movimiento. En el compas 35 comienza la parte
“A”, presentando el tema 1 realizado por el Fagot hasta el compas 38 donde
se presenta la respuesta al tema 1. En el compas 45 se presenta el tema 2
conformado por arpegios ascendentes. En el compas 50 aparece el tema 3, el
cual contiene motivos que utilizan el recurso del trino como principal
caracteristica. En el compas 59 inicia la parte “B” presentando al tema 1
acompafado por un contrapunto melddico hasta el compas 62 donde
aparece la respuesta al tema 1 constituida por una secuencia descendente la
cual desemboca en una especie de variacién por disminucidn en el compas
66. Posterior a un puente armadnico, en el compas 80 se presenta la parte “C”
con un primer tema el cual es respondido en el compas 83 por el
acompafiamiento, en el compas 84 se presenta nuevamente el tema 1
realizado un tono abajo al igual que la respuesta y en el compas 88 aparece el
tema 2, dando inicio a un dialogo entre el solista y el acompafiamiento, el
cual termina en el compas 97 con un cadencial. En el compas 98 comienza la
parte “al”, con una breve introduccidn se presenta el tema 1 el cual es
retomado por el Fagot en el compas 102 y respondido por el
acompafamiento en el compas 109. En el compas 112 se presenta el tema 2
con una duracién de 7 compases. En el compas 119 aparece el tema 3
prolongdndose un poco a diferencia de la parte “A” ya que en el compas 126
se desarrolla un dialogo entre solista y acompanamiento hasta el compas
137. En el compas 138 aparece la parte “b1” con la diferencia de que el
contrapunto melédico de la parte “B” ahora es interpretado por el solista y el
tema realizado por el acompanamiento. En el compas 146 aparece una
pequena variacién por disminucidn la cual finaliza en el compas 152 y es
respondida por el acompafiamiento hasta el compas 160 donde un acorde de
dominante da pie al inicio de la cadencia. En el compas 161 comienza la coda
la cual utiliza unas escalas ascendentes en el compas 168 como conducto
para llegar al final del movimiento en el compas 170.

24



Andante ma adagio

Esquema

Compases 1-6 7-14 15-22 23-26 27-39 40-52
Estructura | Introduccion A B C al bl
Tonalidad Fa M Fa M Do M Do M Fa M Fa M

Inicia la “Introduccidon” presentando un primer tema hasta el compas 6. En el
compas 7 aparece la parte “A” retomando el tema 1 por el solista seguido por
una respuesta en el compas 9. En el compas 11 aparece el tema 2 el cual
obtiene una respuesta en el compas 13. En el compas 15 comienza la parte
“B” presentando un primer tema cuya respuesta se desarrolla a partir del
compas 16 hasta el compas 22. En el compas 23 aparece la parte “C”.
Posteriormente en el compas 27 inicia la parte “al” presentando al tema uno
interpretado por el acompafamiento y retomado por el solista en el
siguiente compas hasta el compas 33. En el compas 34 se presenta el tema 2
seguido por una respuesta en el compas 38. En el compas 40 inicia la parte
“b1” presentando al tema 1 seguido por una respuesta en el compas 42. Una
seccioén conclusiva aparece en el compas 46 la cual utiliza la dominante para
conducirnos a una cadencia en el compas 49 y una respuesta de 3 compases
nos lleva al final del movimiento.

Rondo

Esquema

Compases | 1-20 | 21-50 |51-58 | 59-80 | 81-88 | 89- 107- | 138-
106 136 150

Estructura A B A C A D A Coda

Tonalidad |[SibM |SibM [SibM | Solm [SibM |[SibM |[SibM |SibM
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Comienza la parte “A” presentando al tema 1 con una repeticidn en el
compas 8, posteriormente en el compas 9 se presenta el tema 2. En el
compas 21 inicia la parte “B” presentando un primer tema. En el compas 29
se presenta el tema 2 el cual obtiene una respuesta en el compas 37 y
termina en el compas 20 con una progresion relativa al tema 1 en el compas
50. En el compas 51 se presenta la parte “A” la cual termina en el compas 58.
En el compas 59. Inicia la parte “C” con un primer tema seguido de una
respuesta en el compas 63, posteriormente en el compas 67 se encuentra un
segundo tema y en el compas 63 reaparece el primer tema a modo de
respuesta. En el compas 81 se presenta la parte “A” por tercera vez. En el
compas 89 comienza la parte “D” presentando al tema 1 seguido de un
desarrollo relativo al tema 1 de la parte “B” hasta el compas 106 donde se
realiza la cadencia. En el compas 107 reaparece la parte “A” con su
respectivo primer tema el cual termina en el compas 114, en compas
siguiente se presenta el tema 2 seguido de un desarrollo a partir del compas
119 hasta el compas 137. En el compas 138 inicia la “coda” utilizando
fragmentos de temas relativos a la parte “A” hasta llegar al final de toda la
obra en el compas 150.

Sugerencias Interpretativas

Allegro

Claridad y calidad de sonido son dos de los objetivos mas importantes para
lograr un buen resultado en este movimiento. Al momento de iniciar el
primer tema es de gran ayuda establecer un equilibrio entre articulacion,
elegancia y claridad, por esta razén el tomar un tempo estable y cdmodo
para el intérprete otorgara grandes beneficios. Para ejecutar con claridad las
progresiones ascendentes que se encuentran posteriormente, es valido
colocar fraseos opcionales siempre y cuando no se abuse de este recurso.
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En la secuencia que se localiza en el compas 51, el utilizar las llaves del pulgar
izquierdo correspondientes a las notas: si bemol y do aportaran mayor
claridad al momento de conectar los diversos intervalos. En la seccidén que
inicia en el compas 59 es importante otorgar prioridad a una eficiente toma
de aire ya que en los siguientes 12 compases las posibilidades de recuperar
aire es muy poca. En el compas 80 comienza un dialogo entre el solista 'y
acompafiamiento, por esta razén mantener un sonido amplio en cada motivo
y frase proporcionara un equilibrio entre las diversas voces. Basicamente se
aplican los mismos recursos a lo largo de todo el movimiento.

Andante ma Adagio

Un sonido suave y expresivo es caracteristico de este movimiento y para
lograr un acercamiento mas profundo al objetivo mencionado es de gran
ayuda cuidar en gran medida el apoyo en la emision de aire y la
pronunciacion de las notas. En algunas frases aparece la indicacién de
pronunciar estacato, pero el realizar una articulacidén suave siempre serd una
opcidn vdlida al ejecutar este movimiento.

Tempo di Menuetto

Una opcidn de gran ayuda en este movimiento es mantener internamente el
compas de 3/4 todo el tiempo y asi mantener una fluidez constante. En los
grupos de 3 o tresillos que se encuentran en diferentes partes del
movimiento no aparecen indicaciones especiales de articulacién, sin embargo
aplicar puntos de disminucidn a cada nota es muy util para otorgarle mayor
ligereza a la interpretacion. En los diversos puntos donde aparecen
dieciseisavos es valida la opcion modificar el fraseo de acuerdo a nuestras
necesidades u objetivos pero siempre tratando de no abusar de este recurso.
Estas sugerencias son Utiles en varias partes del movimiento, Unicamente lo
que resta es valorizar en qué medida le corresponde segun lo que se busque
para mejorar la interpretacion.
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Sonatina para Fagot y Piano
Alexandre Tansman

(1897-1986)

Contexto Historico y Social del Siglo XX

Definicidn de siglo XX

Los historiadores coinciden en que la musica experimentd profundas
transformaciones estéticas y técnicas a traves del siglo, pero pocos pueden
afirmar que el afo 1900 haya marcado un cambio decisivo en el pensamiento
musical. El momento de cambio verdadero se ha situado entre 1907 - 1908,
época de la “emancipacion de la disonancia” presentada por Schoenbergy
1918 momento en el que finaliza la primera Guerra Mundial, a esta etapa se
le ha considerado el punto decisivo en la que cambia la estética del siglo XIX.

El siglo XX es inevitablemente retratado como un periodo abrumado por la
ruptura, la dislocacion, la innovacion y el cambio. Por lo tanto es saludable
recordar que, a pesar del cambio colectivo hacia el atonalismo por parte de
los principales compositores modernistas, la mayor parte de la musica del
siglo se mantuvo arraigada en la tonalidad de una u otra manera (en la
musica escénica, por ejemplo), géneros tradicionales como la éperay la
sinfonia siguieron atrayendo a los compositores y experimentaron muy pocos
cambios en su estructura basica. Lo que Carl Dahlhaus llamé “la no
contemporaneidad de lo contemporaneo” el sentido de coexistencia y los
impulsos a menudo conflictivos que rinden lealtad de maneras distintas al
pasado, al presente e incluso al futuro se hizo presente a lo largo de todo el
siglo XX.

Si algo tuvieron en comun los compositores del siglo XX, fue quiza esta
autoconciencia exaltada sobre su relacion con el pasado y, en ultima
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instancia, sobre su propio lugar en la historia. La propuesta de rompimiento

Ill

con el “estrecho circulo de sonidos musicales puros y la conquista de la
infinita variedad de ruidos”, formulada por el futurista Luigi Russolo en 1913,
encontrd eco en compositores posteriores como Varese y Cage; sin embargo
su iconoclasia radical tuvo pocos adeptos entre los compositores de su
generacion. Por el contrario, la gran mayoria percibia la tradicién y la
innovacién como conceptos relacionados. Inclusive los que buscaron
perpetuar las tradiciones sinfdnicas abstractas del siglo XIX resintieron el
impacto del modernismo; por ejemplo, en las sinfonias de Sibelius y Nielsen
el amplio rango de articulaciones de tonalidad funcional prevalece al cabo de
una prolongada lucha, dejando una sensacidn palpable de su transitoriedad y
vulnerabilidad. Por otra parte la presencia del pasado alenté la
determinacién de los modernistas de “volverla nueva”. No tenia sentido
alguno reproducir las obras dentro de los cdnones existentes; lo que la
tradicidn exigia era una musica que aspirara a cualidades distintivas,
originales y Unicas. En palabras de Schoenberg: “una musica verdaderamente
nueva basada en la tradicion, estd destinada a convertirse en una tradicion”.
Para sus contemporaneos la emancipacion de la disonancia de Schoenberg
era vista como una violenta, arbitraria y meticulosa afirmacion premeditada
de autonomia creativa; Schoenberg mismo hablé de haber “roto con todos
los obstaculos de la estética del pasado” por si solo. Pero pocos afios después
describia su jugada radical como una consecuencia completamente légica del
creciente predominio del cromatismo y la ambigledad tonal en la musica de
Liszt, Wagner y sus sucesores y su papel personal como artista obediente al
servicio de una tradicion en constante y necesaria evolucidn. Schoenberg se
veia a si mismo dentro de una linea ininterrumpida pasando por Brahms,
Wagner, Beethoven, Mozart, y que incluso llegaba hasta Bach; pero para
otros la cuestion de la herencia era un poco mds problematica. Para quienes
se consideraban a si mismos fuera de la sucesién musical austrohidngara o
alguna relacionada con ésta segun la frase memorable de Stravinski “la
tradicion era algo que requeria ser buscado insistentemente y redescubrirse,
en otras palabras reinventarse”. Mientras que los nacionalistas del siglo XIX
habian recurrido a fuentes folcldricas principalmente como material tematico
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y como inspiracion, la nueva generacion de compositores neonacionalistas
como Bartdk en Hungria, Enescu en Rumania, Janac ek en Checoslovaquia y
Szymanowski en Polonia, buscé en la musica folclérica un medio para la
renovacion estilistica modernista. Para Bartdok (uno de varios compositores
qgue emprendieron su propio trabajo de campo para la investigacion de
musica folcldrica) era una cuestidon de establecer la reivindicacion de una
tradicion vernacula “auténtica”, en concreto de la musica campesina rural de
Hungria, sobre el hibrido espurio de la musica gitana urbana, género en el
que se habia basado el estilo hingaro del siglo XIX. Las obras de Stravinski de
la década de 1910 siguieron también una trayectoria abiertamente
nacionalista; el lenguaje ritmico distintivo que desarrollé en esa época
reflejaba los patrones métricos cambiantes de la cancidn folclérica rusa en
mayor medida de lo que él mismo admitiria mas tarde,de hecho esa
tendencia de no tomar en cuenta su herencia eslava se convirtié en una
manifestacion de su creciente deseo por alinearse con la corriente central de
Europa Occidental. Pero, a diferencia de Schoenberg, Stravinski vio la
tradiciéon no como algo “inconscientemente adquirido”, sino como el
resultado de una “aceptacion consciente y deliberada”. Mientras Schoenberg
presentaba su trabajo como una consecuencia légica del pasado inmediato,
Stravinski rechazaba esos modelos evolucionistas (el verdadero trabajo con la
tradicidon no tiene por qué parecerse al pasado en absoluto y mucho menos al
pasado inmediato). El término “neoclasicismo”, aplicado por primera vez a la
musica de Stravinski en 1923, implicaba precisamente un rechazo del
Romanticismo tardio aleman y se inclinaba por procedimientos estilisticos
alejados de éste, tanto en lo temporal como en lo estético. No es de
sorprender que el neoclasicismo haya sido censurado por Schoenberg y sus
apologistas, quienes lo describian como un extraviado retroceso de nostalgia
y falsa conciencia. Una vez mas el jugueteo de Stravinski con los materiales y
los recursos diaténicos de la tonalidad, remodelados y transfigurados, lo hizo
culpable no sélo de su cobarde evasion del imperativo histdrico, sino también
de una preocupacion por la superficie y no por la sustancia, “estilo” en lugar
de “idea”. Aunque Schoenberg rechazaba los rasgos estilisticos neoclasicos
no podia permanecer totalmente alejado de su estética. Significativamente
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su primera obra compuesta con la técnica dodecafdnica en todos sus
movimientos, la Suite para piano op.25 (1921-1923), sigue la forma de suite
de danza barroca. El neoclasicismo, en su sentido mas amplio, pronto se
establecid como el lenguaje internacional dominante de los afios de la
entreguerra. Su facilidad para incorporar aspectos de diatonismo dentro de
algo mas que un contexto tonal funcional lo convirtié en un vehiculo
adaptable para la creacion de nuevos lenguajes inclinados por el
nacionalismo, como los forjados en los Estados Unidos por Copland en la
década de 1930 y comienzos de 1940. El populismo de Copland representd
una retirada voluntaria del anguloso modernismo con la intencion de
alcanzar un publico mas amplio en una época de penurias econémicas.
Irébnicamente alrededor de la misma época la URSS experimentaba una
atraccion similar hacia un “lenguaje simple y accesible”, pero impuesta a los
compositores por el Estado. Esta doctrina del realismo socialista se convirtid
en el sustituto oficial del modernismo. No obstante, es sorprendente cdmo,
incluso bajo las presiones conflictivas y abrumadoras de las politicas
culturales del Estado soviético, compositores como Prokofiev y Shostakovich
lograron manejar propuestas artisticas repletas de un alto grado de
sofisticacion y fuerza emocional.

Tradiciones acalladas

El modernismo también fue victima de las politicas culturales fascistas
implantadas en los afios finales de la década de 1930. De tal manera, que al
finalizar la segunda Guerra Mundial los artistas de Europa continental
tuvieron no sdlo que reconstruir una semblanza de vida cultural normal
después de la resolucion del conflicto, sino ponerse al dia con los atrasos
sufridos luego de mas de una década de censura. La prohibiciéon del
modernismo durante la guerra en gran parte del continente europeo
imprimid en su lenguaje connotaciones de resistencia politica y para algunos
se volvid el lenguaje inflexible y perfecto para volcar una reaccion artistica
por los horrores vividos. La técnica dodecafdnica, censurada por muchos
(incluso antes de la censura nazi) como un experimento excéntrico pasado de
moda, fue retomada durante e inmediatamente después de la guerra por una
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serie de compositores maduros a la mitad de su vida profesional tanto en
Europa (Dallapiccola y Fortner) como en los Estados Unidos (Copland,
Sessions y Stravinski). En lo que respecta a la generacién mas joven que
alcanzaba la madurez en los afios finales de la guerra, muchos sintieron la
necesidad de una ruptura mas abrupta con el pasado. La generalizacion
radical de la serie dodecafdnica adoptada por Boulez, Stockhausen y
Pousseur se alejé de sus raices schoenbergianas, convirtiéndose en una
especie de cédigo genético oculto para la totalidad de la obra, aplicado a
pardametros sin altura definida en diferentes niveles jerarquicos que influian
progresivamente en aspectos mas amplios de la forma musical. Ese mismo
deseo de controlar niveles diferentes, incluso mayor que el deseo de generar
nuevos sonidos, es lo que motivo los experimentos precursores de
Stockhausen con musica electrénica en la que los principios seriales
moldearon la modificacion y la elaboracidn de los sonidos individuales en
términos de sus pardmetros de frecuencias constitutivas. La generacién de
vanguardia joven, contempld el papel histérico del serialismo bajo una
Optica muy distinta. Mientras que Schoenberg lo consideraba el verdadero
principio de supervivencia de la tradicion austroalemana, para Stockhausen
significaba el punto final de esa tradicion y el comienzo de un nuevo lenguaje
musical internacional que habria de suplantar los estilos personales de unos
cuantos individuos para convertirse en el estilo universal de la época. Si bien
desdefaron gran parte del pasado inmediato, los serialistas europeos de la
posguerra no cuestionaron muchas de las suposiciones del siglo XIX respecto
a la naturaleza de las obras musicales y siguieron valorando dichos atributos
como material estructurado, individual y auténomo. El cuestionamiento
sistematico de estas suposiciones se dio precisamente en las obras de Cage
de la década de 1950, que incorporaron procedimientos arbitrarios o de azar
en la composicidn, la interpretacién o en ambas. En el caso de la notable
obra 4’33” (1952) que mas que la duracién contemplativa del silencio (un
espacio de tiempo sin sonido alguno), destaca la duracion de sonidos
espontdneos no buscados, el hecho de permitir que los sonidos del entorno
invadan al azar el espacio sonoro de la pieza no sélo constituye un reto a la
autonomia y la individualidad de la obra, haciendo imposible distinguirla de
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cualquier instante de la vida cotidiana, sino que ademas muestra el
abandono del compositor de todo intento de control sobre el contenido de la
obra o de estructurarla bajo una intencién compositiva. Mientras que la
mayoria de los compositores sigue luchando para lograr que el sonido de su
musica haga justicia a sus intenciones, para Cage, cuya intencién era “dejar a
los sonidos ser lo que son”, ninguna intencién podria hacer justicia a los
sonidos. No obstante, la indeterminacion es relativa por definicion y la
aparente renuncia de Cage al control no fue total niirrevocable; algunas de
sus obras basadas en el azar fueron plasmadas en partituras completamente
escritas en notacion e incluso las indicaciones textuales tendieron a ser lo
suficientemente especificas para evitar toda posibilidad de interpretacion
“incorrecta”, aunque no existiera una forma realmente “correcta”. Analistas
menos condescendientes veran siempre en la apropiacién del silencio por
Cage un simple acto hegemdnico y un movimiento calculado para ingresar a
la historia como el de cualquiera de sus precursores modernistas. La
adopcion de “formas abiertas” por parte de los compositores vanguardistas
europeos, que permiten al ejecutante un cierto grado de libertad en el
ordenamiento del material, el tiempo y la duracion y hasta la inclusion de
secciones musicales determinadas, en ocasiones se atribuye a la influencia de
Cage, aunque es argumentable que estos recursos estuvieron implicitos
potencialmente desde el comienzo y a través del serialismo.

Pluralizacion de las tradiciones

Los compositores previamente adscritos al vanguardismo de la escuela de
Darmstadt comenzaban a diversificar sus actividades: Stockhausen regresaba
a la “composicion intuitiva” incorporando notaciones graficas y texto,
mostrando un creciente interés por la musica de las culturas no occidentales,
mientras que Berio, Kagel y Pousseur tuvieron un renovado interés por el
teatro, tanto en obras operisticas como dentro del nuevo género del teatro
musical que incorporaba elementos discursivos, gestuales y de movimiento a
obras para la sala de concierto. Otros, en una reaccion ante la complejidad
notacional inabordable tanto de la musica serial como de la indeterminada,
se inclinaron por formas musicales mas simples basadas en la improvisacion y

33



la participacioén colectiva. La Scratch Orchestra, fundada en Londres por
Cornelius Cardew, integro aficionados y profesionales bajo la causa comun
del socialismo radical; asimismo, la participacidon colectiva fue también un
rasgo integrado en las composiciones tempranas del minimalismo como In C
(1964) deTerry Riley, obra en que los intérpretes acuerdan una manera
colectiva para transitar a través de un grupo de fragmentos melddicos
simples. Con énfasis en la repeticion y la transformacién gradual de
materiales diaténicos simples el minimalismo demostré tener el mayor
potencial comercial de todas las nuevas tendencias estilisticas; con su
preeminencia ritmica y sonido amplificado, grupos dirigidos por los propios
compositores lograron conquistar un nuevo publico entre los seguidores de
géneros como el rock.

Si bien el minimalismo en sus inicios pretendid contrarrestar el discurso
narrativo convencional de teleologia y desarrollo, estos elementos se
reintegraron gradualmente en la musica de Reich y Glass conforme el género
alcanzé las salas de conciertos y las casas de dpera de la corriente central
desde finales de la década de 1970y a lo largo de todo el decenio de 1980. La
musica denominada posminimalista de compositores como Adams y Torke, a
través de un complejo entramado de planos y procedimientos continuos de
dislocacién de ritmos sobrepuestos, refleja una tendencia hacia el
modernismo temprano y la musica de Stravinski en particular, incorporando
ocasionalmente elementos de musica popular. La elasticidad constante del
modernismo se hizo patente no sélo en la actividad prolifica de figuras
maduras como Birtwistle y Carter, sino también en el manierismo
intensificado de la musica de Ferneyhough y otros compositores adscritos a
la “Nueva Complejidad”, corriente caracterizada por la notacion intrincada y
los procedimientos densos, con sobreposicion de planos multiples y gran
exigencia técnica para los intérpretes. Pero, para otros, el modernismo
representé solamente uno de la gran variedad de caminos estilisticos
concebibles, todos disponibles y legitimos por igual. En un entorno saturado
de musica de todas las regiones del mundo y épocas pasadas, algunos
compositores concibieron su tarea sélo como una combinacion infinita de
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elementos ya existentes. Nuestro sentido de extravio de una corriente
central puede deberse principalmente al hecho de que las corrientes
centrales no son sino creacién de los historiadores en cuyo caso (segun han
sugerido comentaristas como Leo Treitler), la crisis, si acaso existiera, no
radicaria en la musica misma sino simplemente en nuestras reflexiones y
formas de pensamiento sobre ésta.

Musica de arte en la cultura de finales del siglo XX

Mientras que en 1900 la musica de arte se habia limitado practicamente a los
mundos europeo y americano, para el 2000 la situacidon era muy distinta con
la presencia de una musica de arte por lo general en fructifero didlogo con las
tradiciones locales en paises como Taiwan, Egipto, Indonesia y Turquia y con
compositores del Oriente asiatico como Takemitsu y Tan Dun, lo cual ha
tenido un impacto particularmente significativo en la escena internacional. La
expansion sin precedentes de la educacion musical desarrollada a nivel
universitario y de conservatorio parece haber contribuido a la participacion
de un numero de individuos involucrados en la composicién y la
interpretacion de musica de arte muy superior al de cualquier otra época,
cuando menos dentro de una categoria profesional de medio tiempo. Pero
junto con la globalizacidn surgié también la marginacién. De acuerdo con las
estadisticas y los indicadores econdmicos, para el 2000 la musica de arte
occidental se habia convertido en una actividad marginada dentro de la
cultura global de la musica en general. Conforme el siglo avanzd, la
interpretacion publica y la produccién musical doméstica abrieron un camino
cada vez mayor dentro de los medios masivos de diseminacion de la musica y
la industria de la grabacion favoreciendo abrumadoramente los nuevos
géneros de musica popular. Asimismo, dentro de la propia cultura de la
musica “clasica”, la composicion nueva fue victima de una marginacién
creciente. La industria de las grabaciones musicales satisfacia la demanda de
los consumidores con una produccion continua no de musica nueva como tal,
sino de nuevas interpretaciones de la musica de otras épocas y, de hecho,
con un incremento sustancial de la musica anterior conforme el rescate de la
musica antigua adquiria mayor auge; esta situacion se vio reflejada en la sala
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de conciertos y en la casa de dpera donde escasas obras compuestas después
de 1950 fueron integradas al repertorio. Las razones de esta marginacion
suelen atribuirse a los propios compositores modernistas no sélo a causa de
su postura artistica, sino también por su aislamiento voluntario de la
corriente central. La Sociedad para la Interpretacién Privada de la Mdusica de
Schoenberg, fundada en 1918 para la interpretacién de obras
contemporaneas ante un publico invitado (los criticos eran excluidos), fue el
primero de una serie de intentos (entre los que destacan los sobresalientes
festivales de musica nueva en Donaueschingen y Darmstadt) de crear un
espacio institucional independiente para la musica nueva, exclusivo para
ejecutantes y publicos especialistas. Pero, detras de su arrogante retérica,
declaraciones como la hecha por Babbitt de que los compositores se hacian a
si mismos gracias al “servicio inmediato y eventual” y asumiendo un
“aislamiento total, resuelto y voluntario del mundo publico”, tuvieron
cuando menos un pequeiio rasgo de verdad. La musica modernista quiza
pueda toparse ocasionalmente con la hostilidad manifiesta del publico de
concierto pero, de la misma manera, la musica cuya intencién es agradar o
ser accesible en raras ocasiones conseguira despertar un interés que vaya
mas alla de una tibia acogida. No obstante, la situacidn de la musica en los
albores del siglo XXI de ninguna manera ha sido por completo decepcionante.
La falta de apoyo por parte de las grandes editoriales e instituciones artisticas
obligd a muchos compositores en las décadas de 1980 y 1990 a reconocer los
beneficios de producir y distribuir su propia musica, tanto de manera
individual como a través de colectivos de compositores. Estas actividades se
facilitaron gracias a la creciente disponibilidad y al acceso a los sistemas
personales de grabacion digital y edicion computarizada, junto con nuevas
formas de distribucién, aparentemente mas democraticas, como internet,
que ofrecen la posibilidad de establecer un contacto mas personal y directo
con un publico especializado sin importar cuan reducido sea o cudn
geograficamente disperso se encuentre. La musica de arte contemporanea
estd tendiendo a desarrollarse en un mundo aparte de la musica tradicional
de concierto, diseminada en formatos de consumo mas que a través de su
interpretacion en vivo. Pero esta adaptabilidad, desarrollada a lo largo de
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mas de un siglo de lucha por obtener un espacio entre una cultura atrapada
en el museo y la indiferencia de los medios masivos, en ultima instancia
podrd asegurarle un futuro mas sélido y vital que el que se podria esperar
haciendo frente a las formas mas tradicionales de produccidon musical.

Aspecto Biograficos del Compositor
Alexander Tansman

(1897-1986)

Compositor y pianista Francés nacido el 12 de Junio de 1897 en la ciudad de
Lodz en Polonia. Realizo estudios en el Conservatorio de Lodz de 1908 a
1914 con Wojciech Gawtonski y otros, posteriormente se dirigiéo a Warsaw
donde completo el doctorado en leyes en la Universidad de Warsaw en 1918.
Continuo sus estudios de piano con Piotr Rytel y tomo lecciones de
composicion con Henryk Melcer-Szczawinski. Aunque fue tres veces
premiado en el Concurso Nacional de Musica Polaca en 1918 con las
siguientes composiciones: Impresion, Preludium in B Mayor y Romance, los
criticos distinguieron su particular cromatismo y politonalidad manejados
inadecuadamente. Desilusionado con dicha situacion en Polonia decide
marcharse a Paris, debutando con un recital en Febrero de 1920.
Inmediatamente después de su llegada el se hizo amigo de Stravinski y Ravel,
ambos lo alentaban y aconsejaban. Los patrones ritmicos repetitivos de
Stravinsky y los acordes de 112 y 132 de Ravel influenciaron mucha de su
musica compuesta durante la guerra. Familiarizdndose con algunas de las
principales figuras musicales en Paris durante estos afos, Tansman fue parte
del circulo de musicos extranjeros pertenecientes a la Escuela de Paris, estos
incluian a Martinu, Alexander Tcherepnin, Conrad Beck y Marcel Mihaovici.
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Su musica en ese momento, retenia algunos rasgos Polacos distintivos
semejantes al ritmo de Mazurca y melodias Folkldricas Polacas que se
reflejan en su coleccidén de Polonesas, Nocturnos, Improntus, Valses y otras
miniaturas Chopinescas, cualidades neo-cldsicas semejantes, aparecen
también, en trabajos como: la Sonata Rustica (1925), la Sonatina para Flauta
y piano (1925), la Sinfonia no. 2 (1926) y el segundo concierto para piano
(1927). Una romantica aproximacion al neoclasicismo es evidente en su ballet
sobre un cuento de Hadas Le Jardin du Paradis (1922) y la primera de sus
siete operas, La nuit kurde (1927). Aunque nunca abandono completamente
un armazon diatdnico, los criticos de 1920s y 1930s describian su armonia en
esa época como Scriabinesca y atonal. Sus antecedentes relacionados con la
cultura Hebrea proporcionaron un estimulo para trabajos en los cuales se
incluian: Rapsodie hebraique (1933) y El génesis (1944), aunque su influencia
llego a ser mas prominente en la musica que compuso después de la 2a
guerra mundial. Tansman logro rapidamente éxito internacional. Vladimir
Golschmann fue un antiguo defensor de su musica dirigiendo la obra
orquestal Impresiones en 1921. Koussevitzky dirigio Scherzo Sinfonico en
1923 y ambos, los conciertos para Piano en Paris y Boston con el compositor
como solista. Despues de eso la musica de Tansman fue ejecutada por:
Toscanini, Vengelberg, Stokowski, Monteux, Wood y Boult. Durante sus
primeras giras en América como pianista con Koussevitzky y la Boston Sinfony
Orchestra en 1927, Tansman llego a familiarizarse con Gershwin. Mas tarde
sus giras se extendieron a Europa, Asia, Palestina, e India, en donde fue
huésped de Mahatma Gandhi en 1933. Aunque se le concedid la nacionalidad
francesa en 1938, el y su familia pronto fueron forzados a huir de Francia. El
se establecié en los Angeles en 1941 donde llego a familiarizarse con
Shoenberg, también renové amistad con otros emigrantes europeos
incluyendo a Milhaud, Stravinski entre otros y compuso la musica de
diversas peliculas. Regreso a Paris en 1946. En adicidn a su extenso legado, el
completé una monografia sobre Stravinski en 1948. Sus honores incluyen la
Medalla Collidge (1941), Reconocimiento de la Academie Royal de Belgium
(1977) y la Medalla al Merito de la Cultura Polaca (1983). Y finalmente fallece
el 15 Noviembre de 1986.
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| Allegro con moto

Andlisis de la Obra

Esquema

Compases 1-19 20-29 30-36 37-43
Estructura A B al Coda
Tonalidad Atonal Atonal Atonal Atonal

Principia con un tema acompafiado, realizada por el Fagoty el piano, el cual
funciona al mismo tiempo como bajo obstinado, a la mitad del compas el
Fagot comienza una progresion ascendente que se pausa a partir del segundo
compas alcanzando un climax con la nota sol, que comienza a descender e
inicia una melodia, culminando en el compas 10.

Subitamente con una anacrusa del compas 11 comienza una respuesta la cual
finaliza en el compas 20 y posteriormente en el compas 21 comienza un
tercer tema que finaliza en el compas 25 el cual al mismo tiempo funciona
como puente armodnico para realizar una transicion a la parte B, tempo de
Meno Mosso.

La melodia del Fagot se conecta con un caracter cantabile y comienza a
desarrollar una melodia en forma de progresién ascendente al mismo tiempo
que se genera un crescendo progresivo mientras el piano acompafia con un
pedal armodnico tenue y suave, hasta el compas 34, momento en el cual la
melodia del Fagot finaliza. En el compas 35 nos encontramos nuevamente un
puente armodnico que sirve de transicion al compas 36, retomando la
velocidad anterior con un a tempo, dando inicio a la parte “C”".

Inicia el Fagot una progresion descendente la cual es acompafiada por notas
pedal en el piano, Unicamente en el compas 36 y posteriormente en el
compas 37 notas fraccionadas despiden la melodia realizada por el Fagot,
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cediendo lugar a la linea solista y conectarla con el comienzo ya que este es
el momento justo donde nos encontramos con la repeticion a la parte “A”.

Una vez realizada la repeticion correspondiente pasamos al compas 40 donde
el fagot comienza una progresion ascendente y contrapuntistica que retoma
el tema del compas 3 en la parte “A”, hasta el compas 46. Esto lo llamaremos
parte” al”.

Inicia una progresion descendente en dieciseisavos acompafiadas en el piano
con notas pedal. En el compas 46 se realiza un ralentando para iniciar en el
compas 47 la “coda” con caracter de piu Lento y que al mismo tiempo es casi
recitativo, una melodia solista en la cual se contienen intervalos de 3as y 4as
5as y 7as de forma ascendente y descendente culminando con un ralentando
al mismo tiempo que los valores se agrandan dejando una clara referencia de
final del movimiento.

Il Aria

Esquema

Compases 1-9 10-23 24-29
Estructura A B al
Tonalidad Atonal Atonal Atonal

Este movimiento se presenta como Largo Cantabile con caracter de tranquilo
comenzando con una introduccién del piano de 2 compases con notas de 40s
y 80s ligados y con un matiz de piano y continua asi mientras en el compas 3
con esa misma dinamica el Fagot comienza la melodia, presentando el tema
1 hasta el compas 6. Posteriormente en el compas 7 se presenta el tema 2 a
modo de respuesta al primer tema, la cual culmina en el compas 9. Esta parte
de la obra la llamaremos: “A”.
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A partir del compas 10 se encuentra la parte “B”, la cual esta conformada por
2 temas. El primer tema abarca a partir: del compas 10 hasta el tiempo 1 del
compas 13.

Posteriormente en el segundo tiempo de este compas, la melodia del Fagot
comienza una escala modal ascendente en modo crescendo, desembocando
justo en el principio del segundo tema, el cual culmina en el compas 20.

En el compas 21 comienza un solo de piano conformado por una melodia
acompanada, en donde la linea solista es realizada por la mano izquierda,
dando un color y textura muy contrastante. En el compas 24 inicia la parte
“al” en donde se utiliza el primer tema de la parte “A” concluyendo al mismo
tiempo la frase junto con el movimiento.

1l Scherzo

Esquema

Compases 1-44 45-85 86-92 93-100
Estructura A B al Coda
Tonalidad Atonal Atonal Atonal Atonal

El Fagot presenta el primer tema en tempo de Molto vivace, compuesto por

motivos ligeros, el cual se desarrolla a partir del compas 9 y finaliza en el

compas 28. En el compas 18 la melodia del Fagot realiza una progresion

ascendente y descendente sucesivamente, finalizando en el compas 25. En el

compas 26 el piano realiza motivos articulados descendentes, los cuales se

transforman en el compas 33. En el compas 29 el Fagot comienza una

melodia conformada por pequeias progresiones, llenas de contrastes en la

articulacién, que finalizan en el compas 44 con una pequefia progresion

creciente y decreciente, a esta parte de la obra la lamaremos: tema 2. En el
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compas 45 comienza la parte “B”; es muy notorio el cambio, ya que el
compas se transforma de 3/4 a 4/4. En esta parte de la obra se realiza una
especie de variacion sobre el desarrollo del tema 1, y termina en el compas
55. En el compas 58 inicia una pequena fuga o fugueta, la cual es conformada
por la presentaciéon de un sujeto realizado por el Fagot, y a su vez retomado
por el piano 3 compases mas tarde. En el compas 62 aparece un tema en el
piano a manera de contrasujeto el cual el muy breve pues solo dura 3
compases. En el compas 68 se realizan motivos intercalados entre todas las
voces, finalizando con 3 progresiones ascendentes, al mismo tiempo que
comienza el compas 71 con una melodia contrapuntistica de 4 compases. En
el compas 75 se presenta el tema final, acompafiado por un bajo obstinado
que termina en el compas 78. En el compas 79 inicia un solo de piano
conformado por motivos contrapuntisticos descendentes. En el compas 84
aparece un puente armoénico retomando el compas de 3/4, hasta el compas
86 donde aparece la parte “al” realizando una re exposicion de la parte “A”.
Finalmente en el compas 93 aparece la “coda”, la cual se constituye por
motivos breves intercalados entre el piano y el Fagot, conduciendo al final
del movimiento con la nota Mi indice 5 interpretada por el Fagot
acompafada de una escala ascendente realizada por el Piano, ambos en
matiz de pianisimo dejando una sensacién de una frase que escapa
furtivamente.

Sugerencias Interpretativas

| Allegro con moto

Para lograr una mejor claridad, tanto en el inicio como en el desarrollo y final
de este movimiento, es necesario que se tome en cuenta a esta obra como
contrapuntistica ya que es notoria la presencia de la sincopa la cual establece
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un contraste sumamente relevante. El fraseo cambia constantemente y para
poder realizarlo correctamente de acuerdo a lo que indica el autor, es de
gran utilidad analizarlo a detalle y practicarlo exhaustivamente para lograr
una mejor comprension. En los compases 17 y 22 aparecen furtivamente
escalas ascendentes en estacato que por lo general nos toman por sorpresa,
para lograr una correcta ejecucion se tiene que practicar por separado y
progresivamente hasta lograr la claridad deseada. La transicién al Meno
mosso debe ser paulatina ademas de fluida, esto para poder establecer el
caracter de cantdbile y asi realizar una conexidn suave y natural entre los

Ill

cambios de tempo. En el momento de retomar el “a tempo” tomar una muy
buena cantidad de aire nos ayudara a realizar con mas precision la progresion
que se presenta a continuacion, sera de gran beneficio perfeccionar por
separado los cromatismos contenidos en esta. Al llegar al “piu Lento, se debe
mantener una buena calidad de sonido para realizar la conexién entre los
dos tempos tratando de recuperar la mayor cantidad de aire en la medida de

lo posible y asi dar buena calidad de sonido a la parte final (quasi recitativo).

. Aria
Largo cantabile

Para lograr un caracter adecuado en este movimiento serd necesario
maximizar el control de la articulacion y esto se obtiene atenuando la
pronunciacion de cada inicio de frase combinada con una presion de aire
suave pero constante y asi mantener una buena intensidad de sonido.

En el compas 13 y 14 se encuentra la parte mas climatica de este movimiento
y para enfatizarla se puede recurrir a recursos como el ampliar el crescendo
del compas 13 y al momento de llegar al compas 14 vibrar las notas de mayor
valor comenzando un decrescendo gradual en el compas a partir del compas
15 hasta el final de la frase
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[1l. Scherzo
Presto

El recurso que predomina en mayor cantidad en este movimiento es la
articulacion, al estar combinada con un tempo rapido el ataque de las notas
se torna un tanto complejo, por lo tanto se necesita establecer un equilibrio
entre: emision de aire, ataque y embocadura. Una forma que suele funcionar
es la practica constante y progresiva, la cual consiste en realizar repeticiones
desde un tempo lento a uno rapido muy paulatinamente, hasta lograr
claridad en la pronunciacién de las notas en la velocidad requerida. En el
compas 18 se encuentra una progresion la cual al descender realiza una
secuencia cromatica y para lograr claridad es muy recomendable practicarla
desde que inicia hasta que termina en tempo lento acelerando segun se vaya
dominando cada uno de los fraseos a la vez que se ejercita la resistencia de
emision de aire. Estar muy pendiente del pulso en todo momento nos
ayudara a mantener un ritmo mas estable incluso en lugares donde Ia
sincopa es mas predominante asi como en los diferentes cambios de compas.
Tener un conocimiento previo del papel que desempefa el acompafiamiento
asi como establecer conexiones entre las diversas voces nos ayudaran a
familiarizarnos de una manera mds completa y fomentar la confianza. Para
realizar eficientemente la parte final es de gran ayuda realizar un cuadro
mental en forma de un dialogo entre la parte solista y el acompafamiento,
esto para anticipar la contraposicion de ambas voces.
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Sonata para Fagot y Piano

Leonardo Coral (1963-)

Contexto Histdrico Social de la 22 Mitad del Siglo XX en México

Situacion politica y social

La época de los sesentas fue una etapa sumamente significativa en la historia
del mundo; pero sobre todo para México. El pensamiento de la sociedad
atraviesa por una liberaciéon colectiva y como consecuencia se llevan a cabo
una serie de acontecimientos que marcaran a las futuras generaciones
transformando la historia radicalmente.

El 12 de diciembre de 1958 en el Palacio de Bellas Artes se lleva a cabo la
ceremonia de entrega y recepcién de la banda presidencial a Adolfo Lépez
Mateos. Con apenas poco tiempo en el gobierno comienzan a presentarse
vestigios de represidn como los sucintados en abril de 1959, con el
argumento de que se habia alterado la paz publica, lideres obreros,
estudiantiles, magisteriales y ferrocarrileros fueron recluidos en la
penitenciaria de Lecumberri al manifestarse en contra de diversas acciones
gubernamentales. El pais tenia problemas econdmicos; entre ellos el déficit
en la balanza comercial, es decir, las compras en el exterior superaban a las
ventas. El 27 de septiembre 1960 se nacionalizd la industria eléctrica. Asi, la
generacion de electricidad, hasta entonces controlada por empresas
extranjeras, pasé a manos del gobierno. Se Funda el Museo de Antropologia
e Historia y se crea el Instituto de Servicios y Seguridad Social para los
Trabajadores del Estado ISSSTE, también se establecid que los trabajadores
recibieran un aguinaldo a finales de cada afio.

En 1964 Gustavo Diaz Ordaz llegaba a la Presidencia Republica mas
convencido que nunca de que, el desorden abre la puerta a la anarquiaoala
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dictadura. Desde el primer dia quedo claro cual seria su estilo personal de
gobernar, seria el puro y desnudo ejercicio del poder. El régimen de mano
dura de Diaz Ordaz iba en contracorriente de la ola de rebeldia juvenil que
recorria el mundo en la época de los sesentas. Durante este sexenio la
economia mexicana tuvo un fuerte crecimiento ya que el pais vivia el cenit de
la confianza econdmica, los salarios se incrementaban 6.4 % anualmente en
términos reales, la inversion extranjera llegaba con fluidez, la inflacidon
promedio era del 2.6 % menor a la de Estados Unidos en el mismo periodo, el
tipo de cambio era idéntico al de 10 afios antes es decir 12.50 pesos por
délar. Los rasgos de la personalidad de Diaz Ordaz tan positivo en el ambito
de la economia y las relaciones internacionales mostraron su cara negativa
en el ambito de la politica interior en el trato del mandatario con sus
gobernados. En 1965 estalla la huelga de médicos y enfermeras
sucesivamente con estudiantes de Morelia y Sonora pero son reprimidos con
diversas acciones militares por orden presidencial. En su informe presidencial
de septiembre de 1966 Diaz Ordaz pronunciaria una clara advertencia contra
los desafios a la autoridad, diciendo: “nadie tiene fueros contra México”.

Todo comenzo el 22 de julio de 1968 a consecuencia de un pleito entre una
vocacional y una preparatoria incorporada a la UNAM en la cual un grupo de
granaderos disuelve el conflicto de manera autoritaria, y asi comienza una
serie de manifestaciones y represiones entre el gobierno y la clase estudiantil
llevando a la los sucesos del 2 de octubre de 1968 en donde el autoritarismo
se impuso de una manera completamente irracional demostrandose que el
poder esta muy por encima del pueblo.

A través de los sexenios posteriores prevalecié siempre una situacién en
comun la cual afecto al grueso de la poblacién: la devaluacidn del peso, la
cual es notoria bajo el mandato de Luis Echeverria Alvarez, José Lépez
Portillo, Miguel de la Madrid Hurtado, y Carlos Salinas de Gortari.

Situacion Musical

El 12 de octubre de 1968 diez dias después de la matanza daban comienzo
los juegos olimpicos en los cuales las fanfarrias que se utilizaron para
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inaugurar dicho evento fueron compuestas por Carlos Jiménez Mabarak
(1919-1994, Premio Nacional de las Artes en 1993). Otro compositor
sobresaliente que compitid en el concurso para elegir dichas fanfarrias para
las olimpiadas fue Leonardo Velazquez, compositor oaxaqueio el cual
compuso alrededor de 40 partituras originales para peliculas de directores
como Felipe Cazals, Giovanni Corporal, Alfonso Arau, Alfredo Joskowicz,
Marcela Fernandez Violante, Julian Pastor, Arturo Ripstein y Gonzalo
Martinez, entre las cuales se encuentran el Brazo fuerte, El jardin de los
cerezos, Estas ruinas que ves, El vuelo de la cigliefia, El tres de Copas, Morir
de madrugada, inspector, Cananea, Nocturno amor, El hombre de la
mandolina, El héroe desconocido, Rastreo de muerte, Bajo la metralla 'y
Seduccién. En la obra de Veldzquez, también se cuentan piezas para
percusiones, orquesta sinfonica y ballet, entre las que destacan
Divertimento, Suite para orquesta, Cuauhtémoc y DUo concertante para
piano a cuatro manos. El 20 de julio fallecié en las playas de Varadero, Cuba.
Otro compositor de esta época fue y sigue siendo Mario Kuri Aldana
originario de Tampico, Tamaulipas estudid en la Escuela Nacional de Musica
de la UNAM vy se recibio con el titulo de maestro en composicion; fue alumno
de Rodolfo Halffter y Luis Herrera de la Fuente. Realizd estudios de posgrado
en el Instituto Torcuato di Tella, en Buenos Aires y, ha sido becado para
realizar investigacion y estudios de folclore musical en distintos paises del
mundo. Es autor de cerca de 200 obras musicales de diversos géneros,
muchas de las cuales han recibido premios y distinciones. Fue titular de la
Banda Sinfdnica de la SEP y de la Orquesta de Camara del Centro Libanés. En
1994 recibid el Premio Nacional de Ciencias y Arte. Actualmente es miembro
de la Sociedad de Autores y Compositores Mexicanos y del Sistema Nacional
de Creadores de Arte del FONCA. De igual manera un gran aporte musical fue
realizado por Luis Sandi quien Estudio violin, canto y composicién en el
Conservatorio Nacional de Musica de la ciudad de México, plantel del que
llegd a ser catedrdtico y secretario. Dirigid en varias ocasiones la Orquesta
Sinfonica de México y la Orquesta Sinfénica Nacional. Dedicé algun tiempo a
la composicidn, de cuya produccion destaca su dpera Carlota, hecha sobre el
libreto de Francisco Zendejas, y su ballet Bonampak. Fundé el Coro de

47



Madrigalistas, con la finalidad de difundir la musica coral en todas sus
manifestaciones. Su diario contacto con el Coro lo hizo componer y arreglar
una enorme cantidad de obras corales. Es autor de varios libros de musica.
Sandi fue también miembro del Consejo Internacional de la Mdsica, de la
UNESCO, para el periodo de 1963-1966 y miembro del Comité del Consejo
Interamericano de Musica. También destaca la trayectoria de Manuel
Enriquez quien representa la ruptura con el nacionalismo en México y la
apertura definitiva a la vanguardia musical. En su obra inicial como
compositor, Enriquez mostro cierta influencia de Paul Hindemith, evidente en
su Suite para violin y piano, y en su Concierto para violin y orquesta. Tales
composiciones estan construidas en un lenguaje politonal, en formas
tradicionales a diferencia de la Sinfonia Il y la Obertura lirica, en que se
observa una evolucidn hacia la atonalidad y el serialismo selectivo, asi como
estructuras formales de mayor libertad. Desde 1964 trabajé también con
técnicas aleatorias. Fue uno de los primeros compositores mexicanos que
incursionaron con éxito en la musica electroacustica. Otro musico importante
fue Héctor Quintanar quien crea la Escuela de Musica Contemporanea de la
Sociedad de Autores y Compositores de Musica. De 1965 a 1970, siendo jefe
de la Secretaria Técnica del Departamento de Musica del INBA, organizé los
festivales de Musica Contemporanea. En 1970, junto con Raul Pavon
Sarrelangue, cred vy dirigid el Laboratorio de Musica Electrénica del
Conservatorio Nacional de Musica, primero en su género en Iberoamérica.
Composiciones como: Antifonia, para flauta, dos fagotes y dos percusiones;
Marsias, para oboe y ocho copas de cristal y Responsorio in memoriam de
Rodolfo Halffter, para fagot y dos percusiones entre otras fueron realizadas
por Mario Lavista quien nacié el 3 de abril de 1943 en la ciudad de México.
Estudié composicidn con Carlos Chavez y Héctor Quintanar y analisis con
Rodolfo Halffter en el Conservatorio Nacional de Musica. En 1967 recibid una
beca para estudiar con Jean-Etienne Marie en la Schola Cantorum de Paris y
asistio a los seminarios de musica nueva impartidos por Henri Pousseur.

48



Aspectos Biograficos del Compositor
Leonardo Coral

(1962 - )

Originario de la Ciudad de México. Estudio con Federico Ibarra en la Escuela
Nacional de Musica de la UNAM. Su produccién de musica de camara'y
sinfonica abarca mas de 90 obras las cuales se han presentado en México,
Alemania, Canada, Cuba, China, Espaiia, Estados Unidos, Francia, Guatemala,
Italia, Japdn, Puerto Rico, Rumania, Venezuela y Suiza.

Ha recibido diversos apoyos del FONCA (Jovenes creadores, Proyectos y
coinversiones). En 2001 ingreso al Sistema Nacional de Creadores. Con este
apoyo ha compuesto tres obras sinfénicas (El jardin de las delicias para flauta
y orquesta, Concierto para piano y orquesta No. 2, Concierto para
violonchelo y orquesta), y diversas obras de cdmara.

Las principales orquestas del pais han estrenado: Vivencias, Maquina Férrea,
Visiones nocturnas, Alegorias, Animales miticos. Destacados solistas como
Maria Teresa Frenk, Mauricio Nader, Gonzalo Gutierrez, Krisztina Deli, Juan
Carlos Laguna, Omar Hernandez-Hidalgo, han presentado sus conciertos para
piano, guitarra, viola.

La musica de Leonardo Coral ha sido grabada en disco compacto (Quindecim-
FONCA) por el duo de violonchelo y piano conformado por Ignacio Mariscal y
Maria Teresa Frenk, asi como por el Ensamble de las Rosas y por el Cuarteto
de la Ciudad de México. Onix Ensamble grabé una produccién monogréfica
en el disco Visiones; en esta produccion destaca el Concierto para piano y
ensamble de cdmara. Otro CD monografico (con 7 obras) es Resonancias
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nocturnas; en este CD, Maria Teresa Frenk y Arturo Uruchurtu grabaron su
Sonata para dos pianos. Chandra duo grabd Los rostros de la luna para dos
guitarras. Proximamente el ensamble Cello alterno grabara Los misterios de
la noche para dos violonchelos y piano. Su Concierto para guitarra y orquesta
se grabo para Urtext digital classics, con Juan Carlos Laguna como solista y el
Conjunto de Cadmara de la Ciudad de México, dirigido por Benjamin Judrez
Echenique.

En 1984 obtuvo 2do. Lugar en el Concurso Disonus. En 2004 obtuvo Mencidn
Honorifica con su obra Tierra de sombra para coro y orquesta en el Concurso
para Rendir Homenaje a las Victimas de los Sismos de 1985. En 2005 gand el
ler lugar en el Concurso de Composicion Sinfonica Melesio Morales, con la
obra Maquina férrea. En octubre de 2006 gand el Quinto Concurso de
Composicion para Orquesta Sinfdnica Juvenil. En 2007 gand el Premio de
Composicion Sinfénica de la SACM y compuso la obra Animales miticos. Es
profesor en la Escuela Nacional de Musica de la UNAM y en la Ollin Yoliztli. Su
tesis de maestria en la UNAM (dirigida por Maria Granillo) consiste en la
composicion del ballet sinfonico Ciclo de Vida y Muerte.

Analisis de la Obra

|. Una temporada en el infierno

Esquema

Compases 1-69 70-139 140-176

Estructura Exposicidon Desarrollo Reexposicion

Tonalidad Fluctuante Fluctuante Resolucion a
Do menor
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El movimiento estd construido en forma sonata. Tiene dos temas que evocan
los estados de animo contrastantes que surgen de las imagenes poeticas de

una Una temporada en el infierno de Rimbaud (¢). En su estructura armodnica
predominan acordes por cuartas asi como colores modales y cromaticos que
finalmente resuelven a la tonalidad de Do menor.

Exposicion: compases 1 — 69.

Tema 1: compases 1-19 (tema de caracter ritmico y enérgico).

Puente: compases 20- 45 (construido con algunos elementos del tema 1y
otros nuevos).

Tema 2: compases 46-62 (tema cantabile).

Seccidn conclusiva: compases 63-69 (construida con elementos del puente).
Desarrollo: compases 70 — 139 (Se desarrollan los dos temas y el puente).
Reexposicion: compases 140 - 176

Tema 2: compases 140 — 156 (tema cantabile)

Puente: compases 157 -163.

Tema 1: compases 164 — 176 (tema de caracter ritmico y enérgico).

En la reexposicion se invierte el orden de los temas.

Il. Ecos de la noche

Esquema

Compases 1-8 9-18 19-25

Estructura A B al

Tonalidad Fluctuante Fluctuante Resolucion a Fa
menor 9

La estructura armdnica de este movimiento estd basada en la superposicién y
yuxtaposicion de: acordes por cuartas,
Acordes disminuidos y aumentados con 72y 92
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Acorde Mayor con 72 Mayor sin 52
Acorde menor con 72 Mayor sin 52 .

La tonalidad es fluctuante y resuelve finalmente al acorde de Fa menor con
92,

[1l. Final

Esquema

Compases 1-38 39-58 59-98 99-104

Estructura A B Al Coda

Tonalidad Fluctuante Fluctuante Fluctuante | Resuelve a Si
menor

La parte “A” es muy cromatica y resuelve a un acorde disminuido sobre Sol #.
Tiene un caracter contrapuntistico y de gran energia ritmica.

La parte “B” es melddica y expresiva, su textura es homofonica y la tonalidad
sigue siendo fluctuante

La parte “Al1” vuelve al caracter ritmico, contrapuntistico y establece
finalmente su reposo tonal en el acorde de Si menor.

Sugerencias Interpretativas

I. Una temporada en el infierno

La intensidad de sonido es muy importante al realizar este movimiento ya
que para lograr un caracter ideal como la obra lo indica, debemos contar con
un muy buen apoyo del diafragma pues los matices predominan en el matiz
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de forte y doble forte. En los primeros compases aparecen octavos marcadas
con estacato, para poder ejecutarlas con claridad es muy util atacar la
pronunciacion de las notas despegando la lengua con mayor rapidez al
momento de impulsar el aire por la boca siempre manteniendo apoyo en la
emision de aire para lograr los matices requeridos. En contraste con lo
anterior las frases ligadas necesitan inyeccidn continua de aire, asi que
Unicamente se articula el inicio ciertos motivos y frases de una manera sutil
ya gue no se indica articulaciéon marcada en la mayoria de las partes que
contienen ligaduras. Basicamente se utiliza los mismos recursos a lo largo de
este movimiento ya que se retoman en varias ocasiones.

Il. Ecos de la noche

El tempo que se utiliza en los primeros 8 compases es relativamente lento
(cuarto = 80), a diferencia del compas 9 al 18 (cuarto = 110) y en el compas
19 se retoma el tempo primo, por lo tanto se debe tener especial atencién en
mantener el pulso firme segun la velocidad que se indique y asi lograr una
transicion de calidad entre los diferentes tempos. También un recurso que es
de gran ayuda en esta parte de la obra es prestar maxima atencidn de lo que
sucede con el acompafiamiento ya que existen puntos estratégicos que
serviran de referencia en diversos puntos del movimiento para lograr un
buen ensamble.

[1l. Final

Una gran calidad de sonido y un apoyo adecuado en la emision de aire es
primordial en este movimiento para lograr buenos resultados. Aunque los
matices son contrastantes y se combinan con crecendos y diminuendos el
apoyo constante del diafragma en la emisién de aire es de enorme utilidad ya
que de esa manera se sostiene un sonido amplio y con cuerpo el cual ayuda
en gran parte a lograr el caracter enérgico que se nos indica. Las partes en
donde se nos indica la articulacion de estacato, es sumamente Gtil articular
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ayudandonos del la presion del diafragma cada vez que se pronuncie una
nota para mantener un sonido amplio. Existen cambios de tempo
consecutivos: enérgico — expresivo — enérgico — expresivo, los cuales para
poder darles mayor claridad en el contraste es de gran ayuda analizar que la
velocidad del principio es de mitad = 100, en le compas 39 es de mitad = 50,
en el compas 59 es de mitad = 100 y en el compas 99 es de mitad = 50; por lo
tanto llegar a la conclusion de que el compas de 2/2 se transforma en 4/4
cada vez que llegamos al tempo de mitad = 50, nos beneficia al simplificarse y
serd mas facil mantener un pulso estable a lo largo del movimiento. La
articulacién en los compases 103 y 104 son de gran importancia para
remarcar el final de toda la obra, por este motivo pronunciar las notas con la
silaba “DU” favoreceran enormemente al objetivo mencionado.
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Conclusiones

Como se puede observar en las diversas ideas que se plasmaron en este
trabajo, son muchos los puntos importantes que se pueden abordar para
enriquecer el acercamiento a un programa musical. Desde el punto de vista
del intérprete, el establecer analogias entre: contexto histérico — analisis
musical — e interpretacion, se vuelve esencial para comprender de mejor
manera cada composicion. Por lo tanto fomentar el acercamiento del
instrumentista al tema de la investigacion, contribuye a un avance mas
completo para un mejor aprendizaje.
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