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INTRODUCCION

Las obras seleccionadas para este programa de titulacion fueron escritas en tiempos,
estilos y contextos muy distintos. Este programa esta organizando como un recorrido
histérico de la muasica occidental para flauta desde principios del siglo XVIII hasta la
actualidad. Pero ¢,qué podrian tener en comuan cinco obras escritas en un periodo de
trescientos afnos?

La principal linea con la que ligamos este trabajo es que todas estas obras estan
directa o indirectamente relacionadas con el paradigma del individualismo que se
originé en torno a la Revoluciéon Francesa de 1789. En opinion del sociélogo del arte
Arnold Hauser (1968), el rompimiento con la tradicion cultural de la corte fue un
proceso largo y complejo que llevé a un cambio radical de publico y por tanto también
de gusto. Vemos a Beethoven como la figura que rompe con el sistema de patronazgo
casi medieval hacia los musicos, sin embargo, desde principios del siglo XVIII hay
indicios en el circulo artistico que nos dejan entrever cierta busqueda para
independizarse del ala aristocrética.

A consecuencia de la muerte de Luis XIV en 1715, se llego el ocaso del absolutismo
y en contraparte el decidido ascenso de la burguesia. Eran momentos de grandes
cambios, choques y luchas por el poder, que finalmente desembocaron en la
Revolucién Francesa de 1789, la cual cambi6 por completo el orden social creando
una nueva clase media educada que terminara por tomar las riendas de la creacion
artistica.

Todos estos cambios se pueden percibir de una u otra manera en la musica de Blavet
y Wendling. En fechas tan tempranas como 1763, el filésofo Denis Diderot denunciaba
los abusos del sistema de patronazgo y abogaba por una creacion artistica libre. Para
Diderot el control del patrén sobre la creaciéon era “un ataque a la autoridad profesional
del artista, ya que el acto creativo habia de ser la afirmacion del creador que se dirigia
a si mismo, expresando libremente su propia naturaleza” (Downs, p. 31, 1992).
También autores como Quantz o Rousseau procuraron buscar una reivindicacion de
la musica en tiempos en los que se le consideraba un “entretenimiento agradable”
(Bonds, 2006). Por lo que podemos decir que estas posturas radicales del siglo XVl
formaron parte de las bases filoséficas sobre las que se formo la vision de la musica

del idealismo alemén del siglo XIX.



Una de las caracteristicas mas evidentes en los artistas del siglo XIX es la nueva
vision hacia ellos como genios creativos, acentuada ademas por la figura del masico
virtuoso. Estos aspectos se pueden ver facilmente en el compositor italiano, Vincenzo
de Michelis. Su produccién musical es testigo de una gran cantidad de fantasias de
lenguaje virtuoso que nos habla del interés del publico por este tipo de espectaculos.
Hay que agregar que la influencia del idealismo aleman resonaba por toda Europa y
tomo la supremacia filoséfica y del arte en general, pero en especial de la musica. En
contraposicion, tenemos como resultado el nacimiento del impresionismo francés,
surgido en el dltimo cuarto del siglo XIX. El impresionismo es muy significativo por ser
una de las primeras corrientes artisticas que reflejan mas claramente el individualismo
de la modernidad. Para representar esta corriente se escogio la tercera sonata para
piano y flauta de Phillip Gaubert publicada en 1922. Esta pieza se presenta bastante
tardia dentro de la corriente del impresionismo, ya que en la pintura se considera al
cuadro Impresion, Sol naciente de Claude Monet, exhibida por primera vez en 1874,
como la primera obra impresionista. En el caso de la musica, segun algunos criticos
de arte, se reconoce una corriente impresionista hasta 1894 por el estreno del
Preludio a la siesta de un fauno de Claude Debussy. Sin embargo, se decidié tomar
la sonata de Gaubert por ser una de las obras mas embleméticas para el repertorio
flautistico dentro de esta estética.

La quinta obra, representativa de la actualidad, es la primera sonata para flauta y
piano escrita en 1992 por el compositor mexicano Samuel Zyman. La importancia de
esta sonata es la incorporacién de un lenguaje fuertemente ritmico, con un uso de
escalas modales en contraste con formas muy bien definidas y claramente
tradicionales. Zyman es considerado por la critica y por si mismo como un compositor

neo romantico.



1. Michel Blavet. Barroco

Fue el 11 de marzo de 1829 cuando Felix Mendelssohn reestreno la obra de un
compositor que llevaba olvidado casi un siglo. En la Alemania de ese tiempo se
consideraba a la masica como una forma de elevar el espiritu, casi como una religion,
a la que vino muy bien la muasica de Johann Sebastian Bach. El redescubrimiento de
Bach en el siglo XIX representa un hito en cuanto a la interpretacion historica. Sin
embargo, pese a este redescubrimiento, el periodo barroco no dej6 de ser
considerado hasta cierto punto como primitivo; a Bach se le vio como a un genio
adelantado a su época y por tanto una anomalia historica. Lo curioso es que los
contemporaneos de Bach lo habrian visto como a un musico conservador y hasta

pasado de moda.

Pese a la revaloracion de Bach en el siglo XIX, la visién simple y anticuada de la
musica barroca no cambié mucho. Fue hasta mediados del siglo pasado que surgio
un nuevo interés por valorar y estudiar la muasica de los siglos XVII y XVIII desde sus
fuentes y practicas originales; gracias a este interés (aunque todavia hace falta mucho
por descubrir) hoy en dia se posee una gran cantidad de informacion que permite
entender y explotar la riqueza expresiva de esta musica. Sin embargo, surgen nuevos
problemas. Es dificil enmarcar en un sdélo término a un gigante cultural como el
Barroco, ademas, hay que agregar que con los afios se le han dado distintos
significados y connotaciones al mismo término. Por estas razones, considero
necesario hacer una breve revision para poder definir a la musica que atafie a este

capitulo.

Se plantea el 1600 como el inicio del Barroco por situarse alrededor del nacimiento
de la 6pera (el estreno de La Dafne en 1598 y Euridice en 1600 de Jacopo Peri, asi
como La Favola d’Orfeo en 1608 de Claudio Monteverdi) y su fin, ciento cincuenta
afios mas tarde, con el fallecimiento de J.S. Bach (1685-1750).

La palabra barroco proviene del portugués y significa: perla de forma irregular o
bulbosa. A menudo se encuentra en textos que tienen que ver con la fabricacion de
joyas desde el siglo XVI en adelante. La aplicacibn mas antigua del término en
relacion con el arte se encuentra en la muasica. Esto ocurre en una carta satirica sobre
el estreno del Hippolyte et Aricie (1733) de Jean-Phlippe Rameau (1683-1764) en



Paris, impresa en el Mercure de France! medio afio mas tarde. El autor anénimo
implicitamente sugirié que lo nuevo en la 6pera era “du baroque” y se quejaba de que
la musica carecia de melodia coherente, era implacable en disonancias, y corria
rapidamente por todos los recursos de la composicién.

Més adelante, en el libro Spectacle de la nature (1746), Noel Antoine Pluche (1688-
1761) es el primero en dejar una definicion mas clara. Pluche sostenia que la
comparacion de la musica francesa y la italiana ya no dividia a los criticos; el problema
ahora era entre los partidarios de la musica “melodiosa” y la musica barroca. Para
Pluche, la musica barroca era esencialmente musica instrumental pura que, por
carecer de texto no tenia significado y tampoco podria adquirirlo al imitar a la voz
humana. Para él, como para las personas de su tiempo, el término barroco tenia una
connotacion peyorativa. El significado que se le daba era el de grotesco, irregular,

extravagante, antinatural y apasionado (Palisca, Grove Music Online, 2017).

El uso de la palabra en el sentido de irregular y extravagante se siguio utilizando
durante los siglos XVIII y XIX. Sin embargo, los musicélogos de mediados del siglo
pasado se dieron cuenta de que sélo una pequefa parte de las obras musicales
comprendidas entre el siglo XVIl y la primera mitad del XVIIl encajaban dentro de esta
descripcion. Esto se ve mas claramente al observar que durante este periodo
existieron géneros musicales muy distintos entre si como: la 6pera, la fuga, sonatas,
suites conformadas por danzas, entre muchos otros. Ademas de que es posible hacer
distinciones entre un estilo barroco francés y otro italiano, por no mencionar el llamado
“gusto reunido”. Aceptar el viejo uso del término equivaldria a decir que toda esta

musica simplemente es rara.

1.1 Contexto histérico

Para definir mas objetivamente al arte Barroco es necesario remontarse hacia los
origenes, no tanto del término sino del periodo. Como bien se sabe, una de las
principales preocupaciones de la Europa renacentista fue retomar los aspectos de la
cultura grecolatina. En el caso de la musica, a diferencia de la arquitectura o la

literatura, no habia ningun registro que pudiera decir con exactitud como era la masica

1 Revista francesa nacida a finales del siglo XVIl y aun en circulacion.



en la Europa clasica. Sin embargo, gracias a las reflexiones de un grupo de
humanistas y masicos italianos de finales del siglo XVI llamados La Camerata
(conformado entre otros por Vincenzo Galilei, padre del famoso astrénomo Galileo),
se llegd a la conclusién de que la muasica que usaban en la antigliedad para cantar
sus tragedias tenia que estar supeditada al lenguaje. Para Galilei la musica polifénica
del “mundo moderno” no podia conseguir la expresividad de la musica “antigua”
porgue en la polifonia al sonar todas las voces al mismo tiempo, se anulan las unas
a las otras. El (siendo musico) pensaba que el poder expresivo de la misica provenia
de la imitacién de los patrones del lenguaje (Walter Hill, 2010).
Esto indudablemente condujo hacia el desarrollo de la épera, que para Nikolaus
Harnoncourt? (1982) fue el impulso mas importante de la época barroca. De igual
forma, Harnoncourt consideraba a Italia la “patria del Barroco”, y a su vez una nacion
con una vocacion innata para el teatro, lo que para él significa que la mayor parte de
la muasica instrumental barroca es teatral.
El canto tenia que seguir la diccion y el ritmo natural de la palabra que
estaban condicionados por el aspecto de cada momento; asi, como un
mismo afecto® a un mismo grupo de palabras, por decirlo asi, se le asignaban
naturalmente figuras melddicas y ritmicas semejantes. Estas se emplearon
entonces conscientemente como elementos que, en conjuncién con el texto,
aunque pronto también sin texto, debian provocar las asociaciones
correspondientes al contenido de las palabras o de las frases (Harnoncourt,
2006, p. 235).

De modo que la lengua influencié en gran medida a la musica, y se tomé desde la
literatura el concepto de retdrica, entendida como “el arte del buen decir”,
convirtiéndola en un recurso imprescindible, que le dio a la musica un discurso con el
poder de deleitar, persuadir o conmover.
Segun Lépez Cano:

Las artes de fines del siglo XVI se aproximaron con un nuevo impulso al

fascinante mundo de las pasiones y los afectos del alma. Desarrollaron

recursos para cautivar, atrapar, gestionar y orientar las respuestas afectivas

2 Director de musica del siglo XX pionero en la interpretacién de musica con instrumentos originales.

3 Los Afectos o Pasiones del alma, son la vinculacién de la musica a «estados emocionales especificos»; estos
ocuparon un lugar preponderante en los principios composicionales y en toda la actividad musical del Barroco.
(Lopez Cano, 2012, p. 47)



de sus espectadores. Los musicos de entonces sabian que ningun otro
profesional tenia tanta solvencia para gestionar las pasiones de una
audiencia que los oradores. La inmersién retérica de la teoria musical
también pretendia aprehender los recursos de los oradores para dotar las
obras musicales de un poder persuasivo inusitado, capaz de mover las

almas de sus oyentes (Lopez Cano, 2012, p. 16).

1.2 Distintos estilos

Hasta antes de la invencion del tren, los viajes largos representaban un esfuerzo
grandisimo y el trayecto de una ciudad a otra en el mejor de los casos tomaba
semanas. La dificultad de comunicacion dio como resultado diversificaciones
culturales que se iban alejando cada vez mas de su origen comun, por lo que se
puede diferenciar entre un estilo barroco italiano y uno francés. Sin embargo, segun
Harnoncourt, el origen de las diferencias estilisticas va mucho mas alla de la simple
dificultad de comunicacion; con un poco de atencion se puede ver como las
diferencias coinciden «casualmente» con las fronteras politicas de las distintas
naciones. Asi que, las diferencias culturales (y por tanto, también musicales) son mas
bien reflejo de las mentalidades, temperamentos contrastantes e incluso la
acentuacion (prosodia) de cada idioma. Lo cual los llevé a una rivalidad cultural

acérrima.

1.3 Finales del periodo barroco francés

Para poder hablar del estilo francés es imprescindible mencionar la figura de Luis XIV*4

(1643-1715) quien durante su reinado tuvo el poder centralizado de las artes. Aunque

4 Gobernante francés y mecenas de la musica, Luis XIV fue un rey muy cercano a las artes y especialmente a la
danza. Era un gran bailarin y siempre tomaba los papeles principales en el ballet de la corte; es aqui donde tomo
la imagen de “Rey Sol”, ligado con Apolo, dios del sol y de la musica. Establecié una moda en la corte que fue
copiada por los cortesanos y la burguesia (y que a su vez estimuld la produccion de musica para aficionados). Su
temprano mecenazgo del maestro de baile y compositor Lully produjo ballets de cour cada vez mas elaborados,
seguido de una serie de comedie-ballets de gran éxito.

Con el interésy el apoyo del rey, surgieron instrumentistas virtuosos en la viola da gamba y el teclado, tipificados
por Marin Marais y Frangois Couperin, y, debido a su participacion continua en la corte, llegaron a ser igualmente
reconocidos como maestros.

Bajo la influencia de los grandes dramaturgos y actores de la época, los cantantes desarrollaron un estilo de
ejecucion altamente retdrico. Desde finales de la década de 1680, hubo un florecimiento sin precedentes de
tratados vinculados a las cortes, abordando cuestiones de interpretacién y realizacidon de practicas musicales, a
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la sonata que se analizara (La DHérouville) fue escrita unos 17 afios después de su
muerte, el legado de Luis XIV se mantuvo vigente hasta antes de la Revolucion
Francesa.

Tras un periodo de opulencia, exceso y exuberancia para el absolutismo, durante la
década de 1680 empieza un lento declive del poder y la riqueza de Francia. Las
guerras con el imperio espafiol y los roces politicos con la Gran Bretafia debilitan cada
vez mas a la monarquia francesa. Esta situacion tiene como consecuencia la pérdida
del control centralizado de su monarquia sobre las artes.

Segun Walter Hill, la vejez de Luis XIV, sumada a la muerte de su segunda esposa
en 1683, y la de Jean Baptiste Lully® en 1687, lo alejan cada vez mas de su antigua
vanidad. Se vuelve progresivamente mas apatico a los festejos y al teatro. En cambio,
tiene una vida cada vez mas cercana a la religion, por lo que los espectaculos
musicales ya no se representaban en Versalles sino en los palacios provinciales de
Fontainebleau y Marly.

Tras la muerte de Luis XIV (1715), es su bisnieto, Luis XV de cinco afios, quien lo
sucede en el trono, por lo que tuvo que gobernar su tio, Felipe 1l de Orleans (1674-
1723) hasta la mayoria de edad del nuevo rey en 1723. Este suceso debilitd ain mas

la autoridad y el poder del gobierno central francés (Walter, 2010).

1.4 Influencias italianas en la musica francesa

Siguiendo a Walter Hill, vemos que aun con la retirada de Luis XIV de los actos
publicos hubo cierta resistencia a la apertura hacia el estilo italiano. Durante la
segunda mitad del siglo XVII, hubo cierta curiosidad e interés por la musica italiana

pero principalmente en el area de la musica religiosa. No obstante, los nobles la

menudo en contraste con el estilo italiano prevaleciente, que dio como resultado la codificacion de un
sofisticado sistema de signos de ornamentacién que tipificaron el estilo francés asociado con la corte de Luis
XIV. (Rosow, The New Grove Dictionary, 2017).

5 (1632-1687). Compositor francés de origen italiano, fue el primer compositor importante de la épera francesa,
el director omnipotente de la Opera de Paris y el creador de la tragédie en musique. Fue llevado a Paris en 1646
para servir como garcon de chambre para la prima hermana del rey, la sefiorita de Montpensier, que deseaba
practicar el italiano. Dejo el empleo en 1652 para ocupar un puesto en la corte del rey Luis XIV. Para entonces
se habia convertido un virtuoso del violin y consumado bailarin. En marzo de 1653, Luis XIV nombré a Lully
compositeur de la musique instrumentale de la corte; Lully comenzé asi una fructifera carrera como compositor
de ballets para la corte, en la que también baild junto al rey y los cortesanos.

11



recibieron con hostilidad, por tanto, las nuevas operas de principios del XVIII siguieron
la linea que habia trazado Lully.

Sin embargo, un cambio de tradicion era inminente. En el primer cuarto del siglo XVIII,
una gran cantidad de tragédies en musique® y opéras-ballets muestran un creciente
acercamiento estilistico a la 6pera italiana. Tenemos como testigo de estas influencias
el uso de armonias inesperadas, la incorporaciéon del aria da capo especialmente en
los divertissements’, junto a la forma binaria tipicamente francesa y el uso idiomatico
de instrumentos obbligato en las arias.

En la musica francesa se da un incremento gradual en el uso de elementos estilisticos
provenientes de ltalia, hasta llegar al punto en que las separaciones entre una y otra
fueron poco claras. Uno de los primeros compositores fue Francgois Couperin (1668-
1733) quien, después de escuchar un concierto de Corelli en Roma, reconocio los
meéritos y su admiracién por el “gusto italiano” e intento reunir los dos estilos en sus
conciertos Les Godts-réunis publicados en Paris en 1724, junto a la sonata en trio Le
Parnasse o La Apotedsis de Corelli y Lully; no obstante, su incorporacion de ciertos
elementos italianos, su estilo sigue siendo muy tipicamente francés. Asi se dio un
acercamiento gradual hasta que en la siguiente generacion de musicos se incorporo
mas exitosamente el estilo italiano. Esta por ejemplo Jean-Marie Leclair (1697-1764)
quien estudié en Turin, Italia, con Giovanni Battista Somis (1686-1763), y que mas
tarde trabajo con la figura italiana del violin, Pietro Antonio Locatelli (1695-1764).

Al igual que Couperin, Leclair combind caracteristicas francesas como: danzas, ritmos

modulares ampliados y pequefios ornamentos con caracteristicas tipicamente

6 La tragédie en musique (la pera francesa) es una invencién de Lully y su libretista Philippe Quinault. Comparte
ciertas caracteristicas con la tragedia de habla francesa de la época, especialmente su estructura de cinco actos
y personajes heroicos generalmente tomados de la mitologia antigua. Sin embargo, esta mucho mas cerca en
espiritu de la pastoral francesa del siglo XVII. La tragédie en musique era una alegoria velada de la vida en la
corte. Casi todos los héroes se pueden entender como un simbolo para el rey. Al dedicar Persée a Luis XIV, Lully
se refirié al héroe como "la imagen de Su Majestad". Los trajes que llevaban las protagonistas femeninas eran
poco mas que vestidos de corte con una decoracidn exdtica.

" Un término usado desde el siglo XVII, en parte como un equivalente al divertimento italiano. Generalmente un
espectaculo, destinado al entretenimiento o la diversion.

Cada acto de una tragédie en musique contiene un evento que sirve como excusa para el espectdculo puro, una
"diversion" del didlogo dramatico. Los divertissements son escenas de ballet en miniatura: sus componentes
musicales, dramaticos y espectaculares fueron tomados de la tradicién del ballet de la corte, que, a su vez, tomd
prestado tanto del drama pastoral francés como de la dpera italiana (James R. Anthony and M. Elizabeth C.
Bartlet, Grove Online, 2017).
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italianas como: secuencias armonicas largas, retardos, ritmos motores, arpegios,

pasajes ornamentales rapidos y formas binarias unidas tematicamente (Walter, 2010).

1.5 El Concert Spirituel

El declive de la corte francesa obligé a los compositores a sacar su produccién
musical a la calle y encontrd en los espectaculos publicos a una nueva audiencia.
Ardal Powell (2002) nos dice que en 1725 Pierre-Danican Philidor (quien a principios
de siglo habia sido parte de ensambles de musica en varias cortes) funda en Paris Le
Concert Spirituel, una serie muy exitosa de conciertos publicos por suscripcion,
cuando las actuaciones de la Académie Royale de Musique y la Opéra National de
Paris habian sido suspendidas. Esto dio cabida a una nueva generacién de
instrumentistas-compositores que ya no vivian del todo a expensas de la corte; ahora
también, ademas de dar conciertos publicos, buscaban ganarse la vida dando clases
y vendiendo su mdasica a aristocratas y burgueses. Las nuevas figuras virtuosas
favorecieron la sonata sobre la suite e introdujeron a la audiencia francesa nueva

musica con influencias provenientes de Italia y Alemania.

1.6 Michel Blavet

En el Concert Spirituel se desarrollaron figuras solistas entre las que surgié Michel
Blavet. En la actualidad es reconocido como uno de los mayores virtuosos de la flauta
en la primera mitad del siglo XVIII. Fue autodidacta y aprendié a tocar casi todos los
instrumentos, pero se especializé en la flauta. Hizo su debut en el Concert Spirituel
en 1726. Ardal Powell enlista algunas criticas sobre el efecto que causaron sus
conciertos. En estos reportes se comenta que “la emocionante, exacta y brillante
forma de tocar [de Blavet], hizo a la flauta ain mas popular en Francia, donde el
instrumento habia sido tocado sélo en una forma languida” (Powell, 2002, p. 82). Una
de las cosas que mas impresionaban sobre su virtuosismo, y que vale la pena
mencionar, era su habilidad para tocar afinado. Se decia que la afinacion en la flauta

era practicamente imposible, y que Blavet fue el primero en poder hacerlog.

8 Hay que recordar que en esta época (asi como en la corriente historicista de la actualidad) la afinacion
era distinta a como la entendemos hoy en dia. Tocar afinado significaba que la entonacién encajara
perfectamente en la serie de armoénicos naturales, particularmente con respecto a las terceras justas,
contempladas en diversos temperamentos mesotonicos. En la actualidad se toca en temperamento
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También hay criticas en las que se dice que la muasica que publicaba Blavet era mucho
mas sencilla a la forma en la que él tocaba. Publicar masica era muy caro, solo los
aristocratas y burgueses podian comprar una partitura, por lo que puede deducirse
que esta musica estaba dirigida a aficionados® pertenecientes a estas clases sociales,
asi que debian ser accesibles y agradables para ellos.

La colecciéon opus 1 de Michel Blavet se publicé gracias a un privilegio otorgado por
Luis XV en 1728 en el que tenia el permiso de publicar sonatas para flauta. Estas
sonatas, entre las obras maestras del repertorio temprano de flauta de una llave,
representan la exitosa transferencia de las sonatas para violin de compositores
franceses como Jean-Baptiste Anet, Francois Duval, Jean Marie Leclair, entre otros.
Las sonatas opus 2 muestran influencias de la suite francesa y de la sonata de camara
corelliana, y las de opus 3 exhiben un estilo galante mas moderno (Zlaws, Grove
Music, 2017).

1.7 Analisis

La tercera sonata Op. 2 para flauta y bajo continuo en Mi menor, titulada La
D'Hérouvillel® es parte de una colecciéon de seis sonatas para la misma dotacion
publicada en 1732. Como ya se ha mencionado, este tipo obras estaban dirigidas a
aristocratas o burgueses aficionados a la flauta. En este caso la coleccion de sonatas
esta dirigida a la Duquesa de Boullion, por esta razén también es posible ver algunas
notaciones dentro de la partitura que muestran una preocupacion incluso pedagogica.
Por ejemplo, Blavet es el unico compositor que usa un simbolo con forma de “h” para

sugerir respiraciones que no interfieran (e incluso ayuden) con el fraseo de la musica.

igual en el que los intervalos de semitono tienen exactamente la misma distancia unos con otros, 1o
gue significa que ahora es lo mismo tocar un Mi bemol que un Re sostenido, pero en esta época no
era asi. De hecho, existe un modelo de flauta hecho por Quantz en el que hay una llave distinta para
estas dos notas, asi como también quedaron tablas de las distintas posiciones de notas enarménicas
con el fin de encontrar una relacion intervalica lo mas perfecta posible. (Powell, 2002).

9 Corremos el riesgo de mal entender el concepto de aficionado de esta época, pues muchos de los
aficionados de la época —en las cortes, en las casas de los nobles aristocratas o de los nuevos
burgueses— podian ser muy “profesionales” y muy formales.

10 Hérouville es una comuna francesa situada en el departamento de Valle del Oise, de la regién de
Isla de Francia. En esta regién, también existe un castillo con el mismo nombre, sin embargo, no existe
relacion entre éste y la pieza musical debito a que el castillo fue construido ocho afios mas tarde de la
sonata.
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También es importante recordar que el concepto actual de sonata®! es muy distinto al
de aquella época. Esta obra puede encajar mucho mejor con la idea de una suite que,
en un sentido general, es un conjunto de piezas instrumentales que consta de varios
movimientos en la misma tonalidad, los cuales se basan en las formas y estilos de la
musica de baile (Mangsen, Grove Online, 2001).

Aunque en las suites podemos encontrar frecuentemente cuatro danzas base
(allemande, courante, sarabande y gigue), la conformacion de una suite barroca se
diversifica, agregando otras danzas “opcionales” como gavotte, rondeau, bourée,
loure, passepied, rigaudon, chaconne, passacaglia, mussette, minuet, etc. Esta
sonata, escrita en Mi menor, cuenta con cinco movimientos: 1. La D Herouville
(adagio), 2. Allemanda (andante), 3. Rondeau. L’insinuante (gratioso), 4. Le
Mondorge. Tambourin (presto) y 5. Giga (allegro). Es importante mencionar que ya
desde este punto se hace evidente la influencia italiana ya que los indicadores de

tempo estan escritos en italiano y no en francés.

Como ya se ha mencionado antes, en el discurso musical retérico y en la doctrina de
los afectos habia una vinculacion de la musica a estados emocionales especificos.
Para llevar a cabo un analisis retérico de esta sonata se requeria un trabajo muy
exhaustivo y especializado que desafortunadamente no podemos realizar con todo
detalle en estas notas, sin embargo, haremos algunos pequefios acercamientos con
el objetivo de enriquecer el andlisis armoénico y proponer un abordamiento
interpretativo mas rico.

Para empezar, hay que mencionar que algunos autores reflexionaron sobre las
cualidades afectivas de cada tonalidad. Segun M. A. Charpentier (1670[?]) Mi menor
es: afeminado, amoroso y lacrimoso. Para Johann Mattheson (1713) expresa dolor,
reflexion, profundidad, tristeza. Finalmente, para Jean Philippe Rameau (1722)
dulzura, ternura. Sin embargo, es importante mencionar que para el mismo Mattheson
(1739) ninguna tonalidad puede ser tan alegre o triste que por si sola no pueda

representar el sentimiento contrario?? (L6pez-Cano, 2012).

En el siglo XVII los términos sinfonia, sonata, canzona, se usaban a obras instrumentales
multiseccionales cuyas partes podian ser fugas, canzonas imitativas, preludios alternadas con
movimientos de danza, (las tipicas danzas eran allemande, courante, etc).

12 Toda la informacion sobre figuras retérica fue tomada del Capitulo tres del libro Misica y Retérica
en el Barroco (2012) de Rubén Lopez Cano.
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El primer movimiento tiene una indicacion de tempo Adagio que segun Mattheson
tiene un caracter de tristeza. Este movimiento tiene una funcién introductoria que
muestra una melodia horizontal con un bajo que funge como acompafamiento. La
estructura melddica de este primer movimiento esta construida en base a la forma
retérica complexio (complexién), que es la repeticion del fragmento inicial y del
fragmento final de una unidad en otra unidad (x...y/X...y/X...yletc.) Esta figura retérica
en la musica tuvo distintos nombres que variaban segun el tratadista, como:
epanalepsis, epanadiplosis o simploce, pero lo importante es que todos estos
nombres servian para referirse al tipo de repeticion conocido como circulo retdrico.

Esta primera frase cumple con el fin de un precursio que es un breve sumario

condensado de fragmentos musicales que se desarrollaran mas adelante.
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Avanzando un poco, sirviendo al circulo retérico, en

el compas catorce tenemos la figura cadencial que

se repite durante todo el movimiento, pero resuelve

en Si mayor (dominante de la tonalidad).

Otro elemento importante (no en el movimiento sino
en toda la obra) son las ornamentaciones escritas. En el siguiente fragmento (compas

5y 6) tenemos un ejemplo claro.
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En los ultimos cuatro compases del movimiento se presenta una repeticion literal de
una célula musical. Para la retorica musical del barroco una repeticion de este tipo es
basicamente una insistencia “repetimos lo que no se ha entendido bien, lo que no

gueremos que se olvide, repetimos aquello que, por su importancia merece ser
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subrayado (Lopez-Cano, p.108)". Especificamente este tipo de repeticion se llama
epizeux (duplicacién) y segun Peachma (1593), al reiterar de forma inmediata se
genera una tensién vehemente que impacta al oyente. Esta figura también esta
presente en los tratados de Gottshed (1730) y Mattheson (1739).
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El segundo movimiento es una Allemande tipica de su época con una estructura
AABB. La seccion A es considerablemente mas corta que la B. Otra caracteristica es
gue la seccion A presenta el tema en Mi menor que es retomado en la seccion B pero

ahora en Si menor.

En el compas dos aparece un cromatismo en la melodia que es insistente durante
todo el movimiento (este aparece en los compases, 15-16, 23-24 en la flauta y 29-30
en el bajo). Esto corresponde a la figura retérica conocida como passus diriusculus.
A través del movimiento de segundas menores esta figura retérica afecta

directamente la armonia creando disonancias.
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A partir del compas veintiuno hasta el compas veinticuatro encontramos un
metabasis, que es el entrecruzamiento de voces. Mas adelante en el compas
veinticinco tenemos un Polyptoton o Mimesis: repeticion de un fragmento musical en
otra voz.
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El tercer movimiento Rondeau, L’Insinuante (La insinuante) como lo dice su nombre
tiene forma de rond6 ABACA. Para empezar el nombre L’Insinuante corresponde a
un epiphonema que segun Lépez Cano (2012) también es una figura retdrica que
desde el inicio sentencia un discurso musical, por lo que entendemos L’insinuante
como un indicador de caracter. Por otro lado, debajo de la melodia se encuentra una
palabra que dice Gratioso. Si tomamos el significado literal como gracioso y
observamos la armonia y melodia de este movimiento, esta indicacién puede llegar
a ser muy confusa. El hecho es que, en términos modernos muy dificilmente este
movimiento puede provocarnos gracia. La razén es que en el siglo XVIII Gratioso o
en su forma francesa gracieusement también eran utilizados como indicadores de
tempo. Por ejemplo, Rousseau en 1768 utilizé gracieux para traducir la indicacion de
tempo andante, también puede significar “ligero”, es decir, no lento. (Fallows, Grove
Online, 2001).

Armodnicamente el movimiento es muy estable, estd en Mi menor salvo la segunda

copla (seccién C) que modula a Si menor.
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Al igual que los movimientos anteriores este también esta lleno de figuras retéricas de
las cuales s6lo daremos algunos ejemplos.

Durante todo el movimiento predomina una melodia descendente que corresponde a
la figura retdrica catabasis que para Kircher (1650) expresa situaciones deprimentes,
sentimiento de inferioridad y humillacion. Por otro lado, a lo largo del movimiento
también encontramos la figura anabasis (figura contraria a la catabasis) por ejemplo,
en los compases 5-7 tenemos una figura ascendente, elaborada con figuras de

apoyaturas, que “balancea” y contrarresta la catabasis.
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Incluso en la segunda copla (compas 43) encontramos otra anabasis, aunque esta
figura no es exactamente ascendente porque regresa a la misma nota (do#-re, re-do#
y fa#-sol, sol-fa#), pero se repite una 42 arriba y cambia a valores de negras,
contrastando con las figuras repetitivas de corchea con puntillo-dieciseisavo que
predominan en el tema. Por otro lado, después de esta anabasis aparece un salto de
sexta menor descendente que corresponde a la figura retérica saltus duriusculus (en
la retérica musica esta figura tiene una connotacion negativa). Inmediatamente
después encontramos el tema descendente, pero esta vez con la tonica en figura de
blanca ligada al siguiente compas, que crea una disonancia con el bajo; los dos
elementos anteriores provocan que esta seccion sea la de mayor tension a lo largo del

movimiento.

Me parece importante destacar que las figuras punteadas en el tema descendente
pueden dar una idea de insistencia repetitiva evocando la "insinuacion" persistente.

Ademas de que en la seccion A las ligaduras de dos en dos enfatizan este caracter
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mientras que en la seccion B, las ligaduras en grupos de tres y uno y el registro mas

agudo, rompen con el caracter insistente de A.
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El cuarto movimiento Tambourin, Le Mondorge hace referencia a un tipo de pandero
francés y al tipo de danza popular de las villas y aldeas que se hacia con este
instrumento. Una caracteristica muy importante es que este tipo de danza esta
construida con ritmos binarios. La estructura de la obra es ABA donde A se presenta

en Mi menor y B en Mi mayor.

La parte del bajo tiene una funcion muy percusiva que acentia bruscamente el ritmo
ademas de repetir varias veces una misma nota (generalmente la ténica o la
dominante), por otro lado el ritmo de la melodia (negra, dos semicorcheas, corchea)
crea un efecto particular de contratiempo (acento en el segundo tiempo, en las dos
semicorcheas), en donde el tiempo fuerte (la negra) parece una anacrusa (sin serlo),
como imitando un trino de pandero y un acento en contratiempo. Rousseau describio
este tipo de danza como "una clase de danza muy de moda hoy en dia en el teatro
francés", y agregd que debe ser vivaz y bien acentuada (Little, Grove Music Online,
2001).
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Posteriormente tenemos la seccidon en mi mayor que resulta en un cambio de caracter
muy drastico debido a que no hay ninguna modulacion. Cabe mencionar que segun J.
P. Rameau, Mi mayor tiene un afecto de magnificencia, canciones tiernas, alegres o
grandilocuentes. Por esta razdn, se sugiere suavizar la articulaciéon y buscar un fraseo
mas lineal y menos ritmico en pro de dar una clara diferencia de caracter, esto se
refuerza por el ritmo del bajo en negras con un pedal en la dominante (si), y un ritmo

armonico mas lento, mas estatico.
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El quinto movimiento es una Giga, que es una de las danzas instrumentales barrocas
mas populares y un movimiento que, por lo general, cierra la suite. Normalmente las
gigas estan escritas en compases simples de subdivision ternaria (por ejemplo: 6/8)
con forma AABB. Aunque este tipo de danza es de origen britanico se esparcio por
toda Europa y gener6 distintas diversificaciones segun las tradiciones de cada pais.
Prueba de ello es que, por ejemplo, Johann Mattheson en Das neu-erdffnete Orchestre
(1713) dice que la giga inglesa tiene un afecto ardiente, ansioso y apresurado; es una
furia efimera. Mientras que la giga italiana es velocidad e impetu extremo. En este
sentido las gigas francesas también tenian diferencias considerables. Las gigas
francesas tenian una textura imitativa y contrapuntistica ademas de un fraseo irregular
y un tempo mas lento (6/4 en general), en cambio, su contraparte italiana era mas
rapida, de textura homofonica y ritmo arménico mas lento.

Siguiendo la tendencia de su tiempo la giga de esta suite estd mas relacionada con el
estilo italiano acercandose de cierta manera a la tarantella tipicamente italiana. Por
ejemplo, las escalas cromaticas descendentes del bajo (cc.1-3, 10-11) refuerzan el
caracter mas lineal y rapido de la giga italiana ademas de también podemos

considerarlo un passus duriusculos (como el sefialado en la allemanda).
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1.8 Comentarios personales

Uno de los grandes problemas a los que nos enfrentamos los musicos de la actualidad
es que, a diferencia de otras épocas, hoy en dia tenemos la posibilidad de tocar
musica de tradiciones tan distantes como lo puede ser la lejania que genera el mismo
tiempo. Los musicos e investigadores dentro de la corriente conocida como
interpretacion o ejecucion histéricamente informada (EHI) han hecho grandes
esfuerzos de recopilacion de musica y repertorios olvidados, investigacion de
practicas de ejecucion cuya tradicion se ha perdido, ademas de preocuparse por la
reconstruccion de instrumentos antiguos, esto nos permiten apreciar la musica con
sonoridades mucho mas parecidas a las propias de su tiempo.

Entre otras cosas, los exponentes de esta corriente se han preocupado por realizar la
musica en réplicas de los instrumentos originales de su época y a la utilizacion de
practicas histéricas de ejecucion, gracias a esto, tenemos la oportunidad de explotar
las riqguezas expresivas propias de los instrumentos antiguos. Sin embargo, de este
interés han surgido algunos malentendidos. En el caso especifico de la escuela de la
flauta moderna existe cierta renuencia a incorporar elementos estilisticos de la EHI
debido a que se considera este tipo de interpretacion como idiomatica para la flauta
traversa barroca mas no para la flauta moderna.

Desde mi punto de vista, esta idea surge porque una interpretacion histéricista
contradice los estandares de la técnica flautistica moderna (por ejemplo: la
uniformidad de articulacion, homogeneidad en el sonido, o el uso del vibrato como
elemento fundamental del sonido por mencionar algunos) por esta razon, en la
concepcion de la flauta moderna, una EHI se considera como una imitacion del
traverso barroco.

Personalmente difiero de esta idea; considero que este rechazo corresponde a una
cuestion de tradicidbn mas que a otra cosa. Prueba de ello es que -desde hace ya

varios afos- algunas de las figuras mas sobresalientes en el mundo de la flauta
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transversa moderna (como Patrick Gallois o0 Emmanuel Pahud) incorporan recursos
histéricos a sus interpretaciones.

Considero que incorporar los recursos expresivos de la EHI responde a las
necesidades estilisticas de la musica y que muchos de los recursos expresivos (como:
el messa di voce, la incorporaciéon de la gran variedad de articulaciones, el uso del
vibrato solamente como recurso ornamental, tomar en cuenta la teoria de los afectos,
etc.) son perfectamente realizables en la flauta moderna y aportan una mayor riqueza
al lenguaje musical particular de cada estilo. Por esta razon el criterio para la
interpretacion de la musica antigua deberia responder, si a las posibilidades
idiomaticas de cada instrumento, pero siempre en funcion de las necesidades

estilisticas de la musica.

Por otro lado, una de las mayores riquezas de la EHI es la libertad interpretativa dentro
de los parametros del estilo. Asi que, aunque sugiero seguir el discurso retorico que
se planted, hago una invitacién a los instrumentistas modernos para acercarse a los
tratados y a la corriente de interpretacién histéricamente informada con el fin de tener

un criterio mucho mas amplio para la interpretacion.
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2. Johann Baptist Wendling.
Clasicismo

Clasico es uno de los términos mas ambiguos dentro de la historia del arte debido a
los extensos usos que se le han dado a esta palabra desde tiempos antiguos, lo que
dificulta su etimologia. La relacion mas directa con el sentido actual de la palabra
proviene del siglo Il d. C. en el que un escritor romano llamado Aulus Gellius hizo
testimonio de que en la division de las clases sociales se llamaba classicus a aquellos
gue pertenecian a la clase mas elevada. El término se extendi6 a la literatura donde,
en sentido metaforico, se llamé de igual forma a los escritores considerados
superiores; asi mismo, llamaron proletarius a aquellos escritores de un rango menor.
En el Renacimiento un escritor clasico se seguia considerando un escritor excelente
con la pequena diferencia de que solo los escritores antiguos se consideraban
excelentes. Esto condujo a pensar que un escritor clasico era un escritor antiguo.

De este uso se desprende un sinfin de connotaciones que dificultan el uso de la
palabra. Por ejemplo, en el arte, clasico se interpreta como excelente o
universalmente reconocido. En cambio, en el sentido historico de “antiguo”, se puede
llamar clasico a aquello que se refiere a las culturas griega y romana; pero también
se dice que aquello que imita a estas culturas es algo clasico; por otro lado, los ojos
modernos han visto al arte grecolatino como equilibrado, asi que si una expresion
artistica es equilibrada puede ser considerada como clasica incluso si no deriva del
arte antiguo; otro uso frecuente es llamar clasico a aquello que sigue las reglas
prescritas.

En el caso de la musica el periodo clasico se enmarca a mediados del siglo XVIII. El
uso de clasico en el arte de este periodo se dio en el sentido de imitar los modelos
gue dejo la cultura grecolatina, sin embargo, esta acepcién no es aplicable a la
musica, ya que como ya hemos mencionado en el capitulo anterior, en la musica no
existian modelos que imitar de la antigiiedad. Se conoce como musica del clasicismo

en el sentido de una busqueda por el equilibrio formal (Dziemidok, 2001).

La discusion en torno a lo clasico dentro de la musica no acaba ahi, y de hecho se
pone aun mas complicada. Una de las razones es que no existen divisiones
temporales tajantes para ordenar los periodos historicos, ya que los cambios

culturales son lentos y para nada uniformes, lo cual dificulta saber con claridad
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cuando empieza una corriente y cuando termina la otra. Segun William Fleming: “El
impulso del estilo barroco tuvo la fuerza suficiente para alcanzar gran parte del siglo
XVIII. Nuevas dinamicas sociales, nuevas ideas, nuevas corrientes estéticas se
hermanaron para originar en algunos casos una confluencia de las corrientes
importantes barrocas, y en otras, la formacién de nuevas” (Fleming, 1989, p. 270).
Sin embargo, podemos encontrar autores como Charles Rosen quien piensa que
efectivamente existen divisiones muy claras y vemos en el espiritu del clasicismo una
preocupacion general por el desarrollo de una forma:
El fraseo de finales del siglo XVIII es marcadamente periddico y se presenta
en grupos claramente definidos(...). Pero el hecho de imponer este nuevo
sistema periddico al movimiento musical y desdibujar la progresion interna
de dichos movimientos mediante las nuevas figuras del acompafiamiento
[como el bajo de Alberti®] significaba que el sentido lineal del estilo clasico
se transferia a un nivel superior y tenia que percibirse como continuidad de
toda la obra y no como la sucesion lineal de sus elementos. (Rosen, 2003,
p. 34)

Para Rosen —desde una postura puramente musical—, la culminacion del
Clasicismo llega hasta Mozart, Haydn y Beethoven y como veremos al final de este
capitulo su definicibn mas extensa del término soOlo es aplicable a estos tres
compositores. Pero antes revisaremos otro punto de vista que es el de las corrientes
musicoldgicas que piensan la musica desde un punto de vista social.

Parece contradictorio, pero para el musicologo Philip G. Downs (1998) un problema
para definir al clasicismo es el exceso de informacién que tenemos sobre el siglo
XVIII. Tanto asi, que probablemente en la actualidad conozcamos mas del siglo XVIlI
de lo que sabian globalmente en su contemporaneidad. En la actualidad es posible
ver diferentes estilos y posturas artisticas que convivian al mismo tiempo reflejando
distintas corrientes de composicion funcién y pensamiento. Para contrarrestar esta
inercia existen conceptos como Rococo, Preclasico o Estilo Galante que tratan de

diferenciar el estilo clasico, no obstante -segun el autor- puede llegar a ser confuso.

13 Tomando su nombre de Domenico Alberti (c1710-1746). Es una figura acompafiamiento que usaban los
tecladistas en la mano izquierda. Consiste en triadas cuyas notas se tocan alternadas. (Fuler, Grove Music Oline,
2001)
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Downs en vez de definir un estilo clasico, aboga por hablar de un arte del siglo XVIII
gue es integro y complejo, y para su mayor entendimiento propone subdivisiones
temporales en pro de dar una vision del desarrollo que se llevé.

Para esta investigacion se ha decidido tomar como base la vision de Downs. En ésta
vemos que las delimitaciones de los periodos suelen ser un tanto arbitrarias y
artificiales, pero sin duda son Utiles para ayudarnos a tener un panorama general del
contexto de cada obra. Aunque también complementaremos con la vision del filésofo
Ramén Xirau (2010) quien piensa que en la llustracién no se desarrollaron grandes
sistemas filoséficos como los del siglo XVII o los que llegaron posteriormente con
Kant o més tarde con Hegel; sin embargo, existen tendencias trazadas identificables,
lo cual (en sus propios términos) también es aplicable a la musica. Para esto,
tomaremos como contexto a la Europa de la segunda mitad del siglo XVIII y hasta
antes de la Revolucién Francesa para entender el entorno en que se desarrollé la

obra de Johann Baptist Wendling.

2.1 Contexto historico (1750-1789)

En Europa, uno de los cambios mas significativos del siglo XVIII con respecto al siglo
anterior, fue la nueva confianza en la ciencia. El racionalismo barroco estaba limitado
a pocas personas. Sin embargo, en el siglo XVIII el conocimiento se convirtié en
propiedad comun de las clases cultas, haciendo accesibles los descubrimientos
cientificos de Newton y las teorias sociales de John Locke. Asi que el Racionalismo

crecio para dar origen al movimiento conocido como llustracion (Fleming, 1989).

El modelo del universo que establece Newton a principios de siglo da a buen
namero de pensadores la idea de que, por fin, se ha descubierto una ley sencilla y
absoluta mediante la cual puede entenderse el orden que Dios ha puesto en el
mundo. De ahi que, al percibir el éxito de las leyes newtonianas, fildsofos,
psicélogos, bidlogos y economistas quieran encontrar, para Sus campos
respectivos, una ley semejante capaz de explicar con sencillez la entrafia de la
realidad. (Xirau, 2010, p. 286).

Estas ideas terminaron por desembocar en un escepticismo religioso que llevo al
ateismo entre los intelectuales y las nuevas clases comerciales, ademas del
cuestionamiento hacia las instituciones politicas. Ahora habia desconfianza en
aguellas personas que, en épocas anteriores, se habian considerado elegidos de
Dios. Asi que, inevitablemente, se puso en tela de juicio a los sistemas monarquicos
(Downs, 1998).
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Ya desde finales del siglo XVII es posible ver un sentimiento de inconformidad hacia
la aristocracia; en el libro publicado en 1688 Les caracteres del filésofo Jean de la
Bruyere (1645-1696) se demuestra al publico y a Luis XIV cuan lejos del ideal estaba
Su monarquia y como sus ansias de gloria habian reducido a la miseria a sus
subditos. De la Bruyére muestra signos de subversion haciendo preguntas como: “4 El
rebafio hace al pastor o el pastor hace al rebafio?” (citado por: Downs, 1998, p. 18).
Este tipo de ideas fueron fuertemente difundidas gracias a L’Encyclopédie francesa
publicada en 1751 bajo la direccién de Diderot y D’Alembert. La Enciclopedia fue el
instrumento de los pensadores franceses en contra de las ideas tradicionales. La
actitud general de los enciclopedistas puede ser calificada de actitud critica “Ahora
bien, es esta actitud critica la que mas claramente define al Siglo de las Luces” (Xirau,
2010, p. 290).

2.2 El arte y la musica del siglo XVIII

Las artes se estaban cimentando sobre las ideas del empirismo, en donde la
inteligencia no nacia de un conocimiento innato, de la moralidad o de Dios, sino que
se desarrollaba a través de la experiencia de los sentidos en la vida diaria, acentuado
por la herencia grecolatina de la mimesis!4.

Ademas, una caracteristica es que en el siglo XVIIlI se adoraba la idea de lo artificial.
Por ejemplo, en Francia se consideraba al palacio y el parque de Versalles una
maravillosa demostracion de la habilidad humana para ordenar su entorno. En efecto,
la habilidad de la jardineria consiguié construir un paisaje ordenado por la mano del
hombre que se alzaba mas alla del horizonte; todo lo que estaba a la vista habia sido
modificado (Downs, 1998).

En contraposicion a este ideal de lo artificial, como parte de la herencia de la cultura
grecolatina también hubo un interés especial por la naturaleza. En el arte antiguo se
veneraba el poder creativo de la naturaleza y se desarroll6 la corriente artistica

conocida como la mimesis.

“Ellos [los griegos] se dieron cuenta de que ésta [la naturaleza] evoluciona de un
modo ordenado y determinado, y segun ellos ambos atributos eran los fundamentos
por los que tenia que ser aceptada de un modo supremo. Si la naturaleza es

ordenada y determinada, por ese mismo hecho -pensaban- es entonces bella. Por

14 En la estética clasica, corriente artistica que tiene como finalidad esencial la imitacién de la naturaleza (Real
Academia de la Lengua Espafiola, 2017)
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ese mismo hecho constituye también un modelo para la gente, especialmente para
los artistas” (Dziemidok, 2001, p.329).

En el siglo XVIII el interés por la naturaleza fue un poco distinto ya que se reconocia

su belleza estética, pero se veia a la creacion humana como algo superior:
la naturaleza comenz6 a valorarse mas por su belleza visible que por su poder
creativo y la inmutabilidad de sus leyes: El culto racionalista de la naturaleza volvio
de nuevo a los encantos visibles de la naturaleza, al color, a la diversidad, y a la
eterna novedad de la naturaleza que tanto admiraban los prerromanticos. [Sin
embargo] La teoria naturalista estaba dispuesta a reconocer que el arte, aunque
tome como modelo a la naturaleza, puede ser superior a ella. (Dziemidok, 2001,
p.333).

Para ver esto mas claramente, basta con citar a Goethe, quien definia una obra de

arte como una “obra suprema de la naturaleza ejecutada por el hombre de acuerdo

con las leyes verdaderas de la naturaleza” (Dziemidok, 2001, p.333).

Para los filésofos James Harris (1709-1780) y Charles Batteux (1713-1780) el arte
debia provenir de la experiencia de la realidad; mas que una inspiracion, el arte tenia
gue ser una copia de la realidad, aspirando a ser confundido con la naturaleza misma.
La diferencia entre arte y naturaleza radicaba en que al arte lo percibimos a través
de dos sentidos aislados; la vista y el oido, mientras que para poder percibir a la
naturaleza necesitabamos de todos ellos. Sin embargo, Batteux decide ir mucho mas
lejos y para él, incluso la imaginacion de monstruos y pesadillas eran
transfiguraciones salidas de la experiencia con la realidad (Downs, 1998).

Batteux tuvo una opinidn bastante interesante sobre la muasica. Bajo la premisa de
gue la musica debia expresar algo, la musica sin texto estaba en desventaja, pero la
musica sin palabras no dejaba de ser musica. Por esta razdn Batteux reflexiona sobre
la posible existencia de un significado en el tono de voz, que es anterior a la palabra,
lo cual se traslado a la musica y empezo6 a darle un lugar a la musica sin texto. A lo
que agrega “Si dijera que no siento placer en un discurso que no comprendo, mi
confesion no tendria nada de singular. Pero permitame atreverme a decir lo mismo
de una pieza de musica (citado por: Downs, 1998, p. 21)".

Es interesante notar que hay un parecido de las ideas sobre musica de Batteux con
las del filosofo aleman Immanuel Kant (1724-1804). En su clasificacion sobre las
bellas artes, coloca a la musica instrumental muy por debajo de la musica vocal por

carecer de texto. Para Kant la musica instrumental tenia un origen comudn con el
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lenguaje hablado, pero al ser una suerte de balbuceo no pertenece sino al mundo de
los sentidos y queda excluida de la razén. Curiosamente, mas tarde filésofos como E.
T. A. Hoffmann (1776-1822) y F. W. Joseph von Schelling (1775-1854) de igual
manera hablan de la mudsica como un metalenguaje, pero este metalenguaje
trasciende al lenguaje y va al mundo de las ideas. Esto fue una pieza fundamental

para el desarrollo del idealismo aleman del siglo XIX (Mark Evan Bonds, 2016).

2.3 El musico en la sociedad

El papel del musico en la sociedad estaba muy desvirtuado. Gracias a la imprenta los
escritores logran desvincularse de la aristocracial®. Sin embargo, en el caso de la
musica, el antiguo sistema de patronazgo, donde el artista dependia de un protector
gue aseguraba sus necesidades vitales, no desaparecié. En un momento en que aun
perduraban muchos de los elementos que caracterizaban a una estructura social de
caracter feudal, el musico, en términos generales, consideraba que el servicio al rey
0 a un noble era una meta respetable en la vida. A pesar de la reciente practica de
los conciertos publicos y de la publicaciéon independiente de musica estos no
representaban ingresos suficientes, asi que no tenian mayor opcidOn que seguir
ligados a la corte (Downs, 1998).

Esta poca valoraciéon del musico, como ya hemos mencionado, en parte fue debido a
las ideas filosoficas en boga y tuvo serias repercusiones en la vida de los
compositores. Como dice Downs, resulta impactante para nosotros saber que un
compositor como C.P.E. Bach recibia un salario diez veces menor que el de una
cantante italiana dentro de la corte de Federico “el Grande” o peor aun, que Haydn en
su juventud, ademas de tocar, hubiese tenido que desempefiar una gran variedad de
servicios domésticos para el compositor y cantante Nicola Porpora, quien lo habia

contratado para acompafar a sus alumnos.

15En Inglaterra se edita el primer diario en 1702 llamado el Daily Courant. El escritor puede vivir de sus libros,
primero bajo el patrocinio del Estado, y mas tarde bajo el patrocinio mas anénimo de los editores y las casas
editoriales (Ramédn Xirau, 2010).
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2.4 Johann Baptist Wendling

(Ribeauvillé*®, 1723 - Munich, 1797). Fue un flautista y compositor aleman de sélida
tradicion familiar dentro de la musica. Aprendi6 a tocar el pifano y tanto su padre como
su abuelo eran musicos. Desde aproximadamente 1745 hasta 1752, Wendling fue el
maestro de flauta del duque Christian IV de Deux-Ponts (ahora Zweibrlcken,
colindando con Francia), con quien viajé a varias cortes europeas, logrando fama
internacional; actué con éxito ante el Rey Federico'’ “el Grande” en Berlin en 1749y,
al igual que Blavet, participd en Le Concert Spirituel, tanto como solista como con su
esposa Dorothea Spurni, reconocida cantante. En 1752 se convirtio en primera flauta
de la orquesta de la corte de Mannheim (bajo la direccion de Johann Stamitz) y fue
uno de los miembros mejor pagados. Durante la década de 1760, visito regularmente
Paris debido a la publicacion de sus composiciones y alli gand una excelente
reputaciéon como profesor. A partir de 1771 pasé una temporada en Londres donde
actué como solista, pero también colabor6 con J.C. Bach en conciertos de musica de
camara (Gunson, Grove Music Online, 2001).

Wendling tuvo una relacion muy cercana con W. A. Mozart. Desde 1777 lo apoy0 en
Mannheim por poco mas de un afio, incluyendo su provisibn de comidas y una
habitacion con un piano para componer. La madre de Mozart agradecié a Wendling
diciendo que cuidaba del pequefio Mozart como si fuera su propio hijo.

Existe evidencia sobre la posible colaboracién entre Mozart y Wendling en el concierto
para flauta en Re mayor Gun 20. Se cree que en este concierto Wendling escribio la
parte solista y Mozart la orquesté. Sin embargo, distintos musicologos se rehdsan a
aceptar esto. Lo que es un hecho es que Wendling fue una influencia muy importante
para Mozart; en sus cuartetos y conciertos para flauta es posible reconocer ciertas
figuraciones virtuosisticas y giros tipicos de la obra de Wendling (Shaver-Gleason,
2016).

16 Ribeauvillé en francés, Rappoltsweiler en aleman. Ubicado en la regién de Alsacia. Regidn cultural e histérica
cuyo territorio ha sido disputado por mas de trescientos afios entre Francia y Alemania. En tiempos de Wendling
era territorio aleman, pero en la actualidad forma parte de Francia. Esta situada geograficamente en el noreste
del territorio moderno de la Francia continental, en la orilla izquierda del rio Rin en su curso superior adyacente
a Alemania y Suiza.

17 Federico de Prusia (1712, 1786). Monarca aleman y mecenas de las artes. Debido a su aficién por la flauta
transversa hoy en dia tenemos una gran cantidad de musica para este instrumento proveniente del siglo XVIII.
Uno de los musicos favoritos de su corte fue J. J. Quantz (1697-1773) quien para Ardal Powell es la figura mas
importante de la historia de la flauta transversa.
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Wendling fue uno de los flautistas mas famosos del siglo XVIII, reconocido por su
virtuosismo y expresividad, ovacionado por personajes como Leopold Mozart y
Christian Friedrich Daniel Schubart®. Por ejemplo, tras haberlo escuchado en 1773,
Schubart lo describié como: “un excelente flautista que combina los principios de una
ejecucion refinada; su actuacion es clara y hermosa, y su sonido, completo e incisivo
en los registros bajo y alto” (citado por: Gunson, Grove Music Online, 2001). También,
Wendling fue el Unico flautista extranjero reconocido por la dificil prensa francesa. Su
influencia como intérprete se puede encontrar en los trabajos de J.C. Bach, Mozart y
Holzbauer!®. Muchas arias fueron compuestas para Wendling y su esposa, ademas,
Su actuacion conjunta fue varias veces elogiada en el Mercure de France (Gunson,
Grove Music Online, 2001).

2.5 Las sonatas

No es la intencién de este trabajo ahondar en la historia de la sonata, sin embargo,
es indispensable hacer una breve mencién que nos dard un panorama mas amplio
para ayudarnos a comprender mejor la musica de la llustracién y el papel que jugo
Wendling. Como ya se ha mencionado en el capitulo anterior, el concepto actual de
sonata no es aplicable para las obras provenientes de la primera mitad del XVIII que
tienen este mismo nombre. Pero es sorprendente ver que, aunque la forma sonata es
considerada la mayor contribucion del Clasicismo a la historia de la musica, este
término tampoco es aplicable a la gran mayoria de la muasica del siglo XVIII ya que,
de hecho, la forma sonata era hasta cierto punto una rareza.

La definicion actual que tenemos de forma sonata proviene de tratados de
composicién de tres autores del siglo XIX Antonin Reicha (1826), Adolph Bernhard
Marx (1845) y Carl Czerny (1848). El objetivo de estos tratados no era el de hablar
tedricamente de la practica musical del siglo XVIIl, sino plantear modelos de

composicion que fueran facilmente aplicables para escribir nueva musica.

18 Critico de la politica de su tiempo, era amigo personal de Schiller. Tanto es asi que su ensayo “Zur Geschichte
des menschlichen Herzens” (En torno a la historia del corazén del hombre, 1795) sirvié de base para la obra “Die
Réuber” (Los bandidos) de Schiller. En el afio de 1806 se publicé su ensayo "ldeas sobre la estética de la MuUsica".
Franz Schubert compuso su obra “Die Forelle” a partir de uno de los textos de Christian Schubart.

19 |1gnaz Holzbauer (1711-1783) fue un exitoso compositor de su tiempo, en 1751 fue maestro de capilla de la
catedral de Mannheim.
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El objetivo de esa definicion no consistia en entender la musica del pasado, sino en
plantear un modelo para la produccion de nuevas obras. Esa definiciéon no fue
buena para el siglo XVIII debido a que nunca se trat6 de que lo fuese (Rosen, 2004,
p.15)
Estos tratados de composicion describian mas o menos las formas que utilizd
Beethoven. Aqui podemos destacar que tanto Mozart como Beethoven fueron
grandes admiradores de Haydn (1732 -1809) quien, tal vez no fue el primero en
desarrollar la forma sonata tal cual la entendemos hoy, pero si el primero que mas la
exploté. Recordemos que Haydn es conocido como el padre de la sinfonia siendo
esta una formulacion de la forma sonata. Es por esta razon que Charles Rosen
consideran a Haydn, Mozart y Beethoven como los pilares sobre los que se sostiene
el clasicismo musical. Sin embargo, esto no quiere decir que las formas
composicionales de estos autores hayan sido las preponderantes de esta época
(Rosen, 2003).

Claramente, la sonata significaba muchas cosas diferentes para los autores del siglo
XVIII, variando segun el punto de vista particular adoptado: formal, estético o incluso
nacional, pero podemos ver que en general intercalaban movimiento rapido-
movimiento lento.

A mediados del siglo XVIII, la sonata fue un importante laboratorio para el cambio
estilistico, desde el barroco tardio hasta el estilo galante. El estilo galante, que alcanz6
su apogeo durante las décadas de 1750 y 60, favorecié un enfoque totalmente
diferente al que habia ofrecido el estilo barroco. Las melodias se organizaron en
frases cortas de dos o cuatro compases, dispuestas en patrones simétricos y cerrando
con cadencias imperfectas y perfectas. Otras caracteristicas de la melodia galante
fueron su lirismo, ritmos punteados, uso afectivo de silencios, contraste de la dinamica
y la articulacion. Las caracteristicas de textura incluyen una marcada ausencia de
polifonia y especialmente de imitacion fugal, tendiendo en cambio hacia una
simplicidad y transparencia de presentacion, ademas la armonia en la musica galante
es menos densa y variada que en la barroca. Muchos de estos elementos también
forman parte del estilo clasico (Mangsen, Grove Music Online, 2001).
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2.6 Conclusiones sobre el arte de la segunda mitad del siglo XVIII

La vision que mejor engloba los aspectos que hemos estado revisando a lo largo de

este capitulo es la del socidlogo del arte Arnold Hauser:

El siglo XVIII est4 lleno de contradicciones. No sélo su actitud filoséfica vacila entre
racionalismo e idealismo; también sus propdsitos artisticos estan dominados por
dos corrientes contrarias, y tan pronto se acercan a una concepcién severamente
clasicista como a otra desenfrenadamente pictorica. Y lo mismo que el racionalismo
de la época, también su clasicismo es un fendmeno dificilmente definible y
sociolégicamente equivoco, puesto que estd sostenido alternativamente por
estratos sociales unas veces aristocraticos y otras veces burgueses, y termina
desarrollando el estilo artistico representativo de la burguesia revolucionaria. (...)
el sentido de la vida de la aristocracia encuentra en si una expresién mas inmediata
en el barroco sensualista y exuberante que en el sobrio y seco clasicismo. La
burguesia de mentalidad racionalista, disciplinada y moderada prefiere, por el
contrario, las formas artisticas sencillas, claras y sin complicaciones del clasicismo,
y se siente tan escasamente atraida por la confusa e informe imitacion de la
naturaleza como por el petulante arte imaginativo de la aristocracia (Hauser, 1994,
p. 201).

2.7 Analisis

Podemos decir que, aunque hay elementos en Wendling que son dificiimente
definibles entre barroco, galante y clasico, en realidad, su obra es un claro ejemplo
del tipo de musica que se hacia en la llustracion. Aun asi, de una forma un poco mas
modesta, contribuyé a la historia de la muasica. Wendling fue un personaje muy
importante para el desarrollo técnico de la flauta transversa debido a que muchas de
las obras para flauta de los compositores mas importantes de su tiempo fueron
escritas para él. Por otro lado, durante un tiempo fue un sostén econémico y una

influencia musical para Mozatrt.

Wendling escribio y publicé su tercer catalogo de sonatas Gun 17 Op. 4 en 1774,
dedicado al duque de Abingdon?°. Estas sonatas, son ejemplos tipicos de su época.
Como vimos anteriormente estas sonatas ya no usan nombres de danzas como
indicadores de caracter, en su lugar solo usan indicadores de tempo como: Andante,

Adagio, Allegro, etc.

20 Wwilloughby Bertie (1740-1799), cuarto duque de Abingdon. Bertie fue un mecenas de la musica. Su cufiado
Giovanni Gallini lo puso en contacto con J.C. Bach y Carl Friedrich Abel, logrando asi involucrarse fuertemente
en sus carreras. Durante su tiempo en Inglaterra (1791-1792, 1794-1795), Abingdon también fue un mecenas de
Haydn. Ademas, fue compositor, a este conde se le atribuye la composicidon de ciento veinte obras musicales.
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El primer movimiento tiene una estructura AABB. La primera melodia se presenta en
Mi menor, pero modula a Sol mayor en el compas veintiuno, por lo que podemos decir
gue tonalmente es muy estable. Desde los primeros compases vemos las
caracteristicas de una sonata en estilo galante: tresillos intercalados con puntillos,
ritmos lombardos, silencios expresivos, contratiempos, apoyaturas, seisillos; bajo
simple con notas repetidas, ritmo armaonico lento y articulacién de puntos por debajo

de ligaduras.
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La segunda seccidon en el compas 31 muestra una melodia en Sol mayor que es

contrastante a la de la primera seccion, pero rapidamente modula a Mi menor.
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Mas adelante en el compas cuarenta y uno tenemos una reexposicion que presenta

el mismo material que al inicio con la diferencia de que ahora permanece en Mi menor.
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El segundo movimiento tiene una indicacion de tempo andantino, la melodia tiene
muchos saltos y arpegios que la acompafian, armonicamente es muy estable y tiene
una estructura AB donde en la seccién B se presentan los elementos de la seccion A

con algunas variaciones.
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Un elemento importante de este movimiento es que en la melodia es recurrente el

uso de la figuraﬁ, al espejo leo su variacién con tresillos. Por ejemplo:

-

El tercer y ultimo movimiento tiene una indicacion de tempo presto. Este movimiento

tiene una estructura AABB.

Otro elemento destacable es que en varias ocasiones se presenta la primera frase
con distintas ornamentaciones. Por ejemplo, el compés diecisiete donde aparece una

variacion del tema en Sol mayor.
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Mas tarde, la seccion B (compéas 38) comienza con un cromatismo en la melodia que

2.8 Comentarios personales

Esta sonata es dificil de clasificar debido a que se encuentra en un momento histérico
conflictivo entre dos formas distintas de entender el mundo. Esto se ve reflejado en la
musica en distintos grados. Por un lado, aunque la practica del bajo continuo no
desaparecio en la segunda mitad del siglo XVIIl ya no era tan comun, por lo que
realmente podemos considerar este elemento como un vestigio del periodo barroco.
Por otro lado, como ya habiamos mencionado, en el primer movimiento encontramos
una melodia compuesta por tresillos intercalados con puntillos, ritmos lombardos,
silencios expresivos, contratiempos, apoyaturas, seisillos, ademas de una gran
simpleza en la linea del bajo; todos estos elementos estan presentes en el estilo
galante. También podemos sumar la simplicidad armdénica: modulacién menor-mayor-
menor y el acompafiamiento en octavos del primer movimiento que estan mayormente

ligados al estilo clasico.

Wendling contaba con cincuenta y un afios cuando escribi6 esta sonata (1774). Para
esa fecha el tratado para flauta tansversa mas importante seguia siendo el que
escribié Quantz en 1752. Por esa razon se sugiere tomar este tratado como una
referencia importante para la interpretacion de esta obra. Debido a la cercania
temporal otras composiciones que es necesario tomar en cuenta a fin de realizar una
comparacion son: el concierto para oboe y orquesta de Mozart K.314/271k (1777), el
concierto para flauta y orquesta de Wendling KV 284e (1777) y el concierto para flauta
y orquesta de sol mayor K313 (1778). En referencia a estas obras, las sonatas para

flauta y bajo continuo de Wendling muestran un estilo similar ya que musicalmente se
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valen del mismo tipo de elementos, sin embargo, la exigencia técnica es bastante
menor. En mi opinion esto solo refuerza la hipoétesis de que la dificultad de este tipo
de musica iba en funcion del mecenas que la haya solicitado. Por esta razén, para
una mayor riqueza interpretativa se requiere un gran domino del estilo a fin de
conseguir un papel mucho mas creativo en la articulacién, fraseo y sobre todo

ornamentacion.
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3. Vincenzo de Michelis.
Romanticismo

La obra que se escogi6 para representar al romanticismo es un pequefio estudio para
flauta sola con una duracion aproximada de dos minutos, una rareza que es ignorada
incluso por la mayoria de los flautistas. De hecho, este compositor no figura en las
enciclopedias de musica y rara vez es mencionado en libros especializados del
instrumento; solo fue posible encontrar algunas menciones de su trabajo en dos libros
sobre la historia de la flauta escritos por autores italianos. Sin embargo, debido al
contexto de Michelis, esta pieza, que con facilidad puede pasar desapercibida, es el
centro en el que gravitan los demas temas de estas notas.

Como ya hemos dicho en los capitulos anteriores, desde finales del siglo XVII
podemos ver ciertas actividades en el medio artistico que se desarrollardn y
transformaran hasta que, finalmente en el siglo XIX, seran sin duda actividades
preponderantes; algunas de ellas (como la practica de los conciertos publicos por

poner un ejemplo) incluso las hemos heredado y siguen vivas hasta la actualidad.

3.1 Antecedentes historicos

Existe un panorama sobre el siglo XVIII gue no se ha mencionado con claridad en los
capitulos anteriores y que ahora tendremos que revisar un poco mas a detalle, ya
gue, para el sociologo del arte Arnold Hauser, es el aspecto que condujo a la
concepcion del arte decimononico. Segun él, muchos de los elementos decorativos
convencionales del arte de la segunda mitad del siglo XVIII proceden de tradicion
barroca. Estos, se disuelven lentamente y son sustituidos por las caracteristicas del
gusto de una nueva clase social que se colocaba en la cima del poder: la burguesia
(Hauser, 1998).

Para Hauser los cambios en el arte del siglo XVIII son el resultado de los conflictos
por el dominio politico y econémico entre la aristocracia y la burguesia. Ya que es en
el siglo XVIII, cuando la burguesia consigue el poder econémico, social y politico,
disolviendo paulatinamente el arte representativo cortesano y consecuentemente

dando paso al dominio del gusto burgués.
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En cuanto a lo econémico, Leon Plantinga en el libro La madsica Romantica (1992)
nos dice que, en siglos anteriores, la riqueza habia sido sinébnimo de la propiedad de
grandes extensiones de tierra, pero a finales del siglo XVIII resultaba mas facil
acceder a una posicion acomodada a través de la posesion de mercancias y capital.
La riqueza iba inevitablemente unida al poder y prestigio, tanto si se concentraba en
manos de un antiguo familiar de la nobleza o en manos de un comerciante oportunista
gue se habia enriquecido por la venta de un ungiiento para el pecho, por poner un
ejemplo.

Asi fue como un grupo cada vez mas abundante de banqueros, industriales y un
namero aun mayor de pequefios comerciantes, emigraron para desafiar los privilegios
y el prestigio de la aristocracia europea. Desde este punto de vista, no fue en un pais
econdémicamente exhausto donde estallé la Revolucion; fue mas bien en un estado
con una rica clase media (Hauser,1998).

Es importante mencionar que durante un tiempo hubo una cierta tendencia por parte
de la nobleza de absorber, o al menos tolerar a aquellos cuya riqueza procedia del
mundo de los negocios: por ejemplo, las hijas de comerciantes solian casarse con los
hijos de viejos aristécratas. Sin embargo, era inevitable que cambios sociales de tal
magnitud provocaran descontentos. Las legislaturas y gobiernos eran injustos, rara
vez habian ofrecido algun beneficio para los ciudadanos corrientes, ni siquiera a los
gue ya se habian enriguecido. En Francia los nobles estaban exentos de la paga de
impuestos hasta los tiempos de la Revolucion. Por toda Europa se extendia el
descontento entre aquellos que sentian que los gobiernos estaban fundamentados
sobre criterios no razonables, y que los viejos privilegios no podian ser aceptados por
mas tiempo (Plantinga, 1992).

En resumidas cuentas, vemos en las cuatro Ultimas décadas del siglo XVIII una
continua revolucion democratica. Los esfuerzos por conseguir una forma de gobierno
igualitaria cosecharon sus frutos durante este periodo que, sumado a la noticia de la
independencia de las colonias americanas frente a la corona inglesa en 1776, fincaron
el pensamiento europeo en la busqueda de la libertad y llegaron a su punto culminante
durante la Revolucion Francesa y las guerras revolucionarias de 1790 a 1800
(Plantinga, 1992).
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3.2 El arte del siglo XIX

Como ya vimos anteriormente la visién de la musica al servicio de la palabra perdur6
hasta gran parte del siglo XVIII. No obstante, el idealismo aleman del siglo XIX fue un
cambio de paradigma que volted por completo la clasificacion de las Bellas Artes.
Segun el musicélogo Mark Evan Bonds (2014) el naturalismo como doctrina filoséfica
rechaza la idea de que en el universo exista algo que quede fuera del alcance de la
explicacion empirica, y sostiene que los valores espirituales y mentales tienen su
origen en objetos y procesos materiales. El naturalismo proporcionaba la base
filosofica para la doctrina estética de la mimesis, dominante en todas las artes
anteriores a 1800%. Sin embargo, la musica instrumental nunca encajé bien en este

sistema que estaba desarrollado en torno a la poesia, la pintura y la escultura.

En cambio, al dar especial importancia al caracter activo de la percepcion estética, el
idealismo aleman ofrecié una perspectiva distinta. Para el idealismo, el poder de toda
obra de arte radicaba en su capacidad de reflejar un ideal mas alto y en la capacidad
del espectador para percibirla. Dentro de la estética idealista, la musica instrumental
no dejoé de ser un arte impreciso, con la diferencia esencial de que los oyentes ya no
consideraban esa imprecision en relacion con la naturaleza o con el lenguaje de las
emociones humanas, sino mas bien con un mundo ideal mas elevado, con ese “reino
maravilloso de lo infinito”. Desde ese punto de vista, la vaguedad era la virtud de la
musica.

A grandes rasgos, el idealismo da prioridad al espiritu sobre la materia. Sin rechazar
necesariamente el mundo fenoménico, postula la existencia de una forma mas
elevada de realidad en un reino espiritual: los objetos del mundo fenoménico -entre
ellos, las obras de arte- son comprendidos como reflejos de lo nouménico?2. Desde
un punto de vista estético, el idealismo sostiene que el arte y el mundo externo son
armoniosos entre si, no porque el arte imite el mundo, sino porque los dos reflejan
un ideal comin mas elevado. Por consiguiente, la obra de arte es un medio
primordial para alcanzar mediante los sentidos el reino de lo espiritual, de lo infinito;

2INo obstante, a finales del siglo XVIII existié una corriente en Alemania conocida como empfindsamer stil. La
traduccion literal es estilo sensible. Sus objetivos eran lograr una expresion intima, sensible y subjetiva. El aleman
Empfindsamkeit (sensibilidad) formaba parte de un fendmeno literario y estético europeo mdas amplio, en gran
parte de origen britanico que postulaba la inmediatez de la respuesta emocional. CPE Bach, que era cercano a
Lessing y otras figuras literarias progresistas, es uno de los mayores representantes del empfindsamer stil con
respecto a la musica. En su Ensayo sobre la verdadera manera de tocar los instrumentos de teclado (1753), afirmé
que los principales objetivos de la musica eran tocar el corazdén y mover los afectos; para hacer esto, especificd
gue era necesario tocar desde el alma.

22 En la filosofia de Immanuel Kant, aquello que es objeto del conocimiento racional puro, en oposicién al
fendmeno, objeto del conocimiento sensible (RAE, 2018).
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existe una esfera que es tangible pero no enteramente natural. La obra artistica es
artificial en el sentido méas elemental del término (Bonds, 2004, p. 49).

Por otro lado, antiguamente el artista era considerado como un hombre especialmente
dotado para un arte en particular, quien, con practica y estudio, podia mejorar. Esta
idea apenas diferenciaba al artista de cualquier otro oficio. La nueva concepcion de
la deidad que se manifestaba en la presencia de lo sublime de la naturaleza llevé a
una nueva connotacion de la palabra “genio” y refuerza esa nocion de Dios en el
hombre. De aqui surge la idea de inspiracion (un “aliento divino en el alma”) entendida
como estimulo para la produccion artistica. A partir de entonces, comienza un
paulatino cambio en la vision del artista hasta que, en el siglo XIX, los artistas y
especialmente los masicos-compositores se convierten casi en verdaderos profetas
reveladores de la verdad divina (Downs, 1998).

Este fue el gran cambio para los musicos. El siglo XIX les dio un nuevo papel como
mediadores entre el cielo y la tierra. De ser un proveedor de entretenimiento, el masico
se convirtié en un ser humano tocado por la inspiracion divina que podia contribuir a

la union de lo mundano y lo divino.

3.3 El virtuosismo

Dentro de la revaloracion del masico y los nuevos actos publicos, la muasica en el siglo
XIX se convirtié en un espectaculo de virtuosos de donde surgen iconos como Niccolo
Paganini (1782-1840) y mas tarde Franz Liszt (1811-1886). Sus imagenes fueron a
tal grado mitificadas que se desarrollaron leyendas fantasticas alrededor de estos
personajes. Ahora, esto no quiere decir que la musica haya sido virtuosa a partir del
siglo XIX. Existen tratados de ornamentacion italianos del siglo XVII que muestran
una gran exigencia técnica, sin embargo, la ornamentacion virtuosa de estos tratados
era considerada como un elemento retérico para hacer un énfasis en el contenido de
la musica. En cambio, en el siglo XIX el virtuosismo fue un elemento de espectaculo

enfocada en el musico (artista) en pro de atraer mas publico.

3.4 La flauta en el siglo XIX

Cambios tan grandes de pensamiento también tuvieron que generar grandes cambios

en los instrumentos. Durante los siglos XVII y XVIII existieron muchos modelos
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distintos de flauta que segun la regién y el constructor podian variar en el tipo de
madera, afinacién, algunas digitaciones eran distintas o incluso podia incluir algunos
inventos novedosos como la llave extra de Quantz para diferenciar el Mi bemol del Re
sostenido. Sin embargo, podemos decir que los sistemas de flautas compartian méas
0 menos las mismas caracteristicas.

Las nuevas necesidades musicales de finales del siglo XVIII fueron exigiendo
instrumentos con sonoridad cada vez mas homogénea forzando asi el desarrollo de
los nuevos mecanismos para la flauta. Para el sistema de una sola llave es
complicada la afinacion de una escala cromatica debido a las digitaciones cruzadas,
lo cual hace inevitable la intervencion de la embocadura para afinar el instrumento.
Cuando la muasica empezd a exigir modulaciones cada vez mas alejadas de la
tonalidad original esto representd una desventaja. Segun Nancy Toff (1986), las
nuevas necesidades musicales, sumadas a los desarrollos tecnoldgicos del siglo XVIlI
culminaron en la flauta de ocho llaves que apareci6 alrededor del 1780.Sin embargo,
la construccion de flautas era lo mas alejado de un sistema estandarizado. Para
principios del siglo XIX hubo un desarrollo muy variado de mecanismos para la flauta
transversa que condujo a por lo menos otros 7 sistemas croméaticos diferentes,
ademas de que la flauta de una sola llave siguié en uso?3,

Cambi6 la forma de pensar, cambid el instrumento mismo: no podia seguir la misma
técnica del instrumento. En clases magistrales con Marc Destrubé?* (2017) decia que
la manera de sostener el violin a partir del siglo XIX es tan distinta a la de los siglos
anteriores por la forma de concebir el sonido y la relacion con el instrumento mismo.
Antes del Romanticismo, un masico intentaba transmitir la palabra de Dios; lo que
necesitaba era encontrar el “sonido divino” que se expresaba por si solo a través del
instrumento, por lo que no tenia por qué forzarlo e incluso, en términos modernos, el
violin permanecia ligeramente lejos del intérprete. En cambio, en el siglo XIX lo
importante era transmitir la imagen del héroe epopéyico y del “yo” virtuoso por lo que
el violin pasoé a ser parte de uno mismo, una extremidad mas del cuerpo y su sonido

la voz del mismo musico.

23 Mas adelante haremos mencién del trabajo de Vincenzo de Michelis, aunque posterior, él también construyé
su propio modelo de flauta.

24 Violinista canadiense especialista en musica barroca y musica clasica pero también un reconocido intérprete
del repertorio estandar de violin moderno. Informacién tomada en la serie de clases magistrales realizadas en
la FaM UNAM del 19 al 26 de enero de 2018
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Este cambio se expresa de manera menos evidente en la flauta, pero los registros
escritos nos dejan entrever un cambio similar. Como un antecedente, en 1794, en
plena Revolucion Francesa, Francois Devienne (1759-1803) publicé su método para
tocar la flauta transversa, que se convirtio en el mas vendido en Francia y Alemania
y se siguié usando hasta ya entrado el siglo XIX. Este método es bastante
conservador para su tiempo ya que sigue la practica del messa di voce para
desarrollar el sonido, y censura los sistemas de llaves y las nuevas modas para tocar
la flauta. Estas modas las podemos ver en las criticas hacia sus contemporaneos
alemanes como J. G. Tromlitz?®, quien era un flautista con un estilo muy innovador en
su época. En sus criticas Tromlitz es descrito con un sonido mas parecido al de una

trompeta que el de una dulce y suave flauta.

3.5 Vincenzo de Michelis

Practicamente no existe informacién de la vida de Michelis. En el libro My Complete
Story of the Flute: The Instrument, the performer, the Music de Leonardo de Lorenzo
(1992) literalmente la unica informacion del autor es: “De Michelis, Vincenzo: (1825-
1891) Flautista, compositor e inventor italiano” (De Lorenzo, 1992 p.227).

No contamos con ningun libro impreso que nos ayude a la tarea de averiguar mas
sobre Michelis, en internet hay muy poca informacion y aunque existe el registro de
gue algunas de sus obras se encuentran en bibliotecas italianas, lamentablemente
para esta investigacion fue imposible consultarlas. Sin embargo, a partir de la
informacion que aparece en sus obras, es posible deducir algunos aspectos de su
vida.

Del libro 1l Flauto e i Flautisti de Fortunato Sconzo (1930) vemos que Michelis ocupé
el puesto de primera flauta en el Teatro Apolo y también fue profesor en la Accademia
di Santa Cecilia en Roma. Sabemos que fue constructor y que desarrollé su propio
sistema para la flauta transversa. En 1874 escribié un nuevo método que refleja

particularmente el uso practico de su modelo de flauta. Su catdlogo suma 164 obras

%5 Johann George Tromlitz (1725-1805) Fue un maestro, flautista y constructor de flautas. Comenzé a fabricar
flautas alrededor del afio 1750. Hizo distintos modelos en lo que dentro de los que desarrollo flautas de ocho
llaves que incluian algunos elementos que mas tarde retomé T. Boehm. El crefa que la forma de mejorar la flauta
consistia en repensar completamente su disefio siguiendo lineas unificadas, no en el refinamiento incremental
de los modelos existentes. Por otro lado, algunas criticas de la flauta de Tromlitz, que reflejan la creencia de que
el temperamento igual era el mejor sistema de afinacion para instrumentos melédicos.
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contando 3 destinadas a la pedagogia. Michelis fue el tipico muasico virtuoso de
mediados del siglo XIX. ademas, por la dificultad de sus obras didacticas el sistema
de flauta que usaba era tan competitivo como el sistema estandar de la flauta

moderna; el sistema Boehm?5.

3.6 Analisis

Ademas de que este compositor nacié hace casi doscientos afios, a mas de diez mil
kilbmetros de distancia de la Ciudad de México y practicamente no existe informacion
sobre él, podemos agregar otro inconveniente, y es que, aunque la ultima edicion de
este opus data de 195427, tampoco existe informacién accesible sobre su editor,
Domenico Vinci. La Unica informacion que se ha podido recaudar de este hombre es
gue nacié en 1911 y escribio un libro llamado Appunti sulla storia e letteratura del
flauto (Notas sobre la historia y la literatura de la flauta, 1950). Por lo que, para realizar
el analisis, no se cuenta mas gue con esta edicidn de la partitura y no es posible saber

gué tanto cambid el editor.

El estudio en el que nos enfocamos pertenece a los 24 estudios op. 25 de Michelis.
Es importante tomar en cuenta que esta obra esta pensada como un libro de ejercicios
melddicos didacticos que no necesariamente estaban destinados para ser tocados en
publico.

Aunque el objetivo de Michelis en esta obra haya sido puramente didactico, no
podemos estar seguros de que las indicaciones de respiracion sean originales. En el
primer estudio hay una nota al pie de pagina que dice “las comas indican respiracion”.
Sin asegurarlo, estas indicaciones parecen provenir del editor y no del autor debido a
gue, para los editores, ha sido una practica comun el incorporar este tipo de
indicaciones (como ejemplo podemos citar las ediciones de Jean-Pierre Rampal,
quien incluso cambiaba las ligaduras, dinamicas y otras indicaciones de las obras

originales; los trabajos de Rampal también pertenecen a mediados del siglo pasado).

26 Theobald Boehm (1794- 1881) Flautista, compositor e inventor aleman. Calculé las proporciones e ide6 el
mecanismo que son las bases de la flauta moderna. Ademas de la flauta, Boehm fue responsable de una amplia
variedad de inventos, incluyendo mejoras en la fabricacién de cajas de musica y la construccién de pianos y un
telescopio para localizar incendios.

27 para la investigacion se usé una reimpresion de 1978.
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Otro indicio aun mas claro es que las “comas” parecen no respetar el desarrollo

melddico de algunas frases.

Hay que agregar que son veinticuatro estudios debido a que hay un estudio por cada
tonalidad mayor y menor de la escala cromatica. Un caso parecido al de los
veinticuatro estudios de N. Paganini (1782-1840) De hecho, previo a cada estudio,
hay un pequefio ejercicio técnico y un preludio?® de apenas dos renglones que sirve
de preparacién para cada tonalidad.

La tonalidad de Fa sostenido mayor es una de las mas alejadas de Do mayor; Fa#
tiene 6 de 7 notas alteradas y esto representa un gran reto en cuanto a virtuosismo
técnico y de afinacion para un instrumento que no esta temperado y que ademas tiene
un mecanismo complejo que no es el sistema Boehm, por lo que el desarrollo tan
complejo de este estudio habla de un gran refinamiento y virtuosismo en la técnica
flautistica de Michelis.

El estudio es un capriccio debido a que no tiene una estructura musical fija. Aunque

la presentacién de un tema recurrente lo liga vagamente con la forma rondé.

28 Existié una larga tradicién sobre los preludios en la flauta. En 1719 Hotteterre escribié el tratado L'art de
préluder, idea que retomd G. Gariboldi en 1882 al igual que L. di Lorenzo, “L'arte moderna del preludio” en
1928.
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3. 7 Comentarios personales de la obra

Al inicio del estudio estéa escrita una indicacion que dice “distinto il canto” (distinguir el
canto) que es una de las principales dificultades de esta obra, poder diferenciar entre
una voz melddica y un acompafnamiento. Para poder enfatizar las distintas voces se
recomienda usar una articulacion clara pero no acentuada. De hecho, es necesario
poner especial atencién en un fraseo largo con un apoyo constante, y para el
desarrollo de la frase, ademas de un recurso para distinguir las secciones, es

imprescindible el uso del rubato.

48



4. Philippe Gaubert. Impresionismo

Dentro de la historia de la musica francesa, es frecuente encontrar un sentimiento
casi nacionalista por su propia musica. Philippe Gaubert (Cahors, 1879- Paris, 1941)
es un ejemplo muy interesante ya que de manera similar a los casos de sus
antepasados barrocos Frangois Couperin (1668-1733) y Jean-Marie Leclair (1697-
1764), logro sintetizar el gusto mas puramente francés con influencias de estilos de
otros paises. Segun James A. Atena (profesor de la universidad de Villanova y critico
de arte para la revista Fanfare, enfocada a la musica clasica), Gaubert es heredero
musical de César Franck?® (1822-1890) con influencias estilisticas de Gabriel Fauré
(1845-1924) y progresivamente fue abriéndose a las propuestas armonicas
vanguardistas de Claude Debbusy° (1862-1918).

Lo interesante es que el manejo melddico-armoénico de la obra de Franck esta
fuertemente construido sobre las bases de la musica alemana, y a finales del siglo
XIX la muasica en Francia intentaba independizarse de esta influencia. EI mismo
Debussy —que no ponia en duda el valor compositivo del compositor aleman Richard
Wagner (1813-1883)—, se quejaba del “wagnerismo” y lo “pesado” de su musica, y

afirmaba que para él no decia nada a Francia.

La sonata numero tres es un trabajo de la época tardia de Gaubert que, debido a
la flexibilidad en el pulso y a la armonia debussyana, es considerada una de sus
composiciones con mayor influencia impresionista. Por esta razon se ha decidido
tomar esta corriente como eje central para este capitulo, asi que tendremos que
trasladarnos mucho antes de su nacimiento para entender los ideales estéticos en los

gue esta inmersa esta obra.

29 Debido a su formacion en Paris y a que vivio gran parte de su vida en Francia, César Franck muchas
veces es considerado dentro de la historia de la musica de este pais. Sin embargo, él realmente nacio
en Lieja, Bélgica, donde ingres6 a muy temprana edad al conservatorio.
Gracias a su talento y a la obstinacion de su padre, Frank tocé a los doce afos para el rey Leopoldo |
de Bélgica. Pero esto apenas era suficiente para el ambicioso padre: con una carrera tan prometedora,
su pais de origen ya no era suficiente. Asi que decidio llevarlo a Paris, la capital cultural de Europa en
la época, donde tuvo que nacionalizarse francés para que finalmente, a los quince afios, fuera admitido
en el conservatorio.

30 M4s adelante ahondaremos en este compositor.

49



4.1 Contexto histoérico

El siglo XIX fue una época de grandes cambios sociales y culturales en Europa. La
Revolucion Industrial®!, que empez6é en el siglo XVII, causé la migracion de
poblaciones de areas rurales que buscaban trabajar en las fabricas de las grandes
ciudades.

Para la segunda mitad del siglo XIX varias monarquias habian sido destituidas por
gobiernos democréticos y gracias a estos cambios politicos, las divisiones entre
clases sociales cambiaron. La aristocracia y clase alta ya no tenian tanto poder en la
sociedad y como resultado, el nivel socioeconémico de la clase media crecié. De
cualquier forma, la clase trabajadora todavia luchaba contra la pobreza y una
creciente conciencia sobre su empobrecimiento llevé a revoluciones y protestas que
exigian cambios sociales (Gunderson, 2009).

Francia especialmente, concentraba un descontento social que llevé a un sinfin de
movimientos que dieron como resultado una inestabilidad politica expresada en una
oscilaciéon entre republica, imperio y monarquia constitucional®?. Sin embargo, el arte
en Paris no ces6 a pesar de los turbulentos movimientos sociales. En 1803 se
reagrupan las academias reales francesas que habian sido fundadas en el siglo XV1I32

y pasan a formar La Académie des Beaux-Arts (Academia de las Bellas Artes) que

31 Aunque la Revolucién Industrial se habia iniciado en Inglaterra ya en 1760, no llegd a su apogeo
sino hasta el siglo XIX. La Revolucion Industrial comprendid los siguientes hechos: 1) La mecanizacion
de la industria y la agricultura; 2) La aplicacion de la fuerza motriz en la industria; 3) El desarrollo del
sistema fabril; 4) Aceleramiento de los medios de transporte y comunicacién; y 5) un aumento notable
del dominio capitalista en casi todas las ramas de la actividad econémica. Muchos historiadores dividen
el movimiento en dos grandes etapas, cuya linea divisoria marca aproximadamente el afio 1860. A la
etapa que abarca desde ese afio hasta el presente se le suele llamar la segunda revolucién industrial
(UANL, Nuevo Leén).

32Revolucidn francesa. Primera republica (1789-1799).

Revolucion de Julio (1829-1834). El ultimo rey borbén, Carlos X, es obligado a huir de Francia. A su
salida es coronado Luis Felipe de Orleans, quien goberné como monarca constitucional.

Revolucion de 1848. Rebelion armada encabezada por grupos liberales radicales que estuvo apoyada
por los obreros de Paris. Con ideas socialistas puso fin a la monarquia constituyéndose la segunda
Republica y logré el voto universal masculino. En las elecciones presidenciales resulté ganador Carlos
Luis Napoledn (sobrino de Napolebén Bonaparte).

Golpe de estado de 1851 Luis Napoledn produjo un golpe de estado, proclamandose emperador con
el nombre de Napoledn lIl.

Tercera Republica. El 4 de septiembre de 1870, después de derrocar a la comuna de Paris, se
proclamé la Tercera Republica siendo el régimen que perdura hasta la actualidad (Francia en el siglo
XIX, 2006).

33 Academia Real de Pintura y Escultura (1648), Academia de Musica (1669) y Academia Real de Arquitectura
(1671).
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sigue viva hasta la actualidad y esta conformada por ocho secciones: Pintura,
Escultura, Arquitectura, Grabado, Composicién musical, Miembros libres, Creacion

artistica en el cine y en lo audiovisual (desde 1985) y Fotografia (desde 2005).

4.2 El Impresionismo

Antes de analizar mas a detalle esta corriente nacida en la pintura es necesario ver
gue el Impresionismo surgié en contraposicion al Realismo. El Realismo, a su vez,
fue una corriente contraria al Romanticismo en el que se idealiza a la historia, a la
sociedad y sobre todo a la naturaleza. El Realismo francés fue una escuela de pintura
gue surgio tras las Revolucion Francesa de 1848, y se centrd en los temas de la vida
rural y urbana, haciendo hincapié en los aspectos sociales y anulando de manera
definitiva la imaginacién (Suarez Zamudio, 2007).
Los pintores impresionistas tomaron del Realismo el interés por la naturaleza y sus
temas de la vida cotidiana junto con la practica de pintar al aire libre, pero para los
artistas de este periodo seguir una linea tan rigida como la del Realismo ya no era
suficiente. Segun la tesis de Genoveva Suarez Zamudio (2007), el impresionismo es
una de las primeras muestras artisticas de la modernidad en cuanto a su busqueda
por una expresividad individual y novedosa. Por esta razén se aleja tanto de las
técnicas tradicionales de pintura occidental.
La autonomia del hombre se dio como consecuencia de la negacion de la
mismisidad. Resulta creible que en otras condiciones no hubiese podido
surgir la pintura moderna, en tanto que es en esta época cuando el hombre
se hace individuo. Durante el siglo XIX la modernidad alcanzé su punto mas
algido, el hombre negé ser igual al otro, y, por el contrario, buscé la manera
de diferenciarse como individuo, con cualidades especificas y distintas a los
demas. En lo politico, es en el periodo de la modernidad cuando surge el
liberalismo y la republica democrética, los que preparan el terreno para la
libertad individual. Y es debido al individualismo del pintor como logra una
autonomia para crear, despegandose de las reglas que habian regido al
arte durante siglos, imperando la libertad individual por encima de la
fidelidad a la tradicién (Suarez Zamudio, 2007, p.2).
Esto se ve claramente en la exploracion de nuevas técnicas en la pintura que rompian
los esquemas tradicionales. Otra diferencia esencial con el realismo es que los

pintores impresionistas no estaban tan interesados en el objeto en si, como en la
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atmosfera que lo envolvia. Lo curioso es que, para representar la realidad, esto resultd
mas efectivo. Nosotros no vemos al objeto como es en realidad sino como se
transforma a la distancia, segun su entorno o incluso, segin nuestro estado de animo.
Por ejemplo, en la pintura de Edouard Manet, Carrera en Longchamps (1866), no se
ven figuras de caballos bien definidas sino algunas lineas descuidadas en un
escenario difuso. Segun Christopher Palmer, autor del libro Impressionism in music
(1978), asi es como veriamos esta escena en la vida real: no podriamos captar cada
detalle, veriamos algunos objetos, todo lo deméas seria un montén de formas
desenfocadas.

La pintura impresionista representaba a los objetos no como son en la realidad sino
como los percibimos. Por ejemplo, el Impresionismo ilustraba como se deforman los
objetos por la distancia, la captura borrosa de un movimiento, o la difusa silueta
difuminada en el reflejo del agua. Otro hecho que influyé a la corriente impresionista
fueron los descubrimientos fisicos sobre éptica y el espectro de la luz. En resumidas
cuentas, esta corriente que pretendia acabar con los esquemas del Realismo
abordando las artes plasticas desde la perspectiva del pintor, paradéjicamente,

desemboc6 en una nueva forma de representar al Realismo (Palmer, 1973).

En el caso de la literatura, el Simbolismo es la corriente paralela al Impresionismo.
Para Edgar Allan Poe (1809-1849), considerado la mayor influencia para el
Simbolismo, la literatura debia tomar ese ambiente de vaguedad que tenia la muasica.
A él le preocupaba mas como sonaban y lo que hacian sentir las palabras que su
significado mismo. Segun Poe esto correspondia a la indeterminacion de la musica.
Mas tarde esto influenci6 a Stéphane Mallarmé (1842-1898) quien, al explorar la
fantasia y el suefio, al igual que Poe, dijo que queria retomar de la muasica lo que la
literatura habia olvidado. Si observamos con cuidado los aspectos de vaguedad que
perseguian tanto los pintores como los poetas, es posible ver que comparten algunas

bases de la estética romantica idealista.

4.3 El impresionismo en la muasica

A pesar de la vanguardia en la pintura y literatura francesa, durante gran parte del
siglo XIX, la muasica quedd rezagada y sin poder cortar un cordén umbilical
fuertemente ligado a la estética alemana. En 1871 un grupo de jovenes fundo la

Société Nacional de Musique (Sociedad Nacional de Mdusica), entre los que se
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encontraban Camile Saint-Saéns (1835-1921), Emmanuel Chabrier (1841-1894) y
Gabriel Fauré (1845-1924), con el objetivo de crear un movimiento para hacer renacer
la musica francesa (Morgan, 1999).

Fue bajo este ambiente musical que maduré Claude Debussy (1862-1918) y su
Preludio a la siesta de un fauno es considerado el primer trabajo impresionista en la
musica; estrenado el 22 de diciembre de 1894, unos veinte afios después del cuadro
Impresién, Sol Naciente de Claude Monet (cuadro culpable de darle a esta corriente
el nombre de impresionismo). Durante sus primeros afios Debussy convivia mas con
pintores que con musicos, ademas, su interés por la literatura le permitio
desenvolverse en su entorno contemporaneo. De hecho, El preludio a la siesta de un
fauno esta inspirado en el poema del mismo nombre de Stéphane Mallarmé.
Debussy también buscaba un realismo mas convincente: hacer musica con el poder
de comunicar sensaciones interiores que sonaran Como una continua improvisacion,
rechazando desarrollos intelectuales y puritanos. Al igual que en la vida real, no
existen limites prescritos y no hay a un catalogo de definiciones arbitrariamente
preconcebidas.

Su concepciodn, parecida a la de un mosaico, estaba condicionada por sensaciones
puras. Debussy es considerado el primer musico impresionista por darle a la masica
el poder de crear atmésferas; €l incluso pensaba que la musica se desenvolvia a
través del espacio y no del tiempo, lo cual lo liga aln mas con los pintores. Podemos
considerar sus piezas para piano como la contraparte al puntillismo en la pintura
(Palmer, 1973).

Sintetizando un poco, el siglo XIX estuvo lejos de ser el siglo febril, arrebatado y lleno
de sentimentalismo al que comunmente lo relacionamos. El siglo XIX (al igual que
todo en la historia de la humanidad) estuvo lleno de aristas y diferentes posturas: fue
el siglo de las revoluciones y los nacionalismos, de la lucha por la igualdad y los
derechos del hombre, también fue el siglo de la desilusién tras los ideales fallidos, del
crecimiento de la burguesia y de la consolidacion de la Revolucidén Industrial; sin
olvidar que también fue el siglo de Hegel y su filosofia de tendencias racionalistas,
sistematicas y en busca de un método. Pero sobre todo esto, en muchos casos, las
posturas del siglo XIX constituyen las bases sobre las que se asientan muchos de los
paradigmas de la modernidad.
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Por lo anterior, el impresionismo (sobre todo en la pintura y en la musica) es el
precedente mas directo del arte del siglo XX. La musica de Debussy influencié en
gran medida a compositores como Igor Stravinsky (1882-1971) y Bela Bartok (1881-
1945). Incluso por encima del desarrollo del cromatismo aleman, la libertad armonica

debussyana tiene repercusiones durante todo el siglo XX.

4.4 Philippe Gaubert

Retomando a Gaubert es interesante que, ya entrado el siglo XX, concilie aspectos
muy conservadores de la forma musical y el predominio de un desarrollo melodico,
con elementos timbricos y arménicos de la vanguardia impresionista. Gaubert es
reconocido en la actualidad como un importante pedagogo de la flauta transversa, sin
embargo, fuera del ambito flautistico pocas veces es recordado como el exitoso
compositor que también fue. Su catdlogo incluye dieciocho trabajos orquestales,
diecinueve composiciones de musica de camara con distintas dotaciones de
instrumentos, seis puestas en escena, treinta composiciones para voz y quince de
piano y flauta (Phillips, 2016).

Gaubert nacié el 4 de julio de 1879 en Cahors, Francia. Su padre era zapatero y
clarinetista aficionado mientras que su madre era ama de casa. Cuando Gaubert tenia
siete afios su familia se mudé a Paris para iniciar un negocio y curiosamente la casa
de Paul Taffanel (1844-1908) estaba ubicada bastante cerca de su establecimiento.
El padre de Taffanel fue su primer maestro, dandole la antigua flauta de su hijo (que
incluso todavia no era sistema Boehm). Taffanel padre ensefié los principios de la
flauta a Gaubert y €l fue el primero en notar las habilidades musicales del nifio. Con
el tiempo, Paul aceptd estar a cargo de la educacién musical de Gaubert, que no tardo
en obtener una flauta con sistema Boehm. Gaubert continué en clases privadas hasta
gue en 1893 Taffanel fue nombrado profesor del conservatorio de Paris. Al mismo
tiempo Gaubert ingres6é como estudiante y se mantuvo bajo la catedra de su viejo
maestro (Blakeman, 2005).

En el conservatorio, no s6lo demostré su talento como intérprete al ganar el concurso
de flauta del conservatorio cuando tenia quince afios, sino que también gané el
concurso de composicion en fuga en 1903, lo que lo animé a patrticipar en el Grand

Prix de Rome donde resulté ganador en 1905.
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De 1901 a 1919 fue el flautista principal en la Orquesta de la Opera (una de las
orquestas mas importantes y antiguas de toda Europa). Este periodo en la orquesta
fue crucial para sus ideas como compositor ademas de que paralelamente llevaba a
cabo trabajos de reedicién de musica para flauta que siguen hasta la fecha en uso.
1919 fue un gran afio para él ya que ingres6 como profesor en el Conservatorio de
Paris y fue elegido director de la Orquesta de la Opera donde, ademas, dirigia sus
propias composiciones. Ensefié flauta de 1919 a 1931 y direccion de 1932 a 1933.
Gauber muri6 en Paris en 1941 (Phillips, 2016).

Una de las posibles razones de que Gaubert no aparezca en los libros de historia de
la muasica es porque sus obras parecen no haber contribuido en el ambito formal de
la composicion, pero paraddjicamente (un poco parecido al caso de Wendling) es
probable que sus aportes a la pedagogia influenciaron bastante mas a la
interpretacion musical que sus composiciones mismas. Su participacion como
intérprete, junto con otros flautistas como Taffanel y Moyse, ayudd a construir un
nuevo timbre, técnica y virtuosismo, en general una vision distinta de la flauta
transversa que constituye lo que hoy se conoce como “la Escuela francesa de flauta”.
En el caso de sus composiciones, aunque no son particularmente innovadoras, son
testigo del gusto de su época y particularmente hablando de la flauta, enriquecen el
repertorio del instrumento, en un momento en el que comenzaba a tener un
resurgimiento después de casi un siglo de ser un instrumento de poco interés para
los compositores. Con un repertorio en su mayoria neo romantico con influencias
impresionistas, es una fortuna contar con sus trabajos que, ademas, resultan

extraordinariamente idiomaticos para la flauta.

4.5 Analisis

Dedicada al flautista Jean Boulze (1890-1969).

En 1934 Gaubert era director orquestal de la Opera de Paris y estaba ganando fama
por sus presentaciones y composiciones; algunos de sus trabajos eran tan bien
recibidos que la orquesta aceptaba volver a presentarlos. Su tercera sonata para

flauta no fue la excepcion de esta gran aceptacion del puablico (Phillips, 2016).

Un indicio interesante sobre la mezcla de estilos en la musica de Gaubert es el uso
de la forma sonata en esta obra con tintes debussyanos por el caracter casi

improvisado de sus arpegios y sus coqueteos a escalas y armonias exoticas. Segun
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el diccionario Grove Online, aunque Debussy escribi6 tres sonatas entre 1915y 1917,
estas hacen poca referencia a los arquetipos formales de la sonata tradicional. Las
sonatas que escribié Debussy son producto de su propia técnica mucho mas flexible.
Por esa razon es interesante observar que la sonata que analizamos tiene elementos

tanto romanticos como debussyanos.

El primer movimiento de esta obra, Allegretto (pas trop vite), tiene una estructura A B

A’ coda. Como se muestra en la siguiente tabla3*:

A B A' CODA
Puente
a |b |(inflexiones @ |b |a |B PC a |b PCC |a b PC a b
armonicas) C c 170-
b -25 —33 fm -52 58 ?7 izll_ 116- | 207 | 1497 148 —155 —163 7
8 |16 17-24 135 143 |51 |57 | 66 |93 |5 | 129 | 132 |7 | 154 | 162|160
Sol Sol Lab Mi b Re b | Sol Sol Sol

Un aspecto que puede ser debatible es que, por su desarrollo sobre todo en la
melodia y en la textura timbrica, las distintas secciones de la sonata pueden ser otro
elemento de contraste entre los estilos romantico e impresionista.

En la seccién A (presentada en Sol mayor) tenemos el desarrollo de una melodia en
tempo A&gil construida con arpegios muy alejados intervalicamente del
acompafamiento del piano, ademas de breves intervenciones de escalas modales
(como en el compas 17). Otro indicio de contraste puede ser el uso de las ligaduras;
en la secciéon A las ligaduras muestran una intencion de frases largas y sin acentos
que, en el acompafamiento del piano, derivan en una acentuacion del compas casi
nula. Los elementos de esta seccion resultan en la sensacién de transparencia que

parece evocar una atmaosfera diafana.

34 |as tablas de este capitulo, aunque no son iguales, fueron hechas con ayuda de los esquemas
presentados en el capitulo sobre la tercera sonata de Guabert de las notas al programa de Ernesto
Diez de Sollano (2018).
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Seccion A
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Un elemento mas en esta seccion A es la modulacién a medio tono ascendente de
distancia de Sol mayor (en el compas 44 aparece el tema a en La bemol mayor), esta
modulacién casi repentina puede responder a la busqueda de mayor brillantez. Este
fragmento es casi una transposicion literal del tema original salvo que el

acompafiamiento ahora se presenta en sincopas.
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A diferencia de la seccién A, la seccién B (compas 67) presenta una melodia muy
clara y tiene la indicacion de un peu moins vite que quiere decir un poco menos Vvivo,
0 en otras palabras un poco mas lento. Otro elemento destacable es que en la seccion
B las ligaduras muestran una intencion de fraseo largo (parecido al de la seccion A);
con la diferencia de que se agregan articulaciones, acentuaciones, apoyaturas y
figuras anacrusicas que resultan en una melodia de cardcter mucho mas incisivo,
ademas de que el acompafiamiento del piano presenta una figura ritmica periédica
gue no deja lugar a dudas sobre la acentuacion del compas. Si estos elementos los
sumamos a las pequefias progresiones, da como resultado una evocacion de la

musica romantica del siglo XIX.
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pequefias progresiones

"R

Algo curioso es gue este mismo tema de la seccion B es transformado y adquiere un
espiritu distinto. En el compas 122 se presenta esta misma melodia, pero la figura del
piano ahora esta constituida por arpegios que nos pueden recordar a las obras para

piano solo de Debussy. Finalmente, en el compas 130 llegamos a la reexposicion,

pero ahora en Mi bemol mayor con el mismo caracter debussyano en el
acompafamiento.
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La coda comienza en el compas 170 y muestra material de las dos secciones, aunque
predomina el de la seccion A. El movimiento concluye de una forma delicada con un

Sol mayor.

assez lent animez

= ; ==

wmf eapresiif—==f

i e A 5

El segundo movimiento interméde pastoral esta escrito en forma binaria como se

muestra en la siguiente tabla.

A B CODA
a|b| a b' S Sieiplano a b a b a |puente(a) Fon ba
(puente) Ostinato
1-4 |4-8|5-13 14-17 18-23 24-27(28-31|32-34| 35-42 (43-53| 54-58 59-62 |63-69
Tencion ) . | ;
Re L, Si Si Lab |Lab-Si Si Re
armonica

Al igual que en el primero, en este movimiento se exponen materiales contrastantes
en las dos grandes secciones A y B. Un punto interesante de destacar es que en la
seccion A hay un tratamiento de los materiales musicales similar al que hace Debussy
en el Claro de Luna (1890). En esta seccién, aunque es bastante mas corta, se

perciben elementos parecidos. A grandes rasgos, primero tenemos una seccion
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melddica con acompafiamiento homofénico en el piano que desarrolla en arpegios.
Incluso al final de este movimiento, cuando vuelve a exponer los temas ya en la coda,

combina los dos elementos dando una sensacion muy similar a la del final del Claro
de Luna de Debussy.

a (seccion melddica) b (seccion de arpegios)
——— -

Tres moders
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En la seccion B (compéas 24) hay un elemento melédico y un ostinato que se van

intercalando entre el piano y la flauta y van modulando a lo largo de la seccion.

Ostinato en la flauta, melodia en el piano.

v
» | f
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Breve seccion de ostinato en el piano y Tema “a” de seccién B en la flauta.
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Algo destacable de la coda (compas 59) es que combina los distintos elementos del

movimiento; por ejemplo, al inicio combina el Tema “a” de la seccién A con el ostinato

de la seccioén B.

Melodia a de la seccion A

Tempo 12
%ﬁ : i » — s
Rt —7- o ——— — ]
=" == =

Ostinato de la seccion B

Méas adelante (compas 63), como vemos
elementos restantes del movimiento para

en la siguiente imagen, combina los

finalmente concluir con una armonia

ambigua en el piano ademas de figuras de arpegios en la flauta que recuerdan al tema

b de la seccion.
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Tercer movimiento (Joyeux- allegretto)

Este tercer movimiento tiene una forma rondé-sonata con elementos que podemos
ligar con la definicion de fuga del compositor polaco Antoine Reicha (1770-1836). El
fue maestro de Berlioz, Lizt y César Frank. Reicha tratdé de modernizar la fuga
incluyéndola en las vanguardias arménicas de su tiempo. En su primera definicion las
caracteristicas de una fuga eran: la direccion del tema a través de todas las voces,
una textura contrapuntistica apropiada, la derivacion de todas las ideas musicales del
tema, y el mantenimiento del contrapunto a lo largo de la pieza. Mas tarde, intento
introducir la periodicidad de la musica del estilo clasico en la fuga al describir su
estructura como una serie de periodos bien delimitados por frases: estos periodos
incluian una apertura llamada “exposicidon” y, luego de un episodio intermedio, otra
llamada “contraexposicion” (Walker, Grove Diccionary, 2001). La definicién de Reicha
no fue bien recibida en su tiempo, sin embargo, vemos una cierta influencia de sus
ideas en piezas como el ultimo movimiento de la sonata para violin de César Frank
(1886), la cual, en su forma, esta fuertemente relacionada con este movimiento. Los

elementos anteriores se pueden ver mas claramente en la estructura de este

movimiento que esta mostrada en el siguiente cuadro:

Codz
:0': <X < < << e << <<
<L - = ™ = — = =l ¥ = ‘6‘? L
= = = (=) ] 0| S = =
E2(83 3|E2|E8|ES|a|B5|E8|5|3nlo|E| 0B dar|E]
Qo S|l =s|@ 8|@E|l® = o a = | 2= o g 3 o
- — S_or—.._,r—ur—._,. == .§mm — - —
o
36- 54-1 671781{82188-| 92- |1084{11741234140-| 157
Yy a- X = 40-43| 4a-
sl Bt s el R e 39 : = 6677|81(87(91| 107 |116|122|139| 156 | 180
] = = U £ =
£ 0 58 o © ] o
G 2 @ o = H = g (=} s 5'_.
Sol Sib |Mib | La | g | Fa = |2 s S Fage 5| Sol | S (Mib[S J
£ T -0 oo o &
o o wn 2 o © =] O
= £ = e £

Tema A presentado como canon (compas 1-9)

Joyeux-Allegretto
ookl -

%g Allegretto

===c=S=t

»

[ X))
g =~

|

/‘\,\_’\

QLI
STt
\ /
NI



En el compas 10 hay un contrapunto del tema “a” en la flauta y el tema “b” en el piano.

En el compas 14 la flauta toma ese mismo tema “b” y lo desarrolla.

P et

Seguido de este fragmento contrapuntistico vuelve a presentar el tema A en canon
(19-26) para, posteriormente, desarrollarlo en diversas tonalidades. Finalmente, en el

compas 44, tenemos un puente que muestra de nuevo un caracter imitativo.
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El tema de la seccion B aparece en el compas 56, modula rapidamente y cumple la
funcion de seccion intermedia. Comienza en el piano con un Mi bemol mayor que
modula hasta llegar a un Do en el compas 67 donde la flauta toma la melodia, que a

su vez conduce a la reexposicion en Si mayor.
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embargo, conduce al final de la obra reiterando el estribillo del tema A. Un elemento
interesante de destacar es que en el compas 164 aparece en la flauta el tema en el

modo edlico o menor natural.
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4.6 Comentarios personales de la obra

Por las tonalidades que abarca esta sonata resulta muy idiomatica para la flauta.
Quiza la mayor dificultad técnica con la que me enfrenté sea la flexibilidad necesaria
para cambiar rapidamente de registro; éstos no pueden ser bruscos debido al caracter
de la obra, por esta razon es indispensable tener un gran control de la embocadura.

En el terreno de la interpretacién, al abordar una obra de este tipo, se corre el riesgo
de tocarla como una sonata para flauta con acompafiamiento de piano. Por el
contrario, considero que debido a los juegos contrapuntisticos el papel del piano no
es de acompafiamiento, sino que esta al mismo nivel que la flauta: por lo que es una
obra de musica de cdmara. Dicho esto, debemos tomar en cuenta los distintos

papeles que juegan los instrumentos a lo largo de la obra.
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Un elemento mas a resaltar son los cambios casi repentinos de caracter. Como vimos
en este analisis, durante toda la obra hay distintos materiales con distintas
personalidades. Si queremos darle una mayor rigueza interpretativa, se recomienda
poner mucha atencion para que cada seccion tenga un caracter claro y contrastante.
En este sentido tenemos ciertas libertades que nos permiten jugar con elementos
como: la velocidad del vibrato, el vibrato por si mismo, la acentuacion, el tempo o
incluso la longitud del fraseo. Por ejemplo, en la seccion A del primer movimiento
tenemos periodos de dos secciones cortas y una larga, en cambio la seccion B esta
compuesta por secciones largas y horizontales. Por esta razon el uso de nuestros
elementos interpretativos tiene que ser congruente con la seccion del movimiento.
Solo por mencionar un ejemplo, en mi opinion, las grandes frases de la secciéon B
necesitan de mucha direccién y apoyo, por lo que se verian beneficiados con un
vibrato muy presente. En cambio, la ligereza y transparencia de la seccidén A necesita

de una busqueda timbrica mucho mas refinada.
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5. Samuel Zyman. Siglo XX en México

Samuel Zyman (1956) es uno de los compositores mexicanos mas exitosos de la
actualidad. Es de origen judio y lleva viviendo gran parte de su vida en Nueva York,
pero crecié en la Ciudad de México. Sin duda, Zyman es uno de los mayores
referentes de la musica contemporanea mexicana, su obra se toca en practicamente
todo el mundo. Sin embargo, es interesante mencionar que, aungue ha escrito muasica
de caracter nacionalista mexicano, muchas de sus obras estan mas relacionadas con
la vanguardia estadounidense o0 europea que con la musica de tradicion mexicana.
Por esta razon, para analizar su obra tendremos que revisar varios aspectos de su

contexto que pueden influir en su lenguaje musical.

5.1 Contexto historico

En el panorama mundial, el siglo XX es probablemente la época de mayor violencia
en la historia de la humanidad; las nuevas tecnologias que se aplicaron en el terreno
de la guerra llevaron a los conflictos bélicos a niveles inimaginables en épocas

pasadas. Para Ramon Xirau:

El siglo XX es, en efecto, una época de peligros. Baste con recordar los hechos
mas negativos de nuestro tiempo para que la crisis del siglo XX se presente como
una de las mas élgidas, si no la mas algida, desde que la historia se hizo historia
en el siglo VIl a. de C. Fue primero la guerra mundial de 1914 a 1918; fue después
la guerra de Espafa; fue la guerra mundial de 1939 a 1945; fue después el
nacimiento de los estados totalitarios que, con una violencia insospechada en la
Alemania nazi, nos mostré que el hombre contemporaneo puede ser mucho mas
primitivo que los salvajes mas primitivos; fue la bomba atémica y sigue siendo la
bomba atdmica que amenaza con la destruccion no sélo de una cultura, no sélo de
un sistema de creencias y de ideas, sino de la humanidad misma. Estos hechos
escuetos muestran como el peligro esta presente como nunca en el mundo en que
vivimos. (...) No es de extrafiar que en los campos mas sensibles de la cultura -arte,
poesia, filosofia- se manifieste ante todo como un siglo de protesta (Xirau, 2010,
pp. 394-395).

En cuanto al contexto histérico de México no se muestra menos turbulento. Uno de
los hechos de mayor trascendencia en el México del siglo XX fue la Revolucion
Mexicana (1910), que tuvo origen en una serie de conflictos arrastrados desde su
independencia cien afios atras. EI México recién independiente pasé grandes
dificultades derivadas del proceso de construccion de un estado-nacion que
alcanzaron el punto mas alto de descontento social en la dictadura de Porfirio Diaz

(iniciada en 1876 e interrumpida hasta la Revolucion Mexicana en 1910).
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La Revolucion Mexicana surgi6 por el creciente descontento de una incipiente clase
media, ante la falta de libertades politicas y de mecanismos de ascenso social,
ademas de que los modelos socioecondémicos sélo beneficiaban a una parte de la
poblacion. El movimiento estuvo lejos de ser uniforme. Los principales caudillos
fueron, Francisco Villa, Emiliano Zapata, Venustiano Carranza, Alvaro Obregén y
Francisco |. Madero; estos cinco lideres tenian visiones y proyectos de pais distintos,
por lo que, con el tiempo, el conflicto se convirtié en una sucesion de luchas por el
poder entre los distintos caudillos revolucionarios.

En cuanto a la fecha de término, no es clara. Algunas fuentes la sitian en 1917, con
la proclamacioén de la Constitucion mexicana, en otros casos se toma 1920 con la
presidencia de Alvaro Obregon. De cualquier forma, los rasgos de un nuevo régimen
politico se definieron hasta el periodo de 1934-1946.

El nuevo sistema de gobierno mexicano estuvo basado en el predominio de un partido
hegemonico y en la concentracion del poder en la figura del presidente. Esto permitié
a México cierto grado de estabilidad politica; sin embargo, no podemos pasar de largo
gue el nuevo gobierno no fue menos injusto en la distribucion equitativa de la riqueza.
Aunque un indudable resultado positivo de este periodo fue que la Revolucion
favorecio la creacion artistica de caracter nacionalista que se vio reflejada en uno de
los proyectos artisticos de mayor trascendencia en la historia del pais (Sanchez
Andrés, 2010).

Considero relevante mencionar un aspecto mas, que es el contexto de la comunidad
judia. Segun el INEGI en 2010 habia alrededor de 67, 500 personas judias en el pais;
esta cifra estd por debajo del uno por ciento de la poblacidn que se registré ese mismo
afio®®. La comunidad judia es una minoria que, ademas, lleva muy poco tiempo de
haberse consolidado dentro de la sociedad mexicana®®. Segun la doctora Corinne
Asen Krause (1987) durante el ultimo decenio del porfiriato (1900-1910)%" se

S5 En 2010, el INEGI registré una poblacién de 112,336,538 habitantes en el pais.

36 Tras la guerra de Reforma del presidente Benito Judrez (1858-1861), se reforzé la libertad religiosa. A esto
podemos agregar que segun la doctora Krause (1987) durante finales del siglo XIX y principios del XX hubo
grandes migraciones que corresponden a factores econdmicos, politicos y religiosos, entre los que destacan:
continuas guerras en los paises europeos, crisis de desocupacion industrial, empobrecimiento agricola, entre
otras cosas. “Estos factores obligaron y permitieron al excedente de mano de obra y a grupos religiosos emigrar
a paises donde el desarrollo capitalista los absorbié y donde pudieron encontrar una mayor libertad politica y
religiosa (Krause, p. 13, 1987)".

37 por obvias razones la migracion judia paré durante la Revolucién y de hecho muchos de los judios que se
habian establecido en México decidieron abandonar el pais durante este conflicto, sin embargo, la migracién
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establecio en la Ciudad de México publicamente una comunidad judeo-mexicana que
sento las bases de la comunidad actual.

Es pertinente mencionar que, debido a la procedencia tan variada de los judios que
arribaron a México, en un principio no existié una comunidad homogénea. De hecho,
fueron mas bien pequefios grupos que se identificaban mas por su pais de origen que
por su religion o etnia. Si tomamos en cuenta esta desunion y que, histéricamente, la
sociedad mexicana ha sido fragmentaria, podriamos pensar que la comunidad judia
permanecio aislada, en grupos separados y sin mezclarse culturalmente. Ante este
panorama ¢Qué papel podria jugar la musica de Zyman dentro de la musica
mexicana?

Para contestar esta pregunta recurriremos a la opiniéon de Guadalupe Zarate Miguel
(1983)38, y segun ella:

Con la organizacién de instituciones religiosas, educativas y politicas, los pioneros
de la comunidad judia buscaron reproducir su cultura original en nuestro pais (...).
Sin embargo, esta reproduccién cultural no pudo ser plena, puesto que ya no
estaban en Damasco, Polonia o Grecia, por caso, sino en México. No es posible
pensar que los grupos, por tradicionalistas que pudieran parecer, queden
completamente indiferentes a las modificaciones del derredor social. Las culturas,
consideradas como procesos, estan expuestas siempre al cambio, esta posibilidad
de modificacibn aumenta cuando se emigra hacia otro territorio geogréafico y
cultural. No se trata, en el caso de los judios, de un grupo que produzca lo que
consume —condicién que podria haber contribuido a conservar con mayor fidelidad
su cultura original, como es el caso de los menonitas de Chihuahua— sino de un
grupo que se integré inicialmente al comercio, actividad que les impuso la relacién
constante con productores y consumidores que no pertenecian a su comunidad. La
consecucion de sus medios materiales de vida impuso a los judios la relacién con
el nuevo contexto. Este continuo trato con no judios hacia indispensable la
adquisicion de conocimientos de la nueva cultural, los mas inmediatos: aprender a
hablar espafiol, los tipos de moneda, las pesas, las medidas, las necesidades de
consumo de la poblacion, los gustos de sus clientes en el campo y en la ciudad ya
gue de todo ello dependia su éxito (Zarate Miguel, 1983, pp. 58-59).

La comunidad judia no esta -y no podria estar- encapsulada culturalmente dentro del
pais, forma parte constitutiva de las culturas particulares que se practican en el
territorio mexicano. Debido a esto la cultura judia ha experimentado modificaciones
gracias a su capacidad de integrar elementos de una cultura distinta a la suya y Zyman

es un ejemplo de ello. En una entrevista que le realizaron al compositor en 2007 dijo:

No soy nacionalista. No me gustan los nacionalismos. Pero soy mexicano, hablo
espafiol, creci en México, vivi en la realidad mexicana y es parte de cdmo veo el
mundo, de como veo a Estados Unidos, de como veo todo. Ser mexicano es parte
esencial de quien soy. Estando en México te toca oir misica mexicana. La oyes en
los taxis, en el radio, en la television, vas a placitas donde tocan bandas, esta en

siguio su cauce unos afios mas tarde. Asi que en realidad la comunidad se fue consolidada en el transcurso del
siglo XX.
38 Tomado de la revista de historia del INAH.
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todas partes. Ademas, estoy en contacto con la masica clasica mexicana, masica
de los grandes compositores. Estudié con el compositor mexicano Humberto
Hernandez Medrano. He escrito algunas obras deliberadamente mexicanas. En dos
casos, asi me lo pidieron (...). Me estaba pidiendo una obra nacionalista y eso fue
lo que hice. Pero alin en obras que no llevan esa agenda me sale lo mexicano, y lo
judio también (Berman, 2007).

5.2 Arte mexicano del siglo XX

Asi como la Revolucion Mexicana fue el hecho mas trascendental tanto en lo politico
como en lo social, el arte no se escapé de esto. La lucha armada iniciada en 1910
pone al pais en una crisis econdmica, politica e ideoldgica que, sin embargo, dio
origen a uno de los periodos més fértiles en la historia del arte de este pais. Algunos
artistas participaron activamente junto a los movimientos de grupos rebeldes; tal fue
el caso de Francisco Goitia (1882-1960) y David Alfaro Siqueiros (1896-1974),
quienes hicieron trabajo ilustrativo en medios impresos como periddicos o gacetillas,
impregnando tintes revolucionarios en su obra; esto dio pie al inicio de la nueva
conciencia social en el terreno artistico del México de ese entonces.

Gran parte del arte del siglo XX en nuestro pais tuvo una preocupacion central en
temas sociales. Fue fuertemente critico en la politica e inevitablemente nacionalista.
Volted también a sus raices y retomé cuanto pudo de las culturas originarias de
Mesoamérica. El arte mexicano de este periodo fue un aparato potentisimo de
creatividad que abarco todas las ramas y tenia una voz dentro de la exigencia social.
En lo internacional las obras plasticas levantaron una curiosidad que tenia que ver
con las tematicas propias de una cultura mestiza, tanto por sus tradiciones y
costumbres, como por el uso de una paleta de color policromética, adecuada para un
pais polifacético, con un pasado prehispanico, colonial, de mestizaje y revolucionario,
gue los artistas aprovecharon para plasmar una reinterpretacion a través de nuevos
significados y el uso de simbolos renovados en un México cambiante. Asi pues, lo
que marco6 el contexto de las artes plasticas entre 1920 y 1950, fue el muralismo®°.
En la literatura la historia no fue muy diferente. Un aparato tan intelectualmente
completo no fue indiferente al contexto sociopolitico de su tiempo. El nuevo gobierno

mexicano demostrd que no era menos autoritario que el anterior, y tampoco mejor

%9 Datos tomados del programa de la Coordinacién de Universidad Abierta y Educacion a Distancia CUAED de
la UNAM.

http://programas.cuaed.unam.mx/repositorio/moodle/pluginfile.php/164/mod resource/content/1/arte-
mexicano-s-xx/index.html
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administrado. A mediados del siglo XX (en el momento mas maduro del Nacionalismo
Mexicano) tanto intelectuales como artistas se cuestionaban los valores de la
Revolucion Mexicana. Un ejemplo muy claro es la novela de Carlos Fuentes La
muerte de Artemio Cruz (1962), en la que aparece una agonia simbdlica del
nacionalismo. Segun el andlisis del doctor en literatura Pedro Garcia Caro (2008),
esta novela es una satira en la que el discurso nacional respira y vive en y por el
moribundo Artemio Cruz y segun se va identificando la patria que hereda con él

mismo, esta agonia se convierte en la agonia de la propia nacion.

En cierto sentido la Revolucién ha recreado a la nacién; en otro, nho menos
importante, la ha extendido a razas y clases que ni la Colonia ni el siglo XIX pudieron
incorporar. Pero [...] la Revolucion no ha hecho de nuestro pais una comunidad o,
siquiera, una esperanza de comunidad: en un mundo en el que los hombres se
reconozcan en los hombres y en donde el "principio de autoridad" - esto es: la
fuerza, cualquiera que sea su origen y justificacion - ceda el sitio a la libertad
responsable (Garcia-Caro, 2008, p. 294).

La muerte de Artemio Cruz vislumbra una palpitante agonia del nacionalismo
mexicano que, cuanto mas pasa el tiempo, parece haber sido una advertencia, una
suerte de grito profético que se materializa en el completo abandono del proyecto de

naciéon (Garcia-Galo, 2008).

Por otro lado, debido a la polémica figura de Carlos Chavez, los musicos jugaron un
papel muy polarizado (1899-1978). Analizar este tema a profundidad podria ser el
tema de una tesis, sin embargo, es facil ver que los musicos caen en un desuso
gradual de temas nacionales. Hasta que, en la generacion siguiente, a la que
pertenecen compositores como Mario Lavista (1943), Federico Ibarra (1946) y
Humberto Hernandez Medrano*® (1941), la huella del nacionalismo quedd
practicamente borrada.

La muerte del nacionalismo sumado a la apertura de México a la globalizacion, fueron
factores decisivos para que los artistas se adscribieran a las vanguardias
internacionales. Por esto, el hecho de que la muasica de Samuel Zyman esté tan
allegada a otras tradiciones musicales no es un hecho particular. Por lo contrario, es
comun ver que los compositores de su generacion se identificaran con diversas
corrientes vanguardistas, salvo algunos casos (ahora si, particulares) como Gabriela
Ortiz (1964) quien siguid en la linea de Silvestre Revueltas (1899-1940):

probablemente la figura mas representativa de la masica mexicana del siglo XX.

40 Uno de los primeros maestros de composicién Samuel Zyman.
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5.3 La musica del siglo XX

Hemos llegado al ultimo capitulo de este trabajo y no se ha podido escapar de la
imprecision de las fechas delimitadoras de un periodo artistico. Es probable que en la
historia del arte occidental nunca se haya tenido una cantidad tan basta de
concepciones artisticas tan distintas y contradictorias como en el siglo XX. Existieron
compositores longevos que nacieron en el siglo XIX y siguieron conservando las
estéticas romanticas durante bien entrado el siglo XX, por otro, la masica atonal se
estaba consolidando fuertemente a principios de siglo; los descubrimientos de Bela
Bartok (1881-1945) en terreno de la etnomusicologia abrian cancha a un nuevo
universo modal, sin mencionar la riqueza ritmica y estridente a la que llevé La
Consagracion de la Primavera (1913) de igor Stravinsky (1882-1971). Contestar una
pregunta obvia como: ¢,cuando comienza la muasica del siglo XX? Puede resultar tema
de debate. Para Robert P. Morgan autor del libro La musica del siglo XX (1999) la
fecha que resulta méas tentadora es 1907, debido a que en este afio Arnold Shoenberg
(1874-1951) rompe definitivamente con el sistema tonal tradicional. Desde un punto
de vista técnico, este puede ser el acontecimiento mas significativo para la musica

moderna.

5.4 Paradigma del arte moderno

Es curioso observar que gran parte de los preceptos que sostienen a la modernidad
del siglo XX en realidad son elementos surgidos por lo menos un siglo atras. Segun
el libro Filosofia del arte moderno de Konrad Paul Liessmann (2006) la modernidad

tiene como caracteristica:

(...) una vasta reorganizacion de la sociedad conforme a un modo de produccion
capitalista, que no solo atafie a la manufactura y el comercio, sino también a la
produccién industrial en su conjunto; por las circunstancias de que en el
pensamiento de la llustracion la autoconciencia secularizada se hizo reflexiva; por
una liberacién de las artes respecto de heteronomias religiosas y politicas hacia
sectores de productividad estética que operan de modo tendencialmente autbnomo.
Si nos orientamos con arreglo a estos criterios, podra considerarse el final del siglo
XVIIl y el comienzo del XIX como la época en la que se hicieron determinantes en
lo social, en lo filoséfico y en lo estético aquellas dimensiones que forman parte de
las condiciones de constitucion del sujeto moderno y de sus mundos vitales.

En el caso del arte, el proceso de autonomizacion puede considerarse sin duda
como sefial decisiva de modernidad (...) con ello no se quiere decir mucho mas
sino que el arte cesa de ser arte de encargo, y que con ello se desarrolla un discurso
estético que también esta vinculado al establecimiento de un <<negocio artistico>>
gque engendra en medida creciente sus legalidades propias (Liessmann, 2006, p.
17).
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Aqui es importante enfatizar la importancia del individualismo para el desarrollo del
arte occidental del siglo XIX hasta la fecha. La Revolucién Francesa dio al arte y sobre
todo a la musica esa independencia que tanto afioraba, sin embargo, la filosofia del
siglo XIX considero la libertad del arte también como su perdicion.

La filosofia de Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831) es probablemente la que
mas haya influenciado a los ojos de la modernidad, y en su vision lineal del tiempo
pensaba a la historia de la humanidad como un progreso en la conciencia de la
libertad y como proceso del hacerse consciente en lo absoluto. Hegel conocio tres
formas histéricamente sucesivas, en las cuales el espiritu humano podia expresar la
verdad objetiva: arte, religion vy filosofia, por lo que pensaba al arte como una fase
superada. “En las sociedades modernas, cuando menos la vida publica ya no se
organiza con arreglo a los puntos de vista del arte o de la religion, sino (...) conforme
a los criterios de cientificidad y racionalidad, o al menos de plausibilidades
argumentables (Liessmann, 2006, p. 44)”.

En el arte, esta busqueda de la libertad se expresa en un individualismo en la
exploracion de la completa innovacién y que ademas trata de separarse de toda
influencia; sigue siendo comun escuchar entre los compositores actuales la frase “mi
musica no tiene ninguna referencia extra musical”. En este sentido podemos observar
gue, aunque existen algunas tendencias dentro de la composicidon contemporanea,
éstas no dejan de ser particulares. En el escenario musical contemporaneo podemos
encontrar: posmodernismo, poliestilismo, conceptualismo, posminimalismo, musica
electronica, neorromanticismo (corriente a la que pertenece Zyman), espectralismo,
neotonalismo, etc. Pero ninguna de estas corrientes ha logrado tomar la fuerza
suficiente en el escenario artistico contemporaneo. Este signo de libertad es lo que

para Hegel fue la muerte del significado del arte:

Cabe esperar que el arte ascenderd y se perfeccionara cada vez mas, pero su
forma ha dejado de ser la suprema menesterosidad del espiritu. Por muy excelentes
gue podamos encontrar las imagenes griegas de dioses y por muy dignos y
perfectos que podamos ver representados a Dios Padre, a Cristo y a Maria, de nada
sirve: ante ellos ya no hincamos la rodilla (Liessmann, 2006, p. 45).

Para la modernidad, el arte ya no es un pilar indispensable para el desarrollo social.
“La modernidad es asimismo aquella época que, por preguntar por la utilidad de todo
pondra en cuestion la utilidad del arte” (Liessmann 2006, p.18). En la actualidad es

facil ver al arte dentro de la clasificacién de entretenimiento. A manera de reflexiéon
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personal pienso que, tras tantos afos, es increible que los artistas (hablando
especificamente de los musicos clasicos) sigamos replicando este paradigma. Es
evidente que los preceptos decimondnicos ya no se pueden aplicar a nuestra época
y en mi opinion gran parte de la crisis de la musica clasica proviene del problema que
genera la poca habilidad de adaptacion ante una sociedad que necesita una

produccion artistica mas sensible a su realidad.

5.5 Samuel Zyman

A lo largo de este capitulo ya hemos mencionado algunos aspectos biograficos sobre
la vida de Zyman, sin embargo, me gustaria agregar que, curiosamente, €l inici6é sus
estudios musicales con el flautista Héctor Jaramillo. Gracias a esto tiene un gran
dominio en la composicion de este instrumento y esto se ve reflejado en el
considerable catalogo de obras escritas para flauta.

Aunque formalmente estudié piano y direccion en el Conservatorio Nacional de
México tomando clases de composicion con Humberto Herndndez Medrano,
estudiaba paralelamente medicina en la UNAM donde recibio el grado de médico en
1980. Mas tarde ingreso a la Julliard School donde obtuvo el grado de maestria en
1984 y el de doctor en 1987 bajo la tutela de Stanley Wolfe, Roger Sessions y David
Diamond.

Su sonata para piano y flauta ha sido un éxito rotundo. Basta con buscar esta obra en
youtube para que se despliegue un catalogo interminable de personas provenientes
de todo el mundo interpretando esta obra. Sobre el éxito de esta pieza Zyman dijo en

una entrevista:

Esta obra estaba en el lugar perfecto en el momento perfecto. Estando recién
publicada y acabada de grabar, aparecié en una convencion de flautistas. Alli la
toco el excelente flautista venezolano Marco Granados. La oyeron centenares de
flautistas y peg6. Y es que la obra cumple muchas expectativas que los artistas
buscan. Es virtuosistica para ambos instrumentos. Te puedes lucir. Ademas, es
atractiva para el publico: tiene temas atractivos, tiene mucha energia, un poco un
feeling de jazz (Berman, 2007).
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5.6 Andlisis*!

Esta obra fue comisionada por la flautista Marisa Canales. La primera grabacion fue
realizada por ella misma y Ana Maria Tradatti en el piano. Mas tarde fue estrenada
en diciembre de ese mismo afo en el Museo Helénico de la Ciudad de México.

El primer movimiento corresponde a la forma sonata tradicional ABA como se muestra

en la siguiente tabla.

Exposicion Desarrollo Reexposicion | Coda
q B' .
B, Ostinato A' (Lento del
A Puente . C Puente ostinato Puente ( A Puente
piano - e rubato) tema A

1-22  23-27 28-43 44-78 79-81 82-94 95-98 99-110 111-133 134-137 138-149

Una caracteristica durante toda la obra es el uso de diferentes escalas modales. Por
ejemplo, es claro ver que en el tema A hay un centro modal en la nota Re y, debido a
la reiteracion constante del Mi bemol, se considera que este tema esta fuertemente
ligado con el modo frigio.

Otro elemento constante en la obra es el uso de acentuaciones irregulares. En este
tema, escrito en cuatro cuartos, la acentuacion produce una agrupacion en los

octavos de 3+3+2.

Allegro assai (o = 152) _ —

%
L 3

Un elemento composicional mas del que se vale Zyman en varias ocasiones es el
contrapunto imitativo. Un claro ejemplo es la seccion del compas 10 al compas 17, en

la cual el tema se presenta desfasado entre el piano y la flauta.

4 Para la realizacion de este andlisis se tomaron como base la tesis doctoral de Merrie R. Siegel
(2000) y las Notas al Programa de Ameyalli Aguilar (2018).
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Como se mostré anteriormente en la tabla, el puente que conduce al tema b esta

conformado por saltos de tritono (Si, Fa).
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El tema B esta caracterizado por tener en el piano un ostinato de saltos en los que se

enfatiza nuevamente el intervalo de tritono, ademas, el ostinato se presenta con un

movimiento contrario en las dos voces. La melodia en la flauta es practicamente

un

trino de segunda menor.

Allegro agitato (o = 80-84)
egro agitato (4 = 80-

o : et o
v ¥ S Ee ATl 2!
%:ﬁ =2 7 === —
= = . .
;v/af\\_‘.fti' RN NP - b #
( , o e e e
il . - o —+uw.ﬂ_‘
4 JFmarcato mf subito -
'5 T —_— T e e e
::#43;?9:11#:“'359: EENFFEEE LI ;t%j;‘rﬂq
i - = il * “he - = - ¥
DS ETE T s et
=

En el compas 34 el piano toma el tema y se vuelve un juego de pregunta y respuesta

entre los dos instrumentos. Pero en el compas 36 se torna aun mas interesante al

convertirlo en un contrapunto imitativo separado por un octavo de distancia.
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El desarrollo en el compas 44 presenta una seccion que prepara la entrada (en el
compas 51) de un nuevo tema melddico mas lirico que es también es mas simple
ritmicamente, es tonal y tiene una armonia tradicional. Tras toda una seccion de

indefinicién tonal, esta nueva melodia resulta en una sorpresa dulce.

La reexposicion (compas 111) es una presentacion casi literal del material de la
exposicion hasta que llegamos a la coda en el compas 138. La coda vuelve a explotar
el recurso de los acentos irregulares y en el compas 143 se retoma el material del
tema a, pero ahora en La frigio. Esta seccion tiene una indicacién agdgica de presto,
lo que le da un final muy enérgico en el que las tres voces (bajo, mano derecha del

piano y flauta, terminan al unisono).
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El segundo movimiento (Lento e molto espressivo) durante todo el tiempo explota el
uso de una armonia muy vaga. Principalmente se percibe el uso de cuartas y quintas
gue dejan muy poca claridad de un centro modal o tonal.
A B Coda
A A A" B B'C B"C A B
16  7-12 13-16  18-27 28-34 35-41 42-48 49-52

. Centro Centro
. Uso de intervalos de
Centro modal en Mi . modal en modal en
cuarta y quinta Re Sol

Segun la tesis doctoral de Merrie R. Sieguel (p. 83, 2000), la apertura de flauta sola

en este movimiento tiene el caracter de un soliloquio.

F

Lento e molto espressivo (J = 44)
2
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Este tema de seis compases se repite tres veces con algunas variaciones. Lo mas
destacable es que, gracias a la entrada del piano, la segunda variacion (7-12), tiene
una textura mas densa. En la tercera variacion (13-16) se aumenta la tension ya que,
aunque el piano permanece en registro bajo con cuartas y quintas, la flauta tiene

muchos saltos de disonancia y tras un salto de séptima, llega al registro mas alto.

séptima

it

I

I

—
VoLl
Vo)

En la siguiente seccidn encontramos quintas paralelas, como en esa misma frase en

el compés 17, aunque es comun encontrar el mismo recurso a lo largo de movimiento.
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En la seccidn se encuentran dos temas cortos B y C que aparecen uno tras el otro.
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La seccidn que se ha considerado como una coda es en realidad una presentacion

mas de los temas A y B solo que esta vez sin variaciones.

El tercer movimiento (presto) tiene una estructura dificil de clasificar. Aunque las dos

tesis que se consultaron antes de hacer este analisis estan de acuerdo en que este

movimiento tiene una forma rondo, los parametros que se usan son distintos y al ver

los esquemas formales parecen ser obras distintas. Podemos atribuir esto a que los

temas principales aparecen muchas veces variados y con distintas funciones a lo

largo de la pieza y llega un punto en el que es dificil saber si un tema es producto de

una variacién o constituye un tema nuevo. Este esquema también es distinto a los

otros dos, pero es asi con el objetivo de simplificar un poco el analisis.
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e s -
Exposicion . :
invertida
a|puente| b ba b a b c(b’)
1 14-19 | 20-47 |48-63 103-137 138- 157-162 | 163-172
13 156

la exposicion esta conformada por dos temas: el a que tiene un caracter casi

introductorio.

B ]
. Presto (4. = 168)
30 e i e e M.

He,
He
<

S & siiv @ PoEs

=

Y el tema b, que empieza como seccion con un ostinato en el piano en el compés 20,
pero como tema se presenta hasta el compés 25. Este tema b es el que mas se reitera

y mas se varia en la pieza.
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El desarrollo comienza en el compas 64 con un tema ¢ que consideramos como una

variacion del tema b ya que comparten algunas caracteristicas.

tema tevwa ¢

T'_ - - : : e

e
1LY

i
Como se ve en los ejemplos anteriores (de la parte de flauta de los compases 25y 70
respectivamente) las dos células musicales comienzan en tiempo débil con figuras de
octavos, son anacrdsicos, y caen en una nota acentuada que resuelve con una
segunda menor descendente en tiempo deébil. Por estas razones consideramos que
el tema c es una sintetizacién del tema b.

El tema c aparece en el compas 70 como una melodia que hacen juntos la flauta y el
piano. Pero en el compéas 68 se transforma en un canon a una negra con punto de

distancia.

N
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Un elemento muy importante que destacar es que en el compas 90 se retoma el

tema del segundo movimiento.

Lento (o = 54)
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Mas tarde en el compas 95 llegamos a la seccion Quasi cadenza:
Quasi cadenza, accel.
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Si observamos la célula musical de esta seccion podemos ver que es igual al

comienzo del tema b. Esto se vera mas claro cuando lleguemos a la coda. Por esta

razén también lo consideramos una variacién mas del tema b.

En el compas 103 tenemos una reexposicion invertida con muy pequefios cambios.

En la coda llegamos a un punto de principal interés que puede ayudarnos a ver con

mas claridad que la seccion de Quasi cadenza es una variacion.

En el compéas 157 tenemos en la parte del piano el ostinato del tema b original, sin

embargo, a la entrada de la flauta en el compas 159 se inicia con el tema b pero, en

vez de avanzar se repite un total de ocho veces (de una forma muy similar a como

ocurrié en la Quasi cadenza.

Finalmente, al salir de estas repeticiones se retoma el tema C que es el encargado

de terminar la obra con un caracter muy enérgico.
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5.7 Comentarios Personales

Me parece importante resaltar que esta sonata tiene elementos que resultan muy
tradicionales. Las estructuras son muy claras, e incluso los distintos movimientos
estan construidos bajo células musicales simples y pequefias que se terminan por
desarrollar a gran escala, este tipo de procesos podemos ligarlos incluso con la forma
de hacer musica del periodo barroco. Por otro lado, cada seccion tiene personalidades
muy diferentes que sobre todo se sirven de la articulacion y de los grandes contrastes
dinamicos para contrarrestar y diferenciar subitamente. Por dltimo, me gustaria
sefialar que incluso a gran estala la sonata esta concebida como movimiento rapido,

lento, rapido, justo como lo haria un compositor del siglo XVIII.

Sobre la exigencia técnica de esta obra, se requiere un gran control y agilidad en las
escalas. Por otro lado, la variedad de articulaciones y riqueza ritmica necesita de una
atencion especial debido a que esta sonata tiene un caracter casi percusivo tanto de
la flauta como el piano. Asi que un cuidado especial a la articulacién enriquecera en
gran medida la interpretacion de esta obra. Ademas, se recomienda un trabajo
exhaustivo en el ensamble ya que los contrapuntos imitativos que aparecen a grandes

velocidades pueden ser un problema si no se trabajan con la debida calma.
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ANEXO

PROGRAMA DE MANO DEL RECITL PUBLICO PARA OBTENER DEL TITULO DE:
LICENCIADO EN MUSICA IONSTRUMENTISTA FLAUTA TRANSVERSA

Sonata para flauta y bajo continuo Michel Blavet
en Mi Menor “La D’Herouville” Op. 2 (1700-1768)
Adagio
Allemanda

Rondeau. L’Insinuante
Presto. Le Mondorge

Sonata No. 5 Para flauta y bajo Johann Baptist Wendling
continuo en Mi Menor Op. 4 (1723-1797)
Moderato
Andantino
Presto
Estudio No. 13 para flauta sola Op. 25 Vincenzo de Michelis
en Fa Sostenido Mayor (1825-1891)
Sonata No. 3 en Sol Mayor para piano Philippe Gaubert
y flauta (1879-1941)
Allegretto
Intermede pastoral
Final
Sonata No. 1 para piano y flauta Samuel Zyman
Allegro assai (n. 1956)
Lento e molto espressivo
Presto
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Michel Blavet (1700-1768)
Sonata para flauta y bajo continuo en Mi Menor “La D’Herouville” Op. 2

En la actualidad Blavet es reconocido como uno de los mayores virtuosos de la flauta
en la primera mitad del siglo XVIII. Fue autodidacta y aprendi6 a tocar casi todos los
instrumentos, pero se especializo en la flauta transversa. Hizo su debut en el Concert
Spirituel en 1726. En las criticas de su tiempo se comentaba que “la emocionante,
exacta y brillante forma de tocar [de Blavet], hizo a la flauta aiun mas popular en
Francia, donde el instrumento habia sido tocado solo en una forma languida” (Powell,
2002, p. 82).

La coleccion opus 1 de Michel Blavet se publicé gracias a un privilegio otorgado por
Luis XV en 1728 en el que tenia el permiso de publicar sonatas para flauta. Estas
sonatas, entre las obras maestras del repertorio temprano de flauta de una llave,
representan la exitosa transferencia de las sonatas para violin de compositores
franceses como Jean-Baptiste Anet, Francois Duval, Jean Marie Leclair, entre otros.
Las sonatas opus 2 muestran influencias de la suite francesa y de la sonata de camara
corelliana, y las de opus 3 exhiben un estilo galante mas moderno (Zlaws, Grove
Music, 2017). La D'Hérouville fue parte de su segunda coleccion de sonata publicadas
en 1732 y fueron dedicadas a la Duquesa de Boullion.

Johann Baptist Wendling (1723-1797)
Sonata No. 5 Para flauta y bajo continuo en Mi Menor Op. 4

Fue un flautista y compositor aleman de sélida tradicién familiar dentro de la musica.
Wendling fue el maestro de flauta del duque Christian IV de Deux-Ponts (ahora
Zweibrlicken), con quien viajé a varias cortes europeas, logrando fama internacional;
actué con éxito ante el Rey Federico “el Grande” en Berlin en 1749 y, al igual que
Blavet, particip6 en Le Concert Spirituel, tanto como solista como con su esposa
Dorothea Spurni. En 1752 se convirtid en primera flauta de la orquesta de la corte de
Mannheim (bajo la direccién de Johann Stamitz). A partir de 1771 paso una temporada
en Londres donde actué como solista, pero también colabor6 con J.C. Bach en
conciertos de musica de cadmara (Gunson, Grove Music Online, 2001).

Wendling tuvo una relacion muy cercana con W. A. Mozart. Desde 1777 lo apoy6 en
Mannheim por poco mas de un afio, incluyendo su provisibn de comidas y una
habitacion con un piano para componer. La madre de Mozart agradecio a Wendling
diciendo que cuidaba del pequefio Mozart como si fuera su propio hijo.

Existe evidencia sobre la posible colaboracion entre Mozart y Wendling en el concierto
para flauta en Re mayor Gun 20. Se cree que en este concierto Wendling escribio la
parte solista y Mozart la orquesté. Sin embargo, distintos musicélogos se rehldsan a
aceptar esto. Lo que es un hecho es que Wendling fue una influencia muy importante
para Mozart; en sus cuartetos y conciertos para flauta es posible reconocer ciertas
figuraciones virtuosisticas y giros tipicos de la obra de Wendling (Shaver-Gleason,
2016).
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Vincenzo de Michelis (1825-1891)
Estudio No. 13 para flauta sola Op. 25 en Fa Sostenido Mayor

Practicamente no existe informacion sobre la vida de Michelis. Gracias unos pocos
libros sobre la historia de la flauta transversa en ltalia sabemos que de Michelis ocup6
el puesto de primera flauta en el Teatro Apolo y también fue profesor en la Accademia
di Santa Cecilia en Roma. Ademas, fue constructor y desarroll6 su propio sistema
para la flauta transversa. En 1874 escribi6 un nuevo método que refleja
particularmente el uso practico de su modelo de flauta. Su catalogo suma 164 obras
contando 3 destinadas a la pedagogia. Michelis fue el tipico muasico virtuoso de
mediados del siglo XIX. Por otro lado, debido a la dificultad de sus obras didacticas,
es facil ver que el sistema de flauta que €l usaba era tan competitivo como el sistema
estandar de la flauta moderna: el sistema Boehm.

El estudio que abordamos pertenece a los 24 estudios op. 25 de Michelis. Es
importante tomar en cuenta que esta obra esta pensada como un libro de ejercicios
melddicos didacticos que no necesariamente estaban destinados para ser tocados en
publico.

La tonalidad de Fa sostenido mayor es una de las mas alejadas de Do mayor; Fa#
tiene 6 de 7 notas alteradas y esto representa un gran reto en cuanto a virtuosismo
técnico y de afinacion para un instrumento que no esta temperado y que ademas tiene
un mecanismo complejo que no es el sistema Boehm, por lo que el desarrollo tan
complejo de este estudio habla de un gran refinamiento y virtuosismo en la técnica
flautistica de Michelis.

Philippe Gaubert (1879-1941)
Sonata No. 3 en Sol Mayor para piano y flauta

Gaubert es reconocido en la actualidad como un importante pedagogo de la flauta
transversa, sin embargo, fuera del &mbito flautistico pocas veces es recordado como
el exitoso compositor que también fue. Su catalogo incluye dieciocho trabajos
orquestales, diecinueve composiciones de musica de camara con distintas dotaciones
de instrumentos, seis puestas en escena, treinta composiciones para voz y quince de
piano y flauta (Phillips, 2016).

Gaubert nacié el 4 de julio de 1879 en Cahors, Francia. Su padre era zapatero y
clarinetista aficionado mientras que su madre era ama de casa. Cuando Gaubert tenia
siete afios su familia se mudé a Paris para iniciar un negocio y curiosamente la casa
de Paul Taffanel (1844-1908) estaba ubicada bastante cerca de su establecimiento,
guien con el tiempo se convirtid en su maestro.

En 1893 ingresd al conservatorio de Paris y no s6lo demostré su talento como
intérprete al ganar el concurso de flauta del conservatorio cuando tenia quince afios,
sino que también gand el concurso de composicion en fuga en 1903, lo que lo animo
a participar en el Grand Prix de Rome donde resulté ganador en 1905.
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Durante su vida Gaubert fue profesor del conservatorio de Paris, principal en la
Orqguesta de la Opera y mas tarde se convirtié en su director donde dirigia sus propias
composiciones, ademas llevo a cabo trabajos de reedicion de musica para flauta que
siguen hasta la fecha en uso.

Una de las razones que hace a la sonata para flauta y piano no. 3 tan especiales es
la combinacion de elementos romanticos e impresionistas sumado un manejo
excepcionalmente idiomatico para la flauta transversa.

Samuel Zyman (n. 1956)
Sonata No. 1 para piano y flauta

Samuel Zyman es uno de los compositores mexicanos mas exitosos de la actualidad.
Es de origen judio y lleva viviendo gran parte de su vida en Nueva York, pero crecié
en la Ciudad de México.

Aunque formalmente estudié piano y direccién en el Conservatorio Nacional de
México tomando clases de composicibn con Humberto Hernandez Medrano,
estudiaba paralelamente medicina en la UNAM donde recibio el grado de médico en
1980. Mas tarde ingreso a la Julliard School donde obtuvo el grado de maestria en
1984 y el de doctor en 1987 bajo la tutela de Stanley Wolfe, Roger Sessions y David
Diamond.

Su sonata para piano y flauta ha sido un éxito rotundo. Sobre el éxito de esta pieza
Zyman dijo en una entrevista:

Esta obra estaba en el lugar perfecto en el momento perfecto. Estando recién
publicada y acabada de grabar, aparecié en una convencion de flautistas. Alli la toco
el excelente flautista venezolano Marco Granados. La oyeron centenares de flautistas
y pego. Y es que la obra cumple muchas expectativas que los artistas buscan. Es
virtuosistica para ambos instrumentos. Te puedes lucir. Ademas, es atractiva para el
publico: tiene temas atractivos, tiene mucha energia, un poco un feeling de jazz
(Berman, 2007).

Un aspecto curioso de Zyman es que inicié sus estudios musicales con el flautista
Héctor Jaramillo. Gracias a esto tiene un gran dominio en la composicion de este
instrumento y esto se ve reflejado en el considerable catalogo de obras escritas para
flauta.
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