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Introduccion

Este programa esta conformado por 4 obras, de las cuales las primeras dos
fueron escritas para el traverso barroco, mientras que las ultimas dos fueron
escritas para la flauta moderna con sistema de llaves Boehm. De esta manera,
quise hablar sobre las obras escritas para un instrumento y para el otro,
destacando sus particularidades.

Asimismo, en este programa quise abarcar diversas instrumentaciones: flauta y

cuerdas, flauta sola, flauta y pianoy flauta, viola y arpa.

El Concierto en Sol Mayor de Georg Philipp Telemann lo he escogido porque
una gran parte de la obra para flauta de Telemann no es muy conocida, en
especial sus conciertos, tal vez por la gran cantidad de obras que este autor
escribié. El Concierto en Sol Mayor es una obra pequefia en cuanto a extension
y de facilidad técnica para el tutti y para el solista, debido a que seguramente
fue pensada para musicos no profesionales; sin embargo, pienso que estas

caracteristicas no demeritan el valor ni la belleza de este Concierto.

Como siguiente obra, quise agregar al programa la Sonata en La menor para
flauta sola de Carl Philipp Emanuel Bach por el reto que representa tocar una
obra para flauta sola. Ademas, pienso que también representa un reto en la
parte interpretativa del estilo musical de este compositor del siglo XVIII.

En cuanto a la Primer Sonata para Flauta y Piano del compositor checo
Bohuslav Martinl, pienso que es una obra representativa del repertorio
flautistico del siglo XX, ademas de que exige un alto nivel técnico e

interpretativo.

Las Danzas Sibilinas de Eduardo Angulo cierran este programa. Esta pieza la
seleccioné por varias razones. Primero, porque fue escrita por un excelente
compositor mexicano contemporaneo, quien es uno de los compositores mas
programados en la actualidad por su obra para flauta transversa. Ademas, es
una obra de alto nivel técnico para este instrumento y para el trabajo de

ensamble. Otro motivo para escogerla es porque utiliza diversas técnicas



extendidas en la flauta, asi como en ciertos momentos de la obra la flauta en
Sol. Y por ultimo, la escogi porque el ensamble de flauta, viola y arpa hace un

timbre muy especial que particularmente me ha cautivado.



1. Concierto en Sol Mayor (para flauta, violines y bajo continuo)
Georg Philipp Telemann (1681-1767)

1.1 Aspectos biogréficos

Georg Philipp Telemann nacié en Magdeburgo el 14 de marzo de 1681, y muri6 el
25 de junio de 1767 en Hamburgo. Fue el compositor mas prolifico de su tiempo,
caracterizado por siempre estar a la vanguardia de la innovacion musical,
contribuyendo significativamente a la vida musical de las ciudades en las que

trabajo.

Inicié sus estudios musicales a la edad de 10 afios, tomando clases de canto con
Benedikt Christiani y de teclado con un organista. Los principios de composicion
los aprendié transcribiendo las obras de Christiani y de otros compositores, lo que
luego lo inspir6é a escribir sus propias obras. Los trabajos de Johann Rosenmiiller
y de los italianos Agostino Steffani, Arcangelo Corelli y Antonio Caldara le sirvieron
también como modelos para sus composiciones sacras y profanas.

Ademas, de manera autodidacta Georg Philipp aprendio a tocar la flauta de pico,
el violin, instrumentos de teclado, la flauta transversa, el oboe, la viola da gamba,
el contrabajo y el trombdn, entre otros. Gracias a sus estudios autodidactas de
estos instrumentos conocia muy bien los limites de los mismos en cuanto a

extensién, dinamica, posibilidades de fraseo y limitaciones melddicas y técnicas.

En 1701 Telemann ingresé a la Universidad de Leipzig para estudiar leyes. Ahi
escribié masica para las dos principales iglesias de la ciudad y fundé un Collegium
Musicum® que ofrecia conciertos publicos, asi como también para la iglesia y para
dignatarios visitantes; estos conciertos enriquecieron significativamente la vida

musical de la ciudad.

! Asociacién organizada de amantes de la musica y miisicos amateurs que se reunian regularmente para
ejecutar musica. Estas asociaciones eran caracteristicas de la vida musical burguesa desde el siglo XVI hasta
el siglo XVIII. (Platen, Emil, Fenlon,lain, 2001)



Después de su residencia en Leipzig, trabajé en Sorau y en Eisenach. Mas tarde,
trabajé en Frankfurt como director musical de la ciudad. Una de las acciones mas
representativas de Telemann en Frankfurt fue revivir el Collegium Musicum de la
sociedad Fraunstein, en 1713, lo que marcé el inicio de una vida regular de
conciertos en esta ciudad. En 1715 comenzO a publicar sus composiciones,
realizando cuatro colecciones de musica instrumental en los siguientes tres afios.

En julio de 1721 recibié una oferta procedente de la ciudad de Hamburgo para
ocupar el puesto de Kantor® del Johanneum Lateinschule y director musical de las
cinco principales iglesias de la ciudad, empezando con estos deberes en
septiembre del mismo afio. Aqui también dirigié un Collegium Musicum, cuyos
conciertos fueron muy populares. En Hamburgo vivié la etapa mas productiva de
Su carrera, pues debia entregar semanalmente numerosos trabajos para la iglesia
y para diversas celebraciones civicas, ademas de llevar a cabo una intensa
actividad de conciertos publicos dirigiendo el Collegium Musicum y participando en
producciones operisticas. Los conciertos para flauta de Telemann parecen haber
sido escritos entre 1716 y 1725, es decir, durante su estancia en Frankfurt y

Hamburgo.

Telemann public6 muchos de sus trabajos de camara mientras estuvo en
Frankfurt, y en Hamburgo entre 1725 y 1740 saco a la luz aproximadamente 44
publicaciones mas.

El 25 de junio de 1767 Telemann fallecio en Hamburgo a los 86 afios debido a una

dolencia de pecho.

La vasta obra de este compositor aleman abarca aproximadamente: 40 obras
teatrales, 50 pasiones, 36 oratorios o grandes composiciones corales, 1765
cantatas para el servicio litargico, cerca de otras 200 cantatas de distinto género,
16 misas, unos 60 motetes, ademas de 600 odas y Lieder y alrededor de 600

obras instrumentales. Limitdndose al campo instrumental, solamente a los

? Director musical en una iglesia luterana y usualmente también el lider musical de un Gymnasium,
Lateinschule o algtin otro centro educativo relacionado con la iglesia. Desde la época de la Reforma hasta
mediados del siglo XVIII este puesto era de gran estima en Alemania. (Kremer, 2001).



conciertos, existen 46 conciertos para instrumentos solista, 27 conciertos dobles,

15 conciertos de grupo y 8 Concerti Grossi; dando un total de 96 obras.®

En el catdlogo de obras de este compositor, en el New Grove Dictionary of Music
and Musicians, hay un concierto en Sol Mayor para flauta, 2 violines y bajo
continuo que se sabe que es auténtico de Telemann, mientras hay otro con las
mismas caracteristicas que esta en el apartado de “obras cuestionables”, y es
atribuido a J. A. Hasse. La partitura de este Concierto no sefiala ningin namero
de catalogo, sin embargo, parece ser que éste es al que se refiere el catalogo en
“obras cuestionables”. No se ha podido determinar su autenticidad, asi que en
estas notas al programa también se hara referencia de manera breve a la biografia

de Johann Adolf Hasse.

Johann Adolf Hasse nacié en las cercanias de Hamburgo en 1699, y murié en
Venecia en 1783. Siendo mas joven que Telemann por 18 afios, compartié una
buena parte de su contexto histérico. Recibié sus primeros estudios musicales de
su padre, desarrollandose rapidamente como un excelente tenor. Pronto obtuvo el
puesto de cantante en la Corte de Brunswick-Luneburg. Después viajo a Italia para
estudiar composicion con Nicola Antonio Porpora, entablando amistad en este
pais con Alessandro Scarlatti. En 1739 regres6 a Dresden a ocupar el puesto de
maestro de capilla. Después de la Guerra de los Siete Afios, en 1763, Hasse viaj6
a Viena, y afos después se traslado a Venecia, donde fallecié a los 84 afios.

Hasse destac6 sobre todo en la composicion de Opera seria, siendo ampliamente
reconocido en su tiempo en ltalia y los paises de habla alemana; sin embargo, en
su catélogo de obras se puede observar que dentro de su trabajo instrumental la
flauta transversa tuvo un papel destacado. En 1745 o 1746 Hasse recibi6 la visita
de Federico el Grande, quien habia escuchado con anterioridad una de sus 6peras
y queria la ejecucion de otra de ellas en su corte. El entusiasmo de Federico por
las éperas de Hasse se ligaba al interés por su musica para flauta, mucha de la

3 Basso, Alberto. Historia de la Mdsica, La época de Bach y Haendel. Turner Libros, S.A. Madrid, 1999.
Pag. 63.



cual fue publicada en Londres antes de 1742. El catadlogo de obras para flauta de
este tenor y compositor comprende una colecciéon de 12 conciertos en 6 partes
para flauta, 2 violines, viola y continuo, otra coleccién de 6 conciertos para la
misma instrumentacion, ademas de otros conciertos ahora perdidos. También

escribié numerosas sonatas a trio y sonatas para flauta y bajo continuo.

1.2 Contexto histérico

La época de Telemann esta marcada por grandes revoluciones sociales e
intelectuales, en el llamado por los historiadores “Siglo de las Luces” o
“llustracién”, caracterizado por la primacia de la razén y la ciencia y el rechazo a la
religiosidad tradicional y la supersticién. Segun el filésofo aleman Immanuel Kant,
el tema de la época era “atreverse a conocer”. Entre los grandes pensadores de
esta época se encuentra el filosofo John Locke, quien indagaba sobre los limites
del intelecto humano, Rosseau quien cred el concepto de la division de poderes, el
escritor y filésofo Voltaire, entre otros. En 1688 termind la Revolucion Inglesa,
cuyas grandes aportaciones fueron una mayor tolerancia religiosa, un gobierno
parlamentario y la libertad de prensa y expresion. Esta época se caracterizaria en
general por un gran interés en las ciencias, acompafiado de un gran progreso
tecnolégico (lo que abriria paso tiempo después a la revolucién industrial). La
filosofia fue el terreno donde el conocimiento humano evolucionaba y encontraba
su motivacion. Por lo tanto, la filosofia también encaminaba el estudio del campo
musical, para encontrar correspondencia en esta materia con determinadas leyes
naturales. Al respecto de la racionalizacion del arte en este periodo historico,

Basso comenta:

“Todo tendia a interpretar el conjunto de las acciones, segun la inteligencia y la
l6gica, haciéndolas converger en el punto en que la aritmética —entendida como
reflejo del orden perfecto- presidia, también, la capacidad poética con la clara

intencion de dar al espiritu creativo una sistematizacion racional y cientifica.”

*Basso, Alberto. Historia de la Musica, La época de Bach y Haendel. Turner Libros, S.A. Madrid, 1999.
Pag. 7.



Por lo tanto en esta época surgen muchos tedricos de la masica, entre los mas
importantes Jean-Philippe Rameau, quien expuso la nueva ciencia armoénica en
varios tratados (1722); también destaca el fisico francés Joseph Sauveur, quien
analizé a fondo por primera vez el fenébmeno de los sonidos armonicos, a finales

del siglo XVII y principios del XVIII.

Otro fendmeno relevante de esta época fue el paso de la musica de un plano
privado y sectorial a un plano publico y social. Esto se debié en gran medida al
nacimiento de los Collegium Musicum, debido a la necesidad de realizar
interpretaciones musicales para las personas que no formaban parte del publico
habitual de las iglesias o de las cortes. En los paises bajos, Suiza y Alemania
estas instituciones prosperaron y desempefiaron un papel fundamental en la
historia de la musica de su localidad, como es el caso de los Collegium Musicum
dirigidos o fundados por Telemann en Leipzig, Frankfurt y Hamburgo, que

impulsaron la vida musical de estas ciudades.

1.3 La flauta transversa en el barroco

La flauta transversa del periodo barroco ha sido llamada por historiadores de la
musica actuales con el nombre de traverso, para distinguirla de la flauta
contemporanea. En el barroco temprano este instrumento estaba hecho de
madera, tenia un cuerpo cilindrico con seis orificios para los dedos y no contenia
ninguna llave adn.

Los orificios para los dedos estaban espaciados en el cuerpo de la flauta en dos
grupos de tres orificios cada uno. Dentro de cada grupo el orificio mas bajo era
mas chico para ayudar a compensar los espacios pequefios entre orificios. Estos

orificios fueron ajustados de acuerdo a la configuracion de las manos, mas no por

*Powell, Ardal. “Traverso”. The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Stanley Sadie (ed.).
Londres: McMillan Publishers Ltd., 2001. Vol. 25.



el resultado acustico de esta disposicion; a causa de ello, las primeras dos octavas
tendian a estar bajas de afinacion, y el Fa sostenido particularmente era muy dificil
de afinar debido al gran espacio existente entre el tercer y cuarto orificio. Por esto
los flautistas de la época recurrian a dificiles digitaciones cruzadas, por ejemplo,

para el Fa sostenido, con el primer y tercer dedo de la mano derecha.

Alrededor de 1660, el flautista y miembro de una distinguida familia francesa de
fabricantes de instrumentos musicales, Jacques Hotteterre, redisefié la flauta
barroca. Su mayor contribucion fue la adicion de la llave de Re sostenido. Esta
llave controlaba un nuevo séptimo orificio, por medio del cuarto dedo de la mano

derecha.

Este nuevo disefio de flauta, como la flauta moderna, estaba dividido en tres
secciones. La primera era la cabeza, que contenia el orificio para soplar, luego la
seccion media o cuerpo, que contenia seis orificios para los dedos, y por ultimo la
pata, que contenia la Unica llave de esta flauta. Hotteterre también realizd otra
innovacion en el instrumento: cambid el didmetro interior del tubo, de cilindrico a
conico. La cabeza continud siendo cilindrica, mientras que el resto de la flauta se
fue achicando en su diametro interior conforme llegaba hacia la pata. Esto permitio
gue los orificios para los dedos pudieran ponerse mas juntos, lo que ayud6 a una

digitacion mas natural.

En su tratado “Les Principles de la Flute Traversiere”, Jacques Hotteterre dice que
el rango de esta flauta era de “dos octavas y algunas notas”, de Re grave a Re
agudo y ademas algunas notas forzadas, que llegaban hasta Sol agudo. Su
cuadro de digitaciones indica que las notas arriba del mi agudo eran notas
forzadas, y que no podian entrar naturalmente en ninguna pieza®. Telemann
conocia bien este instrumento, puesto que de manera autodidacta aprendié a

tocarlo, asi que estaba consciente del rango mas cémodo y natural del registro del

S Hotteterre, Jacques-Martin. Principles of the flute, recorder and oboe. Dover Publications, Inc. New York.
1968. Pag. 18.



mismo. Por ejemplo, en este Concierto en Sol Mayor el registro de la flauta va

desde un Re grave a un Si medio.

Otra caracteristica de esta flauta transversa de era que la cabeza era bloqueada
en su parte final superior con un corcho ordinario, el cual podia ser empujado por

el ejecutante para ajustar la afinacién del instrumento.

Debido a que no habia una afinacion estandarizada de un lugar a otro en la época
barroca, por el afilo de 1722 la pieza media de la flauta fue dividida en dos
secciones de tres orificios cada una. El instrumento entonces quedaba dividido en
4 secciones, de las cuales la seccion media-alta era intercambiable para ajustarse
a las diferentes afinaciones prevalecientes en cada provincia o ciudad. La flauta de
tres piezas fue utilizada aun en la década de 1730, mientras poco a poco la flauta
de cuatro piezas iba siendo cada vez mas usada por los flautistas de la época.
Dos de los constructores de flautas de 4 piezas mas renombrados en esta época
fueron Carl August Grenser (1720-1807) y J. J. Quantz.

Flauta de una llave. August Grenser, Dresden, mediados del siglo XVIII.

Una futura introduccion de Quantz fue la segunda llave de la pata, ésta para mi
bemol. Agregada en 1726, fue disefiada para distinguir re sostenido de mi bemol

dentro de aquel sistema de afinacion, pero ésta no tuvo mucha aceptacion.

1.4 El concierto en el periodo barroco

El concierto es un trabajo instrumental que mantiene contrastes entre un ensamble

orquestal y un grupo mas pequefio o un instrumento solista.



Parece que el término “concierto” deriva del latin concertare, que puede significar
disputa, debate, o por el contrario conjuntar o unir’.

La primera aplicacion musical del término fue en 1519 en una composicion para
ensamble vocal. En 1565 aparece una obra que implicaba un ensamble vocal e
instrumental. Hacia la primera mitad del siglo XVII el término “concierto” se
utiizaba para referirse a mauasica italiana vocal con acompafamiento de
instrumentos.? La estructuracién de la musica instrumental en formas bien
definidas contribuyo a abrir el camino al concierto, el cual empezé a practicarse en

las dltimas dos décadas del siglo XVII.

“El movimiento que se advierte en la madsica instrumental en los ultimos
decenios del siglo XVII claramente se encamina hacia la consolidacion de las
formas concertantes. El concierto es el ideal del barroco, y este periodo se
acabara realmente cuando estén definitivamente fijadas las formas sobre las
cuales puede articularse aquel modulo estilistico: concierto solistico, sonata,
cuarteto y sinfonia. ...Toda la historia de la musica occidental del siglo XVII se
encamina hacia un tipo de concentracion expresiva, hacia el centro de

irradiacion que es precisamente el concierto.”

Las caracteristicas del concierto del siglo XVIII eran, en términos generales, la
alternancia de estructuras musicales distintas, una compuesta por el tutti o ripieno
y la otra compuesta por un grupo mas reducido o limitada a un solo instrumento, el
cual toma un papel protagonista que se encamina a la técnica del virtuosismo.
Otra caracteristica es el uso de secuencias y progresiones armonicas en las
cuales no se hace una reelaboracion tematica, sino que la idea musical de base se
presenta en niveles o escalones superpuestos, alargando el discurso musical y
llendndolo de dinamismo. Un ejemplo de este procedimiento se encuentra en el

siguiente fragmento tomado del primer movimiento del Concierto en Sol Mayor:

it : :
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7 Hutchings, Arthur. “Concerto” Ine New rove Dictonary of MUusIC ana musiclans. Stanley Sadie (ed.)
Londres: McMillan Publishers Ltd., 2001. Vol.3. Pag. 240.

8
Idem.
? Basso, Alberto. Historia de la MUsica, La época de Bach y Haendel. Turner Libros. Madrid, 1999. Pag. 33.




Otra importante caracteristica es el uso del ritornello, un pasaje orquestal
recurrente, utilizado en el primer o en el ultimo movimiento de un concierto solista.
Este es siempre tocado por el tutti y puede presentarse en fragmentos
incompletos. También el solista puede presentar pequefios fragmentos melddicos
del tutti.

En general, eran tres los tipos de concierto que se utilizaban en esta época:
concerto grosso, concerto a solo y concierto para varios instrumentos.'® En los
concerti grossi las dos estructuras contrastantes que se alternan son el tutti y el
concertino, éste ultimo formado por un grupo de instrumentos que en la mayoria
de los casos eran dos violines, un violonchelo y bajo continuo. El concierto de
grupo deriva de la sinfonia del siglo XVII, cuya estructura es polifénica y tiene un
discurso imitativo, en el cual ninguna parte predomina con respecto a las demas.

Este tipo de concierto con el tiempo fue desapareciendo, dando lugar a la sinfonia.

El concierto solista fue el tipo de concierto mas utilizado en esta época; su
caracteristica es que el concertino esta reducido a un solo instrumento que hace
contraste con el tutti. El principal promotor de este género fue el compositor y
violinista italiano Giuseppe Torelli (1658-1709), quien ademdas propuso un
esquema formal en tres movimientos: allegro-adagio-allegro, el cual se impuso con
el tiempo como el mas adaptado a la forma del concierto solista. EI Concierto en

Sol Mayor de Telemann sigue este esquema.

El instrumento que sobresale de todos por su funcion solista en esta época es el
violin, (debido en gran medida a que el papel del konzertmeister'! correspondia al
primer violin) pero poco a poco otros instrumentos empezaron a adquirir

importancia como instrumentos solistas, entre los mas importantes: el chelo, el

""Basso, Alberto. Historia de la Musica, La época de Bach y Haendel. Turner Libros. Madrid, 1999. Pag. 35.
" Maestro de concierto o concertino



oboe y la flauta transversa (esta ultima tal vez por ser facilmente intercambiable
con el violin).

Entre los compositores sobresalientes en el &mbito de los conciertos solistas para
flauta del siglo XVIII destacaron Georg Philipp Telemann, Johann Sebastian Bach,
Michel Blavet, Johann Adolf Hasse, Georg Friedrich Haendel, Antonio Vivaldi,
Johann Joachim Quantz y Johann Adolf Scheibe. Una gran parte de la musica
para flauta publicada en esta época estaba en tonalidades relativamente sencillas
para la flauta barroca, como Sol Mayor y Mi menor.

Los conciertos para flauta solista de Telemann parecen haber sido escritos entre

1716 y 1725, en su periodo de trabajo en Frankfurt y Hamburgo.*?

“Comparados con los conciertos de Eisenach, aquellos escritos en Frankfurt y
Hamburgo muestran una mayor diversidad en la eleccion de los instrumentos

solistas, dimensiones mas largas, fuertes articulaciones de la oposicion tutti-

solo, y mayor riqueza motivica y contenido ritmico.”*®

Se podria asumir que estos conciertos fueron escritos para musicos diletantes,
pues en este periodo de la vida de Telemann su actividad en los Collegium
Musicum era muy constante; ademas, se podria sugerir que fue escrito para la
poblacion de instrumentistas no profesionales por la facilidad técnica de estos

conciertos tanto para el tutti como para el solista.

Telemann escribid 8 conciertos para flauta, cuerdas y bajo continuo y 1 para flauta
d’amore, cuerdas y bajo continuo; en cuanto a conciertos dobles escribio 6
conciertos para 2 flautas, bajo, cuerdas y continuo, 1 para flauta transversa, flauta
de pico y cuerdas, 1 para flauta, violin y cuerdas, y 4 conciertos multiples con bajo
continuo (flauta, oboe d’amore, viola de d’amore y cuerdas, 2 flautas, violin y

cuerdas, 2 flautas, violin, chelo y cuerdas, 2 flautas, oboe, violin, viola).

'2 Zohn, Steven. “Telemann, Georg Philipp”. The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Stanley
Sadie (ed.) Londres: McMillan Publishers Ltd., 2001. Vol. 25. Pag. 225.
Bldem. Pag. 208.



1.5 Andlisis de la obra

Primer movimiento: Allegro ma non troppo

Escrito en la tonalidad de Sol Mayor y en compas de 2/4, este primer movimiento
tiene una estructura ternaria A B A. El tempo es rapido, pero no tanto, como nos
dice la indicacion Allegro ma non troppo.

La parte B de este primer movimiento se encuentra escrita en el relativo menor de
Sol, Mi menor, la cual es la parte mas corta y contrastante del movimiento,

contando solamente con 30 compases.

Parte |Periodo |Compases |Estructura |Frases |Disposicion Descripcion
tonal instrumental

1 1al20 Sol M: a Tutti Introduccién
| —ii -VIIIV de varios

A -V elementos
=V -le melddicos
v, -1 |P utilizados en
este
movimiento

2 20al45 |Sol M: a Solista y El instrumento
[-VIV -V violines solista retoma
el material a'y
b con algunas
Sol M: modificaciones
=V -1ls b’ Tutti , la frase a es
-Vz - acompafnada
por una textura
muy ligera,
mientras que
la b contrasta
con el peso del
tutti

3 45al75 |Sol M: a’ Solista 'y Inicia un nuevo

, periodo con la
I —V2-| continuo cabeza del

tema con
algunas
variantes, para




Sol M:
IV -VIV

Sol M:
V —viilV —
V2

Sol M:
VIV — V7 -

Solista 'y

violines

luego dar paso
auna
progresion en
la flauta
acompafada
por los violines
en octavos

Material de la
frase b con
modificaciones
ritmicas y
presentado
una quinta
arriba

Progresion
ascendente en
la flauta

Tutti

Puente
presenta
material
motivico de ay
b

que

75 al 116

V-1 —ii
-V -=VIl -
Va- - |

Solista y
continuo

Progresion
descendente
en
semicorcheas
en la flauta

I—ii—=VII -
le —V

Solista

violines

y

Progresion
ascendente en
la flauta
parecida a la
de d, pero con
consecuente
diferente.

De nuevo se
presenta el
dibujo ritmico
de b”, esta vez
en la ténica

V-1

puente

Tutti

V7 —1-V
—1=-VI-1

g

Solista,
violin
primero
continuo
Solista
violines

y

y




116 al 136 | Sol M: a” Tutti Conclusion de
I —ii -VIIIV la parte A con
-V la repeticion
Sol M : b’ casi idéntica
le =V -le de las dos
—V- fra_lses del _
primer periodo
136 al 166 | mi m: h Solistay
s -Ve —1 continuo,
-V solista y
violines
IV-V-—1 [i Tutti
-V-i
puente | Solista 'y
continuo
VIV =V b Solista 'y
violines
g La flauta

retoma cabeza
de la frase g




Cuadro por frases

FARTE
a b
Tutti Tutti
a' b'
Flauta | Tutti
wiolines
a" C
Flauta } Flauta
Continuog wiglings
b" d puente
Flauta } Flauta | Tutti
wiolines ~wiolines a | b
|
& Flauta f
continug
T
Flauta j
winlines
b" Fuenta [
Flauta f Tutti Flauta/
winlines continuo-
Flaukaf
wiglines
g b'
Tutti Tutti
h
Flauta f
<o ntinuo
Flauta f
B vinolines
i
Tutti
Flauta }
continug
Bt
Flauta
winolines
e

Este movimiento inicia con un material melédico recurrente “a” presentado con
alguna variacion en cada ocasion. La primera vez es tocado por el tutti, y en las

siguientes ocasiones por el instrumento solista.

Allegro ma non troppo

Tutti”
ey e~ {0 /A o F
===
 : % ;'“ I._L 1 -"'-_ B BT —-i?._./-

Material “a”

En el primer periodo también es presentado otro material melddico “b” que
aparecera en varias ocasiones, el cual, como el anterior material, se presenta
cada vez con algunas variantes ritmico melddicas. Es presentado por el tutti en

tres ocasiones, y por la flauta acompanada de los violines en otras tres.

-”_;\\

§ . o
e~ s i
EBEEs ey

%)

ik

H

Material “b”



En el segundo periodo se retoman estos dos materiales, el “a” tocado por la flauta
acompafada de los violines, y el “b” tocado de nuevo por el tutti.

En seguida la flauta retoma la cabeza de la frase “a”, en esta ocasion acompafiada
por el continuo, para luego retomar la textura ligera de flauta y violines mientras
que el instrumento solista realiza una melodia ornamentada por grados conjuntos
en dieciseisavos. Con esta misma instrumentacion aparece el material b” el cual
ya no es doblado por los violines, sino que ahora se presenta con
acompafiamiento de octavos en los mismos. Después la flauta hace una melodia
ascendente ornamentada que se dirige a una nueva entrada muy corta del tutti. En
la siguiente frase la flauta lleva una melodia descendente ornamentada en
dieciseisavos acompafiada por el continuo, para luego regresar a la ligereza del
sonido de flautas y violines solos, mientras la primera realiza una progresion
ascendente y retoma en seguida el material de b”. En el compas 100 el tutti hace
una aparicion corta de 3 compases que liga b” con la frase “g”, la cual lleva un
motivo melddico en la flauta que se utilizara mas adelante, acompafiada por el
continuo y el violin primero, para luego incorporarse el violin segundo. Después
una aparicion casi idéntica de las frases “a” y “b” viene a dar conclusién a la parte
A.

La frase B contrasta por el cambio de tonalidad al relativo menor: mi menor. La
flauta es acompafiada los primeros tres compases por el continuo y luego por
violines. En la frase “i” aparece el tutti que toca por 5 compases para luego
escuchar a la flauta con dos escalas descendentes acompafiada solo por un
acorde del continuo, en la cual la flauta puede jugar con la agogica y retomar el
tempo en la siguiente frase, b’”, la cual finaliza la parte B sobre el V grado para ir

Da Capo al Fine.

Segundo movimiento: Adagio



Escrito en el compas de 4/4, marcado con una C (también llamado compas de 4
tiempos graves), el cual segun Hotteterre era usado regularmente para preludios o
los primeros movimientos de sonatas, para las alemandas, los adagios, las fugas,
etc.' Este segundo movimiento esté escrito en el relativo menor de Sol Mayor, Mi

menor.
Frase |Compases |Estructuratonal
a lal2 mi m:
| —Ve--i
b 3al6 mi m:
I — VI -ive-VI/II -
Ne—VI—ii-V
c 6al8 Sol M :
IV =i —V =VI -
V-V
d 8al 10 Sol M :
le -V7-1-V
e 10 al 12 Sol M :
ii-Ve -V -1
f 12 al 14 Sol M :
| = V7lii—ii—V -1
g 14 al 16 mim:
i6- -V6-1—1V-V
h 16 al 18 mi m:
le- - V7-16
i 18 al 21 mi m:
V7- - le- - Vii®/V —
V—ie--iv=V-i

' Veilhan, J. C. Les régles del I’Interprétation Musicale & I’Epoque Baroque. Ed. Leduc, 1997. Pag. 5



En este movimiento compuesto por nueve frases, la flauta, el continuo y los
violines actlan como un cuarteto de cuerdas, el continuo asumiendo la funcién del

bajo, la flauta de primer violin y los dos violines las voces intermedias.

La mayoria de las frases de la flauta son melodias por grados conjuntos
ornamentadas, las cuales son acompafiadas por octavos en los violines (de los
cuales el primero de cada par dobla la linea del bajo) y negras en el bajo. Las
frases “a” y “b” se encuentran en Mi menor, las cuales contrastan con las frases
“c”, “d”, “e”, “f", que estan en Sol Mayor, para luego retomar la tonalidad menor en

las frases “g”, “h”, “i".
Tercer movimiento: Allegro
Escrito en el compas de %, el cual segun Brossard es propio para las expresiones

tiernas y afectuosas, y el movimiento debe ser moderado, ni demasiado rapido, ni

demasiado lento.*® Tiene una estructura ternaria: A B A.

Parte | Periodo | Compases | Frases | Estructura
tonal
A 1 1al24 a Sol M:
-V -1-
Ve -le =1V
b \%
C IV-1ls =1l —
| —VI- I =VI
—-V-I
B 2 24 al55 |dba.|{IV-V—ls—
c Ve--1—1Vs
- le— V- |6 —
nN—1-1Vv-
VI-1-V -
I

'3 Veilhan, J. C. Les régles del I’Interprétation Musicale & I’Epoque Baroque. Ed. Leduc, 1997. Pag. 12.



56 al 81

d.e,c

| -1-V -
VIV

mi m:
V-I-V-I
—I=-V-=1-

IV-V-i

82 al 107

d’,yflg)
h,i

i—V—i

108 al 133

d”,jk

[ -VIV-V

—VI-VIl -

V-VIV-V
—-1-V

1al 24

Sol M:
|-V —-I-
Ve -ls =1V

\%

IV -le =1l —
= VI-1-=VI
-V-I

Cuadro por frases

A a b c
Tutti | Violines | Tutti
|a
B d
Flauta/
violines




b’
Flauta/
violines
E
a’ c’ d’ e
Tutti Tutti | Flauta/ | Flauta/
continuo | Violines
c” d” f g h i
Tutti | Flauta/ Tutti | Flauta/ | Flauta/ | Tutti
continuo violines | continuo
ala c |4
da” j k
Flauta/ Flauta/ | Flauta/
violines continuo | violines
A a b c
Tutti | Violines | Tutti

La parte A esta conformada por 3 fragmentos melddicos: “a”, “b” y “c”, los cuales,
como se puede ver en el cuadro anterior tienen la siguiente instrumentacion
respectivamente: tutti, violines y tutti. La parte “a” siempre es reexpuesta con el
tutti (aunque hay pequefios motivos del fragmento “a” que son retomadas en
diferentes momentos del movimiento con otras instrumentaciones, como parte de
otras frases). El fragmento “b” siempre es reexpuesto con la ligera textura de los
violines y el fragmento “c” siempre es presentado por el tutti. La flauta siempre
expone el material “d” y sus variaciones, acompafada la primera y ultima ocasion

por el continuo y las otras dos ocasiones intermedias por los violines.

Por lo tanto, A es una exposicion de 3 de los motivos melédicos mas recurrentes
en este movimiento, sobre todo para las apariciones contrastantes del tutti. La
parte B es un juego entre los fragmentos “d” a cargo del instrumento solista,
reexposiciones del material de la parte A y progresiones por grados conjuntos
ornamentadas (“e”, “h”, “j”) que contrastan en ocasiones con la entrada del tutti
(“f","i") y en otras con material melddico ligero (“g”,’k”).

Una caracteristica importante acerca de este Concierto es la ausencia del bajo
continuo en ciertos momentos de los tres movimientos. Esto no era comun en la

musica de esta época, pues el bajo continuo tenia un papel fundamental como



cimiento armoénico del conjunto instrumental. La ausencia del mismo crea un
efecto sonoro de gran ligereza, que contrasta con las diferentes entradas del bajo

continuo y del tutti.

1.6 Aportaciones técnicas e interpretativas

En este concierto las indicaciones de tempo probablemente no fueron escritas por
el compositor, por lo que también puede ser considerado para su interpretacion el
compas utilizado en cada movimiento y el valor ritmico mas pequefio utilizado en
el mismo. Por ejemplo, en el primer movimiento, Allegro ma non troppo, el compas
de 2/4, junto con el valor ritmico de dieciseisavo pueden dar a entender un tempo
mas rapido que el que propone la indicacién Allegro ma non troppo.

En cuanto a la ornamentacion, en la reexposicion de A se puede utilizar diferentes
adornos para dar variedad a la repeticion de esta seccion, tales como trinos,

mordentes, etc.

En cuanto a la interpretacion de esta obra barroca en una flauta moderna, pienso
que hay dos opciones. La primera es buscar una sonoridad semejante a la del
traverso barroco, mas oscura que la moderna, evitando también hacer uso del
vibrato, al que comunmente estamos acostumbrados los flautistas modernos, y
gue en esa época nho se utilizaba.

La segunda opcion es interpretar esta pieza con la sonoridad brillante de la flauta

Boehm moderna, respetando los principios estilisticos de aquella época.



2. Sonata en la menor para flauta sola
Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788)

2.1 Aspectos biograficos

Carl Philipp Emanuel Bach nacié en Weimar el 8 de marzo de 1714 y murioé en
Hamburgo el 14 de diciembre de 1788, a la edad de 74 afios. Fue el segundo hijo
sobreviviente del matrimonio entre Johann Sebastian Bach y su primera esposa,
Maria Barbara. Emanuel Bach recibié su entrenamiento musical de su padre,
quien le dio lecciones de clavecin. A partir de los 15 afios empez6 a tomar parte
como clavecinista en las ejecuciones musicales de su padre en la iglesia y en el
Collegium Musicum. Sus primeras composiciones probablemente fueron escritas
cerca de 1730. En 1731 Emanuel se matriculé en la Universidad de Leipzig para

estudiar leyes, siguiendo el ejemplo de su padrino Georg Philipp Telemann.

En el afio de 1740 fue nombrado clavecinista en la corte del Rey Federico Il de
Prusia, lugar donde la flauta adquirié un papel fundamental, pues el monarca era
flautista y un gran amante de la muasica. Probablemente desde un tiempo atras
Carl Philipp Emanuel ya trabajaba para el entonces principe heredero, pues el dia
de su coronacién lo acompafio en el primer solo de flauta del nuevo rey. Federico
Il tomaba clases de flauta con Johann Joachim Quantz y estudiaba composicion
con Johann Friedrich Agricola, un alumno de Johann Sebastian Bach. Federico Il
influyd considerablemente en el desarrollo musical de Berlin entre 1740 y 1755,
antes de que estallara la Guerra de los 7 Afos, que mermd la economia y la
actividad artistica de la ciudad.

El rey era un entusiasta del nuevo estilo italiano de ese tiempo mas no de las
nuevas corrientes musicales que empezaban a emerger, como el estilo del
sentimentalismo o Empfindsamer Stil, del cual Emanuel Bach era uno de los
mAaximos representantes; tal vez esta era una de las razones por las cuales

Emanuel y el Rey no tenian una relacion muy cercana.



Durante mas de veinte afios Emanuel trabajé en esta corte junto a musicos como
Carl Heinrich Graun, Johann Joachim Quantz y Johann Gottlieb Naumann. En este
tiempo que residié en Berlin, compuso principalmente obras para teclado y para

flauta, debido naturalmente a las inclinaciones instrumentales del Rey.

Los deberes del joven Bach se vieron reducidos de 1742 en adelante, pues en
ese afio se asignd a un segundo clavecinista en la corte, con quien se alternaba el
trabajo mensualmente, lo que le dio oportunidad de dedicarse aun mas a la
composicidén y a la ensefianza de los instrumentos de teclado. En este periodo de
relativa relajacion laboral de la vida de Emanuel Bach, escribe la Sonata para
flauta sola en la menor, en el afio de 1747.

A mediados del siglo XVIII la composicién de musica para amateurs tomo grandes
proporciones. Es por esto que la necesidad de métodos de ejecucion también se
elevd notablemente, particularmente en Berlin, gracias al apoyo a la musica y las
artes por parte del rey Federico Il. En 1753 Emanuel Bach public6 su Ensayo
sobre el Verdadero Arte de Tocar los Instrumentos de Teclado®, el tratado en

lengua alemana mas importante del siglo XVIII en esta materia.

“Junto al método de flauta de Quantz de 1752, el método de violin de Leopold
Mozart de 1756, y el método de canto de Agricola de 1757, fue (el Ensayo
sobre el Verdadero Arte de Tocar los Instrumentos de Teclado) el trabajo
sobre instruccion practica musical mas importante de la segunda mitad del
siglo XVII1."2

Este ensayo, junto con el tratado de flauta® de Quantz, es actualmente la fuente
mas importante de informacion sobre la ejecucién y el gusto prevaleciente en

Berlin a mediados del siglo XVIII. Es interesante que los autores de estos dos

"'Versuch tiber die wahre Art das Clavier zu spielen

? Lei singer, Ulrich. “Bach, C arl Phi lipp E manuel” . The New Grove Dictionary of Music and Musicians.
Stanley Sadie (ed.) Londres: McMillan Publishers Ltd., 2001. Vol. 2. Pag. 394.

3 Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen



importantes tratados hayan trabajado juntos por décadas en la corte del rey

Federico II.

Después de la muerte de su padre en 1750, Emanuel Bach pretendio el cargo de
kantor de Santo Tomas, pero no se le concedi6 el puesto. Tiempo después, en
1768, después de la muerte de Georg Philipp Telemann solicitd sucederle en su
cargo como director musical de las principales iglesias de Hamburgo, puesto en el

que, como su padrino, permanecio hasta su muerte.

Carl Philipp Emanuel mantenia regularmente correspondencia con Diderot, fildsofo
francés editor de la primera Enciclopedia, Lessing, uno de los poetas y
dramaturgos mas importantes de la llustracion y Klopstock, uno de los mas
importantes representantes del modelo del Empfindsamkeit en literatura, entre
otros. Sus casas de Berlin y Hamburgo se convirtieron en un centro de discusion y
encuentro entre personalidades musicales, literatos e historiadores de musica. Al
igual que Telemann, vivié en una época en la que se le dio gran auge a la razéon y
la ciencia, asi como una época de nacimiento de grandes corrientes artisticas

vanguardistas.

Carl Philipp Emanuel escribié a lo largo de sus casi 60 afios de carrera en la
composicion aproximadamente 1000 obras separadas, desde canciones hasta
oratorios y sinfonias orquestales.

2.2 Contexto histérico

El estilo galante y el Empfindsamer Stil

El término galante fue usado en el siglo XVIII para referirse a la masica con un

acompafnamiento ligero, melodias regulares y la apropiada manera de ejecutar las



mismas”. Este estilo se caracterizaba por la flexibilidad en los matices dinamicos y
en el ritmo, ademas de una gran libertad en el uso de disonancias.

Esta corriente musical tenia un tratamiento de la melodia muy diferente al
prevaleciente en épocas anteriores, con un caracter mucho mas lirico, y utilizando
frases cortas de dos o cuatro compases. También era caracteristico de este estilo
el uso de ritmos punteados, la repentina interrupcion del flujo de la melodia por
tresillos de corchea, el uso afectivo de silencios y largas apoyaturas, contrastes
dinamicos y de articulacion. En cuanto a la textura, una marcada caracteristica del
estilo galante es la ausencia de polifonia y sobre todo de imitacion en forma de
fuga, tendiendo a buscar la simplicidad y la transparencia de la presentacién. Otra
principal caracteristica de este estilo era la bdsqueda de variedad en el ritmo

armonico.> Para Voltaire, ser galante significaba “buscar complacer”.

El punto culminante de la masica de cdmara instrumental escrita en estilo galante,
tuvo lugar en la ultima parte del siglo XVIII. Algunos autores piensan que la

manera galante de escribir tuvo sus origenes en el estilo teatral italiano.

Muchas personas defendieron el antiguo estilo contrapuntistico a finales del siglo
XVIII creando una reaccion anti-galante. Algunos opinaban que el abuso de este
estilo estaba llevando a la degeneracién de la musica, pues argumentaban que

éste era un modo vacio, artificial y aristocratico de expresarse a si mismo. °

El Empfindsamer Stil fue una corriente especifica que surgié en el norte de
Alemania. El término es usualmente traducido como “sensibilidad” o como “estilo
del sentimentalismo”. Emanuel Bach fue uno de los principales representantes del
Empfindsamer Stil en la musica. En su Ensayo sobre el Verdadero Arte de Tocar

los Instrumentos de Teclado afirma que el principal objetivo de la musica es tocar

* Heartz, Daniel/Brown, Bruce Alan. “Galant” The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Stanley
Sadie (ed.) Londres: McMillan Publishers Ltd., 2001. Vol. 9. Pag. 430.

°Rink, John. “Sonata” The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Stanley Sadie (ed.) Londres:
McMillan Publishers Ltd., 2001. Vol. 23. Pag. 680.

% Heartz, Daniel/Brown, Bruce Alan. “Galant” The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Stanley
Sadie (ed.) Londres: McMillan Publishers Ltd., 2001. Vol. 9. Pag. 430.



el corazdén y mover los afectos o pasiones, y que para hacer esto es necesario
tocar desde el alma. La premisa de la teoria de los afectos era que la musica es
capaz de ser mas que un mero patrén de sonidos, sino mas bien, expresion de

muchas pasiones. Marpug escribid al respecto:

“La rapidez con la que las emociones cambian es bien conocida, porque ellas
Nno son mas que movimiento y reposo. Todas las expresiones musicales tienen
Su raiz en un afecto o sentimiento. ...El musico debe por lo tanto jugar mil
diferentes roles. Debe asumir mil caracteres asi como lo dicte el compaositor.
iA que emprendimientos inusuales nos conducen las pasiones! ... Un musico
por lo tanto debe poseer la gran sensibilidad y los mas alegres poderes de

divinidad para ejecutar correctamente cada pieza que esté frente a él”. ’

Algunos historiadores proponen que el Empfindsamkeit fue un paralelo musical de

la corriente “Tormenta y Tempestad” (Sturm und Drang):

“Bach escribi6 que él queria expresar muchos afectos, seguidos muy
cercanamente uno sobre de otro; en muchas de sus piezas se puede
encontrar énfasis sobre un discurso fluido y de transicion, cambiando
rapidamente de una emocién a otra. Todavia el intimo, casi privado aspecto
del arte de Bach representa una cualidad que ayuda a definir Empfindsamkeit
y ponerlo aparte como un fenémeno paralelo, que anticipa y corre a lado del

mas popular apelativo de Sturm und Drang.”

Las sonatas para flauta de Carl Phillip Emanuel Bach

Emanuel Bach escribié 18 sonatas para flauta, las cuales se podrian dividir en dos
grupos: las primeras 12 que incluyen 11 sonatas para flauta y bajo continuo y una
para flauta sola y el segundo grupo compuesto por 6 sonatas para flauta y clave

obligado. EI primer grupo de sonatas poseen la caracteristica de tener una

" Bach, Carl Philipp Emanel. Essay on the true art of playing keyboard instruments. New York. W.W.
Norton. c1949. Pag. 81

¥ Heartz, Daniel/Brown, Bruce Alan. “Empfindsamkeit”. The New Grove Dictionary of Music and Musicians.
Stanley Sadie (ed.) Londres: McMillan Publishers Ltd., 2001. Vol. 8. Pag. 192.



estructura en sus movimientos de lento-rapido-rapido, mientras que las del
segundo grupo tienen una estructura de rapido-lento-rapido, a excepcién de la
sonata “Hamburgo” en Sol Mayor.

A su vez, estas sonatas podrian clasificarse cronolégicamente en seis grupos: el
primero, para las sonatas escritas antes de trabajar en la corte de Federico Il, el
segundo para sus primeros afos en la corte, el tercero después de 1740 (después
de una pausa de 6 afos), el cuarto para las sonatas de mediados de 1750, el
quinto para las sonatas de 1760 y el Ultimo para sus afios en Hamburgo. Las
sonatas del segundo grupo cronoldgico tienen en comdn que su Ultimo movimiento
rapido es un vivace, mientras que las del tercer grupo llevan en este Ultimo

movimiento un allegro, como es el caso de la Sonata para flauta sola. °

Las sonatas para flauta encuentran un punto climatico de expresiéon y brillantez
técnica en los trabajos de los ultimos afios de la década de 1740 y los primeros
escritos en la siguiente década para flauta y clave obligado. Es ciertamente
posible que muchos de los trabajos para flauta de la década de 1740 no hayan
sido escritos para el rey Federico Il, pues también existian muchos otros flautistas
en Berlin, incluso dentro de la corte. Aunque por otro lado se podria afirmar que la
sonata para flauta sola si fue escrita para el monarca pero tuvo algunos problemas
al ejecutarla, pues en una autobiografia de un flautista invidente quien ejecuto la
obra frente a Carl Philipp en 1783, se lee que el compositor comentd: “No es
extrafio: la persona para la que escribi esta pieza no pudo tocarla; la persona para
quien no la escribi, si”.!° Este comentario esta en armonia con otros comentarios

de Bach respecto a las capacidades del rey.

® Miller, Leta E. “C. P. E. Bach's Sonatas for Solo Flute”. The Journal of Musicology, Vol. 11. No. 2.
(Primavera, 1993), Pag. 205
' 1dem. Pag. 212



2.3 Andélisis de la obra

Esta Sonata tiene 3 movimientos: Poco Adagio, Allegro, Allegro. Esta disposicion,
dejando los dos allegro juntos al final era muy inusual en esta época, pero
caracteristica de las obras para flauta de C.P.E. Bach en la década de 1740. Otra
caracteristica importante de esta obra es que contiene indicaciones de dinamica y
fraseo muy precisas, algo que no era comun en la escrita de la época, ya que se le
daba esa facultad al ejecutante, quien con su dominio del estilo musical de la
época podia inferir esas acotaciones. Esta pieza abarca un registro desde Res, la
nota mas grave de la flauta de la época, hasta un Fa#z, la cual era una nota muy
dificil de ejecutar en el traverso, inclusive algunas personas consideraban que no
podria entrar con naturalidad en una pieza, como anteriormente se menciono
haciendo referencia a las palabras de Hotteterre.

Es una pieza para un solo instrumento melddico, sin embargo existen al menos
dos voces entretejidas en el discurso de este instrumento solista. Casi siempre las
notas mas graves cumplen la funcion del bajo, las cuales contrastan con las
melodias cantabiles del registro medio.

Otra caracteristica en términos generales de esta obra son los contrastes entre
pasajes muy cantados y otros enérgicos y ritmicos, como herramienta para dar
variedad y movimiento al discurso musical. Lo anterior se puede notar en el

siguiente ejemplo musical del 2° movimiento de esta Sonata.

L [~

ST el oty
= = =St SR

Ejemplo de contraste entre pasajes liricos y enérgicos
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en esta sonata

Esta pieza tiene las caracteristicas estilisticas del Empfindsamkeit, pero también

tiene algunos elementos del estilo galante, como las cadencias con tresillo:




Primer movimiento: Poco Adagio

Escrito en compés de 3/8 y con la indicacion Poco Adagio, lo que refiere un tempo

lento pero no demasiado. Podria dividirse en 3 partes: A B C.

Parte |Compases |Descripcion |Frase |Tonalidad

A 1al37 Tema a Lam
Material b Do M
melddico
contrastante
en tonalidad
Mayor
Nuevo c,d Rem
contraste
sUbito a
tonalidad
menor
Material e
polifonico a
tres voces
Tema a Dom

f Cadencia a
Do M

B 37 al 69 Contraste a g Rem

tonalidad h

menor. Punto
climatico de la

obra

Tema a” Mim
i Mi m
i
Kk

c 69 al 94 Reexposicion |a Lam

casi completa

del tema

Material I

polifénico

Tema a” Lam

Compas de silencio

Cadencia que concluye en la ténica




El tema de este primer movimiento esta presentado en los primeros 8 compases.
Esta formado por dos voces: la del bajo, que desciende con un arpegio en
segunda inversion de Re menor, y una voz melddica en el registro medio que da la
impresion de ser un lamento. El tema es contrastado por el brillo de la frase “b” en
la tonalidad de Do Mayor, que termina con una cadencia galante con tresillo a Do
Mayor. Propio del Empfindsamer Stil son las modulaciones sorpresivas, como la
que se presenta a continuacién con un cambio subito a Re menor. Luego aparece
un material polifonico ascendente que pareciera que terminaria con otra cadencia
galante a Do Mayor, pero subitamente antes de terminar la misma reexpone la
cabeza del tema en Do menor. A continuaciébn es presentada la esperada
cadencia a Do Mayor.

La parte B comienza en Re menor, que contrasta con la cadencia anterior. Luego
presenta la cabeza del tema en Mi menor para luego presentar material melédico
con grandes saltos, arpegios en segunda inversion y una cadencia a Mi Mayor.

La parte C comienza con la reexposicién del tema en la tonica seguido por
material polifénico el cual concluye con lo que pareciera una cadencia a La menor,
pero interrumpe la cadencia abruptamente para presentar nuevamente la cabeza
del tema en el registro grave y luego en el medio, para después presentar otra
sorpresa: un silencio de un compas completo, lo cual en una obra para
instrumento solo es algo muy particular, propio del estilo del “sentimentalismo”,
pues en este caso el silencio es usado como expresion de un afecto. Para
concluir, después de este silencio se presenta un pequefio fragmento melédico
que va al V grado en el que hay un calderén para insertar una cadencia y

finalizando ésta terminar el movimiento en la tonica.
Segundo movimiento: Allegro

Esta escrito en el compas de 2/4, el cual segun Hotteterre es conveniente para las

arias ligeras e incisivas, usado frecuentemente en las cantatas y sonatas.™

1 Veilhan, J. C. Les régles del I’Interprétation Musicale & I’Epoque Baroque. Ed. Leduc, 1997. Pag. 9.



Tiene una forma binaria balanceada, en la que las cadencias finales de cada una
de las secciones son idénticas, lo Unico que cambia es la tonalidad en la que se
presentan'®. La primera de estas cadencias se encuentra en el Ill grado, Do
Mayor, mientras que la de la segunda seccion esta en La menor. La forma de la

obra es la siguiente:

12 Parte (A) 22 Parte (B)
Compases 1 al 40 Compases 40 al 120
Exposicion Desarrollo Reexposicion
C.40al 94 C.94 al 120

Cuadro por frases

1-6

am

7-10 11-14 15-20 21-29 29-32 33-36 36-40
am Do M Do M Do M

41-44
Do M

45-48 49-56 57-60 61-64

mim

65-72

mim

72-76 77-84 85-94

0 p

95-100 101-104 105-108

am

q
109-115

e
116-120

am

La parte A estd compuesta por la presentacion del tema del compas 1 al 6,
seguida por tres melodias con grandes saltos en octavos que son contrastadas
cada una por material melddico en dieciseisavos (b-c, d-e, f-g). En seguida, del

compas 36 al 40 aparece el material conclusivo (h) en la tonalidad de Do Mayor.

La parte B esta compuesta por un desarrollo de algunos motivos presentados en

la parte A, asi como la presentacién de otros nuevos. Inicia con la exposicion de la

12 Green M., Douglass. Holt, Rinehart and Winston Inc. Form in tonal Music. An Introduction to Analisis.
New York. Chicago. San Francisco. Toronto. London.




cabeza del tema “a” ahora en la tonalidad de Do Mayor. La frase “i" esta
compuesta por el primer motivo del tema “a” en La menor seguida de material
melddico en dieciseisavos. La frase “|” contrasta su movimiento en dieciseisavos
con el de la frase “k” que se mueve por saltos en octavos, para contrastar
nuevamente con “I” en dieciseisavos. La cabeza del tema se vuelve a presentar en
escalones superpuestos en la tonalidad de Mi menor para dar paso a una frase
muy parecida a “h” que realiza una cadencia a Mi menor. Después aparece un
grupo de dos frases las cuales tiene cada la caracteristica de presentar un
material ligero en octavos contrastado por otro en dieciseisavos cada una, para
dar lugar al grupo de frases “n” que es el punto climatico del movimiento, esta
escrito en dieciseisavos que terminan con una cadencia rota a Mi Mayor.

En seguida aparece la reexposicion exacta de “a”, seguida por el grupo de frases
“0”, que contiene dos frases en Re menor con el mismo patrén ritmico cada una,
“p” es otro grupo de dos frases, y “q” es material en dieciseisavos que empieza a
conducir la melodia de nuevo a La menor, para finalizar este movimiento con el

material conclusivo (h””) en La menor.

Por lo que los elementos que dan unidad a este movimiento son el tema “a” y el
material conclusivo “h”. En general, en este movimiento se utiliza con frecuencia
el recurso de crear contraste por medio de melodias con valores de octavos y
otras en dieciseisavos, es decir, partes mas ligeras y en movimiento, y otras mas

densas y asentadas.

Tercer movimiento: Allegro

Escrito en el compas de 3/8, el cual segun Saint-Lambert debe ir mucho mas
rapido que un ¥, se bate a un tiempo y es usado en los movimientos vivos.*®
Tiene una estructura binaria balanceada, en la que como en el movimiento

anterior, las cadencias finales de cada seccidn son casi iguales, la Unica variante

13 Veilhan, J. C. Les régles del I’Interprétation Musicale & I’Epoque Baroque. Ed. Leduc, 1997. Pag. 13.



es la tonalidad en la que se presentan. La primera cadencia usualmente se

presenta en el lll 0 V grado, en este caso se presenta en el V grado: Mi Mayor. La

segunda vez siempre se presenta en el | grado que en este caso es La menor. La

siguiente es la estructura general de este movimiento:

12 Parte

Compases 1 al 52

22 Parte

Compases 53 al 149

Exposicion

Desarrollo
C.53al101

Reexposicion
C. 102 al 149

a
Tema T

am

b
ema
secundario

re m

Cuadro por frases

P
Cabeza
del tema

mi m

2
Primera
mitad del
tema
DoM

Pl

Primera mitad
del
tema

la m natural

d

Material
derivado
del tema

mi m

u 9

Material
conclusivo

mi m

T
Material
conclusivo

la m

puente
y
compas
de

silencio

Do

El tema “a” de este movimiento es presentado en los compases 1 al 12, en la

tonalidad de La menor. En seguida es presentado un patrén melddico recurrente

en el transcurso del movimiento que podria tomarse como un tema secundario “b”,

formado por una sucesién de dieciseisavos que comienzan con un salto de sexta 'y

luego una nota pedal que en cada presentacion va bajando por grados conjuntos.




Luego aparecen pequefios motivos melddicos “c” con contrastes dinamicos de
piano y forte que concluyen con una serie de dieciseisavos.

La cabeza del tema se presenta de nuevo, ahora en la tonalidad de Mi menor,
seguido por un material melodico ascendente probablemente derivado del tema
principal (d). Luego aparece un material en dieciseisavos en Re Mayor (e),
seguido por un motivo contrastante en corcheas ligadas que se presenta dos
veces (f) concluyendo con una cadencia a Mi menor en dieciseisavos. Esta
seccion termina con el material conclusivo “g”, que esta formado por una voz que
se mueve por grados conjuntos y otra voz que permanece en el Mi del registro

medio como nota pedal.

La seccibn B comienza con la cabeza del tema principal presentado en la
tonalidad de Do Mayor, seguido por la misma cabeza en La menor natural.
Después “h” es un material polifénico en dieciseisavos en forte que contrasta con
“I” que es un material ligero en corcheas en piano. “}” es un material transitorio que
conduce a una nueva presentacion del tema secundario “b”, seguido por un
puente en Do Mayor en corcheas. En seguida, como en el primer movimiento,
aparece el elemento sorpresivo de un compas completo de silencio, después del
cual se presenta una progresion de dieciseisavos en la que el bajo sube por
grados conjuntos desde fas hasta dos, mientras que las notas agudas dibujan un
movimiento descendente por grados conjuntos en un intervalo de quinta, subiendo
un grado después de cada aparicion del bajo, concluyendo con un arpegio que
resuelve a Do Mayor.

El tema presentado en los compases 1 al 12, es reexpuesto en los compases 102
al 113 de la segunda seccion, en donde comienza una recapitulacion de los
diversos motivos melédicos utilizados con anterioridad en este movimiento, como
“a’, “b”, “c”, “I” y naturalmente “g” el cual es el material conclusivo de ambas

secciones, esta vez presentado en la menor para terminar la obra.



2.4 Aportaciones técnicas e interpretativas

La notacion en esta pieza es muy especifica, algo que no era muy comudn en
aguella época. Por esta razén, las indicaciones dinamicas, de articulacion y de
valores ritmicos deben seguirse cuidadosamente. Por ejemplo, en la anacrusa al
compas 37 esta escrita una nota con duracion de dieciseisavo. El motivo musical
es repetido en el siguiente compas pero esta vez la anacrusa al siguiente compas
(39) es una nota con duracién de treintaidosavo. Naturalmente esto no es un error
sino que est4 escrito de esta manera para ir subiendo la intensidad del pasaje por

medio de los valores de la segunda y tercera anacrusa.

Articulacién con las silabas ti-ri.

Al respecto, Quantz menciona en su Tratado:

“Tiri es indispensable para las notas con punto; este las expresa de una
manera mas marcada y viva que con cualquier otro tipo de articulacion.

En tiri el acento cae en la segunda silaba; el ti es corto, y el ri largo. El ri
siempre debe usarse para la nota que esta en el tiempo fuerte, y el ti para la

nota en el tiempo débil.”

Esta articulacion es muy efectiva para ejecutar diversos motivos de la obra, como

el siguiente presentado en el 2° movimiento:
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Otra caracteristica importante en este movimiento es la presencia de cadencias
interrumpidas subitamente por la entrada del tema:
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En estas partes hay varias opciones. Una de ellas es hacer una separacion entre
el compas 29 y el 30, o la segunda es utilizar el Do de la cadencia como parte de
la caida abrupta al Fa sostenido, es decir, creando una separacion entre la nota

con trino y el siguiente material.

Sobre las apoyaturas, es conveniente dejar un espacio antes de cada una de

ellas, y luego articularlas de manera precisa con la silaba “tu”.
- _

be o J 97

Acerca de los ornamentos, particularmente hablando de los trinos, Carl Philipp
menciona en su Ensayo sobre el Verdadero Arte de Tocar los Instrumentos de

Teclado:

“Un trino répido es preferible siempre a uno lento. En piezas tristes el trino

debe aumentar poco a poco, ademas esta rapidez ayuda a la melodia.”*

'4 Carl Philipp Emanuel. Essay on the true art of playing keyboard instruments. New York. W.W. Norton.
c1949. Pag. 101



3. Sonata para flauta y piano
Bohuslav Martinti (1890-1959)

3.1 Aspectos biograficos

Bohuslav Martin nacié el 8 de diciembre de 1890 en Policka, Bohemia, en
Checoslovaquia (actualmente Republica Checa) y murié en Liestal, Suiza, en 1959
a la edad de 69 afios. Hasta el afio de 1902 él y su familia vivieron en una casa en
el centro de Policka, habitando una torre de iglesia, donde su padre trabajaba
como tafiedor de campanas. En 1897 empezd sus lecciones de violin,
desarrollandose rapidamente. En 1905, a la edad de 15 afios, dio su primera
presentacion como solista con el cuarteto de cuerdas de Policka. Al siguiente afio,
realizé un exitoso recital por el cual la comunidad local decidié reunir fondos para
enviarlo al Conservatorio de Praga. Sus estudios en esta institucién no duraron

mucho, pues al poco tiempo resulté expulsado por “negligencia incorregible”.

Durante la Primera Guerra Mundial vivié con su familia en Policka evadiendo la
conscripcién por causas de salud, manteniendo sus gastos ensenando violin.
Estos anos le permitieron concentrarse en la composicion. En esta época se
interpreté su Ceskéa rapsodie frente al Presidente Masaryk, lo que ayudé mucho a
mejorar su reputacion en Praga. Después de 1913 trabajé muy a menudo como
segundo violin de la orquesta Filarménica Checa, convirtiéndose en un miembro
fijo de ésta entre 1920 y 1923. En este periodo escribidé varios trabajos y estudio
con gran interés en la clase de composicion del maestro Josef Suk en el
Conservatorio de Praga. Josef Suk (1874-1935) fue un compositor y violinista
alumno de Dvorak, quien compuso mucha musica sinfénica con claras influencias

de musica popular. Su obra mas célebre es la Sinfonia Azrael.

En octubre de 1923, gracias a la ayuda de una beca del ministerio de educacion,
Martint pudo viajar a Paris a estudiar con Albert Roussel, quien fue un destacado

compositor francés reconocido por su estilo impresionista, disefio formal y



eminente claridad. Martini conocio el trabajo de Roussel cuando participé en la
ejecucion de su primera sinfonia “Poema de la Selva”, como violinista en la
Orquesta Filarménica Checa, quedando muy impresionado. Por tal motivo, en el
otono de 1923 comenzd sus clases con el destacado compositor francés, las

cuales continuaron por dos afos. "

En esta misma época, Martin(i se vio atraido por la obra de Stravinsky, quien junto
con otros musicos extranjeros como el polaco Alexander Tansman y el ruso

Alexander Tcherepnin, residia también en Paris.

Cuando la invasion nazi a Checoslovaquia se completaba en marzo de 1939,
Martint pas6 a formar parte de la larga fila de artistas refugiados en Paris. Cuando
los alemanes se aproximaban a Paris en el verano de 1940 huyo al sur de Francia
con su esposa, para luego, a principios de 1941 dirigirse a Lisboa buscando
transporte para Estados Unidos, logrando viajar a Nueva York el 21 de marzo de

ese mismo ano.

La depresion, la enfermedad y el poco entendimiento del inglés hicieron muy dificil
su comienzo en Estados Unidos. Sergei Koussevitzky, director de la Orquesta
Sinfénica de Boston en ese entonces, fungio un papel importante para estimular el
trabajo de Martin(i, por medio del encargo de un trabajo orquestal que resultaria
en la Primera Sinfonia del compositor checo, en 1942. En esta época, durante su
estancia en Estados Unidos, compuso su Primera Sonata para Flauta y Piano, en
1945.

Al final de la guerra en Europa, aceptdé una oferta para ser profesor de
composicion en el Conservatorio de Praga, pero permanecié en Estados Unidos
siete afos mas, debido a una seria caida que sufri6 en el verano de 1946.

Después, con la ayuda de una beca, MartinG pudo regresar a Europa en mayo de

! Rivera, Liliana Rosario. Variaciones sobre un tema de Rossini (H290), compuestas por Bohuslav Martinii.
Tesis de licenciatura (Licenciado concertista con dominio en violonchelo). México, D.F. Escuela de
musica vida y movimiento, conjunto cultural Ollin Yoliztli. 2009.



1953, viviendo al principio en Paris y luego en Niza. Luego se mudd a Suiza en
noviembre de 1957 y alli permanecié hasta su muerte. Hacia finales de 1958
enfermo6 de problemas estomacales y su salud se vio muy deteriorada. El 8 de
agosto de 1959 ingres6 al hospital de Liestal sufriendo cancer de estdmago y

murio alli el 28 de agosto.

Debido al constante aislamiento durante su vida, Martint pudo crear un estilo muy
personal, respondiendo a las nuevas ideas pero nunca siendo parte de una
corriente en particular.? Ademas, Martinti fue heredero de la tradicion musical
checa de Dvorak, y como Janacek se caracterizd por utilizar temas folcléricos que

recuerdan su origen moravo.

El lenguaje armonico de Martint estaba basado en progresiones, algunas de las
cuales eran sorprendentemente convencionales. También tenia predileccion por
armonizar temas en sextas y en terceras, ademas de usar frecuentemente

acordes en segunda inversion. >

Martinu es frecuentemente catalogado dentro de
la corriente denominada neoclasicismo, la cual aspiraba a retomar el gusto y las

normas del clasicismo, pero con un lenguaje contemporaneo.

Su obra para flauta incluye: Sonata para flauta, violin y piano (1937), Trio para
flauta, fagot y piano (1937), Promenades para flauta, violin y clavecin (1939),
Sonata Madrigal, para flauta, violin y piano (1942), Trio para flauta, chelo y piano

(1944) y Primer Sonata para flauta y piano (1945).*
3.2 Contexto histérico

El siglo XX fue una época de gran revolucion estilistica y estética en todos los

diferentes campos del arte. En el caso de la musica, los compositores buscaban

2 Smaczny, Jan. “Martinti, Bohuslav” The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Stanley Sadie (ed.)
Londres: McMillan Publishers Ltd., 2001. Vol. 15. Pag. 942.

3 Idem

* McDermott, Dennette. “Performing Martinii’s First Sonata”. Flute Talk. Marzo, 1996. Pag. 13.



romper sobre todo con la tonalidad tradicional. Este sistema tradicional y los tipos
de estructuras que se difundieron asociadas a él, no se desarrollaron ni se
disolvieron de una sola vez, mas bien fue un proceso gradual. Ya desde el siglo
XIX se empezaban a realizar cambios dentro de la estética composicional
establecida en los siglos anteriores. Se buscaban ahora movimientos armonicos
mas fluidos, con centros tonales poco definidos; en general, se buscaba una
estética mas oscura y ambigua, en lugar de buscar claridad. Otro fendmeno fue el
surgimiento de la musica programatica, es decir, la musica como reflejo de
aspectos extramusicales. Se empez6 a experimentar también con el uso de
acordes desprovistos de su funcidon tonal, enfocados ahora como fenémenos
sonoros de puro valor estético. Estos cambios graduales permitieron que el siglo
XX fuera un momento de liberacion y de experimentacion ilimitada de las
diferentes formas de expresion musical. Naturalmente, siguieron existiendo
compositores que apegaban sus creaciones musicales a los esquemas tonales y
formales tradicionales, pero a la vez, surgieron muchas corrientes vanguardistas

como el impresionismo, el expresionismo, el dodecafonismo, entre otras.

El siglo XX fue caracterizado también por un creciente fendmeno nacionalista, el
cual tuvo sus comienzos desde el siglo XIX. Al respecto Robert P. Morgan

comenta:

“...Una segunda linea de enriquecimiento de las funciones tonales fue descubierta
por compositores de los extremos de Europa, que asimilaron las diferentes
caracteristicas musicales del folclore y la musica de sus tierras. Las relaciones
modales, esencialmente ajenas al sistema tonal, fueron utilizadas para producir
nuevos efectos melddicos y arménicos, que, aunque no ejercieron su influencia
sobre el creciente cromatismo, llegaron a cuestionar los principios basicos de

organizacion de la tonalidad tradicional (especialmente el papel privilegiado que

jugaba el acorde de dominante como agente indicador del tono principal)”.5

° Morgan, P. Robert. “La musica del Siglo XX: una historia del estilo musical en la Europa y la América
modernas”. Madrid, 1994. Pags. 21 y 22.



A su vez, la gran revolucion industrial del siglo XX dio paso a intercambios
culturales dinamicos entre paises que antes parecian muy lejanos, lo que
favorecio el intercambio musical entre naciones.

Asi, surgen figuras como Claude Debussy (1862-1918), quien experimentd con el
desarrollo del cromatismo y el uso de técnicas e ideas de tradiciones lejanas,
como por ejemplo la musica gamelan de Java o la musica medieval. Otra
caracteristica de la musica de Debussy es que las armonias eran elegidas por su
color, calidad de resonancia y efectos sonoros en general, en lugar de por su
posicion funcional dentro de una secuencia armdnica mas larga®. Lo superficial de
la musica, es decir, su color, su textura, los matices dinamicos, etc., asumieron en
las obras de Debussy una gran importancia. En el aspecto ritmico, Debussy
utilizaba de manera frecuente la alternancia de métrica ternaria y binaria, asi como
la construccién poli ritmica. Debussy suele catalogarse dentro de la corriente del
“impresionismo musical”’, aunque el impresionismo en musica no se puede
considerar como un movimiento paralelo al homoénimo en pintura, pues este

comenzd mucho antes su actividad.

Arnold Shoenberg (1874-1951) experimentd también con una gran libertad tonal,
ritmica y melddica. Utilizd una escritura polifénica y poliacérdica, ademas de crear
el sistema dodecafénico de composicion musical. Leos Janacek (1854-1928) por
su parte, fue una de las figuras mas importantes del siglo XX que difundi6 la
tradicién musical checa iniciada por Dvorak y Smetana. Hizo numerosos estudios
acerca de la musica folclorica de su Moravia natal, como lo harian después Kodaly
y Bartok en Hungria, y llevdé a cabo publicaciones acerca de las caracteristicas
estilisticas de esta musica que influyeron notablemente en su propia obra,
llenandola de la frescura melddica y ritmica caracteristica de la musica folclérica.
Posteriormente, Josef Suk, Viteslav Névak y Otakar Ostroil fueron de las figuras
mas importantes para el paso del romantico al estado moderno en esta nacion, de

quienes Martinl recibié una gran influencia.

% Morgan, P. Robert. “La miisica del Siglo XX: una historia del estilo musical en la Europa y la América
modernas”. Madrid, 1994. Pag. 62.



Entre algunos de los compositores contemporaneos a Martinll que han sido
catalogados dentro de la corriente neoclasicista destacan Paul Hindemith, Alfredo

Casella, Manuel de Falla, Aaron Copland, lgor Stravinsky y Sergei Prokofiev.

La Primer Sonata para Flauta y Piano se escribio en el afio de 1945, en una época
sumamente cadtica para todo el mundo. Desde el afio de 1939 se habia desatado
la Segunda Guerra Mundial, conflicto entre las Potencias Aliadas y las Potencias
del Eje que durdé 6 afos, hasta la victoria de las Potencias Aliadas en 1945.
Debido a este conflicto, Martin(l tuvo que cambiar de residencia continuamente,
hasta que en el afio de 1941 pudo arribar a Estados Unidos. Esta situacion fue
vivida por muchos grandes artistas europeos que buscaron refugio en aquel pais,
como Kurt Weill, Paul Hindemith, Arnold Shoenberg, Igor Stravinsky, Darius
Milhaud y Bela Bartok, entre otros, con lo que el intercambio cultural y linguistico
en América se vio intensamente enriquecido. A su vez, los compositores europeos

se vieron influenciados por estilos musicales de América como el jazz y el ragtime.

MartinU escribio esta obra poco después de haber escrito su Cuarta Sinfonia y en
pleno periodo de posguerra. La “Primer Sonata para flauta y piano” fue escrita en
Cape Cod, en Boston, Massachussets, para Georges Laurent, quien fuera el

flautista principal de la Orquesta Sinfonica de Boston de 1918 a 1952.

Georges Laurent era un excelente flautista alumno de Paul Taffanel y de Phillipe
Gaubert. A inicios del siglo XX una ola de estudiantes de Gaubert emigraron a
Estados Unidos, entre ellos André y Daniel Maqarre, René Rateau, Georges
Barrére y Georges Laurent, con lo que la escuela flautistica francesa se
establecié en aquel pais. Ellos introdujeron a Estados Unidos los conceptos de
homogeneidad en el tono, control del timbre y del vibrato. Llevaron también sus

flautas de plata con llaves abiertas, las cuales se volvieron muy populares, ya que



para 1917 la compafia americana S. Haynes ya habia dejado de hacer flautas de

madera.’

El titulo de la obra, “Primer Sonata para Flauta y Piano” hace creer que
probablemente Martinl pensd en componer mas obras para esta instrumentacion,

lo cual, como se puede ver en su catalogo de obras, no pudo ser realizado.

3.3 La flauta Boehm

La “Primer Sonata para flauta y piano” de Bohuslav Martini fue compuesta a
mediados del siglo XX, cuando la flauta transversa Boehm ya habia ganado la
aceptacion de todo el mundo, siendo, hasta ahora, el modelo que usamos la

mayoria de los flautistas.

La transicion del traverso barroco a la flauta de metal moderna fue paulatina.
Regresando rapidamente en el tiempo, parece que el siglo XIX fue una época de
oro para la flauta. En este siglo surgieron virtuosos de este instrumento como
Druet, Tulou, Berbiguier, Demersseman y Nicholson. Este ultimo gran virtuoso,
vivié en la misma época que Theobald Boehm, un flautista y fabricante de flautas
(1794-1881) que realizo aplicaciones cientificas pioneras en el remodelamiento de
la flauta transversa alemana. Boehm estudi6 flauta con Johann Nepomuk Capeller,
progresando rapidamente. Pronto fue miembro de la orquesta del Teatro Isarthor
en Munich, sin nunca alejarse de su trabajo como orfebre. En 1828 abrid su propia
fabrica de flautas, donde hacia instrumentos tradicionales con ligeras
modificaciones de su propio disefo.

Boehm en una ocasion tuvo la oportunidad de escuchar a Charles Nicholson,
quien era conocido por su excepcional técnica, sonido claro y brillante y gran
volumen, inclusive en el registro grave. Boehm reflexion6 mucho sobre la manera

excepcional de tocar de Nicholson, y concluyé que su caso era algo muy

" Toff, Nancy. The Flute Book. A Complete Guide for Students and Perfomers. Segunda edicion. New York.
Oxford University Press. 1996.



particular, y que la mayoria de los flautistas no podian lograr esos resultados
debido en gran medida a las deficiencias de la flauta de la época. Asi que se
decidio, inspirado en Nicholson, hacer accesible a los flautistas ordinarios estos
altos estandares de ejecucion del instrumento. Boehm, en su Ensayo sobre la
Construccion de Flautas, explica que no hay duda de que hay grandes artistas que
han llevado las capacidades de la flauta hasta sus limites, pero que existen
dificultades originadas por la construccién de ésta que ni siquiera con el mayor

talento y practica se podrian sobrepasar.

Boehm concluyé que era necesario redisefiar completamente el sistema de
digitacion de la flauta, prediciendo que con los debidos ajustes el artista seria

capaz de ejecutar pasajes que en otros tiempos hubieran sido imposibles.

Algunas de las innovaciones que realizé en sus primeros modelos fueron, entre
otras, cubrir los orificios con llaves que permitieran a los dedos controlar orificios
lejanos, el uso de llaves de anillos, montar los llaves en pilares atornillados, hacer
los orificios para los dedos mas largos, y colocarlos de acuerdo a principios

acusticos y no de conveniencia digital.

Asi cre6 su primer modelo en 1831. Este nunca fue producido comercialmente.
Una de las innovaciones de este modelo fue el uso de una doble unién de llaves
de anillo para producir con el primer dedo de la mano derecha Fa natural en lugar
de Fa sostenido, destruyendo la escala primaria de Re Mayor. Después de este
primer intento, cre6 otro modelo en 1832. Lo novedoso de éste fue que utilizo eje
horizontales de tal manera que los dedos no se tuvieran que mover de su posicidon
natural del Re grave al La agudo, a excepcion del dedo menique de la mano

derecha. En esta época, Boehm aun hacia sus flautas de madera.

En 1847 cred un nuevo modelo, en el que hizo cilindrico el tubo de la flauta, con
un diametro interior de 19 milimetros. El diametro interior de la cabeza

gradualmente decrecia, llegando a medir 17 milimetros en la parte del corcho. Una



de las principales modificaciones hechas en este disefio de 1847 fue la eleccion
de un nuevo material para el cuerpo, por una cuestion cientifica: para que el tono
de la flauta sea de facil produccion y que posea una cualidad brillante y sonora, es
necesario que las moléculas del tubo de la flauta entren en vibracidén al mismo
tiempo que la columna de aire, asistiéndose mutuamente una a otra. El material
debe poseer esta habilidad de vibracidon. Boehm empezd a experimentar con
materiales como el laton, plata, la plata alemana, y los resultados fueron muy
positivos. Finalmente concluyé que la plata y el laton producian la mejor
sonoridad. Ademas encontré6 que los tubos delgados, con mayor capacidad de
vibracion, producian un tono mas resonante. De estos dos materiales, preferia la
plata, por su gran brillantez y resonancia. En su Ensayo sobre la Construccion de
Flautas también destaca que estas flautas no requieren ser aceitadas ni
frecuentemente tocadas. La temperatura le afecta menos que a las flautas de
madera, porque el metal es un excelente conductor del calor, llega a su
temperatura maxima en unos segundos, asi que la afinacién no puede subirse

mas.
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Modelo de flauta Boehm de 1847. Th. Boehm, Munich, 1849. Plata con plato de oro

Poco tiempo después, los constructores de flautas franceses hicieron ligeras
modificaciones a este disefio. Esta nueva flauta modificada se convirtié en el
modelo standard de la escuela de flauta francesa, la cual tuvo una gran influencia
en los primeros afos del siglo XX. Louis Lot (1807-1896) fue uno de los
constructores de flautas mas famosos, aunque también fueron destacados Louis
Léon Joseph Lebrel (1862-1928), Auguste Bonneville (1876-1950), entre otros.



3.4 Analisis de la obra

Los tres movimientos de esta Sonata tienen estructura ternaria A B A’. Utiliza con
frecuencia ritmos dancisticos sincopados que dan vida a las melodias de cada
movimiento, algunos de ellos inspirados en danzas tradicionales de su pais natal.

En esta pieza se cubre todo el rango natural de la extension de la flauta transversa
moderna, explotando sobre todo el registro agudo de la misma en los tres
movimientos. El piano en esta Sonata va mas alla de ser un mero
acompafnamiento, teniendo inclusive en los tres movimientos un papel solista
importante. El rango de este instrumento también es muy amplio, y, sobre todo en
los pasajes solistas, requiere un alto nivel técnico. Al parecer de la flautista Clara
Novakova, en esta Sonata “el sonido casi orquestal que proviene del piano es tan
fuerte que la flauta tiene que encontrarse con él con intensidad, a veces con

ligereza, y otras veces solo flotar sobre esta exuberante secuencia de musica”.?

En esta pieza, Martini hace uso con frecuencia de la armonia timbrica, doblando
octavas en la voz del piano. En los tres movimientos hay frecuentes cambios de
compas y acentos desplazados, lo que crea una sensacién de inestabilidad y

constante movimiento.

Primer movimiento: Allegro moderato

El tempo de este primer movimiento es rapido pero con moderacion. Tiene
estructura ternaria A B A’, con una introduccion por parte del piano que expone
varios materiales importantes que apareceran a lo largo de este movimiento, y al

final contiene una pequefa coda.

¥ Novakova, Clara. 20° Century Czech Music for Flute. CD, librillo. Republica Checa. LH Promition. 2006



Parte

Tonalidad

Compases

Descripcion

Introduccién (piano)

Mib M

1al2

Motivo melddico
ascendente que da paso al
tema

3al8

Exposicion del tema

8al 15

Escalas ascendentes
seguidas por una
secuencia de acordes que
desembocaran en una
nueva aparicién del tema

LabM

15 al 20

El tema se reexpone una
cuarta arriba

Mib M

20 al 29

Entrada de la flauta con
material melddico ligado,
derivado del tema, en el
registro medio

Fa M

29 al 32

Frase en staccato en
ambos instrumentos que
contrasta con la
articulacién anterior ligada

33 al 39

Secciodn de inestabilidad, la
cual es creada por el
desplazamiento de los
acentos y por el cruce de
voces en ambos
instrumentos. El piano casi
siempre realiza intervalos
de octavas entre ambas
manos

Mib M

40 al 44

Tema presentado ahora
por la flauta en el registro
agudo, acompafada por
un ostinato en
dieciseisavos en el piano

44 al 51

Motivos ascendentes
seguidos por acordes en el
piano y notas largas en la
flauta

LabM

51 al 55

Tema en la flauta una

quinta abajo

Fa M

55 al 59

Material melddico en
staccato en la flauta
acompanado por un
ostinato en dieciseisavos
en el piano




SibM

60 al 67

Pasaje ritmico melddico
ornamentado con trinos y
partes de la cabeza del
tema en la flauta

Solm

68 al 74

Motivo melddico en
octavos en el piano que
después reitera la flauta

75 al 83

Transicion

84 al 90

90 al 113

Interludio (piano)

Rem

113 al 130

Climax

Mib M

131

Motivo melddico
ascendente en el piano
con el que empezd el
movimiento

132 al 145

Entrada de la flauta con el
tema que al inicio del
movimiento fue expuesto
por el piano, para luego
reexponer  también el
material melddico ligado
presentado al inicio en la
flauta

Fa M

145 al 148

Frase contrastante en
staccato en ambos
instrumentos que da paso
a la siguiente seccion

148 al 155

Seccion de inestabilidad,
creada por el
desplazamiento de los
acentos y por el cruce de
voces en ambos
instrumentos

Mib M

156 al 160

Tema presentado ahora
por la flauta en el registro
agudo, acompafado por
un ostinato en
dieciseisavos en el piano

161 al 167

Transicion

LabM

167 al 171

Tema presentado por la
flauta una quinta abajo




Fa M

171 al 175

Material melddico en
staccato en la flauta
acompafado por un
ostinato en dieciseisavos
en el piano

SibM

176 al 184

Pasaje ritmico melddico
ornamentado con trinos en
la voz de la flauta, que deja
escuchar en un momento
la cabeza del tema

185 al 189

Sib M

190 al 202

Coda

203 al 211

Cambio de tempo a “Poco
meno” y reexposicién del
tema

=

=t E

S rantabile

A partir del compas 114 al 126 MartinG utiliza elementos ritmicos de

Tema de este movimiento

la furiant,

danza folclérica bohemia caracterizada por la alternancia del ritmo ternario y

binario.

En este caso, los motivos se encuentran escritos en compas ternario,

pero dentro de cada uno de los compases se alterna la sensacién ternaria y

binaria. Dvorak uso6 también la danza furiant en sus Danzas Eslavas y en su Sexta

Sinfonia, y Smetana la utilizé en sus obras para piano.

Segundo movimiento: Adagio

Este movimiento es de tempo lento, e igualmente tiene estructura AB A'.

Parte |Tonalidad Compases Descripcién
A Mib m 1al15 Presentacion del tema de este movimiento.
16 al 19 Tema secundario, en el que la flauta y el




piano  mantienen una  conversacién
sincopada, en la que la tension va subiendo
paulatinamente.

SibM 20 al 28 Se resuelve la tension al llegar a Si b M con
la entrada de un patron ritmico en
dieciseisavos en piano en la flauta, que se
va repitiendo mientras paulatinamente sube
de registro y de matiz. Todo este moviendo
descansa después en notas largas y una
secuencia de acordes en el piano que
conduciran al interludio.

B 29 al 43 Interludio (piano)

43 al 50 Entrada de la flauta con un material en
tresillos de dieciseisavos, con acentos
desplazados en el piano y luego gran
inestabilidad, creada por la superposicion
del compas de 4/4 en la flauta y el de 12/8
en el piano.

51 al 57 El piano retoma el motivo melddico en
tresillos de dieciseisavo que anteriormente
hizo la flauta, con acompafamiento de
octavos ligados en la flauta. Al final de la
frase los  dos instrumentos  van
descendiendo en registro y la flauta va
haciendo notas mas largas.

A Mibm 58 al 70 Reexposicion del tema

Mib M 71 al 83 Coda

Melodia ligada en la flauta que va subiendo
hasta un sol bemol agudo y luego baja a un
sol del registro medio, acompafada por
grupos de tres acordes de cuarto cada uno

en el piano.
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Tercer movimiento: Allegro poco moderato

El tempo es rapido, un poco moderado, y como los dos primeros movimientos,
tiene estructura ternaria AB A’.
Parece que Martinu se inspirdé en el canto del pajaro chotacabras para escribir este

movimiento. Acerca de esta suposicion, la flautista Clara Novakova comenta:

“Yo nunca crei realmente que en el tercer movimiento fue usado el canto de un
pajaro, hasta que toqué la Primer Sonata en Boston, no muy lejos de donde
Martind la compuso. Saliendo de un ensayo, escuché a alguien cerca
practicando también el tercer movimiento. Pasé algunos momentos
preguntdndome dénde podria estar mi compafiero flautista. Y ahi estaba,
sentado en un arbol... Era un chotacabras, un pajaro negro pequefo igual al
que Charlotte, la esposa de Martint, encontré un dia en el jardin familiar. Estaba
lastimado, asi que la pareja decidié cuidarlo hasta que se recuperara. Cuando
eventualmente lo pusieron libre de nuevo, el pajaro cantaba para ellos cada

mafiana por su ventana”.’

El chotacabras es un pajaro nocturno de América del Norte, conocido por su
peculiar canto. En inglés, el nombre de este pajaro es whippoorwill, palabra
onomatopéyica del canto de esta ave en la cual se acentua la primera y la tercera
silaba. El dibujo melddico del canto de esta ave es muy singular: inicia en una
nota, luego realiza un salto a otra mas baja, de la cual se impulsa para hacer un
dibujo melddico ascendente, llegando a una nota mas aguda que la inicial. Este
patrén ritmico melddico del canto del chotacabras es ingeniosamente insertado en
este tercer movimiento, en diferentes registros y en ambos instrumentos,
fungiendo como un elemento fundamental que da unidad al movimiento.

A
= ! L2 ,p.‘!

Ejemplo del motivo melddico del canto del chotacabras

1

? Novékova, Clara. 20° Century Czech Music for Flute. CD, librillo. Republica Checa. LH Promition. 2006



Parte

Tonalidad

Compases

Descripcion

Intro-
duccion

LabM

1al 29

Introduccion a cargo del piano en la que se
exponen los distintos motivos melédicos que
se presentaran a lo largo del movimiento

A

LabM

30 al 38

La flauta entra con el tema de este
movimiento, acompafiada por escalas
octavadas y arpegios ascendentes en el
piano

Dom

39 al 43

Material melddico en la flauta derivado del
anterior, pero una sexta arriba

Mib M

44 al 49

Motivos en staccato en ambos instrumentos
que se complementan el uno al otro

LabM

50 al 58

Motivos melddicos en la flauta con
inestabilidad ritmica, debido al juego entre
dieciseisavos y tresillos de dieciseisavos

SibM

59 al 69

Melodia en octavos ligados en el registro
agudo de la flauta, con acompanamiento de
motivos ascendentes en dieciseisavos en el
piano, llegando ambos instrumentos a un
climax en el si bemol del registro agudo,
después del cual llega el reposo con una
escala descendente

LabM

70 al 84

Motivo anacrusico compuesto por tres
dieciseisavos, que va subiendo poco a poco
de registro, mientras el piano toca en el
silencio que separa a cada motivo de la
flauta, para al final imitar este motivo pero
desfasado. Después presenta una melodia
en el registro agudo de ambos instrumentos
derivada del tema

85 al 90

Motivo que imita el canto del chotacabras en
la flauta, primero en el registro agudo, luego
en el medio y finalmente en la mano
derecha del piano

Fam

91 al 109

Melodia lenta en la flauta acompanada por
un ritmo sincopado en el piano que da una
gran sensacion de inestabilidad. Vuelve la
estabilidad en el compas 100 cuando el
piano ya no toca a contratiempo y la
melodia empieza a descender, hasta
descansar en un acorde de Fa Mayor

Fa M

109 al 138

Se presenta un segundo tema, en la mano
derecha del piano, mismo que sera
retomado inmediatamente después por la
flauta, a partir del compas 124, de manera
idéntica




LabM

139 al 149

Material melédico en la flauta acompafado
por escalas ascendentes en el piano, mismo
que se repite un tono arriba inmediatamente
después

Fa M

150 al 160

Discurso ritmico melddico ascendente entre
la flauta y el piano, en donde se
complementan el uno al otro, llegando al
punto climatico de la obra, con Ila
superposicion del motivo del chotacabras en
ambos instrumentos que desemboca en una
escala cromatica ascendente en
treintaidosavos hacia el do sobreagudo,
seguida por otra exposicién del motivo del
chotacabras en voz de la flauta

160 al 164

Empieza a bajar la intensidad y el
movimiento ritmico. La flauta repite dos
veces el motivo del chotacabras, pero ahora
en el registro medio, para luego realizar
algunos motivos con trinos en el registro
grave

LabM

171 al 179

Reexposicidn. La flauta entra con el tema de
este movimiento, acompafada por escalas
octavadas y arpegios ascendentes en el
piano

Dom

180 al 184

Material melddico en la flauta derivado del
anterior, pero una sexta arriba

Mib M

185 al 190

Motivos en staccato en ambos instrumentos,
con el que se complementan el uno al otro

LabM

191 al 199

Motivos melddicos en la flauta con
inestabilidad ritmica, debido al juego entre
dieciseisavos y tresillos de dieciseisavos

SibM

200 al 210

Melodia en octavos ligados en el registro
agudo de la flauta, con acompanamiento de
motivos ascendentes en dieciseisavos en el
piano, llegando ambos instrumentos a un
climax en el si bemol del registro agudo,
después del cual llega el reposo con una
escala descendente

211 al 223

Motivo anacrusico compuesto por tres
dieciseisavos, que va subiendo poco a poco
de registro, mientras el piano complementa
el silencio que separa a cada motivo de la
flauta, para al final imitar este motivo pero
desfasado. Después ambos instrumentos
presentan una melodia en el registro agudo
derivada del tema

Coda

LabM

224 al 230

Superposicion entre la flauta y el piano del
motivo del canto del chotacabras en el
registro agudo, culminando la obra con




escalas ascendentes en tresillos de
dieciseisavos en ambos instrumentos que
desembocan en una ultima presentacion del
canto del chotacabras, primero por el piano
e inmediatamente después por la flauta,
concluyendo en un acorde de La b M.
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Tema secundario, que aparece en la parte B

de este movimiento

El tema inicial contrasta en caracter con el tema secundario, el cual es mas lirico y
ligero, en el registro grave de la flauta, mientras el primero es enérgico y con

mucho movimiento, escrito en el registro medio y agudo.

3.5 Aportaciones técnicas e interpretativas

Esta pieza requiere especial atencidén en el aspecto ritmico y en la articulacion, los

cuales enfatizan la influencia de la musica tradicional checa en esta obra.



Acerca de la acentuacion, las barras de compas estan puestas como ayuda para
la cuenta, pero el énfasis musical depende de la figura ritmica y no del pulso en el

que cae, ya que muchas veces el acento se encuentra en el tiempo débil.

Acerca del trabajo de ensamble, en muchas partes de esta pieza la flauta y el
piano se complementan el uno al otro, a veces con el mismo motivo ritmico, a
veces rellenando los silencios del otro, por lo que el trabajo de ensamble en este

aspecto es un buen punto a trabajar con detenimiento.



4. Cuatro Danzas Sibilinas (para flauta, violay arpa)
Eduardo Angulo (1954)

4.1 Aspectos biograficos

Eduardo Angulo nacié el 14 de enero de 1954 en la Ciudad de Puebla, México.
Inicié sus estudios musicales a la edad de siete afios en el Conservatorio Nacional
de Musica de la Ciudad de México, en la catedra del maestro Vladimir Vulfman,
con quien estudié hasta graduarse en 1973 con Mencion Honorifica en esta misma

institucion, a la edad de 19 anos.

El maestro Vulfman fue un excelente violinista y pedagogo ruso, maestro del
Conservatorio de Moscu por 25 afos, y posteriormente maestro en el
Conservatorio Nacional de Musica de México. El maestro Angulo afirma que los 12
afnos de estudio con este eminente maestro fueron la sélida base de su desarrollo

como musico.

Inmediatamente después de haberse graduado, el gobierno de Holanda, a través
del ministerio de Cultura, le otorgé a Angulo una beca para cursar estudios a nivel
de posgrado en violin y composicion en el Real Conservatorio de la Haya. Llegé a
ser concertino de la orquesta de esta institucion y también formé un cuarteto de
cuerdas, con el que realiz6 numerosos conciertos en Europa, principalmente en
Holanda y Alemania. En 1975 se gradud obteniendo el Premio de Excelencia.
Permaneci6 en Holanda por 10 afos, realizando una intensa actividad
concertistica con las mejores orquestas y musicos de Europa del momento. A su
regreso a México, se ha dedicado plenamente a la composicion. Esto fue a raiz de
un encargo del director de la Orquesta de Camara de Bellas Artes, del cual nacié
su primer Concierto para violin y orquesta. A pesar de que el maestro Angulo

compone desde los 17 afos, la experiencia de haber compuesto, tocado y



escuchado este primer concierto para violin lo hizo encontrar su gran pasion por la

composicion.

Eduardo Angulo alterna su actividad como compositor con su actividad
concertistica. En junio de 1994 estrend su Concierto para viola y orquesta con la
Orquesta Sinfénica de la Universidad Autonoma de Nuevo Ledn fungiendo él

mismo como solista.

En el segundo Concurso Internacional de Composiciéon “Alberto Ginastera” en
Buenos Aires, Argentina, en noviembre de 1996, su obra Dos Plegarias para
guitarra y orquesta fue distinguida con Mencion Honorifica. En el Concurso
Internacional de Composicion 2005 en Schweinfurt, Alemania, su obra Rituali

obtuvo el segundo lugar.

Acerca de las influencias musicales de su obra, el compositor observa: “Yo estudié

composicién con Ravel™

. Ademas de Maurice Ravel, el maestro Angulo afirma
que otra gran influencia ha sido Claude Debussy, teniendo también un especial
gusto por la musica de Gabriel Fauré. En general, observa que su musica tiene
muchas caracteristicas derivadas del impresionismo francés, tales como la

busqueda de diferentes colores o la sutileza en la composicion.

Actualmente Eduardo Angulo radica en Cuernavaca, Morelos, y se dedica
principalmente a la composicion.

Su obra incluye musica sinfonica, de camara y coral, asi como conciertos para
violin, arpa, clavecin, viola, guitarra, flauta, etc.

Su obra para flauta comprende su Doble concierto para flauta, arpa y orquesta,
Concierto para flauta y orquesta, Los centinelas de Etersa, igualmente para flauta
y orquesta, “Edlica” para cuarteto de flautas, Sonata para flauta, viola y piano,
Tocata para flauta y guitarra, Bacanal para flauta viola y arpa, Danzas Sibilinas,

! Entrevista realizada al Mtro. Eduardo Angulo. 5 de abril de 2010.
2
Idem.



para esta misma instrumentacion, el Flautista de Hamelin, entre otras. Una gran
parte de estas composiciones han sido dedicadas a Miguel Angel Villanueva,
flautista con el que el maestro Angulo tiene actualmente una intensa actividad en

cuanto al estreno y difusion de obras para flauta transversa en México.

4.2 Contexto histérico

El siglo XX, como se pudo explicar brevemente en el contexto histérico de Martind,
fue un momento de intenso intercambio musical entre naciones que antes
parecian estar muy apartadas unas de otras. También fue un periodo
caracterizado por la busqueda de nuevas formas de expresiéon musical, lo cual
también se vio reflejado en compositores mexicanos, como lo fue el caso de Julian
Carrillo (1875-1965), quien lider6 un movimiento experimental en este pais,
desarrollando un sistema de afinacion microtonal llamado sonido 13.

A su vez, el siglo XX también fue caracterizado por el surgimiento de movimientos
nacionalistas en todo el mundo. En los paises latinoamericanos no fue la
excepcion. Este movimiento fue parecido al ocurrido en muchas regiones alejadas
de las grandes ciudades de Europa, como Bohemia y Hungria, en donde buscaron
retomar muchas caracteristicas del folclor musical de su pais en obras propias.
Este fendbmeno también ocurrié en compositores latinoamericanos como Heitor
Villa-Lobos (1887-1959), musico brasilefio que desarrollé un estilo muy personal
basado en elementos nacionales, o como el argentino Alberto Ginastera (1916-
1983), quien también fue conocido por su fuerte sentimiento nacionalista, pero
también muy influenciado por los desarrollos musicales producidos en Europa
después de la Segunda Guerra Mundial. Otro figura importante de este siglo fue
Carlos Chavez (1899-1978), compositor mexicano acorde a las principales
corrientes del modernismo musical internacional, interesado también en recuperar

elementos de la musica nacional.

En medio de tantas corrientes estilisticas tan diversas, nace esta obra en el afio

2002, la cual no sigue ningun movimiento nacional particular, ni sigue una linea



experimental como la mayoria de los compositores contemporaneos, sino mas
bien, como toda la obra de Angulo, se remonta al impresionismo francés de finales
del siglo XIX.

Al respecto, Grace Bach comenta:

“El impresionismo se caracterizé por romper las formas clasicas y
tradicionales de la pintura —y luego de la musica- y por dar a sus
representaciones toques de irrealidad y fantasia. Lejos de romper con los
canones de lo bello, esa casualidad es acentuada elevando las obras de
sus creadores a una dimension quasi onirica. Con la adopcion de este
estilo por Maurice Ravel, el impresionismo se identifica como simbolo y
expresion del arte francés y asi se internacionaliza. El arte de Eduardo
Angulo corre sin duda por estos cauces, solo que su fuente pertenece a
otra geografia, el suelo mexicano de donde es oriundo. Alejado del
romanticismo, pero no de la perfeccién técnica de los clasicos, el estilo
impresionista de este compositor desborda pasion, color y belleza, y
coloca a la musica mexicana en un lugar de privilegio junto a los

compositores de todos los tiempos”.?

4.3 La flauta en Sol

En esta obra Eduardo Angulo inserta la participaciéon de la flauta en Sol al final del
primer movimiento y en dos ocasiones del segundo movimiento. La Flauta Alto,
también llamada Flauta en Sol (debido a que esta afinada una cuarta justa debajo
de la flauta en Do) fue desarrollada por el flautista y constructor de flautas aleman
Theobald Boehm, por los afios de 1854 6 1855.

El proposito de Boehm al disefar esta flauta fue crear un instrumento
completamente diferente a la flauta en Do, con una cualidad sonora distinta, aun

cuando hubiera notas que ambos instrumentos compartieran en su registro.

3Bach, Grace. “Realismo Magico”, Migu el An gel Villanu eva. Vol. 1. CD, librillo. Méx ico, D.F. Urtex t,
2006.



En su libro “The Flute and Flute-Playing”, Boehm escribe:

“La persistente necesidad de tonos mas bajos, mas fuertes y al mismo
tiempo mas sonoros no ha sido provista de manera satisfactoria, ni por la
antigua “fltite d’amour™ ni por la extension en la pata de una flauta en Do, ya
que las notas asi obtenidas son débiles e inciertas, y sus combinaciones son
dificles e impracticables. Tenia que ser creado un instrumento
completamente nuevo en la familia de las flautas, similar al clarinete tenor o

al corno inglés”™

Boehm encontrd la proporcidn precisa del tubo para asegurar las caracteristicas
del sonido arriba mencionadas, y reacomodo el mecanismo de llaves para que la

digitacion fuera la misma que en la flauta en Do, asegurando su facil ejecucion.

Theobald Boehm decia que este instrumento es muy adecuado para interpretar
obras en el estilo cantado. Aseguraba ademas, que ningun cuarto seria muy
amplio para esta flauta pues cuenta con una gran sonoridad. Al principio, Boehm
habia realizado un modelo de flauta que empezaba en la nota mis, pero debido a
la dificultad de la construccion y de la digitacién de las llaves decidié tomar como
nota fundamental el Sols. Calculando las proporciones de la columna de aire, dio
preferencia a los tonos mas bajos, permitiendo que los mismos fueran certeros y

sonoros, para que fuesen escuchados aun en un amplio salén.

El famoso constructor de flautas también menciona:

“Mi ideal de un tono, amplio, sonoro y poderoso, admitiendo cada gradacion

desde el pianissimo hasta fortisimo, se encuentra aun en mi flauta en Sol”®

* Flauta transversa afinada en si bemol, desarrollada y utilizada en el siglo XVIII.

> Boéhm, Theobald. The Flute and Flute-Playing. In acoustical, technical, and artistic aspects. New York.
Dover Publications, Inc. 1964. Pag. 119

% Idem. Pag. 122



La embocadura en esta flauta debe ser un poco mas relajada y ligeramente mas
ancha que la que se necesita para tocar la flauta en Do, esto debido a que la
Flauta en Sol es casi 8 pulgadas mas larga y porque el grano de la cabeza y el
diametro del tubo es mas grande que el de la flauta en Do. La ejecucion en la
flauta en Sol es tan clara y precisa como en la flauta en Do, aunque naturalmente
no es adecuada para ejecutar pasajes muy rapidos, dado el tamafno de las llaves.

Su extension de registro efectiva abarca del Solz a Sols.

Mientras que las octavas mas altas son las mas fuertes en una flauta en Do, para
las flautas grandes las octavas altas son las mas débiles; sin embargo, en estas
flautas también se puede adquirir un hermoso sonido en los registros agudos,
encontrando el apropiado angulo y una velocidad de aire un poco mas lenta que

en la flauta en Do, procurando evitar que suene el arménico y no la nota deseada.’

A pesar de sus cualidades sonoras la flauta en Sol no habia sido frecuentemente
utilizada. Sin embargo, compositores del siglo XX orquestaron algunas de sus
obras con este instrumento, en partes de composiciones tales como Dapnhis y
Chloe de Ravel, en La Consagracion de la Primavera de Stravinsky, Ballet Mlada
de Rimsky-Korsakov, en algunas 6peras de Shostakovich, Los planetas de Gustav
Holst, entre otras. Hoy en dia cada vez mas compositores escriben repertorio para

este instrumento, con muy diversas instrumentaciones.

Segun la opinidn de su constructor, la flauta en Sol es conveniente para la
interpretacion de musica de camara, como solos, duetos, trios, etc. También
puede ser usada en arreglos de partituras para otros instrumentos, melodias para
violin especialmente, puesto que la flauta en sol y el violin comienzan con la

misma nota.

’ Louke, Phyllis Avidan. “Getting Started Playing Alto, Bass and Contrabass Flutes”
http://palouke.home.comcast.net/~palouke/ArtBigFlutes.htm (consultado el 15 de marzo de 2010).




Flauta Alto de Boehm y Mendler

Hoy en dia esta flauta se puede encontrar con cabeza curva o recta.

4.4 Analisis de la obra

Esta obra fue encargada a Eduardo Angulo por el flautista mexicano Miguel Angel

Villanueva, quien comenta:

“...En uno de los numerosos recitales que presentamos esta excelente
arpista (Janet Paulus) y yo, tocamos la Sonata para flauta, viola y arpa de
Claude Debussy, entonces tuve la idea de encargarle a Eduardo una obra
con esta instrumentacion. ...Asi fue como en julio de 2002 me entregd las
Cuatro Danzas Sibilinas, obra cuyos movimientos representan a cuatro
musas en diferentes etapas de la vida: la senectud, la madurez, la juventud y

la nifiez, respectivamente.”

El titulo de “sibilinas” proviene de una critica alemana de la obra de Angulo “Los
pajaros”, para guitarra y cuarteto de cuerdas. Uno de los movimientos de esta obra
era un tributo a Mozart, una broma, jugando con el nombre de la Pequena
Serenata Nocturna. En la critica se mencionaba a Angulo como alguien sibilino.
Esta expresion se utiliza para referirse a cosas raras o fuera de época o de lugar;
proviene del nombre Sibil, una profetisa muy famosa de la mitologia griega a la
cual nadie le entendia. Eduardo Angulo, lejos de molestarse por el comentario, le
agrado e incluso lo utilizd como titulo de esta obra, pues es una composicion
totalmente fuera de época, con un caracter medieval, creado por el uso frecuente

de escalas pentafonas.



Angulo comenta que las Danzas Sibilinas es una obra muy personal, la cual refleja
todo su bagaje musical que converge en la creaciéon de un estilo musical muy

propio y a mi parecer, unico.

Acerca de la obra de Eduardo Angulo, Miguel Angel Villanueva sefiala:

“...La exigencia técnica para la interpretacién de sus obras (de Angulo) es
comparable con la de Mozart en el sentido de que las dificultades, tanto de
afinacién como de coordinacion y equilibrio, estan escondidas detras de una

aparente claridad y transparencia.”®

Las Danzas Sibilinas no es una obra de contraste. Esta caracteristica fue pensada
muy a proposito por el compositor. Angulo menciona que la mayoria de sus
composiciones si son de gran contraste, pero en esta obra, como ejercicio, busco
escribir lo opuesto: cambios paulatinos y muy sutiles, de tal manera que entre
cada danza no pareciera haber mucho contraste, sino al contrario, que cada
movimiento llevara de la mano al oyente hacia el siguiente. Inclusive, comenta el
compositor, pens6é en llamarlas “siamesas”, pues comparten mucho material
tematico, el cual no es tan facilmente identificable, pero es un elemento

fundamental que da unidad a la obra.

El maestro Angulo también menciona que esta obra estd pensada para ser
bailada, cada movimiento con una bailarina en la etapa de la vida que representa

cada danza.’
Primer movimiento: Adagio
Es de tempo lento y esta escrito en compas de 2/4. Utiliza la flauta en Do en casi

todo el movimiento, excepto en la reexposicion final del tema, en donde utiliza la

flauta en Sol en un tempo ain mas lento. Como Miguel Angel Villanueva comenta

¥ Villanueva, Miguel Angel. “Realismo Mégico”, Vol. 2. CD, librillo. México, D.F. Urtext, 2007.
? Entrevista realizada al Mtro. Eduardo Angulo. 5 de abril de 2010.



en el librillo del disco compacto “Realismo Magico”, estas danzas representan las
cuatro etapas de la vida de una musa, iniciando con la ultima de estas etapas: la
vejez. Por lo tanto, este movimiento es de un caracter lento y de melodias
profundas en tonalidades menores. Podria pensarse que el uso al final de este
movimiento de la flauta en Sol reafirma las caracteristicas de un personaje en la

vejez.

Este movimiento tiene una estructura A A’.

Parte A:
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La parte A va del compas 1 al 60. La parte A inicia con la entrada del tema “a” en
la viola, acompafiado de notas largas en el arpa. Luego, el mismo tema es
presentado casi de manera idéntica por la flauta y en seguida por la viola, a un
tiempo de distancia, en canon. Después “a” se presenta una cuarta arriba por la

viola y por la flauta un tiempo después, de nuevo en canon. Luego se presenta un



material melddico “b”, primero en la viola y después en la flauta, seguido por un
puente, “d”, en el arpa. A continuacion es presentado otro material melddico

importante en este movimiento, “e”, primero en la flauta y después en la viola.
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Parte A’:
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La parte A’ tiene casi la misma estructura que A, solo que en esta parte cambia la
disposicion de los instrumentos para cada exposicion de los materiales melddicos,
cambiando asi el color de los mismos. Ahora, primero el tema es expuesto por el
arpa, mientras que en “A” habia sido la viola; luego el primer canon del tema es
iniciado por la flauta y el segundo por la viola, mientras que en “A” habia sido de
manera contraria. Otro cambio en esta segunda parte es que el tema es
presentado en Sol menor desde la primera exposicion del mismo y en el segundo
canon es presentado en Do menor. El material “b” es presentado por la flauta y
luego el puente “d’ prepara la aparicion de “e”, material que se presenta una
octava arriba en la flauta. Por lo tanto, en la parte A’ ya no aparece el material "b”
ni el “e” en la viola, comprimiendo el discurso. Después de la exposicion de “e” en
la flauta, esta ultima y la viola se unen y llegan a un punto climatico, del cual
descienden y dan paso al arpa, quien realizard una cadencia en los siguientes 13
compases. Para terminar y dar unidad al movimiento, la flauta en Sol presenta por
ultima vez el tema “a” acompafada de notas largas en el arpa y la viola, con un

tempo meno mosso, en la tonalidad de La b menor.



Segundo movimiento: Andante maestoso

Tiene un tempo lento pero de caracter majestuoso. La mayor parte del movimiento
esta escrita en compas de %, aunque en dos ocasiones intercala el compas de
3/8. El inicio del movimiento y la parte media llevan flauta en Sol, en las partes
mas liricas, mientras el resto del movimiento lleva flauta en Do. Esta danza
representa la etapa de la madurez de la musa. Contiene contrastes de pasajes

liricos y otros muy enérgicos.

Este movimiento tiene una estructura A B.

Parte A:
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En esta primera parte la flauta en sol inicia exponiendo uno de los temas
importantes de este movimiento, “a”, acompafiada por una melodia en contrapunto
por la viola y tresillos en el arpa. Luego la viola ejecuta un segundo tema, primero
en armonicos y luego en notas reales, siendo acompafiada con tresillos y otro

material melddico en la flauta, y en el arpa por notas largas y luego tresillos. Estos



primeros compases son de un caracter ligero y cantado, contrastando subitamente
en el compas 17 con la indicacidon Risoluto y la entrada de un material ritmico y
eneérgico en la viola y el arpa, que continua mientras la flauta reexpone “a”, pero
esta vez sin la sutil sonoridad de la flauta en Sol, ahora con flauta en Do, y
ademas haciendo uso de la técnica extendida del frulato en el registro agudo de la
flauta, llenando de energia lo que anteriormente era una melodia muy suave.
Después, con la indicacion de Gracioso, entra el material melddico “e” en la flauta
acompanada de un material ritmico en dieciseisavos por los otros dos elementos
del trio, el cual contrasta en articulacion con la seccion anterior. Después de un
pequeio puente a cargo de la viola y el arpa se reexpone este material “e” en la
flauta pero ahora con doble articulacion en cada nota, con el mismo
acompafamiento por parte de la viola y el arpa. En seguida el material “g” en la
flauta contrasta con toda la energia anterior, pues es un tema muy lirico,
acompanado por otra melodia en contrapunto por parte de la viola y dieciseisavos
en el arpa. Luego hay un cambio de compas a 3/8 para presentar un material mas
articulado, después del cual hay una presentacion mas de la cabeza de “e” en %,

para luego regresar al compas de 3/8.
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Esta parte inicia con la reexposicion de “a” en la viola, pero ahora con
acompanamiento enérgico del arpa que deriva del material “d”, el cual cambia de
nuevo el caracter del tema. En seguida se reexponen los materiales “b” y “c”, pero
ahora lo que fue expuesto por la flauta lo hace la viola, y viceversa, ahora
haciendo uso de nuevo de la flauta en Sol. Luego, con la indicacion Amoroso se
presentan nuevos materiales melédicos a cargo de la flauta en Sol con
acompafamiento de tresillos en el arpa y trémolos en corcheas en la viola.
Después de un silencio en los tres instrumentos, en el compas 79 la viola realiza
una melodia en la que, compases después, se inserta la flauta en Do, subiendo
ambos instrumentos a un punto climatico después del cual reexponen en canon el
material “”. Luego la viola expone el material “k” variado, acompafado por tresillos
en la flauta y octavos en el arpa para luego llegar a dos pulsos de silencio total, el
cual es interrumpido por otra melodia en la viola acompafiada de notas largas en
la flauta y el arpa. En seguida, el material “h” en 3/8 es reexpuesto de manera
variada, después del cual la viola juega con la cabeza del mismo material
acompafada de una nota larga en la flauta y acordes arpegiados en el arpa,

concluyendo asi el segundo movimiento.
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Tercer movimiento: Allegretto scherzando

Allegretto es una indicacion de tempo mas lenta que el allegro pero mas rapida
que el andante y scherzando, quiere decir jugando, o bromeando, lo que remite a
un tempo muy agil, que pueda representar la siguiente etapa de la musa: la
juventud. Este movimiento esta escrito en compas de 6/8, y tiene una estructura A
B.
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La parte A comienza exponiendo el material melédico “a” en la viola, siendo
expuesto por la flauta inmediatamente después. Después aparece el material “b”,
motivo en octavos con staccato que sera muy recurrente a lo largo del movimiento.
En seguida la viola vuelve a reexponer “@” seguida por la flauta un compas
después, en canon, para después unirse ambos instrumentos en un mismo patron
ritmico el cual va descendiendo en su registro hasta llegar a un Re grave. Aqui
aparece la indicacion “Enérgico”, donde los tres instrumentos hacen un juego
ritmico con la nota Re y algunas escalas por grados conjuntos, cada quien de
manera distinta, lo que crea una gran energia y movimiento en esta seccion. Todo
este movimiento desemboca en la presentacion de “c” en la flauta (con la
indicacion de Grandioso) con acompanamiento de octavos en la viola y el arpa.
Después una melodia derivada de ¢ se presenta con energia en el registro agudo
de la flauta y en el arpa, después de la cual poco a poco va bajando la intensidad,
el arpa presenta en dos ocasiones la parte final de c¢’, la viola ya no esta presente
y la flauta hace pequefios motivos en octavas en el registro grave. Después la
viola realiza una melodia en cuartos con trémolo acompanada por octavos en el

arpa, para luego reexponer el material “b”.
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Compases 143-159 160-165
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En la parte B aparecen varios motivos ritmicos repetitivos que poco a poco van
subiendo la tension del movimiento, la mayor parte de las veces la flauta y la viola
los hacen juntas. El arpa tiene una melodia importante y de gran dificultad técnica
a partir del compas 127, la cual desemboca en una segunda presentacion de
motivos que se presentan en el registro medio y en el grave en la voz de la flauta.
Después de un pequeno puente entre los tres instrumentos se presenta una vez

mas el material melddico “c”, después del cual viene el ¢’, igualmente por parte de

ay
inmediatamente después también, pero en trémolos, después de los cuales se

la flauta y del arpa. Después la flauta retoma el material la viola

queda en una nota tenida en trémolos mientras el arpa termina el movimiento con

arpegios de Sol menor.
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Cuarto movimiento: Allegro giusto

Allegro es un tempo rapido, y giusto, significa justo o exacto, por lo que este

movimiento debe tener un tempo rapido y preciso. Esta ultima danza representa la

nifiez de la musa, por lo cual, es de un caracter alegre y festivo. La mayor parte

del movimiento se encuentra en el registro agudo de la flauta y juega

frecuentemente con los saltos de octavas, estos son algunos recursos que utiliza

para caracterizar en sonidos a la nifia musa. Tal vez Angulo decidi6é representar

estas cuatro etapas de la vida de manera invertida para poder terminar la obra con

un movimiento alegre y enérgico.
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Este movimiento comienza con la exposicion del tema “a” por la flauta que es

repetido inmediatamente después

realiza un movimiento descendente

una segunda mayor arriba. Luego la flauta

utilizando el material de la cabeza de “a”, para



luego volver a subir en registro por medio del material “b”, seguido por un puente
conformado por la cola de “a@” varias veces.

Después se presentan los 4 primeros compases de “a” de manera exacta para
luego en el compas 37 exponer el material melédico “d” a cargo de la viola
acompanada por tresillos en el arpa y motivos ritmicos en la flauta. Después es
nuevamente presentado el material “b” y un puente, igualmente conformado por la

cola de “a@” varias veces una quinta arriba, terminando con una cadencia a Mi

Mayor.
Parte B:
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Después el arpa presenta el material melddico “e” acompanado de cuartos con
trémolos en la viola. En seguida, la flauta expone otro material melédico derivado
de “e”, mientras la viola realiza una melodia descendente, la cual es el esqueleto
de la siguiente melodia expuesta por la flauta, acompafada de este mismo
esqueleto melddico en la viola una tercera arriba, mientras el arpa realiza tresillos
ascendentes. Luego se presenta un pequefio puente con notas largas en el arpa y
la viola, mientras la flauta baja y sube con valores de cuartos, dirigiéendose a

exponer una melodia muy suave, la cual a partir del compas 94 va subiendo de
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intensidad gradualmente, para llegar al compas 97 a la reexposicion de “a” pero
ahora a cargo de la viola.

Una melodia misteriosa y juguetona en staccato aparece en la flauta, acompafada
por corcheas en los pulsos fuertes en el arpa y la viola. Esta melodia se vuelve a
repetir con diferente final en los siguientes compases. Una ultima aparicién de la
cabeza de esta melodia con diferente final da paso a una nueva exposicion del
material “d”, primero por la flauta y después por la viola, en canon. Luego “b”

vuelve a aparecer de manera exacta, con el mismo puente de finales de “a”, para

dar paso a la parte A’.

I.
Parte A’
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En esta parte los primeros 28 compases de A son reexpuestos de manera
idéntica, para luego presentar un juego ritmico con la cola de “a@” y con la cabeza
del mismo material, subiendo de intensidad poco a poco, lo cual concluye con una
escala ascendente en octavos con doble articulacién en la flauta y en la viola (k),
acompanados también por octavos en el arpa, terminando la pieza en la tonalidad

de Re Mayor.
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4.5 Aportaciones técnicas e interpretativas

Uno de los principales retos en la ejecucion de esta obra es el trabajo de
ensamble. La mayor parte del tiempo el arpa tiene el valor ritmico mas pequefio
por lo que va marcando el pulso en cada compas, asi que es una muy buena guia
para los otros dos miembros del trio.

En muchas ocasiones la viola y la flauta realizan las mismas figuras ritmicas
juntas, la mayoria de las veces pasajes rapidos de considerable dificultad técnica,
por lo que en el trabajo de ensamble este es un punto a trabajar con detalle entre

ambos instrumentos.

También es de especial atencién la afinacién de la flauta en los pasajes agudos,
sobre todo cuando realiza melodias junto con otro instrumento, por ejemplo, en el

tercer movimiento cuando realiza el material ¢’ con el arpa.

En esta obra se explotan diversos aspectos de la ejecucioén flautistica: pasajes de
considerable complejidad en cuanto a coordinacion digital (sobre todo en el tercer
y cuarto movimiento), ejecucion de una amplia gama de matices que van desde el
pp hasta el ff, algunos de los cuales son de dificil ejecucion por el registro en el
que estan colocados (como en el caso del primer movimiento, un pianissimo en el
registro agudo), apoyaturas agiles en el registro agudo, pasajes con doble

articulacion, el uso de la flauta en Sol y la técnica extendida del frulato y la



constancia en el flujo de la columna de aire sobre todo para la ejecucion de

melodias largas y expresivas, entre otros aspectos.

Como su autor lo explica, esta obra no tiene grandes contrastes entre un
movimiento y otro, sin embargo, parte fundamental de la interpretacion de los
mismos es recordar la etapa de la vida que cada uno representa, de tal manera
que entre el primer movimiento y el cuarto si haya un cambio de caracter bastante
marcado. También es apropiado recordar que son danzas, que fueron pensadas
para tocarse junto a bailarinas; esta imagen puede ayudar a que los 4
movimientos tengan una interpretacion mas dinamica, inclusive aquel que

representa la senectud.
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Anexo 1: Notas al programa de mano

Concierto para flauta, violines y bajo continuo en Sol Mayor

Se asume que este Concierto fue escrito por el prolifico compositor aleman Georg
Philipp Telemann (Magdeburgo, 1681 — Hamburgo, 1767), aunque no se ha
podido corroborar su autenticidad y es atribuido también a Johann Adolf Hasse
(1699 — 1783), tenor y compositor ampliamente reconocido en su época por sus
composiciones de épera seria, y en sus trabajos instrumentales por sus obras para
flauta.

En el barroco era comun encontrar obras para flauta en las tonalidades de Re
Mayor o Sol Mayor y sus relativos menores, debido a que eran las tonalidades
mas faciles de tocar en el traverso barroco, como es el caso de este Concierto en
Sol Mayor.

En esta época existian en general tres tipos de concierto: concerto grosso,
concierto de grupo y concierto solista, siendo este ultimo el que con el paso del
tiempo fue ganando mayor terreno, encaminandose paulatinamente hacia el
virtuosismo solista.

En el caso de que esta obra hubiera sido compuesta por Telemann,
probablemente corresponde al periodo comprendido entre los afos de 1716 a
1725, mientras trabajaba en Frankfurt y Hamburgo. Se podria pensar que los
conciertos escritos en este periodo estaban destinados a ser tocados en los
Collegium Musicum, ya que en esta época de la vida de Telemann su actividad
organizando y dirigiendo estas agrupaciones musicales fue muy constante. Debido
a las actividades de los Collegium Musicum en Europa a finales del siglo XVIII se
desarrolld un fendbmeno en el que la musica poco a poco fue saliendo de un plano
privado y sectorial a uno publico y social.

Sonata en la menor para flauta sola

Esta sonata fue escrita por Carl Philipp Emanuel Bach (Weimar, 1714 -
Hamburgo, 1788), hijo de Johann Sebastian Bach. Compositor, clavecinista y uno
de los maximos representantes del Empfindsamer Stil o “estilo del
sentimentalismo” en Alemania.

Carl Philipp Emanuel escribié un gran numero de obras para flauta transversa,
debido a que desde el afio de 1740 trabajéo como clavecinista del rey Federico Il



de Prusia, monarca amante de la musica y flautista, a quien seguramente Carl
Philipp dedicé muchas de sus obras para este instrumento.

Carl Philipp Emanuel escribié 18 sonatas para flauta, de las cuales solo una es
para flauta sola, la sonata en La menor, mientras que el resto son para flauta y
bajo continuo. Esta sonata tiene 3 movimientos: Poco Adagio, Allegro, Allegro.
Esta disposicion, dejando los dos allegro juntos al final, era poco usual en esta
época, pero caracteristica de las obras para flauta de Carl Philipp Emanuel en la
década de 1740.

Una caracteristica importante de esta obra es que, aunque es una obra para un
solo instrumento melddico, tiene al menos dos voces entretejidas en su discurso,
jugando el papel de bajo y de instrumento meldédico al mismo tiempo. Otra
caracteristica relevante es que contiene indicaciones de dinamica y de fraseo muy
precisas, algo que no era comun en la escritura de la época, ya que se le dejaba
esta libertad interpretativa al ejecutante, quien con su dominio del estilo musical de
la época podia inferir esas acotaciones; en este caso, estas indicaciones son una
ayuda para el intérprete para comprender el “afecto” preciso que el compositor
queria plasmar.

Sonata para flauta y piano

Fue escrita por el compositor checo Bohuslav Martini (Policka, 1890 — Suiza,
1959) mientras vivia en Estados Unidos, en el afio de 1945 en Cape Cod, cerca de
Boston, Massachussets. Esta primera y unica sonata para flauta y piano de
Martin( fue dedicada a Georges Laurent, quien fuera el flautista principal de la
Orquesta Sinfénica de Boston en aquel entonces.

Debido al constante aislamiento durante su vida, Martin( pudo crear un estilo muy
personal, respondiendo a las nuevas ideas pero nunca siendo parte de una
corriente en particular. Asi, retomaba algunas ideas caracteristicas del clasicismo,
como en el caso de esta sonata usando la estructura ternaria A B A’ en sus tres
movimientos, por lo que podria catalogarsele dentro de la corriente del
neoclasicismo, pero también respondia al creciente fendbmeno nacionalista que se
desarroll6 en el siglo XX, pues como su compatriota Leos Janacek, incluy6 en sus
obras muchos elementos musicales propios de la musica tradicional checa. En el
caso de esta obra, utilizé frecuentemente ritmos dancisticos sincopados inspirados
en las danzas folcléricas de su pais natal. Ademas, Martini también mostro
influencias del impresionismo musical, corriente en la que el color de las armonias,
la textura, la resonancia y los matices del sonido adquirieron una destacada
importancia.



En esta sonata la parte del piano va mas alla de ser un mero acompafnamiento,
teniendo inclusive un papel solista muy destacado en los tres movimientos. Al
parecer de la flautista Clara Novakova, en esta sonata “el sonido casi orquestal
que proviene del piano es tan fuerte que la flauta tiene que encontrarse con él con
intensidad, a veces con ligereza, y otras solo flotar sobre esta exuberante
secuencia de musica”.

Cuatro Danzas Sibilinas (para flauta, violay arpa)

Esta obra es del compositor y violinista mexicano Eduardo Angulo (1954). La
composicion de las Cuatro Danzas Sibilinas fue producto de un encargo del
flautista mexicano Miguel Angel Villanueva, a quien le fue entregada la obra en
julio de 2002.

El titulo de “sibilinas” proviene de una critica alemana a la obra de Angulo “Los
pajaros”, para guitarra y cuarteto de cuerdas. En la critica se mencionaba a Angulo
como alguien sibilino. Esta expresion se utiliza para referirse a cosas raras o fuera
de época o de lugar; proviene del nombre Sibil, una profetisa muy famosa de la
mitologia griega a la cual nadie le entendia. A Eduardo Angulo, lejos de molestarle
el comentario, le agradé e incluso utilizé esta expresién como titulo de esta obra,
pues es una composicion fuera de época, con un caracter medieval.

Cada uno de los movimientos de esta obra representan a cuatro musas en
diferentes etapas de la vida: la senectud, la madurez, la juventud y la nifiez,
respectivamente.

Las Danzas Sibilinas no es una obra de contrastes. Esta caracteristica fue
pensada muy a propésito por el compositor. En esta obra, como ejercicio, Eduardo
Angulo buscé escribir cambios paulatinos y muy sutiles, en donde cada
movimiento llevara de la mano al oyente hacia el siguiente, inclusive compartiendo
material tematico.
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