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Introduccion.

Al interpretar una obra, cualquiera que sea, es importante conocer lo mas posible de
ella. En este trabajo presento la investigacion y andlisis de cada una de las obras
elegidas para realizar mi examen profesional.

El programa esta compuesto por cuatro obras y fue hecho pensando en la diversidad,
tanto de estilos como de instrumentacidon, para de esa manera, mostrar la versatilidad
de la flauta, y exponerla en distintas facetas, ya sea en un ambito de solista, como
parte de un ensamble de cdmara o incluso participando en la multidisciplina.

El presente escrito pretende ser una fuente de informacion confiable a la cual puedan
recurrir aquellas personas interesadas en interpretar, analizar o simplemente saber
mas del contexto general de cualquiera de las obras aqui incluidas, sus épocas,
compositores, estructuras o sugerencias interpretativas.

Este trabajo presenta informacién de cada una de las obras, que si bien puede ser
encontrada en diferentes fuentes, se concentrd aqui con el fin de facilitar el acceso a
ella.

Dentro de cada obra a estudiar se habla del contexto histérico en el que fue creada, de
la vida de su compositor, el analisis ritmico, melédico y formal y alguna sugerencia
interpretativa basada en mi experiencia como estudiante.

La finalidad de mi trabajo es que cualquier persona, especialmente los musicos en
formacion, pueda obtener informacién de las obras para asi enriquecer su ejecucién y
ofrecer al publico una interpretaciéon mas profunda y mejor informada.



Concierto en Re menor para flauta y cuerdas.
Carl Philipp Emanuel Bach.
Weimar 1714 - Berlin 1788

Contexto historico.

El siglo XVIII llamado “de las luces” se caracteriz6 por su equilibrio entre tradicion y
revolucién. Fue una centuria marcada por el pensamiento ilustrado y es también el
momento donde el absolutismo mondarquico alcanza en toda Europa su mayor
esplendor.

Ante la decadencia de Espafia y la rivalidad entre Francia e Inglaterra; Prusia, Austria
y Rusia, impulsadas por sus monarcas, se configuran en el siglo XVIII como potencias;
fuertes contendientes en la vida politica del viejo continente.

Los reyes europeos del siglo XVIII se vieron obligados a introducir nuevas reformas,
producto de las ideas de la ilustracién, que trajeron transformaciones econémicas y
sociales como por ejemplo: reforzaron su autoridad frente a la iglesia, fortalecieron el
poder militar, estimularon el desarrollo econémico y promovieron la cultura y la
educacion. A pesar de estos cambios, no quisieron reducir su poder absoluto, lo que
provoco el descontento de la burguesia, que para este momento ya tenia el poder
econdmico y deseaban también el poder politico.

En la Alemania de este siglo se inicia la transformacion de Prusia como una potencia.
El reinado de Federico I y su sucesor, Federico El Grande, dio un gran impulso a la
consolidacién de este reino, que se vio envuelto en las guerras de Sucesién Austriaca y
de los Siete Afios. Fueron afios de esplendor para Prusia, pais que llegé a ser el mejor
preparado a nivel mundial en materia militar. (Heartz 2003, 354)
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Carl Philipp Emanuel Bach.

De origen aleman, Carl Philipp Emanuel Bach naci6 en Weimar el 10 de marzo de
1714, el segundo hijo del primer matrimonio de Johan Sebastian con Maria Barbara
Bach y ahijado de Georg Philipp Telemann. De naturaleza emprendedora, fue una de
las figuras mas influyentes y populares en la Alemania protestante durante la segunda
mitad del sigo XVIII

Recibi6o de su padre la educacién musical. Al igual que su hermano Friedemann,
estudio filosofia y derecho en las universidades de Leipzig y Frankfurt del Oder antes
de dedicarse exclusivamente a la musica.

Su vida cambi6 cuando en 1738 fue llamado a Rheinsberg donde el principe heredero
prusiano, Federico, residia en una especie de exilio. Ahi el heredero al trono gozaba de
festivales de buena musica y planificaba reformas y actividades culturales para
cuando subiera al trono.

Se desconoce como es que Federico se interesé en Carl Philipp, el heredero prusiano
pudo haber escuchado alguna de las obras para flauta de Bach, instrumento del que su
majestad era un gran ejecutante. O quiza fueron los Von Happe, amistades en comun,
quienes recomendaron al joven musico.

Sea como fuere, Carl Philipp se convirtié en el acompafiante de Federico el afio en que
el monarca subi6 al trono es decir en 1740 y hasta 1768.
El mismo compositor escribe:

“Tuve el honor de acompafiar en el clavicordio el primer solo de flauta que Federico
toc6 como rey”

Mientras Federico fue rey, no solo se ocupd en campafias militares, sino también logré
cumplir sus ambiciones artisticas.

Bajo su reinado se erigieron grandes castillos en Charlotenburgo y Postdam, llamado
Sans Souci, residencia favorita del rey y escenario de sus actividades musicales.
También, en 1742, se construyé un teatro en Berlin donde se ofrecian funciones de
Opera gratuitas dos veces por semana. Durante estas funciones, Federico ocupaba un
lugar detras del director y, con partitura en mano, seguia la obra; cualquier ligera
inexactitud era severamente castigada.

El grupo de musicos del rey se amplio a 40, y se reunian 5 veces por semana en
Postdam para ofrecer conciertos.

De entre todos ellos, el flautista, compositor, constructor y maestro, Johann Joachim
Quantz gozaba de una posicioén dnica y privilegiada.

Maestro de Federico desde 1727, el rey consideraba la ejecucién de Quantz como “el
colmo de la maestria”

El flautista escribi6é 300 conciertos para flauta y Federico tocaba 4 y hasta 6 de ellos en
cada velada musical. De todo el grupo de musicos, Quantz era el mejor pagado. (Heartz
2003, 373)



Por el contrario, en la corte de Federico, Carl Philipp no era igualmente apreciado. El
hijo de Bach no gozaba de trato distinguido y hasta era, en ocasiones, menospreciado.
Hacia el final de la guerra de los 7 anos, el apoyo a las artes disminuyé debido a los
gastos que implic6 la batalla. Esta situacién sumada a la dificil relaciéon que C. Philipp
sostenia con su Majestad lo llevaron a abandonar el puesto en la corte.

Georg Philippe Telemann fallece en 1767, y Bach le precede en su cargo de maestro de
capilla del coro y director musical en Hamburgo en marzo de 1768.

Esta época en su vida resulté mas alegre que la anterior, aunque su salario no era el
mismo, el compositor se ayudaba mediante la venta de su colecciéon de composiciones,
lo que no so6lo le resulté un beneficio econémico sino también le dio éxito comercial.

Emanuel murié en 1788 en Hamburgo, de un fuerte dolor en el pecho, gozando de
respeto y fama.

La mayor parte de su coleccidn se encuentra ahora en dos secciones de la Biblioteca
del Estado de Berlin.

El hijo de Bach fue uno de los compositores representativos del Empfindsamer Stil
(estilo expresivo) surgido en Alemania, ponia de relieve contrastes emocionales y
anticipé rasgos representativos del estilo clasico. Su trabajo es clave para entender el
desarrollo de las formas musicales clasicas, fue uno de los principales innovadores de
la forma-sonata, forma que se impuso en sustitucién de la antigua Suite que era un
conjunto de danzas. Su Ensayo sobre el Verdadero Arte de Tocar Instrumentos de
Teclado (dos volumenes, 1753-1762) es, junto con el tratado de flauta! de Quantz, una
de las fuentes mas importantes escritas en aleman, referentes a la interpretacion de la
musica del siglo XVIII

La obra de Carl Philipp, casi toda escrita por encargo, es extensa e incluye 210 piezas
para clave, 20 sinfonias, 52 conciertos, 70 obras de cdmara y varios oratorios,
pasiones y cantatas religiosas. Dentro de tan vasto repertorio, cerca de 114 de sus
composiciones incluyen flauta como ejemplo: tres cuartetos para flauta, viola y clave
obligado (W93 - 95, H537-9) 12 sonatas para flauta y bajo continuo (Wq. 123-133),
sonatas para flauta y clave (Wq. 85-87) y la famosa sonata para flauta sola en La
menor (W 132).

1 Versuch einer Anweisung die Flote Traversiere zu spielen



El Estilo Galante, el Empfindsamer Stil.

El estilo galante, sucesor del barroco, hizo aportaciones fundamentales a las
estructuras clasicas posteriores.

Este estilo buscaba comunicar a través de la sencillez y la elegancia.

Contrario al estilo barroco, su antecesor, el galante se caracteriza por su tratamiento
regular y lirico de la melodia y acompafiamiento ligero, asi como pequeias frases que
iban de los dos a los cuatro compases. Dentro de estas composiciones, el bajo pierde
todo vestigio de conduccion e independencia contrapuntistica.

Quantz, en su tratado, describe que el canto galante consiste en: sombras dinamicas,
resultado de unir la voz del pecho, con el falsetto suavemente y una habil
ornamentacion. (Stevenson 2001, 430)

Dentro de la musica instrumental, el estilo galante llegé a su climax en el tercer cuarto
del siglo, el “menuet galant ” representa la epitome del estilo. Rousseau escribio en su
Diccionario (1768) “el caracter de un menuet es elegante y de noble simplicidad”

En palabras de Voltaire, ser galante significa buscar complacer.

Hacia el ultimo cuarto del siglo, se dio una reacciéon “anti-galante” por parte de los
defensores del antiguo contrapunto, quienes afirmaban que el abuso de este estilo,
estaba llevando hacia la degeneracidon completa de la musica. Uno de sus argumentos
fue que “frases o segmentos muy pequeios funcionan para exaltar pasiones ligeras;
asi pues, estan fuera de lugar en las composiciones sacras...”(Stevenson 2001, 431)

El estilo galante suponia mayor libertad y ligereza, y lo que en un principio fue un
estilo elegante y lleno de gracia, terminé por ser visto como vacio y artificial, adjetivos
ligados al estilo de vida aristocratico, que diferia por completo de la visién burguesa.

Con el estilo galante imperante en Europa, el Empfindsamer Stil, también llamado
Empfindsamkeit, fue un sobresaliente, y especifico, movimiento surgido al norte de
Alemania a mediados del siglo XVIII

Este “estilo expresivo” en alemdan, se caracterizaba por buscar la simplicidad y
naturalidad, cualidades altamente apreciadas por la corriente filoséfica de la
[lustracién.



Los compositores, quienes creian en la teoria de los afectos?, buscaban incrementar el
impacto que su musica provocaba a los escuchas, mediante lineas melddicas
expresivas y bien definidas; el efecto se intensificaba al cambiar repentinamente el
caracter, asi pues, el estilo es reconocido por su libertad entre frases y secciones
contrastantes las cuales eran ubicadas estratégicamente.

Carl Philipp Emanuel Bach fue, junto a Antonin Benda, el mayor representante de
dicho estilo.

Jean-Antoine Watteau, Les Plaisirs du Bal,. Oleo sobre lienzo
de la serie “Fétes Galantes”

2 Teoria que afirma que la musica es mas que solo un patrén de sonidos, sino que tiene repercusién en
las pasiones humanas. Por tanto, el intérprete no solo debe ejecutar la pieza técnicamente impecable,
sino que debe también provocar las pasiones de quien le escuche mediante la evocacion del
sentimiento correcto.(Mitchell, 1949, p.81)



La flauta del siglo XVIII.

Hoy en dia todo el repertorio puede ser abordado en la flauta moderna, mas no fue
ésta la que conocieron los compositores del siglo XVIIL.

Todas las flautas contemporaneas, se basan en el modelo creado por el virtuoso
flautista, compositor, constructor de instrumentos, inventor y especialista en acustica
de origen bavaro: Theobald Boehm, pero este modelo no lleg6 sino hasta mediados
del siglo XIX.

Al ser compafiero en la corte de Federico el Grande del gran flautista Johann J. Quantz,
lo mas probable es que el hijo de Bach haya tenido en mente el tipo de flauta que el
maestro del monarca construia.

Las flautas que Quantz fabricaba se diferenciaban del resto de los instrumentos
construidos en el barroco por ciertas caracteristicas, por ejemplo: hasta 1726 las
flautas contaban tan s6lo con una llave, la de mi bemol, en ese afio, Quantz agrega una
segunda llave: Re sostenido. Para el flautista marcar la distinciéon entre estos, y el
resto de los enarmdnicos, resultaba esencial. (Quantz 2001, 25)

Si bien las flautas construidas por Quantz gozaban de cierta reputacion en los circulos
artisticos de Berlin, al no ser un constructor “comercial” sus flautas no fueron muy
conocidas en el resto de Europa; muy poca gente tenia la oportunidad de poseer uno
de estos instrumentos.

Durante su estadia en la corte de Federico, Quantz construyd dieciocho flautas para el
rey.

El Monarca tenia la costumbre de regalar los instrumentos, es debido a ello que un par
de estas flautas sobreviven en museos de Alemania, Estados Unidos y Japdn.
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El concierto.

Hasta antes del siglo XVIII el término Concierto, era empleado para definir
composiciones de forma variada e incluso de distintas dotaciones instrumentales o
hasta vocales. Sin embargo, durante este siglo, el Concierto se consolidé como aquella
composicion instrumental, que mantiene un contraste entre uno o mas instrumentos
solistas y la orquesta.

Construido generalmente de tres movimientos (rapido - lento - rapido) y con forma
sonata, ésta composicidn se volvié popular hacia finales del siglo XVIII y durante casi
todo el siglo XIX como una manera prominente de demostrar el virtuosismo del
intérprete. (Hutchings)

Los conciertos de Carl Philipp.

La primera de las obras de esta forma escrita por Carl Philipp fue el Concierto en La
menor Wq. 1 con fecha en 1733, y el ultimo fue el Concierto en Mi bemol mayor para
clavecin y fortepiano Wq. 47 compuesto en el mismo afio de la muerte del musico,
1788.

Debido a que Bach escribi6 conciertos a lo largo de toda su vida, en ellos se pueden
observar con claridad las etapas atravesadas por el compositor.

Sus primeros conciertos fueron escritos cuando era aun estudiante en Leipzig, y en
ellos es evidente la tradicion e influencia del “Collegium Musicum” del cual Bach era
parte activa.

El que podriamos considerar su periodo medio, refleja fielmente su trabajo como
musico de la corte de Prusia, y muestra también la vida de los circulos sociales mas
selectos de Berlin lugar donde surgieron sociedades musicales privadas tras el
ascenso de Federico a la corona, las cuales se desarrollaron tras la guerra de los Siete
Afios volviéndose uno de los pilares centrales en la vida musical burguesa.

Su etapa tardia, muestra su vida como maestro de capilla en Hamburgo, donde
componia para el publico en general que acudia a los conciertos.

Su estilo es tan diverso como su cronologia y funciones sociales.

Para la época en la que escribio sus primeros conciertos, el concierto para
instrumentos de teclado era relativamente nuevo, Carl Philipp se concentr6 bastante
en este tipo de conciertos, es por ello que su aportacion en éste género es
considerable y hoy en dia sigue siendo materia de estudio.

Los conciertos de éste miembro de la familia Bach, fueron evolucionando, la
interaccion entre el solista y la orquesta se volviéo mas refinada, lo que llevd a estas
composiciones a un nivel mas elevado de composicidn, asi como también la calidad
sinfénica de los distintos movimientos.
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Asi pues, la mayor parte de sus conciertos estan hechos para ejecutantes profesionales
y conocedores, aunque también algunos de ellos fueron escritos pensando en
amateurs, como los seis conciertos “Hamburgo” Wq 43.

Bach escribié cadencias para algunos de sus conciertos, algunas de ellas pueden ser
reproducciones de sus propias ejecuciones. Aunque algunas otras fueron hechas
claramente para ejecutantes de un nivel menor, o como modelos para los estudiantes.

Concierto en Re menor para flauta y cuerdas.
Las opiniones alrededor de este concierto se encuentran divididas.

No en todas las ediciones se encuentra especificado el nimero de la obra en el
catalogo general, pero en aquellas que si lo est3, lleva el Wq. 22 o el H. 425

Por un lado, se cree que pudo haber sido escrito para Federico el Grande o la hermana
de éste, y que sirvi6 de modelo para lo que en el futuro seria su concierto para
clavecin en Re menor.

Por el contrario, también se cree que el original fue el concierto para clavecin, y fue
aquél el que sirvi6 de modelo para éste; y que no pudo haber sido escrito para el
monarca debido al nivel técnico que la obra requiere.

Escrito hacia finales de la década de 1740 el concierto en Re menor de Carl Philipp
refleja su caracter atormentado y apasionado. El andante cargado de sensibilidad
prerromantica, es el movimiento central entre dos Allegros magnificamente
articulados y contrastantes, incisivos, profundos, agiles y elegantes.

El enérgico inicio de este concierto y su forma, en tres movimientos, son tipicas de un
concierto del barroco tardio.

El primer movimiento Allegro comienza con una larga seccién de tutti antes de que la
flauta tome su papel protagonista. Los pasajes del solista son en ocasiones extendidos,
pero frecuentemente interrumpidos por secciones de tutti, esto es muestra de la
emergente forma sonata.

A pesar de ser un Concierto para flauta, Carl Philipp no puede evitar dar un lugar
importante al clavecin, instrumento del que se sabe virtuoso.

El movimiento lento, Un poco andante, comienza también con una larga introduccién
por parte de la orquesta, en ella, el Empfindsamer Stil queda en relieve llenando el
movimiento de sentimiento y elegancia.

Finalmente, a través del dltimo movimiento del concierto permanece una tensién y

una emocion tal, que refleja la esencia del Sturm und Drang. Avanzando siempre con
constante inquietud, este movimiento da un cierre abrupto y dramatico a la obra.
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Analisis.

Primer movimiento.

Allegro.

Carl Philipp, como importante precursor del periodo clasico, escribi6 este movimiento
en la forma caracteristica de dicho periodo: la forma sonata.

Este primer allegro alterna secciones de tutti de orquesta con la flauta solista, en un
dialogo lleno de energia y tensiéon que nunca se rompen.

Exposicion.
Compases
1a85

El tema 1, consistente en las notas del acorde de re menor a modo de
arpegio, es presentado por los violines mientras que los bajos utilizan
solo la “cabeza” del tema para responderles. Continuamente a lo largo
de todo el movimiento, esta presente la imitacion entre secciones, por
un lado los violines, y por el otro la seccién de los bajos, violas, cellos y
contrabajos junto con el clavecin.

En esta secciéon también aparecen dos motivos ritmicos que seran
utilizados, a lo largo de todo el movimiento, a manera de material de
transicion entre temas o incluso entre temas que son iguales pero que
seran re expuestos en una nueva tonalidad. Es por ello que en ocasiones
son secciones modulantes.
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Tras una extensa seccion de tutti, la flauta hace su aparicion hasta el
compas 48 exponiendo el tema principal (tema 1) y acompafiada
Unicamente por la secciéon grave de la orquesta. Los violines por su
parte, se mantienen discretos, acompafiando con notas del acorde,
haciendo terceras, y teniendo mas presencia Unicamente en los
compases donde la flauta descansa, cosa que ocurre en los compases 63,
65 y 67. Fuera de eso, a la flauta solo la acompaian violas, cellos, bajos y
clavecin.

Al entrar la flauta, los bajos vuelven al acompafamiento realizado al
inicio de la obra, es decir utilizando la “cabeza” del tema principal.
Después de reiterar el tema, hacia el compas 72 la flauta entra en una
seccibn que nos llevarda de re menor a un fa mayor -casi
imperceptiblemente para aterrizar en el relativo mayor en lo que sera el
desarrollo de este movimiento.

t T f
- t —
= — ===
=8 i
75 £ —~ ‘ t
=
s e es 2. 222 gllerfle, ) . L Paome?
e AL = b e PP e . 2 o Faf ol o
e e e e e e e e e e e e e e e e
80
A ® o 2l . £ & o * o
e e e e e e e e e e I ]
e s e TP e
] I s e o= = = e———

Seccion modulante. Compas 72 a 86.

Desarrollo
Compas
86a274

Esta seccidon intermedia, escrita en el relativo mayor (Fa mayor)
comienza con la cuerda exponiendo el tema 1, exactamente igual que al
principio. De nuevo, la seccion es extensa antes de que comience la flauta
quien se une en el compas 121. Ella empieza utilizando las notas del
acorde de fa mayor a manera de arpegio, pero rapidamente comienza a
modular hacia el quinto grado de la tonalidad original, es decir La
menor, se ve interrumpida por la cuerda en el compas 142 que comienza
a incorporarse una voz cada compas con el mismo motivo tan recurrente
en el acompafiamiento de los bajos, la primera parte del tema. Este
puente permite a la flauta dirigirse al que denominaremos Tema 2. A lo
largo de este tema, la flauta atraviesa rapidamente por las diferentes
tonalidades expuestas hasta ahora: La menor, Re menor, Sol menor, Do
mayor, y Fa mayor.

Durante este tema, las cuerdas solo apoyan a la flauta reforzando la
tonalidad mediante acordes a manera de progresion. Este es un punto
donde la flauta, cantando libre, demuestra su virtuosismo.
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Flauta. Tema 2 Am Dm Gm CM Compds 146 a 15

Alternando con el resto de la cuerda, quienes hacen la cabeza del tema
1, la flauta y los violines primeros contestan con el material de transicién
1, los tresillos. Esta seccion que va del compas 163 al 170 es un puente
que nos lleva al tema 3. El tema comienza siendo expuesto por la flauta, a
quien los violines imitan un compdas después. Toda esta secciéon se
mueve a través de las distintas tonalidades que han sido empleadas
hasta ahora, resaltando Re menor, Fa mayor y La menor.

El movimiento armdnico se detiene al retomar el tema 1 en el compas
194 y establecer la tonalidad en La menor.

De nuevo comienza una seccion de tutti extensa que llega al compas 225
donde la flauta hace de nuevo su aparicién, reforzando la tonalidad
mediante el arpegio de la menor, siendo imitada un compas después por
los violines. Mediante una pequefia seccién modulante, la armonia es
llevada de vuelta a re menor, y el tema 1 en la tonalidad original es re
expuesto por la cuerda en el compas 230.
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Material de transiciéon. Compas 163 a 170.
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Flauta. Tema 3. Compas 171.
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Instalada de vuelta en Re menor, su tonalidad original, la obra retoma
flauta de inmediato toma el mando nuevamente al exponer el mismo

Regreso a Tema 1. Compas 194 a 198.
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también el tema 1, pero esta vez el tutti dura tan solo 4 compases pues la
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Flauta compas 234. Re menor

Llegando al compéas 246 aparece de nuevo el material de transiciéon 1, los
tresillos en las voces mas agudas acompafadas por el primer fragmento
del tema 1. Esta seccion llega hasta el compas 275, donde comienza la re
exposicion.

Re
exposiciéon
Compas
275a 343

La re exposicion, instalada en re menor, vuelve a ofrecer el tema 1 e
inicia de nueva cuenta con las cuerdas solas, para dar paso a la flauta
que, siete compases después, comienza su participacion directamente
con el tema 2. Este tema, que es modulante, recorre varias areas tonales
cercanas de nueva cuenta, como: Sol menor, Do mayor y Fa mayor para
regresar siempre a Re menor, tonalidad en la que la flauta concluye su
participacién en este movimiento.

Al concluir la flauta, las cuerdas retoman el lugar estelar y re exponen el
tema 1 literalmente. Hacia el compdas 324 aparecen juntos los materiales
de transicion, sincopas y tresillos para dirigir el movimiento hacia una
pequefia coda final que va de los compases 337 a 343.
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Re exposicion. Compas 275.
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Flauta. Tema 2

Segundo Movimiento.
Un poco andante.

Este movimiento, escrito en el homénimo mayor y contrastante entre dos agitados
allegros, representa la elegancia, la sutileza y la belleza caracteristicas de la época de
Carl Philipp. Es el unico de los tres movimientos que otorga espacio a la flauta para
realizar una cadencia.

Podemos dividirlo en 5 partes donde alternan participacion la orquesta y la flauta.

Orquesta.

1-22
Flauta
23-45

En esta primera seccion, la orquesta es la encargada de presentar el
tema 1. Mientras que las voces graves marcan un pedal en octavos, los
violines exponen un tema cargado de dulzura y delicadeza que se vale
de dieciseisavos y treintaidosavos para darle movimiento. A partir del
compas 16 hay un leve esbozo del que sera el tema 2, pero es sé6lo por
un par de compases pues vuelve a re mayor y prepara el terreno para la
entrada de la flauta, quien toma la batuta en el compas 23 imitando el
tema expuesto por la orquesta en un inicio, pero hacia el compéas 28
comienza a haber una insinuacién del tema 2 al que llega a través de
una serie de progresiones que comienzan en el compas 30 y nos llevan,
ahora si, al que sera el tema 2 en el compas 35. Una vez presentado el
tema, la flauta devuelve el protagonismo a la orquesta.

Un poco Andante

\%?ﬂ == ===
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Tema 1. Orquesta.
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Tema 2. Presentado por la flauta. Compas 35.

Orquesta
46 - 52
Flauta
53-73

Una vez mas la orquesta presenta el tema 1, esta vez en la region de la
subdominante, es decir sol menor, para lo cual, el séptimo grado de la
tonalidad original, es descendido medio tono para que encaje en la
nueva tonalidad. La participacién de la orquesta es breve, pues la flauta
retoma en el compas 53 presentando de nuevo el tema 2. El movimiento
se detiene un poco hacia el compas 70, dando la impresiéon de una
pequefia cadencia que conduce de vuelta al tema de la orquesta.

Orquesta
74 -76
Flauta
77 - 87

El tema 1 es nuevamente presentado por la orquesta en la tonalidad
original, re mayor, la flauta hace lo propio, exponiendo el tema 2 en el
compas 77, y hacia el compas 80 vemos a la orquesta haciendo un
intento por presentar una vez mas su tema intento que no prospera,
resignada, la orquesta deja a la flauta seguir cantando hasta llegar al
compas 88.
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Motivo tomado del tema 1.
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Orquesta Ahora la orquesta presenta el tema dos, la flauta se une a ellos en el
88-90 compas 91 y a partir de este punto, flauta y orquesta contintian en un
Flauta dulce didlogo presentando cada una los temas que ha interpretado a lo
91-98 largo del movimiento esta vez de manera simultanea hasta llegar al
compas 98 donde la flauta canta libre presentando su cadencia.
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Orquesta Finalmente, la orquesta abandona el tema que hasta entonces habia
99 -107 presentado siempre y da al movimiento un final delicado y tranquilo

utilizando el tema 2.
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Tercer Movimiento.
Allegro di molto.

El dltimo movimiento de este concierto, alternando secciones entre flauta solista y
ritornellos de la orquesta da un cierre lleno de energia y cargado de tension.

Orquesta Re menor | El movimiento comienza con un tutti bastante enérgico
1-33 donde se expone el tema que la orquesta re-expondra
en cada uno de los ritornellos. Este se compone de
varios motivos ritmico-melddicos que la flauta utilizara
para desarrollar su linea solista.

1.- La cabeza del tema, primer motivo expuesto.

Allegro di molto

2.- Fragmentos de escalas que suben y bajan en
dieciseisavos:

10 a—
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3.- Ritmo consistente en octavo con punto - dieciseisavo
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4.- Motivo formado por tresillos y notas largas que
conducen al final de la seccién:

Flauta Re menor | La flauta hace su primera apariciéon en el compas 34.
34-69 Construida con la combinaciéon de motivos tomados de
la linea de la orquesta, la melodia de la flauta esta
cargada de la misma energia y
el caracter ansioso que la
orquesta expuso. Mientras que
los bajos acompafian solo con  Motivo 1violines
notas pedales, los violines,  Notaspedal en bajos
cada vez que la flauta tiene una

nota larga, exponen el primer motivo de su tema.

Tema de la flauta

__21.4

7%%
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Orquesta
Ritornello
69-95

Fa mayor

Este primer ritornello, ahora en Fa mayor, tiene una
ligera variacién en el séptimo compas, donde, tras un
par de compases alternando entre escalas y saltos de
octava, introduce material nuevo en el compas 81

Para después, utilizando los tresillos, crear un puente y
con él, dar paso a la flauta

Flauta
96 -138

Fa mayor
La menor

Comenzando en el relativo mayor, la flauta vuelve al
tema expuesto en el inicio. Una ligera variacion, con
respecto a la primera vez en que se expuso, se
encuentra ocho compases después de que inicia, donde,
en rapida sucesién, aparecen arpegios en dieciseisavos
sobre la tonalidad en la que se encuentra, figuras que
utiliza para modular hacia el quinto grado de la
tonalidad original. Una vez instalada la tonalidad en La
menor, en el compas 111 la flauta comienza una
sucesion de escalas ascendentes y descendentes que
hacen gala del virtuosismo del ejecutante, dichas
escalas recorren tonalidades cercanas, con las que el
compositor trabaja a lo largo de la obra, como re menor
o si bemol mayor, sin embargo, debido a la velocidad
con que son presentadas se vuelven casi imperceptibles
para el oyente.

Orquesta
Ritornello
138- 164

La menor

Este tercer ritornello vuelve a presentar una variacién
al eliminar nueve compases, los que originalmente
abarcarian del 15 al 23, y encadena con el motivo de
tresillos repetidos dos veces y permite a la flauta
continuar con su discurso.

Flauta
165-192

La menor
Do mayor
Re menor

Esta vez la flauta no comienza con el tema que habia
presentado en sus dos intervenciones pasadas. El
motivo con el que inicia proviene de nuevo de la linea
de la orquesta (cuatro dieciseisavos, entre los dos
primeros hay un intervalo de tercera que es rellenado
por los dos dieciseisavos siguientes) y lo combina con
los ritmos con puntillo. Atraviesa, de nuevo de manera
casi imperceptible debido a la velocidad, por Do mayor,
y regresa a la tonalidad original.
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El esquema de acompafiamiento realizado por la
orquesta no varia en absoluto, las voces graves llevan
notas pedales en octavos, mientras que los violines
exponen la cabeza de su primer tema cada vez que la
flauta tiene una nota tenida.

Orquesta Re menor | La variacién de este ritornello, consiste en que esta vez
Ritornello Progresion | dejara a la flauta participar en él exponiendo una
192- 197 armonica | pequefia parte del tema entre los compases 197 a 206,
por para luego, por medio de un puente construido con el
Flauta cuartas motivo de los tresillos, permite a la flauta retomar su
197 - 206 Vuelta a papel de solista.
Re menor
Orquesta
206 - 207
Flauta Re menor | Ella entonces retoma las escalas con dieciseisavos que
208 -220 Sol menor |se han presentado anteriormente, esta vez recorre
Re menor |zonas como la subdominante y la dominante, para
volver en el compas 220 a la tonalidad original.
Orquesta Re menor | La orquesta entonces tiene una pequefa participacion
220-224 Lamayor | presentando 5 compases de su tema original, pero es
s6lo para que la flauta descanse e inicie con la que sera
Flauta Re menor | su frase final dentro del concierto.
225-234 Sibemol M | La ultima participacion de la flauta comienza en la
Sol menor | tonalidad original, re menor, si analizamos con cuidado
Re menor | la frase, compuesta Unicamente por dieciseisavos, esta
construida de la siguiente forma: abarcando dos
Orquesta Re menor | compases, en el primero de ellos los primeros cuatro
234 - 254 dieciseisavos forman un bordado superior y uno

inferior sobre la primera nota del grupo, los siguientes
cuatro forman el arpegio de la tonalidad en la que se
encuentran, y los ultimos ocho son una escala
descendente que abarca exactamente una octava. El
segundo compds comienza igual, bordados superior e
inferior, en el segundo grupo hay un cambio, no hace el
arpegio, sino brinca, de la primera a la segunda nota,
una distancia de séptima, y baja una tercera para llegar
de nuevo a la escala que desciende una octava en los
ultimos ocho dieciseisavos del compas. Repitiendo esta
frase de dos compases pasa de re menor a si bemol
mayor y al relativo menor de éste, sol menor. Para
concluir contundentemente en re menor y dar paso a
que la orquesta cierre el concierto, siempre enérgica e
incluso atormentada con wuna pequefia “coda”
construida con todos los motivos ritmicos de los que
hizo uso a lo largo de todas sus participaciones.
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Sugerencias interpretativas.
Se trata de un concierto que exige al intérprete no sé6lo el dominio de una articulacién
claray precisa en los movimientos rapidos. Sino también es un reto para el buen

gusto.

En su tratado, Carl Philipp es meticuloso en la explicacién de la ornamentacion, él
distingue entre 8 distintos tipos de adornos (Bach 1949):

1.- La appoggiatura:

h 1 1 I A 1 1
Wﬁbﬁ_ﬁ;ﬁﬁﬂ 1]1 o 1]1 i 111
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2.- El trino. Con tres variantes:

a) Desde la nota inferior: b)Desde la nota superior. c) “trino pequefio
(mordente)

Adagio Moderato Presto

4.- Mordentes (largos y cortos)

(a) (b)av
W #
g S e _—_====— =

5.- Appoggiaturas compuestas.
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8.- La elaboracion de cadencias.

Por ello, la seleccidn de los adornos debe ser hecha con cuidado pues tiene que reflejar

siempre el buen gusto del intérprete aunado al estilo de la época.

3 Ejemplos tomados de: Carl Philipp Emanuel Bach. The complete Works. Editorial Guidelines. The

Packard Humanities Institute. Cambridge Massachusetts. 2012
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Syrinx (La Fliite de Pan)
Para flauta sola.
Claude Debussy
St. Germain-en-Laye 1862 - Paris 1918

Contexto historico.

Durante el Segundo Imperio, bajo el reinado de Napole6n I1I, Francia logr6 una de las
mejores épocas de prosperidad y desarrollo de su historia.

Econémicamente el pais se doté de infraestructuras modernas, un nuevo sistema
financiero, bancario y comercial, y en 1870, super6 el retraso industrial con Reino
Unido. El Emperador apoy6 al Bar6n Haussmann quien, con su trabajo, volvié a Paris
una de las capitales mas bellas del mundo. Grandes secciones de la ciudad se
demolieron y las viejas calles se sustituyeron por grandes avenidas.

Los progresos sociales fueron innegables: reconocimiento del derecho de huelga y de
organizacion de los asalariados (antecedentes de sindicatos) fueron concedidos en
1864, elevacion del nivel de vida de los obreros y de los campesinos, los comedores de
beneficencia organizados para los pobres, los primeros sistemas de jubilaciones y de
seguros para los obreros asi como el desarrollo de la educacién de masa.

Todos estos cambios tuvieron fuerte eco en las artes y las ciencia.

Para la literatura por ejemplo, fue un periodo prolifico, con escritores de la talla de
Gustave Flaubert, George Sand o Charles Baudelaire.

La Opera Garnier, u Opera de Paris, construido también bajo las 6rdenes de Napoleén
I11, ilustra la importancia concedida al mundo del espectaculo, y se convirti6é en uno de
los edificios caracteristicos del IX Distrito de Paris y del paisaje urbano de la capital
francesa.

En la ciencia y bajo el impulso personal de la emperatriz Eugenia, se apoyaron los
trabajos de Luis Pasteur y de Fernando de Lesseps, que respectivamente, aportaron la
vacuna contra la rabia y en el Canal de Suez, inaugurado en 1867.

En cuanto a la musica, podemos ubicar un renacimiento musical francés en 1871,
cuando al término de la guerra franco-prusiana se fundé la Sociedad Nacional para la
Musica Francesa. Uno de sus efectos fue el auge de la musica sinfénica y de caAmara.

Fundada en 1896, la Schola Cantorum, escuela de musica, dio pie a amplios estudios
histérico-musicales, en contraste con la estrecha formacién técnica que caracterizaba
a la 6pera y que habia prevalecido en el antiguo Conservatorio desde su fundacién, en
tiempos de la Revolucion.
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Dentro de la historia de la musica francesa, a partir de 1871 y hasta principios del
siglo XX podemos detectar 3 lineas evolutivas principales:

- La tradicion cosmopolita, transmitida por medio de Cesar Franck y continuada por

sus discipulos, en especial por D’Indy .

- La tradiciéon especificamente francesa, transmitida a través de Saint-Sdens y

proseguida por sus alumnos, sobre todo por Gabriel Fauré .

- Un tercer camino, posterior en sus inicios pero fundamental y de mayor alcance en
cuanto a su influencia, estd enraizado en la tradicién francesa y se ve llevado a
consecuencias imprevistas por la musica de Debussy.

IMPRESIONISMO MUSICAL

Considerando que el Impresionismo fue un movimiento pictérico, entonces hablar de
“musica impresionista” puede resultar inexacto.

Al traspasar categorias Opticas a categorias auditivas se corre el riesgo de caer en
convencionalismos establecidos. El color representa un factor vago e impreciso
cuando lo que pretendemos definir es una caracteristica sonora.

En lo que si se puede encontrar coincidencias es en la finalidad estética perseguida
por uno y otro arte.

Pero asi como se encuentra ligada a la pintura, también tiene una fuerte conexioén con
el movimiento conocido como Simbolismo en literatura.

Y esto se debe a que hacia el final de siglo XIX, los artistas de las distintas disciplinas
mantenian estrechos lazos entre ellos.

La musica impresionista no trata de expresar emociones profundas ni de contar una
historia, sino de evocar un clima, un sentimiento fugaz, una atmésfera, con la ayuda de
titulos sugerentes y ocasionales reminiscencias de sonidos naturales, ritmos de
danzas o trozos de melodia. (Francastel 1979, 19)

El Impresionismo se basa en la alusion y el sobreentendido, y en cierto sentido, es la
antitesis de las expresiones profundas, vigorosas y rectilineas de los romanticos.

Un rasgo comun a todos los compositores impresionistas es un esteticismo a ultranza
por el cual la obra de arte es considerada un fin en si misma, un objeto precioso e
inutil cuya contemplacion hace olvidar lo grosero e imperfecto de la vida cotidiana.

Sus innovaciones son aceptadas y permiten que el desarrollo de la musica se produzca
al mismo tiempo que el del resto de las artes.

Entre sus recursos musicales, el impresionismo utiliza la libertad cromatica, escalas
antiguas, exoticas, hexatonas y acordes construidos con éstas. La vaguedad tonal es
otra de sus herramientas, notas ajenas al acorde clasico, asi mismo los acordes estan
al servicio de la melodia.(Palmer 1973, 115)
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La orquestacién impresionista es colorista y estd basada en los timbres. Se buscan

sonoridades distintas. Los sonidos, al igual que los colores en la pintura, se utilizan de
forma auténoma y libre.

El tiempo carece a menudo de finalidad, de direccion, parece que se detiene para
poder captar una visidon creando una atmésfera.

Monet, Claude.
Femme al’ombrelle turnée versla droite

1886
Oleo sobre lienzo.
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Achille - Claude Debussy

Nacido en St Germain-en-Laye el 22 Agosto de 1862 Claude Debussy fue una de las
figuras mas importantes dentro del impresionismo francés a finales del siglo XIX y
principios del XX. Sus innovaciones armonicas abrieron el camino a las nuevas
tendencias.

Hijo de un marino y una comerciante, Claude fue el mas grande de tres hermanos.
Inicio su educacion musical en 1870 cuando a causa de la guerra franco-prusiana la
familia, buscando refugio, se mudé a Cannes con la hermana de su padre, es ella
quien contrata al pianista italiano Jean Cerutti, primer maestro de Debussy.
Mientras tanto, debido a la guerra, el padre del compositor queda desempleado y es
enviado a pelear bajo el rango de Capitan, sin embargo es arrestado y condenado a
4 afios de prision. Cumpliendo su condena, conoce a Charles de Sivry quien
recomienda al marino a Antoinette Mauté. Es la maestra Mauté quien prepara a
Debussy para ingresar al Conservatorio de Paris en 1872. Alli tuvo como maestros a
Albert Lavignac en solfeo, Antoine Marmontel en piano y Ernest Guiraud en
composicion.

En el Conservatorio sus maestros reconocen su buen oido, sin embargo nunca logré
ganar el primer premio en piano, situacion que lo obliga a abandonar la carrera
como virtuoso. Entra entonces a la clase de armonia de Emile Durand, y en 1879
comienza a escribir sus primeras melodias sobre textos de Alfred de Musset.

En el verano de 1880 la patrona de Tchaikovsky, Nadezhda von Meck, lo contrata
para tocar a duo con ella y como maestro de sus hijos en Florencia.

A su regreso a Paris, vuelve a la clase de composiciéon de Guiraud.

Se mantenia trabajando como acompafante en la clase de canto de Victorine
Moreau-Sainti. Alli conoci6 a su primer amor, Marie Vasnier, a quien escribié sus
melodias sobre poemas de Gautier, Leconte de Lisle y Banville.

Compitié por el premio de Roma en 1883 con su cantata “Le gladiateur”. Para
entonces su repertorio ya contaba con mas de 30 mélodies, dos Scenes liriques,
coros, una suite para violoncello y una sinfonia.

Se convirtié en el acompafiante de la sociedad coral Concordia, donde Gounod lo
tomo bajo su proteccidn.

En 1884 su cantata L’enfant prodigue le valié el premio de Roma. Pas6 dos afios en
la Villa Medici, donde el director y pintor Hébert lo tenia en alta estima.

Volvié a Paris en 1887.
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Muchas fueron las obras del compositor relacionadas con artes como la poesia o la
danza. Debussy, como muchos artistas de su época, mantuvo a lo largo de su vida
una cercania con el circulo intelectual parisino contemporaneo. Contaba entre sus
amistades a pintores, poetas y escritores cuyas producciones resultaban fuentes de
inspiracién para el musico. Fue lector de Charles Baudelaire y Paul Verlaine; su
musica mantenia pues una afinidad en esencia con las obras de maestros de la
literatura y de la pintura impresionista.

La musica de Debussy fue precursora de la musica moderna. Sus innovaciones,
sobre todo armonicas, resultaron revolucionarias, fue el primero en utilizar la
escala de tonos enteros con éxito, y su tratamiento de los acordes consistia en dar
colores y efectos y no recurria a ellos como soporte de una tonalidad concreta o
progresiones tradicionales.

En la Exposicién Universal de 1889, conocié el folklore espafiol y otro tipo de
musicas exoticas que, al ser desconocidas para él, le impresionan profundamente,
causa un especial impacto en él la musica de los gamelanes de Java.

Este descubrimiento le ayud6 a superar los limites y tabues de la musica occidental.

Luego, en su obra, mostraria una preferencia especial por las escalas y las armonias
modales, con las que ensancha considerablemente el ambito arménico de su época.

Sus obras sinfénicas denotan un cuidado exquisito de la instrumentacion y una forma
particular de contemplar el paisaje, rara vez busca sonoridades fuertes o agresivas por
parte de la orquesta.

Fue debido a esa falta de tonalidad estricta, que en momentos derivaba en un
caracter vago, que algunos criticos dieron el adjetivo de impresionista a su musica.
Término utilizado hasta hoy en dia.

Claude Debussy no cre6 una escuela de composicién como tal, sin embargo, si liber6
a la musica de las limitaciones armonicas tradicionales.

Con sus obras demostré también la validez de la experimentacién como método
para conseguir nuevas técnicas.

Compositor prolifico, entre sus obras mas destacadas podemos citar la musica para
ballet “Jeux” (1912) el poema orquestal “La mer”(1905) las canciones “Cinq poémes
de Baudelaire”(1889) su Unica 6pera “Pélleas et Mélisande” (1902) “La damoiselle
élue” el “Prelude a L’apres-midi d’'un faune” y de su obra para piano: “Estampas”
(1903), L’ile joyeuse”(1904), “Imdgenes” y una serie de preludios, que se han
convertido en repertorio basico para los pianistas hoy en dia.
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El principio de la primera guerra mundial produjo en el compositor una depresion,
durante este periodo compuso solamente el “Berceuse héroique”™ para piano; etapa
contrastante con el verano de 1915 cuando, en rapida sucesion, escribié la Sonata
para Cello, la Sonata para flauta, viola y arpa y sus “Etudes”. Etapa que tuvo que
detener hacia el final de ese mismo afio cuando su salud se vio debilitada debido al
cancer que le habia sido diagnosticado unos afios atras. En diciembre de 1915
compuso una pequefia pieza que puede ser considerada entre sus obras maestras
“Le Néel des enfants qui n’ont plus de maison”.

En marzo de 1917 concluyé su Sonata para violin misma que interpreto en St. Jean-
de-Luz a lado de Gaston Poulet en la que fuera su ultima aparicion en publico en el
mes de septiembre de ese mismo afio. (Vallas 1989)

Vencido por el cancer, fallecié el 25 de marzo de 1918 en Paris.

4 Escrito como un homenaje a su Majestad, el Rey Alberto I de Bélgica y sus soldados, y orquestado en
el mes de diciembre de 1914, fue presentado en su version sinfonica en la temporada de conciertos de
1915-16 en Colonne y Lamoreux. Su elementos herdicos fueron considerados insuficientes, y su
significado no fue comprendido. Este hecho llevo a que Debussy se abstuviera de componer por un afio
entero. (Vallas, 1989, p.p. 252- 253)

SEsta obra, a pesar de su corta duracién es considerada dentro del mejor material de Debussy. Se trata
de un poema en donde los nifios pertenecientes a las zonas que fueron devastadas por los alemanes en
la guerra, dirigen una ingenua plegaria a Santa Claus, (Vallas, 1989, p.p. 263-264)
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Syrinx.

Introduccion

“Ven manana, si puedes, después del almuerzo, no hay mucho que mostrar, pero es
bastante bueno.”(Debussy 2005, 1704)

Con esas palabras tomadas de la carta dirigida a Gabriel Mourey el 26 de noviembre
de 1913, Debussy informa a su amigo poeta que la musica escrita para su obra Psyché
estd casi lista.

La flauta de Pan, que pasaria a la posteridad bajo el nombre de Syrinx, ocupa un lugar
primordial en el repertorio para flauta por dos razones centrales:

Se trata de la primera pieza importante en el siglo XX escrita para flauta sola desde la
Sonata para flauta sola en La menor, de Carl Philipp Emanuel Bach, compuesta 150
afios antes (1736).

La segunda razon es que estamos ante la primera obra de flauta sola escrita para la
flauta Boehm, perfeccionada en 1847.

Mucho se ha escrito alrededor de la obra, existen numerosos analisis desde distintos
puntos de vista, el mismo Edgar Varese escribié acerca de la importancia que tuvo
Syrinx en la creacién de su Densidad 21.5, igualmente para flauta sola; pero también
existen muchos datos acerca del proceso de creacion de la obra: cartas entre Debussy
y Mourey, el texto de la obra para la que fue escrita y por supuesto el texto de Ovidio,
donde se relata el mito que nos cuenta la historia entre el Dios Pan y la ninfa Syrinx;
ademas de las contribuciones de flautistas como Lois Fleury quien estrend y a quien
estd dedicada la obra y Marcel Moyse, quien tuvo la oportunidad de trabajar con el
mismo Debussy. Aunado a todo esto, se cuenta también con un manuscrito de la obra
que nos permite compararlo con la primera ediciéon de la misma, dada a conocer en
1927.

Todos estos datos aportan al ejecutante distintos puntos de vista a considerar, y a

través de los cuales puede aproximarse a la obra para asi, tener un panorama
completo donde pueda definir los parametros que utilizara para su interpretacion.
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Historia.

Es importante, en primer lugar conocer el origen de la obra. Para Syrinx existen dos
vertientes que tomar en cuenta.

En primer lugar se encuentra la historia de Pan y Syrinx. Mito relatado por el poeta
romano Ovidio en su Metamorfosis, poema en 15 libros, que describe la creacién e
historia del mundo mitolégico. La historia se ubica en el primer libro, y nos cuenta el
mito de Syrinx, ninfa del bosque de la que se enamora el Dios Pan, deidad de los
bosques y pastores. El la persigue hasta el rio Landon donde la asustada ninfa ruega a
sus hermanas que la ayuden a escapar del Dios, ellas entonces la transforman en cafias
de pantano de las que brota una dulce musica, cuando Pan escucha cémo el viento
produce el sonido a través de las cafas, corta varias de ellas de diferentes longitudes
fabricando su flauta que le acompafiara y distinguira de ahi en adelante. (Ovidio 2008,
23-24)

Sin embargo no es precisamente éste el relato principal en el que Debussy se basoé.

Claude Debussy, amante de las artes plasticas asi como de la literatura se mantuvo
siempre cercano al circulo de poetas de su tiempo, como Stephan Mallarmé, Gabriel
Mourey y Paul Valéry, y tuvo siempre intenciones de componer musica para ciertas
obras, como por ejemplo, La caida de la casa Usher de Edgar Allan Poe, intenciones
que jamas lograron consolidarse.

Sin embargo, con Mourey mantuvo una relacién estrecha. En Julio de 1907 el poeta
habia enviado a Debussy el libreto para una épera en cuatro actos titulada Le roman
du Tristan, el compositor comenzo6 a trabajar en ella, pero debido a un conflicto con los
derechos de representacion abandond el proyecto. El escritor continué ofreciendo
nuevas ideas que Debussy decliné, sin embargo, en 1913 recurrié nuevamente a él con
una propuesta que al musico le result6 muy atractiva: la creaciéon de la musica
incidental para una obra en tres actos titulada “Psyché”

De acuerdo con Léon Vallas, amigo y bidgrafo de Debussy, Syrinx representaria la
ultima melodia que Pan tocaria en su flauta antes de morir; sin embargo se cree que
ésta idea no es del todo correcta, pues la pieza no es tocada en el momento de la
muerte de Pan, donde ademas el texto no sugiere ninguna interrupcién musical, por el
contrario es interpretada en un momento de la obra de intenso lirismo, bajo una
atmosfera llena de sensualidad.

Se sabe que para Debussy el proceso de creacion de la obra no fue del todo sencillo, y

éste se puede rastrear en una serie de cartas entre el compositor y el escritor entre los
meses octubre y noviembre, una de ellas tiene particular interés.
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En la misiva correspondiente al 17 de noviembre de 1913 se lee a Debussy
dirigiéndose a Mourey comentando que ain no encuentra lo que busca, de dicha carta
podemos obtener 4 puntos que resultaron cruciales en la composicién de Syrinx:
(Debussy 2008, 1696)

El primer punto a destacar se refiere a la busqueda de la naturalidad, todo artificio
puede volverse burdo, en ese mismo intento de mantener las cosas naturales, el
compositor decide que Pan debe tocar solo, sin ninguin tipo de acompafiamiento.

De ese punto se deriva una de las preocupaciones fundamentales del compositor y es
que toda la emocion debe estar contenida en una flauta cantando en el horizonte.

El tercer punto a destacar que por ello no hay espacio para la repeticion.

Y para finalizar, sefiala que la linea del contorno melddico no puede sufrir ningin
cambio abrupto de color.

Es por ello que pide a Mourey, le indique después de cuales lineas exactamente
comenzara a tocar la flauta.

En respuesta a su carta, Debussy recibe el didlogo completo.

“La flauta de Pan” ejecutada dentro de la primera escena del tercer acto, acompafia el
dialogo de dos ninfas, la primera, una Nayade que nunca ha conocido y tiene miedo del
mal afamado Dios, la segunda, una Oréade que trata de persuadir a su compafiera de
lo milagrosa y encantadora que resulta la musica de Pan. Unas cuantas notas son
suficientes para hacer que la Ndyade cambie de opinién y se deje llevar, como sus
amigas, por el atractivo del Dios flautista, y mientras suena la melodia ella habla
acerca de su desconcierto y de las apasionadas reacciones de las demas ninfas.

La linea que daba pie a que la flauta comenzara su participacion era:

“Mais voici que Pan de sa fliite recommence a jouer... “
(Y he aqui que Pan su flauta comienza a tocar)

Esa linea indicaba al flautista que debia tocar los primeros ocho compases de la obra.

Tras la primera intervencién la Nayade retoma su linea, pero la Oréade, ahora
encantada por el sonido de la flauta, la interrumpe y dice:

“Tais-toi, contiens ta joie, écoute.”
(Espera, contén tu regocijo, escucha)

Después de esa linea, la flauta debia continuar con el resto de la obra, al mismo

tiempo, la Nayade comienza un mondlogo que relata toda la alegria que experimenta
al escuchar la melodia del Dios.
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El encargado del estreno de la obra fue el flautista francés Lois Fleury (1878 - 1926),
alumno de Paul Taffanel (1844 - 1908) en el Conservatorio de Paris, Taffanel era un
entusiasta promotor de la entonces novedosa flauta Boehm y fue también maestro de
otro gran flautista, Georges Barrére (1876 - 1944) quien tiempo antes habia realizado
el estreno del “Preludio a la siesta de un fauno” el 22 de diciembre de 1894.

El solo de esta obra fue escrito especificamente para explotar la sutileza del timbre de
la nueva flauta, segtin la técnica ensefiada por Taffanel.

La fliite de Pan estd dedicada a Fleury, quien dio fama a la obra pues la ejecut6 en
repetidas ocasiones a lo largo de Europa, siempre con mucho éxito. El flautista
conservoé celosamente el manuscrito hasta su muerte en 1926.

Lo que ocurri6 después con el manuscrito original es un misterio, pues, para empezar
no se tiene la certeza de que Fleury haya utilizado la partitura escrita originalmente
por el mismo Debussy. Quien seleccion6 al flautista para estrenar la obra no fue el
compositor, Mourey fue el contacto entre ellos, y no se sabe a ciencia cierta si Debussy
y Fleury llegaron a conocerse. Por lo mismo, se cree que Fleury quiza utiliz6é una copia
del manuscrito original.

Acerca de la partitura que usaba Fleury se cree que su viuda pudo haber entregado el
manuscrito al editor Jean Jobert quien public6 la primera version de la obra.

Existe un manuscrito encontrado y dado a conocer en 1992, perteneciente a la
coleccion de Mme. Paul Hollanders de Ouderaen de Brussels. No se sabe con exactitud
si es ese el manuscrito que utiliz6 en su momento Fleury, y por tanto, el mismo que
utilizo Jobert para su edicion. Suponiendo que lo anterior es cierto, estudiosos de la
pieza coinciden en que no se trata del manuscrito original de Debussy, debido a la
notacion “confusa y amateur” que se ve en él. Urs Peter Salm, responsable de preparar
una nueva edicion en 1991 dijo que éste podria tratarse de una copia, y que podia
contener partes apdcrifas.

De cualquier manera, eso no afecta el hecho de que todas las ediciones siguientes
debian basarse en esa primera de Jobert de 1927.

Entre el manuscrito encontrado y la edicién de Jobert de 1927 existen importantes
diferencias que resultan sobresalientes para la ejecucion de la obra.

En principio, Jobert cambi6é el nombre a la pieza, pues Debussy contaba entre sus
obras las Chansons de Bilitis para voz y piano, y la primera, de estas tres canciones
llevaba precisamente el nombre de “La fliite de Pan”. Para evitar confusiones entre las
obras, el editor renombré la obra como Syrinx, y pidi6é al célebre flautista Marcel
Moyse que realizara la revision de la misma para publicarla.

Moyse habia ya interpretado la pieza delante del mismo Debussy.
El gran maestro y flautista realizé varios cambios a la partitura.
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Al parecer la obra originalmente no tenia compas, Moyse le da un compas de 34,
pensando en los flautistas amateurs que quisieran aproximarse a la obra lo hicieran
con mayor facilidad.

Las diferencias mas sobresalientes entre el manuscrito de Bruselas y la edicion de
Jobert radican en las marcas de respiraciones asi como indicaciones de agogica y
dinamica, sefialamientos intimamente ligados a la interpretaciéon. Es por ello que el
analisis y comparacion de las distintas ediciones es imprescindible.

En cuanto a respiracion, en el manuscrito sélo se observan 3 sefialamientos: al final
del compas 2, ala mitad del 4 y en el 14.
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En sus escritos para instrumentos de aliento Debussy no escribia las indicaciones de
respiracion, salvo aquellas que fueran musicalmente importantes.

En la edicién hecha por Moyse, hay 18 marcas de respiracion.

Las respiraciones indicadas por Moyse se volvieron habituales, y debido a que el
flautista se reus6 a aparecer como el editor de la obra y por tanto su nombre no
aparecio nunca en la publicacién, puede ser que subsecuentes flautistas y editores
hayan pensado que dichas respiraciones habian sido sefialadas por el mismo
compositor; sin embargo, muchos afios después, Marcel Moyse revelé lo que Debussy
pensaba de esas indicaciones.
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El célebre flautista admitié haber adaptado las respiraciones para que se ajustaran a
sus posibilidades. (Cobussen, 8)

Es por ello que ahora sabemos que las respiraciones indicadas en los compases 16 y
25 fueron reprobadas por Debussy, pero necesarias para Moyse.

Compas 16
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Compas 25

En cuanto a ésta ultima, Moyse sefiala que el compositor le habia pedido muy
especialmente no respirar en ese sitio, esfuerzo imposible para el flautista.

Evitando tomar aire en este punto, la tensién aumenta, pues, resulta un punto crucial
en la obra al unir la seccién que comienza en el compas 22 bajo la indicacién: animant
peu a peu y el retorno al motivo inicial de la obra.

Debussy sin embargo agradecié un par de respiraciones, y fueron las indicadas por
Moyse al final de los compases 28 y 29. La ultima diferencia significativa entre
manuscrito y la primera edicién, en lo que a respiracién se refiere, es que en la
segunda, encontramos en el compas 31 la pendltima marca después del primer
tiempo, en el manuscrito primer y segundo tiempos se encuentran ligados.
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Hablando de dinamica, manuscrito y edicion difieren en un par de puntos.

La publicaciéon de 1927 carece del diminuendo indicado en el compas 31, y mientras
que en el manuscrito aparece indicado piano al principio del compdas 17, en la edicion
comienza a cerrarse un regulador, abierto en el tercer tiempo del compas anterior lo
que indicaria que el volumen apenas comienza a disminuir. La diferencia mas
importante se encuentra en el penultimo compas de la obra, donde, en la edicion
aparece un acento, y en el manuscrito un diminuendo. Moyse opina que se trata de un
error, lo correcto es el diminuendo, no el acento, pues ademas, resulta mas congruente
con el smorzando indicado hacia el final de la obra.

J
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Finalmente al comparar las dos fuentes saltan a la vista dos diferencias relevantes en
cuanto a agégica.

La primera se refiere al compas 9, donde, en el manuscrito, se encuentra una fermata
sobre un silencio, pues es la parte de la obra donde la Oréade pronuncia su linea “Tais-
toi, contiens ta joie, ecoute.” Por su parte, en la edicién de Jobert s6lo se encuentra
seflalada una respiracién.

La segunda, se encuentra en el compas 22, donde, en el manuscrito se encuentra
escrita la indicacion en animant peu a peu, ausente en la edicion.
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Tomando en cuenta todas estas diferencias e indicaciones, parece légico pensar que
Debussy buscaba un relajado e ininterrumpido movimiento melddico, de modo que
derivara en una ejecucion fluida y nada fragmentada; caracteristicas acordes a Fleury,
quien se destacaba por su habilidad para tocar largas frases.

Y son precisamente testimonios como el de Louis Fleury y Marcel Moyse que permiten
al intérprete tener la informacion necesaria para lograr una ejecuciéon completa y bien
documentada.

El flautista encargado del estreno de la obra reafirma el gusto de Debussy por las
frases largas, y dice “un lamento es exactamente lo que el compositor queria expresar...
haciendo uso de largas frases y la octava baja, no cae en ninguna explosion
temperamental, se confina a la mas severa y sobria expresion del sufrimiento” (Fleury
1922, 383)

Otro muy importante flautista aleman, que conoci6 también al compositor, Paul
Krauf3, a través de su estudiante, Joseph Bopp, dio a conocer la importancia que
Debussy ponia a la exactitud ritmica con la que debe ser ejecutado Syrinx, en
particular a los treintaidosavos del compas 13, donde a menudo, los flautistas suelen
tomarse, erroneamente, libertades ritmicas, convirtiendo casi en dieciseisavos la
figura. Bopp también da idea de las marcas metronémicas que, segin Kraufs, el
compositor preferia; de ésta manera el octavo en el Trés Modéré del principio
corresponderia a un 80 mm, y tras el compas 9 donde el tempo se vuelve poco pit
mosso los octavos serian equivalentes a 92 mm.
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La Flauta Boehm

Theobald Boehm, reconocido flautista, compositor, joyero e inventor de origen bavaro
es el responsable del disefio de la flauta transversa que usamos hoy en dia, pocos han
sido los cambios que ha sufrido el prototipo que él cred. (Montagu)

Boehm, quien fue entrenado como joyero por su padre, combinaba en su juventud
dicho oficio con el de musico, a los 21 afios se convirtid en el flautista principal de la
Orquesta Real de Bavaria.

Estudi6 acustica en la Universidad de Munich, y en 1847 patenté su novedoso sistema
de digitaciones para la flauta; sistema que posteriormente fue adaptado a otros
instrumentos de aliento como el clarinete, el oboe y el fagot.

La creacion de ese nuevo sistema provino de la buisqueda de Boehm de dar al
instrumento un sonido homogéneo en todos los registros y favorecer a su vez, la
afinacién.

Con estas ideas como base, en 1829, un afio después de haber abierto su propia
fabrica de flautas en Munich, construyé una flauta coénica, con llaves suspendidas
sobre pilares. El nuevo mecanismo de llaves permitia abrir o cerrar orificios que se
encontraban fuera del alcance de los dedos del intérprete, o incluso dos o mas orificios
al mismo tiempo, por ejemplo, al utilizar el dedo indice de la mano derecha, dos
orificios son sellados, lo que produce un Fa natural, en vez del Fa sostenido que hasta
entonces se conseguia con esa misma digitacion. Acciones como esta llevaron la escala
del instrumento de un Re a un Do.

Tras varios cambios, en 1833, el estudiante de Boehm, Eduard Heindl presenté la
nueva flauta interpretando la Fantasia de F. Kuhlau.

Para 1843 el instrumento habia ganado tal popularidad que la firma Rudall & Rose
comenz0 a utilizar su sistema en la construccion de sus flautas.

En 1846 Boehm estudi6é acustica con su amigo Carl von Schafhautl con el fin de
encontrar la relacion entre la medida del diametro del tubo y el lugar donde éste debia
perforarse asi como el tamafio del que debian hacerse los orificios.

El resultado fue el que se conoce como el “Sistema Boehm” un instrumento cilindrico,
de plata, con un orificio rectangular con bordes redondeados para la embocadura, y
orificios que eran cerrados por un mecanismo de llaves exteriores, tras experimentar
un poco mas con una llave para el pulgar izquierdo para obtener un Si y Si bemol, en
1849 Theobald Boehm obtuvo el instrumento que es la base para la flauta moderna y
que se ha adoptado universalmente.

Bajo la direccién de Liszt, Theodor Winkler (1834- 1905) flautista principal en la
orquesta de Weimar Hoforchester, se convirtié en el primer musico de orquesta en
utilizar el modelo de Boehm.
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Analisis.

Syrinx, una obra que puede parecer casi una improvisacién, posee una estructura
definida, y si bien, la armonia convencional pierde significado, un centro tonal aparece
alrededor de las tonalidades Re bemol y Si bemol menor.

Con una forma A B A’, el compositor utiliza motivos ritmicos muy definidos y los
combina para darle a Syrinx la variedad y la fluidez que la caracterizan.

La obra no demanda al flautista el uso de un registro amplio. La idea de que Debussy
utilice solamente dos registros de la flauta ha sido comparada con las voces de Pan y
Syrinx que dialogan. Pan representado en la octava baja, Syrinx en la alta.

Al presentar diferentes regiones en la tesitura, el compositor juega también con la
timbrica, aspecto basico del impresionismo, asi pues, el desarrollo no sélo se refiere a
la frase, sino a la manera en que evoluciona el sonido. Otra caracteristica de este
periodo es que ideas como la ritmica y la armonia estan desprovistas de los conceptos
de consonancia y disonancia.

A

AI

Compas 1a8.
La tonalidad se establece
en Si bemol menor.

En esta parte se exponen
los principales motivos
ritmicos con los que esta
construida la obra.

B
Compas 9 al segundo
tiempo del 25
El  centro tonal se

encuentra en Re bemol la
mayor parte del tiempo

La ritmica presentada en
la parte A es variada y con
ello consigue dar la
agogica.

Tercer tiempo del compas
25 al 35.

Vuelve a establecer Ia
tonalidad en Si bemol
menor.

Con la misma ritmica de la
parte A desemboca a una
pequefia coda en el
compas 31 que nos llevara
de vuelta a Re bemol.
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Primera seccion A:

De esta seccion de ocho compases, los dos iniciales bastan para establecer la tonalidad
y el motivo principal de la obra.
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De caracter muy libre y tempo moderado, la linea melddica presenta ciertas
alteraciones o cromatismos que resultan caracteristicos de Debussy.

De esta primera parte podemos obtener las 3 estructuras ritmicas que Debussy utiliza
para construir Syrinx:

En la primera frase encontramos:
1.- El octavo con punto ligado a dos treintaidosavos.

wf

Uy

2.- El conjunto de cuatro dieciseisavos ligados:

De la siguiente frase, que inicia en el compas 3 obtenemos el tercer elemento ritmico
clave en Syrinx, tresillos de dieciseisavos:
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La obra, que comienza bajo la armadura de Re bemol mayor, se instala en esta
primera parte en el relativo menor, Si bemol.

Esta primera parte, construida con una ritmica simple y movimientos melddicos que

dibujan bordados y se encuentran a menudo en distancias de semitonos es, podriamos
decir, la sintesis de la obra.
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Segunda seccién B:

En el compas 9, tras una larga pausa, el tema, presentado en el primer compas, es
planteado nuevamente, de forma literal pero una octava mas grave (fig.1). Con un
tempo ligeramente mas agil, (Un peu mouvementé, mais trés peu) comienza a
desarrollar una seccién que llegara al compas 20.

el mm—l

i 1) ‘ . ‘ \_/
Fig. 1

Resulta interesante el uso de la armonia en esta secciéon. Como ya se dijo, en general la
armonia gira alrededor de dos centros tonales, Re bemol, y su relativo menor, Si
bemol; sin embargo a lo largo de esta seccién B la armonia pareciera desviarse hacia
Sol bemol y a Mi bemol sin nunca establecerlas por completo.

Asi pues, omitiendo el Do bemol que completaria la escala, desde el tercer tiempo del
compas 10 hasta el 12, la obra parece acercarse a un Sol bemol.

i
r ﬂn
|

Compases 11y 12

Pero es so6lo una ilusién pues repentinamente, con un cambio en el compas 13, la
melodia comienza a descender a través de una progresiéon cromatica que terminara
por devolver el centro arménico a Re bemol en el compas 17.

En esta seccion, llena de cromatismos, la armonia se vuelve secundaria, y la agogica
toma un papel mucho mas protagdnico.

Utilizando tresillos, con la indicaciéon Cédez al final del compas 15 y pidiendo un
Rubato al principio del 16 el resultado es una frase que parece hipnotizante, cosa que
no suena tan descabellada si se piensa que el Dios esta tocando su flauta con el fin de
atraer a las ninfas.
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Compases 13a 17

El hipnotizante juego con los tresillos continua a través de los compases 18 a 22
donde por momentos, la armonia parece situarse en Mi bemol menor, en esta seccion
la ritmica se pone al servicio de la agogica, y nos lleva de los tresillos a los
treintaidosavos movimiento que se ve subitamente interrumpido en el compas 23
donde, valiéndose de un par de trinos, la armonia vuelve a recaer en Si bemol menor.

Compases 18 a 25
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Tercera seccion A’:

Retomando el tempo primo (Trés modéré) Syrinx llega a su punto climatico.
Claramente instalada en Si bemol menor, nos reitera la importancia de la primera
frase presentada en la obra utilizando las mismas notas, solo variando la ritmica y el
registro, asi la obra llega hasta una pequefia coda en el compas 31 donde, no sélo pide
explicitamente que el tiempo sea detenido poco a poco, ayuda a la agégica mediante la
ritmica valiéndose de un par de tresillos de octavo que detienen el movimiento y asi,
Debussy conduce a la frase final a través de una escala hexatona que devuelve a la
obra a Re bemol y rodeado de indicaciones como Piano, Tres retenu y Perdendosi lleva
a Syrinx a un desenlace tranquilo y misterioso.
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Compases 26 a 35
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Sugerencias interpretativas.

Syrinx es una obra que sugiere un ambiente de misterio, sobre todo si pensamos en su
funcién original en la obra de teatro, donde Pan tocaba su flauta sin ser visto, y con el
fin de convencer de su encanto a la desconfiada ninfa.

Para crear el ambiente pertinente, los cromatismos con que cuenta la obra son de gran
ayuda, es por eso que, a pesar de no representar un reto técnico mayor, deben ser
ejecutados con habilidad y claridad.

Dentro de la obra, el matiz se mantiene siempre en un rango discreto, donde el mayor
volumen requerido es un mezzo-forte, lo que ocurre en tres lugares, siempre en el
registro agudo: el primer Si bemol, que aparece al comienzo de la parte A, el La natural
del compas 13 que corresponde a la parte B y de nuevo un Si bemol al regreso a la
parte A’ en el tercer tiempo del compas 25.

La dltima nota de la obra (re bemol) es de vital importancia, bajo la indicaciéon de
perdendosi, el flautista debe realizar un diminuendo en el matiz acompafiado por un
ritardando en el tempo, esa ultima nota tiene también una fermata. Todas estas
indicaciones requieren de parte del flautista un apoyo siempre firme y una columna
de aire estable, para lograr todas las indicaciones sugeridas sin perder calidad en el
sonido ni en la afinacién, lo que puede resultar una tarea dificil.

La sugerencia mas importante para la ejecuciéon de la obra seria: nunca perder el
contexto para el que fue originalmente escrita. Recordar que el flautista no era visto
en escena, pero que sin embargo se trata de la flauta de un Dios que cautivaba a todo
aquel que le escuchaba. Finalmente, gran parte de la fama del Dios fue debido a su
instrumento.
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Psyché.
Gabriel Mourey

ACTO III
La escena representa la cueva de Pan. Por su gran entrada se ve un claro en el
centro del bosque frondoso. Por la pradera pasa un arroyo que forma un lago con
rocas blancas en el fondo.

La luna inunda el paisaje mientras la cueva permanece en la penumbra. En el claro
las ninfas danzan, van y vienen, vestidas de blanco, con posturas armoniosas.
Otras cortan flores, otras mds, primero tendidas en la orilla del lago, se acercan. Por
instantes todas se detienen, maravilladas, al escuchar la flauta de Pan que es
invisible, conmovidas por el canto que produce.

PRIMERA ESCENA
UNA OREADE, UNA NAYADE

UNA OREADE
¢Nunca lo habias visto?

UNA NAYADE
Nunca. Pan nunca vino
al valle donde hasta hoy vivi
sola, cuidando la fuentecita florida
de donde las ovejas de Helios, tras haberla agotado,
secaron los bordes y devastaron el cauce...
Y tuve que huir...

LA OREADE
Miralo, posado
alla en lo alto sobre el penasco.

LA NAYADE
Me parece espantoso y muy bello, terrible
y resplandeciente como un dios,
rodeado por el esplendor de esta milagrosa
y calida noche
que embriaga con el sonido de su gran flauta.

LA OREADE
El vive aqui, entremos.

LA NAYADE
Otra vez...
Tengo miedo. Tengo miedo, te digo. Suéltame.

LA OREADE
¢Miedo de qué?
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LA NAYADE
Pues de él. Porque esta por doquier
y lo es todo,
quien sabe si en alglin rincoén de esta caverna
permanece por ahi sin esconderse
entre estas tinieblas o bien
en este rayo que merodea
débilmente mis hombros desnudos...
Mira ahi, algo se mueve...
No lo podras negar.

LA OREADE
Se trata soélo de la sombra de esas hojas
que la brisa matinal acaricio.

LA NAYADE
Eso no importa, hermana mia, desfallezco;
el aire quema pero me siento helada;
Pan me aterra y de so6lo pensar
que mas tarde tendria que afrontar sus miradas...
No, no... antes de que sea muy tarde,
¢en donde esconderme? ¢Coémo podré desaparecer?

LA OREADE
Quédate, cuando lo veas
de cerca, cuando escuches
su voz grave y dulce,
estoy segura de que no podras evitar
amarlo, estoy segura de que asi sera.

LA NAYADE
Pan es malvado y cruel... Recuerda la suerte
de Syrinx y de Eco.

LA OREADE
jComo las envidio!
A Syrinx sobre todo. ¢Acaso no fue de la flauta
de donde surgi6 su vida? El aliento de Pan da
el impulso a los sonidos alados, a los ritmos de oro
que provocan la alegria en el corazon de los hombres.
¢No es acaso el alma de Syrinx la que, de un solo vuelo
sube mas alla de los confines del cielo
azul para encantar a los astros y a los dioses?
Ahi viene Pan que vuelve a tocar su flauta...

LA NAYADE
iQué extraordinario! Parece que la noche hubiera desatado
sus cintas y que al abrir sus velos
hubiera dejado caer todas las estrellas sobre la tierra



como para burlarse...
jOh! {Como se esparcen
por los solemnes campos silenciosos!
¢Crees que el amante de Euridice
hacia vibrar las cuerdas de bronce de
su lira con las mas sublimes y
conmovedoras notas?

LA OREADE
Callate. Contén tu alegria, escucha.

LA NAYADE
Si supieras del extrano delirio que me abraza
y me penetra.
Si tan solo supieras... No puedo decirte
lo que siento. La dulzura voluptuosa
dispersa de esta noche me enloquece...
Me gustaria bailar como tus hermanas,
golpear el suelo con mis pies desnudos
con cadencia y sin esfuerzo, como ellas,
con posturas armoniosas,
entregar completamente mi cuerpo
a la fuerza ondeante y ritmica de las cosas.
Esta que, en su suave gracia
eleva hacia el cielo
sus bellos brazos sobre los
bordes de las dociles aguas
se refleja y parece una gran ave
impaciente por la luz...
Y aquélla coronada por hojas
y que, tan amablemente invita
a los labios de la luna a besar sus blancos senos
y la urna cerrada de sus flancos...
Y ésta otra de aqui, lasciva, sin engano
se rueda sobre ese lecho de jacintos rojos...
Y ésta otra de la que solo se ve
los ojos brillantes como reflejos de sol,
entre el follaje de sus cabellos
que la envuelven y la esconden...
Por la carne de todas ellas corre un fuego divino
y son abrazadas por el amor de Pan...
En cuanto a mi, el mismo ardor se insintia en mis venas.
jOh Pan! Los sonidos de tu flauta
me embriagaron como un vino perfumado
y muy dulce.
jOh Pan! Ya no te temo, jte pertenezco!...



La encantadora musica se detiene. Todas las ninfas se voltean hacia Pan, atin
invisible, y caminan frente a él, lo rodean, lo cortejan.

LA NAYADE
No me abandones... El viene.
Cuando pase cerca.
jOh dioses! jMoriré de alegria!
FIN

- Traduccién: Esteban Pomposo. Julio 2012.
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Toccata
para flauta y guitarra
Eduardo Angulo
México 1954

Contexto historico.

El siglo XX, una era marcada por la evoluciéon y el cambio. El mundo avanzé
aceleradamente, términos como: guerra mundial, genocidio, internet o globalizacion,
se volvieron comunes.

Un acelerado avance cientifico, permiti6 al hombre comprender un poco mejor la
complejidad del universo. Teorias como la fisica cuantica o la teoria de la relatividad,
cambiaron drasticamente la vision que los humanos tenian de su entorno.

No hubo un solo aspecto que no se viera influenciado por el cambio: politica, religion,
cultura, ciencia, economia o medicina, fueron campos que sufrieron modificaciones
trascendentales.

Y, cuando un avance en cualquier ambito ocurria, tenia serias consecuencias en el
resto, es decir, el veloz entendimiento cientifico por ejemplo, derivé en una mayor
eficiencia en las comunicaciones, un siglo que comenzé con maquinas burdas y
automdviles simples, finalizé6 con el hombre comerciando a través de aire, mar y
tierra, con complejos y eficientes transportes que acortan distancias y minimizan
tiempo y riesgos. Este fue también el siglo en el que el humano piso la luna. A su vez, la
compleja red de transportes fue posible, en parte, gracias a la obtencién de
combustibles naturales, principalmente el petréleo, que tuvo un impacto muy severo
en el ambiente.

La evolucion tecnolégica ha jugado un papel primario desde hace un siglo. Aparatos
como la computadora, la television, los teléfonos portatiles y demas gadgets usados
hoy en dia, han roto fronteras, y han acercado a todos los habitantes de la tierra,
quienes se mantienen informados acerca del acontecer mundial. La aparicién y rapido
auge del internet como herramienta ha sido uno de los pilares del desarrollo.

Y, como es de esperarse, todos estos cambios tuvieron una fuerte repercusion en la
ideologia del hombre, quien durante toda una centuria se ha esforzado en pensar mas
alla de las fronteras y, viendo al mundo evolucionar, se aferré a ese cambio.

Ha roto paradigmas y ha luchado por los temas que mas le preocupan, un ejemplo de
ello, fue la lucha de la mujer por la igualdad de condiciones. El feminismo, fuerte
movimiento social, consiguid, entre otras cosas, que la mujer pudiera ejercer su
derecho al voto en varios paises alrededor del mundo.
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En el aspecto politico, muchos fueron los cambios ocurridos. El Nacionalismo cobré
fuerza, tanta, que se coloc6 como uno de los temas mas importantes en la politica
global, y la oposicidn capitalismo - socialismo era la contradicciéon principal. Para
muchos paises los conflictos internos se tradujeron en alianzas con las grandes
potencias.

Bajo este contexto, de un mundo en constante cambio, México ha luchado por
encontrar su lugar, el tiempo mexicano avanzo6 a su propio ritmo.

En México bien podria decirse que el siglo XX inici6 alrededor de 1910 con la
Revolucién Mexicana, que, sin ser una revoluciéon socialista, si tuvo un fuerte
contenido social. Fue a partir de entonces que el Partido de la Revolucion monopoliz6
el poder.

Poco a poco los espacios de libertad politica y civica se abrieron en nuestro pais.

A partir de la Revoluciéon, en México, el Nacionalismo parecia alcanzar sus objetivos.
Los mexicanos se volcaron sobre si mismos y se esforzaron por crear ideas y
expresiones culturales propias.

Se dio entonces una explosion de creatividad y originalidad; apareciendo corrientes
como: el muralismo en la pintura con grandes exponentes como José Clemente
Orozco, Diego Rivera o David Alfaro Siqueiros; la musica nacionalista con artistas
como Manuel M. Ponce, Carlos Chavez, José Pablo Moncayo o Silvestre Revueltas; en la
literatura, Martin Luis Guzman y Mariano Azuela aportaron la novela revolucionaria y
en la gran pantalla se alcanzé la época de Oro del cine mexicano lo que convirti6 a la
produccién cinematografica mexicana en la mas poderosa de los paises de habla
hispana. (Tello 2010, 486)

Asi pues el siglo XX representd para México una época fundamental en la construccién
de nuestra identidad. Y es gracias a ello, que hoy en dia los mexicanos, con una firme
identidad colectiva, nos enfrentamos a la globalizacién y el multiculturalismo que el
siglo XXI supone.
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Eduardo Angulo

Nace el 14 de enero de 1954 en la ciudad de Puebla, México. Inicia sus estudios
musicales a la edad de siete afios en el Conservatorio Nacional de Musica de la ciudad
de México. Bajo la direccion del maestro Vladimir Vulfman realiza su formacion
violinistica. Representa a México en la primavera de 1971, formando parte de
American Youth Performs, como violinista, en un concierto efectuado en el Carnegie
Hall en la Cd. de Nueva York. Durante el verano de 1972 también representa a México,
esta vez formando parte de la World Youth Symphony Orchestra. Graban una serie de
ocho conciertos para la ABC en Michigan.®

En 1973 en el Conservatorio Nacional de Musica de la ciudad de México, se gradta con
Mencién Honorifica. En este mismo afio el gobierno de Holanda a través del Ministerio
de Cultura, le otorga una beca para cursar estudios a nivel de postgrado en violin y
composicion en el Real Conservatorio de La Haya. Llega a ser concertino de la
orquesta de esta institucion y forma un cuarteto de cuerdas. En 1975 se gradua
obteniendo el Premio de Excelencia. Su estancia en La Haya se prolonga un afio mas,
por la constante actividad con su cuarteto, realizando numerosos conciertos en
Europa, principalmente en Holanda y Alemania, donde graban para la Radio Alemana.

Desde su regreso a México, se dedica casi por entero a la composicién. Su obra incluye
musica sinfénica, de camara y coral, asi como conciertos para piana, arpa, clavecin,
viola, guitarra, flauta, etc. Casi todo escrito por encargo de diferentes solistas,
agrupaciones y casas editoras La Orquesta de la Radio de Colonia (Alemania), la
Orquesta de la Radio y Television Espafiola, la Sinfénica Nacional de Panama, la
Orquesta Sinfénica de la Universidad de Indiana (Estados Unidos), la Orquesta
Filarmonica de la Ciudad de México, la Orquesta Filarménica de la Universidad
Nacional Auténoma de México, la Sinfonietta Bournemouth (Inglaterra), la Orquesta
Sinfénica de Jalapa, la Orquesta Sinfonica del Estado de México, la Orquesta de CaAmara
de Bellas Artes, el Conjunto de Camara de la Ciudad de México, la Orquesta de Cuerdas
Rasgueadas de Baviera (Alemania), el Cuarteto de Cuerdas de la Filarmonia de
Kattowitz (Polonia), y el Cuarteto de Cuerdas de Dresden (Alemania), entre otras
agrupaciones, han interpretado su produccion en diferentes foros y en festivales tan
importantes como el Festival Internacional de Guitarra en Danzig, Polonia, el Primer
Gran Festival de la Ciudad de México, el Festival Internacional Cervantino, la XIX
Semana Internacional de la Guitarra en Schweinfurt (Alemania), el XVI Foro de Musica
Nueva en la Cd. de México, etc.

6 Angulo, Eduardo. Pagina oficial del compositor
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En Alemania han sido editadas: la Suite Mexicana Op. 16 y Divertimento (para
orquesta de cuerdas rasgueadas), De Aires Antiguos (para guitarra y mandolina),
Primera y Segunda Sonatas para Guitarra, Die Vogel Op. 21 (para guitarra y cuarteto
de cuerdas), Paseos (para guitarra y trio de cuerdas) Paginas en Bronce (para dos
guitarras), Primer Concierto para Guitarra y Orquesta, Segundo Concierto para
Guitarra y Orquesta (El Alevin) y Dos Plegarias para Guitarra y Orquesta, Después de
la Lluvia... Cristal (para cuatro guitarras), Toccata para Flauta y Guitarra. La mayoria
de ellas grabadas en CD para el sello aleman THOROFON.

Eduardo Angulo alterna el quehacer como compositor con su actividad concertistica.
En junio de 1994 estren6 su Concierto para Viola y Orquesta con la Orquesta Sinfénica
de la Universidad Auténoma de Nuevo Ledn, fungiendo él mismo como solista. En el
Segundo Concurso Internacional de Composicion "Alberto Ginastera" en Buenos Aires,
Argentina en noviembre de 1996, su obra Dos Plegarias para Guitarra y Orquesta fue
distinguida con Mencién Honorifica. En el Concurso Internacional de Composicion
2003 en Schweinfurt, Alemania su obra Rituali obtuvo el segundo lugar. Actualmente
Eduardo Angulo radica en la ciudad de Cuernavaca, México.
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Toccata.

Proveniente del italiano “toccare” que significa tocar, fue pensada en principio como
una obra para mostrar la destreza y agilidad del ejecutante.

Sin una forma definida y por lo general escrita para instrumentos de teclado, el
término Toccata ha sido encontrado titulando obras que a menudo incorporan formas
mas rigurosas dentro de ellas, como alguna fuga por ejemplo, o en la fanfarria inicial
del Orfeo de Monteverdi.

Asi pues a través del tiempo y los diferentes estilos, la Toccata ha variado poco,
siempre conservando su cualidad de demostrar el virtuosismo del intérprete.
(Caldwell)

Durante el periodo clasico, la Toccata perdié popularidad y, como consecuencia, a
partir de entonces ha sido poco empleada.

Sus caracteristicas han sido comparadas con otras formas. Por ejemplo: la manera en
que se desarrolla ha sido encontrada también en estudios y ejercicios; su libertad
ritmica y formal la encontramos en un capricho o una rapsodia; y finalmente
comparte ese constante movimiento, que obtiene derivado de notas de valores cortos,
con el moto perpetuo.

Ejemplos importantes de Toccatas son los que encontramos en el siglo XX. Debussy
revivid la forma en su suite Pour le piano, y su contemporaneo Ravel la utiliz6 en Le
Tombeau de Couperin en ambas obras, fue utilizada para el movimiento final de las
suites y ambas estdn escritas en un compas de 2/4 con un movimiento perpetuo
logrado a través de semicorcheas. En tanto que los compositores ingleses no
cultivaron mucho la forma, encontramos un ejemplo sobresaliente en el Concierto
para piano y orquesta de Vaughan Williams (1933) quien, saliendo de su escritura
comun, da al piano una linea dificil que se encuentra, de nuevo, en constante
movimiento construido por semicorcheas.
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Toccata para Flauta y Guitarra.

Dedicada al guitarrista Andrés Liceaga, la Toccata de Eduardo Angulo no pierde el
objetivo de demostrar a un intérprete virtuoso. Fiel al estilo de su compositor, la
Toccata nos remite a un ambiente casi magico, captura al oyente y lo lleva de la mano
de una manera muy clara, a través del intrincado didlogo que sostienen la flauta y la
guitarra.

En ella, se puede percibir a ambos instrumentos en el mismo nivel de importancia,
alternando episodios calmados y casi tiernos con explosivos momentos llenos de

intensidad.

Es sin duda una obra que rapidamente ha tomado un lugar sobresaliente dentro del
vasto repertorio para este ensamble tan favorecido por multiples compositores.

Analisis.

Conformada por una forma general A B C, la Toccata guarda en cada una de sus partes
distintas secciones intimamente ligadas unas con otras.

A B C

PUENTE hacia

Compas 1a92

Con puntillos de
repeticiéon
Formada a su vez
por tres secciones
ABC

Re menor

seccion B
Compas 93 a
99

Compas 100a 177
Retoma el tempo
primo.

Formada por 3
secciones AB B’
Recorre diferentes
regiones tonales.

Compas 178 a 214

De nuevo tempo primo
Utiliza elementos
ritmicos y melddicos de
la seccibn A y los
desarrolla.

Re menor/mayor.

RA




Seccion A:

Podemos dividir esta seccion en 3 grandes partes: AB C

Bajo la indicacién de Enérgico la obra comienza con un decidido tema en
dieciseisavos en la guitarra que establece la tonalidad en re menor, tras dos
compases, la flauta hace su aparicién con un tema legato de valores mas
extensos de los que utiliza la guitarra, lo que da contraste entre ambas lineas.
Esta seccidn, que llega hasta el compas 20 da el papel principal a la flauta, que
canta y presenta motivos ritmicos que serdn esenciales en la obra, mientras la
guitarra permanece por debajo manteniendo siempre los dieciseisavos en un
compas de % .

De esta primera secciéon obtenemos motivos ritmicos que prevaleceran a lo
largo de la obra, apareciendo en momentos clave.

En primer lugar los dieciseisavos de la guitarra, que dan una base firme:

A Enérgico
o S———ssss=s m———=sse=- __=——e=s==_
Guitar\sj.'-x_y’nt 4.;4&_1’11: 4-.111 1x.r.| A-A 3!& vd A';JI xv'v =
=¥___’/ :\__’/ &__/
f

Mientras que en la linea de la flauta encontramos por primera vez tresillos de
dieciseisavo ligados a un octavo que apareceran una y otra vez a lo largo de la

obra.
r b\"/_n-b P/:\. B 1t b‘F’F ‘F‘l’f‘ - o o, bf‘ D b" .o,
I : E ] E = :'/ oo s = o o i - D
- - : : » —_—

Es importante sefalar estos dos motivos, no sélo porque aparecen
continuamente dentro de la obra, sino porque son elementos ritmicos como
estos los que dan una de las caracteristicas que distinguen a esta Toccata, y es
que, la sensacion del pulso puede llegar a ser confusa, pues a pesar de estar
escrita en su mayoria en compases binarios, como 2/4 3 y 4/4 son pequeiios
detalles como la ligadura entre el 42 y 59 dieciseisavos de la guitarra o la
ligadura entre el primer y segundo tiempo de la flauta lo que da la sensacién de
“inestabilidad”.

En el compéas 21 encontramos un puente que, lleno de tresillos en la flauta, dara paso a
la segunda parte de esta primera gran seccion.

&7



Comenzando en un compas de 3/8 la guitarra deja atras sus dieciseisavos y
toma el papel protagénico presentando un nuevo tema mucho mas cantabile,
que es rapidamente interrumpido por la flauta, quien arrebata la palabra
para volver a un caracter mas enérgico.

Abarcando del compas 31 al 63 esta seccion derivara en la parte A’
Encontramos en la flauta otro motivo ritmico importante para la obra,
arpegios descendentes en treintaidosavos que por lo general abarcan dos
octavas de la flauta.
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Indicando el tempo primo y volviendo al compas de 34 , esta seccidén de
desarrollo puede ser considerada un resumen de las dos anteriores.
Utilizando todos los elementos ritmicos ya presentados, la obra retoma su
caracter enérgico y devuelve a la guitarra su papel de acompafiamiento con
los dieciseisavos, esta vez no del todo continuos, sino por momentos
interrumpidos por algun silencio de igual medida.
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Guitarra inicio de la seccién C compas 64 y 65

La flauta entonces retoma el papel principal y, combinando todos los motivos
ritmicos ya mencionados, hace gala de todo su registro y exige al flautista que
demuestre el dominio sobre su instrumento, presentando pasajes que, siendo
tipicos de la toccata, muestran el virtuosismo del intérprete.

De nuevo la ritmica da la sensacién de inestabilidad, al utilizar ciertas
ligaduras que dejan en duda dénde se encuentra el tiempo fuerte. Ejemplo de
ello lo encontramos en los compases 69 y 70 de la flauta.
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Hacia el compas 91 el movimiento se detiene, efecto logrado por la flauta al
pasar gradualmente de los dieciseisavos al tresillo de octavo y finalmente a
los octavos, que con ayuda de algunas ligaduras crean el efecto de un tempo
mas tranquilo, sin embargo, el compositor no escribe ninguna indicaciéon de
agogica.
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Flauta. Compas 90 a 92.

De esta manera la obra llega a un Puente que, bajo las indicaciones de rit., meno mosso
y lento y dando a la guitarra el arpegio de re mayor, da la impresion de ser la cadencia
final de la obra, pero no es asi, es s6lo el material de transicién hacia una nueva
seccion de la Toccata.
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“Cadencia Final” Puente a seccién B compas 93 a 99. '

Seccion B

Comenzando en compas 100, el didlogo de esta seccion, a la vez ansioso y
misterioso, es iniciado por la flauta, quién imita el ritmo dado por la guitarra
en la seccion anterior (compases 73 a 76). En esta intrincada platica, flauta y
guitarra utilizan los mismos motivos ritmicos pero en distinto orden.
Construido puramente por dieciseisavos, la variaciéon la encontramos en el
lugar en donde se encuentran los silencios. Mientras que la flauta comienza
agrupando los dieciseisavos en un patron dos dos cuatro- tres dos cuatro-
tres dos cuatro, la guitarra lo hace: seis cuatro seis cuatro y luego lo invierten.
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Una repeticion de este juego de dieciseisavos que se imitan continua durante
los compases 108 a 113, esta vez sobre La bemol.

En el 114, el compas cambia de 34 a 2/4 y con él se modifica también el
caracter de la obra. La guitarra acompafa en tresillos de dieciseisavo a la
flauta que canta ampliando considerablemente sus valores, asi, la medida
mas pequefa que utiliza durante toda esta secciéon es un octavo. Esta
pequefia secciéon que va de los compases 114 a 122 y transita en su mayor
parte por Fa menor y La bemol menor nos conduce a la Gltima parte de esta
primera seccion, que, comenzando en el compas 123, se convierte en una
sintesis de todos los elementos que hemos escuchado hasta ahora.

Asi volvemos a encontrar el juego de los dieciseisavos agrupados que
alternan lugares dentro de las lineas de ambos instrumentos.

Haciendo referencia al 114, el compas vuelve a cambiar a 2/4 en el 126 y con
este cambio vuelven los tresillos de dieciseisavo en la guitarra y los tresillos
de negra en la flauta, cosa que ocurre tan s6lo por 4 compases, pues, anacrusa
al compas 129, regresa la imitacion entre grupos de dieciseisavos, y esta vez,
valiéndose de nuevo de la ritmica para apoyar a la agégica, la flauta incorpora
treintaidosavos a su linea, lo que da la impresiéon de mayor velocidad, efecto
que se consolida al llegar al compas 133, cuando aparecen tresillos de
dieciseisavo por primera vez en la flauta.
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Comenzando en el 135, la guitarra retoma la figura con la que inicia la obra, esta
vez con un arpegio que nos lleva a La bemol. La flauta hace también alusion a su
primer tema expuesto, sin embargo, al contrario que la guitarra, sus valores no
son exactamente iguales.

La flauta de nueva cuenta juega un papel principal, mientras que la guitarra
retoma el lugar de acompafiante con la figura que hasta ahora ha caracterizado
su participacion: los dieciseisavos. Del compas 135 hasta el 148 lo hara con un
fraseo idéntico al del inicio de la obra, ligando el ultimo dieciseisavo del primer
tiempo, con el primero del segundo tiempo del compas; y a partir del 149 vuelve
a agruparlos como en el 65, dos -dos- cuatro, tres- dos- cuatro, etc.
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Guitarra compas 151 a 154

Por su parte, la flauta se encarga de la agogica, de nuevo apoyandose solamente
en la ritmica, reduciendo gradualmente los valores utilizados para dar el efecto
de velocidad. Es de nuevo un pasaje complejo técnicamente para el ejecutante.
Comenzando en un do 5, el pasaje comprende practicamente todo el registro de
la flauta y la lleva hasta un do 8. Ritmicamente abarca también todos los motivos
utilizados hasta ahora en la obra, comenzando con una blanca, los valores se van
reduciendo y pasan por negras, octavos, dieciseisavos hasta llegar a los
treintaidosavos.
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Comenzando medio tono mas arriba, pero de manera idéntica a la seccion
anterior, flauta y guitarra retoman sus lugares.

La guitarra vuelve al arpegio en dieciseisavos, esta vez sobre La y la flauta vuelve
a hacer alusion a su primer tema.

Esta reiteracion de la seccion anterior que va de los compases 155 a 177, lleva en
sus 7 ultimos compases lo que pareceria ser una “cadencia final” en Re mayor
justo igual que como lo hizo entre los compases 93 a 99 y que al igual que la
ultima vez, solo es un engano para el escucha, pues la obra continua.

A comparacién de la seccidn anterior, el acompanamiento de la guitarra, que
sigue utilizando dieciseisavos, solo utiliza el juego de agruparlos durante dos
compases (161, 162) el resto del tiempo su motivo se encuentra escrito con el
mismo fraseo del principio de la obra.

La flauta por su parte, esta vez no acelera tanto el tempo, mas bien ayuda a
contenerlo para dirigirlo hacia la cadencia del compéas 170.

Eduardo Angulo (¥1954)
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Seccién C

Retomando el Tempo primo, esta seccién, con la que cierra la obra, no alberga
material nuevo, es por el contrario una recopilaciéon de todo lo que ha ocurrido hasta
este punto.

Comenzando con la ritmica del compas 100 y llena de energia, esta es la primera, de
las tres grandes secciones, en donde ambos instrumentos inician a la par, de nuevo
utilizando el juego de imitacién de grupos de dieciseisavos; y mientras que la guitarra
se mantiene, la flauta cambia y, sin abandonar la ritmica, se vale de ligaduras para dar
esa sensacion de “confusion” en el pulso. Es de nueva cuenta una seccion demandante
técnicamente para el flautista; como en la seccion B de la segunda gran parte, el
registro de la flauta es abarcado en su totalidad, y la que entonces abarcaba de un do
indice 5 a un do 8, esta vez sube un tono completo y recorre desde Re 5 al Re
sobreagudo, es decir indice 8.

La guitarra se aferra a los dieciseisavos, y, alternando entre las variantes ya sefialadas,
acompafa a la flauta unas veces agrupando las notas, otras veces ligando.

En toda esta seccion encontramos dos elementos que hasta ahora no habian
aparecido:

La primera es que en el compas 189, la flauta retoma la frase con la que inicia su
participacién en la obra, pero esta vez se encuentra una octava arriba y con la
indicacion de realizarse con frulatto, efecto que hasta ahora no habia sido requerido
en la obra.
f [
Flauta compas 189y 190

El segundo elemento nuevo es un motivo ritmico. Su importancia radica en que, en
esta seccion es utilizado dos veces, ambas para dar énfasis al final de una frase y
comenzar una nueva, y las dos, es realizado por ambos instrumentos. Se trata de
cuatro treintaidosavos unidos a dos dieciseisavos.
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La segunda vez que el motivo aparece nos conduce hacia las frases finales de la obra.

Retomando la idea de ayudar a la agoégica con la ritmica, la flauta, que comienza la
frase del compas 206 con saltos de octava en dieciseisavos, reduce los valores hasta
llevarnos al compas 208 a los treintaidosavos. La frase cierra con fuerza, con la flauta
en treintaidosavos en el registro agudo, y con la guitarra utilizando el nuevo elemento

ritmico buscando enfatizar el final.

Compas 209

Asi, en el compas 210, la armonia se instala en Re

mayor, y los dieciseisavos

agrupados vuelven a aparecer, en la flauta utilizando un patrén nuevo, en la guitarra

uno de los ya conocidos.
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Compas 10a 12

La obra llega a su final mediante una escala en la flauta, que recorre todo el registro en
una escala de re mayor en treintaidosavos, mientras que la guitarra abandona sus
dieciseisavos y por primera vez en toda la obra se le pide un rasgueo, que solo

ayudara para dejar clara que la tonalidad en la que finaliza la Toccata es Re mayor.
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Armonicamente, en la Toccata no hay una sensacion tonal clara la mayoria del tiempo.
Eso se debe a que la armonia se encuentra al servicio de la melodia, pero sobretodo es
resultado de la busqueda de una atmésfera en especifico.

Por lo tanto es dificil encontrar una secuencia arménica donde se resuelvan las
cadencias como tradicionalmente se acostumbra.

Para crear el ambiente tan caracteristico de esta Toccata, el compositor utiliza
sobretodo dos elementos armonicos en especifico que prevalecen a lo largo de la obra
y que dan como resultado esa peculiar atmésfera.

La primera herramienta de la que se vale, es afiadir notas ajenas al acorde. Ejemplo de
esto lo encontramos en el compas 69 donde aparece un acorde de Mi bemol con
séptima mayor, acorde que podria hacer las veces de un napolitano, sin embargo, al no
utilizar la inversién puede resultar confuso al oido y por tanto no lo reconoce como
tal.
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El segundo elemento que es utilizado es que la disonancia no siempre se resuelve.

El ejemplo perfecto de ello se encuentra en el compas 160 donde el oido esperaria que
se resolviera el acorde de dominante, en cambio el tritono en vez de resolver, se
disuelve al cuarto grado.
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Acorde de dominante (La mayor) que se disuelve al IV (sol menor)

La armonia “ambigua” de la Toccata logra un efecto misterioso y casi magico que se
apega a la corriente con la que se identifica el compositor, el Realismo Magico.
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Sugerencias interpretativas.

La Toccata no solamente implica un reto técnico para el flautista, es también una
especie de “prueba de resistencia” para ambos intérpretes. Es importante pues, tener
en claro los puntos de descanso para “dosificar” la energia y que la obra no pierda
caracter conforme se acerca al final.

Como se menciond también, es una obra que puede resultar inestable en el pulso
debido a todos los elementos a los que el compositor recurre para lograr dicho efecto.
Sin embargo, el efecto debe ser s6lo percibido por la audiencia; para los ejecutantes el
sentido del pulso no debe perderse jamas. La clave esta en el solfeo de la obra. Este
debe ser preciso, de esta manera, al ser la guitarra la base ritmica, el flautista puede
ayudarse de él para no perder jamas la claridad en el tempo.
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Sonata para flauta y piano Op. 23
Lowell Liebermann
Nueva York(1961-)

Contexto historico.

Al hablar de la historia de los Estados Unidos de Norteamérica existe una palabra
clave: diversidad; y es que la actual sociedad norteamericana es resultado de la mezcla
de distintas y muy ricas culturas.

E.U. es un pais que no se apega a una sola corriente por mucho tiempo, es una
sociedad en constante evolucidn.

Haciendo gala de una increible capacidad de adaptacién, nuestro vecino del norte
toma cada elemento nuevo que llega a su cultura y lo adapta a su estilo, de alguna
manera siempre encuentra lugar para incorporar cada nuevo detalle y aduefiarse de
éste.

Este pais, que hoy en dia es una de las principales potencias mundiales, tom6 dicho
lugar tras la segunda guerra mundial. Al salir vencedor en la batalla, Estados Unidos
experimento afios de prosperidad econdmica y grandes cambios sociales.

La estabilidad econémica por ejemplo, permitié el desarrollo de la clase media, que a
su vez se convirtio6 en un factor importantisimo, pues, buscando satisfacer sus
necesidades, contribuy6 ala expansion de la educacion superior y el incremento en el
consumo de masas.

En un pais que crecia a tal velocidad, la infraestructura cambié también rapidamente.
Fue entonces cuando las ciudades se extendieron y muchos norteamericanos se
mudaron a los suburbios, dicho cambio trajo consigo la construcciéon de la red de
autopistas.

Como reaccién en cadena, el bajo precio de la gasolina y el apogeo del automovil
llevaron a E.U. a convertirse en la sociedad mas moévil del mundo desarrollado, en la
que, como media, una familia cambia de residencia una vez cada cinco afios.

En materia politica, dentro de los Estados Unidos se identifican Unicamente dos
corrientes: el partido Demdcrata, de ideas liberales, que ha llegado a la Casa Blanca
con presidentes como: Lyndon Johnson, Jimmy Carter, Bill Clinton y su actual
mandatario Barack Obama, todos ellos han implantado novedosas reformas que se
han visto en algunas ocasiones frenadas cuando el conservador partido Republicano
ha tomado el poder representados por personajes como: Richard Nixon, Henry Ford,
Ronald Reagan o Georges Bush.

Elemento clave en el desarrollo de esta sociedad ha sido la tecnologia aparatos como
la television, los reactores o los ordenadores definieron un nuevo rumbo.
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Sin embargo es innegable que es la gente la que define el rumbo de un pais, y en
Estados Unidos la evolucion social ha marcado el camino a seguir.

La constitucion étnica de sus habitantes se ha transformado con el paso del tiempo.
Los actuales habitantes de E. U. son resultado de una compleja mezcla que inicié con
los ingleses, quienes llegaron a hacer a un lado y a despojar de todo cuanto tenian a
los indigenas que habitaban el territorio estadounidense.

Durante los afios cincuenta la poblacién negra, que en un principio lleg6 a América
como esclavos, fue protagonista de las rebeliones sociales; lucharon por acabar con la
marginacién y segregacion.

Hacia los afos setentas se desencadenaron una serie de movimientos encabezados
por un grupo de jovenes, refugiados en el lema pacifista “Make love not war”, quienes
protestaban contra la guerra de Vietnam, desatando enfrentamientos que dejaron
como saldo la muerte de muchos manifestantes.

Otro movimiento que cobroé fuerza en estos afios fue la emancipacién de la mujer: el
movimiento feminista que desembocdé en la revolucion sexual; incansable batalla que
consiguié como uno de sus principales logros que, en 1973, el Tribunal Supremo
legaliz6 el aborto.

Asi pues, en E.U,, considerado pais de inmigrantes, la composicidn étnica ha variado
rapidamente. Hacia 2003 la poblacién de origen hispano superé a la poblacion
africana como mayor minoria. La inmigracidn ilegal ha crecido en forma considerable
y es, hoy en dia, tema de debate internacional.

Esa variedad de ideas y creencias en la construcciéon de su identidad se puede ver
reflejada en los distintos aspectos de ésta sociedad vanguardista.

Con una poblacion, derivada de diversas mezclas, Estados Unidos refleja las distintas
ideas que ahi confluyen en el arte.

Las bellas artes se desarrollaron bajo condiciones muy distintas a las de otras
naciones.

Los primero gobernantes concibieron el desarrollo de las artes como un simbolo,
esperando que se manifestara con el paso del tiempo, a medida que la prosperidad y la
madurez nacional evolucionaran.

Asi como no existe un solo grupo étnico o cultural tampoco se puede reconocer un

estilo particular en las artes. La mezcla de muchos estilos son reflejo de tan diversa
sociedad.
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Convencionalmente el arte se ha desarrollado con minimo apoyo o control del
gobierno, dependiendo mas bien de benefactores particulares, donaciones
universitarias o venta de boletos.

Sin el subsidio gubernamental que en otros paises gozan las artes, en E.U., han estado
siempre ligadas mas bien al comercio. Dicha autonomia parece ser la razén por la que
las artes han florecido.”

Durante los ultimos treinta afos las artes han crecido velozmente. Las universidades
han jugado un papel importante como centros para la creacién y la representacion
artistica integrando a su personal docente a reconocidos musicos, pintores y demas
artistas.

Asi hoy en dia, en E.U cerca de 53 millones de ciudadanos tocan algun instrumento
musical, 50 millones mas pintan o dibujan y las estadisticas sefialan que las cifras de
escritores, poetas y bailarines aficionados son similares.

7 “Historia. Estados Unidos de América”. The USA Online
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Liebermann, Lowell.

“Tan tradicional como innovador” segin el New York Times. La fama de este
compositor, pianista y director de orquesta Neoyorquino, lo ha llevado a ser uno de
los mas demandados musicos de la actualidad. Con mas de 100 obras escritas, su
musica se ha vuelto parte del repertorio estandar para distintos instrumentos y es
grabada e interpretada por orquestas y solistas alrededor del mundo, incluyendo la
Sonata para flauta y piano Op. 23 que cuenta con mas de 20 grabaciones y su
“Gargoyles” para piano, que suma 15 grabaciones en total.

Nacido el 22 de febrero de 1961, comenzé sus estudios de piano a los 8 afios y a los 14
composicion. Dos afios después se llevd a cabo el estreno, en el Carnegie Hall de su
Sonata op. 1 para piano, compuesta a los 15 afos; evento por el que fue premiado por
la Asociacion Nacional de Maestros de Musica y la Fundacién Yamaha.

Alumno de Julliard, sus maestros fueron: Diamond, Persichetti, Latenier y Lazlo
Halasz. En 1982 fue director asistente de la compafiia de Opera Lirica de Nassau en
Long Island, desde entonces participa como director invitado e intérprete de sus
propias obras.

Se gradué en 1981, habiendo recibido diplomas de Licenciatura, Maestria y
Doctorado.

Sus primeras obras son de textura cromatica y contrapuntistica, casi rayando en la
atonalidad, pero su Sonata Noturna trae consigo una mayor claridad arménica. La
influencia de Shostakovich se hace presente en un par de sus conciertos y en su
cuarteto de cuerdas. Y su segundo concierto para piano, mantiene una cercania con la
virtuosa tradicién romantica, es por eso que se dice, que la musica de éste prolifico
compositor, quien mantiene un promedio de 6 obras al afo, se resiste a ser
identificada en alguna escuela de composicién en particular.

Entre sus obras, Lowell Liebermann cuenta con dos 6peras completas, ambas fueron
recibidas con gran aceptacién. La primera de ellas “The Picture of Dorian Grey” fue la
primera 6pera norteamericana en ser comisionada e interpretada por la Opera de
Monte Carlo; y la segunda “Miss Lonelyhearts” basada en la novela de Nathanael West,
fue comisionada por Julliard para la celebracion de su centenario.

Entre su repertorio orquestal se encuentran algunas de sus obras mas destacadas,
comisionadas por distintas orquestas y reconocidos intérpretes: dentro de ellas se
encuentran: su Segunda Sinfonia, escrita para festejar 100 anos de la Sinfénica de
Dallas, donde se desempefié durante cuatro aflos como compositor residente; un
Concierto para Orquesta, tres Conciertos para Piano, el tercero de ellos por encargo
del pianista Jeffrey Biegel. Su “Rapsodia sobre un Tema de Paganini” fue escrita para el
concierto de despedida del director de orquesta Raymond Leppard y estrenada por la
Sinfénica de Indianapolis. Por peticiéon de la Orquesta de Filadelfia, escribié su
Concierto para Violin, estrenado por la violinista Chantal Juillet y dirigido por Charles
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Dutoit. Su Concierto para Trompeta, estrenado por Philip Smith, fue compuesto para
la Filarmdnica de Nueva York y recibié grandes halagos por parte de la critica.
Al respecto el Wall Street Journal escribi6:

“El maestro Liebermann es un maestro de la orquestaciéon. Sus atrayentes ideas
musicales nos invitan a querer escuchar su musica repetidas veces; éstas son un balance
de salud e inigualable energia.”

Dentro de la musica de cdmara Liebermann ha escrito cuatro cuartetos de cuerda,
cuatro Sonatas para Cello, dos Trios para Piano asi como Sonatas para Flauta, Violin,
Viola, Flauta y Arpa, entre otras combinaciones.

Al ser pianista, el repertorio dedicado a su instrumento es vasto, y usualmente es
usado tanto en conciertos como en competencias.

En el campo de la flauta, el famoso flautista Sir James Galway, ha encargado al
compositor tres trabajos: el Concierto para Flauta y Orquesta” el “Concierto para
Flauta, Arpa y orquesta” y el “Trio no.1 para Flauta, Cello y Piano”

El estreno del concierto para flauta y el doble, ambos llevados a cabo por Galway,
tuvieron lugar en 1922 con la Sinfonica de San Luis y la Orquesta de Minnesota en
1995 respectivamente. Ese mismo afio, Sir Galway present6 con la Orquesta de la
Opera Metropolitana el concierto para flauta en el Carnegie Hall. Estas dos obras, mas
el concierto para Piccolo y Orquesta, fueron grabados por el flautista bajo la direccion
del propio compositor.

Ha sido compositor residente no sélo para la Sinfénica de Dallas, sino también en el
Festival de Musica de Sapporo y en el Centro de Artes de Saratoga entre otros. En el
verano del 2001, cuando acudi6 invitado al Festival del Pacifico, por primera vez en la
historia del festival, cada una de las tres orquestas invitadas, interpretaron una obra
de él. Ahi mismo, Jeffer Khaner, afamado flautista, interpretd su Concierto para Flauta
Yy orquesta.

Su musica es posible encontrarla en mas de 60 grabaciones, Koch Internacional
Classics en union con el pianista David Korevaar han lanzado dos discos con toda su
obra para piano, al mismo sello pertenecen las grabaciones de su musica de cAmara
para flauta con la gran flautista Alexa Still, y Andres Diaz ha grabado su integral para
cello con el mismo compositor al piano. Otras casas que cuentan con grabaciones del
compositor son: Hyperion, Virgin Classics, Albany, New World Records, Cambria,
Arabesque, Musical Heritage Society y Opus One entre varias otras.

Orquestas de todo el mundo han ejecutado y alabado su obra. La Orquesta Sinfénica
de Montreal, la Sinfénica de Tokio, la Orquesta Nacional de Francia, y variadas
Sinfénicas de Estados Unidos: Dallas, Seattle, San Luis, Cincinnati, Baltimore y
Minnesota.
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Ha recibido multiples reconocimientos, como la beca Charles Ives de la Academia
Americana e Instituto para las Letras y Artes. La compafiia Theodore Presser tiene los
derechos exclusivos de la publicaciéon de sus obras. El compositor es un artista
Steinway.

Lowell Liebermann, mantiene hoy en dia una actividad intensa, no s6lo componiendo,
sino también como pianista y director de orquesta.?

8 Liebermann, Lowell. Pagina oficial del compositor.
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Sonata.

Proveniente del italiano suonare que quiere decir sonar, sonata es un término
utilizado para designar una obra que esta formada por varios movimientos, y pensada
para ser interpretada por un solista o un pequefio ensamble de camara de
instrumentacién invariable. (Webster 2001, 672)

Sonata para flauta Op. 23.

La Sonata op.23 de Lowell Liebermann se ha colocado rapidamente entre las obras
basicas del repertorio de la flauta.

Compuesta en 1987, a la edad de 26 afios, fue encargada por el Festival de Spoletto, en
Carolina del Sur. Esta dedicada a la flautista Paula Robinson y estd formada por dos
movimientos y una duracién de 13’ 30”

La premier, a cargo de la misma Paula Robinson y el pianista Jean-Yves Thibaudet, fue
un éxito total, algunas de las criticas sefialaron a la obra como “artesanalmente

realizada” “un gozo para los intérpretes” y “una demostracion de fuerza”.

Esta sonata es un excelente ejemplo de la preferencia de Liebermann por la forma
clasica. Ambos movimientos estan escritos en un formato por demas tradicional.
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Analisis.

El primer movimiento “Lento” lleva una forma sonata, y el segundo “Presto” es un
rondo en siete partes.

Armonicamente, el compositor también utiliza un lenguaje convencional, sin embargo,
la seleccién de las areas tonales y la manera en que las combina, no son las usuales.
Salta a la vista la manera en que transita de una tonalidad mayor a una menor, lo que
deriva en la ausencia de armaduras y en el continuo uso de alteraciones y
enarmonicos.

ler. Movimiento: LENTO

EXPOSICION:
Tema 1 Tema 2 Transicion | Tema 3 Transicion Gran
Mi bemol Sol Si Fa pausa
Mayor/menor | Mayor/menor | Compas Mayor/menor | Mayor/menor | Compas
Compas 1 Compas 17 30 Compas 36 Compas 42 48
DESARROLLO:
Tema 3 Transicion Tema 2 Tema 3 Material nuevo
Temal La mano | Refiere al | Tema 2
acompana derecha del | material de | Tema 1| Sol
Si piano refiere al | transicion (ostinato) Mayor/menor
Mayor/menor | tema 3 Si Sol Compas 77
Compas 49 Compas 56 Mayor/menor | Mayor/menor

Compas 60 Compas 70
RE EXPOSICION:
Tema 1 CODA Acorde final
Mi bemol Sol Mi bemol
Mayor/menor Mayor/menor Mayor
Compas 80 Compas 97 Compas 102
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2do. Movimiento: Presto energico

RONDO

A B A C

Mi bemol Do Si Sol sostenido
Compas 1 Compas 23 Compas 61 Compas 81
A B A CODA

Sol Mi Mi bemol Mi bemol

Compas 102

Compas 121 Compas 139 Compas 165

ler. Movimiento: Lento con rubato.

EXPOSICION
Compas
1a48

TEMA 1

Comenzando con octavos y bajo un compds de 4/4 esla mano derecha
del piano la encargada del primer compas de esta obra. Haciendo uso
de enarmonicos, el compositor crea una atmdsfera llena de misterio
utilizando la tonalidad de mi bemol menor. En esta primera seccion se
presenta el material que conforma el Tema 1. La flauta expone un tema
tranquilo, muy legato todo el tiempo, utilizando valores que no exceden
a la blanca y no son mas pequefios que un octavo y donde a pesar de
existir cambios bruscos de octava, predomina un caracter tranquilo
pero siempre cargado de suspenso.

El piano no tiene otra funcién que acompafiar a la flauta con octavos y
acordes que se mantienen hasta llegar al compas 17 donde la
indicacion Un poco pitt mosso da paso al Tema 2.

Lento con rubato (J =40) /—\
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De esta seccion cabe destacar una caracteristica que sera recurrente a
lo largo de la obra, y se refiere a los saltos de intervalos grandes en la
linea de la flauta, que abarcan distintas distancias, desde la doceava,
hasta las dos octavas. En algunas ocasiones estos saltos se encuentran
ligados, lo que representa un reto técnico importante para el flautista,
quien debe demostrar mucho control en la columna de aire para lograr
precision a la hora de realizar estos cambios.
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Flauta. Compas 7 a 8 Compas 14 Compas 16

TEMA 2

De nuevo utilizando enarmoénicos, el compositor crea el segundo tema
oscilando entre sol mayor y menor. Aqui la figura de acompafiamiento
del piano cambia y, usando dieciseisavos, da mayor movimiento,
mientras que la flauta no abandona su tema lleno de misterio.

= : 4 . o 3 [ be
L £ oty 1anef #E Jn weRet 'E NI
PPP limpido AL v—— o
. bﬁ ‘.b‘ : J_i : .L}‘ . Hﬁ.-l’ bﬁ :
J v i v é L s
:ﬁg =5 =,

Acompanamiento, tema 2 c.21 a 23.

De pronto de manera intempestiva el caracter cambia, y toda la energia
que habia estado guardando la flauta es liberada en el material de
transicion que aparece en el compas 30.

Usando valores como el treintaidosavo y ritmos como tresillos,
quintillos y hasta sietillos, que hasta ahora no habian aparecido, esta
seccion, que va de los compases 30 a 36 resulta totalmente
contrastante con el resto del primer movimiento, y es, por decirlo de
alguna manera, la inica parte donde se desahoga la tensién que se
habia estado generando.

Esta transicidn nos lleva de vuelta al tempo primo en el compas 37,
donde el tema tres hace su apariciéon y avanzando a través de Si mayor
y menor.
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Expuesto por la mano derecha del piano, se convertira en material
importante en la construccion de futuras secciones.

A pesar de que no dura mas que cinco compases, una vez llegado el
desarrollo, retomara su importancia y serad expuesto esta vez por la
flauta.

Piano, compas 37 a 38 . Tema 3

Un cambio en el tempo, que nos lleva a un Piti lento, marca el comienzo
de otra seccion de transicidon que, moviéndose a través de fa mayor y
menor, aterriza en el compas 48 en donde una gran pausa se hace
presente antes de entrar al desarrollo.

Desarrollo

Utilizando el tema 3, ahora en la flauta, el desarrollo comienza a tejer
de nuevo un ambiente de ansiedad que por momentos hace creer que
va a ser liberada, pero eso no ocurre, y por el contrario, sigue
generando mas y mas tension que llevan al movimiento al que
podriamos considerar su punto climatico que justamente vuelve a ser
una seccion de transicién que aparece en el compas 56 donde la flauta
vuelve a utilizar seisillos y el piano por su parte acompafia utilizando
el tema 3.
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Inicio del desarrollo, compdas 49 Tema 3
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Inicio de seccién de transicién. Tema 3 en la mano derecha del piano.

Esta seccidn climatica, atraviesa por el registro completo de la flauta, y
finaliza con una serie de trinos que, hasta el momento, no habian sido
utilizados. El movimiento se detiene en el compas 60 donde la
armonia llega a un Si mayor/menor, la flauta entonces retoma el tema
2 y permite al piano ser protagonista y dar movimiento a través de
una serie de treintaidosavos, agrupados por momentos en quintillos
que dan la impresion de fluidez, mientras tanto la flauta se mantiene
en el tema 2 cantando con valores no menores al octavo y en una
melodia que lleva la indicacion de estatico

Final de la seccién climatica. Compas 58 y 59
Regreso a tema dos con el movimiento a cargo del piano a partir del
compas 60.
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Esta seccidn se extiende hasta el compas 70, donde encontramos los
temas 1, 2 y 3 en ostinato, y moviéndose a través de Sol mayor y
menor.

La flauta, es la encargada de retomar el tema 3. La mano derecha del
piano lleva la melodia del tema 2 y finalmente la mano izquierda hace
el tema 1

@
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114-40463

Seis compases mas tarde, aparece material nuevo, el movimiento del
piano se detiene y, utilizando Sol mayor y menor, estos tres compases
podrian considerarse un puente a la re exposicion. La flauta, en
dieciseisavos y haciendo octavas devuelve a la obra el tono misterioso
y ansioso del principio.
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De esta manera se llega a la re exposicion en el compas 80. Volviendo
al tempo primo, la armonia se establece de nuevo en un mi bemol
enarmonizando algunas notas, el tema 1 llega hasta el compas 97,
donde encontramos una pequefia Coda construida sobre Sol
mayor/menor con material del tema 3 que nos lleva a un acorde final
de Mi bemol mayor.
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2do. Movimiento. Presto energico.

Siguiendo su apego a las formas clasicas, el compositor escribe este movimiento con

forma de Rondd.

Un rondé es una estructura que consiste en una serie de secciones, la primera de las
cuales, se vuelve recurrente. Usualmente en la tonalidad en la que esta escrita la obra,
alterna con secciones secundarias, o episodios, para siempre volver a la seccion

principal.

Escrita con cambios de compas constantes (6/16, 9/16,
Compas | 12/16 y 15/16), establece la tonalidad en Mi bemol.
1a22 | Ambos instrumentos llevan dieciseisavos constantes, lo

que le da un movimiento perpetuo a esta primera

seccion.

El compas se establece en 12/16. Mientras que el piano
Compas | se mantiene en los dieciseisavos, la flauta se vale de
23a61 | valores como la negra y la blanca para dar la ilusién de

que el tempo se detiene.

Esta vez escrita en Si menor/mayor. Vuelve la primera
Compas | seccién regresando a la flauta ese caracter apresurado y
61 a 80 | ansioso.

Sol sostenido mayor/menor. De nuevo se detienen los

Rondo Compas | cambios de compas para establecer un 6/16. La flauta

81 a | hace pequefios comentarios sobre los ininterrumpidos
101 dieciseisavos del piano.
Compas | Con sus caracteristicos cambios de compas vuelve la
102 a | primera seccién esta vez estableciendo la tonalidad en
120 Sol mayor/menor.
Compas | De nuevo la flauta vuelve a los valores de negra y blanca
121 a | para cantar sobre los apresurados dieciseisavos del
138 piano. Esta vez la armonia se sitia en Mi mayor/menor
Compas | Devolviendo la armonia a Mi bemol, regresa la ya
139 a | familiar melodia a base de dieciseisavos. Es la dltima
164 vez que aparece antes de llegar a la coda con la que

cierra el movimiento.
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CODA

Compas
165 a
175

Para finalizar el segundo movimiento de la sonata, el
compositor lleva la obra a un cierre enérgico, donde se
deshace de la agrupacién de tres dieciseisavos para dar
a la flauta sietillos que son resultado del impulso
generado por el piano. Los dos ultimos compases,
ambos instrumentos vuelven a unirse en la ritmica,
regresando a los dieciseisavos agrupados de tres en tres
para acabar en un enarmonizado acorde de mi bemol
mayor.
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Sugerencias Interpretativas.

El primer movimiento de esta Sonata, esta lleno de misterio y cuenta con pequefias
explosiones de intensidad. El compositor consigue dicha atmoésfera mediante grandes
secciones de legato y notas tenidas en la flauta. En todos estos momentos, es muy
importante cuidar la afinacién, pues es una obra muy transparente, donde cualquier
leve desajuste se vuelve muy evidente.

El compositor es muy claro en sus instrucciones acerca de dinamica, inicamente se
encuentra la indicacién fff en una seccién (compas 33) la mayor parte del tiempo el
compositor sugiere piano. La correcta interpretacion de estas indicaciones dara como
resultado el ambiente deseado.

El segundo movimiento, totalmente contrastante, es muy ritmico. Los dieciseisavos
son el ritmo que impera y al definir el tempo como un: presto energico, el mayor
trabajo recae sobre la articulacién que debe ser agil y muy ligera mientras que la
columna de aire debe ser constante.

El movimiento tiene forma de Rondo, en donde todas las secciones A se caracterizan
por el cambio constante de compads. Es importante no perder nunca el tiempo fuerte,
pues de ser asi, la obra puede volverse una interminable linea de notas sin orden
definido ni jerarquia.

En las secciones denominadas B o C, encontramos reguladores dinamicos, contrario a
las establecidas como A donde Gnicamente se tiene al inicio marcas como piano o forte
que no varian. Asi que es importante seguir estas indicaciones pues son ellas las que
dan sentido a las frases
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ANEXO
NOTAS PARA PROGRAMA DE MANO.

Concierto en Re menor para flauta y cuerdas
Carl Philipp Emanuel Bach (1714 -1788)

De naturaleza emprendedora, Carl Philipp Emanuel Bach, segundo hijo del primer
matrimonio de Johann Sebastian Bach, fue una de las figuras mas influyentes y
populares en la Alemania protestante durante la segunda mitad del sigo XVIIL.

Recibi6 de su padre la educacién musical y, al igual que su hermano Friedman, estudi6
Leyes en la Universidad de Leipzig.

Su vida dio un giro cuando en 1740 se convirtié en el acompafiante del rey de Prusia,
quien era un virtuoso ejecutante de la flauta, Federico “El Grande”.

Durante su estancia en la corte, Carl Philipp convivié con renombrados musicos de la
época, entre ellos destaca el célebre maestro, constructor, compositor y flautista
Johann Joachim Quantz, maestro del monarca.

Tras la Guerra de los 7 afios, debido a los gastos que ella representd, el apoyo a las
artes se vio disminuido. Esto, aunado a una dificil relacion que Carl Philipp sostenia
con Federico, lo llevaron a abandonar su puesto.

Es asi como Bach se convierte en maestro de capilla y director musical en Hamburgo
en marzo de 1768, precediendo a Georg Philippe Telemann. Plaza que ocup6 hasta su
muerte en 1788.

El hijo de Bach fue uno de los compositores representativos del Empfindsamer Stil
(estilo expresivo), surgido en Alemania, ponia de relieve contrastes emocionales y
anticipé rasgos representativos del estilo clasico. Su trabajo es clave para entender el
desarrollo de las formas musicales clasicas, fue uno de los principales innovadores de
la forma-sonata.

La musica de Carl Philipp es también muestra del estilo galante, sucesor del barroco.
Este estilo buscaba comunicar a través de la sencillez y la elegancia.

Contrario al barroco, el galante se caracteriza por su tratamiento regular y lirico de la
melodia y acompafiamiento ligero, asi como pequefias frases que iban de los dos a los
cuatro compases. Dentro de estas composiciones, el bajo pierde todo vestigio de
conduccion e independencia contrapuntistica.

El concierto en Re menor de para flauta y cuerdas, escrito hacia finales de la década de
1740, refleja su caracter atormentado y apasionado. El andante cargado de
sensibilidad prerromantica, es el movimiento central entre dos allegros
magnificamente articulados y contrastantes, incisivos, agiles y elegantes.
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Syrinx para flauta sola
Claude Debussy (1862- 1918)

Nacido en St Germain-en-Laye el 22 Agosto de 1862 Claude Debussy fue una de las
figuras mas importantes dentro del impresionismo francés a finales del siglo XIX y
principios del XX. Sus innovaciones armonicas abrieron el camino a las nuevas
tendencias.

Considerando que el Impresionismo fue un movimiento pictérico, entonces hablar de
“musica impresionista” puede resultar inexacto. El color representa un factor vago e
impreciso cuando lo que pretendemos definir es una caracteristica sonora.

En lo que si se puede encontrar coincidencias es en la finalidad estética perseguida
por uno y otro arte.

El Impresionismo se basa en la alusion y el sobreentendido, y en cierto sentido, es la
antitesis de las expresiones profundas, vigorosas y rectilineas de los romanticos.

La musica impresionista no trata de expresar emociones profundas ni de contar una
historia, sino de evocar un clima, un sentimiento fugaz, una atmésfera, con la ayuda de
titulos sugerentes y ocasionales reminiscencias de sonidos naturales, ritmos de
danzas o trozos de melodia.

Un rasgo comun a todos los compositores impresionistas es un esteticismo a ultranza
por el cual la obra de arte es considerada un fin en s{ misma.

La orquestacion impresionista es colorista y esta basada en los timbres. Se buscan
sonoridades distintas. Los sonidos, al igual que los colores en la pintura, se utilizan de
forma auténoma y libre.

El tiempo carece a menudo de finalidad, de direccién, parece que se detiene para
poder captar una vision creando una atmésfera.

Syrinx, cuyo titulo original era La flauta de Pan es una obra imprescindible en el
repertorio de todo flautista por dos razones principales:

Se trata de la primera pieza importante en el siglo XX escrita para flauta sola desde la
Sonata para flauta sola en La menor, de Carl Philipp Emanuel Bach, compuesta 150
afios antes (1736).

La segunda razon es que estamos ante la primera obra de flauta sola escrita para la
flauta Boehm, perfeccionada en 1847.

La flauta de Pan fue escrita para ser interpretada en la primer escena del tercer acto

de la obra de teatro titulada Psyché de Gabriel Mourey, con quien Debussy sostenia
una estrecha amistad.
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El titulo de Syrinx, remite al mito relatado por el poeta Ovidio en su libro
Metamorfosis. La historia nos cuenta la leyenda de Syrinx, ninfa del bosque, quien es
perseguida por el Dios Pan, deidad de bosques y pastores. Para salvar a la ninfa del
dios, sus hermanas la convierten en un arbusto de cafias de pantano de la que brota
una dulce musica. Pan, al escuchar como el viento produce el sonido a través de las
cafias, corta varias de ellas de diferentes longitudes y construye su flauta, que le
acompanara y distinguira de ahi en adelante.

El relato de Syrinx y Pan poco tiene que ver con la escena para la que fue escrita la
obra. En ella, dos ninfas, una oréade y una nayade discuten acerca del encanto de Pan
y su musica. La nayade, dudosa de las intenciones del dios, relata su lucha interna,
pues conoce la mala reputaciéon de Pan pero al mismo tiempo, al escuchar su flauta
comienza a compartir el sentir de su compafiera, la oréade, y poco a poco se deja
llevar.

La obra fue estrenada por Louis Fleury, reconocido flautista alumno de Paul Taffanel.
Sin embargo, Fleury nunca trabajé directamente con el compositor. En cambio, quien
si colabor¢ directamente con Debussy fue el célebre flautista Marcel Moyse, a su cargo
estuvieron las revisiones pertinentes para la primera edicién de la obra.

Syrinx es una obra que trasciende al tiempo, y se instala como una obra basica en el
repertorio de la flauta.
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Toccata para flauta y guitarra
Eduardo Angulo (1954 -)

Con la Revolucion, en México, el Nacionalismo cobr6 fuerza. Los mexicanos se
volcaron sobre si mismos y se esforzaron por crear ideas y expresiones culturales
propias.

Se dio entonces una explosion de creatividad y originalidad; apareciendo corrientes
como el muralismo en la pintura con grandes exponentes como José Clemente Orozco,
Diego Rivera o David Alfaro Siqueiros; la musica nacionalista con artistas como
Manuel M. Ponce, Carlos Chavez, José Pablo Moncayo o Silvestre Revueltas; en la
literatura, Martin Luis Guzman y Mariano Azuela aportaron la novela revolucionaria y
en la gran pantalla se alcanzé la época de Oro del cine mexicano lo que convirti6 a la
produccién cinematografica mexicana en la mas poderosa de los paises de habla
hispana.

Herederos de una cultura tan rica, hoy en dia los mexicanos, con una firme identidad
colectiva, nos enfrentamos a la globalizacién y el multiculturalismo que el siglo XXI
supone.

La producciéon musical en México hoy, es vasta. Dentro de los compositores mas
activos y reconocidos se encuentra Eduardo Angulo.

Estudié violin y composiciéon en México y Holanda. Su obra es conocida alrededor del
mundo. Eduardo Angulo alterna el quehacer como compositor con su actividad
concertistica. su obra incluye musica sinfénica, de cAmara y coral, asi como conciertos
para piana, arpa, clavecin, viola, guitarra, flauta, etc. Casi todo escrito por encargo de
diferentes solistas, agrupaciones y casas editoras.

La toccata, proveniente del italiano “toccare” que significa tocar, fue pensada en
principio como una obra para mostrar la destreza y agilidad del ejecutante.

Dedicada a Andrés Liceaga, la Toccata de Eduardo Angulo no pierde el objetivo de
demostrar a un intérprete virtuoso. Fiel al estilo de su compositor, nos remite a un
ambiente casi magico, captura al oyente y lo lleva de la mano de una manera muy
clara, a través del intrincado didlogo que sostienen la flauta y la guitarra.

En ella, se puede percibir a ambos instrumentos en el mismo nivel de importancia,
alternando episodios calmados y casi tiernos con explosivos momentos llenos de

intensidad.

Es sin duda una obra que rapidamente ha tomado un lugar sobresaliente dentro del
vasto repertorio para este ensamble tan favorecido por multiples compositores.
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Sonata op. 43 para flauta y piano
Lowell Liebermann (1961 -)

Al hablar de la historia de los Estados Unidos de Norteamérica existe una palabra
clave: diversidad; y es que la actual sociedad norteamericana es resultado de la mezcla
de distintas y muy ricas culturas.

E.U. es un pais que no se apega a una sola corriente por mucho tiempo, es una
sociedad en constante evolucidn.

Haciendo gala de una increible capacidad de adaptacién, nuestro vecino del norte
toma cada elemento nuevo que llega a su cultura y lo adapta a su estilo, de alguna
manera siempre encuentra lugar para incorporar cada nuevo detalle y aduefiarse de
éste.

Haciendo gala de esta herencia cultural, Lowell Liebermann, compositor, pianista y
director de orquesta Neoyorquino a quien el New York Times describe como “Tan
tradicional como innovador”, ha ganado tal fama que se ha convertido en uno de los
mas demandados musicos de la actualidad.

Compositor prolifico, las composiciones del maestro Liebermann van desde la musica
de camara hasta la épera.

En el campo de la flauta, el famoso flautista Sir James Galway, ha encargado al
compositor tres trabajos: el Concierto para Flauta y Orquesta” el “Concierto para
Flauta, Arpa y orquesta” y el “Trio no.1 para Flauta, Cello y Piano”

El estreno del concierto para flauta y el doble, ambos llevados a cabo por Galway,
tuvieron lugar en 1922 con la Sinfonica de San Luis y la Orquesta de Minnesota en
1995 respectivamente. Ese mismo afio, Sir Galway present6 con la Orquesta de la
Opera Metropolitana el concierto para flauta en el Carnegie Hall. Estas dos obras, mas
el concierto para Piccolo y Orquesta, fueron grabados por el flautista bajo la direccién
del propio compositor.

La Sonata op.23 de Lowell Liebermann se ha colocado rapidamente entre las obras
basicas del repertorio de la flauta.

Compuesta en 1987, a la edad de 26 afios, fue encargada por el Festival de Spoletto, en
Carolina del Sur. Esta dedicada a la flautista Paula Robinson y estd formada por dos
movimientos y una duracién de 13’ 30”

La premier, a cargo de la misma Paula Robinson y el pianista Jean-Yves Thibaudet, fue
un éxito total, algunas de las criticas sefialaron a la obra como “artesanalmente

realizada” “un gozo para los intérpretes” y “una demostracion de fuerza”.

Esta sonata es un excelente ejemplo de la preferencia de Liebermann por la forma
clasica. Ambos movimientos estan escritos en un formato por demas tradicional.
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