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INTRODUCCION

El recital final de un estudiante para obtener la licenciatura como instrumentista, cualquiera que
sea la especialidad del intérprete, es la culminacién de sus estudios; un paso importante que tiene
que ser dado no solamente para mostrar lo que ahora el estudiante es capaz de tocar, sino como
las capacidades técnicas e interpretativas aunadas al conocimiento adquirido a través de los afios,
dan como producto final un entendimiento global. Cualquiera que sea la época en la que se
escribieron las piezas del programa, éstas deben ser interpretadas de manera correcta, apegandose
a lo que en el momento de haber sido compuestas las obras se deseaba.

La misica nos transporta en el tiempo, es como un boleto que abre las puertas a una época
que a pesar de haber sido distinta lleva consigo las emociones y la sensibilidad humana. Estas
siempre seran las mismas: la rabia, el amor, la alegria, el odio y todas las otras pasiones, no
tienen fecha. Es la forma y la técnica empleada lo que hace que cada uno comunique sus
sentimientos de manera distinta, todos buscando un mismo fin.

Asi como las artes difieren entre ellas por los recursos que utilizan, también los periodos se
diferencian entre ellos por ia misma razén. Uno puede saber a que periodo pertenece una obra
dependiendo el manejo y la existencia o no de ciertos elementos. En la musica sucede lo mismo,
es por eso que me parece de gran importancia que un recital de titulacion presente misica de

diferentes periodos que permite que se muestren, tanto las capacidades interpretativas del misico
en relacion a distintos periodos, como la manera en que ia misica y el mismo instrumento fueron
adaptindose a la estética de la época.

Este programa fue estructurado de esta forma porque, ademas de que todas estas piezas
“son importantes dentro del repertorio de la flauta, cada una de ellas pertenece a un periodo

. distinto. Por otro lado, estas cuatro piezas han dejado una huella particularmente significativa en
mis estudios, han sido fundamentales en mi formacién. Cada una de ellas tiene retos totalmente
distintos a nivel técnico, estilistico e interpretativo.



Sonata en la menor para flauta sola de
Carl Philipp Emanuel Bach

Aspectos historicos

Carl Philipp Emanuel Bach nace el 8 de marzo de 1714 en Weimar Alemania, y muere el 14 de
diciembre de 1778 en Hamburgo. Hijo de Johann Sebastian Bach y su primera esposa Maria
Barbara, es €l mas prolifico de los hijos de Bach. Tuvo puestos de gran influencia en Berlin y
Hamburgo, fue muy reconocido como clavecinista, como teérico y es el principal representante
del estilo denominado Empfi ndsamkeir. El estilo Empfindsamkeit del norte de Alemania, es un
estilo que se define como estilo expresivo, de sentimentalismo o sensibilidad extrema, donde el
discurso musical es caprichoso, lleno de modulaciones sorpresivas, contrastes dindmicos y un
discurso musical estrechamente ligado al discurso hablado.

Procedente de una familia de musicos, C.PH.E. Bach tuvo como padrino a Georg Philipp

Telemann y como maestro de misica a su padre Johann Sebastian.
Ademas del clavecin, no existe evidencia alguna de que hubiera estudiado de manera formal
algin otro instrumento. Recibié una educacion muy amplia la cual incluye, ademés de su
formacién musical, los siete afios que pasd estudiando leyes y su clara habilidad en el ambito
literario que se hace tangible en su Versuch tiber die wahre Art das Clavier zu spielen (Ensayo
sobre el verdadero arte de tocar los instrumentos de teclado). En 1731 ingresa a la Universidad de
Leipzig para estudiar leyes gracias al apoyo de su padre, quien procurd dar a sus hijos la
educacién que él mismo hubiera deseado. En el afio de 1733 es rechazado en una audicién para
ser organista en Naumburec, tras lo cual decide mudarse en septiembre de 1734 a la Universidad
de Frankfurt, ciudad en donde permanece hasta el afio de 1738. Alli se mantiene de dar clases de
clavecin, dirige con01ertos publicos y compone para festividades eclesiasticas o por encargo de la
realeza. .

En 1734 Emanuel ha compuesto ya cinco sonatas para clavecin, siete trios, una suite para
clavecin, dos conciertos para clavicordio y seis sonatinas para clavecin. En 1738 afiade
aproximadamente una docena de obras instrumentales a su lista.

Ese mismo afio (1738) toma una decisién que marcaria su vida; acepta la oportunidad de
ir como guia y acompafiante del hijo del embajador Ruso en Dressden. Esta oferta fue un encargo
del principe heredero y futuro.emperador de Prusia, Federico II, quien llegaria a ser su empleador.

En el afio de la coronacién de Federico, Emanuel comenzo a trabajar oficialmente como
su empleado, ocupando el puesto de clavecinista. Su salario era el mas bajo de todos los misicos.
En su autobiografia escribe orgullosamente que en 1740 tuvo el honor de acompafiar al clavecin
€l primer solo de flauta de Federico, en el palacio de Charlotenburgo. Sus funciones, ademas de
la de acompafiante, consistian en componer, transcribir, hacer arreglos y fungir como maestro de
capilla. E1 maestro de capilla estaba a cargo de escoger la musica para toda ocasion oficial, dirigir
a los musicos de la orquesta, componer obras ad hoc, etc.

Dentro de las obras que dedic6 a Federico el Grande se encuentran las Sonatas de Prusia
compuestas €n 1743, Durante los afios que paso en la corte de Berlin, compuso también algunas
4



de sus obras mas destacadas como sus piezas para teclado solo W48, W49 (H24-9 y H30-34, 36),
las Sonatas Wiirttemberg vy algunas de las “piezas muestra™ publicadas en la primera parte de su
ensayo en el afio de 1753.

Emanuel trabajo para Federico el Grande cerca de treinta afios, hasta el fin de la Guerra de
los Siete Afios, ¢poca en la que el apoyo a las artes disminuy6 debido a la dificultad econémica
que los gastos de guerra generaban. Esta situacion aunada a la dificil relacion que sostenia con el
rey, el cual nunca comprendi6 el verdadero valor de C.PH.E. Bach, ocasiond que renunciara. Su
mente independiente retaba y ofendia al monarca, que estaba acostumbrado a la obediencia en
ambitos civiles, politicos y artisticos.

La muerte de Telemann en 1767, su padrino, abre una puerta en la carrera de C. PH.

Emanuel; quizé por recomendacion del mismo Telemann, C. PH. Emanuel, con 54 afios de edad,
ocupa el puesto antes perteneciente a Telemann, quedando como maestro de capilla del coro y
director musical de Hamburgo en marzo de 1768. La vida en Hamburgo a diferencia de 1a de la
corte, era mucho mas libre e informal, alegre, llena de ocupaciones y regida por la influencia de
empresas comerciales; esto significé un cambio bien recibido por parte de Emanuel. A pesar de
que su salario como canoénigo del Johanneum era bajo, pudo vivir con cierta tranquilidad
econdmica pues compensaba sus ingresos a través de la venta de las colecciones de sus
composiciones por suscripcion. Esto represento para su obra el éxito comercial.
' De mayor importancia dentro de sus creaciones de esta época se encuentran las seis
colecciones de sonatas para teclado, rondos y fantasias fur Kenner und Liebhaber (W55-9, 61),
diez sinfonias (W-182-3;H657-66), doce concierios para teclado(W41-7, H410, 469-79), seis
sonatas para clave, violin y violonchelo (W89, H531-4) y tres cuartetos para flauta, viola y clave
obligado (W93-95, H537-9).

Emanuel murié de un agudo dolor en el pecho. En 1795 cuando Haydn, regresando de
Viena via Hamburgo, pasé a la casa de los Bach con la esperanza de conocer a Emanuel,
encontré tnicamente a su hija. La mayor parte de la coleccion de Péichau, junto con otras
. colecciones de Berlin ricas en autdgrafos y manuscritos de las obras de Emanuel, se encuentran
~ahora en las dos secciones de la Biblioteca del Estado en Berlin.

Su creacién comprende alrededor de 866 obras, las cuales incluyen tratados, piezas para
teclado, conciertos, sonatas y sonatinas, misica de camara con acompafiamiento obligado de
clavecin asi como distintos ensambles de camara, sonatas para cuerdas y alientos, trio sonatas,
sinfonias, obras para voz sola y obras corales. Alrededor de 114 de las composiciones de C.PH.E.
Bach incluyen la flauta transversa. Algunas de ellas son: tres cuartetos para flauta, viola y clave
obligado (W93-95, H537-9), 12 sonatas para flauta y bajo continuo (Wql123-133), sonatas para
flauta y clave (Wq 85-87) .La sonata para flauta sola en la menor (W 132), pertenece al estilo
Empfindsamkeit, es su \inica obra para flauta sola y fue escrita en el afio de 1763 en Berlin.



Analisis ‘

Primer movimiento
Poco Adagio

Un solo instrumento puede ser magico cuando la musica nos lo permite. A pesar de ser ésta una
Sonata para flauta sola, desde los primeros compases podemos notar la presencia de dos voces;
cada una de ellas jugando un papel distinto durante la pieza. Los temas, claramente diferenciados
en caracter, reflejan diversas emociones y estados de animo. Las distintas veces que se presenta el
tema sin repetirse de manera idéntica nos da la idea de continuidad; a pesar de representar a los
mismos personajes, €stos siempre estdn en movimiento, encontrdndose con sorpresas y
situaciones no previstas para llegar finalmente a una conclusion.

La indicacion de fempo es Poco adagio, o cual nos dice que no debe de ser muy lento. El compas
3/8 denota ademas un tempo mas rapido. Esto, junto con las ligaduras de articulacién nos da la
idea de que més que pensarlo en tres, se debe pensar en uno.

El registro abarca desde un re indice 5 hasta un fa sostenido indice 7, que es para la flauta
de la época un registro muy amplio. Carl Philipp Emanuel escribe indicaciones de dinamica con
un rango que va desde un pp hasta un f. Esto significa dindmicas extremas para esta época y un
cambio muy significativo en la notacidn; pocas obras hasta entonces especifican de este modo la
dinamica, |

Esta sonata esta construida en tres partes principales; la primera del inicio al compéas 37
con la cadencia a do mayor, la segunda de la anacrusa de 37 al compas 69 estandp en mi mayor, y
la conclusion o tercera parte que va de la reexposicion del tema hasta el compés 94.

Al principio la linea de bajo, formada por las notas graves con acentos cortos, va
marcando fuerte y contundentemente el primer tiempo de cada compas. El bajo, fundamental para
el desarrollo del movimiento, lleva el movimiento armonico de la pieza. En contraste con el bajo,
la melodia con notas ligadas y apoyaturas, da la sensacion de ser un lamento.

Esto sucede dentro de los primeros ocho compases del movimiento.

o0

En el compas 9 comienza una parte mas narrativa en do mayor, tonalidad que C.PH.E.
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Bach utiliza en secciones de caracter mas placido. La seccién concluye en el compas 14, con un
final de tresillos propio del estilo galante y una cadencia a do mayor.
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Un cambio abrupto a re menor marca el inicio de compas 15 en donde vuelve a la idea del
principio, ahora con movimiento invertido que da la sensacién de querer subyugar a la melodia.
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Esta idea continiia pero cada vez con un didlogo més cerrado que sube de intensidad y al
llegar ‘al segundo tiempo del compas 24 comienza lo que pareciera una discusién. La armonia
aqui, compases 25 y 26, se vuelve mas compleja, el bajo se mueve cromaticamente mas exaltado

~haciendo grandes saltos de sépfima hacia la voz supernior que constantemente esta usando

apoyaturas. Las disonancias empleadas le afiaden tensidn a lo que esta ocurriendo; los cambios de
registro traen consigo la sensacion de inestabilidad y cuando por fin parece haber llegado a una
zona més estable, marcada por una cadencia galante en el compés 29, C.PH.E. Bach la rompe
abruptamente para volver a presentar el tema que modula a sol menor.
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Para llegar aqui, la forma en que maneja el bajo es determinante en generar el impulso
musical y en hacernos llegar a este punto aparentemente conclusivo. Del compas 24 al 29 ¢l bajo
describe de manera salteada una escala cromatica ascendente que va desde un mi indice 5 hasta
un do indice 6, sin pasar por el /a sostenido.



A lo largo del movimiento el tema reinicia varias veces, pero siempre lo interrumpe de
manera inesperada.

En el compas 30 se vuelve a presentar el tema, lo cual le da unidad al movimiento. Ahora
se encuentra en otra tonalidad (do mernor).

—_— % N & > /%_x\ 2
; — - g‘l ![ i — %ﬁz}
Fr

La voz del bajo ahora, en lugar de bajar una tercera, asciende medio tono y la
presentacién del tema no logra completarse. En el compas 34 nos sorprende con un silencio en
donde originalmente no lo habia, los dos compases siguientes aumenta la tensién usando
apoyaturas y una séptima retardada, dando como resultado un estado de ansiedad que sera
calmado al hacer, en el compds 37, una cadencia a do mayor.
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En el compas 38 un nuevo tema, con grandes saltos, contrastes dindmicos y una ritmica
muy fuerte, comienza. La armonia nos mantiene en un estado de tensidn ya que de estar en re
menor (compases 38-41) pasa a mi mayor, quinto grado de la tonalidad original.
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El tema, originalmente de ocho compases, lo volvemos a encontrar ahora en el compdas 50
pero en mi menor nuevamente incompleto encadenandose en el compds 56 a una progresion de
terceras ascendentes que llega a un re sostenido, sensible de mi, que resolvera haciendo cadencia
a mi menor en el compas 61.
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A partir de la anacrusa del compas 61 al 62 tenemos una parte sumamente expresiva de
afecto un tanto nostilgico con apoyaturas largas y arpeglos en segunda inversion ligados.
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En el compas 64 el ritmo cambia volviéndose mas fuerte y mostrando una vez mds saltos
amplios de hasta una décima para llegar en €l compés 65 a una cadencia evitada en la dominante.
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, La reexposicion aparece en el compas 70. A pesar de ser casi idéntica a la original, una
'vez mas encontramos una variante: el compas 75 correspondiente al 6 del tema original, se
encuentra modificado y nos presenta varias veces repetido el modelo de la doble apoyatura, como
ornamento a la apoyatura simple originalmente usada en el compas 4, ahora en los compases 76 y
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Este mismo modelo también se presenta todas las veces que aparece ¢l tema. Tanto ia
apoyatura como la doble apoyatura son importantes dentro del discurso melédico ya que nos
ayudan a darle mas expresividad.

Ahora el bajo se encarga de decirmos que el fin se acerca. Del compas 79 al primer
dieciseisavo del 84, el bajo describe de manera figurada una escala cromatica descendente que va
desde un do indice 6 hasta un re indice 5.



Esta 1ltima nota es importante ya que es la dominante que busca resolver a la fénica, la
cual en este caso es la menor, tonalidad que ademas de ser en la que se encuentra escrito este
movimiento, es la tonalidad de toda la sonata.

Realmente el fin debiera de llegar en el compds 87, pero rompe la cadencia con un sexto grado y
como recordando la amargura del comienzo, reaparecen los pnmeros cuatro compases del tema.

Y asi, después de un stlencio que dura todo el compés 91, un quinto grado en lanota mi,
resuelve a la tonica llegando asi al tan esperado final.

Segundo Movimiento
Allegro

En esta Sonata, el segundo movimiento es un allegro en compas de 2/4; al igual que el primer
movimiento, la tonalidad es /a menor. Abarca un registro desde un re indice 5, nota mas grave de
la flauta barroca, hasta un fa indice 7, nota muy dificil de obtener en este instrumento.

El manejo armonico que C. PH. E. Bach emplea afecta notablemente el caracter de la
pieza ya que los cambios de mayor a menor de las tonalidades nos remiten a distintos estados de
animo. Por lo general, los motivos presentados tienden a repetirse dos veces antes de
desarrollarse. Usa también secuencias de arpegios con terceras ascendentes y un ritmo estable y
simétrico con pocos elementos muy bien explotados.
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. Este segundo movimiento esta dividido en tres partes A B A’ en donde, a su vez, cada una
de estas secciones se subdivide en “a” y b"”’siendo la ultima parte de la “b’”, una especie de coda
local de cada seccion que retine elementos tanto de “a”” como de “b"”.

El tema principal de la parte A se presenta en forma completa solamente al inicio, en los
compases 1-6 y en la reexposicion del 95-100. Sin embargo, existen otros momentos a lo largo de
este movimiento en que aparece ¢l tema ya sea modificado o incompleto. Tal es el caso de los
compases 41-44, donde el tema, a pesar de tener gran similitud con el original, tiene una
intencion diferente; tiene algunos cambios y esta en una tonalidad distinta. También aparece en
los compases 65-72 en donde ademas de estar ampliado, esta en la dominante de la tonalidad
original.

La parte A, dividida en “a’” de los compases 1 al 20 y en “b"” que va del compés 21 al 40.
Es en la primera parte de “a” donde se encuentra el tema principal que como ya dijimos va de los
compases | al 6.

32
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El primer compas y medio, de caracter contundente, es un primer planteamiento al que
responde afirmativamente la segunda parte del tema. Esta respuesta afirmativa es un patrén
melédico que va desde la segunda mitad del compas dos hasta el primer tiempo del compés 4,
repitiéndose hasta el primer tiempo del compas 6.

La seccién que va de los compases 7 al 14 funciona como complemento a la primera parte
del tema, tiene una inversion de figuras y grandes saltos que, con un caracter positivo, contrastan
con el resto de la linea melddica que desciende hasta que, en el compas 13, asciende para llegar a
un do. Armdnicamente, podemos notar que esta seccidn es una transicion; al llegar al compés 15
el caracter de la melodia es mas alegre; la tonalidad cambia de la menor a do mayor.
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En el compas 21 comienza la seccion b’. La primera parte dura 8 compases con
secuencias de dieciseisavos que van del compas 21 al 28; encontramos dos frases de 4 compases;
a su vez, cada frase de 4 se organiza en 2 compases con la misma armonia.
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Frase No.1

No. de Compsés Tonalidad Funcién
21-22 Do mayor Dominante
23-24 | Fa mayor Tonica

{
Frase No.2 }
No. de compss Tonalidad | Funcién
25-26 Re mayor ' Dominante
27-28 Sol mayor Tonica

Toda esta parte tiene un caracter alegre y de libertad; el mismo ritmo genera una sensacion de
movimiento que es ayudada por la melodia. La dltima parte de “b” son los ultimos doce
compases antes de llegar a la barra de repeticion, esta parte presenta elementos que fueron
mostrados en un prm01p10 tales como los grandes saltos, empleado incluso las mismas notas (re,
sol, fa, mi).

En el compas 33 se presentan mas saltos que forman dos lineas paralelas de grados conjuntos
ascendentes, éstos contindan con el caracter de jubilo que venia desde el inicio de la letra “b”. La
zona del compéas 33 hasta el 40 concluye con una cadencia que resuelve a do mayor.

La letra A concluye en el compas 40 en la barra de repeticion. A pesar de finalizar con un
caricter alegre, el regreso al principio genera una mas acentuada sensacion de tristeza y afioranza,
la cual quiza se evidencia por el contraste entre el modo mayor del que veniamos con el menor
del inicio del movimiento.

La progresion de sextas que se presenta en los cinco compases ultimos antes de llegar a la
barra de repeticién no es exclusivo de esta seccidn, sino que lo emplea en algunas ocasiones en
las que quiere darle un caracter conclusivo a la frase, tal es el caso de los siguientes compases:

12



Segunda mitad del 72 al primer tiempo del 76 y también en el final, del segundo tiempo del 116 a
la doble barra.

iy
:
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La letra B comienza con un caracter alegre en do mayor, tonalidad en la que finaliza la
seccion anterior; tras haber presentado el tema en el compas 41 con un final distinto, aparece en
el compas 45 el primer motivo del tema original de maneta idéntica regresando la armonia al
modo menor, razén por la cual el caracter se vuelve nuevamente grave y melancolico.

Esta seccion es verdaderamente dramatica. Esto se manifiesta mediante los grandes saltos
de sextas y séptimas junto con los arpegios que conducen hasta la nota mi indice 7 que tiene un
caracter climitico, por primera vez en este movimiento se llega tan alto, sin embargo, es
brevisima pues cae inmediatamente a un motivo que parte de un /a indice 5.

Los siguientes tres compases, del 49 al 51, muestran una secuencia con el siguiente
motivo:

eI ST W s :'—_%J"‘"._ﬂ

En el primer tiempo de cada compas la nota la como pedal es seguida por tres
. dieciseisavos que descienden por grado conjunto y en el segundo tiempo ademas de presentar el
pedal de la, vemos un salto de terceras ascendentes que caen en el siguiente compas nuevamente
a la. Esta secuencia muestra una progresion por segundas en donde la segunda nota junto con la
penultima de cada compas ascienden por grado conjunto hasta bajar una segunda (re-mi, mi-fa,
fa-sol, fa). Encadenado por una escala descendente que va de un /z 6 a un si 5(compas 52), este
mismo motivo se repite, ahora con un caracter més grave, una segunda abajo. El pedal a pesar de
no ser tan evidente, es la nota sol.

Una vez maés la escala descendente que aparecid en el compas 52 se presenta ahora en el
compds 56 llevandonos a un motivo similar a los dos anteriores con la diferencia de que el pedal
es sustituido por una escala descendente formada por el primer tiempo de los compases 57 a 61
que va de un /a 5 a un re sostenido 5, esta ultima nota es muy importante ya que ademas de ser la
nota mas grave que hasta ahora se ha presentado, forma un pedal de dominante y nos genera una
gran tensién armoénica.
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El compas 61 con el re sostenido y el fa sostenido es un compas sumamente importante ya que,
ademas de generarse una sensacion de inquietud al no resolver el fa sostenido, se forma el
arpegio de dominante aumentando la necesidad de llegar a la estabilidad de la ténica que se
prolonga hasta la cadencia del compés 64. La resolucion llega con el regreso al tema, ahora en mi
menor, ¢l cual va del compas 65 al 72, dejando la cadencia abierta para concluir mediante la
progresion de sextas de los compases 72-74 hasta hacer una cadencia a mi en el compas 76.

Es en este punto de la parte B que aparece un segundo tema el cual va de la anacrusa del
compés 77 al compés 84. Es la iinica ocasién en que tanto el patrén ritmico como melddico
experimentan un cambio mas perceptible mostrando a pesar de sus grandes saltos un tema mucho
mas cantado con apoyaturas largas en re menor.

Este tema también se va desarrollando con una secuencia de la menor en el compas 86
que pasa a mi mayor en el compas 88 y regresa a la menor para finalmente concluir, tras una
amplia seccion con el pedal de mi, en el compas 98 con una cadencia al quinto grado y la llegada
al calder6n con la nota mi en funcu’m de dominante.

La reexposicion en el compés 95 indica el comienzo de la parte A’, en ésta si se presentan
de manera completa los seis compases del tema principal. Al igual que en la primera parte,
aparece nuevamente un motivo' de ocho compases que a su vez se subdivide en 4. Estos se
encadenan a un nuevo desarrollo, formado por dieciseisavos en el compas 108 que forman una
cadencia sexto-quinto-primero, la cual concluiré en la llegada al tenute (sic.) y las notas re, fa, sol
sostenido en los compases 113 y 114 que acaban por resolver a /a.

Los ultimos seis compases son como una especie de coda que va del sexto al quinto grado
para finalizar el movimiento, aqui una vez mas se presenta nuestra conclusiva progresién de
sextas y en el penmiltimo compas el fz indice 7, nota mas aguda de todo el movimiento.

' [
I m(h e . — : ﬁ

j*‘ﬁ - @ B

Finalmente un quinto grado, el cual presenta una vez mas un trino sobre so! sostenido, resuelve a
la menor.
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Tercer movimiento
Allegro

El tercer movimiento es un allegro lleno de ternura y empuje a la vez. Esta en compas de 3/8. El
registro que abarca va desde un re indice 5 hasta un mi indice 7. Esta en la tonalidad de la menor;
de manera subjetiva, creo que esta tonalidad nos provoca una sensacién un tanto nostalgica y
melancolica. El patrén ritmico que muestra es muy constante, todo €l movimiento se encuentra
estructurado mediante octavos y dieciseisavos; es la combinacion y la forma de manejar éstos lo
que hace que sean evidentes las diferencias que hay entre temas completamente ritmicos y otros
melodicos con un caracter mas cantabile.

Al igual que en los dos movimientos anteriores, este movimiento maneja el discurso
hablado propio del Empfindsamkeit y nuevamente nos presenta el dialogo entre dos voces.

Entre los recursos de los que hace uso C.PH.E. Bach, estan el de presentar por primera
vez un motivo e inmediatamente repetirlo de manera casi idéntica variando dnicamente el final;
esto nos da como resultado frases simétricas que comunmente vuelve a presentar en algin
momento del desarrollo del movimiento. Lo que provoca esta repeticion de motivos en el
discurso musical es enfatizar lo que se esta diciendo. Las modificaciones que se aprecian en estos
motivds son: el cambio de tonalidad y el aumento o supresién de ciertas notas sobre algunos de
los compases que se presentaron con el motivo original. Al analizar estas variantes, distinguimos
que llevan una intencién determinada, ya que cada una de las repeticiones nos produce una
impresién diferente. Otro recurso es el de presentar una nota repetida a manera de pedal, con lo
cual se va incrementando més y més la tension para resolverla en la frase siguiente. El empleo de
grupos de dieciseisavos continuos en zonas a las que se quiere dar un caracter mas jovial y
dindmico, y los octavos con ligadura en los pasajes mas tiernos y sutiles es otro de los elementos
‘que es importante mencionar.
| La estructura de este movimiento es A B A’, donde A’ nos sirve para recapitular lo
sucedido tanto en A como en B. En contraste con los dos primeros movimientos, este 1iltimo se
diferencia armdnicamente en que en la parte B se establece como tonalidad predominante do
mayor, relativo mayor de la menor.

El tema principal lo encontramos varias veces durante el movimiento:




La letra A abarca del compas lal 28 y es la primera vez que se presenta el tema, en la
reexposicién (compases 102 -129) aparece por ultima vez. Estos son los tinicos dos lugares en
los que se encuentra el tema en su totalidad. De los compases 29-32 en la letra A asi como del 53-
56 hace alusion al tema.

El movimiento comienza con tres notas separadas formando un arpegio ascendente de /a
menor seguido por un grupo de notas ligadas a manera de respuesta.
Podemos notar que dentro de los primeros cuatro compases se maneja un dialogo entre lo que
serian dos voces; esto sucede cada dos compases.

En los siguientes ocho compases distinguimos una vez més dos voces. Existe ahora una
clara diferencia entre 1o que seria la melodia y el bajo; la nota aguda y las ligadas constituyen la
melodia y las separadas y graves el bajo. Es importante mencionar que el bajo de estos ocho
compases desciende en cada compas por grado conjunto comenzando en el compas 5 con un /g
indice 5 y llegando al compas 9 a un re.
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Del compés 13 al 20 nos encontramos por primera vez con un patrén ritmico-melddico
también de mucha 1mportar101a ya que se presenta tres veces mas durante el desarrollo del
movimiento.

!

En el primer tiempo de los primeros dos compases de este patrén encontramos un salto de
sexta, €l cual da la impresién de ser un suspiro o una pregunta a la cual la otra voz, que se
encuentra con una nota pedal sobre so! en el primer caso y sobre fa en el segundo, responde
firmemente. El cardcter determinante se acentla mas al mostrar en el compas 15 y 19
respectivamente un arpegio de re y do en primera inversion que de cierta forma alude al arpegio
mostrado al inicio del tema.

Las indicaciones dinimicas que se encuentran escritas ayudan a favorecer la situacién de
pregunta respuesta que se presenta nuevamente en los compases 21-28. Ahora, a diferencia del
comienzo, son los dos dieciseisavos con octavo la figura que nos da la sensacion de respuesta.
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La figura antes mencionada va acompafiada de un forte y la figura que representa la
pregunta tiene una indicacion de piano. Otro elemento que nos hace percibir la figura de los
compases 21 y 23 como pregunta es el salto ascendente inicial de sexfa menor y su resolucién
ligada hacia el grado conjunto descendente.

En los tltimos cuatro compases de esta secciéon encontramos que la parte firme del
dialogo presenta una oracién mas larga de lo comin con lo cual pareciera mostrar un argumento
contundente en el dialogo. El caracter firme de estos Gltimos compases se pone de manifiesto al
tener una estructura de seis dieciseisavos por compas que ademas inician con un arpegio ligado y
ascendente de /a en primera inversién que funcionando como impulsor nos ayuda a llegar a un re
indice 7 el cual al ser la nota mas alta hasta el momento nos reitera el caracter climatico de la
frase. Las tres wltimas notas del compas 25 al presentar un bordado ascendente y ser articuladas,
hacen que la llegada al re tenga mucho mas énfasis.
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Después de haber llegado a este punto de tensidn, la linea se suaviza ya que desciende
. nuevamente con notas ligadas para llevarnos a un trino sobre sol, el cual, resolviendo a fa, tiene
la intencién de llegar a mi. Sorpresivamente, en lugar de la nota esperada, el autor coloca un
silencio lo cual provoca en el escucha mucha mas inquietud. Esta se ve resuelta al presentarse en
el compas 29 una vez mas la cabeza del tema de ahora en mi menor.

PN e

Las relaciones arménicas que se presentan en esta pieza, a pesar de parecer lejanas, tienen
una sencillez y una légica sorprendente al momento de analizarlas. Mi mayor vendria siendo la
dominante (quinto grado) de la menor. La siguiente vez que se presenta la cabeza del tema, seria
de esperarse que estuviera en mi mayor, ya que la l6gica del incremento de tension nos llevaria a
un grado con caricter de dominante. Inesperadamente vemos que i se presenta en modo menor.
Esta tonicalizacion que comienza con la cabeza del tema, tiene la finalidad de darle continuidad
tanto ritmica como melddica al desarrollo mieniras que conserva el caracter inicial del
movimiento. Mi, a pesar de estar en modo menor, sirve para extender ¢l dominio de la menor.
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Los siguientes compases antes de la barra de repeticion, del 33-52, presentan un contraste
entre cuatro compases de una melodia en piano mas desarrollada y emotiva la cual, al llegar hasta
un m: indice 7, se ve abruptamente interrumpida por un silencio de octavo seguido por una jovial
cadena de dieciseisavos que sube y baja con saltos y juega combinando notas ligadas con
articuladas. ‘
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Es en el compas 41 que por tercera vez se presenta el didlogo de pregunta-respuesta. El
bajo, enfatizado mediante forte, desciende para llegar a un trino sobre fa (compés47) y da lugar a
la seccién conclusiva de la letra A ahora en mi mayor.

Esta seccion se encuentra estructurada por una nota pedal sobre la nota mi indice 6 y la
otra voz ascendiendo cromaticamente desde un mi 5 hasta un si 5 para llegar a un arpegio que
resuelve con caracter conclusivo a la barra de repeticion llegando a la nota mi. Al estar ahora en
un modo mayor, la repeticién de esta secciéon A adquiere en contraste un caracter mucho mas
nostalgico que en un principio.

Retomando el caracter mas no la tonalidad del final de 1a parte A, comienza la parte B una

vez maés con la cabeza del tema ahora en do mayor, relativo mayor de /a menor. Son solamente
los primeros cuatro compases’ los que se presentan en esta tonalidad, pero, en lugar de
continuarlos, el autor decide mostrar una vez mas el inicio del tema en la tonalidad original. Al
hacer esto es como si algo hermoso que sucedié alguna vez se recordara con afioranza.
La seccién media, de los compases 61-101, es la parte mis emotiva del movimiento. Muestra
tanto el didlogo entre las dos voces como el cambio de temperamento que va desde el juego y la
alegria hasta la nostalgia. Después de pasar por diversos elementos que nos remiten a la pregunta
y respuesta y las frases melddicas, nos presenta el patron ritmico ya antes visto en la seccion A
(compases 13 al 20), finalizando la frase mediante dos grandes salios descendentes de novena.
Estos, son contestados por un arpegio de do mayor en primera inversion el cual, al llegar a su
parte més alta, es interrumpido sin més por un silencio de todo un compas.
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Es la segunda vez en toda la sonata que una pausa tan larga se presenta, la tension es muy grande
y prepara el terreno para decir algo que definitivamente debe de ser escuchado.

Ocho compases llenos de determinacion son los que le siguen a este expresivo silencio. El
elemento que determina la fuerza en esta progresidén por segundas (compases 94-98)es el gran
salto de décima que existe entre el bajo y la melodia, que responde con escalas descendentes de
un fa 5 a un do 6 en el bajo y en las notas superiores un /a 6 que llega un mi 7. Esta progresion es
concluida por un arpegio que resuelve a do.

1.8 a 5 - 49 g_\\i 2 e T aF
— ’_}»F:&Efﬁ'mﬂ— free ﬁ—ﬁ&

+— P o ] -

I [

- g T

huall” J . [+’

__._1__'_1, .5_;;?\(‘ 00 i
e el— B e e ﬁj—_b
Sl e ey
-’—-—-— R ‘-—il — 1 {

La reexposicion o A’ comienza en el compas 102 y sus primeros 28 compases se
presentan de manera casi idéntica a los de la seccion A.
Recapitulando, del compéas 130-137 se presenta el mismo dibujo melddico que en la
seccion B se habia presentado en los compases 70-77. Y es de la anacrusa del compés 138 al 144
. que por ultima vez se presenta el motivo del compés 13 ampliando ahora sus repeticion hasta por
' cuatro veces con lo cual da la sensacion de ya querer llegar al final. La nota pedal de este motivo,
" va descendiendo por grado conjunto de un la hasta un re sostenido, el cual busca ir a mi
(dominante de la). En los ultimos compases de la A" encontramos el motivo conclusivo ya antes
visto en la seccion A.

La diferencia consiste en que ahora el pedal esta sobre la nota la y la otra voz sube,
incrementando asi la intensidad. Un la 5 sube cromaticamente hasta su quinto grado mi 6, €l cual
resuelve mediante una apoyatura de sol sostenido al tan esperado /a, reiterando el final mediante
el salto de octava descendente.
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Consideraciones Personales

Existen dos razones principales por las cuales me interesé este autor. En primer lugar, me parece
de gran importancia para todos los instrumentistas informarse mas sobre la vida y trabajo de Carl
Philipp Emanuel Bach, que no ha sido valorado en su justa medida y fue un excelente
clavecinista y compositor. Una prueba de ello es la autoria del que fue probablemente el tratado
de miisica de teclado mis importante escrito en el s. XVIII “Ensayo sobre el verdadero arte de
tocar los instrumentos de teclado”, en donde se muestra su clara intencién por divulgar sus
conocimientos a Ambitos mas amplios y ayudar a que el resto de los musicos, aunque no fueran
tecladistas, pudieran tener nocioén del lenguaje arménico. En el caso de un instrumento melddico
como la flauta, que generalmente requiere del acompafiamiento de un instrumento de tipo
arménico, es indispensable conocer la armonia para una interpretacién mas profunda.

Por regla general uno tiende a leer e investigar sobre aquellas personas que fueron
destacadas en el instrumento que uno toca, descuidando a aquellos que se dedican a instrumentos
diferentes al nuestro. Lo anterior me parece un gran error, pues a pesar de que un instrumentista
es capaz de montar un recital por si solo, el formar parte de un grupo es algo constante en la vida
de todo musico, ya sea en un ensamble de camara o en una orquesta. Por esta razoén considero
basico preocuparnos por saber, aunque sea de manera general, cémo funcionan otros
instrumentos, principalmente aquellos con los que existe mayor interaccion. Si nuestra intencion
es hacer las cosas lo mejor posible y a la vez lograr un trabajo més profundo en el conjunto, es
necesario saber cuates son las dificultades técnicas y los requerimientos de los instrumentos con
los que vamos a trabajar. De esta manera no s6lo comprendemos la naturaleza: del instrumento,
sino también los posibles escenarios que podemos enfrentar al ser parte de un equipo, la forma en
que el ensamble puede conocerse mejor, adaptarse y lograr el resultado deseado.

La segunda razén que motiva mi interés por C. PH. E. Bach, es que es uno de los
compositores que mas obras tiene para la flauta transversa. Eso se debe en gran medida a que
tuvo contacto cercano con grandes flautistas de la época y a que durante muchos afios estuvo al
servicio de Federico el Grande, Rey de Prusia, que era flautista aficionado. Parte de las
obligaciones de C.P.E. Bach durante este periodo, ademas de acompaiiar al teclado al monarca y
a sus musicos, era componer piezas para flauta con la finalidad de que el rey las interpretara. Es
importante mencionar que durante la misma época en que C.P.E. Bach se encontraba en la corte
de Federico el Grande, otro gran compositor y virtuoso flautista se encontraba al servicio del
monarca: J.J. Quantz. Este personaje era maestro del monarca y, al igual que Bach, componia
piezas para él. El contacto tan cercano y constante que tuvo Bach con el instrumento y misicos
dedicados al él, aunado a su gran talento, dieron como resultado magnificas obras que sin duda
alguna forman parte del repertorio destacado para la flauta transversa.

El tocar la Sonata para Flauta sola de Carl Philipp Emanuel Bach, compuesta en 1763, ha
sido para mi un gran reto ya que no existe forma alguna en que gracias al ensamble con la otra
persona uno tenga una referencia constante del tiempo y la afinacion, ademas es necesario tener
la condicién suficiente para estar tocando de principio a fin sin los acostumbrados espacios para
descansar mientras que el otro ejecutante toca un solo, etc. El hacer musica con alguien mas
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siempre ayuda a enfrentar el momento de la ejecucion en publico, ademas de dar placer trabajar
en conjunto y lograr un buen resultado en equipo.

Aunque la misica de cdmara ha sido mi repertono favorito, fue con esta sonata que
experimenté por primera vez el gusto de tocar yo sola. A pesar de sentirme mucho mas expuesta,
la sensacion de sentir que era solamente mi sonido el que cortaba el silencio fue lo que me hizo
amar la musica para flauta sola; el saber que en ese momento ti y nadie mis es duefio de la
situacion es maravilloso. En cierta medida uno sabe que puede manipular el tiempo a su antojo
sin considerar a nadie mas que la propia obra. La sensacion de libertad que esto genera es
extraordinaria. Por otro lado, saber que te encuentras sola hace que la responsabilidad y la entrega
tengan que ser mayores; todo depende de uno y no se puede culpar a nadie por el resultado
obtenido. Al ser sélo un instrumento el que esta tocando, se corre el peligro de que la musica se
vuelva monotona y que el publico pierda el interés, por lo que el reto es mucho mayor. Capturar
la atencidn de la gente no es algo facil y mucho menos lo es el realmente llegar a transmitir algo
déandole la debida intencion.

En ocasiones, me da la impresion de que las piezas para instrumentos solos abusan del
virtuosismo y convierten la obra en un modo de lucimiento, méas que en algo que tenga valor
musical artistico. Una de las razones por las que me gusta esta Sonata es porque a pesar de ser
flautistica, muestra las capacidades del instrumento de una forma elegante. En los tres
movimientos el autor siempre nos sorprende con soluciones no esperadas, contrastes y la
agradable sensacion de continuidad y movimiento.
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Aspectos Interpretativos

Uno de los aspectos mas importantes en esta Sonata es la armonia; el bajo conduce el ritmo
armonico y delimita el fraseo bajo; por esta razon se debe de analizar primero armonicamente.

Esta escrita a dos voces que interactuan en un didlogo continuo; hay que diferenciar bien
cudles son y dar el caracter que distingue a cada una. Es necesario establecer cual voz tiene
funcién de bajo y cual de melodia. Es recomendable marcarlo en la partitura.

Existe una estrecha relacion entre los tempos de los tres movimientos: la corchea del
primero debe ser igual al cuarto del segundo y al cuarto con puntillo del tercero. Es importante
trabajar en un inicio toda la sonata con metrénomo, pues es probable que podamos
inconscientemente variar el tlempo

Siempre hay que pensar en la acentuacién que debe de llevar el compas y la jerarquia,
tanto de las notas dentro del compas como de los compases en una frase. En los primeros tlempos
es necesario que exista un apoyo agégico alargando la nota.

Hay momentos en los que la acentuacién en lugar de ir compas por compés deba ir cada dos o
tres compases. En algunos casos esto nos lo indican las ligaduras, pero hay que tener especial
cuidado con el fraseo.

La articulacioén es muy importante ya que es la manera en que se va a decir el discurso
musical y de eso depende que sea claro y bien pronunciado. Para C. PH. E. Bach era tan
importante el cantabile como el que la misica “hablara” y fuera expresiva.

Esta musica, enmarcada dentro de la corriente Empfindsamkeit trata de ser muy
expresiva y conmover al oyente; esta perfectamente planeada de acuerdo con las intenciones
emocionales que le quiso dar el autor. Utiliza muchos intervalos grandes para expresar sorpresa o
angustia. Los medios tonos son como lamentos. Las appoggiaturas largas y cortas enfatizan una
armonia bien definida, por eso las resoluciones de las disonancias se deben realizar suavemente
pues lo importante es la disonancia que crean las appoggiaturas.

Los matices son importantisimos. Esta Sonata es una de las primeras en donde el autor
indica claramente qué matiz queria, lo cual es una innovacidén para la época. Hay cambios
extremos de matices en un mismo compas, cosa que no sucedia con toda la miisica anterior por
gjemplo con la de J. S. Bach. También en esta Sonata rompe con la tradicién en cuanto a la forma
de la sonata; hasta entonces no se habia escrito un movimiento lento seguido de dos rapidos.
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Concierto en re mayor op. 283 para flauta y orquesta de
Carl Reinecke

Aspectos historicos

Nacido el 23 de junio de 1829 en la ciudad de Altona, Alemania, Carl Reinecke fue ademas de
célebre compositor, maestro, administrador, excelente pianista y director de orquesta.

Su educacién musical fue impartida casi por completo por parte de su padre J.P. Rudolph
Reinecke (1795-1883) quien a su vez era un respetado teérico musical, autor de varios libros de
texto. A lo largo de su vida Carl Reinecke tuvo diversas vivencias y cargos que hicieron de ¢l el
gran hombre promotor de las artes que fue.

Comenz6 a componer a la edad de siete afios; a los once afios hizo su debut como violinista y a
los doce dio su primera presentacion en publico como pianista. A partir de 1845 Reinecke viajo
por Europa desde Danzig a Riga y en el afio de 1846 fue nombrado pianista de la corte de
Copenhague donde sus obligaciones incluian tanto ser pianista acompafiante como dar recitales
como solista.

En el afio de 1851 se muda a Colonia para ser maestro del conservatorio Hiller; mas tarde
el mismo Hiller lo recomienda a Barmen donde permaneci6é de 1854 a 1859 ocupando puestos
como director musical y como lider de diversas sociedades musicales. Reinecke contribuyd
notoriamente a incrementar el nivel y estilo de la vida musical del lugar. Mas tarde estuvo en

Breslau como director de muisica de la Universidad y director de la Academia de Canto.
‘ En 1860, su creciente reputacién lo llev6 a ensefiar en el Conservatorio de Leipzig, del
cual seria director en 1875. Como director, pudo seleccionar maestros capaces que compartian su
punto de vista para mejorar tanto las instalaciones como el programa de estudios de la institucién,
convirtiendo asi al Conservatorio de Leipzig en uno de los mas reconocidos en Europa. Entre sus
discipulos se encuentran Grieg y Janacek.

Desempeiio también el cargo de maestro de capilla (Kapelmeister) en el ayuntamiento de
Leipzig entre 1860 y 1895, funcién de gran relevancia, ya que en esa época se consideraba como
una de las instituciones musicales méas prominentes de toda Alemania. Durante el periodo de sus
funciones como Kapelmeister tuvieron lugar los estrenos mundiales de obras de compositores
como Mendelssohn, Brahms, Chaikovsky, Dvorak, Verdi, Grieg y R. Strauss entre muchos otros.
Siendo muy joven conoci6 personalmente a Schumann y a Mendelssohn quienes le dejaron una
honda huella para el resto de su vida. Como compositor siempre rindié homenaje a estos dos
compositores y conservando la influencia de ambos estilos en su obra. Segun Tchaikovsky, se
consideraba al Mtro. Reinecke en toda Europa como un musico extraordinario, un talentoso
compositor en la linea de Mendessohn y ademas un excelente director de orquesta. Tuvo a su
cargo la sinfénica Gewandhaus en Leipzig hasta 1895 y supo mantener en alto la ya prestigiada
reputacion de la actividad concertista de la cuidad de Leipzig.

Extremadamente estricto, exigia un alto nivel de virtuosismo en los intérpretes ya que
insistia en la claridad de ejecucion. Estaba muy consciente de su posicién como guardian y
representante de la tradicion musical de los compositores clésicos.
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En 1875 Reinecke fué nombrado miembro de la academia de Berlin recibiendo el
doctorado honorario en 1884 y volviéndose profesor en 1885,

Se retiré en el afio de 1902, mas continué creando hasta el final de sus dias.

Reinecke es mejor conocido como maestro de la llamada Hausmusik;, su obra musical mas
conocida son sus Cuentos de Hadas, basados en parte en cuentos que €] mismo escribié bajo el
seudonimo de Heinrich Carsten. Asimismo, se destacan sus cuatro conciertos para piano, su
concierto para violonchelo y arpa, musica de camara, cuatro dperas, tres sinfonias, oberturas y
musica sacra. -

Andlisis

Aunque la flauta era un instrumento que estaba de moda en el S. XVIII, como se puede inferir
por la gran cantidad obras y conciertos que habia para ella en comparacién con otros
instrumentos, la popularidad de ésta decay6 en el S. XIX y fue sustituida por instrumentos
considerados mas romanticos, como ¢l clarinete. En ese momento, la flauta sufria modificaciones
que buscaban satisfacer los requerimientos que la musica exigia. En particular, se puso de
manifiesto que los instrumentistas franceses y alemanes necesitaban instrumentos con mayor
volumen. A pesar de estas observaciones, los flautistas de orquestas alemanas después de 1850,
continuaban opinando que el estruendoso volumen de la flauta Boehm era un defecto. Hasta la
era de las grabaciones, el sonido de la flauta Meyer de Ziegler que era conica y de madera, fue
defendida de manera ferviente por directores alemanes y austriacos, compositores y flautistas,
como la tnica flauta con el un sonido orquestal aceptable.
Es de hacer notar que segiin Maximilian Schwelder, gran flautista aleméan (1853 1940}, en el afio
de 1881 la orquesta Gewandhaus de Liepzig, de la cual Carl Reinecke seria director, abri6 una
convocatoria para el puesto de flautista principal, en la cual se invitaba a partlmpar solamente a
aquellos flautistas que no tocaran la flauta tipo Boehm.

De 1885 a 1898 Schwelder desarrolld diversas modificaciones en la flauta Meyer para
mejorar su mecanismo, respuesta y afinacion sin afectar su sonido caracteristico.
La firma Kruspe de Erfurt construyé la primera “flauta reformada” bajo las especificaciones de
Schwelder en el afioc de 1885 y tras una versién mejorada en 1895 se establecid en 1898 la
“Schwedler-Kruspe Reform fléte” que tenia una mejor afinacion, eliminaba algunas llaves de
trinos y evitaba, mediante un nuevo mecanismo automatico, el uso de la llave de fa como vélvula
indispensable para produc1r de dieciocho a veinte notas.
Dentro de las composiciones escrilas especialmente para la flauta “Reform” se encuentra el

concierto Op.283 de Carl Reinecke escrito en 1908 y dedicado a Maximilian Schwedler.

Su concierto en re mayor op.283 data del afio 1908 y no corresponde estilisticamente con
el inicio del s. XX. Esta obra, escrita cuando Reinecke tenia 84 aftos de edad, es una brillante y
atractiva recopilacion de toda su obra. Se divide en tres movimientos: un brillante allegro es
seguido por un pausado y apasionado lento e mesto y finaliza con un moderato con forma de
Rondeau. El manuscrito original de la partitura orquestal de este Concierto es propiedad de la
editorial Breitkopf y Hartel en Wiesbaden. Lo termin6 de escribir en octubre de 1908; en 1909
aparece una edicion de Breitkopf y Hértel en reduccion para piano y flauta pero
despgraciadamente el manuscrito original de €sta reduccion esta perdido. Esta obra se estrend en
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marzo de 1909 en la cuidad de Leipzig, al parecer en version para piano y flauta. Por anotaciones
en la partitura se sabe que fue interpretada por el flautista M. Schwedler, quien tuvo una estrecha
relacion con el compositor.

El estreno mundial con orquesta se llevo a cabo el cuatro de septiembre del mismo afio en
Londres por el flautista Albert Fransella (1865-1934) bajo la direccion de Henry Wood con la
orquesta “Queen’s Hall”. Otra ejecucién se llevd acabo el 6 de marzo de 1915 en el
Conservatorio de Musica de Leipzig. Las partichelas usadas en esta ocasion estan extraviadas,
pero el manuscrito original de las partichelas que hoy se utilizan es propiedad de la Escuela de
Musica y Teatro F.M. Mendelssohn en Leipzig; este manuscrito proviene directamente de la
familia Reinecke y parece no haberse utilizado nunca.

Este concierto es roméantico. Como todas las obras de ese periodo, el manejo armoénico
que utiliza Reinecke es bastante complejo, recorre diversas tonalidades dentro de la obra (va a
tonalidades lejanas e ingeniosamente regresa a la tonalidad original). El caricter varia desde
amable, dolce, “‘como sofiando”, hasta zonas muy intensas que estdn sefialadas con espressivos y
fragmentos alegres indicados corn grazia.

Allegro molto moderato

Este movimiento esta en 6/8; 1a flauta abarca desde un do 5 hasta un la 7, lo cual nos muestra que
“se hace uso de casi todo el registro del instrumento. La agdgica y dindmica también son muy
variadas, El compositor juega con el tiempo en diversos lugares poniendo indicaciones tales
como calando, animato y acelerando. Las dindmicas van desde un pp hasta un f'con calore.
La obra presenta un motivo ritmico base muy transformable que es pilar del
acompafiamiento y de gran parte de la melodia:

E—

La estructura del primer movimiento es:

AB C A'B’ coda

Los primeros cuatro compases constituyen la introduccion. La orquesta sola hace los dos

primeros compases y la flauta aparece por primera vez en los compases 3 y 4; juntas forman una
cadencia perfecta que resuelve a re mayor en el primer tiempo del compis 5.
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A partir de aqui (comp4s 5) comienza una nueva seccién; un fufti de la orquesta anticipa
el tema principal de la flauta que entra hasta el compas 21.
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Esenel cdmpés 28, en el a tempo, donde aparece por primera vez en la flauta el tema que
introdujo la orquesta.
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La seccién A, va del compas 17 al 66 y llega a la letra de ensayo C con la indicacion de

meno mosso. Toda esta seccién recorre diversas tonalidades:

Letra o indicacién No. de compés Tonalidad
A 17-25 Re mayor
| 4 tempo (con calore) 26-38 Si mayor
{B 39-53 Fa# menor
(2 después )animato 54-66 (Llega a) Mi mayor

En la letra de ensayo C (compas 66 y tutti), comienza un episodio orquestal que sirve de

transicién para llegar a lo que es la letra B en el compas 75.

La letra B se divide en dos secciones principales, a en la menor, con un caracter apacible, y b en
la mayor, mas dinidmica y con la indicacion animato.

En el compas 75 (a), aparece un nuevo tema claramente diferenciado en caricter y
tonalidad. Sin embargo la figura ritmica del acompafiamiento guarda una estrecha relacion con la

utilizada en la seccion anterior.
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En la letra b( animato) por primera vez hay un cambio més notable tanto en ¢l caracter
como en el acompafiamiento. Es una seccién con mas saltos y una articulacién mas pronunciada.

[
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La seccién C (con la letra de ensayo E) es un episodio orquestal (fu#ti, compas 118). Esta
seccion nos sirve como transicion para regresar a la tonalidad de re menor en el compas 122 y
llegar a la letra de ensayo F.
En F, los violines y el clarinete tienen el tema principal de A mientras que los chelos
llevan en el bajo una linea descendente que acaba por llegar a un la (dominante de re); esta nota
"la utilizaran los timbales en el compas 152 para hacer un pedal con duracién de siete compases.
Mientras tanto la linea de la flauta parece jugar con las notas fundamentales de la melodia
mientras que articula una progresion de dieciseisavos.
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La reexposicion o A’ aparece en el compas 159 en la letra de ensayo G. Desde ahi la misma
estructura mencionada en la letra A se repite hasta el compés 188.

En la letra I, 1a elaboracion que antes estaba en los compases 66 al 74 se omite y se presenta el
tema del compas 75 (ahora en el 193) en fa # menor. Aqui (compas 193) la flauta expande el
tema a través de arpegios y el violin la acompafia al unisono.
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También la B —animato- se vuelve a presentar como parte de la reexposicion en la letra de
ensayo K {compas 206-225) ahora ya de regreso a re mayor. '
La coda aparece en el compas 225 con el tutfi de la orquesta y se retoma el tema principal de la
seccion A.
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A partir del compas 237, se cierra el movimiento con los compases de la introduccion.
Finalmente, después de un trino sobre la nota re de la flauta que dura los dos peniltimos
compases, la orquesta hace una cadencia perfecta a re mayor dejando en la voz de la flauta la
tercera del acorde.
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Lento e Mesto

Este movimiento esta en 4/4, su tonalidad es si menor, relativo menor de re mayor. El

registro que abarca la flauta a pesar de seguir siendo amplio, es menor que en el movimiento
anterior, va desde un mi5 hasta un fa7.

Tiene una forma similar a la del Rondeau y su estructura es la siguiente:

AB A'C puente A”C coda

Letra Tonalidad Compas
A Sim 1-13
B Do m-Sim 14-20

| A’ Sim 21-27
C Re M 28-36
Puente progresioén 37-47
A Mi m (elaboracion) 48-56
C SiM 57-65
Coda SiM 66-72

A mi parecer, el caracter de este segundo movimiento es muy intenso, apasionado y
doloroso.
Aqui los timbales constituyen elemento esencial de la orquestacion ya que llevan un pedal
figurado a lo largo de todo el movimiento. Este elemento genera la sensacion de un constante
caminar.
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Los primeros cinco compases de la letra A nos sirven como introduccion. Los timbales y
bajo van haciendo el pedal figurado mientras que los comos y mas tarde los clarinetes hacen la
cabeza del tema.
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En el compas 6 entra la flauta con el tema. La misma indicacién aclara el caracter de esta
seccion: con dolore. Este tema dura 8 compases y se subdivide en dos frases de cuatro cada una.
La melodia que comienza descendentemente esta cuidadosamente planeada en sus puntos
climaticos; en la primera frase hace un crescendo al llegar a la tonica y justo al final, en la
sensible, hace un diminuendo,, auditivamente esto genera ansiedad.

La segunda frase comienza en la dominante, anacrusa al compds 10. Ahora el matiz es
forte y la melodia llega hasta mi7, esta nota es la mas alta hasta el momento y constituye el
climax de la letra A. La seccién concluye en el compés 13 con una cadencia perfecta a si menor.
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Un cambio de ritmo en la figura del acompafiamiento sirve como transicion hacia la letra B.

La letra B es una seccion de siete compases que va del 11 al 20 que consiste en una serie de
progresiones; comienza en do menor y finaliza en si menor para iniciar en esta ultima tonalidad la
A’. Ademas del pedal figurado, el bajo ileva en el compas 16 una escala cromatica ascendente
que va desde re hasta sol.
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En A se vuelve a presentar el tema, ahora modificado. Estd una octava abajo de la primera vez
que se presentd, o cual alude a un dolor mas profundo. En esta seccién existe un didlogo entre la
voz de la flauta y el chelo, el cual contesta con el mismo motivo de la melodia.
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La C, compds 28-36, es una seccién mads apacible, tranquila y positiva. Es el unico lugar en donde
el pedal figurado desaparece y cambia el acompafiamiento. Los nueve compases que dura la C

estan estructurados por progresiones tanto ascendentes como descendentes. La tonalidad de esta
seccidn es re mayor.
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Un puente de once compases une la C con el regreso a A”". Es en el compéas 44 dentro del puente,
que esta el Quasi Recitativo. En esta seccién la flauta esta practicamente sin acompafiamiento; es
una parte sumamente emotiva y representa el climax del movimiento.
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La A" llega en el compés 48 {en la letra de ensayo D).

Regresa el pedal figurado 'y la cabeza del tema se presenta dos veces antecediendo a la flauta:
primero en el clarinete, luego en el oboe; finalmente entra la flauta. Un cambio significativo
aparece en la melodia, ahora en lugar de que la mitad posterior al tresillo se mantenga, asciende a
la nota sol y le da un nuevo giro a la melodia. Este ligero cambio es un recurso que utiliza el
compositor para anticiparnos que el “dolor” esta por finalizar.
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Los tres primeros compases de la C'(compases 57-59) nos sirven de transicién hacia si mayor,
tonalidad en 1a que finaliza el movimiento, ahora con un caracter mas dulce y tranguilo.
La coda dura los ltimos siete compases y con ella se reafirma la llegada al homénimo mayor.
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Moderato

En contraste con el segundo movimiento, este tercer o ultimo movimiento tiene un caricter mas -
jovial y dinamico. Comienza en si menor, relativo menor de la tonalidad original. El compas

cambia de 3/4 a 9/8

El ritmo que lleva tanto en la melodia como en el acompafiamiento esta intimamente
. relacionado al que tienen los dos movimientos anteriores utilizando continuamente este tipo de
' figuracién en los tres movimientos.
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Su forma es la de un Rondeau:
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ABA episodio orquestal 1 CD AB E episodio orquestal 2 ABA G Coda
Letra Tonalidad Compis
A-B-A Re M- Fa#t m- Re M 1640
Episodio Orquestal | Re m- Sib M 40-50

C ‘ Re M 51-61

D SibM 61-81
A-B Re M- Fa#m 82-100
E Si mayor 100-126
Episodio Orquestal 2 Sim 126-143
A-B-A Re M-Fa# m-Re M 144-168
G Fa#m 168-185
Coda Re M 186-235
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Los primeros 14 compases son una introduccion que hace la orquesta en tonalidad de si menor, es
hasta la anacrusa al compas 15 que aparece la flauta con el tema principal.
Este tema esta dividide en dos secciones:

La primera es A, esta en re mayor ya va de la ancursa del compas 15 al primer tiempo del compas
23 o '
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La segunda seccion, B, esta en Ja sostenido menor y va del segundo tiempo del compis 23 al
compas 32. Aqui la flauta lleva una serie de dieciseisavos dentro de los cuales hay un pedal de fa
sostenido, la melodia de la flauta asi como el acompafiamiento de la orquesta van al unisono.
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El @ tempo del compds 33, es el regreso a la letra A.

La seccidn C esta en re mayor y va de los compases 51 al 61, la melodia vuelve a adquirir
un caricter apacible y un pedal de re aparece en los primeros 6 de la seccion.
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La seccion D comienza en el compas 61 con el cambio de compas a 3/4 y la letra de
ensayo C. Aqui la orquesta anticipa el movimiento de la flauta. En el compas 82 aparece una vez
mas la A con un pedal sobre la nota re. B también aparece nuevamente ahora en el compas 89.

La letra de ensayo E (Jn tempo animato, compas 100) marca ¢l inicio de una nueva
seccion en si mayor. Esta seccidn tiene a mi parecer un caracter romantico y apasionado que
finaliza en el compas 126 con la llegada al segundo episodio orquestal ahora en si mayor.

La siguiente intervencién de la flauta es un solo que va de los compases 140 a 143 y sirve de
puente para llegar a la reprisa A B A, compases 144-168.
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La letta G, con un pedal de fa#, es laiiltima seccion de gran importancia antes de llegar a la coda.
Los ultimos compases de G con la indicacién acelerando poco a poco nos sirven de transicion
~para alcanzar el tempo y caracter de la coda (piu mosso).
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Los primeros 17 compases del piu mosso (compases 186
que es una seccidn sumamen
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Los dltimos 12 compases antes de la letra de ensayo K retoman el material de la seccion E en 9/8
y es hasta el compas 214 que el fin de la obra se anuncia, el compds regresa a 3/4 y una serie de
escalas ascendentes y descendente reafirman la tonalidad de re mayor.
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En los tltimos compases del movimiento una cadencia perfecta a re mayor junto con un arpegio
de re en la linea de la flauta acaban por concluir el concierto.
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Consideraciones Personales

El concierto de Carl Reinecke para flauta y orquesta, ademas de gustarme mucho, me parece que
es una obra llena tanto de emociones intensas: ternura, dolor, juego y realizacién, como de
requerimientos técnicos de alto nivel, es esta la razén por la cual decidi incluirlo dentro del
material para mi examen profesional. Aun habiéndolo trabajade durante bastante tiempo cada vez -
le encuentro mis y mas cosas y se que cuando lo retomo hay més retos, no me aburre y
definitivamente me ha servido para crecer como flautista y como persona.

El estilo del Concierto a pesar de haber sido escrito en 1908, es romantico. Es este periodo
el romanticismo, una época en la que se consideraba el sentimiento como uno de los aspectos
fundamentales de la vida. Y fue en realidad esto, lo interpretativo, lo que me costo mas trabajo al
momento de montarlo. Es muy facil caer en solo tocar las notas sin darle realmente un sentido a
lo que se interpreta. A pesar de que el ideal es que toda la musica fuera tocada buscéndole una
intencién, habra alguna que otra pieza que quizd no se sea tan afectada al ser tocada
superficialmente ya que en ocasiones pareciera que lo que buscan ciertas composmlones es solo
mostrar el nivel técnico que un e_]ecutante tiene y necesita para tocarla. Sin embargo, lo
interesante de este concierto es que exige una fusién entre el desempefio técnico y la emotividad.

Una de los mayores dificultades qué he enfrentado y sigo enfrentando es precisamente
controlar estas dos cosas. A veces, con la intencién de querer hacer las cosas casi perfectas uno se
vuelve frié y se concentra unicamente en los pasajes dificiles: la velocidad de los dedos, respirar
lo suficiente para sostener las fases y miles de cosas més que son parte de la técnica; sin embargo
la muisica al igual que las otras artes surge de una necesidad del hombre por expresar su sentir, es
' asi que al no contar precisamente con el sentimiento, la obra se queda como si fuese simplemente
. un gjercicio.

Nos tenemos que volver como actores ¥ uno debe de llegar manejar sus emociones de tal
manera que inmediatamente después del sufrimiento més profundo sea posible cambiar a la dicha.
El gran reto esta en controlar los sentimientos, utilizando los necesarios de acuerdo con cada obra
o movimiento. Existen piezas que no son tan complejas en este sentido y el imaginar un paisaje,
un animal o un color, nos puede ayudar a lograr el cardcter deseado, pero, al trabajar este
concierto me di cuenta de que por mas que imaginaba situaciones o personajes, no lograba
convencerme a mi misma y por lo tanto mucho menos a los que escuchaban. Fue entonces
cuando supe lo importante que es compenetramos € involucrarnos a nivel personal con la pieza.
Quizas sea por esto que uno debe escoger lo que toca y saber distinguir si esta listo 0 no para
acceder a cierta obra.

Es muy dificil abrirse y tocar “con el corazén” ya que uno se vuelve transparente con los
demas y es realmente complicado lograr este grado vulnerabilidad en publico. Aqui no hay
cabida para “mascaras” uno muestra lo que en realidad es.

Esta es la pieza que mas he trabajado dentro de mis ultimos afios como estudiante de
flauta transversa. Le tengo carifio, he vivido y aprendido muchas cosas con este concierto y se
que definitivamente marca otra etapa en mi vida.
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Fantasia op.79 para piano y flauta de Gabriel Fauré

Compositor, maestro y organista francés, nace el 12 de mayo en la ciudad de Ariéfe, Pamiers.
Siendo el compositor mas avanzado de su generacion, desarrolld un estilo personal que generd
una considerable influencia en muchos de los compositores de inicios del s.XX. Sus innovaciones
armoénicas y melédlcas también influyeron a generaciones posteriores en la manera de ensefiar
armonia.

Su padre Toussaint-Honore Fauré y su madre Marie-Antoniette-Héléne Laléne-Laprade
eran miembros de la aristocracia menor, siendo Fauré era el mas pequefiote seis hijos.

Por falta de recursos econdomicos, Gabriel fue mandado durante cuatro afios a la Villa de
Verniolle con una familia que cuidara de él. En 1849, su padre fue nombrado director de la
Escuela Normal de Montagauzy, cerca de Foix. Lo que més tarde Gabriel recordaria de esa etapa
de su vida, era que desde muy pequefio pasaba horas tocando el armonio en la capilla ubicada a
un lado de la escuela. Durante el verano de 1853, Saubiac, archivista de la Asamblea de Paris,
~ escuchd a Fauré y aconsejo a su padre que debia mandarlo a Escuela de Musica Clésica y
Religiosa en Paris, recientemente establecida por Louis Niedermeyer. En octubre de 1854,
despu¢s de un viaje de tres dias, Gabriel Fauré llega a estudiar a Paris.

Permaneci6 interno en la Escuela Neidermeyer por 11 afios, durante los cuales contd con el
apoyo de una beca otorgada por el obispo de Pamiers. Sus estudios, que influyeron demanera
determinante en su estilo, fueron principalmente en musica eclesiastica (érgano, canto llano y
obras polifénicas renacentistas). Dado que los alumnos estaban destinados & convertirse en
organistas y maestros de capilla, la ensefianza musical se veia complementada con profundos
estudios literarios. Los maestros de Fauré fueron: Clément Loret de érgano, Louis Dietch
armonia, Joseph Wackentheler contrapunto y fuga y composicion, canto llano y piano.

La Muerte de Niedelmeyer en Marzo de 1861 trajo como consecuencia para fortuna de
Fauré, tener como nuevo maestro de piano a Saint-Saéns. Camile Saint-Saéns introdujo a sus
alumnos, fuera del plan de estudios de la escuela, a la musica contemporanea; esto incluja a
Schumman, Liszt y Wagner ademas, su enseflanza pronto fue mas allad de los limites de la
composicion para piano. Las primeras obras de Fauré de las cuales se tiene registro son las
Romances para piano y voz sobre versos de Victor Hugo y las Trois romances sans paroles. Sus
estudios profesionales en la Escuela Neidelmeyer fueron finalizados el 28 de junio de 1865.

El primer trabajo de Fauré consistié en ser organista de la iglesia de San Sauveur en
Rennes, donde permanecié de enero de 1866 a marzo de 1870. El ¢dmo fue dindose
cronologicamente su produccion musical es impreciso, pero aparentemente sus afios en Renne
fueron de un intenso trabajo en la composicién, escribiendo algunas piezas para piano, sus
primeros intentos en formas sinfoénicas, musica eclesidstica y sus primeras canciones, en las
cuales se encuentra claramente la bisqueda por un estilo personal.

Al regresar a Paris, Fauré fue inmediatamente contratade como organista asistente de la
iglesia de Nuestra Sefiora en Clignancourt, cerca de Paris, donde permaneci6 solo algunos meses.
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Durante la guerra Franco-Prusiana, el 16 de Agosto de 1870, Fauré se enlisté en el primer
regimiento de infanteria ligera de la Guardia Imperial. Después de haber sido dado de alta del
gjército el 9 de marzo de 1871, fue nombrado organista de la iglesia del parisino San Honore
d’Eylau. En octubre de 1871, en Paris, fue nombrado organista asistente en Saint Sulpice y se
volvié un visitante frecuente del saléon Saint-Saéns, donde conoci6 todos los miembros de la
sociedad musical parisina. Entre sus amigos se encontraban d’Indy, Lalo, Duprac y Chabrier,
quienes formaron, el 25 de febrero de 1871, la Sociedad Nacional de Musica. Las reuniones
subsecuentes de la sociedad, fueron en muchas ocasiones utilizadas para el estreno de sus obras.

En enero de 1874, Fauré deja San Sulpice para suplir a Saint-Saéns en la Madeleine
durante su ausencia. En Abril de 1877, cuando Saint-Sa&ns renuncid, Théodore Dubios tomé su
puesto, dejando asi a Fauré bajo el cargo de maestro del coro. Fue aproximadamente durante
Octubre de 1877, después de haberse cancelado su compromiso con Marianne Viardot, que
compuso las obras maestras de su juventud entre ellas la primer Sonata para Violin, su primer
Cuarteto para Piano y la Balada para Piano.

Entre la musica de cAmara que escribi6 para flauta transversa, estan su Sonata No.1 para
flauta y piano op.13, la Fantasia op.79, la pieza (morceau de lectura, 1898)y la Siciliana op.78 de
Pelleas y Melisande. La Fantasia de Gabriel Fauré, escrita en 1898, fue una comisién del
Conservatorio Nacional de Paris para el concurso de flauta de 1898. Esta dedicada al flautista
Paul Taffanel, quien era entonces maestro en el Conservatorio.

L.a Fantasia consta de dos partes:

- Andantino-Allegro
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Anilisis

Primera parte en mi menor, andantino,
Segunda parte en do mayor, allegro

La forma da la Fantasia para Flauta y Piano de G. Fauré es:

ABAC

I- 11I- I- VI

No. Letra Tonalidad | Grado Movimiento
compas ‘

1-39 A | Mimenor |1 Andantino
40-87 B Sol mayor | 111 Allegro
88-164 A’ Mimenor |1 Allegro
165-250 C Do mayor | VI Allegro

El primer movimiento esta en compas de 6/8. El tiempo indicado es de cuarto con punto igual a
cuarenta y cuatro; a pesar de ser un tiempo lento hay que tener en cuenta que la indicacion
Andantino revela la intencién del autor de tomar el pulso mas ligero y hacia delante.

En este movimiento es muy notoria la funcién que tiene cada instrumento. La flauta es la
encargada de la melodia y el piano hace el acompafiamiento con una figura ritmica muy sencilla:
la mano izquierda lleva el bajo del acorde en primer y tercer tiempos y la derecha lo completa en
el segundo y quinto tiempos, dejando en el tercero y sexto un silencio.
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Esta parte se encuentra organizada en tres secciones, la primera y la dltima en mi menory
la seccion media en mi mayor. El tema principal de la fantasia se presenta por primera vez en el
Andantino, de los compases 2 al primer octavo del 19.
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Después se presenta varias veces y le da sentido de unidad a la obra. A pesar de que las
ofras veces que aparece el tema esta modificado, es auditivamente distinguible y siempre esta en
la misma tonalidad. '

No. de veces que | No. de Compas Movimiento Tonalidad
aparece el tema

1 2-19 Andantino Mi menor
2 25-33 Andantino Mi menor
3 87-104 Allegro Mi menor

El caracter inicial del primer movimiento es dulce y, al estar en modo menor, nos remite a un
-estado de animo, a mi parecer, melancolico. Esta armonia, aunque aparentemente sencilla, esta
‘ingeniosamente planeada; provoca sensaciones que junto con la melodia despiertan en el oyente
diversas sensaciones que van desde la tristeza hasta la alegria. Tal es el caso de los compases 15
y 17.
Por primera vez en el desarrollo del tema se presenta un fa natural (compds 15). Esta nota esta
antecedida por un re sostenido; auditivamente se esperaria que la nota resolviera a mi pero de
forma inesperada hace un salto de tercera disminuida llegando al fa natural, provocando
inestabilidad. .

La armonia que lleva el bajo es de suma importancia en generar esta sensacion; de venir
con una armonia sencitla de I-V-1, I-IV-], introduce, en €l compas 15 después de un V7, un
acorde mayor con novena menor. La novena del acorde la tiene la flauta en la melodia.
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En la seccion media, compases 19 al 24, mi menor va a su relativo mayor, ¢l acompafiamiento
cambia un poco y un nuevo tema con un caracter mas alegre aparece.
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En el compas 25 la obra regresa a la tonalidad de mi menor y se presenta el tema del comienzo
hasta el compas 33; a partir de ahi hasta el compas 39 una especie de coda finaliza en Andantino.
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Allegro

El Allegro comienza con una introduccién del compas 40 al 59. En los primeros 13 compases de
la introduccién \inicamente el piano esta presente y es hasta la ancrusa del compas 53 que aparece
la flauta también formando parte de la introduccion. Un nuevo tema aparece en el Allegro en el

compas 60 y acaba en el primer octavo del compas 71.
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Los compases 80 al 87, con la figuracion ritmica y melodica utilizada en el comienzo del Allegro,
nos sirven de puente para unir dos secciones distintas: La que va de los compases 40 a 79 en sol
mayor y la seccién donde se presenta nuevamente (ahora ampliado) el tema principal del primer
movimiento, compases 88 a 142.

Dentro de la seccién A" del Allegro, encontramos la presencia de un motivo ya antes visto en el
Andantino de los compases 19 a 24, ahora en mi menor, de los compases 142 a 157. A diferencia
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de] primer movimiento, ahora la flauta y piano intercambian la melodia.

No. Compis Seccion Tonalidad Grado
40-87 B Sol mayor 111
88-164 A’ Mi menor |
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A partir del compas 164 al final del movimiento la tonalidad es do mayor. Comienza en la
anacrusa al compas 165 una recapitulacién de lo sucedido durante la obra. Los compases 160 a
164 nos sirven de transicion para regresar al tema B, motivo principal del Allegro. Este es

anunciado en el compas 159 por el bajo del piano.
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La Fantasia de Gabriel Fauré esta estructurada por secciones con temas que vuelven a repetirse
en distintas tonalidades mostrando ligeras variantes. Por ejemplo el tema del compas 183 es el
mismo que el que se presento anteriormente en el compés 117, al igual que el del 60 es el mismo
que el de los compases165 y 208.Es en el compas 208 la dltima vez que aparece este tema antes
de terminar la obra. También al final de esta presentacién del tema encontramos variantes, por
ejemplo, vemos partes ampliadas de la cabeza del tema en el piano mientras que la flauta va
haciendo progresiones de ferceras.
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Los 1ltimos compases del movimiento (seccion C), sirven para reafirmar la tonalidad de do
mayor a la vez que se le da un caracter conclusivo al movimiento. El piano lleva acordes que
acompaifian la melodia, la flauta hace arpegios que suben y bajan, Es el los ultimos cinco
compases que se cierra el movimiento, la flauta hace una escala ascendente con figuras de
quintillos mientras que el piano con sus acordes complementa haciendo cadencia a do mayor.
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Consideraciones Personales

La Fantasia Op.79 para Flauta y Piano de Gabriel Fauré ademas de gustarme mucho por su
emotividad es, dentro del repertorio para flauta, una de las obras mas conocidas y solicitadas
tanto en audiciones como en concursos. Se podria decir que es una obra que todo flautista debiera
trabajar en sus afios de estudiante. ' ‘

La razon por la que decidi incluirla en el programa de mi examen profesional, es que,
debido a la diversidad de sus elementos, permite trabajar distintos aspectos del instrumento, tales
como la distribucién del aire en pasajes con grandes ligaduras, articulacion clara, buen sonido en
todos los registros y cambios de color, entre otras cosas. Ademas, gracias a su relativa sencillez
ritmica se presta muy bien para trabajar aspectos musicales.

Una de las cosas que mas me gustan es como Fauré maneja el cambio de caricter a lo
largo de la pieza. El Andantino es totalmente dramatico, doloroso y lleno de sentimiento. Las
respiraciones, que parecen sollozos, van perfectamente con la misica que inicia con cierta calma
y gradualmente se hace mas y mas intensa hasta que finalmente se apacigua. El Allegro es todo lo
contrario: ligero, juguetén, mas dinamico y fresco. Los dos, a pesar del contraste de caracter,
llevan el caracter de unidad.

Aspectos interpretativos

En el Andantino me parece que el reto es mas interpretativo que técnico. Hay que darle direccién
a la linea melddica y que no se estanque el tiempo. Por lo sencillo del ritmo, es muy facil
limitarse a tocar los octavos y blancas con puntillo sin pensar en conducir las notas; existe cierta
flexibilidad en el ritmo, sin embargo, el pulso debe de ser constante. Se tiene que planear bien en
dénde respirar y hacer que la respiracion forme parte de la misica; muchas de las frases son muy
largas y van aumentando de intensidad y volumen por lo que, si no se distribuye bien el aire,
puede faltar tanto para completar la frase como para darle la intencién que necesita. Debe
cuidarse particularmente en el compés 19 el ritmo debido a que el registro grave es dificil de
emitir y puede suceder que se quede el tiempo.

El Allegro es mucho mas virtuoso y juguetén que el primer movimiento, Tiene varios pasajes que
son complicados técnicamente debido a la velocidad y a los abruptos cambios de registro, es por
esto que es bueno estudiarlos subiendo poco a poco la velocidad.

Es importante que la articulacidn sea limpia, precisa y ligera para que auditivamente se distingan
los sutiles cambios que hace, sobre todo en los pasajes de dieciseisaves. Debido a que la
intensidad va aumentando gradualmente y el ritmo no es tan complicado, se corre el riesgo de
aumentar inconscientemente la velocidad y se pierda el control; es bueno estar consciente de esto
para evitar que ocuira.
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Sonata para flauta y piano op 23 de Lowell Lieberman

Aspectos historicos

Compositor estadounidense, pianista y director de orquesta, nace en Nueva York el 22 de febrero
de 1961. Comenz6 sus estudios de piano a los 8 afios de edad y de composicion de manera formal
a los 14. Dos afios después, Liebermann presenta en el Carnergie Hall el estreno de su primer
Sonata para Piano op.1, que compuso cuando tenia 15 afios. Por esta composicién recibe premios
de la Asociacién Nacional de Maestros de Musica y de la Fundacién Yamaha.

Estudié composicion en la escuela Julliard; sus maestros fueron Diamond y Persichetti.
También estudié piano con Jacob Lateiner y direccion con Lazlo Hal4sz. En 1982 fue durante un
tiempo director asistente de la compafiia de Opera Lirica de Nassau en Long Island. Desde
entonces participa frecuentemente como director invitado e intérprete de su propia misica. En
1987, habiendo recibido sus diplomas de Licenciatura, Maesiria y Doctorado, Lowell
Liebermann se gradiia de la escuela Julliard.

Este prolifico compositor, mantiene un promedio de aproximadamente seis obras al afio.
Mientras que sus primeras obras fueron de textura cromatica y contrapuntistica casi rayando en la
atonalidad, su Sonata Noturna trae consigo una mayor claridad arménica, su Concierto para
Violin, Piano y Cuarteto de cuerdas presenta una ligera influencia de la musica de Shostakovich
y su segundo Concierto para Piano muestra gran cercania a la virtuosa tradicién Romantica.
Debido a esto, es que se dice que la muisica de Lowell Liebermann se resiste a ser identificada

.con una escuela de composicion en particular.

A pesar de haber sido juzgado como conservador por muchos criticos, la musica de
Liebermann se caracteriza por su gran cantidad de recursos, versatilidad y evidente calidad.

En 1995, compuso su opera de dos actos El Retrato de Dorian Gray. Esta composicion
fue el primer encargo a un compositor norteamericano por parte de la Compatfiia de Opera de
Montecarlo. Dos afios después, 1998, fue nombrado compositor residente de la Orquesta
Sinfonica de Dallas.

En mayo del 2000, a cargo del trompetista Philip Smith y la Filarmémca de Nueva York,
se estrena su Concierto para Trompeta, Sobre este concierto la resefia en el “Wall Street Journal”
dice: El maestro Liebermann es un maestro de la orquestacion. Sus atrayentes ideas musicales
nos invitan a querer escuchar su musica repetidas veces; éstas, son un balance de salud e
inigualable energia. J

En el verano del 2001 Liebermann fue invitado como compositor residente al Festival del
Pacifico. Por primera vez en la historia del festival, cada una de las tres orquestas invitadas
tocaron una obra de él. Dentro de los eventos del festival se interpretd, ademas de su Concierto
para flauta y orquesta ejecutado por el solista Jeffer Khaner, un concierto de musica de camara
dedicado en su totalidad a la musica de Liebermann.
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Ese mismo afio la violinista Chantal Juillet presentd el estreno de su Concierto para Violin y
Orquesta op.74 con la Orquesta de Filadelfia en el Centro para las Artes de Saratoga, mismo en el
que Lowell Liebermann particip6 un afio antes como compositor invitado. Ademas de ganar el
onceavo concurso de composicién de Van Cliburn, también en el 2001 se estrena en el Carnegie
Hall su segundo Concierto para Piano y Orquesta por el pianista Stephen Houg.

Orquestas de todo el mundo incluyendo la Filarmonica de Nueva York, la Orquesta de
Filadelfia, La Orquesta Sinfénica de Montreal, la Sinfénica de Tokio, la Orquesta Nacional de
Francia y las sinfonicas de Dallas, Seatle, San Luis, Cincinatti Baltimor y Minesotta han
ejecutado y aplaudido su trabajo. Dentro de los artistas que han interpretado su musica se
encuentran Chantal Juillet, Chales Dutoit, Kurt Masur, Joshua Bell, Steven Isserlis, Paula
Rovinson, Wolfgang Sawalisch, Philip Smith, James Galway, Steuart Bedford, Jestis Lopez-
Cobos, Sthephen Hough y Jean-Yves Thibaudet.

A los 43 afios de edad, L. Liebermann es uno de los compositores mas buscados en el
ambito internacional. Dentro de los diversos reconocimientos y premios que ha sido merecedor,
se encuentran la beca Charles Ives de la Academia Americana e Instituto para las Letras y Artes.
Asimismo, Lowell Liebermann es un artista de la Fundacion Yamaha.

En el mundo de la flauta, Liebermanm es ya uno de los compositores mas recurridos, y
sus obras para este instrumento se han establecido de manera importante como parte del
repertorio del instrumento. La Sonata para Flauta y Piano op. 23, ha sido grabada diez veces en
los afios posteriores a su estreno en 1988. Atrayendo la atencién de James Galway y por encargo
de éste, Liebermann compuso consecuentemente el Concierto para Flauta (1992) y més tarde el
Concierto para Flauta y Arpa (1995). Lowell Liebermann cuenta también con un magnifico
Concierto para piccolo y varias obras de musica de camara que incluyen a la flauta. Ademas de
James Galway, Paula Robinson, Alexa Still, Goran Marcuson, Eugenia Zukerman y Jeffer
Khaner entre otros destacados flautistas, han tocado las obras de este compositor.

Su Sonata para Flauta y Piano op.23 compuesta en el afio de 1987, cuando Liebermann
contaba con tan solo 26 afios de edad fue un encargo del Festival Spoletto, en Carolina del Sur.
Esta sonata fue dedicada a la Flautista Paula Robinson y al pianista Jean-Yves Thibaudet. La
Sonata dura aproximadamente 13°30"" y consta de dos movimentos:

I Lento
H Presto ' C .
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Analisis

La Sonata para flauta y piano de Lowell Liebermann consta de dos movimientos, €l primero es un
Lento y el segundo un presto enérgico.
El primer movimiento, Lenfo, esta en 4/4 y su forma es la siguiente:

AB A'B’ A" A( reexposicion) coda

La letra A va desde el compas 1 hasta la mitad del compas 30. A se subdivide en dos
frases, la primera abarca del compés 1 al 17 (ur poco piu mosso} y la segunda desde el compas
17 hasta la mitad del 30. Cada seccion contiene un elemento que la caracteriza y hace que todas
las veces que se presenten sean auditivamente distinguibles. En la letra A el elemento base esta
en el acompafiamiento. En la primera mitad es un patrén continuo de cuatro octavos (1) y en la

segunda mitad, grupos de cuatro dieciseisavos con octavo alternados en mano derecha e izquierda
de la linea del piano (2).
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Es en los primeros ocho compases de A que se presenta por primera vez la melodia. El
matiz se mantiene siempre en p y el caracter que tiene es dulce y transparente, las frases son
largas y ligadas. '

El piano, con ¢l acompaiiamiento, se mueve paralelamente a la flauta.
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Liecbermann utiliza el recurso de afiadir o eliminar elementos de las secciones para
cambiar el caricter de.estas. Tal es el caso de los compases 10 a 15; aqui la melodia permanece’

pricticamente igual, sin embargo aparece un bajo de blancas haciendo octavas paralelas, este
elemento le afiade profundidad y tension.
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En la segunda mitad de A (compas 17, un poco piu mosso) aparece en la mano derecha
del piano un nuevo tema que seré retomado por la flauta en el compas 21. Es ahi (compas 21,
movendo) que la segunda figura de acompafiamiento aparece. La fluidez y ligereza de este motivo
proporcionan a esta seccién un carcter mas fresco.
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La letra B inicia en el compés 30 con la indicacién a tempo subito y finaliza en el compas
36 con el regreso a tempo 1.
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El elemento caracteristico'de esta seccion es la figura de treintaidosavo que se presenta por
primera vez en la mano 1zquierda del piano en el ff subito.
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La etra B tiene un caracter y melodia muy contrastantes. El cambio mds notorio es el del
matiz ya que de haber estado durante los primeros 29 compases en p aparece abruptamente un ff
en el compas 30. La figuracién ritmica se vuelve mas compleja y las frases grandes con ligaduras
de A, cambian por frases mas cortas y con acentos.

B es divisible en frases de tres compases, en la, primera (compés 30), es el piano quien 11eva la
melodia, en la segunda (compas 33) lo retoma la flauta.

El tema es el siguiente:
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Otro elemento imp’orténfe es la figura de seisillo que hace el piano ya que generan movimiento y
al ir en movimiento contrario hacen que la sensacion de crescendo aumente.

La letra B finaliza en el compés 35 con un acorde de si mayor con un sffz. Este es hasta el
momento €l punto climatico de la obra, la flauta alcanza un si 8 y el pianoun s7 1.



Segunda parte de B:
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Otra seccidn da inicio, 1a A’ va del compas 36 al 54. Se divide en dos secciones donde la flauta y
el piano hacen un didlogo; de nuevo en la primera frase es el piano quien lleva la melodia y la
flauta lo acompafia (compases 36 a 47 con el calderon). En la segunda frase, compases 49- 54, la

melodia regresa a la flauta.
En A’ la melodia regresa al estado inicial de tranquilidad, sin embargo, Liebermann

afiade un elemento nuevo que hace que una inquietud este latente: los octavos con puntillo unidos
a los 4 treintaidosavos (compds 37 linea superior del piano).
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Otro cambio aparece en A’; la figura de acompafiamiento, antes en la man derecha del piano, esta
ahora invertida y en la mano izquierda.

1
En el compés 49, scgunda paﬁe de A’ encontramos que la melodia principal de A se hace
presente en los octavos del bajo.’ El encontrar este tema junto con el regreso a fempo [ nos
confirma el parentesco de las secciones. .
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La B’ inicia en el compas 56 con la indicacién a tempo en ff .
El compas 55 funciona como puente hacia B, flauta y piano
llegar al primer tiempo del compas 56.

ascienden croméaticamente hasta

o
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Este punto climético en el movimiento, por primera vez en la obra aparece el matiz de fff y el
registro llega casi a sus extremos, el piano llega hasta un re 2 y la flauta a un do 8. La letra B
finaliza en el tercer tiempo del compés 60 con la nota si 7 de la flauta.

A partir del compas 60 se prepara el regreso al carcter inicial, en el bajo aparece un
patrén similar al del compés 21 (segunda frase de A). Los enlaces entre cada seccion estan muy
bien planeados; Liebermann fusiona los materiales del final de una seccién con el comienzo de
otra dando como resultado una transicién suave y natural.

. poch. movendo , =32 ¢
Ed

La A’ comienza en e 1 compds 62 (estatico), utilizando materiales tanto de A como de A,
y finaliza en el compas 79. La reexposicién aparece en el compés 80 (a tempo) y llega hasta el
compés 96 donde inmediatamente inicia la coda que comprende los ultimos seis compases (97-
-102).
Finalmente en el compas 100 la flauta hace una escala ascendente en diminuendo hacia la nota
sol de dos compases de duracién mientras que el piano cierra el movimiento con la misma figura
con la que inicid.
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Presto energico

La estructura de este movimiento es:

AB A" B A coda :

Las dos grandes secciones, A y B, con las que esta formado este segundo movimiento son
claramente diferenciables entre si. La unidad de tiempo es el dieciseisavo tanto en A como en B, -
sin embargo 1a unidad de compés dentro de A cambia; todas las veces que se repite la letra A
conserva el mismo orden en el cambio de compas:

9- 12- 9- 6- 9- 12- 15- 12- 6, 9- 12- 9- 6- 9- 6- 12(x4 compases)- 9

El ritmo es el elemento més importante de este movimiento. En A la figura mas importante es:

La letra A se repite cuatro veces y consta de 20 compases a partir de la entrada de la flauta,
los compases del piano que anticipan esta entrada también son una introduccién de A. En A’ su
nimero se amplia al doble.

No. de aparicién | No. de Compds
de A

1 2-24

2(A") 62-81

3A) 103-121

4 141-160

La letra A se divide en dos frases, la primera que va del compés 1 al 12 y la segunda del
13 al 23 repitiendo casi igual el mismo tema, las dos veces en /'y con un crescendo hacia el final.
El acompafiamiento esta formado por dos elementos: un octavo (doblado a la octava) que inicia
cada tiempo del compis y por dos dieciseisavos que lo complementan. Esta constante de
acompafiamiento comienza en una posicién muy cerrada, ambos elementos inician en la mano
izquierda del piano (clave de fa), y poco a poco se va abriendo hasta que los dos dieciseisavos
quedan en la mano derecha del piano (clave de sol). El registro que abarca este acompafiamiento
va desde un re b 2 hasta un do 6.
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En los Giltimos tres compases de A existe un cambio importante que sirve para preparar la
llegada a B. En el compas 20 el ritmo cambia, la linea de la flauta ahora agrupa los doce
dieciseisavos en tres grupos de cuatro dieciseisavos y el acompafiamiento cambia a 3
qued4ndonos una figura de cuatro contra tres. En el {iltimo compas antes de llegar a B se retoma
el mismo patrén inicial que finaliza haciendo un crescendo al compas 24.
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La letra B esta en compias de 12/16 y el primer cambio distinguible esta en el
acompafiamiento que es mucho més ligero, s6lo el primer tiempo del compés lleva el octavo de la
mano izquierda del piano que ahora esta haciendo un pedal, de los compases 23 a 33, sobre la

nota do. El resto del acompafiamiento (mano derecha) lleva un encadenamiento de ferceras
mMenores.
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[

En la letra B la flauta aparece hasta el compas 27 con una linea melddica horizontal de frases
largas que recuerda a la de la seccion A del primer movimiento.
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La letra B también se divide en dos secciones casi idénticas, Ia primera va del compas 23 al 44 y
la segunda del compas 45 al primer tiempo del 57.

En la segunda seccion de B (compés45) se anticipa el regreso a A, en el bajo vuelven a aparecer
los octavos que marcan el inicio de cada tiempo del compas y la indicacién crescendo poco
apoco llega hasta el compas 57 fin de B y comienzo de A, :
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La estructura y melodia de A" son casi idénticas a las de A, la diferencia consiste en que

- ahora hay cuatro compases de introduccion en lugar de dos, la melodia inicia una tercera menor
por debajo de la original y el matiz es p.

Un puente en 6/16, que va de los compases 81 al 101, une la A" con su repeticion. La

figura de acompafiamiento cambia a un grupo de seis dieciseisavos que se mueven paralelamente
en las dos lineas del acompafiamiento.
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Esta figura es importante ya qﬁé se retoma en la repeticion de A" del compas 107al 111 ahora
moviéndose en paralelo con'la flauta.

La dinimicas en movimiento se manejan por niveles, se busca crecer al final de cada
secci6n y comenzar la siguiente'én un nivel mayor al de la que finaliz6. La intencion es la de un
gran crescendo que va desde el principio hasta el final del movimiento.

Un elemento que utiliza Liebermann para acentuar mas atin este crescendo es el de doblar
en el acompaiiamiento la figura utilizada en la seccién anterior. Tal es el caso de la segunda vez
que se presenta B. . ‘ '

La reexposicién aparece en el compdas 139 y finaliza en el 160. Los compases que van del 161 al
164 funcionan como puente para llegar a la coda que va- del compis 165 hasta el final del
movimiento, compas 175. Aqui la dinimica llega hasta un fff, €l piano y la flauta se unen
formando cada uno con sus elementos lo que pareciera ser una misma linea. En los ultimos 7
compases encontramos arpegios encadenados que llegan a acordes de si y sol mayor mientras que
1a flauta hace durante los dos pemiltimos compases un pedal figurado de si, la#, 5i, que culmina
llegando a un re indice 8 con un salto conclusivo de octava descendente.
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Consideraciones Personales

Esta Sonafa es una obra que me gusta mucho. Fue un gran reto montarla y me dio mucha
satisfaccion haberlo hecho. Los dos movimientos que forman esta Sorata son muy dlstmtos enire
si, pero algo que tienen en comun es que la tensién nunca se pierde.

En el primer movimiento, Lenfo, 1o que mas me gusta es la atmésfera de expectacion que
genera el Piano y como, de manera casi imperceptible, entra la flauta. Todo ¢l comienzo esta
lleno de misterio. Los contrastes y cambios inesperados son lo principal de este movimiento. La
melodia va cambiando entre una delicada linea vy momentos llenos de fuerza mucho mas
penetrantes y agresivos.

En el principio de la obra 1 flauta y el piano llevan motivos muy transparentes que deben
estar muy controlados; es en las partes agresivas ‘del movimiento que uno se puede y debe soltar.
Es esta sensacién de liberacién después de haberse contenido por tanto tiempo la que disfruto
mas, son pocas obras en las que uno puede permitirse casi gritar con el instrumento.

El Presto enérgico me encanta, es un movimiento expiosivo de mucha tension, la energia
que tiene es avasalladora. El piano y la flauta nunca descansan, hay fuerza, impetu,
determinacion. Es quiza un poco angustioso.

Lo dificil de esta Sornata es que requiere de toda la capacidad fisica del ejecutante; hay -
que poner mucha energia para lograr los contrastes deseados. Algo especialmente dificil es
controlar la dindminca; volver al matiz de pp en notas muy largas y ligadas después de haber
tenido que tocar en ff* con acentos muy marcados, grandes saltos y pasajes realmente rapidos.

Aspectos interpretativos .

+

En el Lento lo primero a trabajar es el sonido y la respiracién. La linea melodica es tan sencilla
que requiere muchos cambios de color para hacerla interesante y hay que planear bien donde
respirar para que el encanto de la frase no se rompa. También es muy importante cuidar la
afinacion, al hacer pp uno puede quedar bajo y en los ff pasa lo contrario, la afinacién se sube
demasiado sobre todo en el registro agudo.
Siempre hay que estar pendiente de lo que esta haciendo el piano, porque la armonia que lleva es
una excelente pauta para mostrarnos dénde se debe de incrementar la tension y donde regresar al
Teposo.

En el cambio al a tempo subito en ff es recomendable estudiar la melodia primero sin
apoyaturas, subdividiendo el pulso en octavos y poco a poco subir el tiempo hasta pensarlo en
cuartos. El ritmo es complicado y €l empuje que tiene la misica hace que uno tienda a correr.
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Aqui también es importante escuchar el bajo del Piano, ya que ¢l motivo que lleva marca
cada tiempo del compds. Lo mismo sucede en el a tempo del compas 51,
En todos los motivos rapidos hay que ser claros y lograr que se escuchen todas las notas.

" Justo al final, en el lento a piacere, hay que aprovechar el calderén para respirar profundamente y
poder aguantar la nota de los iltimos dos compases. En el segundo movimiento Presto Enérgico
lo dificil es igualar la sonoridad y buena articulacion de las notas en el registro grave con las del
registro agudo. También hay que tener cuidado con los cambios de compds, sobre todo cuando el
piano y la flauta llevan ritmos encontrados de cuatro contra tres, como sucede en el compas 20.

En la seccién donde cambia la melodia (compases 25 y 122) es importante distribuir bien
el aire y conservar el tiempo. E] Piano lleva figuras ritmicas muy rapidas y hay que ser concientes
de esto; en primer lugar por respeto al pianista y en segundo porque, al regresar al motivo inicial,
el tiempo puede ser extremadamente rapido y se puede salir de control. También es bueno saber
como esta construido el movimiento para distribuir bien la energia. Es un movimiento pesado con

un final climético por lo que debemos llegar hasta el ultimo compas todavia con control, energia
y entereza.
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Sintesis para el programa de mano

Carl Philipp Emanuel Bach
(1714-1778)

Sonata en la menor para flauta sola

Carl Philipp Emanuel Bach nace € 8 de marzo de 1714 en Weimar Alemania, y muere el 14 de
diciembre de 1778 en Hamburgo.

Fue uno de los hijos de Johann Sebastian Bach y su primera esposa Maria Barbara.

Fue muy reconocido como clavecinista, como tedrico y es el principal representante del estilo
Empfindsamkeit. El estilo Empfindsamkeit del norte de Alemania, es definido como un estilo
expresivo, de sentimentalismo o sensibilidad extrema, donde el discurso musical es caprichoso,
lleno de modulaciones sorpresivas, contrastes dindmicos y un discurso musical estrechamente
ligado al discurso hablado.

Carl Philipp Emanuel Bach ademés de haber sido un excelente comp051tor e intérprete fue
_ también muy destacado como teérico, siendo autor de uno de los tratados mas importantes hasta
el momento para instrumentos de teclado: Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen
(Ensayo sobre el verdadero arte de tocar los instrumentos de teclado). Carl Philipp Emanuel
trabajé para Federico el Grande, emperador de Prusia, alrededor de treinta afios durante los cuales
tuvo la oportunidad de estar en contacto con grandes misicos dentro de los cuales se encontraba
el virtuoso flautista Johann Joachim Quantz.

C. PH. E. Bach es uno de los autores que mas obras ha dedicado a la flauta transversa. Alrededor
de 114 de las composiciones Ia inciuyen .Algunas de ellas son: tres cuartetos para flauta, viola y
clave obligado (Wq 93-95, H537-9), 12 Sonatas para flauta y bajo continuo (Wql23-133),
sonatas para flauta y clave (Wq 85-87) .La Sonata para flauta sola en la menor (W 132),
perteneciente al estilo Empfindsamkeit, es una obra muy expresiva en donde se trata de conmover
al oyente utilizando diversos recursos tales como grandes saltos, appoggiaturas y contrastes
dinamicos especificados por el autor cosa que era una gran innovacién para la época. La
afinacién y temperamento usados eran distintos a los de ahora, la afinacién estaba en 4.15 y el
temperamento era el llamado meantone (afinacion media). Es la tinica sonata de Carl Philipp
Emanuel Bach para flauta sola y fue escrita en el afio de 1763 en Berlin. Consta de tres
movimientos: Poco adagio, allegro y allegro. En esta Sonata, a pesar de ser para flauta sola, se
percibe la presencia de dos voces; cada una de ellas jugando un papel distinto. Los temas
claramente diferenciados en caracter, reflejan diversas emociones y estados de &nimo. Es una
obra muy bien escrita que requiere de un gran control del instrumento para poder lievar a cabo
todas las sutilezas necesarias que la composicion demanda.
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Carl Reinecke
(1829-1910)

Concierto en re mayor op.283 para flauta y orquesta

Nacido el 23 de junio de 1829 en la ciudad de Altona, Alemania, Carl Reinecke fue ademas de
célebre compositor, maestro, administrador, excelente pianista y director de orquesta. Comenz6 a
componer a la edad de siete aflos; a los once afios hizo su debut como violinista y a los doce di6
su primera presentacion en publico como pianista. '
A lo largo de su vida, Carl Reinecke tuvo diversas vivencias y puestos que lo hicieron el gran
hombre promotor de las artes que fue. Desempefi6é cargos como el de maestro y director en el
Conservatorio de Leipzig, en 1875, fue nombrado miembro honorario de la Academia de Berlin
recibiendo el doctorado honorario en 1884 y volviéndose profesor en 1885; fue también maestro
de capilla de la ciudad de Leipzig y tuvo a su cargo la sinfénica Gewandhaus hasta 1895. Se
retird en el afio de 1902, mas continud creando hasta el final de sus dias.

Siendo muy joven conocié personalmente a Robert Schumann y a Felix Mendelssohn

quienes le dejaron una honda huella para el resto de su vida. Como compositor siempre rindié
homenaje a estos dos compositores conservando la influencia de ambos estilos en su obra.
Reinecke es mejor conocido como maestro de la llamada Hausmusik; su obra musical mas
conocida son sus Cuentos de Hadas, basados parcialmente en cuentos que él mismo escribi6 bajo
el seudonimo de Heinrich Carsten. Asimismo se destacan sus cuatro conciertos para piano, su
.concierto para violonchelo y arpa, misica de camara, cuatro éperas, tres sinfonias, oberturas y
'muisica sacra.
‘ Su concierto en re mayor Op.283 data del afio 1908 y no corresponde estilisticamente con
el inicio del s. XX. Esta obra escrita cuando Carl Reinecke tenia 84 afios de edad, es una brillante
y atractiva recopilacién de toda su obra.Fue escrito para la flauta “Reform” y estd dedicado al
gran flautista aleman Maximilian Schwedler.(1853-1940). Se divide en tres movimientos: un
brillante allegro es seguido por un pausado y apasionado lenfo e mesto y finaliza con un
moderato con forma de rondeau. El manuscrito original de la partitura orquestal de este
Concierto es propiedad de la editorial Breitkopf y Hartel en Wiesbaden. Lo terminé de escribir en
octubre de 1908; en 1909 aparece una edicién de Breitkopf y Hirtel en reduccién para piano y
flauta pero desgraciadamente el manuscrito original de ésta reduccion esta perdido. Esta obra se
estrend en marzo de 1909 en la cuidad de Leipzig, al parecer en version para piano y flauta. Por
anotaciones en ld partitura se sabe que fue interpretada por el flautista M. Schwedler, quien tuvo
una estrecha relacién con el compositor. El estreno mundial con orquesta se llevé a cabo el cuatro
de septiembre del mismo afio en Londres por el flautista Albert Fransella (1865-1934) bajo ia
direccién de Henry Wood con la orquesta “Queen’s Hall”.

Este concierto es roméntico. Como todas las obras de ese periodo, €l manejo arménico
que utiliza Reinecke es bastante complejo, recorre diversas tonalidades dentro de la obra. El
caracter varia desde amable, dolce, “como sofiando”, hasta zonas muy intensas y expresivas de
gran fuerza.
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Gabriel Fauré
((1845-1924)

Fantasia op.79 para flauta y piano

Gabriel Fauré fue un gran compositor, maestro y organista francés. Naci6 el 12 de mayo de 1845
en la ciudad de Ariefe, Pamiers. Desarrollé un estilo personal que genero una considerable
influencia en muchos de los compositores de inicios del s. XX. Sus innovaciones arménicas y
meléddicas también influyeron a generaciones posteriores en la manera de ensefiar armonia.

En octubre de 1854 Gabriel Fauré llega a estudiar a Paris; sus estudios, que influyeron de manera
determinante en su estilo, fueron principalmenté en mmisica eclesiastica (6rgano, canto llano y
obras polifénicas renacentistas). Dado que los alumnos estaban destinados a convertirse en
organistas y maestros de capilla, la ensefianza musical se veia complementada con profundos
estudios literarios. ,

Fauré tuvo como uno de los maestros que mas influyeron en su.vida a Camile Saint-Saéns,
quien introdujo a sus alumnos a la misica contemporanea, yendo sus ensefianzas mads alld de los
limites de la composicién para piano. Gabriel Fauré fue organista de la iglesia de San Sauveur en
Rennes, organista asistente de la iglesia de Nuestra Sefiora en Clignancourt, cerca de Paris,
organista de la iglesia del parisino San Honor¢ d'Eylau y en octubre de 1871, en Paris, fue
nombrado organista asistente en la iglesia de Saint Sulpice volviéndose visitante frecuente del
salon Saint-Sa&ns, donde conocid a todos los miembros de la sociedad musical parisina
Entre la musica de camara que escribi¢ para flauta transversa, estan su Sonata No.1 para flauta y
Piano op.13, la Fantasia op. 79, la pieza (morceau de lectura, 1898) y la Siciliana op.78 de Pelleas
v Melisande.

La Fantasia de Gabriel Faure op.79 para flauta y piano, escrita en 1898, fue una comisidn
del Conservatorio Nacional de Paris para el concurso de flauta de 1898. Esta dedicada al flautista
Paul Taffanel, quien era entonces maestro en el Conservatorio.
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Lowell Seth Liebermann
(1961)

Sonata op.23 para flauta y piano

Compositor estadounidense, pianista y director de orquesta. Naci6 en Nueva York el 22 de
febrero de 1961. Comenz6 sus estudios de piano a los 8 afios de edad y de composicién de
manera formal a los 14. Dos afios después, L. Liebermann presenta en el Carnergie Hall el
estreno de su primer Sonata para Piano op.l, que compuso cuando tenia 15 afios. Estudié
composicion en la escuela Julliard.

En 1982 fue durante un tiempo director asistente de la compafiia de Opera Lirica de Nassau en
Long Island. Desde entonces participa frecuentemente como director 1nv1tado e intérprete de su
propia musica.

A los 43 afios de edad Lowell Liebermann es uno de los compositores més apreciados y

buscados en el ambito internacional.
A pesar de haber sido juzgado como conservador por muchos CI‘lthOS la musica de L.
Licbermann se caracteriza por su gran cantidad de recursos, versatilidad y evidente calidad.
Orquestas de todo el mundo incluyendo la Filarmonica de Nueva York, la Orquesta de Filadelfia,
La Orquesta Sinfénica de Montreal, la Sinfénica de Tokio, la Orquesta Nacional de Francia y las -
sinfénicas de Dallas, Seatle, San Luis, Cincinatti Baltimor y Minesotta han ejecutado y aplaudido
su trabajo. '

En el mundo de la flauta, Lowell Licbermanm es ya uno de los compositores mas
" recurridos, y sus obras para este instrumento se han establecido de manera importante como parte
" del repertorio flautistico. Su Sonata para Flauta y Piano op.23 compuesta en ¢l afio de 1987,
cuando Liebermann contaba con tan solo 26 afios de edad, fue un encargo del Festival Spoletto,
en Carolina del Sur. Esta Sonata fue dedicada a la Flautista Paula Robinson y al pianista Jean-
Yves Thibaudet.

La Sonata para flauta y piano op. 23, es una obra apasionante, demandante y con grandes
retos para ambos instrumentos. El carécter contrastante y los cambios inesperados que maneja
constantemente en ambos movimientos hacen de ella una obra llena de expectacion en donde la
tensién nunca se pierde. Ha sido grabada diez veces en los afios posteriores a su estreno en 1988.
A raiz del éxito de la Sonata, L Lieberman compuso consecuentemente el Concierto para Flauta
(1992) y mas tarde el Concierto para Flauta y Arpa (1995).

Lowell Liebermann cuenta también con un magnifico concierto para piccolo y varias obras de
musica de camara que incluyen a la flaut '
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