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Desde la AFE

Queridos socios:

Este afio 2017 va a ser un afio muy intenso en el que nos
involucraremos en nuevos proyectosy desarrollaremos
nuevas ideas.

Durante todo este afio nos dedicaremos de lleno a
planificar una fantastica convencion que tendremos el
honor de celebrar en Valencia durante los dias 6, 7y 8
de abril de 2018, para que esté a la altura de las cuatro
convenciones anteriores - icada vez es mas dificil!-, con
magnificos intérpretes, nuevas tecnologias aplicadas a
la flauta, talleres socio-educativos y mucho maés.
Como novedad, y en primicia, queremos contaros
que estamos planificando la creacién de un nuevo
concurso de flauta a nivel nacional, que se alternara
con la convencion.

iY hasta aqui puedo decir! Esperamos que disfrutéis de
esta edicion de la revista que con tanto carifio hemos
preparado para vosotros.

Saludos,

Ruth Gallo
Vicepresidenta AFE
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Recital en el castillo de Sovinec

‘Quisiera desear a todos que obtengan, a

Por Juanjo Hernandez

través de la musica, la verdadera felicidad”

onika Streitova, flautista checa afincada en Portugal, profesora de la Universidad de Evora, hoy
por hoy es una de las maximas representantes del mundo flautistico en la musica contemporanea.
Infinidad de obras de autores de diversos paises le han sido dedicadas.

Monika, eres de Sternberk, bellisima ciudad de la
Republica Checa. ¢(Podrias contarme algo de tus
inicios con la musica y la flauta?

Naci en la ciudad de Sternberk, pero creci en Sovinec, un
romantico pueblo rodeado de bosques muy préximo a un
castillo del siglo XII. Fue realmente un verdadero privile-
gio vivir en un lugar tan inspirador cerca de la naturaleza
ya que el canto de los pajaros y los sonidos del bosque
siempre me fascinaron. La primera persona que me en-
sefi6 musica fue mi madre, y con cuatro afios empecé a
tocar el violin. Posteriormente, cuando comencé con la
flauta, senti que toda la naturaleza se comunicaba a tra-
vés del sonido de mi instrumento. Mas tarde me di cuenta
de que mi inclinacién por la misica contemporanea y la
buisqueda de sonidos poco frecuentes se debe a este perio-
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do de mi infancia, y como el silencio era un “sonido” que
prevalecia en un pueblo de sélo veinticinco habitantes,
me desarroll6 un oido muy sensible.

Mi padre es fotégrafo y muchisimas de sus exposiciones
se realizaron en nuestra casa. Es aqui donde tuve mis pri-
meras experiencias de interpretacion en publico. Tam-
bién mi encuentro con artistas plésticos y sus obras me
influyeron muchisimo. Las combinaciones de los colores,
diferentes formas de escultura, obras de teatro, concier-
tos de musica clasica y de jazz en el entorno familiar y el
entusiasmo de los artistas que se daban a conocer en una
etapa comunista donde estaba prohibido mostrar su arte,
me dieron una base sblida para mi futuro a nivel personal
y artistico.



Duo com Ana Telles - pieza de J. P. Oliveiracom o Sampo

Durante tu formacion, ;hubo alguien que te ins-
piré especialmente?

En la Escuela Nacional de Artes de Olomouc estudié con
Lubomir Kantor, autor de tres métodos de flauta muy im-
portantes y utilizados regularmente en la Reptblica Che-
ca y en Eslovaquia. Después de la educacion secundaria
tuve como profesor a Jiri Bystron en el Conservatorio Ja-
nacek, en Ostrava, y posteriormente a Milos Jurkovi¢ en
la Escuela de Artes y Danza de Bratislava. Milos Jurkovic,
decano emérito de la Escuela, era un flautista muy intere-
sante y singular que, a su vez, formaba parte del jurado de
numerosos concursos internacionales de flauta, y él me
dio la base de la interpretaciéon de la masica contempora-
nea. El mismo estrené muchas obras que fueron escritas
especialmente para él. Milos Jurkovi¢ contribuy6 a esta
“inclinacién” hacia la musica contemporanea - la cual,
por cierto, al principio de mi formacioén con él, no me de-
jaba interpretar - pero siempre insisti6 en el repertorio de
Bach y en autores del clasicismo.

Ademas, mi padre Jindrich Streit, fotégrafo documental,

8

reconocido a nivel mundial, fue una muy fuerte inspira-
ci6n para mi, sobre todo por la pasiéon hacia su trabajo,
mostrando la realidad a través de sus imagenes sin ex-
cluir la interpretacién de la verdad por sus sentimientos y
emociones. Mi padre me marco de una manera muy sig-
nificativa.

Eres especialista en musica contemporaneay co-
laboras con infinidad de compositores actuales,
écuantas obras te han dedicado?, écuantas has
estrenado?

Tengo el privilegio de haber estrenado mundialmente
mas de 200 obras dedicadas a mi.

¢Como es tu relacion con los compositores?

Siempre me ha gustado colaborar con muchisimos com-
positores, y muchos de ellos se han convertido en ver-
daderos amigos. La posibilidad de influir en el proceso
de la creacion de una pieza es, desde mi punto de vista,
algo realmente muy especial. En mi etapa musical de

www.afeflauta.org



la universidad de Bratislava, solia asistir regularmente
a conciertos de la clase de composicion y durante esos
aflos se abrieron nuevos horizontes para mi. Durante ese
momento, terminé trabajando con tres generaciones de
compositores eslovacos, y, a su vez, la fundaciéon “Open
Society Found” de Bratislava me permitio el apoyo finan-
ciero para grabar varios discos con las piezas que fueron
escritas para mi.

Uno de mis compositores preferidos es el portugués Joao
Pedro Oliveira. El domina a la perfeccion el color y el so-
nido de la flauta realizando una simbiosis perfecta con
los sonidos electroacusticos. Actualmente colaboro con el
Instituto Francés “Musinfo” en su sede de Portugal, y en
el extranjero con un nuevo dispositivo llamado “SAMPO”,
disenado y desarrollado por el compositor e investigador
Alexander Mihalic. Este dispositivo facilita la interpre-
tacién de la musica electroacustica mixta, existiendo un
concurso para el mismo en junio de 2017, donde se estre-
naréan las obras ganadoras en Bourges y Paris.

www.afeflauta.org
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Me gusta compartir con los compositores todo lo que he
aprendido a lo largo de mi carrera y dar opiniones sobre
el dominio de una sonoridad determinada.

¢Cudles son tus piezas preferidas del repertorio
y por qué?

Mis piezas favoritas son todas las composiciones de J.S.
Bach para nuestro instrumento. iSiempre es tan estimu-
lante y saludable volver a ellas...!

Te dedicas también al mundo de ladocencia, ¢qué
te atrae de la ensefianza? équé niveles impartes y
dénde?

Mis padres son profesores y me inculcaron desde el prin-
cipio un gran respeto por su profesion. Ellos acompaiia-
ron a sus estudiantes hasta muchos afios después de la
finalizacion de sus cursos y atn hoy les ayudan a resolver
sus problemas tanto personales como profesionales.

Soy muy feliz de estar rodeado de mis estudiantes de di-
versas edades, con los que estoy aprendiendo mucho. No
s6lo ensenar flauta me fascina, sino también conocerlos
como seres humanos y estar siempre por si necesitan
mi ayuda. Tengo alumnos de todos los niveles, desde ni-
fios de seis afos hasta adultos y graduados (estudiantes
de Maestria en Musica e Interpretacion de Educacion).
Ensefio en dos instituciones de Portugal: en el Curso de
Misica Silva Monteiro en Oporto y en la Universidad de
Evora.

¢Qué consideras importante a la hora de selec-
cionar a tus alumnos?

No busco pequefios genios, sino personas que en el mo-
mento de la prueba de admision revelen inteligencia, em-
pefio e implicacién emocional dentro de la interpretacion
musical. Estas cualidades son esenciales para mi, ya que
pueden ser trabajadas y desarrolladas.

Me gusta conocer a mis posibles alumnos antes, durante
una actividad de la Universidad de Evora llamada “cla-
ses abiertas”, donde puedo comprobar como reaccionan a
mis estimulos en diferentes direcciones. No es mi propo-
sito crear pequefias “Monikas” sino, tal y como aprendi de
mi maestro Milos Jurkovi¢ en la Universidad de Bratisla-
va, dejar crecer la originalidad de los alumnos.

¢Tenéis alguna orquesta de flautas en el centro
donde das clase?

Si, tengo una orquesta llamada Flautué que se asocia con
el festival internacional FLAUTUE que fundé en la Uni-
versidad de Evora el afio pasado. El programa del festi-
val incluye un conjunto de clases magistrales y talleres
en el departamento de musica dirigidos a estudiantes
y profesionales de todo el pais, pero también incluye la
realizacion de conciertos y conferencias para la comuni-
dad en general en la ciudad de Evora. Su segunda edi-
cion se llevara a cabo en abril de 2017. El repertorio de
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Jean-Claude Risset, John Chowning, Alexander Michalic y Monika Streitova

la orquesta de flauta es clasico, compuesto por arreglos
de piezas orquestales, aunque también se han realizado
piezas originales contemporaneas de los compositores
Christopher Bochmann y Jindrich Feld. La orquesta sur-
gio por la fuerte demanda de los estudiantes de flauta en
la Universidad de Evora en los tltimos tres afios. Cuenta
actualmente con veinte componentes. La orquesta tam-
bién se presento6 en el Festival “Pedreira dos sons” 2016 y
recientemente comenz6 a colaborar en los eventos cultu-
rales de la Fundacion AIS. Otra de nuestras actividades es
la investigacion acerca de autores de repertorio barroco y
clésico vinculados a la region de Alentejo, incluyendo la
ciudad de Evora.

¢ Como ves en Portugal el nivel flautistico y peda-
gogico? ¢Estan al nivel de otros paises?

El nivel flautistico y pedagobgico de Portugal ha crecido
enormemente en los tltimos anos. Existen escuelas de

Marzo 2017

ensenanza superior de gran calidad que preparan bien a
los alumnos a nivel técnico e interpretativo, incluyendo
las Universidades de Aveiro, Porto ESMAE, Escuela Su-
perior de Musica de Lisboa y Metropolitana de Lisboa.

El concurso “Jovenes Miusicos” es una actividad que
alienta inmensamente a los jovenes a desarrollar sus
cualidades. Creo que el nivel flautistico sera muy pronto
comparable al de otros paises como Francia, Alemania,
Bélgica e Inglaterra. También hay un niimero considera-
ble de jovenes flautistas que fueron admitidos en escuelas
internacionales de prestigio, y muchos de ellos regresan a
Portugal con su experiencia y el deseo de compartirla con
las generaciones mas jovenes.

Por altimo, ¢qué afiadirias a esta entrevista?

Me gustaria agradecerle a Juanjo Hernandez la invitacion
a esta entrevista. Quisiera también desearles a todos los
lectores, flautistas o no, que obtengan, a través de la mu-
sica, la verdadera felicidad.

Juanjo Hernandez, Profesor del
Conservatorio Superior de Extremadura
y Centro Superior Katarina Gurska.

Monika Streitova con un grupo de alumnos

10
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Arriba, exposicion del pintor Agostinho Ribeiro. Sobre estas lineas tocando para el Presidente con la Orquestra OJB
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%@eorg Philipp Telemann

Por Alicia Burgos Aragon

Durante esta época era frecuente que la eleccion del
instrumento corriera a cargo del instrumentista, lo
cual deja un amplio margen a la especulacion sobre el
instrumento destinatario delas obras. Esto ocurretambién
con estas 12 Fantasias para flauta: en efecto, en la pagina
de portada de la edicién original, ahadida posteriormente,
se hace referencia al violin. Este instrumento fue, junto
con la flauta travesera, uno de los més populares, y para
él se compusieron grandes obras. En este articulo, la
mencion de “flauta travesera” se refiere normalmente a la

www.afeflauta.org

Todo Frauta

Portada manuscrita que se encuentra al principio de la edicion conservada en Bruselas.

as 12 Fantasias TWV 40:2-13 de Georg Philipp Telemann
para flauta sola constituyen un hito del repertorio barroco de
la musica para instrumento solista sin acompariamiento. En
ellas, los ideales compositivos de su autor se manifiestan
en la originalidad melddica, en el sofisticado manejo de los
timbres y en la eficaz mezcla de diferentes estilos, como el
italiano y el frances.

flauta travesera de una llave del siglo XVIII, denominada
actualmente “flauta travesera barroca” o “traverso
barroco”.

El estudio de las Fantasias con el traverso barroco
me ha permitido abordar una serie de problemaéticas
interpretativas con un detallado enfoque historicista, que
normalmente no se aplica en el estudio de las mismas
con la flauta traversera moderna. Tras completar el
estudio de las Fantasias con el traverso barroco, he
sentido la necesidad de compartir esta experiencia. Esto

13
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explica el enfoque pedagobgico-instrumental de este
articulo, dirigido a estudiantes y flautistas que quieran
profundizar en la comprension del estilo de Telemann, y
en la interpretacion de esta obra maestra del repertorio,
especialmente con el instrumento original.

La gran mayoria de los estudios existentes privilegia mas
bien la vision historica o el analisis meramente formal.
Por ejemplo, el estudio de Sigrid Eppinger! se centra en
un anélisis formal y descriptivo de las Fantasias, basado
en la observacién de los géneros y en el examen de la
estructura. Se trata de elementos ciertamente necesarios
a su comprension, pero no del todo resolutivo en cuanto a
la interpretacion practica.

El posterior articulo de Rachel Brown? examina
principalmente los aspectos estéticos generales de la obra,
profundizando en su comprension, pero sin proporcionar
elementos concretos que ayuden a su ejecucion.

En la introduccién a su edicion de las Fantasias de 1987,
que contiene tanto el facsimil como la transcripcion
moderna, Barthold Kuijken® se centra mas en los
aspectos editoriales relacionados con la fuente. Siendo
un trabajo ciertamente definitivo en cuanto a la edicion y
a la resolucién de los numerosos elementos dudosos, no
pretende ser una guia para la interpretacion.

Otros trabajos mas generales, como el monumental
estudio sobre Telemann de Steven Zohn*, al hablar de las
Fantasias, no pasan de un anélisis sucinto de las mismas,
centrandose especialmente en sus complejas influencias
estilisticas.

A la hora de abordar las cuestiones mas propias de
la ejecucién, no se puede prescindir del fundamental
tratado® de Johann Joachim Quantz, y especialmente de
sus apreciaciones sobre los estilos francés e italiano, asi
como del otro tratado® sobre flauta de Jacques Martin
Hotteterre, por la estética de la musica francesa de
aquellos afios.

Se hace necesario conocer las circunstancias de creacion
y publicacion de la obra, antecedentes y fuentes. Por qué
Telemann compuso esta coleccion de fantasias, como
se implic6 personalmente en la ediciéon y publicacion
de las mismas. Intentaremos comprender las formas
instrumentales del siglo XVIII que se desarrollan en la
obra, examinar el papel que tuvo la flauta travesera en la
primera mitad del siglo XVIII, la evolucion de su factura,
la competencia que creé con la preexistente flauta de pico,
el repertorio y los compositores que le dedicaron obras.
Mi intencién es proporcionar informacion, explicar
y dar consejos enfocados a una mejor comprensiéon e
interpretacion de las fantasias. Este articulo se centra
en la fantasia N°1 TWV 40:2, interpretada con traverso
barroco, pero también aplicable a la flauta moderna.

El género de la Fantasia
Durante el Barroco, la masica instrumental adquiere la
misma importancia que la misica vocal. Esto fue debido

www.verhoef-flutes.com
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al desarrollo técnico de instrumentos como el violin o la
flauta, que se hicieron muy populares en la época, tanto en
la faceta solistica, como en su papel dentro de la musica
de camara.

Aparecieron abundantes formas instrumentales como:
la suite, la sonata, el concierto, la sinfonia, la obertura,
el preludio, etc. A estas formas se les puede denominar
estructuras mayores por su extension y por estar
destinadas para uno o méas instrumentos. Las formas
consideradas como estructuras menores son: el caprice,
la toccata, la partita y ademaés, la fantasia.

La libertad es la caracteristica principal de la fantasia,
heredada de sus antepasadas del Renacimiento y del siglo
XVII. Otras caracteristicas de ésta son, el desarrollo del
virtuosismo instrumental, la técnica en la armonia y la
modulacién. Algunos autores la definen como un género
totalmente libre, estrechamente ligado con el caprice.
Otros consideran que el ideal de fantasia ha de ser
totalmente improvisado, perdiendo parte del verdadero
juego de la imaginacién cuando comenzaron a escribirse.
Pero no se puede decir que las fantasias del siglo XVIII
carezcan de forma, por mucho uso de la improvisaciéon
que se haga en ella. Al igual que en los siglos XVI y
XVII, muchas fantasias del siglo XVIII, muestran en su
interior otras formas y géneros contemporaneos como el
preludio, el caprice, la invencién, la variacion, la toccata,
movimientos de la sonata, etc.

En el siglo XVII, el género fantasia comenz6 a declinar
en las obras para teclado a favor de la toccata, el caprice
y el preludio (especialmente en Alemania); y en las obras
para conjunto instrumental a favor de la sonata y la
sinfonia (especialmente en Italia). En 1700, el nimero
de fantasias compuestas para conjunto instrumental se
habia reducido, pero la fantasia para teclado consiguié
perdurar durante el siglo XVIII, sobre todo en Alemania.
Dos compositores destacan en la historia de la fantasia
del siglo XVIII, J. S. Bach, que compuso 15 fantasias,
utilizando procedimientos imitativos contrapuntisticos
(BWV 542, 903); y C. Ph. E. Bach, que compuso
importantes fantasias para clavicordio, basadas en el estilo
rapsddico y en la improvisacion, todas ellas compuestas
entre 1782 y 1787 (H277-8, 279, 284, 289, 291, 300).
Otros compositores de fantasias fueron G. F. Hindel, J.
Mattheson’ y G. Ph. Telemann, que en su mayoria, lo
hicieron en estilo galante.

Antecedentes

En las cuatro colecciones® de fantasias para flauta,
teclado, violin y viola da gamba, publicadas por Telemann
entre 1732 y 1736, se encuentran algunas de las musicas
mas originales para un instrumento melddico sin
acompafiamiento del siglo XVIII. Hay que destacar que la
pérdida de las fantasias para viola da gamba es un hecho
desafortunado. Las fantasias para teclado, muestran una
rica tradiciéon de musica improvisada que se remonta al

www.afeflauta.org
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siglo XVI. Son las fantasias para flauta y violin, las que
muestran gran cantidad de recursos contrapuntisticos,
movimientos fugados y estilo improvisatorio.

La lista de obras que podria haber inspirado las fantasias
para violin y viola da gamba de Telemann no es amplia:
Passacaglia para violin de Heinrich Ignaz Franz von
Biber® (compuesta sobre 1671); Suite para violin y Seis
partitas de Johann Paul von Westhoff'® (publicadas,
respectivamente, en 1683 y 1696); Sonata para violin de
Johann Georg Pisendel* (compuestas sobre 1716); Sonatas
y Partitas para violin, BWV 1001-6 (compuestas en 1720)
y Suites para cello, BWV 1007-12 (compuestas entre 1727-
31), de Johann Sebastian Bach. También es probable que
Telemann se inspirara en la tradicién, establecida en
Francia e Italia ya desde el siglo XVII, de improvisar este
tipo de obras con el violin o la viola da gamba.

Entre las obras compuestas para flauta sola mas
significativas de antes de 1730 estan: Ecos para flauta
travesera sola de Jacques-Martin Hotteterre'? del
Premier libre de piecespour la fliite-travesiere, op. 2
(1708); Preludios improvisatorios de L'art de preluder,
op. 7 (1719) de Hotteterre; y la Partita en la menor, BWV
1013 (para flauta sola, compuesta en 1722-23) de J. S.
Bach. Estas obras parecen haber sido muy conocidas por
Telemann, ya que se observan influencias estilisticas de
éstas y de sus compositores en sus obras.

Las Fantasias para flauta sola TWV 40:2-13 de Telemann
serian la cumbre del repertorio para instrumento solo sin
acompafiamiento.

Las fuentes: publicacion y autoria

El manuscrito original o facsimil de las 12 Fantasias, data
probablemente en torno a 1732, y se encuentra custodiada
en la libreria del Conservatorio de Bruselas, litera T 5823
W,

En esta época, la impresién de partituras y textos ain no
estaba del todo desarrollada, y era muy dificil conseguir
musica impresa. Debido a ello, Telemann puso en marcha
su propia empresa, y comenzé a editar su musica y la
musica de sus colegas y estudiantes, colaborando al auge
del repertorio didactico musical en la sociedad alemana*.
Entre los afios 1725 y 1749, Telemann publicé cuarenta
y cuatro compilaciones, en las cuales incluy6: misica
para iglesia, obras dramaticas, algunas obras para uso
doméstico, obras didacticas e instrumentales, entre
otras®. En principio us6 un tipo de grabado basado en
tipos de letras moviles, por ejemplo en sus Duetos Op.
2 de 1727. Después de esto, la musica fue grabada en
placas que primero fueron de cobre y después de estafio.
Las relaciones que sostuvo Telemann con otras ciudades
de Alemania, y del extranjero, estimularon la venta de
sus partituras, lo que le permiti6 introducir sus obras
al puablico de una manera muy eficaz, y no solamente a
través de los conciertos publicos que daba en Hamburgo.
No hay pruebas absolutas de que Telemann sea el
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compositor de estas fantasias. Haciendo un estudio
comparativo de estas obras con otras obras para flauta
sola, como la Partita en la menor BWV 1013 de J. S. Bach
o los Capriccen y Solfeggi de J. J. Quantz!®, se observa
que la composicién de estas fantasias no tiene la misma
fuerza, profundidad y complejidad de dichas obras. A
pesar de eso, parece que el compositor de estas fantasias
posee una gran habilidad y versatilidad a la hora de
componer, ya que dichas fantasias muestran una riqueza
idiomatica en la escritura de la flauta.

Existen tres autobiografias’’ de Telemann donde habla
de las fantasias para flauta. La primera, fechada el 10 de
septiembre de 1718, la publicdé Johann Mattheson en su
obra Grosse Generalbass-Schule (1731)'. La segunda esta
fechada el 20 de diciembre de 1729, tomada de una carta a
Johann Gottfried Walther®, incluida en el Musicalisches
Lexicon oder Musicalische Bibliothec (1732), describe
su desarrollo artistico con esta frase: “lo que he logrado
con respecto al estilo musical es bien conocido, primero
fue el estilo polaco, seguido por el francés, musica para
iglesia, musica de camara, estilos de dpera, y, finalmente,
el estilo italiano, que es el méas abundante de todos ellos”.
La tdltima est4 contenida en la obra de Johann Mattheson,
Grundlage einer Ehren-Pforte®, publicada en alemén y
francés en Hamburgo (1740), donde Telemann también
menciona las 12 Fantasias para flauta. La fecha de 1732
es la que G. Hausswald asigna a la primera edicion
moderna de esas fantasias, pero parece dificilmente
creible. Segtn estos datos, 1727-1728 podria ser la fecha
mas aceptable; esto colocaria a las fantasias para flauta
entre los primeros intentos de grabado de la Historia de
la Misica. Sin embargo, como Hausswald# senal6 (en “G.
Ph. Telemann, Musikalische Werke”, Band VI, Kassel/
Basel, 1955), la lista de obras en esta autobiografia no esta
totalmente en orden cronolobgico.

También, existen muchas dudas acerca de la primera
fecha de publicacion de las 12 fantasias para flauta sola de
Telemann. Barthold Kuijken#, afirma
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la partitura que, éstas aparecen publicadas por primera
vez hacia 1955. Rachel Brown#, afirma en uno de sus
articulos* sobre Telemann, que estas fantasias fueron
publicadas entre 1727 y 1728. Segin Peter Billam<, éstas
fueron compuestas en Hamburgo en 1732 6 1733.

Todas estas hip6tesis y datos nos llevan a pensar que,
las 12 fantasias para flauta sola de Telemann, fueron
compuestas en una fecha comprendida entre 1731y 1733.
Ademas, en la portada manuscrita de la partitura de
las 12 Fantasias, que se encuentra en la Biblioteca del
Conservatorio de Bruselas? (pagina que, probablemente
fue anadida después) se puede leer: “Fantasias para Violin
sin bajo”, con el nombre de Telemann afiadido a lapiz. Sin
embargo, se observan diversos parametros, como son el
registro utilizado y el no uso de las dobles cuerdas#, que
muestran que fueron compuestas de maneraintencionada
para flauta travesera méas que para el violin.

Consideraciones estilisticas

Algunas de las Fantasias muestran un caracter libre en su
estructura, pero en otras se observa una exhibicion de las
formas musicales mas importantes de la primera mitad
del siglo XVIIIZ:;

- Estilo francés, la obertura francesa (Fantasia No.
IX y VII)

- La sonata da chiesa (Fantasia No. 1)

- La sonata de cAmara en 3 movimientos -lento, ra-
pido, rapido- (Fantasia No. IV, VI y VIII)

- Sucesién de movimientos de danza (Fantasia No.
VyX)

- La toccata y la fuga (Fantasia No. I)

- Elementos del concierto italiano (Fantasia N°© XI)

A continuacion de expone un esquema de las formas que
aparecen en las 12 Fantasias (imagen inferior).

También hay una gran diversidad de géneros en las
estructuras de los movimientos individuales, que

en la primera pagina de su edicién de

van de la fuga estricta a la monodia instrumental

e
12 Fantagias
paraflauta
\ sola
\_I_a
I 1 1 1 1
f Y
Formashbres: Sonatada = El em?ntos E stilﬂ_ﬁ‘an Céf‘i:
Fantasios T BTV hiiess: Fantadta _ Sonatade (:‘Dllt_':lﬂ‘tﬂ Fantasia Iy VII
~TI . e camara: L-R-R 1tr|11£|1_m: {Obertura
~ Fantazia XI francega)

L. A

Fantagiag IV, VI
y VIII
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Sucesion

movimientog

danza: Fantasiag
VyX

Esquema de las formas que aparecen
en las 12 Fantasias
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(Fantasia No. VI, 2), a través de varios grados de fugado
mas libre (I, 1; V, 2), movimientos liricos lentos (II, 3; IV,
1; VI, 1) y piezas virtuosas como de concierto (XI, 1).

En el dltimo movimiento de cada fantasia se representa
una danza tipica barroca: allemande (VIII, 1), courante
(X, 1), sarabande (IX, 1), minuet (I, 4; X, 3), passepied
(VI11, 3), gavotte (IV, 4), bourrée ( 11, 4; IX, 4; XII, 4),

Todo Ftauta

rondo6 (VI, 3), toccata (V, 1; XT, 1), gigue (II1, 3; V, 2; VIII,
2) y canario-forlane (V, 3). Algunas de estas formas, son
movimientos pertenecientes a la suite de danza barroca,
pero en general, todas ellas son tratadas més o menos
libremente. Telemann nunca da el nombre de la danza,
peroesnecesario conocer unabreve definicion deellas para
poder entenderlas y posteriormente interpretarlas:

All q Danza instrumental y uno de los movimientos de la suite de danza barroca. Escrita en
emande , . o . . . . .
compas cuaternario o binario simple. Tiene caracter improvisatorio.
c ¢ A menudo es un movimiento de la suite. Generalmente, esté escrito en 3/8 o 3/4, con una
ourante .. L.
estructura binaria y textura homofdnica.
Saraband Danza y movimiento de la suite. Escrita en compas ternario, se caracteriza en que el
arabande . .
segundo y tercer tiempo van a menudo ligados.
Minuet Danza tradicional barroca de origen francés. Es de ritmo ternario, frecuentemente en 3/8
inue
0 6/8 y es de tempo moderado.
p ied Danza francesa de estilo jocoso y alegre. En compas de 3/8 o 6/8. Normalmente tiene dos
assepie . . .
P secciones y frases de cuatro compases. Similar al Minuet.
Cavott Forma instrumental y movimiento de la suite. Generalmente en 4/4 o0 2/4 y de velocidad
avotte C e . .
moderada. Las frases se inician siempre a mitad del compés.
B , Danza rapida de ritmo binario. Normalmente comienza en anacrusa y se compone de
ourrée . )
ritmo sincopado.
Ronds Forma musical compuesta de varias de secciones, la primera (estribillo) vuelve a aparecer,
ondo . .
entre las secciones auxiliares (coplas): ABACADA.
- ¢ Forma musical libre. A menudo para un instrumento de teclado solista. Generalmente se
occata .
compone de arpegios alternando con partes fugadas.
Gi Danza popular instrumental barroca. La mayoria tienen forma binaria y textura
igue e e
contrapuntistica imitativa.
Canario- Danza cortesana francesa instrumental. Contiene frases de cuatro compases, en 6/4 0 6/8,
forlane tempo moderado, repeticion de fragmentos y armonias simples.

En las Fantasias, Telemann mezcla elementos del estilo
francés e italiano®. Encontramos cierta polémica en
cuanto a la mezcla de estilos, y si existe una prevalencia de
la musica francesa frente a la italiana. En cualquier caso,
de la mezcla de ambos estilos surge uno nuevo estilo que
se denomina estilo mixto. Steven Zohn® nos menciona
diferentes autores que comentan la nueva estética del
estilo mixto. Quantz®?, considera al estilo mixto como
el estilo aleman, porque surgié en diversas ciudades de
Alemania y lo difundieron compositores alemanes. Dice
al respecto, que fusionando lo mejor de cada pais surge
el estilo mixto. Johann Mattheson nos dice que la nueva
tendencia en Alemania combinaba el estilo francés e
italiano. Ernst Gottlieb Baron® observo que en Alemania,
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al combinar ambos estilos, se apreciaba una gran variedad
de contrastes.

El estilo francés se caracteriza por una ejecucion sutil y
elegante. Se hace uso del inegalité®* que consiste en la
desigualdad de las notas dos a dos, aparecen ritardandos
y acelerandos ritmicos, matices agbgicos, ornamentacion
francesa o agrément®, terminologia francesa en las
indicaciones de tempo como “Alla francese”, etc. (Fantasia
VII y IX). Para la interpretacion, también se recurre a
articulaciones propias del estilo francés, en palabras de
Quantz®: “ para las notas de la flauta en un discurso, es
necesario pronunciar determinadas silabas mientras se
sopla. Estas silabas son de tres tipos: el primero es ti o di;
el segundo tiriy el tercero did'll”.
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Las aportaciones del estilo italiano se hacen mediante el
uso de escalas y arpegios que requieren cierta técnica de
dedos, secciones que alternan vivacidad y dramatismo en
pocos compases, estilo concertante, cambios de registro,
uso de la técnica del “fugato”, etc. (Fantasia I, ITI, XI).

En la mayoria de las Fantasias se observan recursos
compositivos comunes como los cambios dinamicos,
pasajes que se repiten para dar efecto de eco, frases en
pregunta-respuesta, alternancia de modalidad mayor-
menor y uso de falsa polifonia (estd tocando un solo
instrumento, pero el efecto que resulta es que parece
que hay dos voces, una realiza la voz de bajo y la otra
una melodia). Para ello, se recurre a intervalos amplios y
saltos a sonidos inesperados.

Muestran un registro® comprendido entre rel y mi3,
siendo re1 la nota més grave en la flauta de una llave del
siglo XVIII. Ademas no muestra ninguna cuerda doble,
considerando que este recurso abunda en las genuinas
fantasias para violin de Telemann (1735). En su lugar,
frecuentemente usa intervalos compuestos, creando
la ilusién de dos u ocasionalmente tres voces escritas,
caracteristica tipica de la musica para flauta.

Las Fantasias estan ordenadas por tonalidades, hecho que
se realizaba a menudo en las composiciones de la época.
Esta sucesiéon de fantasias avanza gradualmente de la
mayor a sol menor, evitando tonalidades como do menor,
fa menor y fa# mayor. En el traverso, cada tonalidad tiene
un color y calidad expresiva propia. Telemann aprovecha
esta caracteristica, escribiendo las 12 Fantasias en
diferentes tonalidades®®.

Los compositores y teéricos de la época, Charpentier
(1692), Mattheson (1713) y Rameau (1722)%, creian
que cada tonalidad puede asumir su propio caracter
y producir ciertos estados de animo. En general®, se
cree que un tono mayor se usa para expresar lo alegre,
lo valiente, lo serio o lo sublime, mientras que uno
menor expresa lo melancdlico y lo tierno*. Ademas, las
relaciones entre musica y retérica han sido muy estrechas
durante el periodo barroco. La retbrica®? transfiere
conceptos de la oratoria tradicional a la composicién. Los
principios de la retérica® afectaron a los elementos de la
musica. Telemann que aprendi6 a tocar, casi sin ayuda,
la flauta y otros instrumentos como el violin, la viola da
gamba y el 6rgano, entendi6 claramente como jugar con
las emociones (affetti) y los elementos de la retérica. Los
estados de animo como la alegria, brillantez, diversion,
pasion, orgullo, la serenidad, la frialdad, la pena, la
serenidad, la ternura, la delicadeza y el encanto, se reflejan
no solo en la eleccién de las tonalidades, sino, también en
el registro elegido, en la palabra al comienzo de la pieza,
como Dolce, Spirituoso o Affettuoso, en las disonancias,
en la amplitud de intervalos, en los motivos arpegiados*,
en las notas ligadas o articuladas, en los ritmos llenos de
caracter y en otros motivos mas liricos.

18

Marzo 2017

Flauta travesera y flauta de pico

Para referirnos a la flauta travesera, se utilizan los
nombres de German flute, Flauto traverso, Traverse
flute o fliite traversiere®. Este tipo de flauta travesera,
es usado por Telemann en sus composiciones y por J.
S. Bach en sus cantatas y conciertos de Brandemburgo,
donde la limpieza y la calidad de la resonancia es elevada
cuando utiliza, sobre todo, el registro grave.

A lo largo del siglo XVIII era frecuente que se hicieran
arreglos para flauta de obras instrumentales y vocales
(sobre todo, para dos flautas sin bajo). Esta musica tenia
un gran éxito y una gran acogida entre el pablico, casi mas
que las obras originales para el propio instrumento. Por
lo que también se publicaron obras para ser interpretadas
indistintamente con la flauta o con el violin. Jean-Marie
Leclair*é, por ejemplo, public6 su segundo libro de sonatas,
escrito para estos instrumentos y bajo continuo. Piezas
para clave de Jean-Philippe Rameau fueron reeditadas y
publicadas como obras de concierto. Frangois Couperin*’
no especificaba en sus obras instrumentales si eran para
flauta o para otro instrumento, no obstante, en su obra
Rossignol en amour, él mismo recomend6 su ejecucion
con la flauta. En Alemania, la primera publicacion
para flauta travesera fue una coleccion de seis sonatas
denominada Der brauchbare Virtuoso, compuesta por
Johann Mattheson en 1717 y publicada en Hamburgo en
1720.

Telemann fue uno de los compositores que distingui6 en
sus partituras, la flauta de pico y la flauta travesera de
manera consciente. También, era frecuente que se hicieran
adaptaciones de las obras originariamente compuestas
para uno u otro instrumento. Por ejemplo, en las sonatas
sin acompaflamiento de 1727 para dos flautas, admite
la posibilidad de que se ejecuten con flautas, violines o
flautas de pico.

Es probable que la evolucion de la flauta en esta
época“®, se produjera en los talleres del constructor de
instrumentos de viento-madera de Nuremberg, Johann
Christoph Denner (1681-1735), quien junto a sus hijos,
Jacob y Johann David Denner, estaban familiarizados
con este instrumento desde el comienzo de su profesion
y carrera. Denner construyod flautas en tres y en cuatro
piezas. El diapason de sus flautas era A=413. También,
se construyeron flautas en Inglaterra, Peter Bressan
(1663-1731)*°, modific6 el modelo bésico de Hotteterre,
redisefi6 la pieza de la cabeza y de la pata. Su flauta tenia
un diapasén de A=410 y probablemente fue uno de los
primeros en construir flautas en cuatro piezas. Ambos
tipos de flautas poseian seis agujeros, y un séptimo que
era tapado por medio de la llave de re#-mib®.

Entre los afios 1716 a 1725, Telemann compuso dos con-
ciertos para flauta de pico y siete para flauta travesera. Es-
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Tabla sindptica de las Fantasias de Telemann

FANTASIA FORMA MOVIMIENTOS
.............. vivace ... adaglo-allegro |
i I . ., I . ., A]]egro
1. La mayor Forma libre mprovisacion Fuea mprovisacion .
(Toccata) & cadencial (Minuet)
. Adagio
2. La menor Sonata da chiesa ’G.rave. Vivace (Cantabile, Allegr9
(Patético, libre) (Fuga) . (Bourrée)
libre)
. . Largo Vivace Largo Vivace Allegro
3. Si menor Forma libre A B A B (Gigue)
4. Sib mayor FE)rma sonata de Andante Allegro Presto
camara
(Gavotte)
Sucesion de Presto-largo Allegro .
S Presto-dolce . Giga
5. Do mayor movimientos de (Gigue) .
(Toccata- (Canario-Forlane)
danza Allegro
Sarabande)
6. Re menor Forma sonata de Dolce Allegro Spirituoso
) camara (Fuga) (Rondd)
Estilo francés Alla francese Presto
7. Re mayor ( Obertll”ra ----- Allegro - Rond?
francesa”) Largo (Fueato) Largo (Bourrée)
8. Mi menor Forma sonata de Largo Spirituoso Allegro
) camara (Allemande) (Gigue-Fuga) (Passepied)
Allegro
Mi mavor Estilo francés Affectuoso (Gigue-Minuet) Grave Vivace
9- Y (Sarabande) Fugato (Sarabande) (Bourrée)
Suce_sm_n de A tiempo giusto Presto Moderato
10. Fa# menor movimientos de .
(Courante) (Fugado) (Minuet)
danza
11. Sol mavor Estilo concierto Allegro Adagio Vivace Allegro
’ Y italiano (Toccata) (Cadencia) (Fugato) &
Presto
12. Sol menor Forma libre Grave | Allegro | Grave | Allegro | Dolce | Allegro | /Bou-
rrée
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tos conciertos, fueron escritos para el musico de Darms-
tadt Johann Michael Bhm, quien utilizaba las flautas de
pico construidas por Denner.

Es probable suponer que Telemann y Denner se conocie-
ran, ya que en el afio 1717, este dltimo visit6 Frankfurt,
ciudad en la que residia Telemann en ese momento.
Telemann también compuso notables conciertos®?: cinco
conciertos dobles para flauta de pico y combinaciones (fa-

Andlisis Fantasia N° 1 en la mayor TWV 40:2
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got, viola de gamba, flauta travesera), de los que destacan
dos para dos flautas de pico tenor y el concierto para flau-
ta de pico, traverso, cuerdas y bajo continuo en mi menor,
cuyo movimiento rapido final (presto) refleja las influen-
cias y los resultados de los viajes de Telemann a Polonia.
Asi mismo, también compuso numerosas sonatas en trio
para flauta de pico y travesera (son muy notables las co-
rrespondientes a la serie Essercizii Musici)®.

Mov. Indicacion Compas Tonalidad Ambito Estructura Compases Observaciones
Disefio 1: 1
1 1-10
Disefio 2: 5
2 11-18 Disefio 3: 7y 9
3 1826 | Fus?
| Vivace 4/4 la mayor rel-do2 Elementos anteriores
4 27-32 Recapitulacion
Disefio 1: 27
5 33-36 Disefio 2: 29
Cambio tempo y caracter
A 37-48 Danza tipo Minuet
1] Allegro 3/8 la mayor mil-la2
B 49_62 AABB
ANALISIS FORMAL Del compas 7 al 10, finaliza la primera secciéon. Aparece
el mismo disefio que al principio, pero en este momento
Primer movimiento: Vivace las se(rinlcorcheas rea'llzari rr111()V|m|entos ;esgendentes y
Se pueden distinguir cinco secciones en este ascendentes en arpeglos. Lo llamaremos diseno 3.
movimiento:
;F='='=1=l" J——_ ——— . .
é,’? o e e i
Seccion 12: 1-10. Tres son los disefios generadores de la o _— T ——— —

melodia de esta seccion: el primero de ellos, aparece al
comienzo de la pieza, en la mayor y después se vuelve
a ver en otra seccién de forma variada, lo llamaremos
disefio 1.

Vivace
——
-

(%’?"c.i_,‘-u‘;.‘ ESESSsrEs ===

Los compases 5 y 6, contienen un pedal figurado sobre
las notas re2 y do2, utilizando adornos (trinos) sobre las
mismas. A este disefio lo denominaremos diseno 2.

Seccidon 22: a partir del compas 11. Se observa que se
trata de una fuga, donde aparece el sujeto, respuesta y
episodio/divertimento de la misma. Destaca el cambio en
la figuracién, comienzo en negras y después en corcheas;
y también hay un cambio en el carcter, resulta ser mas
ligero que en la seccién anterior. Comprende hasta la
mitad del compés 18. El sujeto aparece en los compases
11 y 12, la respuesta en los compases 13 y 14, disimula
la entrada de la segunda voz realizando un puente de
segundas y el episodio/divertimento, en los compases 14
y 15, es una progresion que se va repitiendo:

F:F- -
. . T | = 1 ; r I
o LR T "-‘-\'—J"‘" :

cpbodio divertimente

-'t-’.'."-‘ ==
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Seccién 32: 18-26. En esta seccién se mezclan elementos
de las secciones anteriores (figuracién en semicorcheas y
en corcheas).

Seccién 42: 27-32. En cierto modo hace funcién de
recapitulaciéon, aunque no lo sea en sentido estricto
ya que varia el disefio. La indicacién agdgica de esta
seccion ha cambiado a Adagio Allegro, y se caracteriza
por la aparicién de disefios que han aparecido en otras
secciones, pero que han sido modificados:

1) Disefio procedente de la seccién 1 (cabeza del disefio,
a la octava), modificando las semicorcheas por tresillos,
compases 27-28 y 30-31. Disefio 1 de la primera seccion:

Vivace T

-] -Iéf=;_}: rj -:' ll'1
-3 $ - - 3 i R |
3 - - -3 [T LA
w # e ww wma G =, -
amigy r

2) Disefio 2 de la primera seccibn, similar a los compases
5y 6, en los compases 29 y 32, esta vez solo sobre la nota
re2:

— 0 —

Seccidén 52: 33-36. Se produce un cambio de caracter y de
tempo, que pasa a ser mucho maés dolce que lo expuesto
anteriormente y las agogica es Adagio. Utiliza notas en
el registro grave a modo de bajo continuo, sobre una
melodia superior. También, disefios melédicos expuestos
anteriormente, pero invirtiendo el ritmo (del disefio 2).
Termina con la dominante de la tonalidad principal, mi.

- - - -
- ] : - : .:‘

."...' ‘r?’-? ! i - i

'E '?=Ht.£== =="-"H'-.':‘::ﬂ.

Segundo movimiento: Allegro

Esta dividido en dos secciones delimitadas por las barras
de repeticion: la primera seccién, A: 37-48 y la segunda
seccion, B: 49-62. Ambas secciones se caracterizan por un
disefio melddico similar en la misma tonalidad, la mayor.
La primera seccién nos lleva al tono de la dominante;
y en la segunda seccion el disefio 1 se simplifica (de
semicorcheas a corcheas). El compas y tempo resulta ser
semejante al de una danza: Minuet.

ANALISIS INTERPRETATIVO

Latesiturautilizada corresponde aun registromedio-grave
del traverso. La tonalidad de la mayor, es una tonalidad
compleja para el traverso, debido a la problematica de
la afinaciéon en torno a las notas de dicha tonalidad (fa#,
do# y sol#).

www.afeflauta.org

Todo Ftauta

Primer movimiento: Vivace

La secci6n 12, comienza con la nota la1 en valor de negray
ligada a un grupo de semicorcheas, incita a comenzarla en
un matiz mf con direccion hacia el grupo de semicorcheas.
Este disefo, aparecera en varias ocasiones a lo largo de la
fantasia. Habra que cuidar la afinacion de esta primera
nota que resulta en ocasiones alta en el traverso. El pedal
figurado sobre las notas re2, re#2 y do2 (c. 5-6, 29 y 32),
contrasta con el diseno anterior. Por ello, debe realizarse
en matiz forte sostenida la nota que hace de pedal.

En la seccion 22, el disefio musical cambia y eso debe
notarse sonando en un matiz forte. Ademas de una
articulacion mas marcada y corta en el compas 11, y mas
legato en el resto. Aqui, se observan dos lineas melédicas,
unarealizada por el bajo y otra por una melodia en la parte
superior, por lo tanto, se deberian resaltar ambas voces
como si sonaran dos a la vez. muy utilizada por Telemann
en sus composiciones.

La secci6n 32, al mostrar elementos de la seccién 12 y 23,
seguiremos el mismo criterio para el sonido, afinacion y
dinamica que en las secciones anteriores.

En laseccién 42, aparece un disefio melodico descendente
que se repite dentro del mismo compas, de tal forma que
la primera vez sonara forte y la segunda en piano a modo
de eco. Aparece en los c. 27y 28 y se repite en el 30y 31,
un tono maés arriba.

En la seccion 52, seria preferible una sonoridad mas dolce
y cantabile. La indicaciéon de Adagio lleva a suponer el
contraste de caracter y sonoridad (suave y en piano), con
respecto a la seccion anterior.

Los problemas técnicos més importantes que presenta
esta fantasia son los movimientos que implican saltos
entre registros. Ejemplo: c. del 11 al 18. Problema que viene
relacionado con el tema de la afinacion, ya que estos saltos
afectan ala misma. Para ello, deberian trabajarse de forma
lenta, escuchando la afinacion de cada nota e ir intentando
corregirla; poco a poco ir dando mayor velocidad y situar
la afinacidn en sus sitio correspondiente.

Los adornos que aparecen son trinos simples, que se
realizan en el tiempo, por la nota superior, apoyando
la primera nota del trino y sin resolucién, ya que estan
colocados sobre una nota de valor corto (corchea o
semicorchea). Se observa en los c¢. 5, 6 y 35 de este
movimiento.

La articulacién més aconsejada para este movimiento es
la que se realiza usando las letras: d-r-d-r para los pasajes
con semicorcheas. Cuando las semicorcheas vienen en
diseno de 1-3 0 3-1, se podra hacer la nota 1 con la letra t
y las otras 3 se utilizara la articulacién correspondiente a
d-r-d, quedando de esta forma: t-d-r-d o d-r-d-t (Fig. 8).
En los pasajes con saltos en negras o corcheas (c. del 11 al
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18), se podra utilizar una articulacién mas marcada con
t. Los pasajes mas cantabiles, la articulacion deberia ser
mas legato, para contrastar y darle un caracter distinto.
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En cuanto a la expresividad y caracter con el que debe
interpretarse este movimiento: el comienzo de la obra
es una especie de Preludio, el cual deberia mostrar un
caracter enérgico pararealizar los pasajes en semicorcheas
de forma decidida y con direccion. La segunda secciéon
muestra claramente un cambio de disefioy por lo tanto, un
cambio en el caracter. Se resaltaran las notas que realizan
el bajo y la melodia superior, hacerla cantabile. Dentro
de este movimiento, hay secciones donde vemos que esta
indicado el tipo de movimiento-velocidad que pretende el
compositor, por ejemplo: c. 27, 28, 30 y 33 indicacién de
Adagio allegro, lo que indica un cambio en el tiempo y en
la sonoridad de la obra a més dolce y cantabile.

Segundo movimiento: Allegro

En este movimiento pide una sonoridad cuya intensidad
deberia ser mezzo forte casi todo el tiempo, intentando
darle caracter de Minuet, mediante la articulacién.

La articulaciéon que deberia hacerse, en los pasajes de
semicorcheas es: d-r-d-d-d-r (Fig. 9). De tal forma que,
quede acentuada la primera nota de cada compés y se
hace corta la cuarta nota, para aportarle el aire de danza.
En el resto del movimiento, se hace la articulaciéon d-r-
d-r, segun el disefio que realicen las semicorcheas, ya que
hay muchas bordaduras que definen la articulacion.

En el c. 40, hay un trino, cuya realizacion se ha explicado
anteriormente. En el c. 11 y 61, se aconseja realizar un
semitrino sobre la tltima nota, para darle sensacién de
final.

Conclusién

Las 12 Fantasias para flauta sola de Telemann constitu-
yen una de las obras més importantes dentro del reperto-
rio barroco de obras para flauta sola sin acompafiamien-
to. En primer lugar, son un reflejo de la peculiar mezcla
entre el estilo francés e italiano, denominada estilo mixto,
caracteristica de Telemann y sus contemporaneos, espe-
cialmente alemanes.
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Alo largo de su vida, Telemann contribuy6 al crecimien-
to artistico y social de su pais, luché por los derechos de
autor y la dignificacion de la profesion del misico. Sus
composiciones muestran un amplio conocimiento de la
técnica avanzada de diversos instrumentos, entre
ellos la flauta travesera y el violin. Este hecho ha
suscitado ciertas dudas acerca de cual de los dos
i instrumentos era el verdadero destinatario de es-
tas Fantasias.

El namero de obras para instrumento solo de esta
época es bastante amplio. Encontramos numero-
sas fantasias para instrumentos como el violin, el clave o
la viola da gamba. En el caso de la flauta travesera conta-
mos con un repertorio ciertamente representativo, aun-
que no muy conocido.

La flauta travesera de aquella época era el modelo en
madera con una llave que solemos Ilamar hoy “traverso
barroco”. Fue uno de los instrumentos mas populares
y se prestaba especialmente al género improvisado de
la fantasia. En muchas ocasiones, los compositores no
indicaban con exclusividad el destino de una obra a un
instrumento concreto. Incluso en estas Fantasias, la
portada de la fuente original indica que son para violin.
Hoy sabemos que esta portada manuscrita fue anadida
posteriormente.

El andlisis de las 12 Fantasias, que son inequivocamente
para la flauta, pone de relieve la originalidad creativa,
formal y estilistica de Telemann. En cuanto a su forma
musical, constituyen un muestrario de los géneros
instrumentales mas comunes en la primera mitad del
siglo XVIII. La variedad de los estilos que contienen se
puede apreciar en cada uno de sus movimientos. El estilo
francés se observa en las danzas, en la ornamentacion y
en la cuidadosa distribucion de la melodia y del fraseo.
El estilo italiano se puede ver en el uso de elementos
procedentes del concierto italiano, como el ritornello o
los pasajes brillantes. La combinacién de ambos estilos
produce el llamado estilo mixto, donde se aprecian
muchas de las caracteristicas nacionales de la musica,
tanto francesa como italiana, ensambladas con una gran
variedad de contrastes.

Para expresar el caracter intrinseco dela partitura, hay que
tener en cuenta aspectos como las distintas posibilidades
de articulaci6n y de dinamica, las particulares dificultades
técnicas de determinados pasajes, el fraseo, las
respiraciones, todo ello combinado con las peculiaridades
expresivas del instrumento. Otros factores especificos
de las Fantasias relacionados con la interpretacion, son
el uso de la falsa polifonia, la correcta realizaciéon de las
disonancias en ausencia de una textura armoénica real, la
variedad de timbres y colores exigida, asi como los estados
de 4&nimo que producen las diferentes tonalidades. Todos
estos aspectos destacan especialmente bien en la ejecucion
con un traverso barroco.
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Las 12 Fantasias para flauta sola de Telemann, exigen
al flautista un trabajo esmerado de sonoridad, técnica
y expresion. Pese a estar destinada al traverso barroco,
las implicaciones técnicas y estilisticas que supone su
interpretacion las coloca en el mas alto nivel de interés

Todo Ftauta

Con este articulo, espero haber suscitado el interés hacia
esta obra maestra del repertorio de la flauta y contribuido

a mejorar su comprension.

para cualquier flautista.
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Histoire du Tango de Astor Piazzolla es una de las composiciones
mas populares para flauta y guitarra. Sus cuatro partes, Bordel
1900, Café 1930, Nightclub 1960 y Concert d’aujourd’hui retratan
un momento arbitrario del desarrollo histérico de esta forma
musical tan auténticamente argentina.

Por Jorge Caryevschi

Igunos meses antes de la publicacién
de la Histoire du Tango en 1986, As-
tor Piazzolla me hizo llegar una copia
del manuscrito a través del editor,
Editions Henry Lemoine.

Una larga historia precedi6 a este envio. Y asimismo — y
no menos importante - la relaciéon especial que se conso-
lid6 a través de los afios con este gran compositor. Alrede-
dor de 1955 — siendo atin un nifo - escuché su musica por
primera vez y quedé inmediatamente fascinado por los
ritmos y armonias innovadoras que con rigurosa y desco-
nocida precision expresaban el caracter de mi ciudad na-
tal, Buenos Aires. En aquel tiempo tocaba una y otra vez
piezas al piano tales como Preparense, Marrén y Azul,
Lo Que Vendra y otras composiciones legendarias. Tam-
bién asisti a muchos de los conciertos que dio Piazzolla.

Afios maés tarde, junto con otros solistas de la Orquesta
Sinfénica Nacional, fundé el Melos Ensemble de Buenos
Aires. Fuimos pioneros por nuestra no-conformista pro-
gramacion de musica de cAmara y dabamos conciertos en
todo tipo de circuitos alternativos, en consonancia con los
ideales de los afios 60. Uno de esos inusuales escenarios
fue el café-concierto Michelangelo, que se inaugur6 en
1969. Mi conjunto alternaba sus actuaciones con Astor

26

Piazzolla y su quinteto. Siempre procurabamos escuchar
nuestros mutuos conciertos. Piazzolla estaba adem4s in-
teresado en nosotros porque nuestro violinista, Szymsia
Bajour, habia sido miembro de su primer quinteto. En esa
época Astor compuso paranuestro conjuntosu Tango Seis.
Desde ese momento el contacto con Piazzolla fue muy
calido y colegial y permaneci6 intacto incluso cuando los
Paises Bajos se convirtieron en mi nuevo hogar. En Ho-
landa nunca perdi uno solo de sus conciertos y soliamos
encontrarnos tras cada actuacion. El siempre abria sus
brazos con sus manos tan caracteristicas para abrazarme
y recibirme con un emocional ‘Jorgito’. Que él me hubiera
enviado el manuscrito de la Histoire du Tango fue viven-
ciado por mi como una prueba de su confianza como un
intérprete de su musica. Con absoluta convicciéon me he
dedicado a la difusion de esta partitura y de la obra de Pi-
azzolla en general. En la mayoria de las versiones de His-
toire du Tango fue mi compafiero el aclamado guitarrista
argentino Miguel Angel Girollet (1947-1996).

La obra y el manuscrito

En 1980, Piazzolla compuso sus Cinco Piezas para gui-
tarra clasica. Segtn su viuda, Laura Escalada Piazzolla,
su marido solia ser cautivado por el instrumento para el
cual estaba escribiendo. De este modo surgi6 la idea de
combinar la guitarra con otro instrumento. La eleccién
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de la flauta no fue el resultado de un encargo* y tampoco
fue una coincidencia. De hecho Piazzolla habia utili-
zado la flauta desde 1963 en su Nuevo Octeto (flautista:
Jorge Barone), en su Operita Maria de Buenos Aires de
1968 (flautista: Arturo Schneider) y en muchos arreglos
(flautista: Luis Alberto - Chachi - Ferreira).2 El fue quien
otorgb nuevamente a la flauta el papel que el instrumen-
to habia desempefiado en el comienzo de la historia del
tango, la Guardia Vieja, junto con el violin y la guitarra.®
Acerca de la Histoire du Tango Laura Escalada recuerda
una reunién en Paris con el guitarrista Roberto Aussel, a
quien Editions Henry Lemoine encargé proveer la parti-
tura de la correspondiente digitacion.*

La version en mi poder es una copia de la partitura ma-
nuscrita de Piazzolla, fechada por él en mayo de 1985. El
formato es A3 y contiene las digitaciones para la guitarra
con lapiz, de otra mano. La parte de flauta no ha sufrido
adiciones o cambios y no hay una parte separada para
flauta. En la primera pagina se encuentran los textos es-
critos que en la edici6n se incluyen al final de la partitura.
Estos textos indican con precision la atmosfera que qui-
ere evocar el compositor en cada una de las cuatro piezas.

El manuscrito original se encuentra presumiblemente en
los archivos de Ediciones Henry Lemoine. Sin embargo,
Lemoine es reticente a divulgar esta informacion, a pe-
sar de mis reiteradas peticiones. El hijo de Astor, Daniel
Piazzolla, me ha informado que segiin él Lemoine posee
tanto los derechos de autor mundiales como también el
manuscrito.’

La edicion de Lemoine

En la primera publicacién de 1986 se lee que la Histoire
du Tango ‘fue editada por Pierre-André Valade y Roberto
Aussel, quien también realiz6 la digitacion’. Los errores
obvios en la edicion (que no aparecen en el manuscrito
de Piazzolla) han sido corregidos tacitamente por mi
para mis propios conciertos. Que una primera edicion
ya haya sido revisada por otros musicos evoca inevita-
blemente asociaciones con la primera edicién, como su-
cede en el caso de la primera edicién de la Sonata para
flauta y piano de Poulenc® (1958), que por obra de la in-
vestigacion de la flautista americana Patricia Harper con-
dujo a una nueva edicién revisada de Chester en 1994.

En mayo de 2016 propuse a Editions Henry Lemoine
hacer una nueva edicién corregida. En una primera re-
accion se me comunico que “no tenian conocimiento de
divergencias entre la edici6n y el manuscrito” y que yo
fui “el primero en sefalar errores en la edicién”. En una
posterior correspondencia en la cual como prueba envié
unas paginas con los errores corregidos por mi, fue el co-
mentario: “Las correcciones que usted sefiala pertenecen
al campo de la interpretaciéon y no merecen una nueva
edicion”. El principal argumento de Lemoine, ademés
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Aviso en el diario La Nacién de Buenos Aires de 1969 donde se anuncia lainauguracién
de Michelangelo, sala en donde el conjunto de camara del autor compartia escenario
con Astor Piazzolla, y que marcé el comienzo de su amistad con el compositor.

de la confianza en la autoridad de Valade y Aussel - que
no se discute aqui - es que la ediciéon fue aprobada por
Piazzolla. Sin embargo y, por experiencia personal, sé
que él no dedicaba mucho tiempo a la correccion de las
obras ya escritas’. De hecho la publicaciéon contiene no-
tas incorrectas y a veces malas interpretaciones del ma-
nuscrito, asi como diferencias en ritmo, articulacion,
dinamica y acentuaciones. En la edicion misma hay
también divergencias entre la parte de flauta en la par-
titura y la parte separada de flauta, con respecto a notas,
articulacion y en algunos casos también acentuaciones.
Debido a estos aspectos, la edicién la Histoire du Tango
amenaza alejarse del estilo del compositor y del tango.
Siendo una de las mas importantes y tocadas obras para
flauta y guitarra (y no menos el aspecto comercial que im-
plica para Lemoine!®), es mi conviccion que la Histoire
du Tango merece una mejor suerte. Es de esperar que se
edite una nueva edicién de la obra con las necesarias cor-
recciones. Solo respetando fehacientemente la fuente se
crearé el espacio necesario para la libertad de interpreta-
cién que se describe mas abajo.

Ejemplos de diferencias entre el manuscrito y la
edicion

Las referencias a ejemplos de Las cuatro piezas de la
Histoire du Tango se indican a continuaciéon con nu-
meros romanos, niimeros de compas con nUmeros ara-
bigos. I1I-63 Es Nightclub 1960 m. 63. Ademas Lsc es la
partitura de Lemoine y Lfl la parte de flauta. Consultar
en la partitura.

Las diferencias entre el manuscrito y la edicién y entre
Lsc y Lfl son tan numerosas que es imposible incluirlas en
su totalidad en este articulo. Estos son algunos ejemplos
escogidos al azar de distintas divergencias.
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Bordel 1900

[Ejemplos I1a, I1b, I1c]
Bordel 1900, m. 17-19, a) manuscrito, b) Lsc, ¢) Lfl.
Los reguladores de cresc se han omitido en Lsc y Lfl en el m. 17. La ligadura del tresillo en Lfl m. 18 no es original, al igual que

los inexplicables fa doble-sostenido en Lsc en Lfl. En m. 19 la primera nota es do?y no do? sostenido, como figura en Lscy Lfl.
? -
I il |

EEE — [Ejemplo I2a, I2b]
Idem, m. 104, a) manuscrito y b) Lsc.
o Las tres notas del segundo tiempo en Lsc y Ll

son todas mi®en el manuscrito.
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Café 1930
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[Ejemplos IT1a, IT1b] [Ejeniplos II2a, II2b]
Café 1930, m. 22, a) manuscrito y b) Lsc. Idem, m. 48 a) manuscrito y b) Lsc.
La coma (cesura) antes del cuarto tiempo no figura en Lsc y En la flauta en Lsc y Lfl el primer si debe ser sol?. La gui-
Lil. Esta omision hace que desaparezca una importante indi- tarra tiene en el manuscrito una negra para el si’ del tercer
cacion expresiva propia del estilo de Piazzolla, que por otra tiempo; en Lsc dos corcheas si?-€.
parte si figura en m. 26.
Nightclub 1960
LEWU”W AT BILE Fggusﬁ@ Lento  motts cantabie
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[Ejemplos III1a, ITI1b, ITT1c] ¥ Eé = = e — =
Nightclub 1960, m. 27, 31; a) manuscrito, b) Lsc c¢) Lfl. " H__,_._—_' e — il —
Las ligaduras en Lfl no son originales de Piazzolla. . %_—TT-.J B ] - = ;t_j pi T-T--:_ )
— = — -l-r :D ..... '_ —
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1
(umf" ) 7Y

- - : — -_.__! .

R T AR T :
[Ejemplo ITI2A, IT12B] A ===
Idem, m. 66-68; a) manuscrito, b) Lsc. !: v ra
Lsc y Lfl especifican para los tres compases ) = ===
staccatissimo al final de cada de glissando. B gt -
En el manuscrito, sin embargo, son acen- F & jooe T : :
tos marcato. La indicacién legno para la |- . | = __
flauta tanto en Lsc como en 11l se halla ' ! k. | % ! L
literalmente fuera de lugar. Este efecto es 0 S —— E

obviamente para la guitarra.

Concert d’au Jourd’hui

[Ejemplo IV1a, IV1b]
Concert d’au Jourd’hui, m. 17y sigs.; a) manuscrito, b) Lsc.
El ritmo original de estos compases esté alterado en Lsc y Lfl.

===
T E L‘Hf‘“

%

[Ejemplo IV2a, IV2b]

Idem, m. 47-48; a) manuscrito y b) Lsc.
El sol2 y el re3 sostenido en m. 47 son
errdneos y deben ser, respectivamente.

Una interpretacion fiel al estilo

El Nuevo Tango de Astor Piazzolla tiene sus raices en
la relaci6n especial del compositor con su entorno. Su
padre le compro6 el primer bandone6n y aprendi6 a to-
carlo cuando tenia nueve afios. Durante su infancia y
adolescencia en Nueva York, fue influenciado por el jazz
y se familiariz6 también con la musica judia. Al mismo
tiempo recibi6 lecciones de piano clasico. De vuelta en
Buenos Aires, estudié con el compositor Alberto Gi-
nastera y mas tarde con Nadia Boulanger en Paris.
Para comprender el estilo de Piazzolla es funda-
mental ser consciente de esta ecléctica formacion.
Que el compositor con su Histoire du Tango haya escrito
una obra que encaja perfectamente en el repertorio de
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si2 y fag sostenido. En Lsc se ha omitido
laligadura de prolongacién entre los dos
si3 en m. 47-48.

la flauta clésica, no significa que pueda ser interpretada
sin ningln conocimiento del tango, del Nuevo Tango y
del papel de Piazzolla en su desarrollo. Afortunadamen-
te en el interin ha sido publicada una extensa literatura
sobre el autor y su obra. Pero sobre todo los numerosos
ejemplos de Piazzolla interpretando su propia musica
- en CDs, YouTube, Spotify y otros medios® - son docu-
mentos increiblemente instructivos. Incluso son un in-
dispensable material de estudio para familiarizarse con
su préctica interpretativa. Porque atin cuando la musica
esté escrita, su interpretacion requiere una aproxima-
cién que coincida con las caracteristicas idiomaticas de
la tradicion del tango y especificamente de Piazzolla.
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Piazzolla encara la flauta como contraparte del bando-
ne6n'®. En ese sentido tanto en la Histoire... como en los
Etudes Tanguistiques, es importante tener en mente un
bandonedn, tanto auditiva como visualmente, y plante-
arse la pregunta: {Coémo sonaria esta musica en el ban-
donedn y como se traduce esa sonoridad y expresividad
en la flauta? La insistente melancolia del bandoneén es
decisiva para definir el caracter, pero también las pecu-
liaridades ritmicas son fundamentales. Estas tGltimas no
son siempre una tarea facil para el flautista. Los acentos
deben ser atacados con la suficiente anticipacién para
asegurar que suenen ritmicos, incisivos y espontaneos.
En todo caso requieren una técnica especifica. Al mismo
tiempo el caracter lirico de la flauta es puesto de relieve y
es utilizado con frecuencia. De este modo la flauta se pres-
ta perfectamente para admitir una comparacién entre la
musicalidad y el virtuosismo de ambos instrumentos.

Las principales caracteristicas del estilo son:

Ritmo.

Piazzolla expres6: “De la época decareana [de los her-
manos Julio y Francisco De Caro. JC] yo he rescatado lo
que era mas importante: la cosa ritmica, el sabor. Sobre
todo, lo ritmico, la percusion, la acentuacion, que para
mi es lo més importante de la interpretaciéon del tango,
lo que le da swing™.Por esta raz6n él es muy meticuloso
en la indicaci6n de acentos, dindmica y articulacién en
sus partituras, porque son determinantes de su estilo.

1. El ritmo bésico del tango tradicional es 4/8 (o 4/4)
con un acento en el primer y tercer tiempo (véase el
ejemplo 1). Este ritmo se da con frecuencia en las obras
de Piazzolla. A menudo con bajos que se desarrollan
de forma secuencial (emparentado con la masica bar-
roca), que crean una estructura sobre la cual las vo-
ces melddicas puedan moverse libremente, tanto rit-
mica como melédicamente (véase III-18 y siguientes).

o é’ii_i_'_ ==

2. La milonga urbana (o ciudadana) esta constituida
por un ritmo de 3 + 3 + 2, y es derivada de la milonga
campera. Esta dltima era caracteristica del canto impro-
visado de los payadores que se acompafiaban con guitarra
en la segunda mitad del siglo XIX. Piazzolla hizo de este
ritmo una caracteristica de su musica. El ritmo original
del Tango Milonga en compas de 2/4 es el siguiente:
Este ritmo se define al final del siglo

7 L' . r | XIX y se relaciona con la habanera

y el tango andaluz. Por la ligadura

de prolongaciéon de la semicorchea

ala siguiente corchea el ritmo se convierteenun 3 + 3 + 2:
Ambas formas rit-
micas del Ejem-
plo 2 aparecen
en Bordel 1900%

e
EGE====

icsfrrl=ipypypl
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(ver: fl I-8 guit I-33; guit III-10, fl I1T-18 (ver ejemplo a
continuacién), fl III-54 y sigs., fl + guit III -124; guit IV-1,
fl IV-13, guit IV-53; y muchos otros).
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ir
El ritmo de 3 + 3 + 2 en la parte de flauta, III-18.

Pero si Piazzolla no tiene la intencién de evocar el caracter
de las primeras formas — como lo hace en Bordel 1900 -
utiliza principalmente el compés de 4/4:

i rr Piazzolla introduce numerosas

variantes en el uso de este ritmo.
A veces se desplaza en el compéas y comienza en el se-
gundo tiempo, por lo cual cae un acento en la tltima nota
(véase fl I-48 y sigs., fl IV-29 y 59).
También se dan combinaciones de dos compases: 3 + 3 +
3+ 3+ 2 + 2 (véase: fl I-8/9) o se presenta de la siguiente
manera: 3 + 2+ 3 + 3 + 3 + 2 (véase fl I-83/84). Asimismo
el ritmo puede ser desplazado un tiempo: 1 +3 +3 +3 +
3 + 3 (véase: fl I-69, I-73), o combinarlo como: 3 +1 + 3 +
3 + 3 + 3 (ver: fl1-65).

Acentos y efectos percusivos

El tango tradicional no incluye la percusion en su plantilla
instrumental. Debido a la necesidad de enfatizar la ener-
gia ritmica de la masica, los conjuntos de tango utilizan
el piano en una doble funcién, como instrumento armé-
nico y de percusion. Este y el contrabajo son fundamen-
talmente responsables de este cometido. Sin embargo,
hay efectos aplicados a otros instrumentos que enfatizan
el caracter ritmico de la musica. Piazzolla golpea a veces
con (parte de) la mano en la caja u otras partes del in-
strumento. Este efecto también se utiliza en el violoncello
(conga) y el contrabajo (bombo). Muy caracteristicas en
el violin son la lija o chicharra (en Argentina: zumbido
sordo de una campanilla eléctrica - también cigarra), que
se toca detras del puente; el tambor, un sonido metélico
producido por el rebote de la cuerda contra la una; y el
latigo, un glissando muy rapido hacia el registro agudo.
En la Histoire du Tango Piazzolla atribuye a la flauta el
efecto de lija en la forma de wind tones en I1I-54 y sigui-
entes (que €l llama ‘son grave indeterminé’). Para la gui-
tarra hay indicados golpes con la mano en el instrumento
(I-3 ‘Tambour (Caisse)’ y III-66-68 / 124-126 (‘legno’- en
la edicion err6neamente escrito en la parte de flauta), en
el puente (I-100, ‘frapper sur le chevalet’), o en las cuer-
das (I-105, ‘coup sur les 6 cordes’).

El fraseo ritmico y melédico, el swing

Fuera de estas caracteristicas del tango que se indican por
mediodelanotacionmusicaltradicional,hayotrasquenose
anotan pero que son decisivas para una interpretacion au-
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téntica(ytambiénpersonal)deltangoydelaobradePiazzola.
Estas incluyen:

« Estilo ‘canyengue ‘, un término del lunfardo argentino
para una forma de bailar el tango, en contraposicién al
‘Tango de salén’, sugerente y erdtico. Este estilo se ori-
gind a finales del siglo XIX en los suburbios de Bue-
nos Aires. En la musica implica un marcado énfasis en
los acentos, a veces reforzados con efectos percusivos,
que son esenciales incluso en algunas partes melddicas.
« Arrastre. El intérprete se anticipa a la primera nota del
compés siguiendo el arrastre preparatorio de los pies de
los bailarines. Piazzolla escribe a veces explicitamente
los arrastres (III-1/24/30, etc.). En la flauta pueden
realizarse como glissandi o escalas cromaticas ascen-
dentes, por lo general con un crescendo que desplaza el
énfasis hacia la nota final, que es la que lleva el acento.
« Trampas. Segtn Piazzolla “No las podria definir técni-
camente, son formas de tocar, de sentir: es algo que sale
de adentro, asi, sin vueltas, espontidneamente.”®

« Fraseo, relacionado con las trampas y con el rubato,
tipico de las partes liricas y melddicas, ejecutado con
gran libertad en el ritmo y frecuentemente con figuras li-
bres. El origen del fraseo se encuentra en la tradicion del
tango cantado. El cantante Carlos Gardel (1890-1935),
considerado por muchos como insuperable, es un virtu-
0s0 maestro entre otros motivos por su libertad de fraseo
para expresar y resaltar la emociéon del texto. El fraseo
puede desarrollarse en partes del compas o en lineas mas
extendidas.

« Swing. El uso de esta palabra proveniente del jazz fue
adoptado por Piazzolla para nombrar las formas de de-
senvolvimiento y fraseo del tango.

Al trabajo con la Histoire du Tango

La escritura de Piazzolla

Signos de crescendo (reguladores) suelen sustituir a
la palabra cresc. (o dim.). Por ejemplo, en I-17 (vé-
ase el Ejemplo: Bordel 1900 a) ) el regulador - que no
aparece en la edicion - indica que el cresc. se desar-
rolla hasta el ff en m. I-23. Las secuencias siguen para
la dindmica generalmente la regla retorica: si son as-
cendentes es cresc. y si son descendentes es dim.
« Piazzolla utiliza en su manuscrito cada vez que se da una
repeticion estructural los signos convencionales. Las re-
peticiones estan integralmente escritas en la edicién (con
excepcion de Bordel 1900) y deberian ser idénticas en su
notacion. Sin embargo, este no es el caso (véase, I11-66 y
sigs. y I1I-124, IV-5 y sigs., y IV-78 y sigs.).

Una buena interpretacion

« Releer las instrucciones en Una interpretacion fiel
al estilo

« Un fluido tango-swing se hace accesible principalmente
escuchando atentamente el fraseo y la libertad de Piaz-
zolla como intérprete, para poder desarrollar luego una
manera personal de improvisar. Incluso si se decide
dejar de lado los elementos de improvisacion, el ritmo
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y la tendencia al arrastre, el canyengue, el rubato y el
swing deben formar parte de una buena interpretacion.
« El tango es la expresion de un entorno sociocultural es-
pecifico. Para quien no haya crecido en él y quiera profun-
dizar en la interpretacion del tango, es indispensable do-
cumentarse apropiadamente. Los aficionados que bailan
tango consideran una necesidad haber bailado el tango
una vez en Buenos Aires. Los musicos que quieren tocar
tango deberian sentir un impulso similar. En este sentido,
los musicos argentinos por lo general tienen una ventaja
evidente en su acercamiento al tango y a la misica de Pi-
azzolla. Ejemplos de flautistas argentinos que se han de-
dicado a tocar y difundir el tango en las dltimas décadas
son Paulina Fain*, Alejandro Martino y Julian Vat. Ellos
dan forma, cada uno con su propio enfoque, a una fiel in-
terpretacion arraigada en la tradicion del tango.

B
NOTAS Y-y

1 Comunicacion de Laura Escalada Piazzolla, durante una conversacion te-
lefénica del 3 de noviembre de 2016.

2 Barone, Schneider y Ferreira eran originariamente flautistas de jazz. Barone
se dedico posteriormente a la flauta clasica y fue solista de la orquesta de la
Opera, en el Teatro Colon.

3 Para una resefia sobre la flauta en el tango y en la obra de Piazzolla, véase:
Alejandro Martino, “Aportes de Astor Piazzolla a la historia de la flauta en el
tango” (parte 3, “La flauta en el tango c¢.1870-2008, del método (aun inédito)
- Sonoridades argentinas), en: Omar Garcia Brunelli (compilador), Estudios
sobre la obra de Astor Piazzolla, Buenos Aires, Gourmet Musical Ediciones,
2008, p. 89.

4Véase: Nota *.

5 Correo electrénico del abogado de los herederos, Dr. Roberto Lazcano, del
5 de noviembre de 2016.

5 En el encabezamiento de la parta de flauta se lee: “The flute part has been
revised by Jean-Pierre Rampal”.

" Laura Escalada Piazzolla corrobor6 este hecho durante la comunicacion ar-
riba mencionada: “Piazzolla queria sobre todo oir lo que habia escrito”.
Véase también Ramon Pelinski, Piazzolla - Entre tango et fugue. La recher-
che d'une identité stylistique en Analyse Musicale 48/3, Paris (IX-2003): “A
pesar de su costumbre de componer rapidament y no corregir sus partituras,
preferia fijar aquellos aspectos de la ejecucion que marcaban su estilo, tales
como las articulaciones de la frase con sus acentos dinamicos, indicaciones
agogicas, etc., que servian para orientar a sus intérpretes en el swing tan-
guero y el dramatismo de la ejecucion”.

8 El catalogo de Lemoine menciona, fuera de la Histoire du Tango para flauta
y guitarra, siete versiones diferentes para diversas combinaciones instrumen-
tales.

¢ Para una discografia integral de Piazzolla véase: Mitsumasa Saito, “Disco-
grafia completa de Astor Piazzolla”, en: Omar Garcia Brunelli (compilador),
Estudios sobre la obra de Astor Piazzolla, Buenos Aires, Gourmet Musical
Ediciones, 2008, p. 263.

Arturo Schneider en Flautistas y Saxofonistas en el Tango (documento en
pdf en el sitio www.fernandolerman.com, link: Trabajos Académicos), p. 12.

1 Alberto Speratti, Con Piazzolla, Buenos Aires, Galerna, Coleccion Testimo-
nios, 1969, p.97

12 Para una discusion sobre el vinculo de Piazzolla con el tango tradicional vé-
ase: Gabriela Maurifio, “Raices tangueras de la obra de Astor Piazzolla”, en:
Omar Garcia Brunelli (compilador), Estudios sobre la obra de Astor Piazzolla,
Buenos Aires, Gourmet Musical Ediciones, 2008, p. 19.

3 Diana Piazzolla, Astor. Buenos Aires, Emecé, 1987, p. 126.

1 Paulina Fain escribié un muy minucioso método de tango, en el cual ex-
haustivamente trata el ritmo, el fraseo, los diversos estilos, las ornamentaci-
ones, la improvisacion e incluso la aplicacion de técnicas modernas. Incluye
ademas dos CDs (uno de ellos con acompafiamientos). Die Fléte im Tango,
Munchen, G. Ricordi & Co, 2010, puede encargarse en www.metododetango.
com.ar . La edicion es bilingue, en aleman y en inglés.

Jorge Caryevschi, Profesor de
Flauta e Investigador.
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Z

J. Geric6 en la convenciéon de Madrid del 2010. Debajo con el flautin en sus inicios

‘La Musica de Camara es el germen de todo, seria como un
sueno que cada flautista pudiese trabajar con quintetos de viento,
cuartetos de cuerda, con guitarra, eftc., y tener la posibilidad de
ofrecer recitales mensuales con cada agrupacion”

Por Roberto Casado

ealiza la carrera de flauta con brillantes calificaciones y premios bajo la direcciéon
de Jests Campos. En Madrid estudia con Andrés Carreres, estudios que amplia en
Francia con Raymond Guiot y Alain Mari6n, y en Inglaterra con Geoffrey Gilbert y
Trevor Wye. En 1982 gana por oposicion plaza de flauta en la Orquesta Sinfonica de
Asturias. En 1986 consigue en oposiciones al MEC la catedra de flauta travesera. Ha
sido profesor de los conservatorios "Juan de Antxieta" y "Julian Gayarre" en Bilbao
y del Conservatorio superior de Musica de Salamanca, y ha actuado con la Orques-
ta Sinfénica de Bilbao, Filarmoénica de Gran Canaria, Sinfénica de Valencia, Capilla

Real, Comunidad de Madrid y Orquesta Nacional de Espafa.

¢A qué edad comenzaste a tocar la flauta y por antes de la Guerra, de bastante antes de la Guerra, dicién-
qué escogiste este instrumento? é¢Como fueron dome: “tu tienes los labios finos, toma, esto te ira bien”.
tus principios y donde?

Empecé con el flautin en 1969 a los 7 afios. Cuando llegd Naci delante del campo de fatbol de mi pueblo Alcasser,
el momento de elegir instrumento después de un tiempo a unos diez kilometros de Valencia. Era un campo de tie-
estudiando solfeo, me dieron un flautin de metal cuyo es- rra que no tenia paredes y cuando llegabamos a casa del
tuche no cerraba, viejo, sucio y oxidado, creo que era de colegio, cogiamos la merienda y la pelota y nos poniamos
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Concierto Joaquin Rodrigo

a jugar alli al fatbol (asi es como se fraguan los buenos
futbolistas, no en escuelas). Un buen dia me quedé sin
amigos para jugar y cuando pregunté el motivo, era que
se habian “apuntado” a musica. En un primer momento
no sabia de que iba aquello, pero me aseguraron que alli
también se jugaba mucho, aunque a otras cosas y sin pen-
sarmelo dos veces, alli que fui. Nada mas entrar en clase
el profesor de solfeo, me ech¢ a la calle diciéndome que
alli no se iba a jugar sino a estudiar, era la primera de las
tres veces que me fui a casa llorando antes de convertirme
en flautista.

Mi ego me hizo volver a la Escuela de Musica y estudiar
como el que mas y de esta manera comencé a tocar en la
Banda de Misica con 9 afos. Como era el mas pequefio
me solia levantar en los ensayos a repartir los papeles a
los demas y un dia al volver a la silla me senté encima del
flautin partiéndolo por la mitad (aquel dia fue el segundo
que llegué a casa llorando). Y como el instrumento era tan
pequeiio y lo solia llevar en la axila, un dia cogi mi bo-
cadillo para cenar antes del concierto poniéndolo en ese
lugar y me dejé el flautin en casa. Cuando eché mano al
bulto que portaba de debajo del brazo para desenfundar y
tocar, en vez del flautin me encontré con dos longanizas.
Pero esta fue la Gltima vez que lloré. Después de aquello y
hecho ya un hombre, con 11 afios me dieron la flauta y al
aflo siguiente comencé mis estudios en el Conservatorio
de Valencia.

éQue flautistas te han marcado a lo largo de tu

carrera?
Naturalmente los que me instruyeron en mi juventud su-
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pongo, Jestis Campos y Andrés Carreres, aunque induda-
blemente Alain Marién supuso un antes y un después en
mi forma de estudiar y entender la flauta. Pero de muchos
otros he aprendido buenas cosas, tanto directa como in-
directamente. Por ello, creo que lo mejor seria enumerar-
los:

- De Jestis Campos: su disciplina, su perfeccion rit-

mica y su rigor interpretativo.

- De Andrés Carreres: Su musicalidad, su humildad

y su gran corazén (pura bondad musical y huma-

na).

- De Alain Marion: Su sonoridad, su majestuosidad

y su flauta.

- De Raymond Guiot: Su método y su intransigen-

cia, lejos de toda obsecuencia para con la técnica.

- De Jean-Pierre Rampal: Su Grandilocuencia, so-

noridad, interpretacion, personalidad, presencia...

- De Trevor Wye: Su pragmatismo en el estudio.

- De Michel Debost: Su magnetismo, dulzura sono-

ra e interpretativa.

- De Geoffrey Gilbert: Su manera de abordar las es-

calas y su forma de trabajar.

- De James Galway: Su incomparable sonido, su

impresionante técnica y su espectacularidad...

¢Por qué te has dedicado al mundo de la pedago-
gia?

Comencé mi carrera profesional a los 19 afios en la Or-
questa Sinfénica de Asturias. Corria el afio 1982, pero por
circunstancias de la vida perdi este primer empleo, ya que
antes para optar a una plaza en propiedad se necesitaban
tres requisitos imprescindibles: ser espafiol, mayor de
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edad y servicio militar cuamplido. Como no habia hecho la
mili solo permaneci en dicha orquesta hasta que tuve que
ir a cumplir con la Patria. Después, de entre las opciones
posibles que se me brindaron, abordé con éxito a los 23
aflos la oposicién en Madrid para conservatorios en don-
de se ofert6 una plaza de Profesor Especial en 1986 (con
denominacién de Catedratico desde la promulgacion de
la Logse el 4 de octubre de 1990).

éQué te atrae de ese mundo?
Es muy bonito ver como progresan los alumnos, poder
ayudarles a conseguir poco a poco las metas propuestas y
aunque no todos, se convierten en amigos tuyos para toda
la vida. La relacion humana y personal es muy directa,
ademés, en este trabajo el inico que va envejeciendo eres
tu porque los alumnos siempre tienen la misma edad, eso
te permite vivir en una juventud constante, en un pleno
conocimiento de lo nuevo, lo actual, lo moderno. Este
tipo de trabajo también te ofrece el factor
movilidad, ya que puedes pedir traslados
y ocupar diferentes destinos. Y si a eso le
sumas que eres practicamente tu “propio
jefe” y que cuando llega la Navidad o el
buen tiempo..., pero bueno, por las vaca-
ciones no me preguntabas, no?.

éQué niveles impartes y donde?

En la actualidad y desde el curso 1999-
2000 pertenezco al Conservatorio Su-
perior de Musica “Joaquin Rodrigo” de
Valencia. Anteriormente estuve en el Su-
perior de Salamanca (1986-1987) y en el
Superior de Madrid (1987-1999).

En Valencia imparto:

.- Grado Superior (4 cursos)

.- Master

.- Erasmus
Ademas formo parte de la CAI (Comisién Académica de
Investigacion), de la COCOPE (Comisién de Coordina-
ci6on Pedagogica), del Comité Cientifico de la Revista Digi-
tal del Conservatorio y soy el Coordinador de las Practicas
Externas del Centro (Practicas Artisticas).

¢Qué consideras importante a la hora de escoger
tus alumnos? é¢Cual es el procedimiento? ¢En que
te fijas a la hora de las pruebas de ingreso? éQué
cualidades deben de tener los alumnos?

Son muchas preguntas para una sola respuesta, pero la
concretaré diciendo que lo primero que nos llega siem-
pre al oido proveniente de una fuente sonora, es precisa-
mente eso, el sonido, la calidad sonora. Tras lo cual uno
va observando las otras cualidades generales que todo
flautista debe ir perfeccionando: musicalidad, afinacion,
articulacién y dominio técnico en general. Todo ello en su
justa medida y tratandose, claro esta, de que son flautis-
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tas en formacion y que, generalmente, los nervios no les
dejan en la mayoria de los casos, demostrar todo lo que
pueden hacer con la flauta. Después, en menor medida,
las pruebas se completan con un ejercicio a primera vista,
que normalmente no valoramos al mismo nivel que el in-
terpretativo. La prueba contempla también que una de las
piezas elegidas sea interpretada de memoria.

¢Qué es importante que hagan o estudien los
alumnos para que mejoren su nivel? ¢Qué tra-
bajas con ellos? ¢Qué les recomiendas estudiar y
cuanto? ¢Qué métodos y repertorio? {Qué echas
en falta?éCuales son los factores mas importan-
tes a la hora de estudiar? ¢En qué basas tu ense-
nanza? ¢A qué hay que prestar mas atencion en el
estudio diario?

Un buen plan de estudios tiene que constar de tres par-
tes: Ejercicios técnicos, en donde cada cual toma la dosis
que necesita para el dominio absoluto del
instrumento; Estudios, en donde se aplica
todo lo adquirido en los ejercicios técnicos;
y Obras, en donde la técnica ha de estar al
servicio del arte.

Desde luego lo més importante en el apren-
dizaje instrumental es saber estudiar, saber
que te va a aportar cada ejercicio que prac-
tiques, que beneficios vas a adquirir y claro
est4, saber si se esta trabajando bien o no.
Por lo general hay que empezar el dia colo-
cando el sonido, sobre todo en el registro
grave, no tener ninguna prisa y buscar esos
calificativos y esas caracteristicas sonoras
que definen una buena sonoridad flautisti-
ca: Amplitud, Profundidad, Redondez, Ca-
lidad y HOMOGENEIDAD, para conseguir
una buena PROYECCION del sonido, toda
vez que se consigue con ello poder elabo-
rar distintas intensidades sonoras y consecuentemente
distintas perspectivas de color. Después, unos buenos
ejercicios de diafragma para controlar absolutamente la
columna de aire, escalas teniendo siempre presente la ar-
ticulacion y acabar el “Pack” técnico con algtn ejercicio a
primera vista o de trasporte.

En la segunda parte del trabajo diario, estan los estudios.
En este apartado existen muy buenos libros. Para mi, los
24 Caprichos Op. 26, de Boehm son un pasaporte al gra-
do superior, luego tenemos los 24 Estudios Op. 15, de An-
dersen, como un libro referencia. Como no podia ser de
otra forma, utilizo en clase mis 13 Estudios sin Op. para
flauta sola, ademas de los 12 Estudios en estilo de Tango,
de Kutnowsky, los 24 Estudios, de Damase, los 9 Gran-
des Estudios, de Lorenzo, los 30 Caprichos, Karg-Elert,
e incluso porque no, la adaptacion de los 24 Caprichos,
de Paganini. Por supuesto todo ello repartido en cuatro
cursos, claro.
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Con el Coro de Clarientes de la C. Valenciana. 2013

Normalmente las obras las elegimos entre todos y cada
cual muestra sus preferencias, amén de las propuestas en
el Programa de la asignatura.

Me preguntas también por el tiempo de estudio. Creo que
hay que dedicarle a la flauta por lo menos medio dia si
uno quiere llegar a conseguir metas interesantes.

¢Cémo ves en Espaiia el nivel flautistico y peda-
gogico? é¢Por qué?

Lo veo bastante bien, aunque como es obvio, hay de todo.
En general los profesores se implican en su trabajo, los
planes de estudios suelen ser muy amplios y normalmen-
te siempre se cumplimentan con consejos de flautistas de
primer orden mundial, tanto nacionales como extranje-
ros, que ocasional o regularmente, visitan nuestros cen-
tros y escuchan a nuestros alumnos. A ello hay que sumar,
como no, el gran interés que muestran la mayoria de estu-
diantes, siempre en permanente atenciéon a todo lo que les
rodea, flautisticamente hablando.

¢Qué opinas de los planes de estudio y los dife-
rentes planes educativos de los dltimos afos?
éQué echas en falta y que cambiarias?

Con el cambio estructural en las tres etapas de formaciéon
musical, elemental, media y superior, se dio un paso im-
portante. En concreto, en el grado superior se ha notado
mucho el pasar de dos afios a cuatro, los alumnos aca-
ban la carrera mucho mas preparados para afrontar la
vida profesional. Lastima que los titulos no acompanan,
el medio practicamente ni se contempla y el superior, a
pesar de pagar las mismas tasas que en la universidad,
seguir las directrices del Espacio Europeo de Ensefian-
za Superior e impartir Masteres, no es Grado. Se nos ha
vuelto a relegar a Titulo Superior equiparable a no sé qué.
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Somos un engendro dentro del marco de las ensefianzas
generales, ni siquiera el sobrenombre de Ensehanzas de
Régimen Especial, nos hace especiales en nada, al revés,
nunca han sabido que hacer con nosotros ni donde ubi-
carnos. Ah! y cada nuevo gobierno no tiene otra obsesion
mas que implantar una nueva ley de educaciéon. No sé
cuantas llevamos ya en los tltimos afios.

Luego, con tantas asignaturas no queda mucho tiempo
para estudiar, 0 al menos lo que se deberia estudiar, es
dificil poder cuadrar bien los horarios. Ademas todos los
profesores de las distintas materias que se imparten, con-
sideran que la suya es la mé4s importante o por lo menos
igual de importante que el instrumento principal. Aun-
que me gusta que el musico sea lo mas completo posible
(yo siempre persegui eso en mi formacién), no estoy de
acuerdo con estos compaifieros.

También me gustaria que se pudiesen hacer mas audi-
ciones de las que hacemos normalmente. Tocar es lo mas
importante. Siempre estamos entrenando y casi nunca
jugamos el partido, que es en donde se ponen a prueba
realmente las aptitudes de cada uno y en donde se van
superando los miedos y las neuras. Luego considero que
la Misica de Camara es el germen de todo, seria como un
suefo que cada flautista pudiese trabajar con quintetos de
viento, cuartetos de cuerda, con guitarra, etc., y tener la
posibilidad de ofrecer recitales mensuales con cada agru-
pacion.

Finalmente, hemos ido adaptando poco a poco (muy poco
a poco) los programas de estudio particulares de flauta,
aunque hay algunos libros de ejercicios, estudios, etc.,
practicamente insustituibles, que creo que permaneceran
atn mucho tiempo entre nosotros por sus inestimables
aportaciones. Pero el curriculo general de las ensefianzas
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musicales deberia adaptarse un poco maés a los tiempos
que corren, ofertar mas opciones. No se puede enfocar
todo a la carrera concertistica, interpretativa o pedagogi-
ca. Deberiamos poder formar, ademaés, a buenos lutihers,
técnicos de sonido, productores y gestores musicales, etc.,
ya que todas estas actividades deberian realizarlas masi-
cos. Algo de todo esto hay, pero atn est4 en panales.

éCuales son las caracteristicas del conservatorio
0 escuela de musica de la regién donde impartes
clases? ¢Qué particularidades tiene? ¢Como fun-
ciona? ¢Como es su plan de estudios? ¢Son clases
individuales o colectivas? ¢Qué te gustaria cam-
biar o mejorar?

Como Conservatorio superior que es, se comporta y fun-
ciona como tal. En concreto tiene la particularidad de que
existe un taller de 6pera (con su Master en Opera), que
monta una o dos 6peras cada curso en el magnifico Au-
ditorio que tenemos (con foso incluido), en colaboracion
con la Escuela Superior de Arte Dramatico de Valencia,
el Conservatorio Superior de Danza y la Escuela de Arte
y Superior de Disefio de Valencia. Francamente, no creo
que ningdn otro conservatorio monte estos macro proyec-
tos en donde nuestros alumnos tienen la posibilidad de
colaborar, adquiriendo una experiencia muy interesante.
También cuenta el Conservatorio con un estudio de gra-
baci6n increible, tampoco creo que haya alguno en otro
conservatorio que lo supere, en donde nuestros alumnos
se graban para proyectos performativos de investigacion
y solicitudes de Erasmus en paises del entorno europeo.
Por lo demés, el plan de estudios es bastante normal y ge-
neral, con gran atencion a los instrumentos de viento (por
tradicion) y gran abandono a otro tipo de especialidades
como por ejemplo Traverso, Flauta de Pico o Masica An-
tigua. No existe nada de eso, ni tampoco se aprovecha la
oportunidad que la etnomusicologia nos ofrece para desa-
rrollar nuestros instrumentos autctonos, nuestra musica
tradicional. En cambio existe un gran departamento de
Jazz.

Se puede estudiar por dos vias, la interpretativa o la peda-
gogica, incluso tienen asignaturas distintas en cada rama
y las pruebas se ofertan por separado. Las clases son,
como es normal, individuales, aunque realizamos conjun-
tamente todo tipo de actividades paralelas: Estudio del
mes, audiciones trimestrales, actividades extraescolares
cuando la situacién lo requiere (hemos asistido dos afios
consecutivos a los ensayos generales y concierto de Paud
con la Orquesta de Valencia en el Palau de la Musica),
Master Clases con profesores invitados, etc.

¢Qué me gustaria cambiar? Me gustaria cambiar la opi-
nién general que los politicos tienen de la musica y los
musicos en este pais. Aquella Espafia de charanga y pan-
dereta hace tiempo que cambi6. Espana aporta al mundo
musical los mejores cantantes, directores e intérpretes de
primer orden mundial. Al ser un colectivo minoritario no
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Convencion Barcelona 2012

tenemos mucha voz para defendernos. En esta profesion,
paras un dia de estudiar y se nota, no es comparable con
ninguna otra. El sacrificio, la dedicacién, el coste a todos
los niveles (los instrumentos son carisimos). Estamos
pataleados por todas partes. Por Dios, una carrera de 14
ANOS y no se merece ni ser Grado.

Recuerdo que en la época que solia ofrecer bastantes con-
ciertos (esto también ha decaido mucho, ahora un con-
cierto de flauta y piano es algo quasi decimondnico), a
mediados de los afios ochenta, el Modelo de formulario
en Hacienda para declarar los conciertos era uno que po-
nfa: TOREROS, MUSICOS Y GENTE DE LA FARANDU-
LA. Creo que no hay més que decir.

¢Trabajas todos los estilos musicales? éQué im-
portancia le das a la musica contemporéanea den-
tro del aula? ¢Cémo la trabajas? ¢Y el repertorio
orquestal y de banda? &Y la primera vista?

Por supuesto, trabajamos todos los estilos, luego cada
uno va perfilando su direccionalidad dependiendo de sus
gustos y preferencias.

La musica contemporanea, aunque no demasiado, esta
presente. Ultimamente en clase hemos montado entre
otras piezas actuales: Il.liberis, de Fco. Zacarés; la Sonata
para flauta y piano, de Javier Martinez Campos; o algu-
nas de las obras que me han dedicado a mi altimamente,
como el Preludio y Danza Mediterranea, de Bernardo
Adam Ferrero o Sonatina, de José Lazaro, etc. Incluso
en la actualidad, un alumno de 3° esti preparando una
pieza de estreno para flauta sola que nos cuesta bastante
descifrar en clase. Y por supuesto las ya clésicas, como La
Sequenza, de Berio, Debla, de Crist6bal Halffter, Mei, de
Fukushima o el Capriccio, de Gerard.

En principio solemos aprovechar los beneficios que nos

reporta el estudio de las diferentes técnicas “contempora-
neas”, para perfilar el dominio instrumental. Viene muy
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Con Cecilia Rodrigo

bien trabajar los Whispers para relajar los labios, la voz
y sonido para la garganta, los multifénicos y armoénicos
para el control de la columna de aire, etc., y esto lo sole-
mos aplicar en el altimo estudio de mi libro 13 Estudios
sin opus para flauta sola (Mundimisica Garijo, Madrid,
1998).

El repertorio orquestal, el instrumento afin (flautin) y la
clase con la pianista acompanante, hoy en dia son asigna-
turas independientes, con sus créditos, etc. Estas asigna-
turas las imparten otros profesores.

Para la primera vista suelo aprovechar los ejercicios que
para trasportar, tengo puestos en el programa. Se trata de
los Preludios de Valverde, libro que reedité junto a Fco.
Javier Lopez en 1998.

Esta reedicién en facsimil, contiene sus Estudios Mel6-
dicos y los Preludios ad Libitum, compuestos en 1874 y
1875 respectivamente. Estos altimos, son pequeias pie-
zas cadenciales, que vienen muy bien para trabajar la mu-
sicalidad y las cadencias (pues no olvidemos que Joaquin
Valverde era un maestro de pluma inspirada, ler Premio
de Flauta y 1er Premio de Composicion del Conservatorio
Madrilefio).

Cada Preludio esta escrito en una tonalidad y te exige to-
carlo a otras tantas que anuncia en cada uno de ellos. Este
libro lo utilizo solo en 1° y en 2° cursos. Es muy aconse-
jable, en este sentido habria que recordar aquella famosa
frase de Mathias (S.XIX) que decia: “A los dedos un cuar-
to de trabajo y al cerebro los otros tres”, y esto se consigue
muy bien con la lectura a primera vista y el trasporte. Por
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todo este tipo de €ejercicios es por lo que nuestros antepa-
sados alcanzaban tanto virtuosismo con el instrumento a
nivel técnico.

¢Contdis en tu centro con un buen equipamien-
to? {Disponéis de flauta en sol, baja, contrabaja,
piccolo, etc.? Si es asi, ¢qué aspectos trabajas con
tus alumnos? ¢Qué recomiendas?

Disponemos de flauta baja, dos contraltos en sol y un
flautin. La baja y la alto, normalmente los alumnos las
practicaban en la orquesta de flautas del Centro. Luego,
en 3°, las manejan en clase con el libro La Flauta en el
Presente, de Artaud.

Recomiendo que, aunque en principio a uno no le gusta
demasiado este tipo de musica, la practique por dos moti-
vos fundamentales, para adquirir todo aquello que aporta
tanto de conocimiento como de familiarizaciéon y educa-
cion del oido y para estar formado en todos los aspectos
y poder afrontar la vida profesional en todos sus ambitos
y exigencias.

¢Tenéis alguna orquesta de flautas en el centro
donde das clase? éQue actividades realizas en
el centro, que tipo de audiciones, intercambios,
concursos, etc.?

Hemos tenido orquesta de flautas durante muchos afios.
En estos momentos nos encontramos en un periodo de
paré6n técnico. Hemos actuado en Madrid, Sevilla, Le6n,
Murcia, Palau de la Misica de Valencia, etc., y hemos gra-
bado para RNE. Incluso nos han dedicado varias piezas,
alguna de las cuales ha tenido un éxito importante y la to-
can muchas orquestas en Espana. Es el caso de Los Fan-
tasmas de Belchite, de Juan Carlos Garcia Simoén.

Cuandounalumnoterminaungrado, seaelemen-
tal, profesional o superior, équé le recomiendas?
Por supuesto le dejo claro que eso es el verdadero comien-
zo. Alguien dijo que en materia de arte uno empieza ver-
daderamente a estudiar cuando termina la carrera. Asi es
que es el momento en el que les toca “buscarse la vida”.
Nadie es poseedor de la verdad absoluta, por lo tanto hay
que conocer otras formas de trabajar, de abordar el estu-
dio de valorar la interpretacién desde un prisma diverso.
Hay quien marcha a vivir fuera si le han seleccionado en
algin centro de prestigio y hay quien viaja buscando sa-
pienza. No obstante, no suelo ver nunca a nadie de los que
termina la carrera, creyéndose que ya domina de sobra el
tema como para no querer seguir progresando.

Por altimo, segun tu opinidén, ¢qué se puede ha-
cer para que el nivel de los flautistas espaiioles
sea cada vez mejor? ¢Estan al nivel de otros pai-
ses?

Hoy en dia las escuelas estan muy generalizadas. Lo que
predomina es tal o cual profesor por la fama que ha ad-
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quirido en determinado mo-
mento. Como he comentado
antes, a Espafa vienen los
mejores flautistas que existen
en la actualidad, ademéas con
cierta frecuencia, lo que da pie
a que estén al alcance te todo
el mundo. Por supuesto, ir a
estudiar con la regularidad
gue estas disciplinas requie-
ren, con el profesor reputado
a su pais, siempre seria lo mas
aconsejable. Y repito, tenemos
gente que no solo esta al nivel
de otros paises, sino incluso
mejor.

Dinos tu opinién sobre las
catedras de flauta en Es-
pafia, ya que quedais muy
pocos catedraticos y los
conservatorios espafoles
estan llenos de profeso-
res en comision de servi-
cios. éDeberian convocar-
se oposiciones? Si es asi,
¢cOmo crees que debiera
ser el procedimiento?

Por supuesto que deberian
convocarse. Esto forma par-
te de la desidia y dejadez que
te comentaba antes de la clase politica con respecto a la
miusica. Personalmente siempre he creido que nos consi-
deraban un cuerpo a extinguir. Empez6 a predominar el
tema de los contratos libres a profesionales de reconocido
prestigio, protagonizados por Musikene y Esmuc, el tema
de los especialistas en los conservatorios estatales, etc., y
de esta manera, “cargar” con un profesor hasta que ya no
pueda casi ni andar por sus derechos adquiridos por opo-
sicion, daba la sensacion que quedaba como un procedi-
miento obsoleto.

Pero parece que la cosa se mueve un poco ja ver si es
verdad!. Pienso que deberian haber plazas de acceso res-
tringido y de acceso libre, en cualquier caso, para ensefiar
bien hay que tocar bien, considero que una de las pruebas
insustituibles es la de tocar.

¢Qué anadirias a esta entrevista que se nos haya
olvidado preguntarte?

Bueno, no me has preguntado por mi sobresaliente Cum
Laude en la lectura y defensa de mi tesis doctoral en la
Universidad de Valencia y de mi nombramiento como
Académico de la Muy Ilustre Academia de la Mtsica Va-
lenciana, en cuyo discurso de investidura diserté sobre La
Flauta en Valencia. Ah, también estoy muy orgulloso de
mi carné PER (Patréon de Embarcaciones de Recreo).
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lzquierda, diversas publicaciones, Sobre estas lineas, Convencién de Sevilla 2014

Bromas aparte, quiero comentar para acabar con la en-
trevista, mis aportaciones personales al estudio y difusiéon
de la flauta, en definitiva airear una vez mas mis publi-
caciones para mejorar los conocimientos y el aprendizaje
de nuestro instrumento en Espafia: Mis 13 Estudios sin
opus para flauta sola, el libro sobre La Flauta en Espa-
fia en el s. XIX, que completé junto a Fco. Javier Lopez,
al igual que el de La Didactica de la Flauta en Espaia
desde el 1800 hasta nuestros dias, amén de la reediciéon
de interesantes estudios y libros de nuestros antepasados
flautistas como los de Joaquin Valverde, la publicacion de
todas las partituras de este periodo y de la ediciéon de dos
discos compactos en donde ha quedado registrada toda
esta musica.

En este sentido, al menos en la especialidad de flauta, he-
mos salido de la noche de los tiempos y de 1a mas absoluta
oscuridad en que se encuentran TODAVIA la mayoria de
las especialidades instrumentales en nuestro pais.

Robherto Casado, Profesor del
Conservatorio Profesional Pablo
Sarasate de Pamplona.
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He aprendido
De&gloa&ndose en | |

‘Necesitamos descubrir lo que es comunicar la musica en general”

Por José Ramoén Rico

ilbert Hazelzet es una personalidad de referencia mundial en el terreno de la misica antigua. Estu-
di6 las técnicas instrumentales antiguas y la interpretacién de la musica del siglo XVIII de acuerdo
con los tratados de la época sobre la interpretacion de la flauta y del canto. Considerado como uno
de los mas relevantes intérpretes de la flauta barroca, en 1978 se convirtié en miembro de Musica
Antiqua Koln y con este grupo mundialmente conocido hizo giras por Japon, India, China, Estados Unidos y Canadé, por
toda Europa desde Finlandia hasta Portugal y desde Irlanda hasta Rusia.
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En la actualidad forma un dto permanente con el clave-
cinista Jacques Ogg. Es el primer flauta de la Amsterdam
Baroque Orchestra, que dirige Ton Koopman. Realiza
curso especializados de interpretacion de musica antigua
por los principales paises del mundo y muy frecuente-
mente en Espafia. Ha grabado para muchas casas disco-
graficas como DGG, Erato, Harmonia Mundi y GLOBE
Netherlands, en los tdltimos anos, Glossa. Wilbert Haze-
Izet es profesor en el Real Conservatorio de La Haya, en
los Conservatorios de Utrecht y de Tilburgo; ademas da
clases magistrales en el Royal College of Music, Londres.

Con motivo del curso que dio el pasado mes de Julio 2016
en Miranda de Ebro nos concedié amablemente esta en-
trevista para nuestra revista.

Asistir a un curso con Wilbert Hazelzet es siempre una ex-
periencia enriquecedora y gratificante. Cada clase es una
aventura abierta a descubrir toda la musica que encierra
cada una de las partituras, la mayoria de ellas desnuda de
matices o indicaciones pero que poco a poco van apare-
ciendo introducidao sabiamente de la mano de Wilbert,
es como el guia local que conoce a la perfeccion el terreno
en el que uno trata de desenvolverse.

Sus palabras favoritas como “atrévete, experimentamos,
probamos esto o lo otro”, “me asusta mas escucharte
tocar todo igual de plano” te conduce a agotar todas las
posibilidades de tu sonido a hacer un expresivo Sfz o un
diminuendo que finalice sutilmente una frase. “pequefia
sugerencia” luego otra pequefia sugerencia sigue a otra
hasta mostrarte todas las claves que hacen que la obra co-
bre verdadera vida. Y luego para terminar la clase o cam-
biar de movimiento sus palabras son “genial” “muy bien,
muy bonito”.

Cualquiera que le escuche tocar sabe de lo que hablo, nin-
guna nota deja de estar meditada para que adquiera todo
su sentido humano dentro del discurso musical.

En la época en la que comenzaste tus estudios
imagino que no habria tantos profesores espe-
cializados en musica antigua de primera linea
como tenemos hoy en dia y que gran parte de tu
formacion tuviste que hacerla como autodidacta.
écomo fueron estos primeros pasos? éQuiénes
fueron tus primeros profesores?

Si, entonces no habia profesores. Fue una ventaja enor-
me. Tampoco hubo presion. Presion de exdmenes, pre-
sion de competiciones, expectaciones de un publico, o de
colegas etc empezar en estos tiempos, estamos hablando
de 1950, a tocar miusica antigua con instrumentos anti-
guos, fue un experimento. Y espero que todos nosotros
hoy en dia mantengamos esta mentalidad. No debemos
pensar que tenemos que cumplir los 10 mandamientos
como en Biblia, que siguiendo irremediablemente los 10
mandamientos con sus reglas y sus principios nos va a sa-
lir buena musica y esta es la tinica forma de alcanzar los
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resultados, asi no funciona. Cada uno tenemos nuestro
proceso creativo, entonces vamos a incorporar un poco de
estos conocimientos, y este es nuestro camino individual,
y eso es lo interesante en la ensefianza; quiere decir que
siempre es la idea empezar o intentar captar la situacion
del estudiante o del alumno que se presenta y ver qué es
lo que se puede afiadir de manera que el estudiante pueda
incorporar las ideas ya en su resultado en este momento,
porgue es asi como funciona el desarrollo, yo no he nacido
perfecto, ni nadie, intentando e intentando y después se-
leccionando, y un poco de reflexion etc siempre sin dejar
de intentarlo. El resultado perfecto nunca esta listo, afia-
dir cosas nuevas es siempre parte de un juego creativo con
la musica y consigo mismo o con un grupo. Por supuesto,
siempre podemos incorporar més y mas informacion his-
torica y esto es lo que lo hace interesante.

En nuestro caso, creo que la mayoria de nosotros
hemos empezado como la flauta y luego nos inte-
resamos por la masica antigua. ;Como fue en tu
caso? Ta te interesaste directamente por la musi-
ca antigua y luego aparecio la flauta?

En mi caso fue una casualidad completa. Yo también em-
pecé con 12 anos de flauta moderna, comencé a encontrar
gente interesada en la musica antigua, musica anterior,
Medieval, Renacentista etc la idea de utilizar instrumen-
tos mas adecuados, més adaptados a esta masica era una
idea que estaban cultivando la gente de mi entorno y me
dijeron: “mira quizas para tocar juntos con clave seria
mas interesante tocar una flauta barroca pues es una
combinacion més natural”.

En vez de plin, plin ,plin (clave) Waaoh (flauta moder-
na) ¢no? Entonces asi fue el inicio para mi. Una perso-
na diciéndome inténtalo con una flauta barroca porque
se combina mucho mejor con el clave. También tuve un
clave, un clave muy bonito de un constructor de estos
tiempos Ahrendts. Justo acababamos de empezar a co-
nocer el sonido de los claves de Leonhardt, hechos por
Skowrdnek. Estabamos todos encantados con este sonido
riquisimo, mas delicado de color, de ataque etc... todos
me animaban a intentar la flauta barroca.

En este periodo Barthold Kuijken que era ya un flautis-
ta profesional habia venido a Holanda para estudiar con
Frans Vester. No olvidemos que F. Vester, directamen-
te después de la guerra en 1950, ya habia intentado to-
car flautas de la época, originales también. En Holanda
también hubo otra persona, el flautista de la ciudad de
Utrecht, el Sefior Ehrenfeld, después de la guerra ya ha-
bia empezado a coleccionar instrumentos originales que
en estos tiempos se podian encontrar en los mercados. Ya
habia pues un interés, no pensemos que el estudio de la
miusica antigua empez6 con Harnoncourt, hubo al menos
una generacién anterior, los musicos de Viena y de Holan-
da también. Frans Vester estaba muy interesado también;
ya habia intentado la Ofrenda Musical de J.S. Bach con
flauta original en los afios 60. El, buscando mas y leyendo
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el libro de Quantz, pensaba que este libro deberia ser una
cosa imprescindible para todo estudiante de conservato-
rio, pero con la flauta moderna eh!, defendia esta manera
de pensar con detalles y detalles reflexionando sobre lo
que se hace etc.

Durante sus afios de ensefianza en el conservatorio de
la Haya incorporaba en sus clases horas de lectura de
Quantz, obligadas para cada alumno. Teniamos a 50 per-
sonas escuchando al mismo tiempo un capitulo de Quantz.
Pero era Frans Vester que nos ha dejado varios catalogos
de mtsica, de repertorio del siglo XVIII con mucho va-
lor, un material genial como inicio. Entonces no teniamos
la libreria IMSP, por ejemplo. Hizo un trabajo enorme
con sus estudiantes para coleccionar muchisimos titulos
y descripciones de obras como las que incluyeron en es-
tos catélogos. Ya siendo Vester una “autoridad” Barthold
Kuijken vino desde Bélgica inspirado por sus hermanos
mayores que ya habian estudiado con Jeanine Rubinlicht,
una violinista belga muy interesada por la musica antigua
con su conjunto Alariuso.

B.Kuijken nacido ya de un entorno interesado por la ma-
sica antigua vino a la Haya para tener més contacto con
Frans Vester y dejarse inspirar por sus conocimientos y
por supuesto por su enorme talento, su voluntad y su de-
cision propias ha desarrollado todo lo que ha desarrolla-
do, pero a base de su contacto con Vester y también un
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Durante una clase del curso de musica antigua en Miranda de Ebro. Verano 2016

poco con Frans Briiggen y Ton Koopman que como son
personalidades fuertes, no estuvieron demasiado tiempo
juntos cada uno ha seguido su propio camino. En mis ini-
cios yo pude también hacer cursos con Barthold Kuijken.

¢En esta época resultaba dificil encontrar flautas
barrocas con las que tocar? é¢Estaban trabajando
ya algunos constructores de flautas barrocas a
los que poder encargar los instrumentos?

En este caso hubo de nuevo coincidencias probablemen-
te divinas, iquizas! Cuando fui a ver al sefior Ehrenfeld y
me enseno su coleccidn; él ya habia tenido un alumno, un
profesor de fisica de la Universidad de Utrecht también
flautista que tenia un laboratorio para desarrollar herra-
mientas para realizar pruebas en experimentos fisicos. En
este laboratorio este profesor habia dejado copiar flautas
de Ehrenfeld. Este profesor llamado profesor Blauw, me
dej6 una flauta, fue mi primera flauta, era una buena co-
pia de una flauta Grenser.

Con las giras de conciertos que has realizado con
los diferentes grupos en los que has trabajado no
solo habéis difundido lamusicabarrocapor Euro-
pa, donde la cultura del barroco ha sido siempre
algo mas cercana y conocida, sino que llevasteis
también vuestras interpretaciones a paises con
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unas cultura muy diferente, como Chinay Japén
donde imagino que la musica barroca no era tan
conocida. ¢Como era la impresién que vuestra
especial sonoridad y criterios de interpretacion
producia en las gentes de estos paises?

Si, ciertamente recuerdo reacciones muy entusiasmadas
en Japon pues la musica occidental les interesa mucho.
Nosotros mismos nos vimos asombrados por su gran
entusiasmo, por las reacciones espontaneas del publico
japonés. Quizés en un concierto de musica clésica uno es-
pera una reaccion més formal pero su reacciéon fue muy
calurosa. Nunca se pue-
de saber si fue por los
instrumentos de épo-
ca, por el acercamiento
musical o por el en-
tusiasmo musical que
nosotros le poniamos;
no sabemos las causas,
es un poco dificil de de-
cir. Pero no debemos
olvidar que de un lado
tenemos el aspecto mu-
sicologico, pero del otro
lado tenemos también
es aspecto teatral, de-
bemos prestar atencion
a esto también. Solo
con el aspecto musico-
logico en el escenario
no creo que nadie vaya
a sobrevivir.

Necesitamos descubrir
lo que es comunicar la
musica en general. No
importa el tipo de mu-
sica que sea, este es un
aspecto dificil de des-
cribir. Hay que ponerse
en un escenario tocan-
do para la gente con la
intencién de transmitir
sensaciones,  afectos,
cambios de ambiente,
emociones al publico.
Por supuesto esto fue también un objetivo de enorme im-
portancia en el medio del siglo XVIIL. En esta época tocar
musica no era una cosa meramente formal, era una ac-
tividad muy humana. Toda la ciencia musicolégica alre-
dedor del repertorio podria ayudar, no se... es posible, si,
ciertamente ayuda un monton, pero no es la tinica cosa,
porque tenemos un montén de grabaciones puramente
musicoldgicas en las que te aburres bastante. Es la creati-
vidad del musico, que dice: “eso a mi no me gusta, es abu-
rrido”; entonces tengo que variar, tengo que hacer algo y
surge el iah!; por casualidad he leido en este libro que se

44

Marzo 2017

puede hacer un efecto asi o asi o voy a incorporar esto. Es
la creatividad del musico lo que cuenta, no el libro.

Todos sabemos del excelente trabajo de investi-
gacion y desarrollo llevado a la practica por Niko-
laus Harnoncourt con el grabando e interpre-
tando obras barrocas como nunca antes se ha-
bian escuchado. Descifrando las partituras hasta
sus mas reconditos detalles, empleando e inclu-
so reconstruyendo instrumentos practicamente
desaparecidos, como el curioso caso del oboe da
caccia que Harnoncourt
cita en su libro EIl dialogo
musical, donde a partir
de un extrafio instrumen-
to que encontraron en el
museo de Estocolmo lo re-
construyerony lo emplea-
ron para la grabacion del
aria Wilkommen will ich
sagen de la cantata BWV
27, donde J.S.Bach pedia
este instrumento. Imagi-
no que este tipo de proyec-
tos precisan de una intima
comunion del director
con sus musicos compar-
tiendo un sincero proyec-
to a largo plazo; algo bas-
tante dificil de conseguir.
Ta has trabajado también
en un buen numero de
orquestas como la Ton
Koopman’s Amsterdam
Baroque Orchestra, el En-
semble Sonnerie oel Lon-
don Baroque entre otros.
¢Como ha sido tu expe-
riencia en grandes ens-
embles? ¢Es frecuente/ne-
cesario este alto grado de
complicidad en el traba-
jo entre el director y sus
musicos especializados en
este repertorio para sacar
adelante proyectos de esta envergadura?

Seria un suefo genial, que se busca generalmente en el
inicio de una colaboracion artistica, pero pude ocurrir que
la realidad no se corresponda mas tanto con esta vision,
lamentablemente.

Hay casos de personalidades especiales que quieren or-
ganizar una orquesta de este tipo con estas claras inten-
ciones artisticas, pero hay otra realidad y es que existen
otras necesidades aparte de las intenciones puramente
artisticas. Hay que vivir, hay que desarrollar una carre-
ra. Por supuesto, que estos elementos a los que te refieres
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de trabajar en estrecha colaboraciéon director/musicos de
la orquesta juegan un papel importante pero lamenta-
blemente las circunstancias raramente son tan creativas
como uno podria desear. Se hace lo que se puede, con los
instrumentos que tenemos. A veces podemos descubrir
una mejor soluciéon o utilizar un instrumento méas apro-
piado o quizas menos apropiado pero maés interesante,
vamos a intentar siempre todo esto, pero a lo largo de la
historia la gente que ha empezado una orquesta con ins-
trumentos antiguos, “no siempre tuvieron tanto idealis-
mo”.

Poniendo un ejemplo, aunque quizas no deberia hacerlo,
en los afios 60 y 70 las orquestas inglesas trabajaron con
una gran rapidez para grabar todo lo que podian, quizas
no empleando todo el tiempo necesario para ensayar o
encontrar un detalle aqui y otro alli; tengo comentarios
de colegas diciendo que nada més entrar en el estudio ya
estaban los micréfonos abiertos para captar los primeros
sonidos. Entonces no hay tanto idealismo artistico como
uno podria imaginarse.

Con el medio siglo y pico que llevamos de inves-
tigacion sobre una manera histdricamente in-
formada de tocar la musica antigua ¢ha sido su-
ficiente para hacernos una idea bastante precisa
de c6mo interpretar esta musica, o todavia queda
mucho por hacer? ¢Crees que la musica barroca
tal y como se interpreta hoy en dia recrea fiel-
mente (se acerca bastante) a como sonaba esta
mausica en el siglo XVIII?

Una respuesta certera para esta pregunta tal y como la
formulas, no es posible. La pregunta supone que hay un
resultado final perfecto y ya est4; y afortunadamente, no
existe esta clara respuesta. ¢Por qué? Entonces para que
suene la musica tenemos 3 factores muy importantes:
Como primer factor tenemos las circunstancias, que tal y
como fueron en estos tiempos fueron muy excepcionales
y raras. Actualmente casi nunca tenemos un castillo pri-
vado para hacer un concierto éno? No, no... iseria muy
aburrido! Eso seria como en el cuadro de Menzel élo co-
noces? En el salon de Federico II tocando un concierto
con solo algunas personas escuchando, entre ellos Quantz
y Carl Philipp Emanuel Bach con Benda acompanando.
Olvidemos todo eso; no existe. Ahora tenemos que contar
con circunstancias diferentes, y eso tiene consecuencias
importantes para los instrumentos, el equilibrio de los
instrumentos etc entonces siempre los musicos de hoy
necesitamos adaptarnos y jugar con compromisos. Eso es
una realidad. Estés tocando la Pasi6n segtin San Mateo en
una catedral con una reverberacién de 10 segundos en-
tonces ¢qué puedes hacer?

El factor dos es que somos quienes somos. Como per-
sonas que somos de nuestra época venimos con nuestro
equipaje y a base de tantos tratados y tanta informacion,
vamos descubriendo informacién y mas informacién en-
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tonces intentamos identificarnos con un mundo musical,
en nuestras mentes estamos recomponiendo un lenguaje
musical de otra época pasada y entonces logramos acer-
camos algo, tenemos mas y mas herramientas para ela-
borar esta imagen de la musica, pero nunca sabremos si
€S0 es como era entonces.

Y el tercer factor que es que lo cuenta, al menos para mi,
es que todavia lo que se consigue son creaciones musi-
cales de hoy, a base de y con elementos de con identifi-
caciones de datos historicos etc iy justamente esto es lo
interesante! Que con cada musico diferente tenemos un
resultado diferente y tenemos un mundo sentimental di-
ferente que va a recrear este musico. Esto es fascinante,
de este modo la musica antigua siempre es cambiante y
permanece viva, esto es lo fascinante.

A mi me llam6 mucho la atencién el comentario

que Leopold Mozart hace en su tratado de Violin

cuando se refiere a las apoyaturas diciendo que:
“las apoyaturas por su propia naturaleza
sirven para unir notas entre si y, con ello,
hacer mas cantabile una melodia. Y digo
por su naturaleza, pues es imposible que
un campesino no acabe su cancidén con apo-
yaturas, aproximadamente de la siguiente
manera:

Puis en el fomdoe e s6lo ast

[ ——

Etieeriek

—

La misma naturaleza le empuja violen-
tamente a ello. De igual forma, el sencillo
campesino, habla frecuentemente, y sin sa-
berlo, mediante figuras y cadencias”.

El propio Harnoncourt afirma haber mostrado
esta melodia (sin las apoyaturas) a algunos musi-
cos profesionales, y ninguno dijo nada referente
a que esa melodia precisaba de afadirle algunas
apoyaturas. De aqui se desprende que lo que an-
tes era evidente ahora puede resultar completa-
mente ajeno.

Ciertamente. Existian un buen nimero de convenciones
en la época que se daban por hecho o por conocidas en
la practica musical habitual y nadie tenia que estar cons-
tantemente recordandolas. Pasa un poco lo mismo como
ocurre ahora con la musica Pop. Si le preguntaramos a un
musico Pop todo lo que hace cuando toca seguramente
no lo sabria.

Queria afladir una cosa mas en este sentido y es que en
esos tiempos pasados ya vivieron con este fenémeno. Las
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famosas sonatas de Corelli, 20 afios después de su crea-
cién, seguian interpretindose por otros musicos. Tene-
mos versiones de estas sonatas adaptadas por Geminiani
y por Nardini, pero con ornamentos segin el gusto de
Geminiani o Nardini. Tenemos pues justo la adaptaciéon
de la musica segin otra personalidad musical. Para es-
tablecer un paralelismo con una misica actual tenemos
“Porgy & Bess” 0 “Summertime” de Gershwin, una can-
cién eterna; entonces ya hemos tenido centenas de artis-
tas cantando estas canciones y justo cambiando un poco
aqui o alla para dejar sentir que son ellos mismos, no la
cantante original de Gershwin, es simplemente eso o gen-
te aprovechando los éxitos de las canciones de los Beatles;
tienes tantas adaptaciones de musica de los Beatles.... Al-
gunas son més interesantes que otras pero todas un poco
transformadas.

Entonces esto es lo que hace que la musica barro-
ca esté viva.

Por supuesto. Tenemos cada vez més informética y po-
demos aplicar y poner en practica toda esta informacion,
pero creo que querer eso como el objetivo de alcanzar un
resultado final exacto al original . iCasi no es interesante!
No hace falta, lo interesante es dar nueva vida a esos tex-
tos, a esa musica, que son muy bonitos.

La mayoria de los muasicos que tocan musica ba-
rroca con instrumentos antiguos utilizan copias
de instrumentos originales y no verdaderos ins-
trumentos originales del Siglo XVII1. Todos cono-
cemos el fabuloso instrumento (G.A. Rottenburg
ca. 1740) que posee Barthold Kuijken y que em-
plea en muchas de sus grabaciones y conciertos.
Imagino que ti posees también alguna flauta ba-
rroca original. ;Es muy diferente la experiencia
de tocar con una flauta barroca original a tocar
con una buena copia?

Si, es un placer especial tocar con un instrumento origi-
nal, pero también es un placer parcial. Es decir, la sensa-
cién del sonido en un instrumento original puede ser una
maravilla y una sorpresa completa que no tiene compara-
cién con el sonido de una copia, pero podria ser que este
mismo instrumento tenga una afinacién imposible.

Entonces hay dos posibilidades para la vida practica de
conciertos: modificas el original o dejas el original a un
lado y lo intentas con una copia. En esta época hubo gente
que modificaba los originales para tocar. Los museos no
tenian todavia la conciencia de hoy, hoy una flauta ori-
ginal se toca con guantes porque el 4cido del sudor de la
piel de la persona podria afectar al instrumento. Antes los
museos te prestaban alegremente el instrumento y te lo
dejaban tanto tiempo como quisieras y en ocasiones los
instrumentos los devolvian con correcciones, con aguje-
ros limados por ejemplo. En cierto momento esta practica
se par6 completamente.
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¢cIntérpretes de primera linea como tu o B. Kui-
jken colabordis frecuentemente con los principa-
les constructores de traversos para acercar la fi-
delidad hist6rica del instrumento con las necesi-
dades reales del dia a dia de un instrumentista?
Hay que decir que una persona como Barthold Kuijken,
muy interesado hasta el tltimo detalle, ha trabajado un
montdn con Rudolf Tutz y con Rod Cameron por ejem-
plo, con la intencién de ayudar a mejorar copias de origi-
nales y descubrir donde estan las diferencias y que deta-
lles modificar para que el instrumento mejore. B. Kuijken
silo hizo, yo no. Yo he dado mis ideas por ejemplo a Alain
Weemaels y otros constructores pero la idea de ir a pasar
una o dos semanas en no sé qué sitio para trabajar, eso yo
no lo he hecho.

Existen un buen nimero de modelos de traver-
sos: Hotteterre, Oberlender, |I.H Rottenburg,
G.A. Rottenburg, J.J Quantz, C. Palanca, August
y Heinrich Grenser etc... Lo mismo ocurre con las
diferentes afinaciones del La a 392, 400, 415 Hz
¢Es importante tocar cada tipo de musica con el
instrumento mas adecuado para ella? {Deberia
un intérprete de traverso actual manejar al me-
nos varios modelos, si va a tocar obras de dife-
rentes estilos y épocas?

Si, es muy interesante. Yo he realizado grabaciones con el
sello Glossa utilizando diferentes modelos de flauta, hay
flautas Hotteterre, J.J Quantz, I.H. Rottenburg, Naust, A.
Grenser, todo tipo de flautas.

Pero a veces nos encontramos con la realidad practica.
¢Do6nde vas a encontrar un clavecinista que quiera adap-
tar su instrumento a tu flauta? Yo he tenido una suerte
enorme de tener a Jacques Ogg, tocando también cla-
vicordios, Tangentenfliigel, varios tipos de pianoforte,
quien estuvo muy interesado en intentar estas cosas ex-
cepcionales. Cuando apareci6 la idea de tocar musica an-
tigua a una afinacion mas baja de A 415 Hz el pobre bajo
su clave aflojando todas las cuerdas, lo cual por otro lado
resulté muy interesante. Como sabes un clave tiene dife-
rentes materiales para diferentes cuerdas, hay secciones
de cobre y otras secciones de otros tipos de metales que
no conozco sus correspondientes nombres en castellano,
de tal foma que bajando, o sea quitando la tension de las
cuerdas del instrumento, de repente aparecen todos los
diferentes sonidos de que cada metal puede producir,
mucho més claramente que en 415 Hz. Solo después de
esto se han construido claves con teclado que se puede
transportar, esto era alrededor de 1980. Después los cla-
ves con este tipo de teclado ya se han fabricado mucho
mas brillantemente. ¢Ddénde vas a encontrar a tus violi-
nistas o violonchelistas que quieran sacrificar sus instru-
mentos para bajar la afinaciéon? Porque para tocar a 392
Hz un violin o un chello necesita cuerdas nuevas de un
tamafio diferente y eso cuesta un dinero. Puedes suponer
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o0 exigir a un musico que lo haga pero estan los limites de
larealidad. Yo nunca obligaria a un estudiante a tener que
hacer esto, porque un estudiante no tiene dinero para exi-
girle un instrumento que adem4s va a exigir a sus colegas
a adaptarse. Pero un estudiante tiene interés por conocer
el fendmeno ..

Por supuesto cada vez més en los conservatorios del norte
hay claves con teclado transpositor, y los violinistas se van
acostumbrando cada vez més a esta transicion, ahora es
un poco mas facil. Pero yo no exijo esto, yo no soy una
autoridad de la musica antigua diciendo “por favor como
no utilices tu flauta Hotteterre estas cometiendo un cri-
men”. Entonces esta esta realidad de la vida. Hacemos lo
que podemos hacer, si tenemos ganas de desarrollar eso,
pues adelante, pero no son los 10 mandamientos.

Has desarrollado una extensa labor pedagdgica
en el conservatorio de musica de La Haya y en
otros importantes centros de ensefianza musical.
Aqui en Espafa he tenido la suerte de poder asis-
tir a alguno de tus cursos. En tus clases la gente
sale siempre encantada, tu buen hacer como pro-
fesor, tu paciencia y tu acercamiento personal a
la realidad de cada uno de tus alumnos hacen que
la experiencia sea muy especial. ¢Es la pedagogia
también una de tus pasiones?

Si, ciertamente se ha desarrollado asi.
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José Ramon Rico junto a Wilbert Hazelzet durante la entrevista

Quizas hay otros musicos que prefieren dedicar-
se mas a tocar que a dar clases.
Pero esto es una realidad que necesitamos todos.

Si, pero unos lo hacen con mas devociéon que
otros. Yo veo que ti organizas las clases y ni si-
quiera sales a tomar un café en el descanso.
Bueno si, yo no noto que se pasa el tiempo. Es tan inte-
resante inventar cosas que puedan inspirar a una persona
o que puedan influir en su manera de pensar para que
alcance otro resultado, ies un proceso tan fascinante!

Es una satisfaccion para ti mismo, éno?

Oh! si, completamente. Es un regalo ¢no? Uno aprende
mucho también del estudiante, porque gracias a él estas
descubriendo lo que funciona y lo que no funciona. Por
lo tanto indirectamente estds aprendiendo un montén
de cosas. iEs genial como actividad! Yo espero transmitir
siempre el juego creativo, el placer que este juego pue-
de dar. No me gusta estar ahi para decir eso no se hace,
eso no se hace . 1a represion o la supresion no me interesa
porque no es productiva. Eso es asi iel juego creativo es
fascinante!

¢Qué opinas de la interpretacion de la musica ba-
rroca con la flauta de Bohm?

Me parece muy interesante. Lo bonito es que hay bastan-
tes flautistas modernos famosos que muestran sutilezas
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con su técnica moderna, un refinamiento al tocar que
permite realizar interpretaciones muy interesante del re-
pertorio, muy, muy buenas. Por ejemplo Philipp Bernold
es un flautista que toca con muy buen gusto, igenial! Y
hay muchos otros que no solo se fijan solo en la fuerza, el
volumen etc... de la flauta moderna que si funciona muy
bien.

Quizas es bastante importante que los flautistas
de flauta moderna que tocan musica antigua es-
tén también bien informados del estilo éno?

Eso si. Siempre pueden escuchar alguna conferencia para
tener mas informacibén, entonces van a tener otra visiéon
de referencia. Trabajando ya durante tantos cursos como
por ejemplo aqui en Espafa con flautistas modernos de
diferentes edades, he notado que cuando se piensa un
efecto y se aplica bien latécnica adecuada para alcanzarlo
con precision, la gente lo obtiene también del instrumen-
to moderno, lo he notado. En Espana hemos tenido cur-
sos bastante interesantes sin limite de acceso. He tenido
cursos con 23 alumnos de traverso barroco y travesera
moderna y de todas las edades; entonces hay que inven-
tar cosas. Era un placer explicar todos estos aspectos a
una chica de 13 afios lo hace, por ejemplo los matices de
los ataques diferentes y otros efectos, y de ver como los
lograba ella. Conclusion: iSi, es posible, funcionai

¢Has pensado alguna vez en idear un método
actual para empezar a tocar el traverso barro-
co, quizas al modo de los métodos de Devienne
o0 Tulou con una secuenciacién ordenada de los
contenidos que hay que trabajar y organizar su
ensefianza? Quizas seria incluso rentable econé-
micamente, pues no hay nada parecido.

Si, si este pensamiento es muy 1til, presenta muchas posi-
bilidades pero verdaderamente en la situacion actual hay
un monto6n de gente trabajando en esto y publicando sus
métodos, entonces que voy a hacer yo.

Yo he visto alguno, pero realmente no era muy
practico.

Si entiendo, pero no es mi tarea corregir a esta gente, el
tiempo ya los corregira por si solo. No nos preocupemos
por eso. Mira, cuando quieres aprender un instrumento
finalmente tu maestro es tu cuerpo y tu mente, no es el
método, vas a intentar cosas y vas a ver lo que va bieny lo
que funciona y lo que merece la pena dejar. Vas a escu-
char ideas de otras personas. {Otros libros? no se... ya hay
muchos libros sobre la flauta barroca, no hace falta otro
mio. Los encuentros musicales, al menos eso espero, me
parecen muy inspiradores e informativos de una manera
directa.

¢Podrias comentarnos un poco cuéles sus proxi-
mos proyectos?
Por casualidad, por como se han desarrollado las cosas
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o por las coincidencias he tenido una suerte enorme.
Cuando hablas de mis conciertos o de mis giras, hay que
moderar el mensaje y hay que decir que he tenido la opor-
tunidad y el honor de participar en muchos proyectos de
otros conjuntos; que no olvidemos eso. Si, también he te-
nido proyectos personales siempre en colaboraciéon con
Jacques Ogg a mi lado; fueron proyectos de misica de
camara; espero seguir con eso.

Ahora estoy involucrado también en proyectos de musica
de camara de mis estudiantes que me invitan. Muchisi-
mas gracias a ellos por invitarme: son muy amables; es
muy interesante trabajar con ellos. Este es un poco el fu-
turo en este momento.

Sigo tocando en el Amsterdam Baroque Orchestra con
Ton Koopman y con Musica Amphion Netherlands. A
Ton Koopman le debo un monté6n de cosas como el poder
colaborar en la grabacién de todas las cantatas de Bach.
iQué oportunidad! ¢No? Es una fiesta, es una cosa muy
excepcional, se presenta una vez en la vida. Estoy muy
agradecido.

Muchas gracias Wilbert por tu amabilidad en
concedernos esta entrevista para los lectores de
TODOFLAUTA por tus valiosas explicaciones y
también por ahorrarme tanto trabajo con tu es-
tupendo castellano.

José Ramon Rico,
Profesor Superior de Flauta.

TODOFLAUTA es la revista oficial de la Aso-
ciacion de Flautistas de Espafa (AFE), que pu-
blica dos numeros al afio. Si quieres recibirla en
tu domicilio debes hacerte miembro de la AFE
rellenando online el formulario que esta dispo-
nible en nuestra pagina web: www.afeflauta.org
en la seccion Asdciate y realizando posterior-
mente el ingreso de la Cuota anual de Socio
segun el tipo que te corresponda.

Tipos de Cuotas anual:

Mayores de 26 afos.............. 48 €
Menores de 26 afios ............. 24 €

Mas informacién en: www.afeflauta.org
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Flautistas

. en
compositgres

BICENTENARIA

ion Bibliot Nacional de V.

Método de flauta de Juan José Tovar. Col

Por Juan de Dios L6pez Maya

a historia de la flauta en Venezuela se
remonta a las primeras décadas del si-
glo XIX. Juan Meserdn, uno de nuestros
primeros compositores, era también un
eximio flautista y solia darle al instru-
mento partes protagénicas en sus obras.
Su Sinfonia n° 5 en Re escrita en 1819, es la obra sinf6ni-
ca venezolana mas antigua que existe en nuestros fondos
(Calzavara, 1984) y contiene algunos magnificos dtos
como el de Meser6n Sinfonia n° 5 primer mov.
La tradicion de darle a la flauta partes protagbnicas con-

50

tinu6 a todo lo largo del siglo XIX, el compositor José
Lorenzo Montero, otro buen sinfonista y algo menor
que Meseron, escribi6 un maravilloso solo en su Sinfo-
nia Concertada, fechada en 1841, los historiadores creen
que el propio Meseron lo interpret6, dado que era el me-
jor flautista que vivia en Caracas en ese entonces (Lopez
Maya J. , 2009)

En la década de 1870 aparece en Caracas un método para
el estudio de la flauta, cuyo autor, Juan José Tovar, era
ademas de flautista, un solvente compositor y pedagogo
(Mendoza, 2016). La existencia de este texto da fe de la
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relevancia que tenia para entonces el instrumento en el
pais.

Los compositores flautistas eran frecuentes en el medio
musical de finales de siglo. José Angel Montero, flautis-
ta, violonchelista y fecundo compositor, escribi6 lo que se
considera la primera obra venezolana de musica de ca-
mara que incluye a la flauta en su plantilla: una fantasia
para flauta, violin, chelo y piano sobre temas de la 6pera
Hernani de Verdi. Segtn consta en la prensa de la época,
el estreno de esta fantasia se produjo en 1878 y la parte de

www.afeflauta.org

Meserén Sinfonia n® 5 primer mov. Archivo personal de Juan de Dios Lépez

flauta fue interpretada por otro notable flautista-compo-
sitor: Manuel Hernandez (Conciertos mazoénicos, 1878).
Ya a comienzos del siglo XX vemos a otro destacado flau-
tista, Angel Bricefio (1913- 1976), incorporarse como pro-
tagonista de uno de los proyectos musicales mas ambi-
ciosos de la historia musical venezolana, la fundacién de
la Orquesta Sinfénica Venezuela. Bricefio fue ademés un
destacado pedagogo que consolidé los estudios académi-
cos del instrumento en Venezuela a través de su catedra
en la Escuela Superior de Masica (Pefiin, 1998).
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José Lorenzo Montero, Sinfonia Concertada, primer mov. Con licencia de Cayambis Music Press

Una generacion de flautistas virtuosos, de sélida forma-
cion y altos niveles técnicos y artisticos, aparece en escena
en la segunda mitad del siglo XX, incitando a los com-
positores a escribir obras para flauta solista y para flauta
sola. Modalidad est4 dltima que ha tenido un considera-
ble auge en Venezuela y de la cual comentaremos varios
ejemplos a continuacion. Entre los flautistas venezolanos
mas destacados de las tltimas décadas mencionaremos
a Pedro Eustache, Luis Julio Toro y Marco Granados, los
cuales cuentan con una apreciable discografia en la que
destacan las obras escritas por venezolanos.

La primera obra para flauta solo publicada en Venezuela
fue seguramente Chants del compositor Alfredo del Mo6-
naco (1988), en ella se hace uso, tal vez por primera vez
en nuestro pais, de técnicas extendidas y grafias no con-
vencionales.

Andante assai mosso

22\ _: 3 ' _1'
—

En 1991, quien este escribe, compone Nocturno Capri-
choso, en donde se explotan el lirismo del instrumento y
los registros graves, ademas de hacer un uso moderado de
técnicas extendidas.

El compositor Luis Ernesto Gomez ha asociado la flauta
con ladanza a través de sus Dos Cantos Acuaticos (2003),
los cuales fueron utilizados para la puesta en escena de
una coreografia con temas mitolégicos.

El tema indigena no podia faltar y es que la asociacion
de la flauta con las culturas aborigenes es recurrente en
la literatura musical venezolana. Como ejemplos de esto
tenemos obras tales como Massia Muju, para flauta y
pequena orquesta de Beatriz Lockhart (1987) y Hittova
(2013) para flauta sola de Luis Pérez Valero.

Hemos resenado apenas una fraccion del repertorio para
flauta venezolano, muchas mas obras, la mayoria inéditas,
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José Angel Montero, Fantasia sobre Temas de Hernani. Con Licencia de Cayambis Music Press
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Nocturno Caprichoso

faltaron por mencionar, dada Juan de Dios Lépez Maya
la brevedad de este articulo. El 1990 (revisidn 2008)
medio musical venezolano ha Adagio molto strimgendo, ...l oo, Quasl andante

sido fértil, tanto en la formacién i

de excelentes intérpretes como Flauta
en la composicion de obras,
tanto de cdmara como solistas
y teniendo en cuenta la produc-
cién reciente y la juventud de los
compositores y flautistas actua-
les, es de esperar que se incre-
mente en cantidad y en calidad
en los afos venideros.

Or—1— o e— mp —i— fp M

Juan de Dios Lépez Maya, Nocturno Caprichoso. Con licencia de Cayambis Music Press
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Entrevista realizada a Emmanuel Pahud el 15 de diciembre en el Auditorio
Nacional de Musica por Ruth Gallo, Vicepresidenta de la AFE.

Marzo 2017

Por Ruth Gallo
Fotografia Sara lllana Arias

uenas tardes Emmanuel, antes que nada

me gustaria darte las gracias de parte de

toda la Asociacion de Flautistas de Espa-

fia y de todos nuestros socios también,
por hacernos un hueco en tu apretada agenda.

Cuéntanos un poco, ,co6mo empezaste con la ma-
sica, y por qué la flauta?

Mi primer encuentro con la mdsica es con 4 anos, en la
ciudad de Roma. Nos estdbamos instalando alli con mis
padres después de vivir un afio en Madrid. Alli, en el piso
de arriba, habia una familia muy musical y mi hermano
y yo oimos por primera vez una melodia muy pegadiza.
Fuimos a preguntar y me dijeron que era el concierto n®
1 de Mozart en Sol M. Entonces, con 5 afios, les dije a los
vecinos, que ademas eran una familia franco-suiza como
nosotros, que queria tocar ese concierto. Las siguientes
navidades mis padres me regalaron mi primera flauta,
una Yamaha de estudiante, y empecé a tocar con los veci-
nos. Habia otros instrumentos, el violin, el cello y el pia-
no, pero a mi me gustaba mas la flauta.

Ahora que se acerca la Navidad, he recordado
que en cada cena de navidad mi familia me hacia
sacar la flauta y a mi hermana la viola para que
tocaramos villancicos. ¢En ta familia pasaba lo
mismo? ¢O ain sigue pasando?

A veces, pero no nos gustaba demasiado. Me gusta tocar
en publico, pero en los conciertos en familia, en un sa-
16n, donde el sonido no es tan bueno, no me gusta tanto
tocar. Es como en las habitaciones de hotel, no me gusta
estudiar flauta ahi por la actstica, ademas se molesta a la
gente de los alrededores. Para hacer musica se necesita
una buena actstica, si no iel sonido no va a gustar! Si que
de pequeiio lo hacia a veces cuando los abuelos lo pedian,
pero yo ya tocaba normalmente todos los dias, y ahi ya te-
nian la oportunidad de escucharme y de ver lo dificil que
era (risas).

Ensayo en el Auditorio Nacional de Mlsica de Madrid
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¢Y como recuerdas tus primeros afnos? ¢Hubo
algun profesor que te marcé especialmente, que
recuerdes con especial carifio?

Si claro, mi primer profesor, de la familia Binet, el padre
Fracois Binet y el hijo Philippe Binet, suizos. Fran¢ois Bi-
net, que ahora tiene 9o afios, iera el que tocaba, el que
estudiaba el Concierto de Mozart en el piso de encima!
Ademés fue compatiero de estudios de Peter-Lukas Grafy
Auréle Nicolet en Suiza y luego en Paris en la clase Marcel
Moyse. Por eso, desde el principio estuve inmerso com-
pletamente en la escuela francesa y cada vez que Nicolet,
Rampal, Gazzelloni... hacian un concierto o un recital en
Roma ibamos a escucharles. Y no solo ibamos a sus con-
ciertos, itambién comiamos con ellos después! Fue como
una familia musical para mi. Recuerdo esos momentos
con mucho carifio. Hablando de Auréle Nicolet, que mu-
ri6 a finales de enero pasado con 9o afios, fue también un
profesor muy importante para mi, de hecho fue mi tltimo
profesor: los 3 tltimos afios estudié con él. El fue el que
me preparé para el Concurso de Ginebra y para la Filar-
monica de Berlin, como también lo hizo para si mismo 45
afos antes, preparandome de manera estupenda para dar
el salto de estudiante a profesional.

¢Un profesor de flauta debe ser un gran pedago-
go o un gran flautista?

Es una pregunta muy dificil. La respuesta depende de los
alumnos, depende de cual sea su reaccién como alumnos.
Porque imitar, tener un ejemplo, es fantastico, es muy im-
portante, por eso la clase de Rampal en el Conservatorio
de Paris fue legendaria, porque habia estudiantes como
Alain Marion, Maxance Larrieu, Philippe Bernold, Benoit
Fromanger... todos flautistas fantasticos, toda la genera-
cién de flautistas franceses de después de la guerra. Pero
sé que como pedagogo a veces no tenia mucho que decir.
Di clase con él un par de veces y la clase en si no fue tan es-
pectacular, pero cuando cogia la flauta y se ponia a tocar,
pftf, iera estupendo! Habia mucho que ver, que analizar,
que entender como lo hacia él y aprender a partir de eso.
Lo que hace falta como estudiantes es la motivacion, el ta-
lento y el trabajo. Esas tres cosas las tiene que traer el es-
tudiante consigo mismo y entonces si el profesor es 0 muy
buen pedagogo o muy buen flautista, ya vale la pena. Pero
claro, un buen pedagogo es stper importante también.
En mi caso, con Aurele Nicolet tuve ambas cosas. Porque
hacer las cosas de una cierta manera y explicarselas a los
alumnos de una manera en que lo puedan entender y rea-
lizar, son dos cosas distintas.

¢CoOmo deberia estudiar un alumno que esta en
Grado Superior? {Cual deberia ser su rutina?

Primero, lo mas importante son los ejercicios diarios, y se
llaman diarios por un motivo muy claro. Con una media
hora cada dia sirven para calentar y poner todo en su sitio,
ejercitar los dedos, los musculos y todo el sistema. Esos
ejercicios (que basicamente son arpegios y escalas) son
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la base de la musica clasica tonal, por eso es importante
trabajar eso en cada tonalidad, desde las notas més bajas
hasta las notas més altas de la flauta. Otra cosa muy im-
portante es respirar bien, pensando ya como sera el tempo
(contando un compas entero antes: un, dos, tres, cuatro)
y la direccidn, para sincronizarlo todo: pensar y respirar
antes de tocar, no después. Eso deberia ser la rutina dia-
ria, asi como preparar piezas nuevas, cada semana, casi
cada dia: leer un movimiento de una pieza nueva, tocar
piezas de otros instrumentos, como las obras de Bach
para violin o violonchelo, que es una musica tan genial,
tan extraordinaria, y que ademaés nos enfrentan a proble-
mas musicales de no flautistas. Tocar con otros también
es siper importante. Si tenemos una hora libre, en vez de
tomar una cervecita, una cafia o un gin-tonic con un cole-
ga u otros estudiantes, es mejor tocar musica de caAmara
juntos, leer algo y descubrir mtsica juntos.

Hoy en dia cuando un musico acaba el grado su-
perior o el master su objetivo es ser misico de
orquesta o solista, y cuando no lo consiguen se
sienten frustrados. ;(Qué piensas tu de esta situa-
cion? ¢Todos los miisicos tienen que acabar en
una orquesta?

Cuanto mejor toque la gente y cuanto mejor se comu-
nique la musica, mejor serd para todos. Entonces, si la
gente no es muy talentosa interpretando o si tiene miedo
de tocar en publico, hay muchas més posibilidades de ha-
cer cosas buenas dentro del mundo de la musica, como
music-management, agencias de conciertos, profesores
de escuelas, musica de banda, o musica de cualquier otro
nivel que no necesariamente necesita un virtuosismo tan
grande como la gran musica clasica de ayer y de hoy. Pero
eso ya se puede saber antes. Con el sistema universitario
actual hay gente que tiene un master y que no sabe tocar
bien su instrumento. Este sistema universitario no resulta
beneficioso para las artes en general, porque si existe un
talento precoz, un genio pequeiio, con 5 o 6 afios se tiene
que identificar muy rapido. Como sucede con los atletas
que vemos en los deportes de élite, los juegos olimpicos...
que desde pequefios ya son seleccionados y son enfocados
hacia eso; asi deberia pasar con la musica. Las escuelas de
musica, los primeros profesores, los conservatorios resul-
tan importantisimos, estos son los que tienen que apoyar
a estos pequefios con talento. Luego con 15 afos ya debes
ser t el que decide si quiere seguir por ese camino. Eso es
lo que me pas6 a mi, porque empecé muy joven. Ya con 15
afos tuve esa posibilidad de decidir, cuando toqué el Con-
cierto de Mozart por primera vez con orquesta en Bélgica,
después de ganar el Concurso Nacional de ese pais. Si eso
lo hubiera hecho con 18 afios, por ejemplo, mi vida y mis
estudios habrian estado definidos. Es més dificil tomar
una decisiéon en el mundo artistico con 18 aflos que con
15. Pero bueno, esa es mi opinion, no sé si sera valida para
todo el mundo. Eso se llama seleccion, aunque hoy en dia
no sea politicamente correcto decir eso. No todos somos
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iguales, por eso la manera de tratar el futuro musical tiene
que ser individual, no universal.

¢Como empiezas tu dia? ¢Tienes algan ritual?
No, no tengo ningin ritual. Hoy por ejemplo he tenido
la oportunidad de dormir dos horas més que lo habitual,
porque normalmente me despierto alas 5 0 6 y tengo con-
ciertos por la noche. Viajar todos los dias més los con-
ciertos es muy caético. Cuando puedo voy caminando a
todos lados, aunque solo sea del hotel al auditorio, para
oxigenarme y hacer algo de actividad fisica.

¢Qué haces cuando estas muy estresado y necesi-
tas relajarte?

Disfruto del tiempo libre, de las personas, del sitio don-
de estoy, me voy a comer algo tranquilo, o voy a ver una
pelicula con mi familia. La semana que viene nos vamos
a esquiar todos juntos por navidades y va a ser estupen-
do. iAunque parezca raro, a veces también voy a escuchar
otros conciertos! (risas)

Te vemos mucho por Espafia y nos encanta que
vuelvas cada afo. éQué es lo que mas te gusta de
Espaia?

Lo que me gusta de Espafia es el sentimiento que hay de
“familia”, que la gente nunca viene sola a los conciertos,
siempre trae a otras personas, a la familia, amigos, com-
pafieros de clase... No es tan individual como en los paises
del norte de Europa, es siempre una fiesta para mas per-
sonas, se nota que disfrutan juntos de los encuentros. Eso
pasé en vuestra Convencion, cuando estuve en Sevilla en
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Ruth Gallo con Emmanuel Pahud durante la entrevista

el 2014, tuvimos un encuentro fantastico con Vicens, con
José, Pedro Eustache... Esa variedad de flautistas, gen-
te con caracteres muy variados de una ciudad a la otra.
Lo mismo pasa con la comida, siempre encuentras cosas
diferentes en Galicia, Cataluna, el Pais Vasco, Valencia...
Eso es lo que mas me gusta.

En esta ocasion vas a interpretar el Concierto
para flauta en re mayor de Reinecke. (Qué es lo
que destacarias de este concierto?

Hay que saber que en una sala de conciertos, como en el
Auditorio Nacional, donde estamos hoy, acudiran unas
2.000 personas, y de ellas como maximo 200 seran flau-
tistas. Lo que quiero decir es que la mayoria de las per-
sonas no son flautistas, la gente no conoce esta pieza.
Este concierto lo ha grabado James Galway, Jean-Pierre
Rampal o Nicolet, pero no tienen sus CD o no lo han oido
nunca. El verdadero desafio para los flautistas esta en
comunicar que Reinecke no es una cosa fea, sino que es
musica hiper romantica, muy expresiva y muy facil oir-
la como primer contacto. Y por eso a mi me gustaria ver
el entusiasmo de la gente en su cara. Desde el escenario
mientras tocamos veo las primeras filas y me encanta esa
sensacion que crea esta musica de ensuefio.

Llevas muchos aiios tocando en orquesta, écual
es la obra musical que mas te ha marcado en tu
carrera? Y, ¢hay alguna que todavia te toque la
“vena sensible” o te ponga “la piel de gallina”?

iHay muchas! La sonoridad de la orquesta en las sinfo-
nias de Brahms es una cosa tnica, es perfecto como so-
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Emanuel Pahud en los ensayos del concierto

nido. Y claro, con la Filarmoénica de Berlin es increible.
Pero tengo muy buenos recuerdos de sinfonias de Mahler
con Claudio Abbado o una de Brahms con Carlos Kleiber,
otras obras de Strauss con maestros fantasticos... Con
la musica francesa (Ravel o Debussy) pasa lo mismo, la
Filarmoénica de Berlin es como un camale6n musical, es
capaz de cambiar de sonido y de expresién musical en un
momento. El sentimiento es siempre tan fuerte, es tan
emocionante tocar con esta orquesta, con tanta intensi-
dad. Cada vez, cada semana es el concierto de tu vida.

¢Con qué flauta tocas? ¢Y cual tenias antes de
comprarte esta?

Toco principalmente con una Brannen Cooper con una
embocadura Sheridan de oro de 14k que tengo desde hace
27 anos, desde el ano 89. Con esta flauta he ganado los
concursos de Duino, de Kobe, de Ginebra, y las audicio-
nes de las orquestas de Munich y luego de Berlin, y con
ella he grabado casi todos mis CD. Desde hace 3 afios ten-
go otra flauta de oro de Haynes, un modelo nuevo que han
creado, que me parece impresionante. La primera la toco
mas en orquesta y en conciertos con gran sonido. La Ha-
ynes es un sonido més francés, mejor para recitales con
piano y musica de cAmara.

En el 2014 participaste enla Convencién dela AFE
y desde joven te hemos visto en varias convencio-
nes, como en la convencion francesa de la flauta
en 1992 tocando junto a Stephan Reti. éCrees que
es importante asistir a las convenciones o a los
congresos internacionales de flauta?

Para mi ir a las convenciones no son vacaciones (risas).
Hay mucha gente que estd muy ilusionada por ver a to-
dos los flautistas y puede llegar a ser un poco agobian-
te, honestamente no nos da tiempo a disfrutarlo. Pero
para los flautistas que van a estas convenciones (alum-
nos, profesores, amateurs) es muy importante escuchar
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a la gente y asistir a las clases y ver lo que los profesores
tienen que decir. Desde los 14 afios hasta los 17 o0 18 fui
a todas las convenciones en Francia, Inglaterra, Bélgica,
Alemania... para ver como tocaba esa gente (tanto los pro-
fesores como los alumnos). También me interesaba ver
como eran otros instrumentos, las marcas Muramatsu,
Brannen, Haynes... y poder descubrir otros materiales,
oro, plata, madera... iPoder descubrir todo eso es una
oportunidad tnica! En solo 2-3 dias en un mismo sitio
acumulas muchas experiencias. Puedes descubrir donde
quieres estudiar, con quién, qué estética te gusta, y ver
también dos afios después como tu opinion y tus gustos
han podido cambiar, porque siempre hay una evolucion
en todo lo que pensamos y hacemos. A veces son encuen-
tros fantasticos, como en Sevilla. Me acuerdo de esa ul-
tima noche en el escenario, hubo una energia increible.
Cuando hay gente muy motivada comunicando mftsica y
no quiere hacer una competiciéon deportiva, es una expe-
riencia muy enriquecedora para todos.

¢Cual es la anécdota o la historia mas graciosa
que te ha pasado en un concierto?

Siempre me estan pasando cosas graciosas (risas). Des-
de hace poco estoy tocando siempre con mi iPad, porque
desde verano he tocado alrededor de 120 piezas, asi que
para mi es mejor viajar con el iPad y con los pedales (para
pasar las paginas) y no con 30 kg de partituras. Tocan-
do con el quinteto en Berlin, después del concierto hici-
mos un bis, la misma pieza que ya habiamos tocado en
el concierto, y lo que me paso es que ila segunda pagina
desaparecio! No aparecia por ningtn lado. De hecho tuve
que improvisar un solo porque no aparecia esa pagina.
Intenté echar para atras con los pedales y para adelante,
pero no habia manera. Al final comencé desde el principio
y apareci6 la dichosa pagina, pero realmente no sé qué
paso. Creo que el publico se dio cuenta de que algo pasaba
por mi movimiento de pies...
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Y, por dltimo, ¢qué consejo le darias al flautista
que vaya a leer esta entrevista?

Lo que hacemos cuando tocamos la flauta es musica, esto
es lo mas importante. La flauta no tiene que ser una obse-
sion. Una vez que tienes una flauta que funciona (hoy en
dia las flautas nuevas de todas las flautas van muy bien),
hay que trabajar y hacer musica con eso. Al final no es
s6lo ocuparse de la flauta y s6lo de la flauta. ¢Por qué lo
hacemos? ¢Por qué tocamos la flauta? Para hacer sonar a
la gente que no toca la flauta. Y eso es lo mejor que pode-
mos hacer. Olvidarla para poder ser los mejor embajado-
res de la flauta.

CONCURSO

Como ya sabéis, el pasado 18 de diciembre de 2016 el dis-
tinguido flautista internacional Emanuel Pahud ofreci6
un concierto en el Auditorio Nacional. La AFE sorte6 dos
entradas para ver este concierto y para ello os pedimos
a todos nuestros socios que nos mandarais una anécdota
divertida que os habia pasado en algin concierto. iQué
risas nos echamos leyendo vuestras aventuras! iCuantas
cosas divertidas nos pasan durante los conciertos!

Tras el sorteo, el ganador fue nuestro socio nimero 514,
Baldomero Gutiérrez. A continuaciéon os dejamos aqui su
anécdota. iEnhorabuena Baldomero!

Le6n, finales de los afios 80...

Era verano y teniamos una actuacion al aire libre. Cuando
empezo el concierto ain era de dia, pero al comenzar el
segundo pase un compaiiero dijo que no veia bien, por
lo que decidimos encender las luces del escenario. Solo
habia un enchufe (jeran otros tiempos!) y otro de los mu-
sicos dijo:

- “iAqui hay algo enchufado!”

Ninguno de nosotros sabia qué era lo que estaba alli co-
nectado.

- “Pues habri que desenchufarlo para poner nuestras lu-
ces”, respondi6 otro compaifiero.

Y al quitar el cable que habia en el enchufe vimos como se
desinflaba y se venia abajo un castillo hinchable que habia
justo al lado del escenario (icon nifios y nifias jugando en
él!)

Al instante apareci6 el dueno del castillo y comenzamos
una acalorada discusién mientras uno de nuestros ma-
sicos desenchufaba las luces y volvia a enchufar el hin-
chable.

Tras una buena bronca con el duefio de la atraccion, gri-
tos de nifios, nifias, padres y madres, el castillo volvib a
tomar forma y nosotros conseguimos un pequefio alarga-
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Ruth Gallo y Emmanuel Pahud

Ruth Gallo, Profesora
Superior de Flauta.

dor que nos permiti6é encender nuestras luces y terminar
el concierto.

iEs una anécdota que recordamos durante todo aquel ve-
rano!

Baldomero Gutiérrez, socio nimero 514
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De izquierda a derecha, Daniela Koch, Martin Beli¢, Yumiko Yamamoto, Leonie Bumiiller, Ludwig Bohm, Natalia Karaszewska, Jasper Goh, Luc Mangholz, Andras

Por Ludwig B6hm

1 ger. Concurso Internacional Theobald
Bohm para Flauta y Flauta Alto tuvo
lugar del 10 al 14 octubre de 2016 en la
Universidad de Musica y Teatro de Manich
en el Gasteig. Fue organizado por la Asociaciéon Theobald
Bohm en cooperacion con la Asociaciéon Alemana de la
Flauta y el Conservatorio Superior de Mtsica y Teatro de
Minich. El jurado estuvo formado por Andris Adorjan
(presidente), Martin Beli¢, Jasmine Choi, Daniela Koch,
Shigenori Kudo, Paolo Taballione y Yumiko Yamamoto.

El 1er. Premio fue para Luc Mangholz, Francia (5.000
Euros, Fundacion Otto Eckart), el 2° Premio fue para
Jasper Goh, Singapur (3.000 Euros, Yamaha Europa), el
3er. Premio fue para Natalia Karaszewska, Polonia (2.000
Euros, Fundacién de nifios y menores Dr. Castringius),
el Premio especial para flauta alto lo recibi6 Leonie
Bumiiller, Alemania (cabeza de flauta de Verne Q. Powell)
y el Premio especial para el mejor participante menor de
20 afos lo recibi6 Natalia Karaszewska (cabeza de flauta
de Sanford Drelinger).

Un dia antes del concurso, el domingo 9 de octubre de
2016, tuvo lugar el concierto de homenaje a Theobald
Bohm por los miembros del jurado, los cuales tocaron
todos obras de Theobald Bohm, que con la excepcién de
la “Gran Polonesa”, fueron interpretadas por primera
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Adorjan, Sanford Drelinger, Madoka Ueno, Nino Gurevich (2 pianistas)

vez desde hace unos 180 anos. El acompafamiento fue
emprendido gracias a la orquesta de la Universidad de
Misica y Teatro de Munich bajo la direccion de Sebastian
Schwab. Asistieron unos 400 visitantes a la “matinée”,
entre ellos mis de 100 descendientes de Theobald
Bohm incluidos los conyuges. Después de esto, los
descendientes y los solistas se reunieron para el almuerzo
en el restaurante tradicional Hofbraukeller.

En la 12 ronda del concurso, 48 participantes tocaron,
15 minutos cada uno, un estudio de Bohm, un Rondé de
Mozart para flauta en do o flauta en sol (ocho participantes
tocaron flauta alto) y un movimiento de Bach. Dur6 desde
el lunes por la mafiana hasta el miércoles por la mafana.
En la 22 ronda, 21 participantes tocaron, 25 minutos
cada uno, el opus 14 de Bohm, el 1er. movimiento de una
sonata de Hindemith, Martint o Prokofiev y una pieza a
solo de Bozza o Karg-Elert. Dur6 desde el miércoles por
la tarde hasta el jueves por la
tarde. En la 32 ronda, el jueves
por la noche, 8 participantes
tocaron, 20 minutos cada uno,
una pieza lenta (opus 31 0 33) y
una pieza rapida (opus 16[a] o
21) de Bohm.

Ludwig Bohm
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Sephardic Journey

Cavatina Duo; Desirée
Ruhstrat (violin); David
Cunliffe (cello); Avalon
cuarteto de cuerda.
SELLO: CEDILLE 90000
163

Shephardic Journey es el nuevo trabajo de Cavatina duo for-
mado por Eugenia Moliner (Flautas) y Denis Azabagic (gui-
tarra), que surge de sorprendentes descubrimientos en su
historia familiar, cuando ambos intérpretes descubren que
cada uno tenia raices lejanas en el mundo judio sefardi de la
vieja Espana. Este dGo de marido y esposa decidi6 explorar
su herencia mutua a través de la musica. Este Cd es la terce-
ra y mas reciente publicaciéon de Cedille Records dedicada
a este excelente dtio acompafiados de otros extraordinarios
musicos. Incluye cinco grabaciones-estreno mundial de
obras nuevas, no arreglos, escritos expresamente para ellos
en colaboracion con los compositores Clarice Assad, David
Leisner, Joseph V. Williams II, Carlos Rafael Rivera y Alan
Thomas. Todas las piezas se basan en melodias populares
sefardies.

Todos los compositores, con la excepcion de Clarice Assad,
son guitarristas, y por lo tanto no es sorprendente que se
aprecie un sabor predominante de la guitarra espafiola. Los
instrumentos de cuerda utilizados en todas las piezas menos
en la pieza Isabel, de Joseph V. Williams, a menudo anaden
una cualidad hebrea, compartiendo con frecuencia con la
flauta el papel de la cantante popular. La Plegaria y Canto de
Carlos Rafael Rivera estd basada en un poema sobre el amor
ylamuerte en la que la flauta, el violin y la guitarra combinan
con gran originalidad y encanto sus delicadas sonoridades.
Eugenia Moliner y Ruhstrat tocan tan fundidas que suenan
como una sola persona. Alan Thomas, en su Trio Sefardi de
tres movimientos, anade el cello en el dio central, es tipico
en la eleccion de material de origen muy emotivo: Las can-
ciones de aforanza para el hogar, y de amor, en las la que
Joaquin Rodrigo y otros compositores espafioles vendran a
la mente de los oyentes. El uso que Thomas hace de flauta
alto en el seductor canto del movimiento central es particu-
larmente atractivo. Williams utiliza también una cancién de
amor para su pieza de un solo movimiento Isabel, basada en
Isabel de los Olivos, una judia conversa a la que la inquisi-
cion descubrid practicando su fe judia y la quemo viva. Dos
suites de tres movimientos completan el programa. Ambas
incorporan un cuarteto de cuerda con la flauta y la guitarra,
contribuyendo a crear un efecto verdaderamente sinfénico.
Love Dreams of the exile de David Leisner tiene que ver con
el amor: no correspondido, rechazado o traicionado y con-
serva la cualidad sefardi esencial introduciendo algunos
toques mas modernos de color, fraseo, o énfasis, y algunos
expresivos efectos de flauta y cuerdas rozadas, para retratar
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la ira del amante engafiado. La compositora brasilefio-esta-
dounidense Clarice Assad, en su suite sefardi, da un giro de
la perspectiva hacia la faceta del exilio en el sur y el norte
de Africa aportando elementos de danza arabe con la flauta
Alto y percusiones desarrolladas desde la guitarra y el cello.
El empleo de técnicas extendidas de la flauta como el frulla-
to o el sonido de aire en un ostinato ritmico, incorporados
con gran naturalidad aportan un toque exético y amplian el
vocabulario empleado en esta composicion. La exigencia de
técnica y estilo de esta preciosa, melancolica y vital musica
de amor plagada de anhelo, encanto y esperanza contenida,
gueda perfectamente satisfecha por la impecable maestria
y musicalidad de sus intérpretes. El control del sonido, las
din4micas, la impecable afinacién y la habilidad para combi-
nar sutiles cambios de color con el resto de los instrumentos
desplegada por E. Moliner en la flauta dan buena prueba de
ello.

Re 1"”1'_-::'[' :_{i“""“ Revolutionary  Flute
thm."', 5 Quartets )
Bt M £ P Mozart, Mannheim &
- Paris
E Rachel Brown flauta con
The Revolutionary Draw-

ing Room
Ed: Uppernote:UPCD0O04

La innovacion de la cultura musical en la corte de Manheim
contribuy6 a crear el fermento del nuevo estilo clasico de
mediados del siglo XVIII que trajo consigo una nueva era
en la historia de la musica. Superada ya la tan desarrollada
triosanata el cuarteto de cuerda se convertiria en la nuevay
mas fresca forma musical de moda en los més selectos am-
bientes musicales. Dada la gran cantidad de virtuosos in-
strumentistas de viento residentes en la corte de Manheim
y el fuerte apoyo del elector Karl Theodor, gran aficionado a
participar profusamente en la musica de cAmara tocando la
flauta o el cello, se desarroll6 un amplio repertorio de cuar-
tetos en los que la voz superior era destinada a un instru-
mento de viento acompafiado con trio de cuerda. Mozart
fue testigo presencial de este esplendor musical en la corte
de Manheim a la que acudi6 tratando de lograrse algin
puesto de relevancia. Gracias a la ayuda y a los contactos
de Johann Baptist Wendling Mozart pudo permanecer al-
gin tiempo en Manheim donde compuso una buena parte
de sus obras para flauta como las incluidas en el famoso
encargo de Ferdinand De Jean por 200 guineas para com-
poner 3 conciertos cortos y faciles y dos cuartetos, sin duda
propiciados por la mediacién de su gran amigo Wendling. A
pesar de todo el apoyo, Mozart pronto tuvo que abandonar
laidea de encontrar su lugar en Manheim y parti6 para Par-
is. Los cuartetos para flauta incluidos en el presente doble
CD capturan la gracia y la elegancia del nuevo estilo clasico
con los 4 cuartetos para flauta de Mozart como eje verte-
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brador entre los cuartetos de los principales compositores
y virtuosos instrumentistas de la corte de Manheim como
Stamitz, Cannabich y Wendling y los més tardios cuartetos
de Devienne , Danzi y Viotti inmersos ya en la convulsa era
de la revolucién politica de finales del XVIII en Europa que
forz6 a muchos compositores a una vida mucho més agi-
tada, lo cual se refleja claramente en sus composiciones.
Este repertorio representa el dltimo florecimiento de la
flauta de una llave antes de ser sustituida por las flautas de
llaves y todo el posterior desarrollo mecénico del instru-
mento. Para este doble CD Rachel Brown utiliza una flauta
de marfil an6nima de finales del s. XVIII.

Rachel Brown ha trabajado durante muchos ahos como
flauta principal en the Academy of Ancient Music, the Ha-
nover Band, the Kings Consort, Collegium Musicum 90, Ex
Cathedra, the Brandenburg Consort and Arcangelo. Fiel a su
espiritu investigador R. Brown ha publicado dos volimenes
de sonatas para flauta inéditas de J.J Quantz.

Acompaifian a Rachel Brown en esta grabacién Adran But-
terfield y Kathryn Parry violines, Rachel Stott Viola y Ruth
Alford Cello, miembros del ensemble de cuerda The Revo-
lutionary Drawing Room.

José R. Rico

3 y-ﬂ%l Gypsy Inspiration.
|.t ’
wa i R Vicent Morell6 (flauta) y Da-
I\ rrd o niel del Pino(piano)

\ / Sello: eudora. 2016
~

La miusica clésica se ha inspirado en la musica tradicional
desde sus inicios y este programa retrata unos 150 afos de
miusica inspirada en la musica hecha por gitanos. Musicas
que los gitanos cantaron desde Andalucia, Francia, Hun-
gria, Rumania hasta Rusia y EEUU. Una musica que, desde
hace més de 200 afios, ha sido inspiracién para los gran-
des compositores de musica clasica: Haydn, Bartok, Liszt,
Brahms, Falla, Debussy, Ravel, Popp, Moreno Torroba,
Dvoréak, Dukas.... Todos bebieron de la fuente de la musica
gitana y del flamenco.

E. Pessard escribi6 su Andalouse inspirado por las me-
lodias que desde la peninsula ibérica llegaban a Paris y P.
Dukas compuso Alla Gitana tal vez inspirado por la flau-
ta que muchos gitanos de origen rumano hacian sonar en
sus bailes y cantes. Pablo Sarasate escribi6 sus melodias
gitanas y se convirtié en un gran éxito que llega hasta nu-
estros dias por sus melancdlicas melodias y su exuberante
virtuosismo. F. Kreisler utiliza una bella habanera en el
retrato de su Gitana en una fantasia como dice la partitu-
ra “arabigo-andaluza sobre una cancion del s. XVIII”, con
una introduccién que nos lleva hasta la cautivadora haba-
nera. Moreno Torroba se inspir6 en el flamenco creando
una romantica y bella obra con cuatro diferentes melodi-
as. C. Halffter hizo para flauta sola una obra de tremendo
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dramatismo con climax ritmicos y desgarradores como es
Debla, una interpretacion libre del homénimo palo flamen-
co.

C. Caliendo compuso esta obra como homenaje al medio
millén de gitanos aproximadamente que murieron en los
campos de exterminio de la Alemania nazi. W. Popp fue
un prolifico compositor para flauta y en esta obra recoge
melodias rusas con marcado sabor gitano con un vivisimo
final. J. Andersen escribid al menos 3 obras para flauta
basadas en el folklore hiingaro, posiblemente después de
escuchar las famosas orquestas de musica hiingara que se
hicieron famosas por toda Europa central y que inspira-
ron a tantos compositores del s. XIX como Brahms, List,
etc. B. Bartok puso la musica tradicional a la altura que
merece tras recorrer media Europa registrando y apren-
diendo de las danzas y canciones populares. P. Arma hizo
una brillante adaptaciéon para flauta de las 15 canciones
campesinas hungaras de las cuales al menos dos tienen un
origen gitano.

Vicent Morell6 Flautista solista de la Real Orquesta Sinf6-
nica de Sevilla y Daniel del Pino exploran en este excitante
programa la influencia de la musica gitana en el reperto-
rio clasico pasando del rapsodico y sentimental virtuosis-
mo del Zigeunerweisen de Sarasate al inspirado lirismo de
Bela Bartok en su Suite paisana hingara desplegando una
virtuosa y cuativadora interpretacién a lo largo de todo el
programa.

CD disponible amazon, itunes, en http://eudorarecords.com/re-
cordings/gypsy-inspiration/ y a través de flautamore@yahoo.es

Latin American and
Spanish masterpieces

Lt Miwnkean &

i Sgamenh Mislerporsm
et e & Pl for flute and piano
Stephanie Jutt, flauta,
Pablo Zinger y Elena
Abend, piano.

CD Albany Music
Distribution/Albany
Records #Troy 1620

Stephanie Jutt comparte su actividad como solista con
la docencia en la Escuela de Musica de la Universidad de
Wisconsin-Madison y la direccién artistica de Bach Danc-
ing and Dynamite Society, un festival que combina la
musica de caAmara con propuestas teatrales y coreograficas.
La acompafian en este proyecto dos pianistas: el uruguayo
Pablo Zinger, conocido por sus interpretaciones de Astor
Piazzola, y la venezolana residenciada en Estados Unidos
Elena Abend.

El CD contiene catorce obras representativas de tres con-
sagrados compositores latinoamericanos; Heitor Villa Lo-
bos, Astor Piazzola y Carlos Guastavino, junto con otras seis
seductoras sorpresas: tres piezas del vasco Jestis Giuridi y
tres del argentino Angel Lasala, (estas tres tltimas forman
parten de una sola obra llamada Poema del pastor Coya).
La interpretacion es magnifica y la seleccion del repertorio
es muy equilibrada, aunque hubiéramos preferido sacrifi-
car a uno de los grandes para escuchar alguna otra pieza de
un compositor menos conocido.
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El proyecto plantea la vieja disputa teérica entre “origina-
les” y “arreglos”, pero creemos que es refrescante escuchar
la flauta “cantando” a Guastavino y Villa Lobos y no nos
parece que se haya perdido nada al transcribir el clarinete.
Hay una sola pieza original para flauta y piano: Introduc-
cion y Alegro de Guastavino, pero este detalle pasa franca-
mente desapercibido si escuchamos el CD sin prejuicios ni
resistencia intelectual.

Otra cosa que llama poderosamente nuestra atencion es el
la atmosfera general de melancolia y ahoranza que recorre
el repertorio escogido. ¢Es asi como ven nuestra musica en
otras culturas o es esta la vision particular de Jutt? ¢Los
compositores iberoamericanos de los siglos XIX y XX fun-
cionaban mejor entre tonalidades menores y ambientes
musicales evocadores? ¢Existe una musica iberoamericana
optimista, alegre y futurista? Tal vez la respuesta a estas
preguntas esté en el segundo volumen de Latin American
and Spanish masterpieces for flute and piano que Jutt ha
prometido publicar en este nuevo afo 2017.

Juan de Dios Lopez Maya

Ebook’s

Marc-Antoine anwd the
Charp Fldte Marc Antoine Charpentier
B = and the Flute. Recorder or
Traverso.

David Lasocki. Diciembre
2015

Marc-Antoine Charpentier (1643-1702) es actualmente re-
conocido como uno de los més grandes compositores fran-
ceses del siglo XVII. Escribié mas de 120 obras, la mayoria
vocales, en las cuales indicd en las partes instrumentales la
palabra fliite, la mayoria de las veces en parejas. Es sabido
que en esta época cuando se indicaba flauta normalmente
se hacia referencia a la flauta de pico).

Asi mismo, en alrededor de otras 80 obras dejé sin indi-
cacion las partes instrumentales, quizas con la intencion de
que fueran tocadas por flautas traveseras. Cabe plantearse
a qué instrumento se referia con flites. Flautas de pico (¢de
qué tamano?) flauta travesera renacentista o traverso bar-
roco (éde qué tamafo?).

Examinando las mas recientes investigaciones de los exper-
tos en la obra de Charpentier David Lasocki ha estudiado el
grueso de las obras de Charpentier escritas o posiblemente
escritas para flautas traveseras fijandose en las caracteris-
ticas de las partes asi como en las circunstancias en las que
las obras fueron escritas. En su trabajo de investigacion
Lasocki ha obtenido fiables y sorprendentes conclusiones
sobre el papel de las flautas en la obra de Charpertier que
arrojan nueva luz sobre los trabajos precedentes.

64

Marzo 2017

Este libro est4 disponible en formato e-book a un precio
realmente muy asequible 12$, en la pagina del autor in-
stantharmony.net/Music/eb16.php.

El libro est4 ilustrado con cerca de 50 ejemplos de movi-
mientos completos de muy variados tipos de composiciones
de Charpentier que incluyen fliite. Este libro sera una muy
buena adquisicion para aquellas personas interesadas en
conocer la musica de Charpentier asi como en conocer el
papel que juega la flauta (flauta de pico o flauta travesera)
en un buen nimero de sus composiciones.

El autor dispone también en su pagina de un extenso catal-
ogo de articulos de libre descarga y e-books a precios muy
buenos.

Florio”s Breathing Flute

David Lasocki. Enero 2016

Pietro Grassi Florio (1738?-1795) fue uno de los més im-
portantes flautistas de la segunda mitad del siglo XVIII,
aunque se ha publicado muy poco sobre su vida. En par-
ticular no esta nada claro qué relacion podria tener con las
flautas de llaves marcadas como “Florio” que se vendieron
en Inglaterra desde 1770 en adelante. Solo unas pocas de
sus composiciones para flauta estan disponibles en ediciéon
moderna.

Este nuevo e-book publicado por David Lasocki nos pre-
senta una biografia completa de P.G.Florio, revelando de-
talles de donde trabaj6, que musica compuso y que musica
interpret6. También examina nuevas evidencias que pueden
sugerir una solucién para entender que hay detras de la
construccion de las flautas “Florio”. La ventaja de espacio
ilimitado que siempre ofrece el formato e-book permite que
este libro venga acompafiado con 60 paginas de ejemplos
musicales en transcripcién moderna, la mayoria movimien-
tos enteros, que cubren todo el espectro de la musica que
él compuso y la musica que podria haber tocado (misica
de J.C. Bach, Buffardin, Cambini, Handel, Hasse, Haydn y
Pleyel).

Este e-book sera del interés de flautistas de flauta moderna
o0 traverso barroco, personas interesadas en la historia de
los instrumentos de viento madera y estudiosos de la masi-
ca inglesa del siglo XVIII asi como de todo el rico entorno
social y musical que rode6 la vida de este virtuoso flautista
y compositor. Estd disponible en la web del autor http://
www.instantharmony.net/Music/eb17.php.

El autor dispone también en su pagina de un extenso ca-
talogo de articulos de libre descarga y e-books a precios
muy buenos.

www.afeflauta.org
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