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Introduccion

La masica es una revelacion mayor

Que toda la sabiduria y la filosofia
Ludwig Van Beethoven

La musica clasica en México ha sido muchas veces considerada inaccesible, un
género para “cultos”. Ir a escuchar 6pera pareciera un lujo, asistir a un concierto sinfonico
para algunos significa una buena siesta 0 un momento para solo relajarse. Desde la época
del apogeo de las culturas Griegas y Romanas, aproximadamente siglo V a.C., eran bien
sabidos los poderes que la musica junto con las matematicas poseian para provocar
emociones, mover las fibras emocionales mas profundas del ser humano y llegar a la
Katharsis. Pitagoras aborda la idea de la transmigracion de las almas y con ello, la idea de
la reencarnacion, dando como conclusion una especie de eterno retorno. Todo se repite y
permanece con perfecta armonia, como los nimeros, de forma perfecta. En el mismo
cosmos (orden) de las cosas, destaca la idea de la purificacion del alma o Katharsis: La
musica era considerada por Pitdgoras como algo eterno, grabado en los movimientos
planetarios a partir de lo cual podia conseguirse la purificacion del alma. Como decia Platon
“La musica es para el alma lo que la gimnasia para el cuerpo”. !

La musica est4d conformada por una serie de simbolos, gestos, ““...nos propone a cada
momento una diversidad de elementos que tomandolos, conociéndolos, uno a uno,
llegaremos a identificar [...] la musica nos propone su libertad y nos sugiere que
expongamos la nuestra como recreadores de los simbolos y gestos que ahi se contienen.”?

Cada escucha percibird la musica de acuerdo a su bagaje cultural y sus capacidades
como escucha. Si a esto sumamos que al asistir a un concierto se tiene la oportunidad de
acceder a informacion relevante de lo que se va a escuchar, el conocimiento va creciendo y
la sensibilidad y la apreciacién se remontardn al contexto en que fue creada la obra,

haciendo de la experiencia un acto pleno.

1 Daniel Martin Saéz. "PITAGORAS DE SAMOS. LA MUSICA COMO PERFECCION: EL UNIVERSO COMO
ARMONIA." Sinfonfa Virtual, April 2007. Consultado el 15 de Febrero de 2016.
http://www.sinfoniavirtual.com/revista/003/pitagoras_musica_matematicas.php

2 Navarro, Antonio. "Los Jovenes Compositores Mexicanos: Apuntes Para Una Vision." Pauta: Cuadernos De
Teoria Y Critica Musical Vol.1 No.4, Octubre 1982, 82.



A grosso modo la musica se compone de tres elementos basicos: ritmo, melodia y
armonia. La conexion de todo esto es lo que da un resultado maravilloso. El maestro Sergio
Cérdenas habla del fenomeno del sonido como un “mundo complejo y didfano de
acontecimientos audibles y medibles que, sin embargo, constituyen una unidad acustica y,
por ende, son inseparables o indivisibles.” Considero esencial el acto de “vivenciar el
fendmeno del sonido en un contexto acustico apropiado.”* Para ello, el escucha debe
poseer esa capacidad de percibir el sonido como esa perfecta aglomeracion indivisible y
comprenderla y el musico debe poseer la sensibilidad para entender los sonidos que debe
producir y el espacio en el que los produce.

Las notas al programa son un complemento. Su proposito es introducir al publico y
prepararlo para lo que va a escuchar, de modo que pueda apreciarlo de mejor manera. Para
el musico, el hacer las notas al programa nos ayuda a mejorar nuestra interpretacion de las
obras. Pierre Boulez dice que “El musico estara dudoso, hasta el momento en el que tenga

la intencion de rendirse a una introspeccion analitica.”

3 Cardenas, Sergio. Amores Idos, Inconclusos. Querétaro: Letras De Querétaro, 2013. 63.
4 Boulez, Pierre. Penser La Musique Aujourd'hui. Geneve: Gonthier, 1963. [Traduccion hecha por la autora de
este trabajo]
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Concierto para flauta v orquesta en re menor

Es con el alma con lo que hay que tocar,
y N0 como un ave bien vestido...
C.P.E. Bach

Carl Philipp Emmanuel Bach

Carl Philipp Emanuel Bach nacié en Weimar el 8 de marzo de 1714 y fue bautizado el
mismo afio con Georg Phillip Telemann (1681-1767) como uno de sus padrinos. Carl fue el
segundo hijo del gran compositor Johann Sebastian Bach (1685-1750), estudi6 musica bajo la
tutoria de su padre en la Tomasschule de Leipzig y leyes en la universidad. Desde los quince afios
formo parte de las presentaciones musicales de su padre, mientras trabajaba como uno de sus
copistas.

En 1731 se matricul6 en la universidad de Leipzig donde, siguiendo el ejemplo de su
abuelo, estudio leyes. Sin embargo, sus primeras composiciones datan de 1730. Para 1734, se habia
cambiado a la universidad de Frankfurt y comenz6 a tener una carrera musical muy activa como
instrumentista, compositor y profesor.

Trabajo como clavecinista para el rey de Prusia en 1738, y acompaind al Rey Federico II
“El Grande” (1712-1786) en 1740, quien disfrutaba mucho de tocar la flauta y, se dice que lo hacia
muy bien. Sin embargo, la primera mencion sobre Bach en la corte prusiana aparece en 1741. La
orquesta de la corte contaba con alrededor de 40 musicos y era una de las mas grandes de Alemania.
El Rey Federico II solia tocar en los conciertos. El era flautista y habia tomado clases con Johann
Joachim Quantz (1697-1773) y clases de composicion con uno de los pupilos de J. S. Bach, Johann
Friedrich Agricola (1720-1774). El rey era un completo entusiasta de la musica, sobre todo del
estilo italiano de la época. Apoy6 la vida musical en Alemania y gracias a ¢l, hubo un tremendo
desarrollo de la vida cultural entre 1740 y 1755. Como clavecinista de la corte, C.P.E. Bach
alternaba durante un mes con otro clavecinista, lo cual le daba bastante tiempo libre para dar clases
y componer, no obstante de todo este trabajo, no obtuvo reconocimiento en la corte como
compositor. Los compositores favoritos del Rey eran Johann Adolph Hasse (1699-1783), los
hermanos Carl Heinrich Graun (1704-1759) y Johann Gottlieb Graun (1703-1771), Quantz y
Agricola. Durante este periodo, sus composiciones mas importantes fueron sus sonatas para

teclado, asi como su “Ensayo sobre el verdadero arte de tocar el clavecin” (Essay on the True Art



of Keyboard Playing, 1753-62) que lo posicion6 como el mejor pedagogo y teorista sobre el teclado
de su época.®

Debido a ciertos problemas con algunos musicos de la corte, Bach se alejé de ese ambiente,
y prefirid6 mezclarse un poco en los circulos de la musica privada de Berlin. Poco después, Bach
comenzé a componer lieder, de hecho, ¢l es considerado parte de la primera escuela de lied en
Berlin®. Esto lo acercd al lider de la critica musical en Berlin: Friedrich Wilhelm Marpurg (1718-
1795). Bach trabajo con €I, proporcionandole ejemplos musicales para sus tratados y escribio un
ensayo sobre el doble contrapunto para uno de los libros de Marpurg. Durante este tiempo, Bach
se hizo famoso en Alemania por sus publicaciones en casi todos los géneros musicales y sus obras
para voz y orquesta.

En 1767, tras la muerte de Telemann, Bach fue su sucesor como director musical en
Hamburgo, cuyas responsabilidades consistian en dar clases y ser el encargado de 200
presentaciones de musica al afio en cinco iglesias, asi como las composiciones para las ocasiones
civicas. Durante esta época su produccion musical se amplié a la musica religiosa, sinfonias y
conciertos, y se convirtié en la figura musical mas importante de Hamburgo’.

Bach se mantuvo bastante activo hasta su muerte, a pesar de haber tenido muy mala salud
desde el verano de 1788 hasta su muerte en el invierno de ese mismo afo.

En su época, C.P.E. Bach fue el miembro més conocido de su familia, era ampliamente
respetado por sus tratados y por su musica.® Entre sus contemporaneos, Bach era conocido por ser
agradable, sociable y por tener facilidad para los juegos de palabras, ademas de tener la fama de
ser alguien que no temia hacer criticas incluso a personas de mayor rango. Era bien sabido que ¢l
tenia una opinion muy baja respecto al estilo musical desarrollado por sus hermanos Johann
Schobert (1735-1767) y Johann Christian (1735-1782) °.

Durante su tiempo como compositor, que dur6 alrededor de 60 afios, Carl Philipp cred
alrededor de 1000 obras diferentes, desde canciones hasta oratorios y desde danzas para teclado

hasta sinfonias para orquesta.

5 Sadie, Stanley. The Grove Concise Dictionary of Music. (Londres: Macmillan Press Ltd, 1988),45. S. V. “C.P.E.
Bach” [Traduccién hecha por la autora de este trabajo].
6 Sadie. The Grove Dictionary. 389

7 Sadie. The Grove Dictionary. 391.
8 Sadie. The Grove Dictionary. 45.
9 Sadie. The Grove Dictionary. 391.
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Contexto historico

A principios del siglo XVIII, Europa afirma su superioridad sobre el resto del mundo. En
1715 muere Luis XIV, y a pesar de ello, el miedo de Europa de caer en una hegemonia francesa no
desaparece.

Entre el renacimiento y el romanticismo se filtran dos siglos de musica donde distinguimos
dos periodos principales: en un principio el barroco comenzando en 1600 y finalizando con la
muerte de J.S. Bach en 1750, y el clasicismo. Siendo dos estilos bastante diferentes, hubo una
transicion entre estos periodos. Ciertamente, los nombres de J. S. Bach, W. A. Mozart (1756-1791)
y L. V. Beethoven (1770-1827) constituyen referencias bastante sélidas, pero fuera de estos iconos,
solemos ignorar la musica de ciertos compositores que, al sufrir la transicién entre estos dos
periodos, a su musica se le designa de manera casi automadtica términos que no le corresponden
completamente, términos como “Barroco”, “Preclasico” o “Clasico”.!” De acuerdo a Patier, es
justamente en este periodo intermedio, entre el Barroco y el Clasico, donde se precisan los
principios esenciales sobre los cuales se apoyard y sustentard la musica hasta nuestra época: la
tonalidad se desprende de los modos; se constituyen las Grandes Formas; la expresion personal,
bajo las bases de la armonia, sustituye a la expresion colectiva;'! los instrumentos antiguos
desaparecen poco a poco para dar paso a los instrumentos modernos; y aparece la nociéon del
Concierto como un evento publico'?.

Dentro de estos dos siglos, C.P.E. Bach pertenece al final del barroco, y a un periodo entre
1750 y 1775, denominado como “periodo de transicion” por el autor Dominique Patier, donde se
produce una brusca aceleracion de movimientos de ideas en todos los dominios: politico, social,
filosofico, estético, y en el lenguaje musical. Durante esta etapa de experimentacion, aparece la
crisis prerromantica: el Sturm und Drang (Tormenta e impetu), que desemboca hacia el final, a
una exaltacion mdas calmada con Joseph Haydn (1732-1809) y Mozart, y mas tarde, el joven
Beethoven hard la sintesis de los elementos positivos del periodo precedente para dar paso al

llamado ““clasicismo vienés”.

10 Patier, Dominique, “Musique instrumentale baroque et classique” en Histoire de la musique, Coord.
Beltrando-Patier, Marie-Claire. (Paris: Bordas, 1993), 346 [Traduccion hecha por la autora de este trabajo].
11 Patier. “Musique instrumentale baroque et classique”, 346.

12 Patier. “Musique instrumentale baroque et classique”. 347.
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Este “Periodo de transicion” es dificil de estudiar en razoén de su variedad, un estilo que
desaparece — el barroco -, en yuxtaposicioén con otro que nace — el clasico -!>. La musica no es la
Unica area afectada durante este tiempo de cambio. Un desorden politico marca este periodo: las
ideas de libertad, de independencia y de igualdad comienzan a imponerse en una atmosfera
prerrevolucionaria. Los regimenes autoritarios, como el de Federico II de Prusia, son considerados
abusivos. Por doquier el poder de la corona es desacreditado: Luis XV, al principio llamado el
“bien amado”, se vuelve acreedor de criticas amargas respecto a su egoismo y la corrupcion de su
reinado.

La sociedad evoluciona, la clase burguesa se enriquece por medio del comercio;
culturalmente hablando, logran imponer sus gustos y promueven la difusion de los conciertos al
publico, siendo que antes, solian ser el privilegio de una élite. Paralelamente se revaloriza la idea
de otra clase social: el pueblo. Se gesta la idea de equidad propuesta en la revolucion francesa, se
siente nacer la preocupacion, el respeto hacia un grupo que la gente cultivada consideraba
inexistente. Esta atencion hacia el pueblo también favorecera el regreso a los placeres simples.
Libertad y Expresion constituyen las nuevas palabras claves en el lenguaje musical.

En el periodo barroco, el artista no buscaba afirmarse como individuo, sino integrarse a una
sociedad para la cual cooperaba con el quehacer artistico que ésta le demandaba. Contrariamente,
a mediados del siglo XVIII, esta nociéon de pertenencia a un grupo pierde importancia. Ya no
interesa pertenecer a un estilo, sino realizar un aporte personal. De aqui en adelante todo parece
permitido: de lo fantasioso a lo incoherente, era necesario ser original para ser comprendido. Es

aqui donde desaparece el estilo Barroco gracias al estilo Galante y al Sturm und Drang.

El estilo galante

13 Patier. “Musique instrumentale baroque et classique”, 346.
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Galante era una palabra muy utilizada en el siglo XVIII para referirse, a grandes rasgos, a
la coleccion de tratados, actitudes y modales asociados con la nobleza.

El estilo galante fue utilizado sobre todo en Alemania y en Europa Central; sin embargo,
tiene su origen en las galanteries de los clavecinistas franceses de principios del siglo XVIII. Se
caracteriza por la utilizacion de divertimentos y por poseer una expresion un tanto amanerada.
Agrada al escucha por su carencia de color dramdtico, su armonia ligera, su aspecto ceremonial,
la forma en la que el contrapunto desaparece para dar paso a una linea melodica flexible y graciosa
sostenida por un simple soporte armonico. Es un estilo sencillo, breve, tranquilizador. Muchos
compositores cedieron ante el llamado de este estilo que era bastante apreciado por la burguesia y
la nobleza. Dentro de esta corriente, Carl Philipp Emanuel Bach adopta un lenguaje muy personal
que a veces sacrificaba la estética galante, que tiene como resultado en su repertorio obras que
caben dentro del estilo galante y otras mejor ubicadas dentro de la corriente del Sturm und Drang,
por ejemplo, en sus sinfonias para orquesta de cuerdas o en la sonata en Do mayor para viola da
gamba, donde las sincopas o la vivacidad de la linea tienen lo “picante” caracteristico del galante,
pero un poco ablandado por la redondez de los tresillos y la gracia de las apoyaturas'*, un poco
opuesto al concierto a analizar en este trabajo, el concierto para flauta en Re menor, con un caracter
mucho mas impetuoso, violento y dramatico, lo cual lo ubica en el estilo del Sturm und Drang.

C.P.E. Bach, renunciante a ser un traductor de sentimientos estereotipados, se introducia ¢l
mismo en escena regalando con espontaneidad sus emociones. Segin Christian Friedrich Daniel
Schubart (1739-1791), un critico de la época, sus obras no son mas “la traduccion caricaturesca de
una tonteria sentimental, sino la efusion de un corazén”.!> Un mensaje asi de personal requeria de
sus propias reglas, sus acentos, sus respiraciones, sus vacilaciones.

Es ciertamente en la musica para teclado donde se revela mejor el caracter del compositor.
Su uso de figuras rapidas y pasajes llenos de cadencias caprichosas en el tiempo plasmaron la

ardiente personalidad de su espiritu.

La crisis del Sturm und Drang (Tormenta e impetu)

14 patier, “Musique instrumentale baroque et classique”. 347.
15 Patier. “Musique instrumentale baroque et classique”, 348.
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El periodo de transicion se logra dentro de una especie de exaltacion que afectd todas las
formas de expresion artistica, particularmente en los paises germanicos. El nombre del movimiento
proviene de una obra de teatro escrita en 1776 por Friederich Maximilian Von Klinger (1752-
1831). “Tormenta e Impetu”: La tempestad se representa en las ideas nuevas de libertad, igualdad,
rechazo de la autoridad, reivindicacion del derecho a la originalidad; el impulso es designado a
estos latidos del corazén que son la raiz de toda creacion.

Ya desde finales del barroco, la musica no es mas un entretenimiento, sino un movimiento
del alma que encuentra su mejor manera de expresarse a través del juego instrumental. Cada
compositor se forja un lenguaje personal para traducir este desorden de pasiones. Todos tienen en
comun la preocupacion de poner el placer en el primer plano de la expresion. Sin embargo, ciertas
constantes se dibujan en las técnicas empleadas como la adopciéon de una linea melddica formada
“como por palabras”, el gusto por una dindmica muy contrastada, la eleccion de tonalidades
obscuras, generalmente cargadas con bemoles, y la utilizacion del silencio con fines expresivos!®.

Dentro del Sturm und Drang, C.P.E. Bach aparece como ¢l mas grande maestro de su época.
Su concierto para flauta y orquesta en re menor, ciertamente muestra abundantes elementos
caracteristicos del movimiento. Varios grandes flautistas han hablado de este concierto como la
representacion mas clara y grafica del Sturm und Drang. Dentro de €l aparecen repetidamente los
silencios como un recurso expresivo, las séptimas disminuidas, el caracter tempestuoso del tercer
movimiento, la expresividad del segundo y el impulso del primero. En el proximo capitulo

ejemplificaré mas claramente todas estas caracteristicas.

Analisis musical

Los tres movimientos del concierto estan escritos con una estructura de ritornello, ya que
comienza con la presentacion del tema por parte de la orquesta y luego intervenciones por parte
del solista con el tema, elaboraciones y comentarios sobre éste. Después de cada intervencion del
solista, la orquesta vuelve a presentar el tema, generalmente en tonalidades vecinas y una tltima

vez como reexposicion en la tonica. El tema del primer movimiento se compone por un arpegio en

16 patier. “Musique instrumentale baroque et classique”. 347.
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re menor ascendente en posicion fundamental y la repeticion de la nota Re, luego la repeticion de
esta formula y posteriormente un descenso bastante melddico, ya que se hace con notas largas y
legato. Sin embargo, la célula mas importante del tema es ese arpegio ascendente, que ademas da

la impresion de un gran impulso, el Drang

Tema principal en re menor:

i - i
i I‘\I'_IIII 4 S

=, " -
i - + . F _— .:‘. r r ‘ r .'
[ I ' i 1 I - 1 L 1 - 1 1
— —r— - - N N —— N

Extracto de la primera frase de la flauta.
Las cuatro primeras notas forman el arpegio ascendente

sobre el que se construye todo el movimiento.

La célula sera presentada con comentarios y elaboraciones durante todo el primer movimiento,
siendo esto lo que le dara cohesion al movimiento.

En el compas 28 de la introduccion aparece un pequeifio puente en Mi bemol, lo que da una
sensacion muy inestable debido a que aparece en primera inversion y que es un acorde ajeno a la
tonalidad, esto va a desembocar en una segunda célula que es contrastante a la primera, ya que se
mueve por grados conjuntos alrededor de una sola nota, ademas de que no establece una tonalidad,
sino que hace inflexiones continuamente. Esta segunda célula también hard apariciones durante

todo el movimiento y serd presentada en modo pregunta respuesta contra la primera célula.

Tema de la segunda célula:

15



Extracto de la reduccion para piano.
El sistema superior corresponde a la segunda célula interpretada por los violines

y en el inferior se lee el arpegio del primer tema por los violoncellos y contrabajos.

Finalmente, la intervencion de la orquesta terminara con una pequeia coda. El modelo de
esta introduccion lo llamaré A, ya que es un modelo que serd conservado durante todas las

intervenciones de la orquesta. Por lo tanto, el primer movimiento tiene una estructura asi:

Exposicion : A Acsolo)
Desarrollo: A1 Bs) Cis) A2 Blgs)
Reexposicion: A Clis) A

El subindice (solo) o (s) indica las intervenciones del solista. La primera intervencion del
solista es una formula casi igual a la de la orquesta y en la misma tonalidad. A1 es en el tono del
relativo mayor: Fa mayor. B esta compuesto con el arpegio ascendente de A pero desarrollado de
manera distinta y en el tono del relativo mayor, por esto se le asigna otra letra. C es un pasaje con
una formula distinta y muy modulante, que resuelve en el tema de la segunda célula y finaliza
con una pequeia coda para regresar a A2, que en esta ocasion se presenta en la tonalidad de la
dominante: la menor. Posteriormente vuelve a aparecer B1 pero esta vez en la tonalidad de la
menor pasando otra vez por el tema de la segunda célula y desarrolla un poco para llegar a la
tonica de nuevo y dar paso a la seccion de la re exposicion. En ella A es muy corta, la aparicion
de CI1 es subita y sorpresiva. Nuevamente C1 es un tema modulante que nos lleva a una

reaparicion de A tal cual como aparecid la primera vez.

El segundo movimiento se encuentra escrito en la tonalidad del relativo mayor (Re) y a diferencia

de los otros dos movimientos, éste se caracteriza por un tema dulce, cantabile y lirico, con
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intervalos muy grandes que le dan mucho dramatismo. Es interesante notar que, al igual que el
tema del primer movimiento, el tema del segundo esta construido sobre un arpegio ascendente que,
en lugar de insistir en las notas agudas como en el primer movimiento, rdpidamente relaja
descendiendo con un intervalo de séptima mayor, dando la impresion de la exhalacion de un

suspiro, debido a que pasa de una armonia disonante a una consonante.

Tema principal de la flauta, Segundo movimiento:
4

ro

|

SOLO

m = = g tr
p == e —— - ra—"—'—‘—'q- |
; 3 = 1 T L] 1 v I )
x5 - = ™ e s B —— — s iy 4 e
e — —_— S—

Extracto de la primera frase del segundo movimiento, parte de flauta.
En el primer compas se lee el arpegio ascendente
y posteriormente la séptima mayor descendente

que da la impresion de un suspiro.

El segundo tema es muy dramético, ya que contiene apoyaturas largas que resuelven en un acorde

de séptima de dominante e intervalos grandes también, lo que le da ese dramatismo.

Segundo tema:
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Extracto de la parte para flauta. Este comienza con una anacruza al compas 31.
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Como era la costumbre de la época, y como se habrd de presentar también en el movimiento
faltante, este segundo movimiento se compone a modo de pregunta-respuesta y con grandes
bloques de tutti y otros para el solista. Cabe destacar que este movimiento es el unico con una
cadenza que, al igual que otras obras de la época, estas cadenze eran improvisadas al momento y
no solian ser muy largas. El movimiento finaliza con una intervencién muy pequeiia por parte de
la orquesta basada en el segundo tema.

El concierto tiene un cierre espectacular con el tercer movimiento, que es de un caracter bastante
virtuoso, tempestuoso y dramadtico, el Sturm. Aunque en estructura es muy similar al primer
movimiento, por primera vez en todo el concierto, el principio del tema principal del movimiento
no es el mismo en la orquesta y en la flauta. La orquesta comienza con un arpegio quebrado y
descendente sobre la tonica, Re menor, mientras que la flauta comienza en el agudo y desciende
por una escala diatonica. Asi como en los movimientos anteriores, el concierto se lleva a cabo en
forma de pregunta y respuesta.

Tema de la orquesta, tercer movimiento:
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Primeros tres compases del tercer movimiento, extracto de la parte de los violines.
Para la orquesta, la célula mas importante de este movimiento es el arpegio

descendente con notas repetidas que se lee en el primer compas.

Tema de la flauta, tercer movimiento:
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Primera frase de la flauta del tercer movimiento.
Al comparar los dos extractos se observa la diferencia entre los dos temas,

éste se compone de una nota tenida y una escala diaténica descendente.

La Flauta en la época
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Durante la ultima parte del siglo XVIII se realizaron diversos cambios en el uso y la
construccion de todos los instrumentos y un nimero de circunstancias tanto musicales como
sociales contribuyeron a que estos cambios se llevaran a cabo. A mediados del siglo, por medio de
un grupo de compositores de la escuela de Mannheim y una excelente orquesta, comenzaron a
alejarse y romper los esquemas de la musica barroca, desembocando en un estilo mas libre y ligero,
apuntando siempre a la expresividad y el ascenso y descenso en los rangos dinamicos y melodicos.
Al escuchar sobre esto, los compositores de la época comenzaron a interesarse en el crescendo y
el diminuendo como un recurso expresivo, lo que conllevo a la desaparicion de los instrumentos
incapaces de hacer eso.!”

Sociolégicamente hablando, aunque la orquesta de Mannheim era una orquesta de camara, las ideas
de igualdad de la época trataron de destruir la idea de que los conciertos debian ser reservados a
la nobleza y a la gente de la corte. La era de los conciertos para un amplio y numeroso publico
habia comenzado, y no mucho tiempo después, se comenzaron a construir grandes salas de
conciertos. Todo esto conllevo a orquestas mas grandes, por una parte, debido al tamano de la sala,
era requerida una sonoridad més grande, y por otra porque se introdujeron mas instrumentos de
viento a las orquestas'®.

La tercera gran influencia en los cambios de los instrumentos fue la tecnologica, con la revolucion
industrial en el siglo XVIII'.

Uno de los grandes inconvenientes de la flauta transversa de la época era que al soplar mas,
la afinacion se veia gravemente afectada, pero a diferencia de la flauta de pico, en el traverso habia
formas de compensarlo de tal manera que no se desafinara, por ejemplo: abriendo o cerrando la
embocadura y cerrando a medias ciertos agujeros del instrumento. El uso de estas técnicas
significaba que el traverso podia cumplir las demandas que le hacia la nueva musica®.

Durante este periodo comienza la introduccion de llaves para cubrir orificios extra. Para

este entonces, la flauta ya tenia un llave extra que tapaba un orificio para obtener una nota medio

17 patier. “Musique instrumentale baroque et classique”. 351.
18 patier. “Musique instrumentale baroque et classique”. 352.
19 patier. “Musique instrumentale baroque et classique”. 346.

20 Mijller, Carol B. "A Flute Historical Timeline." A Flute Historical Timeline. 2002. Consultado el 20 de
Noviembre, 2015. http://www.mostlywind.co.uk/flutetym.html.
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tono mas grave, pero conforme las notas cromaticas fueron adquiriendo importancia en las obras,
era indispensable que todas las notas tuvieran el mismo volumen, ya que antes, ciertas notas se
percibian mas débiles. El resultado fue que mas llaves fueran anadidas al instrumento: una para el
Fa natural (dedo anular derecho), para el Sol sostenido (dedo menique izquierdo) y para el Si bemol
(pulgar izquierdo). Estas, junto con la ya existente llave de Re sostenido (dedo meifiique derecho),
dieron paso a la flauta de cuatro llaves, que se convirti6 en la flauta estandar de principios de la
segunda mitad del siglo XVIIIZ.

Poco después, se amplio la extension de la flauta, llegando a un Do en vez de un Re y
durante la tltima parte del siglo, dos llaves mas fueron afiadidas. Una fue la del Do natural del
registro medio, y la otra una llave larga de Fa sostenido, de modo que esta nota pudiera ser
reproducida con el dedo anular derecho o con el dedo mefnique izquierdo. Finalmente se llegd a

la flauta de ocho llaves, que se convirtio en el instrumento de uso comun durante finales de siglo.

Fantasia sobre “Der Freischiitz” de Carl Maria von Weber

21 Sadie, Stanley. The Grove Concise Dictionary of Music. (Londres: Macmillan Press Ltd, 1988) 40. S.v. Flute.
[Traduccion hecha por la autora de este trabajo]
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Mientras que el barroco se dedico a crear nuevas formas, forjar una herencia, construir los
cimientos de un lenguaje que eventualmente desembocaria en una profundizacion sobre lo tonal.
El romanticismo se convirti6 en una corriente que aspiraba a la vida y al amor sobre la muerte. La
nocion de la especie, del colectivo, se pierde con la aspiracion de que el hombre sea comprendido,
de que sea capaz de encontrarse a si mismo.

Durante el siglo XIX, la musica instrumental estaba en pleno desarrollo. Paralelamente, la
musica vocal nunca desaparecio, sino que crecio con el lied, la romance o el melodie. Era una
época en la que el arte musical estaba en ascenso. Cualquier vienés que se consideraba “respetable”
debia conocer mas sobre muisica que sobre politica?’. Durante esta época, gracias a los editores de
musica, el repertorio instrumental crecié enormemente.

Una de las influencias mas sobresalientes para el desarrollo de la musica instrumental, fue
la musica vocal. Se puede decir, sin exagerar, que la musica instrumental encuentra, a través de la
palabra, uno de sus recursos mas importantes, incluso 300 afios después de la época fecunda de las
primeras transcripciones de canciones para laid o teclado. Incontables Fantasias y Variaciones
sobre los motivos de las oOperas mas célebres fueron creadas. El romanticismo exaltaba la
originalidad y la individualidad para justificar las ornamentaciones e improvisaciones sobre los
temas ya existentes. Estas tendencias individualistas contribuyeron al advenimiento del reinado del

virtuosismo.

Sobre la 6pera Der Freischitz (El cazador furtivo)

Escrita por Carl Maria Von Weber (1786-1826) y estrenada en Berlin el 18 de junio de
1821, es considerada la primera Opera romantica alemana. Fue bastante exitosa, tuvo 50
presentaciones en los primeros 18 meses y, para 1830, ya habia sido presentada en nueve idiomas

diferentes.

22 Daniele Pistone. “L’art instrumental au XIXéme siecle”, en Histoire de la Musique, Coord. Beltrando-Patier,
Marie-Claire. (Paris: Bordas, 1993) 455. [Traduccién hecha por la autora de este trabajo].
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El libreto de la opera fue escrito por Johann Friederich Kind (1768-1848) y esta basado en
una historia de Johann August Apel (1771-1816) y Friederich Laun (1770-1849). Es un cuento
sobre un joven guardabosques que se encuentra en duelo con el diablo al intentar ganar en una
competencia de tiro para asi obtener la mano de una chica en matrimonio.

Los hechos apuntan a que el romanticismo aparece primero en la literatura y luego en la
musica. Nace de la sensibilidad que habia dejado ya en Alemania el Sturm und Drang, se apoya en
la poesia popular, que retoma viejos temas que habian sido descartados por el clasicismo: la
naturaleza, el instinto y lo sobrenatural. > Otra raiz del romanticismo es el misticismo, que ya
estaba presente en el siglo XVIII con las numerosas sectas y sociedades secretas: los franco-
masones, los iluminados de Babaria, los rosacruces y los tedsofos. Estados del alma, estados
misticos, religiosidad y sentimientos se mezclan en la poesia de los escritores de la época.
Escritores como Karl Wilhelm Friedrich von Schlegel (1772-1829), Novalis, cuyo nombre real era
Georg Friedrich Philipp Freiherr von Hardenberg (1772-1802), Johann Ludwig Tieck (1773-1853),
Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832), entre otros. La opera Der Freischutz es una clara
representacion de todos los elementos caracteristicos del romanticismo, ademas de contener temas
melodicos de tal complejidad y belleza que inspiraron a Paul Taffanel a hacer una Fantasia al

respecto.

Paul Taffanel y la escuela de flauta francesa

Paul Taffanel (1844-1908) es considerado el fundador de la escuela francesa; escuela que
domin6 el mundo de la flauta a mediados de siglo XX en Europa y América. Estudié en el
Conservatorio de Paris con Louis Dorus (1812-1896), uno de los primeros tres franceses virtuosos
de la Flauta Boehm, quien lo introdujo a la misma. Después de graduarse en 1860, durante los
siguientes 30 afios tuvo una brillante carrera como solista, musico y pedagogo. Ademés de ser
reconocido como parte del grupo de musicos franceses que se estaban esforzando en desarrollar un

estilo nacionalista.

23 Beltrando-Patier, “Le Romantisme”, en Histoire de la musique, Coord. Beltrando-Patier, Marie-Claire. (Paris:
Larousse, 2002) 642 [Traduccién hecha por la autora de este trabajo].

24 Blakeman, Edward. Taffanel: Génie de la fliite. (Paris: Editions Actualité Freudienne, 2008). 90. [Traduccién
hecha por la autora de este trabajo]
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Cuando Taffanel se convirtio en profesor de Flauta en el conservatorio en el afio de 1893,
se dedico a revisar los métodos, el repertorio y a crear libros de historia sobre la flauta y métodos
de ejecucion instrumental.

La Flauta Boehm fue presentada al publico en 1847; durante ese afio fue introducida a
Europa y fue adoptandose de manera gradual y popularizandose bastante rapido. Haber pasado de
una flauta de madera con problemas de afinacion y una sonoridad pequefia, de cuerpo conico
inverso, ocho agujeros y algunas llaves, a una flauta conica de aleaciones de metal o plata, con
trece agujeros que se tapan gracias a la accion conjunta de nueve dedos y varias llaves, causé una
gran revolucion entre los flautistas de la época.?

La Flauta transversa adquiri6 las capacidades de ser virtuosa, brillante, afinada y con un
sonido mucho mas amplio. Para mostrar y explotar estas cualidades al maximo, varios flautistas
como Paul Taffanel, Philippe Gaubert (1879-1941) y Marcel Moyse (1889-1984), entre otros, se
dedicaron a componer obras de gran virtuosismo. El principal compositor para su nueva flauta

fue precisamente Boehm.

Las Fantasias para flauta de Taffanel

Una gran fantasia para flauta sobre Mignon por Taffanel

con bromas, notas repetidas, grandes arpegios, escalas y luego,
para mi, escalas en octavas de un extremo del piano al otro,

trinos en las dos manos junto con acordes, escalas cromaticas, etc.
jitodo junto es un éxito rotundo!

Vincent d’Indy,

Carta a Marie d’Indy (2 de junio 1874)

La obra a la que se refiere Vincent d’Indy (1851-1931) fue publicada el mismo afio por la
editorial Heugel bajo el titulo Gran Fantasia sobre Mignon, Opera de Ambroise Thomas, con una

dedicacion a “Mi maestro y amigo Louis Dorus”. La revista Revue et gazette musicale reportd que

25 Sadie, Stanley. The Grove Dictionary.40.
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“el flautista Taffanel tocd con su talento habitual una transcripciéon de Mignon”. Su Fantasia
Mignon fijo la forma general y el estilo de cuatro fantasias que le siguieron: sobre Freischiitz de
Weber (1876), sobre las Indias galantes de Rameau (1877), sobre Jean de Nivelle de Delibes (1881)
y sobre Frangoise de Rimini de Thomas (1884). Una introduccion establece el ambiente musical y
ofrece a la flauta una pequena cadenza. Seguido de una serie de temas de la 6pera, cada uno con
variaciones.

Ser flautista y compositor era una cosa comun en el siglo XIX. Antes de Taffanel, la flauta
estaba marginada como un instrumento solista poco serio, al punto de que los instrumentistas
sentian que tenian que ser ellos mismos los que compusieran para este instrumento ya que, si no lo
hacian ellos, nadie mas lo haria.?® Pero, ;qué diferenciaba a Taffanel de los demas flautistas-
compositores? Taffanel tenia una formacion de compositor que hacia su trabajo diferente. Mientras
que otros compositores simplemente buscaban una manera de introducir su virtuosismo acrobatico
en un tema, Taffanel profundizaba sobre el texto, se empapaba de toda la informacion posible, es
decir, él componia a fondo.?’

Su Fantasia Der Freischiitz es la perfecta ilustracion de ésto, es sin duda el mas bello
ejemplo del género de los intérpretes-compositores. Taffanel estudié el mundo emocional de
Weber. El selecciond extractos de la overtura y de cada uno de los tres actos de la dpera, sobre todo
las arias importantes de Agatha, de Max y de Annchen. Bien que las variaciones son bastante
exigentes para el intérprete, parecen surgir organicamente del interior de las melodias. El
tratamiento de las arias de Agatha del acto II est4 repleto de un ambiente completamente particular,
y mas alla de eso, Taffanel le da el solo original de la flauta al piano y el acompafiamiento con un
discreto contrapunto a la flauta®®,

Desde cierto punto de vista, las Fantasias de Taffanel pueden parecer contradictorias a la
idea de que ¢l trataba de alejar la flauta de la superficialidad, pero este tipo de obras tenian mucho
éxito con el publico. Lo que Taffanel logré con sus Fantasias fue demostrar que, con una buena

estructura, con una verdadera relacion entre los dos instrumentos, mas alla que de acordes y

26 Blakeman, Edward. Taffanel, génie de la fliite. (Trad. Christophe Lanter) (Paris: Editions Actualité
Freudienne, 2008) 91 [Traduccién hecha por la autora de este trabajo].

27 Blakeman. Taffanel. 91.

28 Blakeman. Taffanel. 93.
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arpegios que funcionan como un simple acompafiamiento, y una utilizacion musical del

virtuosismo, se podia crear un mensaje con bastante calidad®.

Analisis musical

La fantasia sobre Freischiitz podria ser la pieza mejor lograda de Paul Taffanel.*

Lejos de
ser un catalogo sobre temas de 6pera y variaciones, la fantasia se construye sobre cuatro arias: para
la introduccion el Aria de Max en el Acto I, Durch die Walder, durch die Auen (Por el bosque, Por
los pastizales) donde Max canta sobre su tristeza por haber perdido un concurso de caza y las cosas
que ha perdido en su vida; Leise, leise fromme weise (silencioso, silencioso piedoso camino) de
Agatha en el acto II, escena en la cual Agatha le pide a dios ayuda para ella y su amado Max, luego
lo ve y expresa alegria. Este es el primer tema usado para variacion; posteriormente el aria con
Max, Agatha, Ottokar, Eremit, Kuno y Annchen con un solo de cello en el final del acto III, donde
cantan agradeciendo; y finalmente, la arieta de Annchen Kommt ein schlanker Bursch gegangen
(cuando un delgado joven pasa) del acto III, donde Annchen canta sobre sus habilidades para
conquistar hombres. De esta ultima, Taffanel toma so6lo el tema del oboe.

La introduccion se lleva a cabo en la tonalidad de sol menor. Taffanel hace la misma
introduccion que la orquesta en la version de el aria y luego la flauta presenta el tema de la voz con
apoyaturas en la octava de abajo. La indicacion para la flauta dice recitativo puesto que en ese
momento el piano sélo lleva trémolos en un acorde de séptima disminuido. Posteriormente la flauta
tiene una cadenza. La misma formula se repite pero un tono arriba y con una cadenza diferente en
la flauta. A partir del compds 18, mientras el piano continlia con los trémolos, la flauta hace la
melodia en el registro agudo y con las mismas apoyaturas presentadas al inicio.

Una vez finalizada la introduccion, comienza el primer tema, el tema de Agatha.

Primer tema, tema de Agatha:

29 Blakeman. Taffanel. 91.

30 Philippe Bernold, “Contraportada”, en Fantaisie sur le Freischiitz, Opéra de C.M. von Weber pour fliite et
piano, editado por Philippe Bernold. (Paris: Gerard Billaudot, 2004).
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Extracto de la parte para flauta. Sobre este tema, que esta en Re Mayor,

Taffanel construira las elaboraciones de esta seccion.

Esta seccion se encuentra en Re mayor y se divide en dos partes: la primera que presenta el
tema en el registro grave de la flauta con una dinamica piano, y la segunda que, mas que una
variacion, a mi me parece una elaboracion sobre el tema, ya que a veces maneja la misma armonia
de la melodia, pero las notas del tema no se presentan tan claramente.

Posterior a esta seccion, aparece un tema muy lirico y modulante, un tema para este puente
de transicion al siguiente tema con variacion y finaliza con una pequefia cadenza que nos lleva al
tema que es usado en el final del ultimo acto de la opera.

En la 6pera, este segundo tema es alegre, se canta tranquilamente en una dindmica
mezzoforte y con los personajes mas importantes juntos. En cambio, en la Fantasia de Taffanel,
este tema se toca piano, en el registro grave de la flauta y con un acompafiamiento muy suave del

piano.

Segundo tema, tema del final del tercer acto de la dpera:
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Extracto de la parte de la flauta.
Sobre este tema, si se hacen variaciones claras posteriormente.

Este tema esta presentado en Sol Mayor.

Al finalizar la presentacion del tema, la flauta desarrolla una pequena cadenza muy
parecida a la anterior y comienza la variacion. La primera seccion tiene el tema presentado por la
flauta y por el piano. El piano lo hace con acordes y llevando la melodia en la nota superior. La
flauta, por su lado, desarrolla una doble melodia, ya que, mientras hace las notas del tema, también
hace un acompafiamiento para ella, por lo tanto a veces da la impresion de que son dos flautas.
Durante una primera parte, la flauta hace esto con figuras en subdivision ternaria, posteriormente
en binaria, siendo mas rapido el movimiento.

La siguiente seccion es presentada con una introduccidon del piano que comienza en Re
mayor y finaliza en Sol mayor que es la tonalidad del siguiente tema. Como las veces anteriores, el
tema se presenta en la dinamica piano, pero ahora con un caracter mas brillante que se hace mas
evidente gracias al tempo (indicacion meno Vvivo) y el acompaniamiento del piano, ademas de las
articulaciones y staccati que hacen la flauta y el piano, lo que hace que se perciba un tema jovial y

alegre.

Tercer y ultimo tema, tema de Annchen:
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Este es el tltimo tema de la Fantasia y llevara a la coda.

Taffanel hace un elaborado desarrollo sobre este tema, con un caracter muy operistico, ya
que le da a la flauta muchos momentos donde tocar libremente, tanto en el aspecto lirico como en
el virtuoso. Finalmente, con un accelerando de la flauta, se llega a una coda bastante corta que

finaliza con varios acordes del piano en la tonica, el Gltimo con una fermatta, cerrando de manera

majestuosa.
Final:
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Extracto del score, ultimos cuatro compases.

La obra finaliza en Sol Mayor.
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Chant de linos

Ya con una flauta moderna, el lenguaje romdntico-virtuoso fue explotado hasta el
cansancio, por lo tanto llega un nuevo lenguaje.

La musica de principios del siglo XX es tan compleja como lo era la historia en ese
momento. Beltrando-Patier situa el origen de todo, justo al final de la primera guerra mundial
(1914-1918). Después de la pesadilla que se vividé durante esos afios sombrios, siguié un periodo
de euforia, a partir del cual todo parecia permitido. Pero lejos de desembarcar en el paraiso deseado,
esta liberacion no trajo mas que aburrimiento e incoherencias.’! Musicalmente hablando, se llega
a un momento donde los intérpretes adquieren un respeto excesivo a la voluntad de los
compositores, a “tocar estrictamente lo que esta escrito”.

La segunda guerra mundial (1939-1945) traera consigo la ruptura definitiva. Un punto real
del cual ya no hay vuelta atrés, la guerra consagré una nueva concepcion del arte.

El Chant de linos emergi6é de una época sin descanso en Francia durante el altimo afio de

132

la Segunda Guerra Mundial”~, por lo tanto, era un trabajo que respondia a este cambio de ideales y

estéticas.

André Jolivet

Proveniente de una familia de artistas, su padre pintor y su madre pianista. André Jolivet
(1905-1974) fue impulsado a seguir una carrera en la ensefianza y por lo que hizo sus estudios en
la Escuela Normal de Maestros de Auteil (1921-1924), a pesar de haber mostrado un gran talento
musical desde temprana edad.

Habiendo crecido en Francia, tuvo el privilegio de presenciar varios conciertos de los

compositores mas importantes de la época, personajes como Claude Debussy (1862-1918), Paul

31 Serge Gut en “La musique moderne de 1900-1945” en Histoire de la Musique. Coord. Beltrando-Patier,
Marie-Claire. (Paris: Bordas 1998) 547.
32 Gut. “La musique moderne”. 549.
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Dukas (1865-1935) y Maurice Ravel (1875-1937) con sus conciertos en el Pasdeloup en 1919.
Posteriormente, en 1927 Jolivet tuvo su primer acercamiento a la musica atonal con la presentacion
en la Sala Pleyel en Paris de Pierrot Lunaire de Arnold Schoenberg (1874-1951). Un poco mas
tarde en 1929, Jolivet escuchd Amériques de Edgar Varese (1883-1965), quién lo aceptd como su
unico estudiante europeo. El impacto de Varése en Jolivet es evidente mediante la experimentacion
con las masas sonoras, la acustica, la orquestacion y la atonalidad mediante métodos no seriales. *3

Las primeras composiciones importantes de Jolivet datan a partir de 1930, pero a partir de
1935 con su obra para piano Mana, comienza el llamado periodo “magico” de Jolivet con obras
como las Cinco encantaciones para flauta sola (1936) y las Cinco danzas rituales (1939). En estas
obras encontramos ritmos sincopados, flexibles, frases atonales, notas repetidas, entre otros
elementos. Por medio de su enfoque en el ritual, la encantacion y las practicas iniciativas, Jolivet
encuentra inspiracion de las tradiciones africanas y de medio oriente.

En 1935 Jolivet, Olivier Messiaen (1908-1992) y Jean Yves Daniel-Lesur (1908-2002)
fundaron La Spirale, una sociedad de musica de camara vanguardista. Luego con Yves Baudrier
(1906-1988) conformaron el grupo llamado La jeune France, ofreciendo su primer concierto el 3
de junio de 1936. Ellos cuatro después fueron conocidos como los “pequefios cuatro hermanos
espirituales” ya que promovian los valores espirituales y las cualidades humanas en un mundo
“mecanico e impersonal”. Rechazaban el neo-clasicismo de Igor Stravinsky (1882-1971), a Erik
Satie (1866-1925), a “Los Seis” (Georges Auric (1899-1983), Louis Durey (1888-1979), Arthur
Honegger (1892-1955), Darius Milhaud (1892-1974), Francis Poulenc (1899-1963) y Germaine
Tailleferre (1892-1963)) y los experimentos de Europa Central.** Como muchos de los musicos
que vivieron durante la Segunda Guerra Mundial, tuvieron varias obras en respuesta a lo que
sucedia. Ejemplos de Jolivet son su Misa para el dia de la paz (1940) y Tres quejas de soldado
(1940). Durante esta época simplificé su estilo, abandonando la atonalidad en favor del lirismo y
esforzdndose por una musica para la “evasion y la relajacion”. 3°

En 1946 Jolivet escribi6 un articulo en la revista Contrepoints titulado ‘“Magia
experimental”, en el cual reafirmaba sus objetivos musicales, incluyendo su deseo de redescubrir

el “antiguo significado original” de la musica.

33 Sadie, Stanley. The Grove Concise Dictionary of Music. (Londres: Macmillan Press Ltd, 1988) 174.S. V. “André
Jolivet” [Traduccién hecha por la autora de este trabajo].

34 Sadie. The Grove Dictionary. 175.

35 Sadie. The Grove Dictionary. 175.
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Jolivet encontraba que la tradicion musical romantica era insatisfactoria, por eso la
necesidad de encontrar inspiracion en formas simples, antiguas, para eventualmente “devolver a la
musica su funcidén magica, encantadora, asi como el doctor intenta devolverle la vida a alguien
muerto, hacer muisica que lance un hechizo.”*¢

Jolivet era un sin duda un hombre de fe, pero no de religion.*’Jolivet fue criado catélico y,
aunque no era tan devoto como su amigo Messiaen, juntos reflexionaban sobre los métodos que
usaban los no-conformistas para encontrar la esencia existencial del ser humano y su esperanza por
conectar con un estado de superioridad del alma. La idea de la misica como una “Fuerza cosmica”

le dio a Jolivet la inspiracion para encontrar las formas mas “primitivas” de religion, asi como

formas maégicas de rituales antiguos.*®

La historia del Chant de linos

El Chant de Linos para flauta y piano fue escrito en 1944 como la pieza para obtener el
diploma en el Conservatorio superior de Paris, fue dedicada al profesor mas importante del
establecimiento: Gaston Crunelle (1898-1990). Jean Pierre Rampal (1922-2000), quien era alumno
de Crunelle en ese tiempo, estrend la pieza y obtuvo el primer lugar del concurso final.
Posteriormente, en 1945, se hizo una version para flauta, violin, viola, cello y arpa, pero debido a
su accesibilidad, la version para flauta y piano suele ser la mas tocada.

En la obra de Jolivet se reflejan mucho sus experiencias de vida, por ejemplo, tras su primer
viaje al norte de Africa: Algeria y Marruecos en 1933, Jolivet escuché a los habitantes tocar flautas
tradicionales. El estilo experimental y su caracter improvisatorio lo influencio a escribir las Cinco

Encantaciones para flauta sola en 1936. 39

36 "André Jolivet." Boosey & Hawkes Composers, Classical Music and Jazz Repertoire. Consultado el 3 de abril
de 2016. http://www.boosey.com/pages/cr/composer/composer main.asp?site-lang=en. [Traduccién hecha
por la autora de este trabajo].

37 Jolivet-Erlih, Christine. "André Jolivet, Compositeur (1905 / 1974). Consultado el 4 de Noviembre, 2015.
http: //www.jolivet.asso.fr/ [Traduccién hecha por la autora de este trabajo].

38 Badcock, Abby, André Jolivet’s Chant de Linos: Spiritual Dimensions and Performance Perspectives. Tesis de
Maestria, Universidad de Tasmania, 2007. 16. Consultado el 20 de diciembre del 2015.
http://eprints.utas.edu.au/22446/10/whole badcock thesis ex pub_mat.pdf [Traduccion hecha por la autora
de este trabajo].

39 Badcock. André Jolivet’s Chant de Linos. 20.
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Es importante mencionar que Jolivet tenia una preferencia por la flauta, por lo cual escribid
varias obras de gran importancia para el instrumento. Jolivet pensaba que la flauta llenaba sus notas
con aquello que yace dentro de nosotros que es corporal y césmico al mismo tiempo. Gut sugiere
que el Chant de Linos emerge de una tradicion francesa de varios trabajos para flauta inspirados en
los mitos griegos, como Syrinx de Claude Debussy (1862-1918) y los Tocadores de Flautas de
Albert Roussel (1869-1937)%.

Al principio de la partitura se lee: “El canto de Linos era, en la antigua Grecia, una especie
de lamento, un lamento finebre, un quejido intercalado de gritos y danzas™*!, lo cual deja muy en
claro la intencién magica y encantadora de la obra.

Si intentamos llegar al origen de Lino encontramos que proviene de un grito de lamentacion
hacia Dios, que dice ailenu que en semitico significa “Ay Dios mio”. En lengua egipcia, la misma
plegaria, se iniciaba de una manera similar: “Oh Dios, regresa a nosotros” (ma-n-hra). Invoca al
Dios fallecido para que resucite y cumpla el ciclo de la vida una vez mas. El vocativo ailenu fue
adoptado en lengua griega bajo la voz ailinos lo que desemboco en “Ay, Lino”. El Lino termino
siendo un cantico triste, un treno o lamento funebre, que se entonaria para conmemorar, un canto
con caracter de ritual*?.

El Chant de Linos pertenece a una corriente artistica que estaba haciendo bastante ruido en
Francia en ese momento, una corriente que se le conoce como Neoclasicismo. Mientras el
clasicismo enfocaba su atencion en regresar a los Clasicos (Cultura griega y romana en su apogeo,
digase 1200 a.C.), el neoclasicismo iba mas all4, abarcando también las raices asiaticas y africanas.
Ejemplos de esta nueva ideologia son Edgar Varése (1883-1965) con su obra lonisation, Messiaen
con algunas influencias hindus en piezas como Poemes pour mi, Canteyodjaya o EIl Libro del
organo, o Wassily Kandinsky (1886-1944) en su libro Sobre lo espiritual en el arte donde habla

9943

sobre “esta atraccion hacia lo primitivo que vivimos momentaneamente” y, a pesar de hacerlo

con reservas, expresa que podria servir como un modelo, una referencia “capaz de provocar las

variaciones mas sutiles del alma”.**

40 Gut. “Musique moderne”. 523.

41 Jolivet, André. Chant de linos pour fliite et piano. (Paris: Ediciones musicales Alphonse Leduc, 1946)

42 Badcock, André Jolivet’s Chant de Linos. 14.

43 Kandinsky, Wassily. De lo Espiritual en el Arte. (Espaiia: Editorial Paidos, 2005)

44 Sabatier, Francois. Miroirs de la Musique. (Francia: Librairie Artheme Fayard, 1995) 576 [Traduccién hecha
por la autora de este trabajo].
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Hay que, también, tomar en cuenta la influencia de la segunda guerra mundial en la
composicion de esta obra. Fue escrita en 1944 y personalmente, me pregunto si la violencia y el
dramatismo de los temas que aparecen en la obra, el hecho de que sea un céntico finebre y rituales
dedicados a la muerte, no esta meramente relacionado con lo que se vivia en esa época. Yo me
imagino que si.

En 1944 la vida musical en el norte de Francia estaba bastante restringida por la propaganda
Nazi. De hecho, el Maestro Pierre-Yves Artaud relata que Rampal estrend la obra en un so6tano
dentro del Conservatorio Superior de Musica y Danza de Paris, fue un examen sin publico debido

al tema que contenia la obra y las restricciones de los nazis®.

Analisis musical

El Chant de Linos puede ser dividido en diez grandes partes, constituidas por cinco grandes
secciones de material contrastante, algunas de las cuales se reexponen a lo largo de la obra,

quedando un esquema de la siguiente manera:

Introducciéon A B A1 B1 CD A2 B2 C1 coda

En general la obra tiene un lenguaje atonal, sin embargo, las secciones tienen polaridades en notas
muy claras. A excepcion de la tltima seccion, la C1 con la coda, que son las tnicas que tienen una
escritura mas tonal.

Comienza con una seccion introductoria con un canto que tiene la intencién de convocar el inicio
del ritual. Es un canto que tiene tres frases, las tres de mucho virtuosismo que se van haciendo cada
vez mas dramaticas a medida que se hacen mas agudas. Las notas de polaridad de ésta seccion son
el sol y el fa, teniendo como un punto de apoyo intermedio a lo largo de la seccion el do sostenido.
La seccion finaliza con una pequefia evocacion del canto pero con la intencion de relajar la
atmosfera e introducir lo que serd la primera seccion. Esta relajacion se hace por medio de la

melodia, ya que a medida que avanza, se hace mas lirica y con valores mds largos en el registro

45 Artaud, Pierre-Yves. Clase. [Paris: Ecole Normale de Musique “Alfred Cortot”, 26 de noviembre de 2014.]
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grave, y con un ritardando en el piano. Finalmente la flauta hace una frase corta muy cantabile y
sola, en forma de pequena cadenza, que comienza por un Sol y termina con un fa, las notas polares

de esta seccion.

Primera cadenza:

a piacere l/’/:?_ﬁ:ﬁ;i; fee —\‘\ N
ES=c=tmi 5§ P
) _P ——— w ——

Extracto de la parte de flauta, compases 14-16.

e

Esta frase es la cadenza que lleva a la primera seccion.

La primera seccion funciona como un canto finebre, es bastante melodica y, a pesar de

ser atonal, la polaridad con la nota sol se percibe claramente.

Primera frase de A:

| i T —— T -
= r T :I; ] : ¥ 1 1 I
? = === -'%:—i—‘ﬁ_‘_ ===

Extracto de la flauta, compases 18-20.
Durante toda la seccion A, la nota polar es Sol,

que es la primera nota de la frase y que se repite constantemente.

Ultima frase de A:

T +
& l = ' T i Sk F T ‘I..:.

- = N - il= 5y 2

"' : : T S e =?

=Tt ». SRR SR EC RS . =

Extracto de la flauta, final del compas 30 al 32.

Para terminar de establecer la polaridad en Sol de esta seccion, esa sera la nota final.
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Asi mismo, la seccion esta construida sobre una escala poco tradicional:

é : . ie o e e I

v

Esta primera vez que se presenta la seccion (A) tiene una dinamica con un gran crescendo hasta un
forte en el registro medio y posteriormente regresa al piano. Todo este canto de la flauta se mueve
sobre un obstinato ritmico sobre el piano que asciende melodicamente a medida que la flauta lo
hace también.

La siguiente seccion (B) es més virtuosa y con un caracter mas desesperado y violento, ya
que maneja ritmos muy rapidos, intervalos y acordes disonantes. La seccion se divide en dos frases
muy similares. Ambas comienzan con unos arpegios ascendentes, una insistencia sobre las notas

sobreagudas con apoyaturas, y finaliza con una caida por medio de intervalos en flatterzunge.

Tema de B:

arcefl,

Extracto de la flauta, compases 34-39. El tema dura cinco compases. Agregué solo el primer compas

de la frase siguiente para mostrar que comienza igual pero en otro tono.

A través del uso del flatterzunge, que es la emision del sonido mientras se genera al mismo tiempo
una vibracion con la garganta o la lengua (como si se dijera una R fuerte) y que su traduccion literal
significa “aleteo/revoloteo de la lengua”, vuelve a relajarse para dar paso a la reexposicion de A
(A1) que esta vez se desarrolla en un registro un poco mas agudo y permanece en la dinamica piano

con algunos reguladores.
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Esta vez Al sigue construida sobre un obstinato pero ahora es mas elaborado ritmicamente,
ya que maneja valores mas cortos que la vez anterior. La polaridad de la seccion es un Si sostenido

y la escala utilizada es la siguiente:

0
/A 4 H
D Y 73 i o —{®

S "

Posteriormente aparece otra vez una seccion rapida, violenta y furiosa (B1). En esta seccion
la primera frase tiene una polaridad en Mi bemol, la segunda en Fa, y la tercera frase, esta

construida en modo locrio sobre Re:

Durante estas frases, se percibe una especie de caos debido a la complejidad agogica que se maneja
entre los dos instrumentos. Constantemente Jolivet superpone figuras binarias contra figuras

ternarias, tanto en las dos manos del piano como junto con la flauta.

Extracto de B1:

Extracto del score, compases 62-63.

En el primer compas se observan figuras binarias contra ternarias.
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A la ultima frase no le es suficiente el flatterzunge para relajar, sino que retoma de manera
ascendente y requiere una relajacion mas larga a través de una pequefia cadenza que comienza con
ritmos asincopados que nos llevan a la polaridad de la seccion siguiente que es Re, luego pequefias

inspiraciones con las que toma vuelo y desemboca en la danza-ritual.

Cadenza previa a C:

E, o ~
0 E@Eg%h:

)
)
)

Extracto de la flauta, compases 73-80.
Cadenza que comienza con ritmos asincopados. Durante toda

la cadenza es clara la polaridad en Re.

Esta seccion (C) esté escrita en un compas de 7/8 lo que le da una acentuacion particular y
nos hace pensar en una danza africana. Comienza en el registro grave y con notas repetidas, lo cual

tiene como intencidn un efecto de percusion, Artaud lo llama el tam tam?,

Tema de C:

Extracto de la flauta, compases 85-87.

Tema de la danza en 7/8.

46 Pierre-Yves Artaud. Apuntes tomados durante la clase de flauta en Ecole Normale de Musique “Alfred Cortot”.
Paris: 26 de noviembre de 2014.
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Después de esta exposicion de la parte dancistica del ritual, pasamos al canto del ritual (D)
que sigue manteniendo el compas de 7/8 y el ritmo en el piano, pero con una melodia muy lirica
en la flauta que después comienza a abandonar el lirismo afiadiendo acentos en el registro grave,
lo cual evoca la parte de la danza y finalmente se relaja para reintroducir por ultima vez el canto
finebre.

Tema de D:

e

P f_.,-"'_ " i. E.

A diferencia del tema anterior, éste tema es lirico y legato.

Extracto de la parte de flauta, compases 130-132.

Esta vez el canto se realizara solo en el registro agudo y con la dinamica piano y la polaridad
en la nota si bemol. Sorpresivamente comienza la seccion B2 con una reexposicion del tema de B1
pero en stretto. Se retoma por ultima vez la danza africana (C2) de modo mas tonal, dando la
impresion de un Fa mayor o un re lidio. Finalmente una coda pequena con un final en una de las

notas mas agudas de la flauta, un re que reafirma la tonalidad.

o2
8 J\’ P
) —»—, - »—
> =5 e e
= — o L
':‘_ . = ﬁ P
Doy, T # % = -

Faiva

Ultimos cuatro compases. Reafirmacion de la polaridad de Re.
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Sonata para flauta v piano Xibalba Op. 6

La creacidon

La sonata Xibalba surgié como un encargo que le hice a mi amigo Rodrigo Acevedo Traba
(1992). Colega pianista con el que, después de trabajar varios afios juntos en musica de camara en
la Facultad de Musica de la UNAM, nos volvimos grandes amigos. Siendo un musico de
excepcional talento y dedicacion ademés de un gran ser humano, estaba segura de que la sonata
que me habia prometido componer, y que ahora yo le pedia hacer, seria un trabajo formidable, de
mucha calidad y sobre todo, demandante.

Cabe mencionar que la sonata Xibalb& no es la primera sonata que compone para este
conjunto de instrumentos. En 2014 compuso otra sonata para flauta y piano en Fa mayor, Op.4.
De entrada, es interesante ver las diferencias que hay entre estas dos sonatas. Compuestas con un
intervalo de un aflo y medio, el lenguaje, concepcion y realizacion de ambas es muy diferente. Uno
de los pocos elementos que comparten es estructural: hay un puente entre el segundo y tercer

movimiento, con caracter de cadenza.

La sonata Xibalba es una obra programatica, basada en un pasaje del Popol Vuh?’, la
narracion de la travesia de Hunahpu e Ixbalanqué al Xibalba. De todo el Popol Vuh, este pasaje
fue el que le parecid a Rodrigo el més bello e interesante. En el afdn de realizar una descripcion
fiel del relato, intentando llevar a la musica la mayor cantidad de personajes y lograr narrar todas
las acciones que ahi ocurren, el resultado es una obra cargada de muchos elementos, rica en
motivos, secciones y particularidades estructurales. Dadas las dimensiones y la complejidad misma
de la narracion, la estructura de la sonata se vio un tanto alterada desde la primera idea que se tuvo
hasta el resultado final para poder abarcar todo lo que acontece en la historia. La textura también

es rica en contrapuntos, en metaforas de la interaccion que hay entre personajes, escenarios y

47 Anénimo. Popol Vuh. (México: Editorial Porrda, 2012)
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situaciones. En conclusion, es la historia escrita la que dicta en primera instancia los elementos

primordiales de la presente sonata.*®

Rodrigo Acevedo Traba

Musico mexicano nacido en 1992. Entr6 en contacto con la musica a la edad de 4 afos gracias a su
abuelo Timoteo Traba (fagotista de la Orquesta de la Opera de Bellas Artes) quien le ensefi6 solfeo.
Entre 2001 y 2007 estudio el Ciclo de Iniciacion Musical en Piano en la entonces Escuela Nacional
de Musica de la UNAM (ahora Facultad de Musica de la UNAM) con el maestro Francisco Beyer
y desde 2010 es alumno del maestro Carlos Montes de Oca con quien concluy6 los primeros cuatro
semestres de la Licenciatura en Piano en dicha institucion. En marzo de 2014 fue ganador de la
beca de la Fondation Turquois para realizar estudios en la Academia de Musica Rainier III en el
Principado de Monaco con los destacados maestros Laurent Alonso y Mark Solé-Leris. En 2015
obtuvo el Dipléme d'Etudes Musicales en Piano. Actualmente prosigue sus estudios en la Academia

de Musica Rainier III, en el que estudia el ciclo de perfeccionamiento con Laurent Alonso.

Ha sido premiado en distintas ediciones del Concurso Interno de Piano de la Facultad de
Musica de la UNAM. Ha tomado clases con los destacados pianistas Bruno Rigutto, Olivier
Gardon, Héléne Bouchez, Franco Medori, Rodolfo Ritter, Josef Olechowski, Patricia Montero,
Janos Kery, y Erzsébet Belak. Asi también, ha participado y realizado recitales de piano y musica
de camara en diversas escuelas, teatros, casas de cultura y recintos de la Ciudad de México como
la Casa del Lago o el Castillo de Chapultepec y se ha presentado en Monaco y en Francia. Ha sido
invitado a participar cuatro veces en galas de Jovenes Talentos en la Sala Carlos Chavez del Centro
Cultural Universitario y en agosto del 2015 se present6 en el puerto de Veracruz con el recital
"Musica de ayer y hoy", en el cual incorporaba musica de Chopin, Ravel y Messiaen al lado de
obras de jovenes compositores de la Facultad de Musica de la UNAM. Adicionalmente, Rodrigo
realiz6 estudios de composicion en la Facultad de Musica de la UNAM con el maestro Leonardo

Coral. Algunas de sus obras se han transmitido en Radio UNAM. Su interés como pianista es la

48 Acevedo Traba, Rodrigo. Informacién proporcionada a través de Skype a la autora de este trabajo. 28 de
Diciembre del 2015.
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difusion no solamente de la Musica Académica, sino hacer énfasis en todo aquel repertorio que
permanece poco difundido o incluso desconocido, en especial la Musica Mexicana de Concierto y

la de reciente produccion.®’

Andlisis estructural de Xibalba

La principal inspiracion para componer esta obra, debido a las similitudes de su objetivo,
es la Sonata en si menor de Franz Liszt. También tiene influencia de Olivier Messiaen (en especial,
de sus 20 Regards sur l'enfant Jésus)>®. Por lo tanto, tenemos una obra ambivalente, la cual
podemos ver ya sea como una sonata de un solo movimiento, (ya que existen dos temas principales)
0 una sonata de tres movimientos continuos, los cuales estan claramente diferenciados y cada uno

posee su propia estructura.

En la narracion, los héroes Hunahpu e Ixbalanqué, parten de la casa de su abuela y su madre,
al Xibalba, después de haber sido invitados por los Ajawab, quienes con engaios los atraen a ellos
para matarlos. Antes de partir, los muchachos siembran unas cafas: si ellos mueren, éstas se
secaran. En el Xibalb4, los Ajawab juegan a la pelota con los jovenes y los someten a seis duras
pruebas las cuales logran superar hasta que en la ultima, Hunahpu es degollado. Ixbalanqué
recupera la cabeza de su hermano y la vuelve a poner en su lugar. Los Ajawab preparan una hoguera
para matar a los muchachos pero éstos se inmolan por voluntad propia. Sin embargo, reviven como
dos jovenes harapientos, bailando y despedazando personas y animales, rehaciéndolos al final. Los
Ajawab sin reconocerlos los invitan a que hagan sus actos ante ellos y como niimero final, solicitan
ser despedazados y rehechos. Sin embargo, los jévenes los despedazan y ya no los vuelven a revivir,
venciéndolos de este modo. Regresan con su abuela, las cafias secas retofian y ellos son elevados

como el Sol y la Luna.

49 Acevedo Traba, Rodrigo. Informacién proporcionada a través de Facebook a la autora de este trabajo. 28 de
diciembre del 2015.

50 Acevedo Traba, Rodrigo. Informacién proporcionada a través de Skype a la autora de este trabajo. 28 de
Diciembre del 2015.
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La obra tiene una Introduccion y una Coda que retratan una escena en particular: la casa de

la abuela y las cafias sembradas. Fuera de estas dos secciones, no aparecen ninguno de estos temas.

El primer movimiento tiene una exposicion de los dos temas principales: un primer tema de

los muchachos Hunahpu e Ixbalanqué y un segundo tema sobre los Ajawab.

Tema de los muchachos:

(Ixbalamké) . X :'_ -
- feaffel £ EE rrte sade, , |
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f non legato
(Hunahp) ]
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Extractos de la parte de flauta.
Compases 12-16.
Tema de los Ajawab:
Pit mosso = ~ 72
(...revelaron todos los Ajawab sus nombres)
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Extracto del score. Compas 14.
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Las seis pruebas son representadas en el desarrollo. Debido a la gran variedad de motivos
y figuraciones necesarias para representar seis ideas diferentes, se exponen las primeras tres
pruebas y luego se re-expone esta seccion para narrar las tltimas tres pruebas. Naturalmente, esto
trae consigo la particularidad de que la re-exposicion es del desarrollo y no de la primera
exposicion. En lugar de tener una obra ABA, tenemos una forma ABB. El final de este primer
movimiento es abrupto, con la decapitaciéon de Hunahpu y el traslado de su cabeza al atrio del juego

de pelota.

El segundo movimiento, impregnado de una atmosfera triste, narra como Ixbalanqué labra
la cabeza de su hermano en el cuerpo de Coc, la Tortuga. El optimismo regresa hasta el ultimo
acorde, con la tercera mayor. Se enlaza a esta escena la cadenza de la flauta que cuenta como
Ixbalanqué recuperd la cabeza de su hermano mientras ambos jugaban a la pelota con los Ajawab.

Y al final el piano se une para relatar la hoguera y la inmolacion.

El tercer movimiento funge como una re-exposicion de la primera exposicion del primer
movimiento. La metafora de re-exponer esta en que los muchachos reviven. La vitalidad de su baile
y la brutalidad de sus actos (despedazar y reconstruir) se representan con diversos cambios de

compas, ritmos acentuados y sincopados, armonias disonantes y uso de técnicas extendidas.

Ejemplos de técnicas extendidas:

sempre accel.
(...para que fuera a averiguar el nombre de los Ajawab)

_______-_-_‘_‘_‘_'_"\-\.

L 'HI T

| i |
) L g—JL_g 1L gL g I__qg_|
(cantar una "f" imitando el zumbido del mosquito)

e —— = ==

Cantar una nota grave y tocar al mismo tiempo.
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(Al picarles el mosquito...)

. frull. f | e
%% %ﬁ"—r—ao—o-
P — = T

Flatterzunge o frullatto. Armonicos

Compases 40-41. Compas 74.

La Coda cierra el ciclo. La sonata finaliza con dos acordes: la superposicion de notas del

motivo de Hunahpu e Ixbalanqué, ascendidos como el Sol y la Luna.
Analisis tematico

El tema de los muchachos y el tema de los Ajawab contrastan entre si. El tema de los
muchachos tiene vitalidad, ritmo, esta inscrito en un cuadro modal. Se divide en dos partes: la
primera es el tema de Hunahpu y la segunda es el tema de Ixbalanqué. Durante la obra van a
aparecer de forma independiente uno del otro ya que cada uno posee un color y un ritmo bien
definido. Por otra parte, el tema de los Ajawab es disonante, cromatico, atonal, sin ritmo definido.

Se compone de 13 notas, que representa a los 13 Ajawab.

Tema de los Ajawab:

{...¥ repitid los nombres a los muchachos..)

= L= h:h e = be = - - (...los cuales se dirigieron
ﬂ} = 12 e b?E rb]‘ h-f @ hacia los Ajawab...)

Fi

LT

Extracto de la parte de flauta, compases 48 y 49.

El tema de los Ajawab tiene 13 notas porque son 13 nombres.

Bajo el entendido de que estos dos temas son los principales y los encontraremos

desarrollados durante toda la obra, existen motivos y temas secundarios para los demas personajes
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que participan en la narracion: El tema de la abuela es el primer tema que interpreta la flauta en la
obra. Cabe remarcar que mientras la flauta toca esta melodia, el piano hace una figuracion que
comienza con las primeras dos notas del tema de Hunahpt y el de Xbalamqué. Desde ahi, ya

aparecen los muchachos, siendo que ain no han sido presentados sus temas de forma oficial.

Enseguida tenemos el tema de las cafias, una dulce melodia que por supuesto aparecera

también en la Coda, articulado de tal forma que podamos ver como las cafias secas retofian.

Tema de las cafas:

Pili mosso =72
(.E-,cml:rrarnn unas cafias en el patiu de su casa)

e e

' - r Er’#r o —

mp dﬂfae et Lanfabu'e

Extracto de la parte de flauta. Compases 6 a 7.

Después de la exposicion del tema de los muchachos, éstos deben descender al Xibalba.
Vemos motivos muy sencillos que describen los dos rios, las cerbatanas, el paso de los muchachos
entre los rios por medio de un glissando y los cuatro caminos de cuatro colores. Entonces viene el
puente al tema dos, estelarizado por Xan, el Mosquito con un tema de escala cromatica y el
conocido sonido que los mosquitos emiten. Es acompafiado con un motivo de tritonos, anunciando

que estamos ya cerca de llegar al Xibalba, que es traducido como el Infierno.

Tema del mosquito:
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(Dcsd.c alli, dcs.pa.charun a Xan, el ]ﬁosquiiu._.)
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\!_Jv (cantar una """ imitando el zumbido del mosquito)
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Extracto del score, parte de piano y de flauta.

Compases 32-33.

Durante la exposicion del tema de los Ajawab, éste cambia un poco. La primera vez el
motivo tiene 15 notas: hay dos notas de mas (las cuéles después quedan como notas de adorno y
posteriormente desaparecen). Estas dos notas adicionales son los dos mufiecos que se describen en

la narracion, utilizados para enganar a los muchachos.

Después de exponer el tema de los Ajawab y antes de que empiece la primera prueba, hay
un pasaje que narra una broma que hacen los Ajawab a los muchachos, intentando engafiarlos para

que se sienten en una banca de lava ardiente.

Fragmento de los Ajawab intentando engafar a los muchachos:
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Extracto tomado del score.

Compases 58-59.

Fragmento donde los muchachos no caen en la trampa:

{(-No, esto es una piedra
ardiente -les contestaron-)
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Extracto tomado del score. Compases 60-61.

Las seis pruebas desarrollan los dos temas principales con figuraciones y motivos que

buscan representar el cardcter de cada una de las casas. Tenemos asi que, en la Casa Oscura, el
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piano da unas notas staccato como queriendo palpar en la oscuridad, mientras que la flauta produce
unos sonidos similares al humo de los cigarrillos; en la Casa de las Navajas hay una seccion con
marcadas disonancias en los agudos dando a entender la idea de lo filoso, lo puntiagudo y esta
también un tema de las flores y las canastas; la Casa del Frio usa trémolos en los agudos pero
también expone el tema del fuego, utilizado para pasar la prueba. Después de esto se cierra el

Desarrollo.

Tema para el frio:

{Con fuego combatieron el frio)
bisbigl.
S ET il
v

h—-l---d
f

Extracto de la parte para flauta. El compositor utiliza los trinos de

color, conocidos como bisbigliando, para crear el efecto de “tiritar” de frio.

A continuacion viene la re-exposicion del Desarrollo. La casa de los Jaguares toma
elementos de la Casa de las Navajas pero altera otros para crear los rugidos de los animales. La
Casa del Fuego toma el motivo del fuego presente ya en la Casa del Frio. La influencia de la Danza

Ritual del Fuego de Manuel de Falla en el uso de trinos para representar las llamas es innegable.

Motivo del fuego:

48



frull.
{Entraron a la Casa del Fuego...)
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Extracto del score. Parte de flauta y piano, compases 147 a 149.

Y finalmente, la Casa de los Murciélagos reinterpreta el motivo de las flores. Tenemos pues
una reutilizacion de motivos ya expuestos. Ocurre esto también con los mismos temas principales.
Al principio de la primera prueba, el tema de los Ajawab se divide en cuatro células, representando

dos cigarrillos y dos ocotes.

Entremezclados entre algunas pruebas, encontramos secciones con el tema del juego de

pelota, que estara presente a lo largo de toda la obra, en especial en la Cadenza de la flauta.

Tema del juego de pelota:

{...e invitaron a los muchachos a jugar a la pelota)

gpAtempo | be o P
& .

S non legato

Extracto de la parte de flauta. Compases 81y 82.
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El final del movimiento llega con un climax que desemboca en la rapida enunciacién del
tema de Hunahpu pero cortado en dos registros (metafora de la separacion de la cabeza y el cuerpo).
Y entonces, una escala por tonos con el motivo de los murciélagos representa el traslado de la

cabeza de Hunahpu al juego de pelota, motivos que escuchamos al mismo tiempo al final.
Tema de los murciélagos:

(Al dia sigu_iant;-, fueron enviados
162 alaCasa de los Murciélagos...)

Tema de la cabeza de Hunahpu:

(La cabeza de Hunahpt fue colgada

J9] enel Juego de Pelota) - X@ Qoo olTToTooommmmmmmmmees 1
0y e o £ o e - fa o ﬂ.: £ = b 2 &
I I - i i
Fl 1 | | | = |

Extractos de las partes de flauta.

El segundo movimiento retrata la tristeza y el pesimismo ante la inesperada decapitacion
de Hunahpu. Ixbalanqué, retratado con un motivo un poco alterado del original, llama a los
animales y entre ellos llega Coc, la Tortuga, con un motivo que, como estd escrito, llega
"balancedndose". Ixbalanqué la toma y comienza a labrar en ella la cara de Hunahpa. Escuchamos

ambos motivos al mismo tiempo.
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Tema de la tortuga:

{...¥ tomd la forma de la
cabeza de Hunahpt)

199 (La tortuga llegd contoneandose...) #j_ ﬂ:
- - "

% dld'_'_fwlﬂl 'IE“I_II. = k

P

o

RN

Extractos de la parte de flauta.

Los cuatro amaneceres interrumpidos por C'uch, el Zopilote, se representan con crescendos
truncos y un motivo en la flauta que nos da la imagen del zopilote agitando y abriendo sus alas para

evitar que salga el Sol. Al final regresamos a la escena con Ixbalanqué y la Tortuga.

Hay un corte abrupto de la flauta, la cual comienza su cadenza para narrar el juego de pelota
entre los muchachos y los Ajawab y del como una liebre los distrae para que Ixbalanqué tome la

cabeza de Hunahptl y se la ponga al cuerpo, dejando en su lugar a la Tortuga.’!

51 Rodrigo Acevedo Traba. Informacién proporcionada por Skype a la autora de este trabajo. 28 de Diciembre
del 2015.
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Conclusiones

Las notas al programa son para que el alumno muestre que tiene las capacidades de escribir
un trabajo formal, de analizar correctamente la musica, de hacer una investigacion profunda que
pueda complementar y sustentar la interpretacion. Al sumergirme en el proceso de investigacion
de mis obras, puedo decir con toda certeza, que fue un proceso que me permitid acercarme mejor
a la musica. A pesar de que antes de hacer la investigacion, ya habia tocado y trabajado las obras
varias vec es, mi concepcion de las obras cambidé mucho y estoy segura de que mi
interpretacion mejor6 considerablemente.

Elegi un concierto porque me parece importante recalcar que un flautista debe tener las
capacidades de ser solista, ya que tanto en la orquesta como en la musica de camara, la flauta lleva
roles importantes donde debe resaltar y liderar. El concierto en re menor de Carl Phillip Emmanuel
Bach fue un concierto que me enamoro desde la primera vez que lo escuché. Me parece que es una
obra muy completa, muy bien escrita y muy bella. Ademas de que es un concierto que no se toca
muy seguido en México y que considero que vale mucho la pena darlo a conocer tanto como se
pueda.

La Fantasia de Taffanel fue algo que me influencio en Paris. Yo ya sabia que debia elegir
una obra de ese estilo, pero realmente no me sentia muy atraida por las obras de Boehm o de Moyse,
ni del mismo Taffanel. Hasta que un dia, en clase de flauta, escuché a una compatfiera tocar un
fragmento y me encanto, asi que le pregunté que pieza era y al llegar a casa la escuché completa.
Me pareci6 perfecta para mi programa de titulacion. Consideré importante incluir una obra de este
estilo ya que la flauta y su historia se construyeron mayormente en Francia.

El Chant de Linos me parece una obra que es un parte aguas tanto en la formacion del
flautista, como en la historia de la flauta, ademas de que a nivel de musica de camara, es un trabajo
muy demandante. Siendo que mucho del repertorio para flauta es de musica de camara, consideré
importante incluir una obra que exigia este tipo de trabajo, que es diferente al de ser solista.

Finalmente la sonata Xibalba la inclui como un paso importante en mi carrera. Es la primera
vez que yo le pido a un compositor que escriba algo para mi y me comprometo a tocarlo. Como
flautista mexicana considero que es muy importante seguir generando repertorio todo el tiempo.

Una de las aportaciones que a mi me gustaria dejar al mundo musical en México es mucho
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repertorio, y si yo no soy compositora, lo tinico que me queda es ayudar a que se escriba musica
nueva e interpretarla con el acercamiento fiel al compositor.

Las notas al programa son un requisito para la titulacion, pero de alguna manera, terminan
siendo mas que eso. Se le pide al alumno que prepare un programa de minimo 45 minutos y maximo
90 con obras de estilos diversos y que muestren las cualidades y capacidades del alumno, y esa es
la parte mas dificil. Finalmente lo que uno elige tocar y las razones por las cuales dice que lo eligio
son unas, pero muy profundamente, me doy cuenta de que hay que estar enamorado de lo que se
eligid, porque el proceso de escribir este trabajo fue muy demandante. Y no s6lo escribirlo, pero
trabajar las obras en paralelo, es un proceso dificil que s6lo se puede finalizar exitosamente si se

esta enamorado, tanto de las obras, como del instrumento, como de la musica.
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Concierto para flauta y orquesta en re menor. C.P.E. Bach
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Carl Phillip Emmanuel Bach fue el mas famoso y productivo de los hijos de Johann
Sebastian Bach. Durante su tiempo como compositor, que duré alrededor de 60 afios, Carl Phillip
cred alrededor de 1000 obras diferentes, desde canciones hasta oratorios y desde danzas para
teclado hasta sinfonias para orquesta, ademas del tratado “Ensayo sobre el verdadero arte de tocar
el clavecin” (Essay on the True Art of Keyboard Playing, 1753-62), con lo cual gan6 una fama de
gran pedagogo. De esto, cabe resaltar que varios de esos afios, entre 1740 y 1755, fueron
fuertemente influenciados por el tiempo que trabajo en la corte prusiana con el Rey Federico IT “El
Grande”, quien era flautista y un gran apasionado de las composiciones de Carl Phillip. Gracias a
la influencia del Rey, Carl Phillip compuso varias obras para flauta, entre ellas, el concierto en re
menor.

La composicion de este concierto se ubica en los finales del barroco tardio y en el principio
de un periodo de transicion que desemboca en el clasicismo. Durante este periodo,
aproximadamente entre 1750 y 1755, se produce una brusca aceleracion de movimientos de ideas
en todos los dominios: politico, social, filosofico, estético, y en el lenguaje musical. Durante esta
etapa de experimentacion, aparece la crisis prerromantica, el Sturm und Drang (Tormenta e
Impetu), que desemboca hacia el final, a una exaltacién mas calmada con Haydn y Mozart, y mas
tarde, el joven Beethoven hard la sintesis de los elementos positivos del periodo precedente para
dar paso al llamado “clasicismo vienés”.

Dentro del Sturm und Drang, C.P.E. Bach aparece como el mas grande maestro de su época.
Su concierto para flauta y orquesta en re menor, ciertamente muestra abundantes elementos
caracteristicos del movimiento. Varios grandes flautistas han hablado de este concierto como la
representacion mas clara y grafica del Sturm und Drang. Dentro de él aparecen repetidamente los
silencios como un recurso expresivo, las séptimas disminuidas. Se puede apreciar claramente el
caracter tempestuoso del tercer movimiento, la expresividad del segundo y el impulso del primero.

Fantasia sobre Der Freischiitz. Paul Taffanel

Durante el siglo XIX, la musica instrumental estaba en pleno desarrollo. Mientras que el
barroco se dedico a crear nuevas formas, forjar una herencia, construir los cimientos de un lenguaje
que eventualmente desembocaria en una profundizacién sobre lo tonal. El romanticismo se
convirtié en una corriente que aspiraba a la vida, el amor sobre la muerte. Todo esto, trajo consigo
un nuevo lenguaje, un lenguaje para el cual, la flauta del siglo XVIII no estaba a la altura. Para
esto, en 1847 el musico, flautista virtuoso, compositor, inventor, fabricante de instrumentos y
especialista en acustica de origen aleman Theobald Boehm, presento al publico su nueva creacion.
La transicion de una flauta de madera con problemas de afinacion y una sonoridad pequena, de
cuerpo conico inverso, ocho agujeros y algunas llaves, a una flauta conica de aleaciones de metal
o plata, con trece agujeros que se tapan gracias a la accion conjunta de nueve dedos y varias llaves,
causO una gran revolucion entre los flautistas de la época. La Flauta transversa adquirio las
capacidades de ser virtuosa, brillante, afinada y con un sonido mucho mas amplio. Para mostrar y
explotar estas cualidades al maximo, flautistas como Paul Taffanel, se dedicaron a componer obras
de gran virtuosismo.

Paul Taffanel es considerado el fundador de la escuela francesa de flauta transversa y tenia
una fuerte actividad como solista, compositor y pedagogo. Como parte de su proyecto pedagogico,
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se dedico a revisar los métodos, el repertorio y a crear libros de historia sobre la flauta y métodos
de ejecucion instrumental. Dentro de su amplio repertorio, se encuentran las Fantasias basadas en
temas de Opera. De entre ellas, su Fantasia sobre Der Freischiitz (El cazador furtivo) es una de sus
piezas mejor logradas.

Escrita por Carl Maria Von Weber (1786-1826) y estrenada en Berlin el 18 de junio de
1821, la opera Der Freischiitz es considerada la primera 6pera romantica alemana. Es un cuento
sobre un joven guardabosques que se encuentra en duelo con el diablo al intentar ganar en una
competencia de tiro para asi obtener la mano de una joven en matrimonio.
Lo que Taffanel logro con sus Fantasias fue demostrar que, con una buena estructura, con una
verdadera relacion entre los dos instrumentos, mas alld que de acordes y arpegios que funcionan
como un simple acompafiamiento, y una utilizacién musical del virtuosismo, se podia crear un
mensaje con bastante calidad.

Chant de linos. André Jolivet

Al principio de la partitura se lee: “El canto de Linos era, en la antigua Grecia, una especie
de lamento, un lamento finebre, un quejido intercalado de gritos y danzas.”

Ya con una flauta moderna, después de que el lenguaje romantico-virtuoso se habia
explotado hasta el cansancio, llega un nuevo lenguaje. La segunda guerra mundial (1939-1945)
traera consigo la ruptura definitiva. EI Chant de linos emergio de una época sin descanso en Francia
durante el ultimo afio de la Segunda Guerra Mundial, por lo tanto, era un trabajo que respondia a
este cambio de ideales y estéticas.

Jolivet encontraba que la tradicion musical romantica era insatisfactoria, por eso la
necesidad de encontrar inspiracion en formas simples, antiguas, para eventualmente “devolver a la
musica su funcidn magica, encantadora, asi como el doctor intenta devolverle la vida a alguien
muerto, hacer musica que lance un hechizo.” Por medio de su enfoque en el ritual, la encantacion
y las précticas iniciativas, Jolivet encuentra inspiracion de las tradiciones africanas y de medio
oriente.

Nacido en Paris en el seno de una familia de artistas, Jolivet estudid violonchelo y
composicion con Paul Le Flem y posteriormente con Edgar Varése. Tras varios afios de trabajo de
composicion y de colocarse como un icono de la musica francesa del siglo XX, ademas de haber
creado la asociacion musical La Jeune France, en 1966 Jolivet se convierte en profesor de
composicion del Conservatorio superior de Paris.

El Chant de linos fue escrita en 1944 para ¢l concurso de flauta del Conservatorio Superior
de Musica y Danza de Paris. El primer premio de ese concurso fue Jean-Pierre Rampal. Durante la
obra, la flauta desarrolla melodias que son la voz de un lamento funebre, mientras que el piano
lleva a cabo diferentes ritmos y enfatiza los temas lastimeros. La flauta toca una parte bastante
impresionante, a veces aludiendo a una voz humana cantando tristemente.

Sonata Xibalba Op.6 para flauta y piano. Rodrigo Acevedo Traba

La sonata Xibalba surgié como un encargo que le hice a mi amigo Rodrigo Acevedo Traba.
Colega pianista con el que, después de trabajar varios afios juntos en musica de cdmara en la
Facultad de Musica de la UNAM, nos volvimos grandes amigos. Cabe mencionar que la sonata
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Xibalba no es la primera sonata que compone para este conjunto de instrumentos. En 2014
compuso otra sonata para flauta y piano en Fa mayor, Op.4. La sonata Xibalb4 es una obra
programatica, basada en un pasaje del Popol Vuh, es la narracion de la travesia de Hunahpu e
Ixbalanqué al Xibalba. De todo el Popol Vuh, este pasaje fue el que le parecié a Rodrigo el mas
bello e interesante.

En la narracion, los héroes Hunahpu e Ixbalanqué, parten de la casa de su abuela y su madre,
al Xibalba, después de haber sido invitados por los Ajawab, quienes con engafos los atraen a ellos
para matarlos. Antes de partir, los muchachos siembran unas cafias: si ellos mueren, éstas se
secaran. En el Xibalba, los Ajawab juegan a la pelota con los jovenes y los someten a seis duras
pruebas las cuales logran superar hasta que en la ultima, Hunahpll es degollado. Ixbalanqué
recupera la cabeza de su hermano y la vuelve a poner en su lugar. Los Ajawab preparan una hoguera
para matar a los muchachos pero éstos se inmolan por voluntad propia. Sin embargo, reviven como
dos jovenes harapientos, bailando y despedazando personas y animales, rehaciéndolos al final. Los
Ajawab sin reconocerlos los invitan a que hagan sus actos ante ellos y como nimero final, solicitan
ser despedazados y rehechos. Sin embargo, los jévenes los despedazan y ya no los vuelven a revivir,
venciéndolos de este modo. Regresan con su abuela, las cafias secas retonan y ellos son elevados
como el Sol y la Luna.

Con el afan de realizar una descripcion fiel del relato, intentando llevar a la musica la mayor
cantidad de personajes y lograr narrar todas las acciones que ahi ocurren, el resultado es una obra
cargada de muchos elementos, rica en motivos, secciones y particularidades estructurales. En
conclusion, es la historia escrita la que dicta en primera instancia los elementos primordiales de la
presente sonata.

Rodrigo Acevedo Traba es un musico mexicano nacido en 1992. Entré en contacto con la
musica a la edad de 4 afios gracias a su abuelo Timoteo Traba (fagotista de la Orquesta de la Opera
de Bellas Artes) quien le ensefio solfeo. Entre 2001 y 2007 estudi6 el Ciclo de Iniciacion Musical
en Piano en la entonces Escuela Nacional de Musica de la UNAM (ahora Facultad de Musica de la
UNAM) con el maestro Francisco Beyer y desde 2010 es alumno del maestro Carlos Montes de
Oca con quien concluyd los primeros cuatro semestres de la Licenciatura en Piano en dicha
institucion. En marzo de 2014 fue ganador de la beca de la Fondation Turquois para realizar
estudios en la Academia de Musica Rainier III en el Principado de Monaco con los destacados
maestros Laurent Alonso y Mark Solé-Leris. En 2015 obtuvo el Dipldme d'Etudes Musicales en
Piano. Actualmente prosigue sus estudios en la Academia de Musica Rainier 11, en el que estudia
el ciclo de perfeccionamiento con Laurent Alonso.

Andrea Selina Contreras Herrera
Mayo 2016
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