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SONATA EN MI BEMOL MAYOR, BWV 1031,
PARA FLAUTA Y CLAVE OELIGADO.
Johann Sebastian Bach.

(1685 - 1750)

En el presente trabajo se tratarin diversos aspectos en tomo a la sonata en mi bemol mayor,
BWV 1031, para flauta y clave obligado de Johann Sebastian Bach. Se darin elementos nmy
basicos sobre su vida, se hablard de su estadia en Céthen y en Leipzig, asi como de las
circunstancias en las que su milsica para flauta fire compuesta. Asimismo se definira la estructura de
una Senata a solo con clave obligado, se hablar de las caracteristicas que ponen en duda el que
Johann Sebastian Bach sea el compositor de dicha sonata, se presentard un breve andlisis arménico
y formal de i sonata, y se hablara de los intérpretes a quienes Bach pudo haber tenido en cuenta

para componer sus sonatas para flauta.

Johann Sebastian Bach naci6 en Eisenach en 1685 y muri6 en Leipzig en 1750, es
probablemente el caso més portentoso de genialidad en Ia historia de la misica occidental. Su obra
es un resumen de todo el saber musical que le precedid y asombra por el increible volumen de su
producci()n; por la calidad de sus obras y por su imaginacién. Era un maestro indiscutible en el
contrapumto, supo conjugar todos los elementos que tenia, como Ia armonia y las texturas sonoras,
haciendo que cada pieza fimcionara como una unidad indivisible. Su expresividad, su desarrollo
claro y metédico, lo proyectan hacia el futuro en tal forma que, hoy en dia, su estudio es riguroso en
casi todas las dreas de formacién del mitsico profesional.

Fue miembro del coro en Luneburg, de la orquesta de Weimar (1 703), organista en

Amstadt, en MiihThausen (1707), en Weimar (1708), en Cothen (1717), y cantor de Ia iglesia de



Santo Tomas de Leipzig (1723) hasta su muerte. En vida se le estimé mucho mas como organista
que como compositor.

Lamentablemente, durante un lapso aproximado de un siglo, la tradicion interpretativa de su
musica se perdié. Su actual consideracién se debe principalmente a la revalorizacién que los
Romanticos hicieran de su msica, principalmente Mendelssohn, incluyéndola en su repertorio para

conciertos publicos.!

En 1717, }. S. Bach sale de Weimar y se dirige a Céthen para ocupar ¢l puesto de maestro
de capilla con el principe Leopold de Anhalt - Céthen. A diferencia de los lugares donde habia
estado antes, en éste el rito era calvinista, Bach no tenia grandes oportunidades de hacer corales o
cantatas de temas religiosos ya que en las ceremonias no se permite el uso del drgano, ni cualquier
expresién festiva o pomposa’. Sin embargo, la orquesta estaba formada por misicos muy capaces (a
saber por los registros de s,us salarios’), tales como C. F. Abel, E. G. Baron, G. Kirchhoff, J. H.
Rolle, A. M. Wiilken®*, y los flantistas Johann Heinrich Freytag y Johann Gottlieb Wiirdig® v esto le

permitié componer la mayor paste de sn repertorio de camara incluyendo ias sonatas para flauta.

Después de Céthen se va a Leipzig a ocupar el puesto de cantor en 1a escuela de Santo
Tomas (1723). Back no fue el primero en la lista de candidatos para ocupar el puesto, razon para
que sus superiores lo hostigaran en sus quehaceres y para que no se sintiera comodo con ellos®. En

un momento, Johann Sebastian compuso todo lo necesario como para desentenderse un poco y

! Manue! Valls Gorina, Diccionatio de la misics (Madrid: Alianza Editorial, 1981), 84-85.

? Kurt Soldan, en ] S. Bach Flstensonaten, (Rerlin: Peters Nr 4461b, 1939).

* Ardal Powell, David Lasocki, Bach and the flute: The players, the instruments, the music, en Early
Mausic, Vol 23, #1, febrero (London, 1995), 10.

* Carl Sanford Terry, The Music of Bach: An Introduction, (London: 1933), 48.

* Powell y Lasocki, (...), 10. )

8 The New Grove Dictionary of Music and Musicians. S.v. "Bach, Johann Sebastian”, 784.




dedicarse a la direccion del Collegium Musicum, una asociacion de musicos profesionales y
estudiantes de la universidad que ofrecia recitales publicos generalmente cada semana y a veces con
mayor frecuencia. Es seguro que modifico algunas de las obras que ya habia compuesto en Cathen
para tocarlas con ellos, sin embargo y aiin cuando no hay evidencia, no se descarta Ja posibilidad de

que haya compuesto algo de su musica tanto para flauta como para otros instrumentos en Leipzig.”

Con respecto a las sonatas, es necesario definir un detalle muy importante. Existen
diferencias radicales entre los tipos de sonatas que se hacian en los tiempos de Bach y su estructura
se define a partir de su origen. Las sonatas para un solista y clave obligado surgen de las sonatas a
trio {dos voces solistas y un bajo continuo), las cuales, a su vez, se desarrollaron mas a partir de a
musica para orquesta que por el deseo de escuchar a un solista como sucedio con las sonatas a solo
y bajo continuo. Esta sonata, la sonata a trio, gand la preferencia de los compositores ya que
proporcionaba un campo de trabajo mas amplio y permitia desarrollar mas el contrapunto.

Bach escribi6 pocas sonatas a trio, sin embargo, trabajo mas sobre el modelo de sonatas
para un solista y clave obligado, en el que fue pionero. En esta pieza el clave desarrolla una
segunda voz solista sin descuidar el bajo transformandose en una sonata a trio®, de hecho, segin
Carl Philipp Emmanuel, a su padre le gustaba improvisar otra voz solista con la mano derecha del
clave cuando realizaba un bajo continuo.”

Ahora bien, es muy distinto lo que se escucha en una sonata a solo, o a frio, y bajo
continuo, y lo que se escucha en una sonata con clave obligado. Cuando en una picza aparece la
indicacién dajo continuo, ¢l acompaitamiento que se escucha es una “improvisacion” que el
clavecinista (organista o pianista) est4 realizando, su partitura original sdlo tiene escrito lo que

corresponde al bajo, el cifrado (la armonia) v la parte del solista. La partitura de una sonata que

.
Kem, 797.
8 William S. Newman, The Sonata in the Batogue Exa (New York: W. W. Norton & Company,
1083), 62-65.

® The New Grove, (..), 817.




Heva la indicacion clave obligado, tiene escrita toda la parte del clave, a veces algtn cifrado, y ta
parte del solista; esto quiere decir que lo que se esta escuchando fue escrito totalmente por el

compositor,

Tiempo atras, contdbamos 11 sonatas para flauta de Johann Sebastian Bach, sin embargo,
ahora es evidente que las sonatas en mi bemol mayor BWV 1031, en sol menor BWV 1020 y en do
mayor BWV 1033, no fueron escritas por él. Si las comparamos con cualquiera de las otras sonatas
podremos notar que su estilo es completamente distinto: los juegos contrapuntisticos v la armonia
son mucho mas simples. Encuentran mayor parecido con la misica de la siguiente generacién, la de
Carl Philipp Emmanuel Bach: melodias cortas de caricter galante y algo ‘sentimental’, un ritmo
armonico lento, y las lineas melddicas a dos voces paralelas a una 3 de distancia entre ellas.

Es curioso que Carl Philipp Emmanuel Bach afirmara que su padre hubiese compuesto la de
do mayor y la de sol menor. Por otro lado es innegable el parentesco entre la de mi bemol mayor y
la de sol menor, probablemente una misma persona las haya compuesto, tal vez el mismo Carl
Philipp Emmanuel Bach'". No seria éste el tinico caso en el que el hijo de Johann Sebastian se
‘equivocara’ en sus atribuciones'!, existe un documento en el que dice: “De los manuseritos que
Breitkopf vende como mis obras, hay algunas que no lo son, por lo menos son antiguas y estan mal
escritas™,

Quien haya sido el compositor, es muy probable que estuviera dentro del circulo social de
Johann Sebastian Bach y que tuviera mucha influencia suya, tal vez requirié de su cooperacion para
hacerlas, quizés alguno de los alumnos que, después de someter la miisica a correccion, se hubiera

sentido renuente a presentarla como propia.”

1* Alfred Diirr, en Fittenmusil. BACH, Sonate C - dur BWV 1033, Sonaten Es - dur g — moll fisr
Fiste und obligates Cembalo BWV 1031, 1020, (Gottingen, 1974),

"' Barthold Kuijken, en Johann Scbastian Bach. Fltensonaten, (Germany: Deutsche harmonia
mundi y WDR, 1989), 1L

12 Dﬁn.', (“‘)‘ .

** Hans Bppstein, en 1 S. Bach, Fittensonaten (G. Enlag Verlag Minchen, Stocksund 1981), V.




Hoy en dia ya no se consideran de Johann Sebastian Bach, pero afirmar que no son de él es
igual de problematico que decir quien las escribié y, en consecuencia, siguen apareciendo ¢on su
nombre en algunas ediciones asi como en las listas de sus obras, con la observacion de que su
origen es incierto. De cualquier forma, es muy necesario considerar que hubo otros compositores
cuyas obras son dignas de interpretarse, el hecho de que se excluyan de I lista de obras de Johann
Sebastian Bach no implica un veredicto desfavorable en cuanto a la calidad de la composicion.
Estas sonatas representan una contribucién muy buena al repertorio de Ia msica para flauta del

siglo XVIIL"

La sonata en mi bemol mayor, BWV 1031, tiene la indicacién de clave obligado, es decir,
una sonata a trio en la que la flauta y el clave dialogan como solistas y la mano izquierda del clave

lleva la parte del bajo.

Tiene tres movimientos, Allegro Moderato, Siciliana y Allegro. El ténmino Allegro quiere
decir “alegre, feliz”. Practicamente todos los diccionarios lo definen como un movimiento de
tempo moderadamente rapido, sin embargo, se ha usado con una gran variedad de significados. En
un principic no implicaba una velocidad deterininada, se hablaba mas bien de! caracter de 1a
musica. Fue en los primeros afios del siglo XVII que se empezo a utilizar como indicacién de
velocidad al grado que, afios més tarde, los significados de Allegro y Presto ya no presentaban
diferencias entre ellos. Brossard (teorista francés 1655 - 1730) decia que algunas veces queria decir
rapido y otras veces ‘moderadamente rapido’. También habia diferencias ent el significado del
concepto entre distintos paises, Carl Philipp Emmanuel Bach observé que en Berlin el allegro era

mas rapido que en cualquier otro lado. Quantz, en su tratado, menciona que la velocidad de un

" Dirr, ().



Allegro depende también de {a habilidad del intérprete, dice que ‘cualquier velocidad que se tome

para el Allegro, nunca debe dejar de ser de movimiento razonable y controlado.””

Los dos Allegros de la sonata son radicalmente distintos. En ambos, flauta y clave van
dialogando, intercambian voces, luego aparecen empalmadas, y ef bajo, a comparacién de las

sonatas cuya autenticidad no esta en duda, es muy sencillo,

El primero, en 4/4, dice Allegro Moderato, esta marca le confiere una velocidad mas bien
tranquila, no ripida, sin embargo recordemos que éste no es el movimiento lento, es muy
importante mantener el caracter de allegro. Este movimiento tiene gran similitud con el concierto
italiano, en el que los soli y los tutti se van altemando: hay partes solistas para la flauta y para el
clave, en las que sdlo el bajo acompafia, esto funciona como el solo; y otras partes, en las que la
flauta y el clave suenan juntos acompaiiados por el bajo, y esto es el tutti.

Es posible dividir éste primer allegro en tres secciones a partir de la armonia:

Compases 12140 40 al 53 53al 71
Region Tonal Ténica Subdominante Tonica
Cadencias cp 11-Eb/cp 14-Bb /cp 21-Eb cp40-Ab Jop 43-ffcp 48¢ cp 53-Eb / 56-Ab / cp SO-Ab
¢p 26-Bb / cp 22-Bb / cp 34-Bb cp 52-{f)-Bb op 64-Bb fop 66Eb Fcp 68-Eb
Cp36Eb/ep38-Eb op 71-Eb

Aparentemente Ja segunda seccién es Ia que menos cambios arménicos tiene, sin embargo,

es la mas inestable. Mientras en la primera seccién vade Eb 2 Bb yen la dltima agrega Ab, en

'* The New Grove (..), S.v. "Allegro”, 285.




la parte central llega a la subdominante, de ahi al relativo menor, luego a la dominante del relativo,
y de nuevo al relativo menor pero esta vez lo utiliza como un camino para llegar a la dominante del
tono original y, finalmente, a Eb . Es interesante que, en lagar de pasar por la regién de la
dominante en la seccidn central, hubiera preferido la subdominante, se sustenta en el hecho de que
ha pasado ya varias veces por la dominante en la primera parte. Esta inestabilidad permite al

intérprete un campo de expresion mas amplio.

El segundo Allegro, esta en 3/8, y es 1a parte rapida de la sonata, es agil y de movimiento
constante, los juegos ritmicos son el factor determinante, sincopas, hemiolas, incluso la articulacién.
Su estructura es binaria: §: A 1 : B-A : | . Laseccion A comienzaen Eb yterminaen Bb.La
seccidn B tiene mayor movimiento armonico, comienza en Bb (dominante), 2 los 8 compases
cambia a ¢ (relativo menor de la tonalidad original, Eb, o bien la submediante de ese mismo
tono), y es esta region en la que la seccion B se desarrolla, no en Bb; es una frase de 14 compases
que se repite casi exactamente pero desde g (la dominante del relativo menor, o a Ia mediante del
tone original); al final de la seccién B define el g en el compas 99, y en un instante regresa a Eb

para continuar hasta el final como en la seccién A .

El segundo movimiento de la sonata, Siciliana, se trata de un solo para la flauta en el que el
clave lleva un acompafiamiento de acordes arpegiados. La Siciliana como su nombre lo indica, tuvo
su origen en Sicilia a finales del siglo XVII y a principios del siglo XVIII. Normalmente Heva un
acompaiiamiento de acordes rotos y melodia lirica con ritmos punteados, como en ¢l caso de esta
sonata. Probablemente la siciliana se haya derivado de la jig inglesa. Raramente se bailaba, cast

desde el principio se desarrollé como un movimiento instrumentat’™®.

16 Nikolaus Hamoncourt, Baroque Music Today: Music as Speech: Ways to a New Understanding of
Music, edited by Reinhard G. Pauly, translated by Mary O'peill (Pozfland, Ore.: Amadeus Press, 1980),
234,




De las sonatas con acompaiiamiento que con seguridad sabemos fueron escritas por J. S.
Bach, sélo una tiene un movimiento con titulo de danza, es la sonata en E, BWV 1035, y es también
una siciliana; en ella desarrolla un canon entre 1a voz de la flauta y la de la mano derecha del clave,
dejando muy atras, hablando contrapuntisticamente, a la de mi bemol. También es de considerar
que el movimiento lento es el que cambia de tono o de modo, en las sonatas cuya autenticidad es
segura va a su homénimo o al relativo, en Ia sonata en mi bemol mayor cambia a sol menor, la
dominante menor de su relativo o la mediante del tono original, el parentesco es algo complicado.

Son algunas de las razones que ponen en duda su autenticidad.

A menudo, la misica para un instrumento determinado se hacia por encargo de protectores
ricos o pensando en algin intérprete de gran talento en especial. Sin embargo, no sabemos
exactamente para quien compuso J. S. Bach sus sonatas para flauta, salvo casos muy especificos,
como el de la sonata para violin, flauta y bajo continuo que aparece en la Ofrenda Musical BWV
1079, que compuso para el principe Federico de Prusia, o el de la sonata en E, BWV 1035, que
presumiblemente fue escrita para Fredersdorf'’.

Es seguro que Bach conocid y trabajé con flautistas de niveles muy variados y con toda
seguridad, estos flautistas tenian instrumentos muy distintos y de manufacturas muy particulares. Es
obvio que los instrumentos fueran de algunos afios antes o contemporaneos 2 la época en la que
Bach vivid. Lejos de verse impedido por ignorancia, o por haber sido partidario de algin aspecto
particular en el caracter del instrumento, parece que Bach se ocupd més en experimentar sobre los
estilos musicales que mejor se adecuaran a la flauta. El conocimiento de los instrumentos
contempordneos y la miisica que para ellos se compuso, indudablemente, debe haberlo influenciado
Y, por supuesto, al comparar, también debe haber afectado nuestra manera de ver su musica. La
diversidad en el timbre, en la afinacién, el balance entre los registros y el potencial de los

instrumentos que han llegado hasta nuestros dias, ain aquellos que se originaron en el mismo lugar

Y Kuijken, (.), 8. .



y en el mismo momento, apoyan la idea de que los ideales de sonido y de expresion, asi como las

técnicas interpretativas, diferfan entre los individuos tanto como sucede actualmente. 1

Con base en muchas investigaciones se ha podido dar con algunos flautistas que, con

seguridad, tuvieron contacto con J. S. Bach:

Bach, Johann Gottfried Bernhard (1715 - 1739). Tercer hijo de J. S Bach. Vivid en
Leipzig hasta 1735,

Bach, Johann Jakoeb (1682 - 1722). Hijo mayor de J. 8. Bach. De 1704 — 12 fue oboista de
la guardia sueca; 1712 — 22 fue misico de la corte sueca; en 1712 0 1713 tomé

clases con Buffardin en Constantinopla.
Buffardin, Pierre Gabriel (1690 - 1768). Es muy probable que haya tenido contacto con J.

S. Bach en 1712 0 1713, cuando daba clases a J. Jakob Bach; en 1715 aparece
registrado como primer flautista de Ia Orquesta Real de Dresde; en 1726 aparece en
el Concert Spirituel, en 1728 presentd una flauta a Federico de Prusia, quien tenia
entonces 16 afios, poco mas tarde el principe estaria tomando clases con Quantz;
alrededor de 1733 conocié a W. F. Bach con quien estuvo mas en contacto. En 1737
tocd en el Concert Spirituel; en 1742 hizo su primer libro de sonatas (perdido); en
1749, a 1a edad de 59, deja la orquesta de Dresde; es posible inventor del registro
para la “‘pata’ de la flauta, asi como del corcho con tomitle, aproximadamente en
1752; en 1764 escribe al Mercure de France afirmando que ha desarrollado un
sistema sofisticado de cuartos de tonos. Aparece en una pintura, de fecha muy
incierta, que Johann Sebastian Bach Junior (1748 - 78) realizé.

Federico ‘el Grande® de Prusia (1712 - 1786). Conoci6 a J. S. Bach en 1747, Buffardin le

obsequid una flauta en 1726; en 1728 recibio clases de Quantz; en 1738 le ofrecidé a

'8 powell y Lasockd, (..), 19.
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Blavet una posicién como musico de la corte, que fue declinada; en 1740 fue
coronado Rey de Prusia, C. P. E. Bach se incorpora como misico de su corte; en
1741 Quantz entra a su servicio con una plaza permanente; en 1745 escribe a
Fredersdorf que Quantz fabricard para é! dos flautas ‘extraordinarias’; en 1747 J. S.
Bach visita Postdam, a partir de este encuentro surgiria la Ofrenda Musical, ®

Fredersdorf, Michael Gabriel (1708 - 1758). Secretario personal y colega flautista de
Federico "el Grande’ de Prusia.” Tuvo contacto con J. S. Bach en 1741 y lo
conocid en 1747. Segiin A. Powell, D. Lasocki y B. Kuijken, 1a sonata en E, BWV
1035, fue compuesta para él,

Freytag, Johann Heinrich (murié en 1720). Conociéa J. S. Bach en 1717; a partir de 1713
fue flautista de Ia corte de Cothen; existen seis sonatas escritas por él: 4 para flauta,
1 para oboe, 1 para flauta o violin. En el catilogo Breitkopf aparece una pieza de
1766, Solo del Sigr. Freytag.

Gleditsch, Johann Caspar (1684 - 1747). Posiblemente tuvo contacto con J. S Bach en
1723. Estuvo como stadipfeiffer desde 1712; oboista con Kuhnau y con Bach, su
primer solo del que se tiene fecha fue en 1717; podia haber estado tocando la flauta
dulce o la flavta en algunas cantatas cuando no se ocupaba del oboe.

Koloff, Lorenz Christoph Mizler von (1711 - 1778). Tuvo contacto con J. S. Bach en
1731, no se sabe cuando 1o conocid. Estudié teclado con Bach, a quien recuerda
como su ‘buen amigo y tutor’; fue fundador de la Leipzig Correspondirende
Societdt der musikalischen Wissenschafien, de Ia cual fue miembro J. S. Bach, Pudo
haber sido flautista del collegium. Aprendié de forma autodidacta y se interesaba en

tocar musica de mucha dificultad: en una carta del 6 de noviembre de 17362 J. G

- ¥idem 20,
2 Kuijken, (..), 8.
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Walther, le pide ‘podria mandarme un concierto para flauta - uno que sea dificil de
tocar’. Menciona la sonata a trio de la Offenda Musical en una carta de 1752 2
Manfred Speif}.

Quantz, Johann Joachim (1697 - 1773). Tuvo contacto con Bach en 1717, lo conocié en
1731. Comenzd su preparacién musical en 1707; en 1716 ingresé a la banda local
de Dresde; en 1718 remplaza a Friese en la Kleine Kammermusik, en Dresde; en
1724 visita Roma, posiblemente haya llevado consigo a su regreso, una flauta con
una llave para el c#’ grave, si asi fie, no es Ia flauta Biglioni del Museo de Bellas
Artes de Boston; en 1725 conoce a Alessandro Scarlatti quien, a pesar de no
gustarle mucho el mstrumento, escribid algunas piezas para él; en 1726 visita Paris,
tiene la llave de D#, y comienza su amistado con Blavet; en 1727 visita Londres,
donde Weidemann y Festing eran flautistas; a partir de 1728 da clases a Federico ‘el
Grande’ de Prusia; en 1731 escucha a J. S. Bach tocar el érgano en Dresde; en 1739
comienza a fabricar flautas; en 1741 entra al servicio de! ya coronado rey Federico
de Prusia con una base permanente; es muy probable que estuviera presente cuando
Bach ws1t0 Postdam en 1747; en 1752 publica su Versuch einer Answeisung die
Flote traversiere zu spielen (Ensayo de un Método para Aprender a Tocar la Flauta
Transversa), en el que no hace mencion de J. S. Bach ni de su musica para flauta; en
1754 hace su autobiografia.

Stahelin, Jacob von. No se sabe cuando conocid a J, S. Bach. Frecuentemente tocaba con
Johann Gottfried Bernhard Bach; y ocasionalmente aparecié como solista con el
Collegium Musicum.

Wecker, Christoph Gottlob. Tuvo contacto con J. S. Bach en 1724. Su destreza y
experiencia en la flauta transversa fueron notadas por sus contemporaneos y Bach

menciona su habilidad en varios instrumentos.
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Wild, Friedrich Gottlieb. Conocié a Bach en 1724. El mismo Bach testifica la buena
preparacin en la flauta transversa en 1727,

Wiirdig, Johann Gottlieb. Conocié a Bach en 1717. En 1713 aparece en la némina del
ensamble de Céthen; en 1717 fue lider de la banda del lugar; alrededor de 1723

desaparece.

Los flautistas que Johann Sebastian Bach pudo haber conecido:

Blockwitz, Johann Martin, Pudo haber tenido contacto con Bach en 1717. De 17172 1733
fue flautista en Ia Real Orquesta de Dresde. En el catalogo Breitkopf aparece 11/
Soli dal Sigr. Blochwitz de 1766,

Friese ?. Tal vez tuvo contacto con Bach en 1717. En 1718 reemplazé a Quantz como
primera flauta de Kleine Kammermusik en Dresde.

Kirchhoff [Johann Friedrich]. Solista al oboe, tocé la flauta en Grosse Konzertgesellschafi,
en Leipzig de 1746-8.

Landvoigt. Aparece como solista a Ia flauta en Grosse Konzertgesellschaft, de 1746-8 en
Leipzig.

Oflflschatz, [Johann Christian]. Segundo obog, y doblaba Ia flauta (v la trompeta) en Grosse

Konzertgesellschaft.

Poerschmann, Johann (1680 - 1757) En 1708 aparece como fabricante de instrumentos de
aliento en Leipzig. Uno de los dos solistas al fagot en Grosse Konzertgesellschaft,
tocaba segunda flauta cuando Landvoigt tocaba primera v cuando Kirchhoff'y

Olf}schatz estaban ocupados con el oboe.



Trowmlitz, Johann George (1725 - 1805). Estudiante de leyes en Leipzig en la década de
los cuarentas; después de la muerte de Bach ocupé el puesto de flautista solista en

Grosse Konzertgesellschaft.

# powell y Lasocid, (...}, 20.

13
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CUARTETO PARA FLAUTA, WO,UM VIOLA
Y VIOLONCELLQ EN REMAYOR, KV, 285.
Wolfgang Amadeus Mozart.

(1756 -1791)

En las siguientes paginas se proporcionard informacion sobre el cuarteto en re mayor para
flauta, violin, viola y violoncello, K.V. 285, de Wolfgang Amadeus Mozart. Para empezar se dan
datos del compositor sobre sus influencias, su produccion y se mencionan las caracteristicas
generales de su musica. Contintia con el periodo en el que compuso el cuarteto, se habla de los
motivos que le llevaron a componerlo y se trata la cuestion sobre el posible disgusto de Mozart
hacia la flauta. También se menciona como est4 estructurado un cuarteto con flanta y, para terminar,

se describen las caracteristicas musicales de Ia obra en cuestidn.

Wolfgang Amadeus Mozart es uno de los casos mas portentosos de precocidad, de
genialidad y de fecundidad de la miisica occidental. Antes de los diez afios de edad era ya
compositor y concertista, y realizaba giras alrededor de Europa. En su obra, tanto sinfénica,
instrumental como escénica, se refmen la gracia de fas creaciones italianas y el rigor técnico de la
misica germana. Dotado de un marcado sentido teatral, sus dperas Bastien und zastienne (Bastian
y Bastiana), Jdomeneo, Die Entfiihrung aus dem Serail (El rapto en el serrallo), Impresario
{(Empresario), Le Nozze di Figaro (Las bodas de Figaro), Don Giovanni, Cosi fan futte (Asi hacen
todas), La clemenza di Tito (La clemencia de Tito) y Die Zauberflote (La flauta mdgica), lievan al
género a su punto justo de madurez expresiva y técnica. De su extensisima produccién podemos

contar cuarenta y una sinfonias, veintiin conciertos para piano y orquesta, uno para clarinete, seis
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para violin, otros tres para flauta, varias serenatas, 24 cuartetos de cuerda, un cuarteto con clarinete,

sonatas para piano, para violin y piano, misas y un Requiem. '

En Ia historia de la misica no ha habido un compositor que escribiera tan bien en tantos
géneros como W. A. Mozart, se sentia igualmente comodo escribieado sinfonias como conciertos,
divertimentos, cuartetos, operas, misas, sonatas y trios. Si bien no fue un innovador en el sentido en
el que Haydn lo fue, tuvo ocasién para hurgar pruﬁxpdamente en el campo de la armonia y del
contrapunto.

Su estilo, aunque firmemente de cardcter germanico, se desarrollé y enriquecié a lo largo de
sus viajes. Su primera influencia fuerte fue por parte de Johann Christian Bach (1735 - 1782), el
noveno y mas joven hijo de Johann Sebastian, a quien conocid en Londres: su lenguaje elegante,
suave y firme, hizo una profunds impresion en él. Después, en Italia (lugar que visité en tres
ocasiones) se hizo de antecedentes para su lenguaje y formas operisticés. Mas tarde, es Joseph
Haydn {1732 - 1309) quien le impresionn sobre tode por ¢l enfoque intelectual de ta formm sonata.
A partir de que se establece en Viena, desarrolla y manifiesta a sus propias ideas. Al final de su
vida, se vue}ve sorprendentemente trigico y emocional, su lengusje y estructuras manifiestan la
sintesis de todo su conocimiento alcanzando niveles expresivos nunca antes escuchados”.

En su milsica desarrolla un elegante lenguaje teatral y operistico. La estructura de su misica
es perfecta, ain se permite atrevimientos signiendo las normas arménicas y contrapuntisticas. Sus
orquestaciones son delicadas, siempre con pequefios y finos detalles’; Ia armonia, sobre todo en sus

sinfonias y en su misica de cimars, es confiada al sonido de los instrumentos de aliento mientras

! Manuel Valls Gorina, Diccionario de Ia miisica (Madrid: Alianza Fditorial, 1981}, 153.

2H. C. Robbing Landon, en Collier’s Encyclopedia, Vol. 16, (U. S. A.: The Croweli ~ Collier
Publishing Company, 1962), 686. -

® Idem, 687.
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las cuerdas Hlevan el movimiento melddico®. Bn sus conciertos la parte de la orquesta es modesta
permitiendo ¢l lucimiento del solista, es sélo en los futti donde la orquesta puede explayarse.

A raiz de los problemas que surgieron con el recién nombrado Arzobispo de Colloredo, en
veranio de 1777 Mozart es destituido de su cargo y, acompafiado por su madre’, deja Salzburgo e
un viaje cuyo objetivo era encontrar trabajo en uno de los principales centros musicales de Europa.
En diciembre llega a Mannheim donde, aun cuando no encontrd lo que buscaba, tuvo la oportunidad
de conocer a los musicos de la orquesta, entre ellos a Johann Baptist Wedling, e flautista principal®.
Fue por medio de Wedling que Mozart conoci6 a Ferdinand DeJean, cirujano de 1a compafiia
holandesa de las indias y flautista aficionado’. _

Delean (conocido también como DeJong 6 DeChamps®), le encargd escribir 3 conciertos
pequefios, faciles y cortos y un par de cuartetos para flauta, por 200 florines. Exactamente una
semana despuds up cuarteto estiba ya listo, aparentemente é! cuartéto en re mayor, K 283, con fecha
del 25 de diciemb;'e de 1777 seghin un manuscrito de Mannheim (perdido durante la segunda guerra
mundial). Después de esto, su trabajo no fue a mayores y prefirio dedicarse a otros asuntos. Sus
padres lo reprenden y él trata de arreglar las cosas escribiéndoles repetidas promesas de que

terminaria pponto &l trabajo para Defean. El 14 de febrero, sin embaigo, admite:

“,..Mr, DeJean, quien deja Pards mafiana, s6lo_me ha pagado 96 florines, (un
error de 4 florines, 1o cual haria ta mitad de Ia suma total), ya que he completado2
conciertos y 3 cuartetes. Pero tendrd que pagarme completamente, porque ke
arreglado con Wendling que le mandaré el resto por medio de éL Es muy natural que
no haya podido terminatlos. No tengo momentos de descanso aqui. S6lo puedo
escribir en 1a noche y, por lo tanto, no puedo levantarme temprano en las mafianas.
Ademds uno no sicmpre estd dispuesto para ¢l trabxijo. Por supuesto, podria
escribirlos apresuradamente durante todo el dia pero estas cosas se revelan al aundo
¥, en tat caso, no tendria porgué sentirme avergonzado por poner mi pombre en

4 Ralph Kirkpatrick, Interpreting Bach’s Weil-Tempered Clavier, a performer’s Discourse of
Method, (New Haven and London: Yale Universisty Press, 1984}, 107.

> Robbins, (...), 684.

® Robert Meikle, en Mozart: Wind Quartets & Quintets, (Hamburgo: Deutsche Grammophon
437137 ~ 2 - Polydor Internatinoal, Gmbh, 1978), 6.

7 John Arthur, So — so with much grace and expression, en Mozart Flute Quartets. (West Germany:
Philips, 422835-2, 1970), 3.

® Elaina Riggs, MOZART’S FLUTE QUARTETS, en Flute Tatk Magazine, (September, 1999), 19.
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ellos. También, como sabes, me cansoe muy pronto de fener que escribir para un
instrumento (uno que no puedo ver, inchiso)” ’

Este dltimo comentario ha sido motivo para que los historiadores afirmen que a W. A.
Mozart le disgustaba la flauta. Aim considerando cierta la posibilidad, quedan algunos aspectos a
tomar en cuepta. En primer lugar debemos recordar que, en la mayoria de sus cartas, Mozart
utilizaba palabras poco atentas y su sintaxis era vaga, segundo, es sabido que no le gustaba la idea
de estar sometido a un patrdn, aun cuando le pagaran por su trabajo; y, tercero, que todo pudiera ser
sé'io una excusa para justificarse ante su padre por no haber cumplido el contrato".

Jean — Pierre Rampal, al respecto, dice que los expertos deberian dejar de preocuparse por
¢l gusto o disgusto de Mozart hacia el instrumento. Sus cuartetos para flauta son piezas delicadas
que deben ser disfrutadas por lo que son, no criticadas por lo que no son. El publico apreciara su
musicalidad en la superficie, no la complejidad que les pudiera hacer fakta, y los intérpretes, por su
parte, deberan programarlos, asi, el pblico los conoceria y se relacionaria més con estas obras

maestras de Ia misica clasica

El cuarteto de cuerdas del Clasicismo tiene dos violines, una viola y un vioncello. Los
cuartetos con flauta funcionan igual, sélo que la parte del violin primero la realiza Ia flauta,
haciendo necesario un cambio de lenguaje, pues ciertamente la flauta no es un violin. Sustituir el
violin primero por la flauta no era extrafio, otros compositores también lo hicieron, como Haydn en

sus trios o Franz Krommer (1759 - 1831) que escribid otros cuartetos con flauta.

En los cuartetos con flauta de Mozart se ve una mezcla entre su innato sentido del

dramatismo y las distintas formas en las que utilizaba los alientos: por un lado, como un colchdn

? Barthold Kuijken, en Wolfgang Amadens Mozart - Flute Quartets, (France: ACCENT, ACC
48225D, DURECO, 1982).

% Riggs, (..), 19.
" 1dem, 20.
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armonico, y, por otro, como solistas, donde la orquesta solo se explaya en los rurti. De los cuatro

que escribié, tal vez el de re mayor (KV 285) sea el mas estable.

Este cuarteto tiene tres movimientos, Allegro, Adagio, Rondo. El primer movimiento, de
cardcter vigoroso, esti en re mayor y es de forma sonata. Es muy clara Ia mezcla de la que
anteriormente se hablé: la exposicién y la re-exposicidn permiten el lucimiento de la flauta con sus
escalas v sus alegres temas; terminando la primera parte en un acorde de la mayor, la parte central
inicia sorpresivamente en la menor volviéndose mas trigica; y en ocasiones es posible escuchar
que las cuerdas toman el lugar del solista y la flauta las acompafia con notas largas de la armonia.

Mientras en los dos movimientos rapidos destacan los dialogos entre las cuerdas y la flauta,
el Adagio, en si menor, es una larga frase para solo de flauta discretamente sostenida por los
pizzicati del trio de cuerdas. Este es uno de los movimientos mas dificiles de interpretar por el
caracter triste y nostalgico que debe mantener. Termina en un inestable acorde do# menor con
séptima para, repentinamente, atacar con el Rondo.

El Rondo, en re mayor, es agil, sencillo y alegre. Al igual que en el Allegro
encontramos muchos didlogos entre las cuerdas y la flauta, hay momentos en los que la flauta
aparece acompaiiando con notas largas. Lo mas novedoso, después de repetir tantas veces el tema,
es la cadencia final, el acorde de ténica y de dominante se alternan en arpegios para llegar

majestuosamente a las tres altimas notas.
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TRES PIEZAS
PARA FILAUTA Y PIANO.
Leonardo Coral Garcia.

(19627 )

A continuacion, se trataran diversos aspectos en torno a la obra Tres Movimientos para
Flauta y Piano. Es el composttor, principalmente, quien proporciona los datos sobre su vida y obra:

datos biograficos, produccion en general, lenguaje y una descripcion de la obra ya mencionada.

Leonardo Coral Garcia nacio en la Ciudad de México en 1962. Estudio en la Escuela
Nacional de Musica de la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM), inicialmente con
los maestros Juan Antonio Rosado y Radko Tichavsky para posteriormente realizar la carrera de
Composicién en el Taller Piloto de Composicion que dirige el maestro Federico fbarra, cursando
piano con el maestro Jesus Figueroa y direccion con ¢l maestro Armando Zayas. Ha participado en
cursos de composicion en Hungria, con Marco Stroppa y en México con Franco Donatoni. En dos
ocasiones le fue entregada la Beca para Jovenes Creadores, 1995-1996 y 1996-97, por el FONCA
(Fondo Nacional para la Cultura y las Artes). Desde 1991 es miembro de Ia Liga de Compositores

de Meéxico.

Un gran nimero de sus piezas, escritas para diversas dotaciones han sido presentadas en
Meéxico, Cuba, Estados Unidos de América y Rumania. Ha participado en el XVH Foro
Intemacional de Misica Nueva Manuel Enriquez, en el Encuentro Universitario de Composicién en

Meéxico Iy II, en temporadas de conciertos de 1a Camerata de la Escuela Nacional de Masica de la
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UNAM v del Cuarteto de la Ciudad de México, en el IX Festival Internacional de la Habana, Cuba,
en el Primer Concierto Anual de Compositores Menores de 35 Aftos organizado por Grupo Onix
Nuevo Ensamble de México, en Muestras de Jovenes Creadores del FONCA con el Ensamble de las
Rosas y en las temporadas de Primavera ¢ Invierno realizadas en la SACM (Sociedad de Autores y
Compositores de Muisica), donde Ignacio Mariscal y Maria Teresa Frenk estrenaron su Sonata para
Violonchelo y Piano, y e Cuarteto Ruso Americano estrené Formas Acudticas. Su Sonata para
piano No. 4 participé en los Dias Mundiales de la Miisica de Octubre de 1999, organizados por la
Sociedad Itemacional de Miisica Contempordnea, en Rumania. La ejecucion de la obra estuvo a
cargo de Camelia Goila. La Orquesta del Instituto Politécnico Nacional dirigida por Armando
Zayas, grabd recientemente su obra Vivencias, para un disco de musica sinfonica mexicana. Le
dedicé tres obras para guitarra a Juan Carlos Laguna quien las estrend en México: 6 preludios, 12
variaciones, Elegia. Los preludios también los ejecutd Juan Carlos Laguna en la Universidad de
Kansas en E.U.A. Su catalogo abarca aproximadamente 50 obras para diversas dotaciones de

camara, orquesta de camara, orquesta sinfénica y banda sinfonica.

De su lenguaje, Coral dice: “En mi mésica, basicamente coexisten dos mundos. Uno de
ellos es un mundo lirico, muy melddico y evocador, con colores armonicos que tienden a lo modal y
que recuerdan sonoridades impresionistas. El otro mundo es enérgico, agresivo, titmico, con
motivos cortantes e intervalos disonantes. Este mundo tiende a lo cromét.ico, y es expresionista™,

Estos dos aspectos aparecen a lo largo de su obra, explica: “Mis primeras obras fluian muy
libremente vy sin mucha conciencia de que en ¢llas estaban mezclados los dos mundos a los que hice
alusidn anteriormente. Posterionmente de manera natural y sin darme mucha cuenta de ello comence

a hacer piczas en las que en cada una de ellas solo aparecia una sola tendencia. Cada vez mas

consciente de algunos de mis procesos creativos me fui dando cuenta que de una manera mas clara

! Leonardo Coral, Informacién e-mail proporcionada por él mismo y transcrita por Luz Arcelia
Sudrez, (México, D. F., diciembre de 1999),
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y sintética podia intensificar o contraponer a voluntad la tendencia mas conveniente de acuerdo con

mis necesidades expresivas".

La obra Tres Movimientos para Flauta y Piano, sigue 1a primera tendencia del compositor,
fue compuesta en 1993 y estrenada por los maestros Guillermo Portillo a ia flauta y Margarita
Muitoz al piano. En un principio se la identificé como Tres Piezas para Flauta y Piano pero, ya que
no se trata de tres piezas separadas, sino de un todo dividido en tres partes conectadas entre si, el
compositor decidié cambiar el nombre por Tres Movimientos para Flauta y Piano, ademas de que
el segundo y el tercer movimiento deben ser tocados sin interrupcién.

Coral no tuvo una razdn ajena a la musica para utilizar la flauta en esta obra, explica: “Todo
instrumento tiene un significado especial para mi, éste surge durante el proceso creativo y es

diferente en cada pieza.™

El propio compositor nos describe su obra:

“En el primer movimiento, que ¢s lento y expresivo, resaita su cualidad
melddica. El segundo y el tercer movimiento son ritmicos, fluyen con rapidez y se
tocan sin interrupcidn. Un epilogo, insertado al final del tercer movimiento vuelve
a presentar brevemente la mtisica con 12 que principia 1a obra.

El primer movimiento es monotematico, esté construido con las variantes
ritmico melddicas de un tema presentado en los cinco primeros compases:

2 Idem,
? Idem.
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Este matetial, que tiene su centro tonal en sol #, es sometido a un proceso
de modutacién continua y panlatinamenie es Hevado hacia el registro agudo donde
tiene su climax y regresa al centro tonal de sol #, para inmediatamente volver al
proceso modulatorio que desemboca en do menor, Cuando parecicra que la
tonalidad de do menor seria el punto de reposo final aparece 1a escala hexafona™

Leonardo Coral considera que una de las caracteristicas mag importantes de ésta obra es su

mestabilidad tonal. Continua;

“En e} primer movimiento hay también abundantes juegos de imitaciones
entre la flanta y el piano.

El segundo movimiento estd dividido en dos secciones. La primera
seccibn presenta un fema pentéfono muy ritmico y enérgico en el que vuelve a ser
importante el énfasis sobre Ia nota sol#. También en esta seccidn aparecen
abundantes jucgos de imitaciones enire la flauta y ¢l piano. La segunda seccion es
modal y es transicién entre el segundo movimiento y el tercero,” los modos que se
tratan en ésla son mixolidio sobre fa, dérico sobre do, dorico sobre re, frigio scbre
mi, mixolidio sobre sol, lidio sobre fa, dorico sobre mi, mixolidio sobre By, frigio
sobre mi. Al final de esta seccidn aparecen intetvalos de cuarta aumentada que
crean mucha tension y expectativa primero en el acorde de séptima disminuida: re,
fa, sol¥, siy luego con la superposicidn de las cuartas aumentadas do# - sol y re# -
1a . Este proceso arménico prepara la entrada del tercer movimiento. S

Eltemermnv:mlenioesunmuocpmuanscumagmnvelomdad [es
decir, quie Ia mysica fluye sin detenerse, que aim teniendo fugares ddnde respirar,
la tendencia debe ser Ia continuidad']. En este movimiento hay una base ritmica
establecida por tresillos de semicorchea en ef piano. Sobre esta base ritmica que
tienc diversas variantes, Ia flauta contrapone diversos elementos ritmico melddicos
algunos de ellos derivados de los movimientos anteriores, estableciendo en cierto
momento un juego contrapuntistico con Ia mano derecha del piano. Este proceso
culmina y se corta climéticamente para dar paso al epilogo.

En esta obra es muy importante ef intervalo de cuarta aumentada. El
primer movimiento empieza y termina con la cuarta aumentada, A manera de
contraste, en el segundo movimiento resaltan mucho las séptimas y 1as segundas.
En el tercer movimiento el énfasis en el intervalo de cuarta aumentada es notable,
tanto melddicamente como arménicamente. En este movimiento abundan los
acordes de séptima dismimuda.

Cada movimiento representa tres paisajes imaginarios gue evocan estados
de dnimo diferentes. En la imagen del primer paisaje aparece cierta tristeza
afiorante. El segumdo paisaje es mas brillante, tiene muche movimiento interno y
canfo de exiraffas aves, Hay nna transicidon que prepara et ambiente deliltimo
paisaje. El tercer paisaje es angastiose y fluye como Ho vertiginoso, La tension
acumulada en el fercer paisaje s¢ resuelve en ia calma del epilogo” 5.

* Idem.

5 Idem.

& Coral, (...), enero de 2000.

’menaswm, comentarios a la cita de Leonardo Coral.
8 Coral, (..), diciembre de 1999,
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Tres Movimientos para Flauta y Piano pertenece a una época en la que compositor pasaba
por un proceso de clarificacion de sus procesos creativos de acuerdo con el proceso de aprendizaje y
asimilacién de informacién que se estaba dando en él al estudiar composicion en el Taller de
Federico Tbarra’. La obra, que no es facil técnicamente ni para ¢l piano ni para la flauta, requiere de
un trabajo muy cuidadoso de ensamble en el que a comunicacion entre los ejecutantes es el
requerimiento primordial.

No son pocas las obras de compositores mexicanos que permanecen guardadas sin registro
de derechos de autor, en el mejor de los casos la masica se gjecuta en conciertos por contacto
directo entre intérpretes y compositores. Serfa de mucha utilidad realizar un estudio serio sobre
estas obras, de tal forra que existiera un repertorio de misica de compositores mexicanos que se
incluyera como material de concierto y como material de estudio en las escuelas de musica, con
esto, tanto los estudiantes como el publico, conocerian y difundirian mas el trabajo de los
compositores nacionales. Es muy importante remarcar que el resultado de esta investigacion debe

comenzar en los lugares de ensefianza.

® Coral, (...), encro de 2000,
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EL MIRLO NEGRO.
Olivier Messiaen.

(1908 - 1992)

En las siguientes paginas se hara un analisis sobre la obra Le Merle Noir (EI Mirlo Negro),
y se proporcionaran datos biograficos de su autor Olivier Messiaen, asi como las caracteristicas de
su produccién segin las tendencias que a lo largo de su vida fue abordando. Posteriormente, se
habla de su interés por el canto de los pajaros y de la forma en la que integra el tesuM de sus
investigaciones ornitoldgicas a su obra. Para terminar, se menciona la importancia que Ia flauta

tenia para él y se describen las principales caracteristicas de El Mirlo Negro.

Olivier Messiaen mostré aptitudes musicales desde nifio, componia ya a los siete afios y a
los 10 estudiaba armonia elemental con J. de Gibon, quien le diera a conocer la misica de Debussy,
uno de los compositores que mas influirian en su carrera. En 1919 ingresa al Conservatorio de Paris
donde sus principales maestros fueron Caussade, de contrapunto y fuga; Dupré, improvisacién y
érgano; Maurice Emmanuel, historia de la miisica; y Dukas, composicién. En el tiempo que estudié
en el Conservatorio hizo importantes amistades, entre las cuales destaca Jolivet, autor de obras muy
importantes dentro del repertorio flautistico.

En 1941, después de haber sido tomado preso y liberado durante la guerra, Messiaen entra
al Conservatorio de Paris a impartir la clase de armonia. De 1943 a 1947, en clases semi-privadas de
analisis y composicidn, réﬁne a un grupo de jévenes compositores que se hacian Hamar ‘Les

fléches’ (Las flechas), el mas importante de ellos era Pierre Boulez. Para esta clase utiliza su

! André Boucourechlicy, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, S.v. "Messiaen,
Olivier", 204,
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analisis de La Consagracion de la Primavera (1913) de Igor Stravinsky (1882 - 1971), otra
influencia fuerte dentro su produccion. En 1947 el Conservatorio de Paris abre una catedra de
analisis musical especialmente para él, en ella estudiaban los antiguos ritmos griegos e hindtes, el
canto de los pajaros y se analizaban con el mismo interés y cuidado obras de Ludwig Van
Beethoven (1770 - 1827), de Claude A. Debussy (1862 - 1918) y musica serial de la Segunda
Escuela Viencsa. A partir de 1966 imparte la catedra de composicion en el mismo Conservatorio y

en 1971 gano el premio Erasmo.

Olivier Messiaen es uno de los mas importantes compositores del siglo XX, aunque
independiente de cualquier escuela o tendencia, juega un papel esencial en el desarrollo de la
miisica desde el fin de la Segunda Guerra Mundial hasta nuestros dias.

Su produccion, en la que sobresalen los temas religiosos, presenta una amplia variedad de
lenguajes y de sistemas que son resultado de estudios serios y profunda experimentacion. Desde sus
primeras obras vemos ya muy homogénea, y de una forma muy propia, la influencia los dos
compositores que marcarin toda su ideologia, Stravinsky en el ritmo y Debussy en cuanto al manejo
de las tonalidades, Ia modalidad y la ambiéntacion por medio det sonido. *

Su proceso es tan organizado y se manifiesta tan claramente que es posible clastficarlo en

las siguientes partes:
L Hasta Turangalila — symphonie (1946 - 1948).
H Cantéyodjayé hasta Livre d'orgue (1951).
I. Reveil des oixeaus a Sept haikai (1962).
IV.  Couleurs de la cité céleste en adelante.*
* Idem, 205.

3 Idem, 204 - 205.
4 Idem, 206 ~ 208,
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En primer lugar tenemos los ocho preludios para piano (1929). Sus titulos evocan imagenes
y expresan sentimientos predeterminados, esto nos recuerda mucho a Debussy y al neo-
romanticismo. Sin embargo, el lenguaje es nuevo, ya que utiliza modos de limitada transposicién y
la técnica de valores agregados.

El Quatuor pour la fin du temps (£l cuarteto para el fin del tiempo, 1940) para violin,
clarinete, cello y piano, es una de las obras mis importantes dentro de todo su repertorio. La obra
tiene una historia tragica, Messiaen la compuso mientras estuvo cautivo en un campo silesiano y se
estrend en 1941 ante 5000 prisioneros. En ella utiliza técnicas de variacion ritmica y algunos de sus
famosos cantos de pajaros.

Vingt regards sur l'enfant Jésus (Veinte escenas del nifio Jesus’, 1944) para piano, por su
variedad de colores, es una de las obras més importantes dentro del repertorio pianistico del siglo
XX

Después de Ia guerra, Messiaen reinicia una exploracion en la técnica pianistica y, por el
momento, deja a un lado la temética religiosa. Compone Harawi (1945) para soprano dramatica y
piano, donde destaca el uso de sextas ascendentes en las formulas cadenciales; Cing rechants
(Cinco cantos, 1949) para pequefio coro, donde utiliza un lenguaje que él mismo inventé basandose
en la transformacidn del timbre en ciertos fonemas, también destaca el aspecio ritmico, de origen
principalmente hindy, en el que desarrolla disminuciones y aumentaciones muy elaboradas.

Turangalila-symphonie (1946-49), representa la sintesis del primer periodo en la cbra de
Messiaen. En ella emplea ritmos en contrapunto que se expanden considerablemente en la escala
del tiempo; la armonia se abre un amplio camino en el terreno horizontal por medio de desarrollos y
transformaciones progresivos y, en el terreno vertical, ampliando el vocabulario instrumental. En

1968 fue utilizada como miisica para ballet en Ia Opera de Paris.

-
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También son obras de este periodo La Nativité du Seigneur, (La Natividad del Sefior, 1935)
para 6rgano; Poémes pour Mi (Poemas para Mi, 1936) para voz y piano; y Visions de l'amen

(Visiones del amén, 1943) para dos pianos.

1L

Las obras de este segundo periodo son radicalmente opuestas a las del primero, en ellas son
muy evidentes sus emeM@% dentro del serialismo y sus aportaciones.

Quatre études de rythm (Cuatro estudios de ritmo, 1949) para piano. Es un corte repentino
en Ia escritura pianistica de Messiaen. Sus rasgos personales, la manipulacion del ritmo, los
contrastes de registros y densidades, se vuelven muy obvios, se muestran al desnudo, incluso de
forma brutal. Sin embargo, también se manifiestan algunas de sus mas importantes innovaciones
musicales que le Hlevaron al serialismo total. Por ejemplo, el altimo de los estudios, Mode de
valeurs et d'intensité (Modo de valores y de intensidad), esta construido sobre cuatro ‘modos’,
cada uno de los cuales gobiema un parametro particular, uno que contiene 36 sonidos, otro de 24
duraciones, un tercero de 12 tipos de ataque y el cuarto de 7 grados diferentes de intensidad; cada
uno es independiente de los otros y todos se desarrollan en un campo dividido en tres registros (alto,
medio y bajo), cada registro utiliza un tipo particular de duracion (corta, media y larga). Entonces,
si una nota cambia de registro también cambia de duracién y, por lo tanto, los cuatro ‘modos’ estan
subordinados a una relacidn mas general entre el tempo y registro.

Cantéyodiayd (1948) para piano. En esta pieza, cada nota de un determinado modo se
asocia 3 una duracién e intensidad en particular, de esta forma, cada sonido posee una identidad
completa desde ¢l principio. Se trata de subordinar todos los parametros musicales a un sistema
general. Messiaen es un de los pioneros en 1a experimentacion y utitizacion de éste sistema.

Livre d’orgue, (Libro de organo, 1951). Ain cuando Messiaen siempre se rehusé a adoptar
un {mico sistema para el general de sus obras, ocasionalmente rindi6 un especial y brillante tributo

al serialismo. Aqui, la escritura serial no se aborda como si sélo el concepto fuera suficiente para
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sustentar a la obra, en cambio, por su excepcional manejo del virtuosismo, de la elegancia y del

ritmo, alcanza una riqueza musical sin precedentes.

HI.

En el tercer periodo, Messiaen baja el ritmo de 1a experimentacion serial y se dedica a
utilizar sus registros del canto de los pajaros como la fuente principal de su musica. Lo més
importante aqui es la forma en la que logra integrar la fiel transcripcidn del canto de los pajaros con
el lenguaje musical,

De esta época son:

Le réveil des ofseaux (El despertar de los pdjaros, 1953) y Qiseawux exotiques (Pdjares
exoficos, 1955), ambos para piano y orquests.

Catalogue d oiseux (Catilogo de los pajaros, 1956-8) para piano solo. En cada una de sus
13 partes utiliza cantos de diferentes pajaros de las provincias francesas.

Chronachromia (1960), para gran orquesta, es la obra mas importante de éste tiempo. El
nombre s¢ deriva de las palabras griegas chronos —tiempo, y chrdma — color. Utiliza una escala
cromatica en la que las doraciones estan numeradas del 1 al 32, y se organizan y reorganizan a
voluntad del compositor. El color remarca cada proceso de organizacion. También utiliza cantos de

- pajaros y el sonido de rios.

Iv.

Esta iltima etapa representa la sintesis de su lenguaje, desde el primer periodo v su
caracteristico sistema armdnico, al serialismo y la imitacién del canto de los pajaros. Parece retomar
un lenguaje mucho més simple, con estructuras claras y trazos estilisticos que no aparecen en las
demas obras. En esta musica, menos hermética, queda patente la gran experiencia adquirida al

utilizar todas las téenicas y conocimientos aprendidas a lo largo de su vida.
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Sept haikai (1962) escrita a partir de un viaje a Japon, y Couleurs de la cité céleste
(Colores de la ciudad celestial, 1963), fueron obras orquestales compuestas al principio de esta
época.

Et exspecto resurrectionem mourtuorum (Y espero la resurreccion de los muertos, 1964), 1a
mas dramética de sus obras, fue encargada por el gobiemo francés para celebrar la muerte de las dos
guerras mundiales. De sus obras de caricter religioso, ésta plasma la més fuerte expresion de la fe
catélica del compositor.

La Transfiguration de notre Seigneur Jésus-Christ (La Transfiguracion de nuestro Sefior
Jesucristo, 1965- 69) para un coro de 100 voces, 7 solistas mstrumentales y gran orquesta.

De las iltimas obras para teclado podemos citar, Méditations sur le mystére de la Sainte
Trinité (Meditaciones sobre ¢l misterio de la Santa Trinidad, 1969) para organo, y La fauvette des

Jardins (La curruca de los jordines, 1972) para piano.

Olivier Messiaen se describia a si mismo como un compositor y como un especialista en
ritmo. Interesado siempre en las estructuras ritmicas y métricas, paso largo tiempo en ¢l estudio de
la misica antigua griega, de los ritmos medievales y de la forma en la que los orientales desarrollan
sus estructuras ritmicas, poniendo especial interés en encontrar una forma de manipular cada
elemento y combinarlos. La Consagracidn de la Primavera de Stravinsky, le proporcioné material
crucial para la generacion de su lenguaje. En esta obra encuentra lo que Hlama *personajes ritmicos’,
estructuras ritmicas que se mantienen reconocibles aim modificadas.

Sus métodos incluyen el contrapunto, la utilizacion de pedales ritmicos y canones que
proporcionan una textura muy peculiar; la aumentacion y disminucion, las cuales pueden ser
constantes o variables, también se vale de la adicién y substraccion de elementos, yde la
combinacion de ritmos o dividiéndolos en partes. La técnica de los "valores agregados’, que
consiste en agregar la misma duracion a cada elemento de un ritmo, es otro de sus recursos

composicionales mas utilizados. El rango de posibilidades en los que modifica la duracién de las
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células ritmicas y de los temas, se abre tanto que la barra de compas pierde absoluto sentido, siendo
utilizada solamente como una guia para el director.’

Pastiendo de la concepcion tonal de Debussy, Messiaen desarrollé un propio sistema modal
que gobierna tanto el plano vertical como el horizontal de la musica, en tal forma, que la linea se
forma y se armoniza exclusivamente con las notas del modo. El lenguaje es completamente
individual y combina tonalidad, atonalidad, modalidad y serialismo y, por si fuera poca, los cantos
de los pajaros se integran a la perfeccidn. Todo este conjunto produce una textura, un color muy
especial, y que es findamental en la miisica de Messiaen. Para €l, tanto como para Debussy, ¢l color

del sonido es tan importante como su afinacién y su duracién.®

Desde su juventud, Messiaen se intereso por el canto fle los pajaros y durante mucho tiempo
dedicé su tiempo a tomar dictado directamente de ellos en las provincias francesas, en el resto de
Europa y en América, Incluso formé parte de diversas sociedades omitologicas.”

Estos registros, posteriormente, eran integrados a la musica. El procedimiento podia ser por
medio de montajes reales, es decir, reencuentros de pajaros que coexisten realmente en la
naturaleza; de montajes falsos, reencuentrds imaginarios de pajaros; o la utilizacion de los cantos
como material musical abstracto. Para él este material, estaba expuesto a toda suerte de
~ manipulaciones no como una vana imitacion®. Es rouy notable que el resultado de éste método no
funcione como reportes de campo de un omitélogo, sino como musica. De esta forma fa
combinacion de ingenuidad y refinamiento, entre verdadera naturaleza y especunlacion ‘artificial’, da

como resultado una estructura musical que es influida y transformada en sus propios términos y, a

*Idem, 205.
® Mem, 206.
"Idem, 205.
¥ Picrre-Yves Artaud, La Flauta, (Barcelona: Ed. Labor, 1991), 51.

~a



34

la vez, que es capaz de describir los rasgos caracteristicos de un individuo no humano por medio de
su expresion sonora’.

Messizen no presenta su misica de pajaros como una imagen idilica, €l trata de representar
un momento real en el campo, un momento en el que uno sea capaz de escuchar tanto a los pajaros

como todo un contexto ambiental que les rodea. *°

En todas las obras para conjunto de Messizen (que constituyen la mayor parte de su
produccién), la flauta ocupa siempre un lugar importante, y los atriles de las flautas son s.iempre
bastante numerosos. El instrumento es ampliamente explotado tanto en sus texturas sonoras como
ritmicas, utiliza técnicas como percusiones de las laves, ataques ‘soplados’ y frulatto, sin dejar a un
lado los tradicionales arpegios, los agiles motivos descendentes, o los glisandos. Por medio de esto
evoca paisajes en Jos que altema varios temas y los superpone.!

La unica obra que Messiaen compuso pama flauta con acompaiiantiento de piano es Le
Merle Noir (El Mirlo Negro, 1951). Es una pieza hecha por encargo de Claude Delvincourt,
entonces director det Conservatorio Nacional Superior de Misica de Paris, para el concurso de
egreso de los estudiantes de flauta del mismo Conservatorio. Delvincourt pretendia incorporar
muisica modema al repertorio del Conservatorio, sir embargo, no fue posible sino hasta que Marcel
Mojse dejé el Conservatorio ya que no estaba a favor de este tipo de misica.”

En esta obra, cada fragmento es presentado en varios niveles, como si fueran
caracterizaciones ambientales, y cada uno de estos niveles debe ser interpretado de tal forma que
ese caricter se muestre claramente. El elemento percutivo es constante y, tanto la articulacion como

los matices, juegan un papel crucial. El ritmo se da basicamente combinando grupos de dos y de

® Bengt Emil Johnson, en Olivier Messiaen; Catalogue ddiseaux. La Fauvette des Jardins, Petits
Esquisses d’oiseaux. The Complete Bird Music for Piano Solo, (Djursholm, Sweden: Grammofon AB BIS,
1994), 5.

¥ 1dem, 5-6.

" Artaud, (..), 50-51.

'2 Roger Nichols, Messiaen’s Le Merle Noir: The Case of a Blackbird in A Historical Pie, en The
Musical Times, #129, (diciembre, 1988), 648.
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tres sonidos. Predominan fos unisonos, los intervalos de 2* mayor y menor, de 4* justa y aumentada,
y de 5* justa y disminuida,

Messiaen presenta en esta obra dos solos para la flauta, es de suponer que en cada uno de
éstos se trate el canto del mirlo (frases melédicas alternando con trinos), ¢l piano proporciona el
ambiente sobre ¢l que ¢l mirlo se desarrolla (el motivo de nueve notas que abre cada solo en el
registro ims grave del piano y con pedal). En general, estos solos, ticnen ¢l cardcter libre de una
fantasta con una caracteristica peculiar: el valor de las notas debe ser estrictamente respetado

mieﬁuuquehpropomimy.hmspmsiénddﬁempommlmgmpwyhsmﬁadmmpuedw :

ser muy maleables.

El tinico sonido que no aparece en el primer solo es el si b. En el signiente fragmento para
fiauta sola, enmnuamosmoﬁvosmuyrecnﬂmtesmlosquehsnmaspnedma?mendifcmnte
orden y pueden ser ampliados. El intervalo de 7* mayor es muy importante, aungue encontramos
también de 6° menor, de 5* justa y disminnida, de 4* aumentada y justa, de 3 aumentada, de 2*

mayor y menor.
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En ¢l segundo solo cstan fos doce sonidos de la cscala cromética. Encontramos los mismos
intcrvalos que en ¢! primer caso, sin cmbargo la estructura de los motivos es algo distinta: también
s¢ trata de tres notas, pero cstos grupos mantienen un intervalo constante mientras que la nota que

sube o que baja, a un intervalo mayor, es la que va cambiando.
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Después de cada solo aparecen Ia flauta y ¢l piano dialogando. El tema es de uﬁ caracter
etéreo logrado por medio de ritmos complejos en los que se combinan valores de octavos con punto,
octavos y diecispisavos, también por las quintas disminuidas que van sonando alo largo del
discurso (en la mano izquierda de la parte del piano) y por los acordes disonantes cuando la flauta
toca pequeiios grupos de dos notas ligadas que descienden. Al final de estas secciones, el ambiente
‘ctéreo’ s¢ rompe gracias a la repentina caracterizacién del pajaro 2 la flauta, acompaBada por trinos
en el piano.

Estos dos fragmentos presentan ciertas diferencias entre etlos. En el primer caso, es decir

después del primer solo, la flauta contesta inmediatamente con el mismo tema melédico, el piano
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propone otro tema similar y la flauta vuelve a responder contirmando asi el discurse. En el scgundo
¢aso, el piano y la flauta hacen un canon estricto con el tema melédico que ya en fa seccién anterior
se habia presentado, hay un momento en el que el canon se produce a tres voces, la flauta y las dos
voces del piano, desfasados solo a un octavo de distancia entre ellos; aqui, la sonoridad ambiental se

da de forma simifar que en ¢l primer caso pero con una actividad ritmica menos estatica,
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La ultima parte es la mas tensa, y es donde Messiaen utiliza el serialismo. A continuacion se

presenta la serie de doce notas en su forma original (0), en su forma retrégrada (R), en la invertida

(I) y en a retrograda mvertida (RI):
0., . I 4, I?l ’
T — e
+ Dy { >— # »
T 7 %7 v 97
R'\ 4 RI 1) L + jbl 1 'Y
L —— _%}:i}" :t'%' "J £ " - I‘f.‘ 77—z
. B 7 3

Después, en la signiente Matrix de la obra se muestran las transposiciones que se hacen
sobre la serie original y sus variaciones. El nimero indica los medios tonos ascedentes 2 los que la
serie O se transportd. Cada linea, horizontal o vertical, representa el orden en el que aparecen las
notas en cada mano de la parte del piano™.

1 -5 Je-19 | 1-6 Ja-1-f t-9 | t-7 | 1-8 [ 3-4 ] 022 |18 [1-10 !
olAi{D|cr|DE]lBO]Gb] EjC]Db]| B | F | G
O-NE| A|DE|{Bb| F |Db| B| G |GFE{Gb] C D [R-7
o-iBb|DFE|] A|E}JB ]G] FIDb]JD] C]|Gb] G#R-1
o-sip ek | D] AJE|[C|Bo|Gb] G| F | B | DbJRr-s
ok ipbp| G| D]JA] F|lpg]B]C|[B ]| E ]G RN
o-y C| F|BJlco]pDb| A G |Dr] E| D |G#E| BbR-S
o-8§ D I c |pb|{ce#p#] B | A F IGbh] E | Bb| C |R-8
o-slcb| B FlClec|pDFE|Db| A|[BbjGR| D | E |R-®
o-8f F I | E|BJeh|[ D] cCclee] A|] G |Db| DE R-8
o-9f G | C [Gh|Db |GE| E Dl B | A|DE] F |R-10
o-4pbjGh| C | G D | B |G| E F | DE] A B JR-4
o-2l Bl E|BjFlc|Geejeh|DjDr|[Db] G| A -2
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Por otro Iado, la polirritmia es muy importante y mas compleja que en cualquiera de las
otras secciones. En ¢f caso del piano es ¢l rosuitado del empalme de las dos voces que correspomden
" a cada mano, encontramos influencias de los estudios que el compositor hiciera sobre La
Consagracién de la Primavera y el manejo de 10s sonidos como percusiones, La flauta presenta
pequefias células de tres sonidos que inician con un adorno (una scciacatura de una o dos notas), a
!osqueagregaobimmnﬁamuy%mn@ammadom,ummdewﬁasm&l
mismo valor,

Bndsiguimﬁmemdehpmﬁmmmnlas&dimiomqueamp;mdmah
fommenhqueapamceh;eric,ylas ‘células’ en Iz parte de 1a fanta s¢ encuentran encerradas en
distintos tipos corchetes y lineas dependiendo del parecido entre fos motivos. |
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CONCIERTO PARA FLAUTA
Y ORQUESTA.
Jacques Ibert.

(1890 - 1962)

En el siguiente trabajo se proporcionara informacién sobre el concierto para flauta y
orquesta del compositor francés Jacques Ibert. Inicialmente, mas gue hablar sobre su vida, se tratard
su produccion, fa cual abarca terrenos muy diversos; también de su forma de abordar la
composicion, ajena al concepto ‘extra - musical’; de su preferencia por la flauta, mostrada en el

ntimero de obras que para este instrumento compuso; v, sobre el concierto para flauta y orquesta.

La primera mitad del siglo XX ha visto la bisqueds de nuevos lenguajes en ia musica: es el
tiempo de compositores como Amold Schénberg (1874 - 1951) y Olivier Messizen (1908 - 1992);
las hazafias musicales estan a la orden del dia. Sin embargo, esta biisqueda de nuevos lenguajes no
se limita a la vanguardia, permite un espacio también a compositores cuyo lenguaje se mantiene
conservador, como en el caso de Jacques Ibert.

Sin arriesgat, tel vez demasiado conservador, Jacques Ibert deseaba estar libre de toda
influencia compulsiva y nunca se interesd por las modas de vanguardia, a las que Hlamaba
‘pasajeras’. Decia: “Quiero ser libre — independiente de prejuicios que arbitrariamente dividen a los
defensores de cierta tradicion de los partidarios de alguna corriente avant-garde™. Estudio en el
Conservatorio de Paris, fue discipulo de Gedalge y de Fauré. Gané ¢l Premio de Roma® en 1917
con su cantata Le poéte et la fee, El poeta y el hada. Durante ¢l tiempo en el que Ibert cumplia con

la comision viajo extensivamente en Italia, Espaiia y Tunisia, ganando experiencia y material para

' David Cox, The New Grove Dictionary of Music and Musiciaps, S.v. Ibert, Jaques, 1.

* PREMIO DE ROMA: Premio que el Instituto de Francia otorga anualmente (desde 1803) a un
alumpo de composicién del Conservatorio Nacional de Paris. Se obtiene por concurso, en ef que debe
presentarse una cantata. EI premiado debe residir tres afios et la Villa Medicis de Roma {sede de La
Academia de Francia) y enviar al Conservatorio de Paris 1a obra realizada durante su estancia en 1a capital
italiana. {Manuel Valis Gorina, Diccionario de la nuisica (Madrid: Alianwa Editorial, 1981), 571.
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su produccién musical. En 1937 fue nombrado director en la Académie de France en Roma, puesto
que ocupd hasta 1960 y en 1959 fue electo miembro del Instituto de Francia’.

Fue prolifico y, sobre todo, verstil. Sus piezas sinfonicas, aunque relativamente pocas,
incluyen algunos de los ejemplos mas finos de la musica francesa del periodo entre las guerras. Tal
vez en la miisica para alientos sea donde muestre de forma mas clara sus rasgos particulares: es
vivo, incisivo y directo.

Adn cuando los elementos y la produccion son extremadamente diversos, Ibert no se
complicaba mucho para estructurar sus obras: “Todos los sistemas son validos, a condicién de que
uno pueda extraer la masica de ellos™, decia. Sus éperas siguen una vena cldsica pero de caracter
ligero, para su musica incidental escoge formas basicas y equilibradas, con cierta flexibilidad, tal
vez algo fantasticas. Atn cuando es cierto que la musica fuera para él “la expresion de una aventura
interior”, nunca sigue un patron abstracto.

Compuso mucha milsica para escena, en ballet, Le chavalier errant (El caballero ervante,
1935), coreografia épica basada en Don Quijote en la que expresa en términos generales ¢l conflicto
interno en el que los humanos alteman esperanza y desesperacion; en teatro, Le Songe d'une nuit
d’été (El Suerio de una Noche de Verano, 1942), milsica que utilizd también para la pelicula
Machbeth; en cine, como Don Quichotte de Pabst (Don Quijote, 1932), Golgotha (1935), Fi:
Mathias Pascal (L 'homme de nulle par) (El hombre de ninguna parte, 1937), sobre una obra de
Pirandello, Machbeth, de Welles (1948); Circus (Circo, 1952), ballet para una invitacién a la danza
de G. Kelly; y, por supuesto, en dpera, Angéligue (1927) y Le roi d Yvetot (El rey de Yvetot, 1928)
son dos de las mejores.

Del repertorio de su misica vocal, Chant de folie, (Canto de Locura, 1924), obra

relativamente pequeiia, destaca por el manejo de una gran firerza para expresar temas sobre la

*Cox, (.), L.
* Idem, 1-2.
*Idem, 1-2.
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guerra y la violencia.

De la musica instrumental podemos mencionar Ballade de la geble de Reading (Balada de
la cdrcel de Reading, 1920) en lIa que refleja el tormento emocional y el horror del poema de Oscar
Wilde; su popular suite sinfénica Escales (Escalas, 1922), en 1a que redne atmésferas muy distintas
de tres puertos mediterraneos; de caracter brillante y fantastico son Féerique (Mdgico, 1924) y
Ouverture de féte or Bacchanale (Obertura de fiesta o Bacanal, 1940), Symphonie marine (Sinfonia
marina, 1931), romantica, ‘un canto del mar y de la muerte’; Divertissement (Divertimento, 1930),
cuya milsica se deriva de su misica incidental para ‘Un chapeau de paille d' Italie’ (Un sombrero
italiano de paja, 1850) obra teatral de E. Labiche; Suite élisabéthaine (Suite isabelina, 1942), sobre
los temas que utilizo para la produccién del Suefio de una Noche de Verano, consiste de nueve
movimientos variados cuatro de los cuales se derivan de 1a misica de compositores ingleses. Entre
su repertorio de musica de cimara aparecen el Cuarteto para cuerdas (1937 - 42), completado en
momentos dificiles de la segunda guerra mundial, y et Trio para violin, cello y arpa (1943- 4),

también de! tiempo de la guerra®,

ibert, mostré un enorme interés en'la flauta a través de su produccién. En 1922, cuando
completaba su tercer afic como ganador del Premio de Roma, compuso varias piezas para este
instrumento, Dewx Mouvementes (Dos Movimientos), Jeux (Juegos, 1923), Deux Stéles Orientées
(Dos Estelas Orientadas, 1925), Trois Piéces Bréves (I'res Piezas Breves, 1930), 1a transcripcién de
Histoire (Historia, 1923), el Concierto en 1934, la Piéce pour flitte seule (Pieza para flawta sola,
1936), Entr ‘act {Entreacto, 1937) y Deux Interludes (Dos Interludios, 1946). Sin duda, es un

instrumento cuyo lenguaje el compositor entendia muy bien.

En el concierto para flauta y orquesta, es posible encontrar mfluencia de jaz por las
armonias y por los juegos ritmicos, también se siente algo de la cancién francesa de cabaret,

®Idem, 1-2.
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rmuy popular en la primera mitad del siglo XX. Fue escrito de 1932 a 1933 y dedicado a Marce!
Mogse’ quien lo estrené el 25 de febrero de 1934. En él Ibert explora efoctivamente todo el rango
técnico del instrumento sin disminuir sus cualidades expresivas. Esto lo Heva a ser reconocido como
una obra de arte dentro del repertorio de este género y a ser utilizado como un espléadido “libro de

texto™.

La obra presenta el caracteristico cromatismo de finales de! Romanticismo. Tiene tres
movimientos, de los cuales el primero y ¢l tercero estan en fa mayor, mientras que el segundo esta
en reb mayor.

El primer movimiento, Allegro, desarrolla dos temas muy contrastantes. El primero
sorprende por la fuerza con a que aparece, es un caudal de dieciseisavos en ‘defaché’, es cortante,
acentuado, de linea melodica muy quebrada y de intervalos muy abiertos; es muy caracteristico de
este tema la figura con los tres dieciseisavos que siempre van hacia el tiempo fuerte. El segundo
tema, en cambio, es una linea muy ligada y lirica, a diferencia del primero va mas por grados
conjuntos y en notas de valores mas largos. En general podemos hablar de una forma A ¢;1-9¢) -
B (p.97-217 - A’ (. 218265, pero la disposicidn del material tematico resulta smuy peculiar: si se
divide en 4 grupos (en mimeros romanos) con pequefios fragmentos intercalados (en nimeros

arabigos):

Lip1-59
I (op.53-39
OE (cp. 37-96)
1 p.97-99)

IV @p100- 111y

A partir de aqui regresa utilizando el material de estas secciones en orden inverso,

7 Marcel Mo¥se (1889 — 1984), Profesor del Conservatorio de Paris de 1932 a 1949. Renombrudo
flautista, sobresaliente como solista y como maestro. Autor de varios libros muy importantes dentro de la
literatura de estudio técnico del instrumento. {Alain, Paris, Diccionario de Intérpretes, (Espaiia: Turner,
1989)].

® Harvey E. Phillips. Ea The Virtuoso Flute - Jean — Pierre Rampal, (New York, N.Y.: RCA
Records, AGL, 1-3658, 1977,




IV (. 112-129)

2 (op. 126 - 1290y Ity parecido a D.
IIE" (op. 130- 141)

3 (op. M2- 159 Muy parecidoa Aya L.
0’ (. 157-139)

4 (5. 190—217) My parecido a 1.

U (p21s-239
5 (ep. 253 263) €S una pequedia coda con material muy parecido a D.

En el segundo movimiento, Andante en Db mayor, el carécter general es melancolico.
Existe una historia alrededor de este movimiento: se dice que Ibert ya habia compuesto el primer
movimiento y el tercero, pero no tenia muchas ideas para el segundo; un dia, estando su padre
enfermo, entro a la habitacién para pedirle consejo y lo encontrd va muerto, instantes mas tarde le
vino a la mente el tema que le hacia falta’. Este relato resulta interesante. Por un lado, es posible
romper la articulacidén impresa, hacer los temas anacrisicos y proporcionarles a las frases sus
conclusiones perdiendo la sensacién de inestabilidad; por otro lado, al escuchar Ia misica con las
ligaduras que aparecen en la partitura, pareciera que las frases nunca terminaran, que quedaran
‘volande’ y sin concluir, justificando asi el caracter opresivo que Ibert debiera estar experimentando
en ese momento.

Tiene 3 partes, en la primera (cp. 1 - 36) es el solista quien introduce una larga melodia,
mientras que la orquesta crea una atmésfera cilida y elocuente con sutiles cambios armoénicos; en la
segunda parte {cp. 37 - 79), cada vez va adquiriendo mas fuerza hasta llegar majestuosamente hasta
¢l punto climatico (¢p. 68 - 79) del movimiento e inmediatamente comienza a relajarse; en la tercera
{cp. 80 - 112), ias cuerdas y un solo de violin Hevan el tema con el que abri6 la flauta en la primera
parte de este movimiento, mientras que 13 flauta hace un contrapunto en dieciseisavos haciendo

remembranza de la seccién H” del primer movimiento, a la mitad de esta parte la flauta recupera ¢l

® Alain Marion. Informacién oral proporcionada en clase magjstral duranie el Sexto Festival
Universitario de Ia Flauta, transcrita por Luz Arcelia Sudrez, México, D. F, abril 18 de 1998.
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tema y es ella quien termina esta seccién, Al final tiene una coda (cp. 114 - 118) que recupera
completamente el caracter con el que inicid el Andante.
El movimiento conclusivo, Allegro scherzando, revela la afinidad que la obra mantiene con

el concierto roméntico al dar campo libre 2 Ia virtuosidad del solista, quien debe mostrar hasta el
final de la pieza un enorme despliegue técnico de velocidad y vitalidad musical. Es el mas largo de
los tres movimientos que conforman el concierto, el grado de dificultad técnica, su cadencia y su
estable forms A B A’, le permitieron ser utilizado como pieza de concurso poco después de su
estreno™®. Las secciones A (cp. 1-113) v A’ (cp. 207 ~ 289), son muy 4giles, en ellas los temas
muy fluidos con un constante movimiento hacia delante. La parte mas sorpresiva, tal vez de todo el
concierto, es la secctdn B (cp. 114 - 206). Esta parte central, a su vez esta dividida en tres sub-
secciones a(cp. 114 - 161), b (cp. 162 - 179), a {cp. 180 - 206). Primeramente, la flauta abre ésta
seccin con una breve pero agil cadencia para dar paso al tema principal de ésta seccidn, el cual es
muy estitico y etéreo gracias a la agrupacion temaria de los octavos en compas de 2/4 que
permanecen ¢como 1itmo ostinato y  la armonia, formada por cuartas y quintas que evitan la tercera
de los acordes en algunos casos o se hace muy ambigua en otros; contrasta muche ia nota farga de
la flauta y los tresilios que mantienen ese ambiente estatico, con las intervenciones de seisitlos que
descienden en grupos de tres notas y que avivan el ritmo para luego regresar al estatismo. La sub-
seccion b esta formada por los grupos cromaticos ascendentes y descendentss, como “oleadas’, que
culminan en ¢tra parte cadencial en la que 1a flanta desciende rapidamente en treintaidosavos para
recuperar el tema de a, y cuando la tranquilidad parece ya establecerse, repentinamente, vuelve al

mismotemade A pero medio tono arriba.!!

1° 3¢rdme Pellissier, en Chefs — d'ceuvre pour la flate du XX™ sidcle (Erato, 2292-45839 - 2,
1992).

! Angelika Erika Goschl, La flauta transversa, rasgos esenciales de su desarrollo desde su origen
hastala actualidad, (México, D. F.: Tesis preseatada para obtener el titulo de licenciado en flaunta, UNAM,
1987), 95 - 99,
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