PONTIFICIA UNIVERSIDAD CATOLICA DE CHILE
FACULTAD DE ARTES, MAGISTER EN ARTES

LA GESTUALIDAD MUSICAL EN LA TRANSFORMACION DEL LENGUAJE
CONTEMPORANEO DENTRO DEL REPERTORIO PARA FLAUTA SOLISTAY
ORQUESTA DE LOS SIGLOS XX/XXI

POR

JESUS IGNACIO SOLIS MORALES

Documento escrito presentado a la Facultad de Artes de la Pontificia Universidad Catolica

de Chile para optar al grado académico de Magister en Artes, Mencion Musica.

Profesor Guia: Guillermo Lavado Lluch
Octubre, 2019
Santiago, Chile



©2019, Jesus Ignacio Solis Morales.

Se autoriza la reproduccion total o parcial, con fines académicos, por cualquier medio o

procedimiento, incluyendo la cita bibliografica del documento que acredita al trabajo y a su
autor.



AGRADECIMIENTOS

En primer lugar quisiera agradecer a Paloma, mi fiel compafera, ya que sin su
ayuda, apoyo, comprension y paciencia, nada de esto hubiese sido posible. A mis padres,
pilares fundamentales de mi vida, quienes han dado més de lo pensado durante toda mi
formacion, tanto personal como musical. A Guille y Karina, quienes me han formado y
guiado -con paciencia y dedicacion- a través de la travesia del quehacer musical; a ellos
debo en gran medida, quien soy como flautista y mausico. Finalmente agradecer al
Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio, ya que gracias a su financiamiento fue
posible la realizacién de este postgrado.



“El arte se diferencia de la artesania en el sentido de que “no necesita ser bueno”.
“Buen0” y “malo” como valores ya dados sirven para la vida practica, la industria, el

comercio, para elegir zapatos o restaurantes. El arte crea valores nuevos. ”

César Aira,

De una entrevista en “El Mercurio”
Revista de Libros

Sabado 20/10/2001



TABLA DE CONTENIDO

AGRADECIMIENTOS. ....cceuuieierttieeeerruneeeeeesneeesssnsessssneeessssneessssneeesssnnnns 3
TABLA DE CONTENIDO........ccevttueeeereneeereenneeeressneeesssseeesssseeesssnesssssnnn 5
INDICE DE ILUSTRACIONES....cuuttttueeeetnereraneeerneeesnesessneeesseeessnsessnesesnnnnn 6
INDICE DE TABLAS. ..c.uutttttetetteertneeertneeesnneersseeessseesssneesssnsessnessssneesssnnssn 7
RESUMEN.....0utttttuuereeetnneeeerenneeesessneeessssneeeesssnesessssnseeesssneesssssnesessssneesesns 8
FN 10} N 27N 4 P 9
L INTRODUCCION. .....uitritieeerrrneeerreneeeresneeerssneeeesssseeesssneeesssneessssnnn 10
PROGRAMA DE CONCIERTO.........oouuuiiiiiiie i, 13
IL DESARROLLO . .....ccuuiittttieeertunieeereeneeerssneeesssseeesssseseesssssessssseeessssnnne 14
2.1 GESTUALIDAD MUSICAL.......ouiiiiiie e, 14
2.2 TRANSFORMACION DEL LENGUAJE EN LA MUSICA..................... 19
2.3 TRANSFORMACION DE LA OBRA TIPO CONCIERTO...................... 23
2.4 PROBLEMATICAS DE LA INTERPRETACION...............ooeiiieiei 34
2.5 EL INTERPRETE Y LA TRADICION. ...........ooiiiiiiiiiiiiiieeee e, 47
III. CONCLUSIONES.....ccuuitrttneeeretneeerseneeeerssneeesssseeessssneeessssneesssssnneeses 52
AV 3023 0 (0@ 27N O 54
LIBROS ...t 54
CAPITULOS DE LIBROS. ..ottt 55
TS TS e 55
PAGINAS WEB.......iiiiiii e 56
PARTITURAS . ..ottt 56
MEDIOS AUDIOVISUALES........ciiiiiiieiiie e, 57



INDICE DE ILUSTRACIONES

Figura 1: Reinecke: Konzert fir Flote und Orchester D-Dur op.283. Andante, Quasi

Recitativo. Comp. 44.al 50. ... 27
Figura 2: Dalbavie, Concerto pour fllte. Comp. 246 al 252..............cccoviiiiiiiininn.n. 30
Figura 3: Dalbavie: Concerto pour flite. Comp. 201 al 206...............ccooiiiiiiiiinn... 31
Figura 4: Solovera: Solo para un didlogo. Cadenza. Comp. 375al 386........................ 31
Figura 5: Carter: Flute Concerto. Comp. 215al 219............coiiiiiiiii, 33
Figura 6: Carter: Flute Concerto. Comp. 220 al 224..........ccoiieiiiiiiiiiiiieeee, 33
Figura 7: Dalbavie, Flute Concerto. Comp. 18 al 26............cccoviiiiiiiiiiiiiin, 35
Figura 8: Dalbavie, Flute Concerto. Comp. 417 al 428............cccoiiiiiiiiiiii, 35
Figura 9: Dalbavie, Flute Concerto. Comp. 57 al 77.......ccooiiiiiiiiiiieeee e 36
Figura 10: Carter: Flute Concerto. Comp. 17 al 23..... ..., 39
Figura 11: Carter: Flute Concerto. Comp. 94 al 97.........cooviiiiiiiiiiie e, 40
Figura 12: Carter: Flute Concerto. Comp. 166 al 187...........ccoviiiiiiiiiiiieeen, 41
Figura 13: Carter: Flute Concerto. Comp. 268 al 272..........c.coviiiiiiiiiiiiieeee, 44
Figura 14: Dalbavie: Concerto pour flite. Comp. 226 al 234.............ccoiviiiiiiiinnnn, 46



INDICE DE TABLAS

Tabla N°1. Cuadro comparativo de los conciertos de Mozart, Reinecke, Nielsen e Ibert....25

Tabla N°2. Cuadro comparativo de los conciertos de Penderecki, Dalbavie, Carter y

SO OVETA. . et



RESUMEN

El presente documento escrito tiene por objetivo dar cuenta de cuales son las
principales dificultades que presenta la transformacién del lenguaje de las obras
contemporaneas -para el intérprete-, y como resolverlas sin afectar la gestualidad musical

en ellas. Especificamente en las composiciones para flauta solista y orquesta (o ensamble).

Este texto se desarrollara desde una mirada practica-musical a través del rol del
intérprete -en cuanto a su experiencia al abordar obras de este tipo- con el anhelo de
preparar y mejorar el nivel profesional del madsico al afrontar el avance del medio artistico

en nuestros dias.

Inicialmente se abordara el concepto de la gestualidad musical dentro de las obras y
sus implicaciones. Posteriormente se realizara una comparacion de la forma y estructura del
objeto de estudio, el concierto contemporaneo para flauta traversa versus el clasico-
romantico, especificamente con algunas de las obras que se estudiaron durante el Magister,
siempre desde la perspectiva sobre qué desafios presenta para el intérprete este cambio.
Finalmente, se hara una reflexion sobre las dificultades que se fueron presentando a medida

que se preparo el recital final para postular al grado de Magister.

Ademas se evidenciara la necesidad que requiere cada intérprete respecto de toda la
base técnica y musical que otorga el estudio y el aprendizaje que transita por la tradicién y
la academia; cuyos principios son fundamentales para lograr abordar e interpretar de
manera prolija el discurso y la gestualidad propia de la muasica contemporanea, ampliando

adicionalmente el repertorio propio del intérprete en esta materia.



ABSTRACT

The purpose of this paper is to explain the main difficulties regarding the
transformation of language in contemporary works - for the interpreter - and how to solve
them without affecting the musical gestures within. Specifically, for both solo flute and

orchestral (or ensemble) compositions.

This paper will be developed from a practical-musical perspective through the role
of the interpreter - in terms of their experience in approaching works of this type - with the
desire to prepare and improve the professional level of the musician to face the present

advance of the artistic medium.

To begin with, the concept of musical gestures within the works and their
implications will be addressed. Subsequently, a comparison of the form and structure of the
object of study will be made, discussing the contemporary flute concert versus the classical-
romantic. Specifically with some of the works that were studied during the Master's degree,
always from the perspective on what challenges these changes created for the interpreter.
Finally, there will be a reflection on the difficulties that were presented as the final recital

was prepared for the Master's degree.

In addition, the needs required by each interpreter will be evidenced with respect to the
entire technical and musical base granted by the study, and learning, that transitions
through tradition and academia; whose principles are fundamental to neatly manage,
address and interpret the discourse and gestures typical of contemporary music, further

expanding the repertoire of the interpreter in this regard.



1. INTRODUCCION

Una de las caracteristicas que siempre ha estado presente en el arte es su constante
cambio discursivo a través del tiempo, el cual ha sido efectuado por los artistas mediante
diversas innovaciones en sus métodos, practicas, creaciones y tematicas presentes en su
contemporaneidad. Esto responde como consecuencia de la busqueda de nuevos recursos y
materias de expresion para plasmar sus ideales en sus obras. Sin embargo, ello se ha visto
historicamente cuestionado por la tradicion de la época en que se adscribe por romper sus

limites y atentar contra la norma regular del periodo respectivo.

Stravinsky en su libro Poética Musical nos proporciona un claro ejemplo al
respecto: “...Una falta total de orden y de colorido. Esta musica es horrible. Esta
subversion de la buena sonoridad, esta violacion de la belleza hubieran sido castigadas en
los tiempos de Grecia. Musica semejante requiere la intervencion de la policia...”
(Grillparzer en Stravinsky, 1952, p. 85).

Si bien este comentario es del poeta Grillparzer a raiz de la ejecucion de la obra
Euryanthe de Carl Maria von Weber a fines del siglo diecinueve, en nuestros dias

facilmente podria provenir de un espectador frente a una obra de musica contemporanea.

En cuanto a la musica de la academia, podemos observar en las composiciones
actuales cémo los compositores reformulan los recursos y el lenguaje tradicional en ellas
(tanto escrito como sonoro), para asi lograr plasmar sus ideas y los requerimientos que se
necesitan para hacer efectiva su obra. Es por esto que la musica contemporanea en conjunto
a la transformacion de su lenguaje presenta, tanto al intérprete como al oyente, nuevas
dificultades interpretativas y comprensivas; ya que en las creaciones de hoy, en vez de

primar lineas melddicas dentro de un contexto tonal, se destacan densidades sonoras en un

10



atonalismo en donde la ritmica y la prosodia® del discurso son elementos fundamentales,

por nombrar sélo un ejemplo (en lo que se refiere a la “musica experimental”?).

Tal como menciondbamos al comienzo, la transformacion en los métodos
discursivos del arte y -en nuestro caso- del lenguaje musical, se ha encontrado con una
limitacion, una barrera por parte de los mismos intérpretes como también de los
espectadores, por desafiar los cimientos, gustos y el lenguaje que se ha establecido desde la

tradicion.

Evidentemente lo que llamamos «bello» tiene un sentido desde la aceptacion
de nuevos lenguajes. Lo bello es pertenecer a esta realidad actual y nadar en
ese lenguaje, el cual desde los inicios de la escritura ha vivido en constante

transformacion (Lavado en Gallegos, 2015, seccién 2, parr. 2).

Pese a esto, no podemos negar el avance y las dificultades que la musica
contemporanea presenta. Exige al intérprete no sélo toda la base teodrica y técnica que
entrega y requiere la tradicion (calidad y homogeneidad del sonido, afinacion, ritmica,
matices, estilo y agogica) que es el fundamento que necesita todo musico para interpretar
de manera correcta y fidedigna las necesidades de una partitura. Existen otros problemas y
dificultades musicales, tanto técnicos como interpretativos, que son el resultado natural de
esta transformacion del lenguaje, como lo referido a las grafias y el mosaico de multiples

posibilidades sonoras, ligado directamente a la ausencia de una vanguardia en comun.?

1 Seglin la RAE: Parte de la gramatica que ensefia la recta pronunciacion y acentuacion /
Estudio de los rasgos fonicos que afectan a la métrica, especialmente de los acentos y de la
cantidad.

2 Con “musica experimental” nos referimos a aquella que innova en su contenido, tanto
técnico como discursivo, en donde incluye elementos como técnicas extendidas y un
lenguaje escritural complejo. No abordaremos aqui obras que se enmarcan en la nueva
simplicidad, como las obras de Arvo Part.

3 Si bien, la musica contemporanea engloba una estética comtn (como lo es la ausencia del
marco tonal), dentro de ella podemos encontrar multiples estilos y lenguajes de diferencias
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Sumado a lo anterior, las obras del tipo concierto solista para flauta traversa, dentro
del marco contemporéaneo, adicionan ain mas complejidades -para el intérprete- que las
obras para instrumento solo. Ya que, ademas de las propias del lenguaje contemporaneo, se
presenta como dificultad la interaccion entre solista y orquesta, en donde no existe para
ambas partes una estabilidad armonica y estructural (de forma y de métrica en algunos
casos) como la que estd presente en los conciertos emblemaéticos del repertorio flautistico,
complejizando el dialogo entre los musicos que participan de la obra.

Es asi como los conciertos contemporaneos vienen a desafiar no solo el desempefio
personal del intérprete con la obra sino también la interaccion con el resto de los musicos,

tal cual lo hace la musica de cAmara, pero a un nivel y densidad diferentes.

Con respecto a la confeccién del programa del recital final, pese a estudiar diversas
obras durante el Magister, fue necesario considerar diversos factores al momento de tomar
la decision de qué obras incluir. Quizas el mas importante de todos fue la factibilidad de
musicos que requiere cada una para su montaje, ya que al estudiar conciertos para flauta,
las obras estan escritas para solista en conjunto de una orquesta. Ni a nivel personal ni
institucional se cuenta con el financiamiento necesario para la contratacion de un elenco de
tales caracteristicas, por lo que se tuvo que buscar obras que tuvieran hecha una reduccién
para piano. Sin embargo, obras como el “Concierto para flauta y orquesta” de Gustavo
Becerra y “Solo para un dialogo” de Aliocha Solovera no poseen dicha adaptacion, por lo
que un principio ambas quedaron excluidas. No obstante, pudimos contar con la fortuna de
que el mismo compositor Solovera accediera a realizar una version para ensamble de su
concierto y asi poder montarlo en la XXIX version del Festival de Muasica Contemporanea
UC 2019, junto al Ensamble Contemporaneo UC en la sala Al del Centro Cultural Gabriela
Mistral (GAM)*. El resto del programa se montara en el Instituto de Musica de la Pontificia
Universidad Catolica de Chile (IMUC).

abismantes entre si, siendo cada una condicionada por la vision y el contexto personal del
compositor.

4 Debido a estallido social que hubo en Chile en el mes de octubre se suspendio el festival
debido a la contingencia nacional, por lo que el concierto de examen de grado se redujo
unicamente a la segunda parte del programa.
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PROGRAMA DE CONCIERTO

“Conciertos contemporaneos para flauta traversa del Siglo XX-XXI”

Primera Parte

XXIX Festival de Musica Contemporanea UC 2019

Jueves 07 de Noviembre

Sala A1, Centro Cultural Gabriela Mistral (GAM)

Solovera, Aliocha
(1963)

Solo para un dialogo, para flauta y orquesta

(2009 version orquesta, 2019 version ensamble)

Duracion aproximada: 17 minutos
* Estreno version ensamble

Segunda Parte

Recital final Magister
Lunes 16 de Diciembre
Auditorio IMUC

Carter, Elliott
(1908-2012)

Dalbavie, Marc-André
(1961)

Profesor Guia: Guillermo Lavado Lluch
Flauta Traversa: Jesus Solis Morales
Piano : Luis Alberto Latorre Fuentes
Ensamble Contemporaneo UC

Concierto para flauta y ensamble (2008)
(reduccion para piano)

Duracion aproximada: 20 minutos

* Estreno conformacion flauta y piano

Concierto para flauta y orquesta (2006)
(reduccion para piano)

Duracion aproximada: 18 minutos

* Estreno en Chile
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1. DESARROLLO

Luego de considerar las problematicas anteriormente expuestas, hemos podido

obtener la siguiente interrogante, la cual se pretende responder mediante el presente escrito:

¢Qué dificultades técnico — musicales presenta al intérprete la transformacion del
lenguaje musical en las obras contemporaneas del tipo concierto solista para flauta

traversa? Y cdmo esas complejidades dificultan el desarrollo de la gestualidad musical.

2.1 GESTUALIDAD MUSICAL

Como punto de partida, creemos que es necesario definir en qué consiste esta
gestualidad o, dicho en otras palabras, la coreografia de la musica que sigue el intérprete.

Para esto, se haran dialogar algunas citas de diversos autores que hablan sobre este tema.

Jaime Donoso (1997), en su libro “Introduccion a la mdsica en veinte lecturas”,
nos proporciona la siguiente cita que personalmente, creo que es de una claridad notable y

altamente ejemplificadora:

Diremos que la musicalidad es el “buen decir”: el decir la palabra justa en el
tiempo justo, la inflexion, la entonacion precisa que da color y relieve a
determinada expresion, el suspenso, el silencio oportuno y su justa duracion,
la interrogacion, la exclamacion estentérea, el ademan, la flexibilidad, la
plasticidad. En una palabra, la elocuencia. Un mismo texto puede ser leido
en forma simplemente correcta o declamado con un histrionismo que
produce una impresién profunda a quien lo escucha, es decir, como es basico

en la elocuencia, convence a quien lo oye. (p. 49)
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La gestualidad musical, desde una mirada mas filosofica, es la vida que se le otorga
al discurso escrito por parte del intérprete. Este acto se puede comparar con el de declamar
histribnicamente un texto, ya que para el orador no s6lo basta con leerlo correctamente
(respetando la acentuacion de las palabras, los signos de puntuacion y una pronunciacion
clara), sino que la frase misma tiene una intencionalidad, una conduccién sonora, con un
punto de partida junto con uno de llegada, lleno de tensiones y distenciones acordes al

discurso mismo.

Si leemos un texto encontraremos que no solo hay que entender las palabras
y las frases que forman esas palabras. Las vocales y consonantes forman
palabras, éstas a su vez forman frases, las frases ideas, las ideas capitulos y
los capitulos libros donde vemos plasmado un pensamiento. Ahora bien,
para leer en voz alta un texto debemos darle un sentido prosédico-ritmico
gue haga que entendamos -lector y auditor- el sentido del texto. Con un texto

musical nos sucede algo muy similar. (Fischer & Lavado, 2001, p. 15)

A esto Ilamamos gestualidad. Boulez (2003) nos habla de aquello en La escritura

del gesto:

Cuando leo una partitura, quiero escuchar todo un conjunto de planos, no un
conglomerado sonoro; intento llegar a una sonoridad global sin dejar de
sobreponer por ellos los diferentes niveles de la escritura. Para mi, escuchar
una partitura es <<leerla>>: el oido debe ser la transcripcion fiel de la vista,
el sonido real debe sobreponerse al sonido imaginado de la manera mas

exacta posible. (p. 42)

Es mas, el autor ademas asegura que Wagner “veia a la musica como una suerte de

declamacion” (p.50). Asi mismo, la gestualidad musical no se trata de tocar lo escrito de
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manera superficial, sino entender el discurso con sus diferentes pesos, puntos de inflexion,
de apoyo y llegada, mediante una correcta comprension del intérprete, desde lo escrito en la
partitura. Stravinsky (Craft, 1964, p.121) expone que el fraseo musical va mas alla de un
solfeo elemental, en donde la escritura de por si otorga al lector sus propios gestos

musicales.

Godoy & Leman (2010) han realizado un exhaustivo trabajo sobre la gestualidad
musical, pero estudiada y abordada desde el movimiento fisico y como este influye en la
produccién del sonido, a través de mediciones objetivas. En un principio crean un marco
general que considera el gesto desde una mirada de la comunicacion (como vehiculos de
significados en la interaccion social), el control (como elementos de un sistema interactivo,
tal cual es la interaccion entre musica — computadora), y lo metaférico (como conceptos
que proyectan movimiento fisico o sonoro sobre temas culturales) (p.14). Posteriormente,

proponen una definicidn concreta sobre qué es el gesto musical:

Based on the above viewpoints, it seems straightforward to define musical
gesture as an action pattern that produces music, is encoded in music, or is
made in response to music. Qualifications can be added to the term musical
gesture whenever needed to avoid misunderstanding. For example, one can
speak about sound-producing gestures, sound-modifying gestures, sound-
accompanying gestures, sonic gestures, playing gestures, and so on. The
essential point is to have a terminological apparatus that is sufficiently
specific for differentiating subtle aspects of gestures when dealing with
music. The main advantage of using the term gesture is that it surpasses the
Cartesian divide between physics and the mind. As mentioned above, we
may think of movement as the changing of a physical position of a body part
or an object, which can be objectively measured. (Godoy & Leman, 2010,
p.19)°

® Traduccion del autor: “Basados en los puntos anteriores, parece sencillo definir el gesto
musical como un patrén que produce, es codificado o estd hecho en respuesta a la musica.
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Tal cual plantean los autores anteriormente, es esencial tener un término claro y
conciso sobre a qué nos estamos refiriendo al hablar sobre gestualidad musical, por lo que
proponemos una definicion propia: La gestualidad musical es el correcto entendimiento
discursivo de la coreografia musical que estd presente en toda frase escrita en una
partitura®, la cual es hecha auditivamente tangible por el intérprete a través de la
declamacion por medio de su instrumento, en donde no solamente se hace oible cada uno
de los elementos escritos que la conforman (tanto tedricos como expresivos), sino que el
texto escrito adquiere ademés direccionalidad, es decir, una expresividad natural que va
mas alla de la que el musico puede otorgarle producto de su propia interpretacion, la cual
trasciende las dificultades que pueda presentar el texto escrito. En otras palabras, es la
capacidad del intérprete de contar histrionicamente’ y de manera responsable el discurso

que presenta la obra, siendo fidedignos con su texto.

Hacia este enfoque es a lo que nos queremos referirnos con el término gestualidad
musical. No abordaremos en el presente escrito aquel concepto que tiene relacion con el

gesto corporeo y/o fisico en la interpretacién musical.

Se pueden adicionar calificativos al término gesto musical siempre que sea necesario para
evitar malos entendidos. Por ejemplo, podemos hablar sobre gestos que producen,
modifican y/o acompafian sonidos, gestos sonoros, gestos interpretativos, etc. El punto
esencial es tener un apartado terminoldgico suficientemente especifico que diferencie los
aspectos sutiles del gesto cuando se trata de musica. La principal ventaja de usar el término
gesto es que supera la division Cartesiana entre lo fisica y lo mental. Como se mencioné
anteriormente, podemos pensar en el movimiento como el cambio de posicion fisica de una
parte del cuerpo o un objeto, el cual puede ser objetivamente medido.”

® Este punto no es excluyente hacia la masica que no es escrita en una partitura tradicional
(como lo popular), pero no es el contexto que nos convoca.

" La RAE define histrion como: Persona que se expresa con afectacion o exageracion
propia de un actor teatral / Hombre que representaba disfrazado en la comedia o tragedia
antigua. Homologamos el término histrién -en el ejercicio de la interpretacion- a la
elocuencia, vida y claridad con que el histrion o actor de la edad antigua transmitia un
mensaje, no dando cabida a un discurso monétono y plano. En ninguna circunstancia
hacemos alusion a trastocar lo escrito en la partitura por el autor para dar mas expresividad
a la masica. Al contrario, el correcto entendimiento prosodico desde lo escrito da natural
expresividad.
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Como hemos visto, entender el gesto musical de cada pieza es una labor de suma
importancia por parte del intérprete, ya que solo a través de él es que la mdsica se transmite
hacia el espectador. Si el musico no le da la seriedad necesaria a esta labor, el discurso del
compositor no llegara integro hacia el oyente, sino afectado. No es una labor facil, ya que
frasear correctamente requiere no sélo de entender el lenguaje escrito por el autor, sino que
poder llegar a interpretarlo sin que este se vea desfigurado por las dificultades que pueda
presentar el lenguaje de la obra y/o alguna caprichosa voluntad de algin intérprete que se
toma la atribucion de modificar el texto escrito a su antojo, tal cual lo describe Walls
(2006):

Este proceso de realizacion sonora de una obra musical se conoce
generalmente como “interpretacion” -aunque algunos compositores han
discrepado mucho en cuanto a su significado. Un caso famoso es el de
Ravel, que afirmé: “No pido que mi musica sea interpretada, sino solamente
ejecutada”, una afirmacion de la que Stravisnky se hizo eco al escribir: “La
mausica debe ser transmitida y no interpretada, ya que la interpretacion revela
la personalidad del intérprete en lugar de la del autor, y ;quién puede
garantizar que el ejecutante reflejara la vision del autor sin distorsionarla”.
Se quejaban, claramente, de las interpretaciones voluntariosas en las que
destacan los caprichos de los intérpretes que no se justifican de ninguna

manera en la partitura. (p. 35)

Es asi como la labor del intérprete consiste en entender el gesto musical propio de
cada obra y reproducirlo fielmente a lo que estd escrito. Abordaremos este punto mas

adelante.

18



2.2 TRANSFORMACION DEL LENGUAJE EN LA MUSICA

Tal como explicabamos en un comienzo, las composiciones del hoy se caracterizan
por estar dentro de un contexto atonal, que segln Igor Stravinsky fue un impulso, una
consecuencia irresistible de esta transformacion natural del arte y la musica (Craft, 1964,
p.113). El abandono del marco tonal en la masica dio como consecuencia el paso a una
serie de posibilidades creativas para los compositores, como lo fue el serialismo, el
dodecafonismo y el atonalismo, entre otros. Esto se corresponde a lo que explica Donoso
(1997):

Dos son los aspectos que aqui se pueden sefialar como determinantes: la
crisis y “agotamiento” del sistema tonal en la musica docta y la necesidad de
“objetivizar” la musica, a fin de liberarla de la carga semantico-afectiva

impuesta desde el Renacimiento hacia adelante. (p.148)

En su tesis de Magister, Martorell (2013) explica que estas blsquedas son el
resultado de la expansion y/o distanciamiento de la armonia por el afan de romper las
ataduras del sistema tonal -afectando directamente los demas aspectos que componen una
obra- lo que produjo un progresivo alejamiento de las normas composicionales (p.16). En el

mismo ambito, Albrecht Betz (1994) afirma lo siguiente:

El abandono de la tonalidad con sus 6rdenes jerarquicos privo de su sentido
a la arquitectura musical heredada. La amenazadora anarquia en la forma
musical exigid un nuevo orden ain mads firme “con el que fuera posible
volver a construir formas”. Respondiendo consciente o inconscientemente a
esta necesidad, desarroll6 Schoéenberg en 1922 su procedimiento de la

“composicion s6lo con doce notas dispuestas una detras de la otra” (p.24).
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Otro aspecto relevante de la nueva musica® es el cambio del lenguaje ritmico. Craft
(1964), al entrevistar a Stravinsky, escribe que “la musica contemporanea ha creado un
mayor ambito y variedad de tempi y una gama ritmica considerablemente mayor” (p.17).
Esto podria explicarse si reflexionamos en que los compositores, al abandonar la tonalidad
y las posibilidades armdnicas que ellas nos entregan (incluyendo las lineas melodicas
convencionales dependientes de la armonia), comenzaron a utilizar otros recursos para

crear un discurso en sus obras.

El uso de técnicas extendidas no ha estado ajeno a esta transformacion del lenguaje
musical. Robert Dick (1995) en su libro “El desarrollo del sonido mediante nuevas
técnicas” habla sobre este mundo de nuevas sonoridades timbricas, planteando que hay un
creciente interés por el uso de estos recursos técnicos-musicales en las composiciones

actuales:

En nuestros dias muchos compositores e instrumentistas de todo el mundo se
interesan cada vez més por el descubrimiento y desarrollo de sonoridades
nuevas y todo parece indicar que esta tendencia estd creciendo hasta
convertirse en una rama principal de la composicion y de la interpretacion.
Esto es especialmente cierto en la musica para flauta. Incluso en obras
conservadoras escritas hoy resulta extrafia una pieza que no esté influida por
sonoridades y técnicas nuevas, incluyendo microtonos, sonidos percusivos,
susurrantes y residuales, glissandi y una amplia gama de colores y

articulaciones nuevas. (p.7)

Cada vez es mas comun encontrar piezas en donde armanicos, pizzicati, cantar y
tocar, bisbigliandi e inclusive el uso de notas de la cuarta octava es cada vez mas comun,

por nombrar sélo algunos ejemplos. Al respecto, Martorell (2013) plantea que:

& Término empleado por Stravinsky (Craft, 1964) para referirse a la misica contemporanea.
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La posibilidad de hacer sonar los instrumentos fuera de la manera
tradicional, aprovechando todas sus cualidades fisicas, va a abrir la paleta de
colores con la que los compositores e intérpretes se desenvolverdn. Esta
busqueda funciona como parte y como consecuencia de la expansion de los

parametros sonoros en el siglo XX. (p. 77).

Adicionalmente, concordamos con el pensamiento de ambos autores sobre que estas
técnicas no solo pueden ser usadas como recurso expresivo y novedoso en las
composiciones, sino que son un medio para desarrollar el aspecto técnico del sonido y el
dominio de la flauta, otorgando multiples beneficios al intérprete: “Este trabajo desarrolla
la fuerza, flexibilidad y sensibilidad de la embocadura y del apoyo de la respiracion,
incrementando la gama de color, las dindmicas y la proyeccion del flautista.” (Dick, 1995,
p.7). Ergo, ya que el uso y estudio de estas técnicas contribuye significativamente al
progreso y preparacion del flautista, creemos que es indispensable que el intérprete esté
familiarizado con esta gama de posibilidades y recursos técnicos que han aparecido durante

la innovacion del lenguaje de las composiciones para flauta traversa.

El tema de la notacion y la grafia de estas técnicas fue durante muchos afios un tema
controversial, ademas de ser considerado una problematica por y para los intérpretes.
Artaud (1991) evidencia esto claramente:

Sean cuales fuesen las modificaciones estéticas que llevan a los
compositores a utilizar estas nuevas maneras de tocar, los problemas siguen
siendo los mismos: la integracién a un lenguaje coherente de notaciones que

permitan reproducir con exactitud las sonoridades deseadas (p.80).

Sin embargo, tal como lo expresa Martorell (2010) en su tesis, con el paso de los
afios este asunto se ha ido estandarizado en una escritura comun. Ejemplo de ello es la
publicacion de libros especializados de autores e intérpretes como Robert Dick (1995) y
Carine Levine & Christina Mitropoulos-Bott (2005).
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Muchas de las dificultades que estan presentes en este tipo de piezas suelen ser las
mismas que podemos encontrar en una obra de tradicion, solo que al estar escritas en un
lenguaje contemporaneo, dificulta la resolucidn de éstas por presentarse desde otras formas
y perspectivas. Por ejemplo, todo discurso musical se compone por temas, lo que a su vez
se desglosa en frases. Para ser declamados elocuentemente, estos deben ser fraseados. Es
decir, otorgarles una direccionalidad acorde a las tensiones y distenciones en que se
enmarcan, y asi lograr una gestualidad natural y creible. Sin embargo, en el lenguaje
contemporaneo las frases no siempre estdn conformadas por una linea melddica clara y
progresiva, sino que pueden encontrarse fragmentadas dentro de ritmos irregulares. El
peligro aqui recae en enfocarse en resolver lo ritmico por sobre el gesto propio, otorgando

al oyente una lectura ritmicamente correcta, mas no musical.

Es asi como las nuevas composiciones se han ido alejando de los dictamenes
tradicionalistas de la creacién, explorando en este caso, densidades y contextos sonoros a
modo de discurso musical. Como consecuencia de esta transformacidén, “el oido
contemporaneo requiere un enfoque completamente distinto de la musica. Es caracteristico
de la naturaleza que a menudo nos sintamos mas cerca de las generaciones distantes que de
la que nos ha precedido en forma inmediata™ (Craft, 1964, p.108). Para entender la nueva
masica, es necesario ademas conocer sus métodos y componentes caracteristicos, ya que

ella esta formada en su mayoria, por elementos innovadores para los oyentes.
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2.3 TRANSFORMACION DE LA OBRA TIPO CONCIERTO

Como tercer punto, y para comprender la transformacion del lenguaje que ha sufrido
la obra del tipo concierto, es imperante hacer una comparacion entre su forma “clasica” y

cémo la encontramos en la actualidad.

A lo largo de la historia de la musica, los compositores al crear sus obras, por lo
general siempre han seguido un esquema compositivo comun y estructural acorde a la
época en la que se desenvuelven, transformando e innovando gradualmente aristas de estas
mismas, pero siempre manteniendo un marco general. Sin embargo, haciendo un enfoque
hacia la obra del tipo concierto para flauta solista, es evidente el cambio en cuanto a su
estructura, recursos, agrupacion (entre otros), con el tipico formato del concierto para
instrumento solista acompafiado de una orquesta que se establecio en la época pre-clésica y
perdurd a través de los afios sin mayores cambios. Burkholder, Grout y Palisca (2015), nos

hablan sobre ello:

Como en la primera mitad del siglo XVIII, los conciertos solian tener tres
movimientos, con dos movimientos rapidos enmarcando un intermedio
movimiento lento. EI movimiento lento y el final utilizaban a menudo
formas semejantes a las de los otros géneros, pero los movimiento primeros
seguian una forma especifica de los conciertos. El primer movimiento de un
concierto tipico conservé elementos de la forma ritornello de los conciertos
barrocos, que hacia alternar los ritornelos orquestales con episodios
expuestos por el solista, y los combinaba con los contrastes de tonalidad y de

material tematico caracteristicos de la forma sonata. (p.630)

Estas son algunas de las -caracteristicas tipicas del concierto solista con

acompariamiento de orquesta. Ademas, algo caracteristico dentro de un concierto es la
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presencia de un cadencia por parte del solista. Burkholder, Grout y Palisca (2015) nos
indican que durante el barroco y el clasicismo, era tradicional que el solista improvisara y/o
creara una cadencia propia para esta seccion, utilizando como recurso parte de los temas del
movimiento correspondiente, sin acompafiamiento alguno. La cadencia se presenta justo
antes de la ultima seccion del movimiento, mediante un acorde de 6/4 de dominante, y
concluia cuando el solista ejecutaba un largo trino sobre el mismo acorde de dominante,

pero en estado fundamental. (p.630).

Sin embargo, estas estructuras no han quedado igual con el paso del tiempo.
Podemos ver notorios cambios en los conciertos escritos por Nielsen e Ibert en donde, por
ejemplo, no encontramos esta libertad en la seccion de la cadencia, sino que los
compositores escriben expresamente lo que desean que el flautista toque, siendo una parte

mas del concierto, en un didlogo conjunto a la orquesta.

Tomaremos algunos de los conciertos mas emblematicos del repertorio flautistico
de tradiciéon y se hard un contraste entre ellos mediante un cuadro comparativo a modo
general, e inmediatamente se hara uno especificamente con algunos de los conciertos que
fueron estudiados durante el Magister. Importante aclarar en este punto que no se entraré a
realizar un analisis compositivo exhaustivo ya que no es la intencién del escrito -al no ser
una tesis sobre composicion o musicologia- sino desde la interpretacion, con el fin de
obtener un panorama global sobre qué dificultades presentan para el intérprete estos

cambios que ha sufrido el concierto.
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Mozart Reinecke Nielsen Ibert
Afio de 1778 1908 1926 1934
composicion
N° movimientos 3 3 2 3
Conformacion 2 obhoes 2 flautas 2 oboes 2 flautas
de la orquesta 2 cornos 2 obpes 2 clarinetes 2 olqoes
Cuerdas 2 clarinetes 2 fagotes 2 clarinetes
2 fagotes 2 cornos 2 fagotes
4 cornos Trombon 2 cornos
2 trompetas Timbal Trompeta
Timbal Cuerdas Timbal
Percusion Cuerdas
Cuerdas
Duracion 24° 21’ 20° 20°
aproximada
Cadencia Libre - Escrita Escrita
Tonalidad Sol M Re M - -

Tabla N°1. Cuadro comparativo de los conciertos de Mozart, Reinecke, Nielsen e Ibert.
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Penderecki Dalbavie Carter Solovera
Afio de composicion 1992 2006 2008 2009
N° movimientos 1 1 1 1
Secciones Andante n°. 80 Allegretto n. 96 c. 152
Cadenza n. 92 Meno mosso n. 72 n. 88
Vivace n. 40 Andante b. 54 n. 72
Tempo | n. 90 Presto n. 135 n. 50
Andante n. 40 Mesto b. 40 n. 88
Allegro con brio n. 156 Allegro non troppo n.116
Adagio n. 144 n. 90 Cadenza
Vivo Leggierissimo (presto (n. 72)
Vivace posible) n. 120 n. 92
Allegro molto
Andante recitativo
Conformacion de la | 2 fls (2% muta picc) 2 flautas Fl/picc 2 flautas
orquesta 2 obs (2° muta c.i.) 2 oboes Oboe/C.I. 2 ob_oes
2cls (2° mutac.b.) | Corno Inglés 2 Cls (2° muta b.c.) 2 clarinetes
2 Fgts (2° muta c.f.) | 2 clarinetes Fagot/c.f. 2 fagotes
2 cornos 2 fagotes 2 Cornos 2 cornos
2 trompetas 4 cornos Trompeta 2 trompetas
2 perc. 3 trompetas Trombon 3 trombones
Celesta Timbal Percusion Percusion
Cuerdas Percusion Harpa Piano
Cuerdas Piano Arpa
Cuerdas (minimo 2 por Cuerdas
instrumento)

Duracion 22’ 18’ 14 17
Tonalidad Atonal Atonal Atonal Atonal
Uso de técnicas 42 octava Flatt. Flatt. Glissando

extendidas Armc_ﬁnicos Armonicos
Bish. 42 octava
Pizz.
42 octava
Dedicada a Jean Pierre Rampal Emmanuel Elena Bashkirova & Guillermo
Pahud Jerusalem International Lavado

Chamber Music
Festival

Tabla N°2. Cuadro comparativo de los conciertos de Penderecki, Dalbavie, Carter y

Solovera.

% Las abreviaturas n., b., y c. hacen referencia a las figuras musicales negra, blanca y
corchea, respectivamente.
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Tomando la primera tabla, pese a los 150 afios que hay desde el concierto de Mozart
hasta el de Ibert, podemos observar algunas caracteristicas comun entre ellos: tres de los
cuatro conciertos estan formados por 3 movimientos, tres de los cuatro conciertos presentan

una conformacion orquestal similar y todos tienen una duracién cercana de 20 minutos.

Sin embargo, dentro los cambios mas significativos podemos observar el abandono
de la tonalidad. Si bien los conciertos de Mozart y Reinecke poseen una tonalidad
establecida a nivel general y durante cada movimiento, los conciertos de Nielsen e Ibert, en
contraste a los anteriores, abandonan el uso de la tonalidad clasica, sin llegar al atonalismo

que encontramos en las composiciones de hoy.

Otro aspecto que varia es la seccién de la cadencia. Como explicAbamos
anteriormente, en el concierto de Mozart esta es libre a criterio del flautista. Reinecke no da
lugar a una cadencia en su concierto, aunque encontramos en el segundo movimiento una
seccién de un Quasi recitativo, que podria considerarse como una escrita por el compositor

(ver figura 1).
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Figura 1. Reinecke: Konzert fir Flote und Orchester D-Dur op.283. Andante, Quasi
Recitativo. Comp. 44 al 50
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Nielsen escribe en el primer movimiento tres cadencias cortas y en lbert esta
presente solo en el Gltimo movimiento. Podemos observar que la cadencia se establece
como una parte obligada de la obra, perdiendo el masico la libertad de la improvisacion y/o

ser un coautor durante esta seccion.

Haciendo un contraste entre ambas tablas, es notorio los cambios estructurales que
se pueden observar. En primer lugar, vemos que los conciertos contemporaneos ya no
poseen tres movimientos, sino que estan conformados por uno solo. Sin embargo, si
hacemos una esquematizacion de cada concierto, podriamos llegar a encontrar alguna
reminiscencia de este aspecto, al dividir la obra por secciones. Caceres (2017) en su Tesis,

propone que:

El Concierto para Flauta de Krzysztof Penderecki esta organizado en tres
grandes secciones ininterrumpidas y contrastantes a la manera de Concierto
tradicional, formando un gran solo movimiento; enriquecido con las
cadencias que permiten mostrar el virtuosismo del solista, formando asi una

estructura musical compacta y organica (p.23).

Si observamos la segunda tabla, veremos que dentro de las secciones del concierto
de Penderecki esta resaltado en negrita algunas de las indicaciones de tempo de la obra, lo
cual corresponde al comienzo de cada movimiento que propone Céceres. En Dalbavie
encontramos 6 secciones tematicas contrastantes: comienzo, compas 57, 170, 199, 264 y
351. De igual forma, el concierto de Carter podriamos dividirlo en 6 secciones: comienzo,
compas 59, 83, 109, 205 y 267. Por otro lado, pese a que en el concierto de Solovera
podemos encontrar diversas secciones, es evidente que el compositor penso la obra como
una sola unidad, ya que los materiales tematicos aparecen y se repiten durante toda la obra,
siendo utilizados de distinta manera. En cuanto a la interpretacion, enfrentarse a un
concierto que esté escrito en un unico movimiento exige al masico no solo tener una
concentracion mucho maés atenta, sino que ademas estar imbuido en la tension y caracter de

la obra, sin encontrar momentos de relajo o pausas entre movimientos.
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Respecto a las indicaciones de pulso de cada concierto, podemos observar como los
compositores especifican el tempo exacto que desean, independiente si es que utilizan
indicaciones estandarizadas como Allegro o Andante. La dificultad presente en esto es que
el intérprete se ve obligado a respetar la velocidad escrita por el compositor, asumiendo y
teniendo que resolver la dificultad que esto conlleve. Es méas, Carter en su musica utiliza
igualaciones ritmicas para enlazar los cambios de tempos, lo cual requiere de parte de los

masicos de un dominio tedrico preciso, claro y solvente.

Otro aspecto importante es el aumento del cuerpo orquestal. Pero mas relevante aln
es la incorporacion de una mayor variedad de instrumentos. En las maderas encontramos
los instrumentos afines de cada familia (flauta piccolo, corno inglés, clarinete bajo y
contrafagot). La percusion no se limita solamente a timbales, sino que se adiciona platos,
tambores, xil6fonos, roto-toms, etc. Por un lado, una dificultad que conlleva este aumento
es encontrar orquestas en Chile que posean tal cantidad de musicos que puedan tocar este
repertorio, en especial en las orquestas regionales. Ya directamente en el ambito
interpretativo, exige al flautista tener un sonido sélido, amplio y con una gran proyeccion,
ya que debe ser capaz de hacer frente a esta gran masa sonora. Adicionalmente este
aumento proporciona nuevos timbres, por lo que el flautista debe ser capaz de homologar

su sonido respecto del contexto sonoro que se requiera.

El uso de técnicas extendidas estan presentes en los conciertos, pero contrario a lo
que se podria pensar por tratarse de masica contemporanea, no abundan significativamente
como en piezas para flauta sola. De hecho, si observamos la tabla nimero 2, vemos que
predomina entre los conciertos el uso de la cuarta octava de la flauta. Sin embargo en la
actualidad casi no es considerada como una técnica extendida, ya que su uso es habitual y
forma parte de la escala obligatoria de la flauta. Desde esta premisa, en el concierto de
Penderecki no encontramos uso alguno de técnicas extendidas. El frullato y los armonicos
son los otros dos recursos mas usados. Si bien es el concierto de Dalbavie en donde
encontramos un mayor uso de estas técnicas, las encontramos presentes casi en su totalidad

en una sola seccion, durante el transcurso de tres compases (ver figura 2).
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Figura 2. Dalbavie: Concerto pour flite. Comp. 246 al 252

Independiente de si el uso de técnicas extendidas no es un aspecto predominante en
estos conciertos, creemos que su dominio es fundamental hoy en dia para cualquier
flautista, ya que lo prepara para abordar el repertorio que se estd escribiendo en nuestra

contemporaneidad.

El tema de la atonalidad en los conciertos requiere una real atencion de parte del
flautista ya que exige al intérprete tener una afinacién estable y segura que no dependa del
contexto sonoro, debido a que son escasos los momentos en donde el solista tendrd una
base armoénica otorgada por la orquesta en donde podra confirmar su afinacion.
Mencionamos como ejemplo la seccion del compas 201 en adelante del Concierto de
Dalbavie, en donde tanto flauta como piano coinciden generalmente en la misma nota (ver

figura 3).
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Figura 3. Dalbavie: Concerto pour flite. Comp. 201 al 206

En cuanto a las cadencias, a excepcion del concierto de Solovera (en donde el
compositor incorpora una seccion con este nombre [ver figura 4] y utiliza la mayoria de los
motivos del concierto para su realizacion), en las obras que hemos estudiado no la
encontramos como tal.
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Figura 4. Solovera: Solo para un diadlogo. Cadenza. Comp. 375 al 386
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No obstante existen secciones que se asemejan y se homologan a una cadencia.

Céceres (2017) lo ejemplifica sobre el concierto de Penderecki de la siguiente manera:

Para permitir el lucimiento del solista, en el Concierto hay nueve cadencias
de la flauta, asi como importantes solos de algunos instrumentos como el del
Clarinete | (cadencia con la que se da inicio a la obra [y que representa una
cita del cuarteto para clarinete y cuerdas]), cadencia de la trompeta, solos de
corno francés, etc. (p.27).

En Dalbavie encontramos esta seccion primeramente entre los compases 201 y 226,
y luego entre el 240 y el 251. Ambas cadencias estan escritas en un dialogo entre el solista
y la orguesta, al contrario que el concierto de Solovera, que la flauta se encuentra sola. Esta
parte del concierto se caracteriza en primer lugar por presentar material nuevo el cual no ha
sido utilizado previamente por el compositor. Ademas, esta seccion posee una sonoridad
espectral y suspendida, en donde toda la frase ronda entorno del fa#, el cual es pasado entre
la flauta y la orquesta, produciendo un juego de colores®® y sonoridades. Al contrario de las
cadencias en donde se pretendia demostrar el virtuosismo del intérprete, aqui observamos el
dominio del musico por homologar su sonido con el de la orquesta y crear una atmoésfera

cristalina, en donde la prosodia y la afinacién vienen a ser fundamentales.

En Carter, si quisiéramos denominar alguna parte del concierto como cadencia, esta
seria evidentemente entre los compases 217 y 261. Al igual que en Dalbavie, se presenta
como un diélogo entre solista con intervenciones de la orquesta (ver figuras 5y 6).

10 Tal como en las artes visuales, donde los colores son las distintas gamas de tonalidades
que emplea un pintor en un cuadro, en musica alude, por un lado, a los distintos timbres que
caracterizan y hacen reconocible el sonido de cada instrumento en particular, como también
las distintas sonoridades que puede producir un mismo instrumento (dulce, robusto, etc.).
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Figura 5. Carter: Flute Concerto. Comp. 215 al 219
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Figura 6. Carter: Flute Concerto. Comp. 220 al 224

Otra similitud entre ambos conciertos es la sonoridad en la que estd enmarcada esta
seccién. Carter escribe este movimiento continuando con la idea de la parte precedente,
frases legatisimas, aunque no tan largas como venian presentandose. Pese a esto, dentro de
la cadencia encontramos algunos atisbos de virtuosismo -como un arranque de colera- e

inmediatamente se vuelve a esta sonoridad espectral.
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2.4 PROBLEMATICAS DE LA INTERPRETACION

Conocer el estilo compositivo de los autores es un tema relevante a la hora de
estudiar sus obras, ya que otorgan al intérprete un idea de qué buscar y resolver en ellas.

La musica de Dalbavie se caracteriza por su espectral sonoridad, mediante la
busqueda de diversos colores sonoros y juegos timbricos, ademas del uso de técnicas
polifénicas y ritmicas (Utah Symphony, 2015). Particularmente de su concierto para flauta,

encontramos el siguiente comentario:

Describing his work in a National Public Radio interview, the Cleveland
Orchestra’s assistant conductor James Gaffigan said, “He’s brilliant with
colors and rhythms. You don’t know where he’s going. Sometimes [the
soloist] takes a back seat...sometimes [the soloist] is just playing scales.
Sometimes the orchestra is in the background. It’s almost minimalist. Such
beautiful ideas.” (Utah Symphony, 2015, seccion What to listen for, parr.
5)1L

El presente concierto se caracteriza por presentar un amplio desplante de diferentes
texturas, a través de distintos momentos sonoros de tension y distencion. Encontramos en él
secciones de gran virtuosismo técnico contrastadas por frases etéreas de gran delicadeza en

cuanto a afinacion, conduccion y color.

11 Traduccion del autor: Describiendo su trabajo en una entrevista en la Radio Pulblica
Nacional, el director asistente de la Orquesta de Cleveland James Gaffigan dijo “El es
brillante con los colores y los ritmos. Tu no sabes donde €l esta yendo. A veces [el solista]
queda en segundo plano... otras veces el solista solo esta tocando escalas. A veces la
orquesta esta en el fondo. Es casi minimalista. Que hermosas ideas.”
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Figura 7. Dalbavie: Flute Concerto. Comp. 18 al 26

En la Figura 7 observamos un desplante de velocidad motora y de articulaciones a
contratiempo. Es importante en esta seccion que el flautista posea una gran homogeneidad
en su sonido para que el registro grave no pierda sonoridad en comparacion del agudo. La
flexibilidad de labios también es vital ya que permitird ligar este amplo registro sin

aspereza alguna.
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Figura 8. Dalbavie: Flute Concerto. Comp. 417 al 428
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A pesar de que la dificultad del pasaje de la Figura 8 también esta relacionada con la
velocidad motora del musico, esta se plantea desde otra perspectiva. Se requiere aqui una

articulacion agil y precisa en todos los registros de la flauta.
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Figura 9. Dalbavie: Flute Concerto. Comp. 57 al 77

En contraste a lo anterior, la Figura 9 presenta un momento de gran lirismo. La
dificultad recae en llegar a conducir esta seccion sin falsos acentos, ligando de manera
prolija cada intervalo, en especial los mas abiertos. La afinacion y los cambios de colores

también es parte fundamental de este extracto.

Este concierto fue dedicado al flautista franco-suizo Emmanuel Pahud, quien en una
entrevista a Warner Classics (2009) afirma: “It really is a kind of new contemporary Ibert
flute concerto, very virtuosic and very colourful, very sensual, and I think it has a long life

ahead of it'?”. En cuanto a su sonoridad, quien esté familiarizado con la historia de la

12 Traduccion del autor: “Esta obra realmente es un nuevo concierto contemporaneo de
Ibert, muy virtuoso y lleno de colores, muy sensual, y pienso que tiene una larga vida por
delante”.
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composicion musical podra encontrar en este concierto rasgos similares a las obras de

Debussy, Ravel y Messiaen.

Pese a utilizar un lenguaje propio, el concierto para flauta y ensamble de Elliott
Carter posee rasgos similares al de Marc-André Dalbavie. Ademas de la dificultad técnica

evidente que exige el concierto, podemos encontrar:

. varias secciones de gran lirismo y grandes lineas, donde la flauta se
entrelaza o va por sobre las intervenciones de la orquesta. Es una estética
muy seductora, llena de humor, contrastes y colores. ES un concierto
realmente maravilloso, un gran descubrimiento (Lavado en Alarcon, 2015,

seccion ¢ Coémo describirias musicalmente el concierto?, parr. 2)

Durante la Premier de su concierto a cargo de Emmanuel Pahud como solista y
Daniel Barenboim como director junto al Ensamble Internacional de Mdusica de Camara

Jerusalem el 9 de septiembre de 2008, Elliott Carter afirmd lo siguiente:

For many years flutists have been asking for a flute concerto, yet | kept
putting it off because | felt that the flute could not produce the sharp attacks
that | use so frequently. But the idea of the beautiful qualities of the different
registers of the instrument and the extraordinary agility attracted me more
and more... (Carter, 2008a, parr.1)*®

13 Traduccion del autor: “Por muchos afios flautistas me han estado preguntando por un
concierto para flauta, pero segui posponiéndolo porque sentia que la flauta no podia
producir los ataques punzantes que uso frecuentemente. Pero la idea de las bellas
cualidades de los diferentes registros del instrumento y su extraordinaria agilidad me atrajo
mas y mas...”
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Guillermo Lavado, solista de la OSNCH -quien estrend el concierto de Carter en

Latinoamérica- nos brinda una radiografia de la forma que encontramos en esta obra:

En sus diversas partes hay didlogos entre secciones, los solistas de la
orquesta y el solista. También hay una parte central muy contrastante en la
que la orquesta despliega un gesto puntillistico bajo una base en el registro
agudo de la flauta solista. Finaliza con un revolcon entre orquesta y solista,
con una escapada solitaria de la flauta que cierra el grupo orquestal (Lavado

en Gallegos, 2015, seccion 1, parr. 4)

El concierto de Carter es un desplante de la gran plasticidad que posee la flauta.
Encontramos en él diversas secciones contrastantes: al comienzo una muy contrapuntistica
(ver figura 10), en donde la linea principal de la flauta esta fragmentada en un continuo
didlogo con la orquesta. El flautista no solo debe poder hilar de manera pulcra su material
junto al del ensamble, sino que por el afan de lograr esto, debe tener cuidado de no perder
la conduccion de esta frase fragmentada, pudiendo obtener un resultado ritmicamente

correcto pero carente de un entendimiento horizontal.
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Figura 10. Carter: Flute Concerto. Comp. 17 al 23

En otra seccion del concierto encontramos una linea melddica presente en un
continuo obstinato ritmico de quintillos que se pasa entre el solista y orquesta (ver figura
11). La precisién ritmica desde un entendimiento proséddico es fundamental, ya que los
musicos que interactlan en esta seccion deben lograr dialogar esta frase sin afectacion

alguna durante su inicio o fin, creando asi una sola unidad.
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Figura 11. Carter: Flute Concerto. Comp. 94 al 97

Ya hacia el final del concierto, podemos observar una gran seccién de frases largas

con amplios saltos intervalicos junto a un gran movimiento dindmico (ver figura 12). Al
igual que en el ejemplo de la figura 7 del concierto de Dalbavie, una resuelta flexibilidad de

labios junto a una velocidad de aire constante es primordial para lograr ligar sin falsos

acentos esta seccion.
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Figura 12. Carter: Flute Concerto. Comp. 166 al 187

Finalmente Carter escribe un final enérgico y ligero de gran complejidad (ver figura
13). Son multiples las dificultades presentes en esta seccion, convirtiéndola a nuestro juico
en la mas dificil del concierto. La linea principal esta formada por una sucesién de
quintillos de semicorcheas con ligados y acentos irregulares. La articulacion staccato se
convierte en un problema al ser un pasaje veloz que continuamente cambia de registro. El
flautista debe lograr una precision sonara en su articulacion -independiente de la tesitura en

gue se encuentre- sin que esta ralentice y trabe la continuada del discurso.

Inevitablemente, tal como hemos visto -en lo que concierne a la practica musical- y
sin el animo de expresar una connotacion negativa, los intérpretes vamos identificando en

la medida del estudio de cada obra diversas dificultades. Sin embargo esto no se limita al
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contexto del trabajo individual de la pieza, sino que esta afecto ademas al ejercicio de su

ensamble en donde aparecen nuevas y a veces impensadas contrariedades.

Durante el transcurso de la realizacion de los ensayos para montar el recital final del
magister salié a la luz una nueva dificultad presente tanto en el Concierto para Flauta y
orquesta de Elliott Carter como el de Marc-André Dalbavie. Esta no se habia presentado
anteriormente durante el proceso de estudio personal de la obra, ya que so6lo se hizo notoria

durante los ensayos al tocar simultaneamente ambos instrumentos, flauta y piano.

La problemaética tiene que ver en este caso con la adaptacion del material orquestal
hacia el piano, es decir, la reduccion del lenguaje desde un conglomerado ritmico sonoro
amplio hacia uno individual, en donde la parte del piano queda no s6lo con una gran
complejidad ritmica a resolver, sino que el pianista debe lograr recrear -dentro de las
posibilidades que le permita el instrumento- los distintos colores y timbres que estan
presente en la orquesta. Pese a lo anterior, y con la gracia de que podamos contar con un
virtuoso pianista que sea capaz de realizar semejante hazafia, la verdadera dificultad se

revela al momento de intentar concordar el didlogo entre ambos instrumentos.

Para entender este punto es de suma importancia concientizarnos de que la obra fue
pensada para una flauta solista con “acompafiamiento” de una orquesta’, con la impetuosa
necesidad de un director. Esto responde a la necesidad de alguien que coordine y unifique
el material de la obra, debido a la gran complejidad ritmica que presenta.

Si bien, cada parte -flauta y piano- es de una complejidad sumamente alta, su
intachable realizacion es totalmente operable para el solista, y altamente factible para el
pianista (debido a lo expuesto anteriormente). Sin embargo, llegar a unificar ambos
materiales de manera perfecta es una proeza enormemente discutible -si es acaso posible-

debido a que en este tipo de ensamble no se cuenta con la figura de un director.

Al respecto, Boulez (2003) sefiala lo siguiente:

14 Coloco esta palabra entre comillas debido a que la orquesta no responde a un mero
acompafiamiento, sino que constantemente estd dialogando con la flauta, cual fuera un
segundo solista.

42



Cuando hay una dificultad en el texto que parece casi insuperable, ello
quiere decir que hay un error de concepto o de escritura. No se puede
considerar una vez si y otra también que el error se debe a una adecuacion
insuficiente de los musicos. Hay que corregir el texto en términos de

eficacia; no de sencillez, sino de eficacia. (p.135)

Evidentemente lo que exponemos aqui no se trata de un error de parte de los
compositores al formular los conciertos, sino que la dificultad que se hace latente es
consecuencia de la transcripcién de dichas obras para el piano. Esto demuestra que los
conciertos fueron pensados y escritos con la obligatoriedad de un director como un musico

mas de la orquesta.

Para ejemplificar el presente problema, tomaremos la seccion final del concierto de

Carter, “Leggierissimo (presto possibile) d= 120 compas 269 en adelante (ver figura 13),
y posteriormente del concierto de Dalbavie la seccion del compéas 228 en adelante (ver
figura 14).
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Figura 13. Carter: Flute Concerto. Comp. 268 al 272

En Carter, la flauta tiene una linea ritmica compleja en donde predomina variantes
de quintillos, seisillos y cuartinas con distintas acentuaciones, en una amplia gama
intervélica. En cuanto al piano, su material ritmico nunca coincide con el que lleva la flauta,
ya que es una sumatoria de distintas agrupaciones -un verdadero caleidoscopio ritmico-
siendo inexistente algun punto de concordancia y estabilidad entre ambos. El s6lo pensar en
juntar ambos materiales sin la batuta de un director implica una complejidad colosal, si es

que es acaso posible.

En la concepcién original de la obra, tanto solista como orquesta dependen de la

marca del director, quien establece el tiempo y mantiene estable esta seccion. En la
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propuesta actual, al estar ausente esta figura, cada muasico debe confiar en su propia
pulsacion interna dentro de este conglomerado ritmico, lo cual mas que riesgoso es
francamente insensato. Importante aclarar que esto no se trata de falta interés hacia el
estudio y ensamble por su propia dificultad, sino una incompatibilidad con las condiciones

detalladas anteriormente.

Pese a lo expuesto se ha buscado una solucion para la realizacion de esta obra, por
lo que se ha vislumbrado tres opciones: tratar de realizarla confiando en el pulso interno de
cada uno, lo que claramente no es hacedero ya que no reflejaria lo realmente escrito en la
partitura si no que un aproximado; que seamos nosotros, los mismos musicos que
marquemos notoriamente el pulso durante cada seccidén que presente esta naturaleza, cuyo
inconveniente vendria a ser la afectacion de la correcta y natural gestualidad musical por
mantener un tempo estable y conjunto; o por Gltimo, contar con una tercera persona quien
haga de director durante toda la obra. Si bien este recurso romperia el paradigma del
ensamble flauta y piano, creemos que musicalmente es la opcién més viable con el ser

responsables con la ejecucion de esta pieza.

En cuanto al concierto de Dalbavie, si observamos la parte de la flauta
encontraremos que es un material sin ningdn tipo de dificultad aparente, e incluso uno de
los mas simples del concierto. La seccion del piano -pese a tener tres pentagramas de
escritura- no representa un mayor problema a la hora de su resolucion. Sin embargo el
problema radica, de igual manera que en el concierto de Carter, en la unificacion de ambos
materiales. La interaccion que se produce aqui conforma una compleja polirritmia a
resolver (ver figura 14), la que no seria una dificultad existente con la presencia de un
director, ya que cada mausico regiria su linea a la marca de la batuta. Si bien esta seccion
tiene una complejidad mucho menor que en el ejemplo abordado en la obra de Carter, de

igual manera responde al mismo punto.
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2.5 EL INTERPRETE Y LA TRADICION

Desde la perspectiva de la interpretacion, para poder llegar a abordar, trabajar y
resolver todos los problemas que se han presentado -en concordancia a lo expuesto-
creemos que es necesario volver a la tradicién y a todo el conocimiento que ella nos entrega
través del estudio consciente y arduo de la técnica. Esto se justifica por un lado si pensamos
que el lenguaje actual es el resultado de la transformaciéon de este mismo a través del

tiempo.

Como hemos planteado, el lenguaje contemporaneo lleva a otros niveles de
dificultad la musica, exigiendo al intérprete otro tipo de preparacion. No obstante, todo
musico nunca debe olvidar “que la primera condicidon que debe cumplir quien aspire al
prestigioso nombre de intérprete es la de ser ante todo un ejecutante sin falla” (Stravinsky,
1952, p.116). Al respecto del pensamiento citado, Lawson (2006) afirma que “Stravinsky
condend la interpretacion y exigié un enfoque estrictamente objetivo por parte del
intérprete” (p.30). Sin embargo y pese a la aparente contrariedad entre ambas citas, creemos

que pueden llegar a complementarse.

Nuestra labor como intérpretes es declamar mediante nuestro instrumento, el
discurso musical escrito por el autor respetando, cual fieles ejecutantes, lo escrito en la

partitura desde un entendimiento musical de los gestos que se encuentren en ella.

El camino ha sido siempre permanecer en la artesania por la comprension de
un lenguaje en continua transformacion, desde la declamacion en justa
prosodia hasta lograr fluida plasticidad del gesto musical en la coreografia
propuesta por el compositor. La emocidn se constituye y percibe desde la
necesaria complicidad con el creador y sera mas auténtica mientras mas
natural y ausente de afectacion sea la interpretacion. (Fischer & Lavado,
2017, p. 2)
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Por esto mismo, nunca debiésemos vernos en la obligacion de adicionar elementos
(como pausas, respiraciones, rubatos o falsos acentos) que afecten el discurso musical
natural de la obra con el fin de facilitar alguna dificultad que esté presente, sino al
contrario, que a través del estudio dedicado y serio podamos resolver estas dificultades

musicalmente.

He dicho en alguna parte que no bastaba oir la mdsica, sino que era
necesario verla. jQué decir de la falta de escripulos de esos gesticuladores
que se imponen demasiado a menudo la misién de aclarar el lenguaje de la
musica desfigurandola con sus afectaciones! Porque, repito, la mdsica se ve.
Una mirada experimentada sigue y juzga, a veces sin darse cuenta, los
menores gestos del ejecutante. Desde este punto de vista se puede concebir
el proceso de la ejecucion como una creacion de nuevos valores que
resuelven problemas semejantes a los que se plantean en el dominio de la
coreografia; aqui y alla estamos pendientes de la regulacion del gesto. El
bailarin es un orador que habla un lenguaje mudo. El instrumentista es un
orador que habla un lenguaje inarticulado. Al uno como al otro la masica les
impone estrictas obligaciones. Porgque la musica no se mueve en lo abstracto.
Su traduccidn plastica exige exactitud y belleza. Los histriones de la musica

lo saben demasiado bien. (Stravisnky, 1952, p.116)

Es indiscutible que hay ciertos elementos que se pueden escapar de una notacién
precisa, como el uso del vibrato o el de diversos colores sonoros, quedando a libertad y
decision del musico, las cuales se basarian en su experiencia, conocimiento y buen gusto.
Es asi como la labor de un intérprete “se puede equiparar a la responsabilidad que tienen los
intérpretes de lenguajes extranjeras de no tergiversar el significado de lo que traducen”

(Walls, 2006, p.36), haciendo referencia al término “Traduttore traditore”.

Volviendo al tema de las dificultades que presenta el lenguaje contemporaneo,
Martorell (2013) lo expone claramente:
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Estos lenguajes incorporan un tratamiento novedoso de la forma, los
intervalos, la dinamica, el fraseo, entre otros, y algunos ademas incluiran en
la basqueda de nuevos timbres, el uso de técnicas extendidas en los
instrumentos, a veces como un elemento esporadico y otras veces como un
elemento estructural. Todos estos tratamientos y elementos originales y
desafiantes son los que funcionan como algo atractivo a trabajar de parte de

un intérprete. (p. 20)

Las obras contemporaneas son un desafio para el intérprete al momento de
abordarlas, ya que al poseer un lenguaje mucho mas complejo, se crea el afan de privilegiar
la resolucion de aspectos tales como lo ritmico, los matices y los recursos extra-
convencionales (como las técnicas extendidas), enfocando la obra a esto. Si bien, estos
elementos son propios y caracteristicos de la musica contemporénea y por consiguiente
necesitan una atencion especial para no caer en una lectura ligera, irresponsable y erronea,

el correcto fraseo en la musica depende de varias preocupaciones, adicionales a estas.

Stravisnky (1946) afirma que el ejecutante, al enfrentarse a la musica escrita (la cual
tiene anotada toda la voluntad del autor), debe poder leerla, clamarla correctamente, siendo
fiel a lo escrito (tempi, matices, ligaduras, etc.). Adicionalmente plantea que existen ciertos
elementos que se escapan de la notacién, los cuales dependen de la experiencia, talento e
intuicion del masico, planteado anteriormente. Sumamos a esto, como aspecto fundamental
en toda la musica, el discurso musical que esta en cada obra. Este se puede presentar de
diversas maneras, como una linea melddica tradicional o una sucesion de notas dentro de
una secuencia ritmica. El fraseo de este discurso se puede ver afectado si la agdgica y la

prosodia del intérprete no estan en funcion de su caracter y métrica.

La interpretacion tiene que ver mas con la comprension del texto que con
tocar [...]. El ritmo de un texto musical tiene mucho que ver con el de un

texto literario. Podemos leer completo un texto deletreando sin entender en

49



absoluto el sentido de éste. Seria como tocar en 1/4 un compas que ha sido

escrito en 4/4. A partir de una lectura, desde el entender la funcidn ritmica de

cada tempo, ese texto puede ser recreado entendidamente. (Fischer &
Lavado, 2001, p.17)

Igualmente importante es la articulacion, la cual si bien da vida y temperamento a la

obra, puede modificar e influir en los elementos anteriormente expuestos.

Es asi como el estudio es primordial a la hora de resolver cada una de las
dificultades que se presentan en estas obras, ya que el intérprete tiene que ser capaz de
realizar cada uno de estos elementos sin que se vean afectados por la dificultad que estos
mismos representan. Si el muasico es capaz de cumplir esta tarea, podra frasear de manera

natural, lo que dara a su discurso expresividad y lo volvera creible al oyente.

Llegados a este punto y, considerando lo planteado, creemos que es vital y
sumamente relevante para poder abordar y resolver estas problematicas que el intérprete
encontrard en los conciertos contemporaneos para flauta traversa, las bases técnicas que
entrega el estudio inmerso en la tradicion. Fundamental es aqui la técnica, que en palabras

de Stravinsky es:

El hombre en su totalidad. Aprendemos a utilizarla, pero no podemos
adquirirla desde el principio, 0 quiza debiera decir que nacemos con la
habilidad para adquirirla. En la actualidad ha llegado a significar lo opuesto

a ‘“corazoén”, aunque, naturalmente, “corazén” también es técnica. (Craft,

1964, p.21)

La técnica es el dominio de parte del musico de todos los aspectos de su
instrumento. Nombramos, por ejemplo, el sonido, en donde un intérprete con buena técnica
tendra un sonido homogéneo, con el cual podra cambiar con libertad los colores sonoros,

como respuesta a los requerimientos que le exija la musica. La afinacion se logra mediante
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el conocimiento personal del instrumento propio donde, gracias al estudio de obras tonales,
asimilaremos qué aspectos influyen en ella y como podremos manejarla, a través de la

velocidad y caudal del aire, presion de los labios y el correcto apoyo.

Todo esto se logra mediante el estudio arduo, constante y consciente. Sin poseer
esta base, creemos que es poco factible el poder descifrar y tocar correctamente obras
contemporaneas. Llegados a este punto, es imposible que no nos hagan eco las palabras de
Boulez (2003): “Es evidente que la interpretacion no es una cuestion exclusivamente de
indole técnica, pero si la técnica deja de ser un inconveniente, la interpretacion adquiere
mayor libertad” (p. 27). Mientras mayor dominio técnico tengamos de nuestro instrumento,
mayor variedad de posibilidades tendremos a nuestro alcance.

Del mismo modo, Artaud (1991) plantea que: “Mas alla de las normas estéticas que
imponen en cada época un conjunto de maneras de interpretar y de ornamentaciones
propias, existe cierto numero de técnicas de base inherentes a la naturaleza del instrumento,

independientes de los estilos...” (p.73).

En consecuencia a lo anteriormente expuesto es que consideramos relevante el
planteamiento de Borgdorff (2010) sobre que “la produccion artistica es en si misma una
parte fundamental del proceso de investigacidn y la obra de arte es, en parte, el resultado de
la investigacion” (p.25), ya que en el &rea interpretativa, la experiencia que otorga el
estudio/investigacion del musico, es lo que le da el conocimiento tedrico y practico
necesario para que pueda llevar a cabo el aprendizaje y posterior presentacion de una obra

correctamente.
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I11.  CONCLUSIONES

Como intérpretes, siempre nos veremos enfrentados a nuevas obras que resolver
durante el transcurso de nuestra carrera. Es por esto que la importancia de entender un

lenguaje en continua transformacion es esencial.

A través del presente escrito hemos podido responder cémo y por qué entender la
gestualidad musical es un aspecto fundamental a la hora de afrontar e interpretar una obra.
Comprender la coreografia del discurso escrito por el compositor y llegar a reproducir
fielmente a lo que esta en la partitura, desde un entendimiento musical, es lo que da vida y
naturalidad a cada obra. Ergo, podemos concluir que la verdadera labor del intérprete no
consiste en ser meros reproductores de lo escrito desde una mirada superficial y ligera de la
partitura, ni modificar el discurso creado por el compositor con el afan de otorgar
expresividad a la obra, sino que a través de la prosodia de la escritura de la partitura

entender el discurso musical con sus diferentes gestos y caracteres presentes en ella.

Tal como observamos a través de las diversas citas de compositores e intérpretes
incorporadas en este escrito, podemos encontrar en la flauta y la muasica escrita en este
tiempo para ella, una amplia gama de cualidades técnicas, sonoras y musicales, lo que esta
indiscutiblemente ligado a una escritura renovada. Aceptar la transformacion de este

lenguaje implica por parte de cada musico de cercania, estudio y comprension.

El arte nunca ha dejado de innovar en sus préacticas y discursos, por lo que como
artistas debemos prepararnos continua y responsablemente con el objetivo de estar
capacitados para enfrentar las dificultades que se nos presentan y asi poder transmitir un
mensaje claro y fidedigno. En musica -concretamente en la interpretacion- recorrer este
camino conlleva una investigacion personal en conjunto al instrumento, ya que debemos ser
capaces de asimilar y llevar a cabo los desafios que se nos presentan a nivel escritural,

sonoros Yy técnicos, los cuales se manifiestan durante la ejecucion de alguna obra.

En cuanto a la transformacion de los conciertos que hemos estudiado, diversos son
los factores por considerar al momento de su interpretacion. Poseer una afinacion resuelta y

segura es un aspecto basico y obligatorio para afrontar el atonalismo en el que estan escritas
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estas obras. EI aumento de la densidad sonora de la orquesta presenta al flautista dos
grandes desafios: por un lado, debe poseer un sonido que tenga una gran proyeccion, el cual
pueda abarcar hasta la ultima grada de cualquier sala. Ademas, el flautista debe poder
homologar su sonido con el de la orquesta, ya que hemos observado en estos conciertos que

una caracteristica importante en ellos es el continuo dialogo entre solista y orquesta.

Desde una mirada relacionada con lo discursivo, hallamos multiples complejidades
al momento de ejecutar estos conciertos. Encontramos diversas secciones contrastantes
(momentos de grandes lineas etéreas, partes de un gran virtuosismo, frases cristalinamente
delicadas, etc.), en donde cada una de ellas representa un mosaico de personalidades
distintas. Esto conlleva a que el nivel técnico que requiere el intérprete para lograr
personificar cada una de ellas es de un estandar elevado. Es por esto que tener un dominio

eficiente y acabado del instrumento es crucial.

La presencia de la figura del director se ha convertido en un factor de vital
importancia a la hora de armar uno de los conciertos estudiados. Debido a la
transformacion que encontramos en el lenguaje musical de las composiciones actuales -
sobre todo en lo que respecta a la gran dificultad ritmica presente en ellas- es que este ha
pasado a ser un miembro obligado mas de la orquesta. Ademas de estar a cargo de conducir
el discurso musical de la obra a nivel general, sélo a través de €l es posible unificar de

manera prolija el complejo material ritmico que encontramos.

Finalmente, y tal como lo mencionabamos anteriormente, como intérpretes debemos
estar siempre preparados técnicamente para afrontar estos cambios. Conocer cada arista de
nuestro instrumento y estar al dia con las diversas innovaciones de vanguardia que han
surgido a través de los afios, como las técnicas extendidas, es de suma importancia para
poder afrontar el medio musical en el que vivimos. Recordemos que mientras mayor
dominio técnico tengamos de nuestro instrumento, mayores posibilidades expresivas
tendremos a nuestra disposicion para asi poder realizar una fidedigna declamacion de cada

obra.
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