“Bicinia Columbiana N° 2” de Mario Gomez Vignes

Acercamiento técnico-interpretativo de la flauta traversa!

Jorge Alberto Martinez Martinez
Resumen

A partir de los antecedentes artisticos que se han vivenciado en el mundo de la flauta traversa
en lo referente a las técnicas extendidas, se ha logrado una aproximacidén importante en
Latinoamérica hasta llegar a Colombia, en donde ha repercutido en buena proporcioén en la
transformacion del lenguaje de los compositores. Por esta razén, y con el animo de generar
conciencia en los intérpretes del instrumento, el siguiente articulo pretende una aproximacion a la
obra Bicinia Columbiana N° 2 desde un enfoque flautistico, con el animo de realizar una adecuada
interpretacion de su discurso musical en vista de los diferentes recursos sonoros que reflejan ciertas
tacticas estilisticas. Partiendo de un analisis técnico-interpretativo, desde el concepto que expone
Jan LaRue en su libro “Analisis del estilo musical”, se evidenciara lo trascendental del discurso de
la obra de Mario Gomez Vignes, en virtud de su aporte tan significativo y en aras de familiarizar

los nuevos elementos que la musica moderna ha venido sembrando en nuestro entorno.
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Abstract

From the artistic background that has been experienced in the world of the flute in relation
to the extended techniques, an important approach has been reached in all Latin America including
Colombia, where it has impacted on a huge proportion in the transformation of the
composers’language. For this reason, and with the aim of raising awareness in the interpreters of
the instrument, the following article seeks to an approach to the work Bicinia Columbiana No. 2
from a flutist approach, with the aim to make a proper interpretation of its musical speech due to
the different sound resources that are reflected through some stylistic tactics. Based on a technique-
interpretative analysis, from the concept that Jan LaRue exposes in his book “Analysis of the
musical style”, the transcendental of the work of Mario Gémez Vignes will be shown, under its
very significant contribution and in the interests of familiarize the new elements that modern music

has been sowing in our environment.

Key words

Bicinia Columbiana, Mario Gomez Vignes, technical-interpretative, flute, extended techniques.



1. Introduccion

Dentro del repertorio colombiano para flauta traversa de comienzos del siglo XXI se
encuentra la obra Bicinia Columbiana N° 2 del compositor Mario Gémez Vignes, en la cual se
desarrolla un didlogo entre dicho instrumento y la viola en la modalidad de musica de camara.
Dicha partitura constituye el proposito de un acercamiento técnico-interpretativo dirigido hacia

una clara exposicion de diversos elementos interpretativos.

Asi lo referencia el investigador Jaime Humberto Quevedo (2015):

El arrojo del compositor Gomez Vignes constituye un valioso aporte que integra y reconoce
las habilidades y posibilidades de musicos de alta escuela, capaces de acometer los desafios
técnicos y estéticos de las obras publicadas. Un interesante aporte al repertorio musical
colombiano de su género.

La aproximacioén en este articulo, a la obra de Gémez Vignes, consistira en hacer un mayor
énfasis en lo que atafie a sus aportes, mas desde una perspectiva investigativa y pedagdgica de la
obra musical, en donde expone y utiliza diversas “convenciones” expresivas muy especializadas,

que exigen una adecuada ejecucion en la flauta traversa.

Bastante ha sido el terreno que la flauta traversa ha abonado, y todavia lo sigue haciendo, en
el medio musical colombiano, cada vez que diversos compositores han logrado crear y plasmar los
mas variados estilos a partir de obras que han dado muestra de la genialidad que poseen. En su mas
acertado modelo, los compositores han logrado crear obras de mucha importancia en todos los
géneros que existen al menos dentro de la musica académica, y que han dado paso a otros que

subsisten dentro de la cultura musical.



La calidad compositiva de la obra Bicinia Columbiana N° 2 ha sido esquiva a los intentos
por plasmarla en un registro sonoro, posiblemente por la falta de relevancia con la que se le ha
asumido y de compromiso en el abordaje serio de sus exigencias. Segun el propio compositor, en
un tiempo remoto de la vida musical en Cali, hubo una interpretacion de la obra pero sin llegar a
un desempefio adecuado en cuanto a las exigencias que la obra plantea y sin dejar un registro de

su produccion sonora en algin archivo.

Como algo excepcional podria citarse, sin pretender salirse del contexto de este articulo y
con el animo de dejar en claro que si se ha hecho un acercamiento a la obra creativa del compositor
Gomez Vignes, el articulo a manera de tesis del pianista Oscar Eduardo Mora Morales (2014)
llamado “El concierto para piano y orquesta Delly Inkir de Mario Gémez Vignes, una experiencia

segun el intérprete”, en donde dice que:

Al proponer este escrito, el autor considera que es de vital importancia contribuir a formar una
opinidn analitica y observadora de cudl es el papel que generan los intérpretes al aceptar el reto
de estrenar una obra, bien sea en un formato sinfénico o de camara (Mora, 2014, p.138).

Del mismo modo est4 un acercamiento que realizaron los investigadores Cecilia Espinosa y
José Gallardo sobre la obra “Concierto para clavecin, guitarra y orquesta de arcos”, de Mario
Gomez Vignes, estrenada en 1993, dentro de la ponencia “La nueva musica sinfonica colombiana
en el marco de las primeras jornadas de musica de la Escuela de musica de la Universidad Nacional
de Rosario en Argentina 20107, cuyo proposito “es dar cuenta del proceso investigativo realizado,
proponer varios modelos de andlisis sobre las diferentes obras y por ultimo dar cuenta de la

produccion actual de la nueva musica sinfonica colombiana” (Espinosa & Gallardo, 2010, p. 1).



Es asi como se han realizado acercamientos al estilo compositivo de Gémez Vignes desde
distintos enfoques, siempre con el &nimo de promover y divulgar las obras que se han creado en

nuestro ambito nacional.

Como bien lo menciona el pedagogo Quevedo, J. (2015):

La obra Bicinia Columbiana No. 2 [...] propone un interesante formato instrumental de
camara, con un exigente nivel técnico, ritmico y dindmico, por sus constantes cambios de
compas y el equilibrio sonoro que implica su interpretacion, dadas las diferencias actisticas de
los instrumentos elegidos por su compositor. Un desafiante reto compositivo, técnico y estético
que suma en el repertorio de camara colombiano. Este producto [...] es el resultado de un
esfuerzo meritorio y necesario que reconoce la contribucion creativa de la obra de camara de
compositores colombianos que han realizado su actividad profesional, musical y artistica en el
sur occidente colombiano.

En cuanto a la musica de camara del compositor Mario Goémez Vignes, se encuentran algunas
obras que tienen la flauta traversa con cierta trascendencia sonora, estilistica y de protagonismo.
Su obra para quinteto de vientos, Ricercar, compuesta en 1967, tuvo su estreno el 25 febrero de
1999 en la ciudad de Popayan. La Cantata de camara (Cantata N° 2) para once instrumentos y
coro masculino (1967-1968), fue grabada en video en el 2018 en la ciudad de Cali. Cuatro
microelegias, para mezzosoprano, flauta traversa, clarinete, glockenspiel y piano (1969), se estren6
el 11 de diciembre de 1973 en Medellin. La excepcion y la regla, musica incidental para la obra
homoénima de Bertolt Brecht, para narrador, flauta traversa, clarinete, guitarra y bateria (1969),
logro su estreno el de 17 julio de 1969 en Medellin. Cancion de cuna neurotica, para flauta de pico
(flauta dulce soprano), flauta traversa y piano (1974), se estren6 el 17 diciembre de 1974 en
Popayéan. Bicinia columbiana N° 2, para flauta traversa y viola (2009-2014), tuvo su estreno siendo

grabada en CD en el afo 2017 en Cali.



Tal como lo expresa el musico Jaime Humberto Quevedo en una resefa de su autoria, que

data del 15 de diciembre del afio 2015 (Ricercare No. 29):

La Universidad del Valle realiz6 un proyecto editorial musical que le da existencia y
perspectiva de sonar a repertorios colombianos de compositores de la region; diez obras de
camara, compuestas por musicos de reconocida trayectoria y escuela, se publicaron en esta
produccion editorial, brindandoles presencia fisica y oportunidad de existir a las obras
incluidas como expresion y practica musical. Dentro de esta produccion encontramos Bicinia
Columbiana N°2 para flauta y viola, [...] compositor Mario Gémez Vignes [...], quien precisa:
Bicinia, en latin, plural de Bicinium, y Columbiana, la forma latinizada de “colombiana”. Un
album con dos obras para dueto de instrumentos, escritas en Colombia en un proceso de
elaboracion iniciado en 2006 y concluido en el 2014. Constan a su vez de dos partes, dos
movimientos contrastantes en lenguajes e ideas completamente diferentes. Segun informacion
del compositor Gomez Vignes, la Universidad del Valle hizo una primera edicion a través de
su Programa Editorial en abril de 2015, esta publicacion seria entonces la segunda edicion. Las
obras incluidas en esta edicidon representan una audaz e interesante creacidon musical que
explora sonoridades, registros, recursos sonoros y un exigente rigor ritmico (Quevedo, 2015).

En todo el ambito contextual de la obra no estd por demas tener en cuenta la escasez de
material relacionado, en cuanto que dicha obra no ha sido abordada en la manera como se plantea
ni se halla literatura relacionada con su desarrollo musical. También, y como ya se menciono, no
hay registro sonoro alguno que dé orientacion sobre la manera de abordarla y resolver muchas de
sus exigencias técnicas. Consiguiente a dichas falencias se pretenderd realizar un abordaje de la

obra so6lo con la orientacion del compositor y con la partitura revisada y corregida por ¢l mismo.

Debido a los “contrastes” existentes en cada movimiento de la obra Bicinia Columbiana N°2,
sera pertinente realizar cierto acercamiento analitico que ayude a abordar tanta exigencia
instrumental mediante el seguimiento de unos pardmetros que estan al margen del
desenvolvimiento de la obra como son: reconocer las diferentes dindmicas en vista de la polimetria
existente, esclarecer las citadas técnicas extendidas que el compositor aclara en un texto adjunto a

la obra con el nombre de “Convenciones” y proponer métodos de estudio para los pasajes rapidos



y mas concretamente hacia el segundo movimiento, orientar en la similitud del nombre del
movimiento con lo plasmado musicalmente, en vista del marcado contrapunto, intentando

compaginar la métrica impar.

En el proceso de este engranaje exploratorio se ha podido conversar con el compositor, para
conseguir datos relevantes de la creacion de la obra a través de encuentros ocasionales, facilitando
asi una vision muy personal de parte del creador de todo un desenlace musical con todas sus
exigencias técnico-instrumentales. Del mismo modo se ha podido contar con la partitura cedida
por su autor con las correspondientes revisiones y debidas correcciones. Los elementos que se
utilizaran en el articulo seran de caracter cualitativo, en vista de las diferentes relevancias que se

encuentran tanto en referentes conceptuales como en textos que se refieren a la obra en mencion.

El articulo serd abordado desde una margen del contexto musical moderno al cual estd
asociada la obra, un estilo que emerge en el siglo XX, en un intento por renovar un género que se
presentd como vanguardista, rompiendo con lo tradicional y compaginando con lo actual en lo

cultural.

Secuencialmente se ird contextualizando el tipo de discurso de la obra que este articulo
ocupa, partiendo desde un panorama europeo hasta llegar a Latinoamérica mas particularmente a

Colombia, donde convergen tanto conceptos como estilos musicales.

Luego se abordara sobre el recorrido artistico del compositor que le llevd a crear su estilo
compositivo reflejado en la obra de esta investigacion. Por ultimo, se entrard a fondo en lo
concerniente a la obra empezando por un delineamiento etimologico de sus términos, para luego

de una descripcion analitica, llegar a exponer una serie de resultados, basados en el tipo de analisis



segin LaRue (1989), que proporcionarda diversos razonamientos con base en los resultados

obtenidos.

1.1 Transcurso moderno de la flauta traversa

Al interior del ambiente estilistico que ha venido renovandose artisticamente en el siglo
XXI, esta la articulacion que se debe hacer con las técnicas modernas, que exponen una exigencia

instrumental en la cual es necesario un acercamiento técnico-interpretativo.

Todo este proceso parte de la musica compuesta a principios del siglo XX, momento en el
que la flauta traversa empieza a revalorizar su técnica expresiva y sonora, dando unos parametros
que superaran lo convencional en el instrumento a partir de las nuevas formas de produccion del

sonido (Londofio, 2012).

En su transcurso historico de la musica europea, la flauta traversa inicia un proceso evolutivo
desde finales del siglo X VI, teniendo cierto atractivo hacia finales del siglo XVIII, pero tendiendo
a perder credibilidad por los compositores por las nuevas exigencias técnicas que se iban
solicitando, momento en el cual empiezan a figurar algunos constructores que experimentan con
modelos instrumentales. En este momento histérico la flauta traversa afrontd un letargo estético
sin dejar su calidez sentimental y decorativa. Hacia finales del siglo XIX el instrumento logra una
abundancia de posibilidades técnicas que le permiten entrar al siglo XX con novedosas

posibilidades mecénicas y por ende sonoras (Londofio, 2012).

Es asi como empiezan a originarse las técnicas extendidas como unas nuevas sonoridades a
partir de la mecdanica de la flauta traversa, una tecnologia que usa cualidades acusticas originadas

desde efectos percutidos hasta sonoros (Londofio, 2012).



Al respecto se encuentra el compositor y flautista estadounidense Robert Dick con su manual
sobre técnicas extendidas llamado “La otra flauta”, creado en 1950, en donde nos dice que “otra
razon importante —y no lo suficientemente bien conocida- para que los flautistas trabajen con

nuevas sonoridades es que éstas beneficiaran enormemente su ejecucion tradicional” (Dick, 1986,

p. 7).

En Latinoamérica hubo gran repercusion de todo ese engranaje novedoso de la flauta
traversa, dando surgimiento a nuevos conceptos compositivos que alentaron a cierta cantidad de

compositores de diversas nacionalidades a crear obras musicales muy significativas (Plana, 2001).

Seglin Gerard Behague (1983): “Las décadas de 1930 y 1940 en la musica latinoamericana
fueron el comienzo de una nueva era de conocimiento de algunas de las tendencias progresistas de
la composicion europea del siglo XX y de esfuerzo consciente por seguir o asimilar esas

tendencias” (p. 351).

Como bien lo expone la investigadora Beatriz E. Plana (2001) “hemos podido comprobar
que el repertorio flautistico contemporaneo latinoamericano ofrece un panorama muy interesante,
con compositores que han aportado a la musica de una manera tal que sus obras son interpretadas

en diversos paises del mundo con gran repercusion”.

Es asi como Latinoamérica, en su proceso de “reflexion sobre su identidad musical” (Plana,
2001), proyecta una diversidad de tendencias compositivas que van desde el nacionalismo hasta
una musica vanguardista. Todas estas corrientes logran adentrarse a Colombia creando también un

despertar musical.



A partir de 1950 se empieza a vislumbrar una incipiente escuela de la flauta traversa en
Colombia, la cual con anterioridad s6lo habia tenido una relacion con la musica tradicional y
popular. Es realmente a partir de la segunda mitad del siglo XX cuando empiezan a aparecer obras
compuestas para el instrumento de compositores como Blas Emilio Atehorttia, Luis Antonio
Escobar y Roberto Pineda Duque; mas adelante se sumarian nuevas composiciones de Jacqueline

Nova, Luis Carlos Figueroa y del colombo-chileno Mario Gomez Vignes (Londofio, 2012).

Concretamente en Cali, aunque con un panorama muy marcado en sus inicios por la
interpretacion de musica nacional y de un repertorio clasico, también se ha podido evidenciar un
favorecimiento hacia la flauta traversa en cuanto a una evolucion progresiva de su desempeino. En
este sentido es que Instituciones como la Universidad del Valle, el Conservatorio Antonio Maria
Valencia y el Instituto Popular de Cultura, en su mision de lograr una formacion musical, han
promocionado diversos certamenes que han correspondido con un aporte a la musica

contemporanea (Llano, 2003).

En esta margen surgen diversas personalidades en el ambito cultural y artistico de la ciudad,
como lo es el compositor e investigador Mario Goémez Vignes, que junto a otros gestores artistico-
musicales, ha puesto a funcionar un engranaje afin a las exigencias que el panorama mundial va

imponiendo.
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1.2 El compositor

En su posicionamiento dentro del ambito musical colombiano, y por qué no decir en
Latinoamérica, Mario Gomez Vignes ha sido uno de los compositores con reconocimiento y
relevancia en el medio artistico por su obra compositiva e investigacion musicologica. En este
sentido es como las obras que ha compuesto para musica de camara, entre muchas otras, han
evidenciado una produccion que, a través de los tiempos, demuestran un manejo de muchos

recursos hacia la creacion de un estilo muy variado.

Nacido en Santiago de Chile, Gémez Vignes comenz6 su formacion artistica a temprana
edad en un ambiente puramente musical en todos los gustos; estudié Pedagogia en Castellano
(Literatura Espafiola Medieval) en el Instituto Pedagdgico de la Universidad de Chile en Valparaiso
y Santiago por dos afios, creandose la pasion por la lectura, en especial por los clasicos castellanos,

tomando cursos de Lingiiistica Comparada, Composicion y Analisis Literario.

Apasionado por ser compositor musical, aunque con una tardia cercania a las tendencias de
la época, siempre fue muy seguro de sus apropiados criterios y apreciaciones sobre dichos
pardmetros, expresando al respecto que "el poder ver en ella [partitura] lo que sonaba en la

orquesta, me motivé a tomar mas en serio mi proposito de ser compositor” (Abella, s.f.)

De este modo, y con todo un bagaje cultural, es como llega el compositor a Colombia hacia
el afio 1960, momento en el que el desarrollo musical de mayor peso estaba en Bogota, época de

la segunda mitad del siglo XX.

Dentro de este ambiente cultural y artistico, es como Gomez Vignes empieza una labor muy

importante en la ensefianza, que se diversifica y amplia en actividades, tanto de direccion musical
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y artistica como de critica musical, ejerciendo diversos roles como productor de radio, jurado en

concursos nacionales e internacionales, compositor, conferencista e investigador.

Gomez Vignes ha desarrollado una labor docente que le ha significado ocupar posiciones
académicas y de caracter directivo en reconocidas instituciones del pais; en el area de la
investigacion musicologica sobresale con su trabajo mas importante en el amplio y reconocido
estudio biografico y analitico de la vida y la obra del compositor colombiano Antonio Maria
Valencia, titulado «Imagen y Obra de Antonio Maria Valencia», otorgandole el premio «Robert
Stevenson» de Musicologia (Mencién Honorifica), otorgado por el CIDEM-O.E.A., Washington

DC, en 1993 (Periddico virtual El mundo, 2009).

Su trabajo en la composicidn, al cual él mismo se refiere como de formacion autodidacta,
ilustra una vocacion definida y una tenacidad de aprendizaje que ha trascendido hacia diversos

géneros.

En un carécter relevante encontramos su primera obra sinfonica llamada Metamorfosis
Sinfonica de un intervalo de segunda, creada en 1968 (34 afos de edad) descrita como una
composicion brillante, elaborada con recursos minimos en continua transformacion, perteneciente

a una etapa personal, muy exigente en la composicion (Barreiro, 2003).

Entre una de las obras mas reconocidas por la critica musical est4 “La cantata breve Episodio
y Elegia, Trenodia de Cautiverio, Cantata (no. 4)” para locutor, coro mixto y orquesta, compuesta
entre 1974 y 1975, sobre textos de Pablo Neruda («Canto general»), que expone un trabajo musical
muy elaborado y de un vuelco radical en la composicion, proyectando situaciones dramaéticas en

contextos politicos (Barreiro, 2003).
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Segun el investigador Carlos Barreiro Ortiz (2003):

Los elementos propios del estilo del compositor colombo-chileno alcanzan su mejor climax en
Opus 500, Ensayo para orquesta, pieza escrita en 1992 con ocasion de la conmemoracion del
V Centenario del descubrimiento de América. Es este un gran fresco sinfénico basado en un
tema Unico con variaciones libres y asimétricas que sugiere semejanzas con tonadas de los
indios Cunas junto a melodias gregorianas en un sincretismo peculiar propio de una herencia
musical heterogénea (Barreiro, 2003).

En una sintesis también nos aporta el investigador que:

Las caracteristicas de la musica de Gomez-Vignes deben buscarse en el empleo de sistemas y
técnicas modernas, dentro de una dinamica rica en acentos ritmicos y estructuras armonicas
que, muchas veces, recurren a modos antiguos, citas de obras conocidas y al distinguido humor
[...] tan acentuado en su personalidad (Barreiro, 2003).

Ademas, como bien lo afirma un articulo del periddico virtual El mundo (2009): “La musica
[...] tiene una fuerte influencia de Debussy, Brahms, Stravinsky, Hindemith y Bartok. Su obra esta

llena de colores y capas sonoras que seducen al auditorio desde el primer compas”.

Siendo siempre una referencia para la interpretacion de obras que combinan diferentes estilos
musicales, la obra de Gomez Vignes ha sido, en muchas ocasiones, tenida en cuenta para ser
reproducida en vivo y en medios magnéticos que le han dado proyeccion y reconocimiento por su
calidad musical. Es asi como su género de musica de cdmara ha tenido intérpretes inquietos por

dejar plasmadas algunas de sus obras en un registro que ayude a perdurar su produccion musical.
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1.3 Contrastes

Especificamente la obra, que se compone de dos movimientos — el primero “Predmbulo” y
el segundo “Danse, pas de deux” —y que en su encabezado el compositor subtitula “Contrastes”,
es un claro trabajo que constata diversos elementos que marcan diferencias en el transcurso del
discurso musical. Dicho subtitulo literalmente ya predispone una obra con muchas variables que

la enriquecen y le proporcionan mucho atractivo para interpretarla en su mas delicada exigencia.

Teniendo en cuenta que el titulo de la obra se compone de palabras poco conocidas en el
lenguaje espaiol, es pertinente realizar un acercamiento a la etimologia de las mismas para

entender acerca de como se desenvuelve la tematica musical.

La palabra bicinium es el plural de bicinia, que significa dueto en latin; es un término del
siglo XVI, usado principalmente en Italia y Alemania, para una composicion (vocal o instrumental)
sin acompafiamiento a dos voces. Constituyéndose un encantador contraste a la textura del motete,
madrigal y otros géneros del siglo XVI tardio, representa una joya poco conocida de gran valor
artistico y significado educativo (contrapunto o canto). En lo que se refiere a la palabra

Columbiana, y tal como lo precisa el mismo compositor, es “la forma latinizada de colombiana”.

1.4 Movimientos que dan forma y sentido

Teniendo presente que la obra consta de dos movimientos — el primero “Predmbulo” y el
segundo “Danse, pas de deux” — resulta también conveniente realizar un acercamiento al

significado de tales palabras, que ayudaran a comprender todo lo que encierran en su contenido.
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El término preambulo puede ser la introduccion de un texto, documento, musica o el prefacio
de un libro. El preambulo musical también puede llamarse preludio; el término denota un discurso
introductorio que tiene por objeto atraer la atencion, animar a los oyentes y ofrecer razones o
informacion sobre lo dicho a continuacion; es asi como es el lugar donde se encuentra una
exposicion de motivos. En esta seccion, se tiene la libertad de abordar ciertos puntos de vista
circunstanciales, aunque no se cumplan por completo de manera obligatoria. En el lenguaje
coloquial, se suele nombrar como preambulo a los rodeos, las divagaciones o las vueltas que una

persona da antes de expresar algo o de comenzar a tratar un tema.

Ya haciendo referencia a la segunda parte de la obra, Pas de deux, es una danza o figura para
dos intérpretes; es un término clasico de ballet que significa "un paso para dos". Durante un pas de
deux, la bailarina a menudo se levanta para realizar saltos, se balancea durante los giros y se apoya
en otros pasos de equilibrio, como arabescos y paseos. Heredero de la entrée de ballet, el paso a
dos aparece a mediados del siglo XVIII durante el ballet de accion y serd desarrollado
completamente en el siglo XIX. Los coredgrafos contemporaneos prefieren hablar de "dto" en

lugar de paso a dos, aspecto que aplica en una pieza moderna o contemporanea.

1.5 Descripcion analitica

La obra Bicinia Columbiana N°2, creada a principios del siglo XXI (2009 - 2014), es otro de
los compendios del compositor que expone la vanguardia de las exigencias técnicas que, desde el
siglo pasado, empezaron a entrar en boga por los compositores denominados contemporaneos

(Edgar Varese, Luciano Berio, Karlheinz Stockhausen, Fukushima).
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A través de dos movimientos, “contrastantes en lenguajes e ideas completamente diferentes”
y en un formato instrumental poco comun, Gomez Vignes realiza una exposicion de sus
conocimientos técnicos de los instrumentos involucrados, “explora sonoridades, registros, recursos

sonoros y un exigente rigor ritmico” (Quevedo, 2015).

En este orden de ideas es que la exigencia instrumental va siendo el punto algido en cuanto
a la interpretacion concierne, en un proceso de resolucion de dificultades que proporcionen una

salida para una realizacién musical de la obra.

El camino debe avanzar observando paso a paso cada movimiento, partiendo de un breve
acercamiento a los dos instrumentos como actores principales en el desenlace musical, para luego
hacer un detenimiento en el comportamiento que muestra la flauta traversa, figura de primer plano

en la partitura.

1.5.1 Preambulo

Es el primer movimiento de la obra, el cual se desenvuelve en forma de una descripcion de
situaciones, en una serie de acontecimientos que, mas que desarrollar una forma musical, realiza

un encadenamiento de diferentes didlogos circunstanciales, a través de polimetrias.

En este orden de ideas, se logran visualizar dos secciones caracterizadas por los elementos
que utilizan. Una primera seccidn es la que da inicio como tal al movimiento desde el compas 1
hasta el 41, que, seglin aseveracion del compositor, inicia con un pasaje al unisono con la viola que
es una remembranza del mismo utilizado en la obra La excepcion y la regla, musica incidental para
la obra homonima de Bertolt Brecht, para narrador, flauta traversa, clarinete, guitarra y bateria

(1969). Esta misma frase sera usada una vez mas a poca distancia, en el compas 14 y hacia el final
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del movimiento a manera de una pequena coda en el compas 75. La seccion transcurrira en pleno
desenlace de elementos como el canturreando, el bisbigliando y diversos efectos mecanicos que

discurren en variadas sonoridades.

Una segunda seccion se logra ubicar en el compas 42, en donde se hace uso de la voz hablada
en la viola interactuando con la musicalidad de la flauta traversa, de tal forma que se usan diferentes
efectos sonoros de variadas silabas. En este discurso musical, ya en medida de 2/4, encontramos
un lenguaje muy moderno, que avanza hasta el compas 72, en donde retoma la frase central de la

primera seccion para concluir el primer movimiento.

1.5.2 Danse, pas de deux

A manera de segundo movimiento encontramos una serie de cuatro cdnones que describen
una serie de acontecimientos con diferentes didlogos, en una constante marcacion de 5/4 y con la
dinamica especifica de il piu presto possibile. Es asi como el primer canon se encuentra
logicamente al comienzo del movimiento iniciandolo la viola, al igual que el segundo canon que
estd en el compas 27; seguidamente esta el tercer canon en el compés 53 que lo inicia la flauta

traversa en similar circunstancia al cuarto y ultimo canon ubicado en el compas 79.

Esta segunda parte del dio hace muy notorio el estilo analdgico de la danza de ballet,
emulando saltos, giros y arabescos que llevan a imaginar una pareja de baile en pleno debut,
evidenciando claramente una proyeccion de un contrapunto netamente agil de los dos

instrumentos.
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1.6 Acercamiento técnico-interpretativo

Con el animo de entender en cierto modo la estructura de la obra Bicinia Columbiana N° 2,
seria una probabilidad realizar un acercamiento analitico desde un punto de vista cualitativo. Sin
embargo, en el documento Nueva Musica Sinfonica Colombiana, realizado por los investigadores

Cecilia Espinosa y José Gallardo en 2010, se expone la siguiente idea:

Establecer un método o métodos de analisis se ha convertido en una mision casi que imposible
con la musica del siglo XX y XXI. La bibliografia encontrada trata de no establecer un
parametro estdndar de analisis, mas bien algunos autores se someten a la premisa de que en el
siglo XX y XXI, mas que estilos y escuelas, podemos hablar de compositores y de musica de
autor (Espinosa & Gallardo, 2010).

Por otro lado, en el mismo documento de Espinosa y Gallardo, también se considera que se
encuentran “algunos escritores que se han aventurado a buscar nuevas posibilidades de andlisis”
como “punto de partida en las metodologias de anélisis propuestas”. Es asi como, basados en el
libro “La musica del siglo XX, de Robert P. Morgan (1994), dichos académicos “establecen
puntos comparativos en cada uno de los lenguajes y materiales mas preponderantes en la musica

contemporanea” (Espinosa & Gallardo, 2010).

De otro modo, existen en el ambito musical algunas exploraciones de obras que han
demarcado su linea de analisis alrededor de lo técnico y lo interpretativo. Dichos enfoques plantean

ciertos conceptos sobre la vision que nos compete.

Partiendo de las definiciones de “analisis”, como un examen detallado de una obra musical
con el objetivo de conocer sus cualidades para sustraerle algunas deducciones; la “técnica”, como

una serie de recursos usados en el arte mediante su practica; y de lo “interpretativo”, en cuanto
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apropia un sentido a una obra musical, se podran organizar y resolver de tal modo unas dificultades

especificas de la ejecucion del instrumento.

En este orden de ideas, el trombonista Robinson Giraldo Villegas (2018), en su ponencia
“Belcanto: Una estrategia pedagogica para el desarrollo de habilidades técnicas e interpretativas
en los instrumentos de viento metal”, expone que “las habilidades técnicas (primera categoria)
hacen referencia a los aspectos técnicos que el estudio del Belcanto permite desarrollar y las
habilidades interpretativas (segunda categoria), se enfocan en los conceptos musicales que se

adquieren a través del mismo” (Giraldo, 2018).

Otra de las perspectivas al respecto de un acercamiento técnico interpretativo nos la plantea
la profesora Maria de los Angeles Gallardo Lorenzo (2017) quien en su articulo “Recursos técnicos
del piano en el siglo XX: una propuesta didactica para la interpretacion del lenguaje musical
flamenco, etnomusica iberoamericana y tradicion clasica andaluza” menciona lo siguiente: “En
general, solemos utilizar el término “técnica” para referirnos a la capacidad muscular que nos
permite poner en funcionamiento las teclas y los pedales, conjunto de acciones que se conocen

bajo el término especifico de “mecanica” (Gallardo, 2017).

Sin embargo, tal y como nos indica el pianista y pedagogo Ramon Coll (1996), este término
alude sdlo a una parte de lo que un pianista o intérprete debe adquirir, puesto que el concepto es
mucho més amplio e incluird junto a los recursos mecanicos, todos aquellos aspectos puramente
musicales que constituyen el eje de toda interpretacion, en la que acontece la asimilacion de los
aspectos fisiologicos de la ejecucion con las diversas exigencias estéticas y estilisticas de la obra a
interpretar. Desde esta perspectiva, la “técnica instrumental se define como el conjunto de recursos

del que cada intérprete dispone para expresarse, y por ende, va a depender inevitablemente de sus
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limites y capacidades, y su desarrollo andara paralelo a la evolucion personal y artistica del propio

intérprete” (Coll, 1996).

De este modo evidenciamos lo complejo que puede resultar un acercamiento analitico en una
perspectiva técnica por un lado e interpretativa por otro lado. Es necesario tener un conocimiento
y manejo del instrumento en cuanto su mecanica exige y de los aspectos musicales de la obra a la

que se va a aproximar, de este modo resultara admisible cierto analisis musical.

En este orden de ideas es considerable el concepto de John Rink en cuanto que “un estudio
analitico riguroso puede ayudar a los intérpretes a resolver problemas conceptuales o técnicos |...]

asi como a memorizar y a combatir el miedo escénico” (Rink, 2011, p. 58).

2. Descripcion analitica del acercamiento técnico-interpretativo de la flauta

traversa

En la intencion de iniciar un acercamiento analitico es prudente tener en cuenta el concepto
de Hans Mersmann (1926) en cuanto que: “...en el estudio analitico de una obra contemporanea
nos enfrentamos inmediatamente a la tarea de deducir una metodologia de su organizacion

material, de su forma y de sus relaciones estilisticas”.

Teniendo como enfoque principal el papel de la flauta traversa en la obra Bicinia Columbiana
N°2, claramente se nota que es de un rigor bastante alto y en su recorrido denota que deba ser
abordada con mucha responsabilidad hacia las exigencias que se exponen. Es asi como se descubre
que, al estilo de las grandes composiciones occidentales, se vuelve necesario crear una bitdcora
que ayude a encontrarle una salida, en el sentido de resolver tantas técnicas instrumentales halla
como pasajes de figuras de nota.

20



Teniendo en cuenta las caracteristicas que dilucidan la obra de Goémez Vignes, es procedente
realizar una aproximacion a ella desde las perspectivas teoricas que expone Jan LaRue (1989) en
cuanto que es un “estilo musical en el que intervienen todos los elementos, para dar a la

composicion el valor de algo integrado y coherente”.

En vista de que en la condicién de un analisis musical se le debe dar pausa al discurso para
permitir una segmentacion, se procedera a partir de los dos conceptos basicos que plantea LaRue
a saber: las dimensiones (grandes, medianas y pequefias) y las categorias analiticas SAMeRC

(sonido, armonia, melodia, ritmo y crecimiento.), las cuales interactuan entre si.

En este orden de ideas se procedera a una descripcion analitica de las secciones y los cdnones
de la obra en sus dos movimientos correspondientemente, la cual evidenciara que ambas partes
expresan elementos como dinamicas, alturas, efectos y cambios motivicos y de fempo, que

determinaran la forma de la pieza dentro de las categorias analiticas (SAMeRC).
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Tabla 1. Dimensiones del Primer Movimiento

CATEGORIAS GRANDES MEDIANAS PEQUENAS

*El tratamiento musical es novedoso *dadas las facultades propias del *produccion de nuevas sonoridades
puesto que incluye nuevas grafias de la instrumento en sus registros a partir del efecto llamado frullato.

S técnica (técnicas extendidas). sonoros, el compositor explota su *presencia de microtonalismos
*la obra no presenta un agrupamiento de timbrica con gran amplitud. (cuartos de tono).
textura sobre un solo entorno. *segun la dinamica se plantea un *sonoridades a partir de golpes
*la obra es idiomatica en cuanto presenta rango que va de ff hasta el pp. percutidos de las llaves del
una escritura versatil propia de la flauta instrumento.
traversa. *sonoridades a partir de la voz

hablada y de la voz gangosa (nasal).

*El lenguaje utilizado en la obra (atonal) *elaboracion en base a la *texturas a partir de trémolos.
refleja una linea compositiva post- politonalidad.

A tonalista sin abandonar algunas practicas *aparentes estados tonales.
tradicionales.
*los cambios de lenguajes inter e intra-
seccionales se realizan por cambios
directos y no por transiciones especificas.
*Existe una definida independencia de *discurso sonoro con amplios *produccion de una textura a partir
planos sonoros en la notacion, saltos. del canturreando o cantar en voz
*la presencia de movimientos ondulados *el rango sonoro parte desde el do baja.
en los puntos extremos del discurso sonoro grave hasta un re sobreagudo que *combinacion del canturreando con

Me produce una especie de asimetria corresponde a un cuarto registro el microtonalismo.
macroestructural. del instrumento.
*presencia intervalica de
movimientos con grados disjuntos.
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*presencia de imitaciones.

*El vocabulario de figuras de nota
pequefias muestra un lenguaje de
duraciones sonoras muy rapido.

*la marcada figuracion ritmica de las
partes posibilita crear muchos contrastes
para poner en relieve una estructura de la
obra.

*el compositor mantiene una actividad
ritmica en articulacion con los niveles

dindmicos.

*uso de polimetrias especialmente
en la primera seccion.
*inicialmente se presentan
distancias pequefias en cambios de
medida, que van desde un compas
hasta cuatro compases poco antes
del cambio de seccion.

*las unidades de compas son de
negra y de corchea.

*las figuras ritmicas van de

semifusas hasta blancas.

*produccion de nuevas sonoridades
a partir del bisbigliando.
*nuevas sonoridades a partir del

golpe en el suelo con la punta del

pie.

*Se distinguen dos organizaciones
tematicas (secciones).

*permite entender cierta intencion de la
obra.

*discurso con cierta actividad debido a sus
motivos contrastantes.

*la obra desde el punto de vista general de
cambios pone en evidencia una actividad
local en el discurso ya que refleja un
movimiento ondulante de los registros
SOnoros.

*los perfiles melddicos de cada instrumento

son heterogéneos.

*episodios heterogéneos.

*motivos improvisatorios.

*episodios heterogéneos.

*motivos improvisatorios.
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Tabla 2. Dimensiones del segundo movimiento

contornos especificos definidos.
*presencia de movimientos
ondulados en los puntos extremos del
discurso sonoro, creando una especie

de simetria macroestructural.

*exceptuando el comienzo de la
segunda seccion, cada uno de los
canones esta unido mediante una

elision motivica.

CATEGORIAS GRANDES MEDIANAS PEQUENAS
*la obra no presenta un agrupamiento | *segun la dindmica se plantea un *sonoridades amalgamadas.
de textura sobre un solo entorno. rango que va desde f'hasta el pp, con

S *la obra es idiomatica en cuanto un unico ffal final del movimiento.
presenta una escritura versatil propia | *abundancia de acentos como
de la flauta traversa. variables de la intensidad.
*cada uno de los canones presenta
diferentes intensidades sonoras.
*el lenguaje utilizado en la obra *diferentes contextos tonales que *sonoridades mas tonales
A refleja una linea compositiva tonal. reflejan focos axiales.
*los cambios de lenguajes inter e
intra-seccionales se realizan con
transiciones especificas.
*existe un equilibrio de planos *se presencian movimientos *sonoridades brillantes.
sonoros en la notacion que permite contrarios en cada uno de los
Me apreciar una linea melodica con canones.
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*el vocabulario de figuras de nota no
tan pequefias muestra un lenguaje de
duraciones sonoras muy rapidas.

*la marcada figuracion ritmica de las
partes posibilita crear muchos
contrastes para poner en relieve una
estructura de la obra.

*el compositor mantiene una
actividad ritmica en articulaciéon con

los niveles dindmicos.

*la inica cifra de compas es 5/4.
*cada canon comienza en un orden
de 2 + 3 aunque en el transcurso

también se da 3 + 2.

*sonoridades acentuadas cada dos

compases.

*en el movimiento se distinguen
cuatro organizaciones tematicas
(canones).

*los dos movimientos permiten
entender cierta intencion de la obra.
*el discurso al interior del
movimiento evidencia cierta
actividad sonora debido a sus

motivos ondulantes.

*exposicion de sujeto y contrasujeto
en una extension considerable.
*utilizacion de pequefios motivos

para la transicion entre secciones.

*utilizacion de pequefios motivos

para la transicion entre secciones.
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2.1 Acercamiento técnico-interpretativo

Luego de conocer los diferentes elementos contributivos de la obra, con el fin de lograr una
articulacion con las técnicas no convencionales de interpretacion que el discurso expone
mayormente en el primer movimiento y muy esporadicamente en el segundo, se procedera a un
acercamiento técnico, en donde se ubicaran los pasajes que pueden presentar alguna dificultad al

momento de enfrentar la interpretacion de la obra.

Resumiendo, algunas sugerencias metodologicas que pueden servir para asimilarlas, se
lograré resolver con éxito el acercamiento a estas técnicas. Basandonos en algunos métodos de la
flauta traversa, de comun y facil acceso de los intérpretes, se definen los respectivos ejercicios de
apoyo, que serdn de gran ayuda para pasajes con dificultades técnicas parecidas en obras del mismo

orden y de similar dificultad.

2.1.1 Primer movimiento

El primer recurso que se encuentra esta en el segundo compads, haciendo parte del primer

tema melodico en el principio de la obra.

Figura 1.

Flute

Fuente: Gomez Vignes, 2015, p. 1
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Esta técnica se conoce con el nombre de frullato, consistente en un batido o aleteo de la
lengua detras de los dientes (flatterzunge: aleman = aleteo de lengua), simulando una continua
pronunciacion de la letra erre; el ejercicio recomendado es practicarlo inicialmente en sonidos
separados que no sean tan graves pero tampoco tan altos, luego se podrian practicar en ejercicios
de tetracordios como lo es el EJ.1 y EJ. 2 del método Taffanel & Gaubert, cuarta parte

correspondiente a los 17 Ejercicios diarios de mecanismo.

Interpretativamente esta técnica resulta muy conveniente abordarla, en un principio,
produciendo el fonema “rr” lejos de la flauta, simplemente soplando una corriente de aire rapida y
constante, para luego acercar el instrumento y crear un sonido continuo y fluido. Puede ser probable
que el instrumentista tenga problemas con la vibracion de la lengua, entonces existe otra opcion
que consiste en producir un aleteo de garganta haciendo vibrar suavemente la tivula, simulando
unos gargarismos suaves; al igual que la primera opcidn, esto también se puede practicar lejos del
instrumento para conseguir comodidad en la sensacidon y control sobre el aspecto fisico de la
técnica. Este procedimiento resulta muy util en el registro bajo con un volumen suave para lograr

claridad en el sonido. Ambos métodos son muy eficientes a libre eleccion del intérprete.

Es de vital importancia lograr un buen control del efecto en el pasaje, en vista de su
nacimiento desde un trino hasta su finalizacion en un sonido plano, en donde se debe evitar

realizarlo, y cuidando muy bien la dindmica que dispone el compositor.

Seguidamente en el compas cuarto presenciamos un canturreando, pasaje semejante al

recurso de cantar y tocar simultdneamente en el instrumento.
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Figura 2.
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Fuente: Gomez Vignes, 2015, p. 1

Esta intencion consiste en reproducir el do grave (cuadrada) en la flauta y simultaneamente
cantar los sonidos que exige el compositor. Teniendo en cuenta que algunos intervalos entre la voz
y la flauta son mas estables que otros, como la octava, la tercera, la cuarta y la quinta por encima
o por debajo segun el registro de la flauta, se debe tener cuidado con el rango vocal del intérprete,
Es recomendable cantar por separado y sin el instrumento cada uno de los sonidos con el fonema
dispuesto, luego acercar la flauta con la digitacion establecida y soplando aire a través de los labios

simultaneamente.

Es recomendable realizar ejercicios de técnica vocal dirigidos a la entonacion, en vista del
trascendental impacto entre la voz y el tono de la flauta, en cuanto puede deteriorarse el resultado

esperado y el timbre del sonido con las vocales cantadas.

Interpretativamente cuando se realiza el efecto se tiene la percepcion de que la voz esta por

encima del sonido realizado con el instrumento, ya que proviene de la propia cabeza; por
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consiguiente, la voz debe ser mas alta de lo que se piensa. En este sentido es primordial tener la

voz en un plano mas importante en el gesto que la reproduccion sonora en la flauta.

Seguidamente en el compas 7 y 8 se encuentra un tercer efecto, alternado con un

canturreando.
Figura 3.
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Fuente: Gomez Vignes, 2015, p. 2

Este elemento se conoce como cuartos de tono (microtonalismo); se realizan haciendo
pequenos movimientos en la embocadura de la flauta traversa de tal modo que se debe cerrar y
abrir el paso del aire hacia el instrumento, produciendo intervalos menores que un semitono,
similar a un glissando; en este momento de la obra se presencian dos tipos, uno que expone un

cuarto de tono ascendente y otro un cuarto de tono descendente.

En el aspecto interpretativo se debe tener demasiado cuidado en el movimiento que haya que
realizar de la embocadura, ya que la distancia de tono tan corta puede afectar notablemente la
estabilidad del instrumento y la concentracion en la afinacion del sonido que seguidamente debe
ser cantado con un fonema determinado; también debe tenerse en cuenta que tal movimiento puede

bajar la afinacion en un tercio y elevarla hasta una segunda mayor, dependiendo de las distancias.
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En otro momento del primer movimiento, compas 12, se recurre nuevamente al mismo

elemento.

Figura 4.
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Fuente: Gomez Vignes, 2015, p. 3

En donde se exige una transicion suave de un sonido a otro en un dmbito intervalico, que
exige ademads de cubrir y descubrir el agujero de la embocadura del instrumento, un movimiento
suave, delicado y gradual en el cambio de las digitaciones que conducen al sonido superior,

soltando alternada y lentamente las llaves.

Es de vital importancia tener en cuenta que hay mas flexibilidad en los sonidos con la mano
izquierda, en donde la columna de aire es corta, que en los que se producen con la intervencion de
ambas manos, en donde la columna de aire es larga. Al respecto es conveniente disponer la cavidad
de la boca para que resuene mas bajo o mas alto, realizando simultdneamente un cambio en el

tamafio de la embocadura, e igualmente se podria también probar levantando y bajando el paladar

blando.

Ya para terminar, en la métrica inicial de 3/8, vuelve a aparecer minimamente un

microtonalismo en forma de trémolo en el compas 79.
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Figura 5.
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Fuente: Gomez Vignes, 2015, p. 9

Avanzando en el discurso sonoro, se halla en el compas 11 una nueva aplicacion, que en su
nomenclatura se coloca un signo “mas” (+) debajo o encima de la figura de nota, combinada con

sonidos en frullato.

Figura 6.
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Fuente: Gomez Vignes, 2015, p. 3

Esta destreza se conoce con el nombre de sonido percutido, consistente en realizar un golpe
fuerte sobre las llaves del instrumento para producir una resonancia sonora, sin necesidad de soplar

aire en la embocadura; sin embargo, no todas las llaves tienen la facilidad de producirlos.

En el transcurso del primer movimiento se encuentra este elemento en diferentes momentos

del discurso sonoro; es asi como desde el compas 25 hasta el 40 se proyecta nuevamente una serie
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de frases melodicas con sonidos percutidos con las llaves, durante un buen trayecto de la partitura,

para dar término a la primera seccion del primer movimiento.

Figura 7.
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Fuente: Gomez Vignes, 2015, p. 5y 6.
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En la segunda y ultima seccion, demarcada por una interlocucion hablada ubicada en el

compads 42, se encuentra también una intervencion con sonidos percutidos hasta el compas 47.

Figura 11.
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Fuente: Gomez Vignes, 2015, p. 6

Seguidamente en el compas 52 nuevamente encontramos una interlocucion hablada en la

flauta traversa hasta el compas 61, interviniendo alternadamente con sonidos percutidos con las

llaves.
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Figura 13.
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Fuente: Gomez Vignes, 2015, p. 7.

Del mismo modo se apreciard la combinacion de sonidos percutidos con el canturreando

desde el compas 68 hasta el compas 72.

Figura 15.
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En la consecucion de metodologias para abordar toda esta gama de recursos sonoros tan
exigente, seria muy recomendable consultar los libros La Flauta y La Flauta Multifonica del autor
Pierre-Yves Artaud, asi como también el libro de Hiroshi Koizumi: Technique for Contemporary
Flute Music — for players and composers, para conseguir un mejor desempeiio en el manejo del

nuevo lenguaje musical tanto técnico como interpretativo.
2.1.2 Segundo movimiento

En este segundo tiempo de la obra, la flauta traversa explora su dinamicidad en los arpegios,
algunos bastante amplios, y en lineas melddicas muy fraseadas en cifra de compas impar, lo cual
agrega cierta dificultad a la hora de interpretarse; adicionalmente posee la particularidad de
presentar los cuatro canones en forma de espejo, siempre con la figura analdgica de una danza de
ballet, cada uno de los cuales presenta inicialmente la propuesta o antecedente (dux) y

seguidamente una respuesta o consecuente (comes) en forma de imitacion.

El primer canon lo encontramos iniciando la obra (matiz fuerte), en donde la flauta traversa

debuta en segundo lugar (compés 2) con un tema invertido descendentemente.

Figura 16.
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En este discurso tan melddico se visualiza la combinacion de un desenlace tanto diatonico
como arpegiado, que paulatinamente crea un impulso sonoro. Resulta conveniente abordar
inicialmente este canon, ubicando cada motivo arpegiado que posee, ya que es la figura que
probablemente se dificulte en vista de la estructura de sus intervalos, los cuales suelen ser muy

abiertos.

También es favorable observar con cautela la disposicidn ritmica, en cuanto a la marcacion
de los tiempos; es decir, que la cifra de compas de 5/4 es deducible en algunos pasajes como 5/2,
por el fraseo que se expone segun las articulaciones. Esta particularidad ritmica seria recomendable
estudiarla de tal modo que, cada enunciado entendido desde la figura de nota “blanca”, tenga una
partida y llegada en uno de los tiempos base de la aparentemente nueva cifra de compas; de esta

forma se conseguiré tener un mejor control de la marcacion impar del canon.

Finalmente, esta seccidon canonica presenta un pasaje de elision con tres sonidos percutidos

(figuras de nota “negra’) que da paso a una segunda parte.

Figura 17.
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Fuente: Gomez Vignes, 2015, p. 11.
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Secuencialmente la flauta traversa corresponde a un segundo canon en el compas 28 (matiz

piano e furtivo), exponiendo un sentido contrario al que se presentd en el primer canon.

Figura 18.
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Fuente: Gomez Vignes, 2015, p. 12.

Similarmente, este motivo tematico secundario nos muestra la flauta traversa como el sujeto,
pero con un movimiento melodico ascendente, con una nueva orientaciéon tonal. Debido al
desenvolvimiento con el registro agudo, se vuelve mas pertinente trabajar los motivos arpegiados,
dado que hay que afianzar el manejo del aire con cierta flexibilidad que permita ser claros en el

discurso sonoro.

Al igual que en el anterior canon, resulta muy importante ser muy conscientes sobre la
disposicion ritmica de las frases, orientando el 5/4 hacia un 5/2, por el fraseo expuesto segun las

articulaciones; su estudio recomendado sera de igual modo que en el primer canon.

Continuando con la siguiente seccidon contrapuntistica, encontramos un tercer canon en el
compds 53 (matiz fuerte), exponiendo como inicialista a la flauta traversa con una melodia
descendente, en el rol de sujeto; particularmente este comienzo esta precedido por una anacrusa de

semicorcheas realizadas en frullato (flatterzunge).
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Figura 19.
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Fuente: Gomez Vignes, 2015, p. 13.

Esta seccion, la cual presenta una particular introduccidon, nos presenta una flauta
posesionada como pionera y exponente en un novedoso ambiente tonal. Siendo de una duracion
un poco mas extensa que los dos primeros, exige respectivamente mas atencion en el aspecto de

las frases acompasadas, ya que su desarrollo se presenta mas elaborado.

En cuanto a su abordaje es aconsejable tener un claro conocimiento de la nueva ubicacion
tonal, ya que facilitard los motivos arpegiados con los saltos amplios que posee. Igual
procedimiento, que en los dos anteriores cdnones, deberd ser el estudio de las frases que se

desarrollan a destiempo.
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El cuarto y ltimo canon (fuerte brillante) lo encontramos en el compas 79, que, similar al
tercero, coloca a la flauta traversa como exponente de una linea melddica ascendiendo,

manteniendo su rol de sujeto, e incursionando con mas despliegue en el registro agudo.

Figura 20.
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Fuente: Gomez Vignes, 2015, p. 15.

Este ultimo y conclusivo apartado melodico, con su intencion de mostrar una destreza muy
radiante y esplendorosa, serd el momento en el que la flauta deba mostrarse muy reluciente y
deslumbrante en un discurso acompafiado que necesita finiquitar tanta belleza. Por esta razon se
necesitara estudiar con mas detenimiento y pulimiento los diferentes motivos arpegiados, que

presentan rangos mas abiertos en el espectro sonoro.

Dadas las exigencias tan particulares de este segundo movimiento, y en vista del caracter
conclusivo que se le otorga dentro de la obra, resulta conveniente abordar con pequefias rutinas
diarias el libro de Estudios y Ejercicios Técnicos para la Flauta de Marcel Moyse, seccion de la
intervalica de acordes en distribucion abierta, mas concretamente los estudios No. 3, 6, 10 y 13.
Igualmente sera muy productivo y de buen provecho consultar, del autor Pierre-Yves Artaud, los

libros La Flauta y La Flauta Multifonica.
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3. Discusion y Conclusiones

Segtin los anteriores resultados sobre el analisis técnico-interpretativo de la obra Bicinia
Columbiana N°2 podemos dar cuenta de que las técnicas extendidas, tal y como se fundamenta en
el concepto de John Rink, son, ademas de una metodologia novedosa y exigente, una oportunidad
para mejorar en el aspecto técnico de la flauta traversa, en el manejo de tal informacién y sus

fundamentos, al margen de un acertado conocimiento y desempefio mecanico del instrumento.

En vista de la adecuada colaboracion por parte del autor de la obra, resulté muy favorable el
andlisis descriptivo y formal de la partitura en cuestion, brindando asi un mejor conocimiento de

la manera en que debe ser reelaborada la obra.

Como se pudo notar entonces quedo resuelta la cuestion de la investigacion en cuanto que es
la flauta traversa un instrumento muy versatil pero también muy melddico, siendo la protagonista

en primer plano de un discurso sonoro.

Aunque desde un comienzo el acercamiento analitico se planed solamente desde una margen
instrumental, desde un enfoque técnico-interpretativo, no se realizo la relacion que tienen las
técnicas extendidas de la flauta traversa con las que expone la viola, en cuanto al sentido de relacion
melodica que presentan en su didlogo, o sea el tipo de discurso que el compositor determino entre
ambos materiales sonoros, lo cual muy seguramente puede ayudar a un mejor entendimiento del

discurso.

Por otro lado, los resultados pronunciados con anterioridad si concuerdan con lo que el
investigador Jaime Quevedo expone, en cuanto que es una obra con mucho vigor y rigor en los

elementos que maneja, exponiendo unos parametros actuales en el desempefio sonoro y su
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consecuente necesidad de una responsabilidad en un estudio muy concienzudo, es decir con mucha

atencion, cuidado y aplicacion en lo que se hace.

Con este trabajo investigativo se ha podido evidenciar que, a raiz del método de analisis de
Jan LaRue, resulta muy conveniente tener un conocimiento estético de la obra para facilitar la

elaboracion de una interpretacion musical, mas detalladamente en relacion a la flauta traversa.

Por lo anterior se concluye que las nuevas técnicas musicales son un bastion que ayuda a
superar muchas dificultades de la flauta traversa, partiendo desde la mecanica instrumental hasta
las exigencias que una obra pueda presentar, llegando a proporcionar una acertada interpretacion

de los discursos sonoros.

En este sentido, se ha logrado conocer a fondo lo trascendental que resulta abordar los nuevos
elementos, en cuanto la evolucion estético-musical ha ido aflorando en nuestro entorno, a través

de compositores con un amplio bagaje artistico.

Dentro del contexto flautistico también ha sido posible realizar un articulo que seguramente
servird como guia de referencia para abordar repertorios que todavia siguen siendo desconocidos.
De este modo se pretende contribuir, de una pequefia manera, al rescate y reconocimiento de obras
pertenecientes al patrimonio musical del pais, en vista de las caracteristicas de nuestro medio

artistico.
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