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1. INTRODUCCION

El nacionalismo fue un movimiento incorporado errios aspectos como politica,
ideoldgica y artisticamente, que nacid gracias adeesidad de establecer identidad y
pertenencia por las costumbre de un pais. Y ashonie presentd en la muasica con el
animo de incorporar elementos de las musicas pasutales como el ritmo, armonia y
melodias. Y alo largo de la historia ha existdgta aprobacion por este tipo de musica,
la razdn es que la gente se siente identificadeetarte de su regidn. Y en este orden de
ideas al momento de reconocer melodias y ritmasod8pde la muasica de su regién se
aprueba bien sea consciente o inconscientemenia €eta tendencia lleva consigo
cambios en la manera de interpretar y en la marmreo los compositores abordan sus
composiciones. Uno de los compositores mas cone®@do seguir estos lineamientos fue
Bela Bartok, quien tomo la musica hangara como wuotg de partida, asi mismo lo
hicieron compositores como Smetana o iakcen Europa y musicos como Carlos Chaves
y Silvestre Revueltas en México, Alberto GinastgrAstor Piazzola en Argentina, Blas
Emilio Atehortua y Mauricio Nasi en Colombia. Pejoiza el caso mas reconocido en
América Latina es el de Heitor Villa-lobos, quiarefganandose este lugar gracias a sus
experiencias de vida y a su personalidad arroleadéste gran temperamento lo llevo a
dejar impregnado en su masica un sello Unico getahal momento no ha podido ser
borrado. Esa grandiosa personalidad se hace peesenfrases del mismo Villa-Lobos

cuando decia: “El folclore soy yb”

! Pascual, Josep. 2004. Guia universal de la mukis&a.Barcelona: ediciones robinbook.



2. DATOS BIOGRAFICOS

Nacido en Rio de Janeiro, Brasil, Villa-lobos senddié en el compositor mas
reconocido de su pais. Su primer acercamientorallsica fue gracias a su padre,
Raul, quien justo hasta antes de su muerte entreétéitor en teoria musical ademas
de dejarle grandes conocimientos en la interpi@iadel violonchelo y el clarinete
cuando solo completaba los 11 afios de vida. Opaéstaseo de su padre, su madre
Noemia no queria que Heitor estudiara musica, yirsuao deseo es que estudiara
fisica, incluso Heitor estudiaba guitarra con ugine a escondidas de su madre, a
quien le preocupaba de sobremanera que su carmgsecah fuera causal de su
desercion a la medicina. Sin embargo Villa-lobosticgio con su inclinacién por la
musica ademas porque muchos familiares lo eranp gmabuelo y su tia, Zizinha
guien por su parte seria una especialista en Bagimer gran acercamiento que
tendria Villa-lobos con uno de los mas importaregonentes del contrapunto. Su
vida contindo con bastantes dificultades econOmiaascuales contrarrestd con la
venta de la biblioteca que su padre habia dejadostr muerte. Con la recoleccion de
este dinero, Villa-lobos decidi6é viajar para si @oer la cultura musical brasilera
apropidndose asi de varios ritmos nuevos e instrtaseautoctonos. Gracias a estos
viajes se dice que Villa-lobos recolecto mas de taihas musicales y ritmos

folcléricos.

En uno de estos viajes obtiene un trabajo en unaé alli se enamora con la hija del
duefio con quien casi se casa. Gracias a la cerdanéste lugar con Argentina y
también a que es una zona llena de influencia eardfilla-lobos decide seguir su
camino y deja a su amada, de la misma forma conuh Biejaria a la hija de

Buxtehude en Hamburgo, permitiendo crear una afeakgre los dos compositores.

Villa-lobos de repente conoce la musica de Debsssgdmirarla demasiado gracias a

su bajo nivel de estudio, pero es Arthur Rubinstgiren afilos mas tarde le ensefa las



fortalezas y secretos de esta musica. Luego tanaisigucha la musica de Wagner y se
impresiona con esta manera de componer, sin emlgrgdmirar y reconocer que
estos compositores son bastante interesante natpemue Heitor se deje influenciar
tanto a él como su forma de componer, tanto asiagerpresa a través de la siguiente
frase: “Tan pronto como veo alguna influencia sahie me sacudo y salto de ahi”
(Heitor Villa-lobos¥. Asi pues Villa-lobos continua con sus composiefny con
ellas llega un descontento general. Su obra habéarsuy criticada, todo porque
nadie comprendia su musica. Uno de los que critieotemente su musica fue el

critico de arte Oscar Guanabarino quien dijo:

Este tipo de artista no puede ser entendido paniescos simplemente porque él
no se entiende a si mismo gracias al delirio diéefwe compositiva. Sus trabajos
son incoherentes, llenos de cacofonias musicalesayconglomeracion de notas
musicales sin conexion. Lo que él quiere haceleeal hojas musicales y que el
namero de composiciones se midan por peso en tiatetn que una sola pagina
este llene de maestria. El sefior Villa-lobos ge&mun joven, ha escrito mucho
mas de lo que un verdadero y activo compositor lagsto a lo largo de su vida.

Su idea no es componer ‘poco y bueno sino ‘muabogue no sea bueno.

(Mariz, 1963:15 T de A)

De esta manera se puede observar que asi comanidegrcompositores a través de la

historia, Villa-lobos tampoco fue aprobado en ungpio por sus composiciones.

Fue solamente hasta el aflo 1923 completando l@$i@6 cuando Villa-lobos viaja a
Europa, propiamente a Paris. Este viaje fue firmtecgracias a que el famoso escritor
Gilberto Amado gestion0, a través del gobiernoedinpara que Heitor realizara
varios conciertos en Brasil y asi poder ahorraa @i viajar a Paris. Viaje que fue

apoyado por su gran amigo Rubinstein y por su angmigo Guanabarino.

Una de los aspectos que el resalté fue que él mdagir a Europa a estudiar sino a
mostrar o que habia realizado. Gracias a esfe W&o mucho contacto con la
musica que se realizaba en Europa, y le permititizeg viajes a Brasil para asi traer

2 MARIZ, Vasco. 1963.Monograpgs. Jacksonville, FlariPan american foundation, inc.
* Mariz, Vasco.1963. Monographs. Jacksonville: paerizan foundation.



esta musica Europea para darla a conocer en Bpasgio musica de compositores
como Ravel, Honegger, Roussel y Poulenc entre ottashos grandes compositores.
Esta es otra de las razones por las cuales Vhlaslase convierte en uno de los
muasicos mas importantes para la musica latinoaaraijcya que fue él uno de los
muchos que trajo consigo la musica de occidenteghude tener un acceso tan
cercano a un sistema musical tan serio en Eurofk-l8bos idedé un plan de
educaciéon el cual siempre quiso hacer realidad perdiabia podido ponerlo en
marcha gracias a que no tenia ningun acercamiealgia funcionario del gobierno.
Hasta que conoce al coronel Joao Alberto Lins deoBaon quien podria realizar este
suefio de hacer educacién en su pais, con un érigrande que llego a tener un coro

de 40,000 personas.

Continuaria viajando con frecuencia entre EuropasiBy Estados Unidos en donde
seria un musico reconocido. A tal punto que dirifgé orquestas de Boston y

Filadelfia. Finalmente a la edad de 72 afnos mueieiudad natal, en el afio 1957.



3. ANALISIS Y APROXIMACI ON DE LA FLAUTA EN SU OBRA

Bastantes fueron las obras en las cuales Villadabduyo la flauta, bien sea como
instrumento solista o como parte de un ensambleomtinuacion se encuentra un

listado de todas las obras que incluyen flauta.

Obras para flauta

1. Choro N°2 (1924, Rio de Janeiro)
Flauta y clarinete
2. Distribucao de flores (1937, Rio de Janeiro)
Flauta y guitarra
3. Bachiana Brasileira N° 6 (1938, Rio de Janeiro)
Flauta y fagot
4. Assobio a Jato (The jet whistle) (1950, Rio de Janeiro)
Flauta y violonchelo
5. Trio en cmenor (1913, Rio de Janeiro)
Flauta, violonchelo y piano
obra considerada perdida.
6. Quartour (1921, Rio de Janeiro)
Flauta, saxo alto en Mib, arpa, celesta y coro femenino.
7. Quartour (1928, Rio de Janeiro).
Flauta, oboe, clarinete y fagot.
8. Quinteto en forma de choro (1928, Paris)
Flauta, oboe, clarinete, fagot y corno).
9. AQuinteto instrumental (1957, Rio de Janeiro)

Flauta, violin, viola, violonchelo y arpa



10. Quinteto de vientos: A roseira (1935, Rio de Janeiro)
Flauta, piccolo, clarinete, saxo, saxo bajo en Sib.
11. Sexteto Mistico (1917, Rio de Janeiro)
Flauta, oboe, saxo alto en mib, arpa, celesta y guitarra.
12.Choro N° 7 - Settimino (1924, Rio de Janeiro)
flauta, oboe, clarinete, saxo alto, fagot, violi, violonchelo y tam tam(perc).
13. Octeto - dancas Africanas (1914/16, Rio de Janeiro)
Flauta, clarinete, fagot, 2 violines, cello, contrabajo y piano.
14.Noneto (1023?
Flauta, oboe, saxo alto y baritono, celesta, arpa, piano, coro mixto y percusion
15. Poeme de lénfant et sa mére (1923)
Voz, flauta, clarinete y violonchelo
16. Sertao no Estio (1919, Rio de Janeiro)
Voz, flauta, clarinete, piano y quinteto de cuerdas.
17. Recouli (1908)
Flauta, clarinete y cuerdas
Obra no publicada, considerada perdida
18. Cocert Grosso (1959, México)

Flauta, oboe, clarinete, fagot y banda sinfdnica)

Se observa entonces que fueron muchas las manamas ¥illa-lobos admitié la
flauta en su obra. Recurriendo a varias combinasia®e instrumentos explorando asi
varias sonoridades. Todas las obras tienen unairaixie instrumentos diferentes, es
decir, ningun ensamble es repetido. Esta manereongoner le da a su obra una
originalidad especial, ya que para un instrumentss muy llamativo encontrar
ensambles tan innovadores como los que Villa-lobentd. Ademas de estas formas
renovadas de ensambles se suma a su bien coneigiatemloforma de composicion,

permitiendo que su musica trascienda fronterasigrgeiones.



Ahora bien se debe tener en cuenta la manera calfagdldbos compuso a lo largo de
su vida. Y es bueno resaltar un aspecto muy impi@ta curioso con respecto a la
cronologia de sus composiciones. Es usual que mpasitor vaya mejorando su obra
a medida que ésta esta siendo construida. Y aglorete llega lo llamativo de Villa-

lobos. Asi lo afirma Mariz refiriéndose a I6goros

La cronologia de lo€horoses de lo més curioso. Nos conto Villa-Lobos que, a
veces, al dedicarse a la composicién, le veniaidea por demas avanzada.
Construia entonces su obra, pero le daba un niumésoelevado en la serie,

esperando escribir mas tarde algo intermediariarigM.987)

La manera que utilizaba era componer tomando &esidue llegaran a su mente y sin
desperdiciar las desarrollaba y las dejaba guasdpdsa asi completar una serie
conservando una coherencia entre la sucesion daspieaso ocurrente en los famosos
Choros. Ahora bien ¢ Como organizar la obra flautistic/ila-Lobos? ¢ Acaso tuvo
estas consideraciones escribiendo para flauta?

Se podria decir que en el caso de la flauta, Vilbes quiza inconscientemente
escribié su obra explorando poco a poco cuales lagposibilidades interpretativas
de esta. A juicio del autor existe una importareacuanto a la interpretacion como
tal y como musica de camara de dos de sus obraglpata: Bachiana Brasileira No.6
y Assobio a jatp obras que fueron compuestas en 1938 y 1950 tespeente,
estando éstas dentro de su ultimo periodo de HAdsteriormente solo existen 2 con
flauta, un quinteto y el concert6é grosso escrit@ ggupo de maderas y banda. Las dos
obras antes mencionadas, la Bachiafsgobio a jatoson las mas conocidas en el
repertorio para flauta, lo son gracias a la gradurez que ya estaria logrando Villa-

lobos por sus ultimos afios de vida.

Una de las influencias que marcé la obra de Vdlaek fue la de Johann Sebastian
Bach. Y es precisamente de este compositor de dbleder hace un ciclo de

composiciones, a las cuales llamo: Las BachianasilBiras. Este es un ciclo de



nueve piezas inspiradas en Bach. De esta mandrdad¥filla-Lobos la musica de
Bach: “J.S. Bach, el manantial folclérico universaitermediario de todas las
culturas,*, dejando en claro su gran admiracién por él. Ea sarie de piezas lo que
el compositor quiso fue reunir las melodias y rgneaistentes en la musica urbana y
rural brasilera incorporando el estilo de Bachydledo asi a sus Bachianas Brasileiras,

una de sus composiciones mas conocidas en el saiwarsical.
Las Bachianas son las siguientes:

» Bachiana Brasilera No.1 para ocho violonchelos @193

* Bachiana Brasilera No.2 para orquesta de camag®)19

* Bachiana Brasilera No0.3 para piano y orquesta (1930

e Bachiana Brasilera No.4 para piano solo (1930)uestada en 1936

* Bachiana Brasilera No.5 para soprano y ocho vidlelus (compuesta entre
1938 y 1945)

» Bachiana Brasilera No.6 para flauta y fagot (1938)

* Bachiana Brasilera No.7 para orquesta (1942)

* Bachiana Brasilera No.8 para orquesta (1944)

e Bachiana Brasilera No.9 para coro (1945)

Observando la orguestacion que realiza para caalal@imas Bachianas, se puede ver
gue son pocas las que son para musica de camara.effas las Bachianas No. 1,5y
6, siendo esta ultima la Unica en la que dos insnios de viento son protagonistas.
Es alli donde se empieza a observar un gran infmeégarte de Villa-Lobos por
resaltar la flauta como instrumento melédico. Bserés por la flauta lo heredé

* Pascual, Josep. 2004. Guia universal de la musicaca.Barcelona: ediciones

robinbook.



gracias a que su acercamiento a la musica tuvo qootagonista losChoros que
eran composiciones instrumentales en las que laoirigacion esta era una de sus
caracteristicas principales: “En ahoro raramente se utilizaba la voz. Los
instrumentistas creaban musica, improvisaban metaalias variaban y creaban bellas
armonfas a través de ensambles origindleStacias a este contacto Villa-lobos
compuso a lo largo de su vida muclebsroscon bastante originalidad pensando en la
instrumentacién. No es gratuito que en el segunelosuk choros la flauta sea
protagonista junto al clarinete. Prontamente Milaes se va apropiando de la flauta a
través de su obra y compondria varias obras esdreudales se destacan su Bachiana
Brasileira No.6 para flauta y fagot,Assobio a jatgpara flauta y violonchelo, esta

ultima siendo objeto de andlisis en este escrito.

La Bachiana Brasileira No. 6 para flauta y fagoteasla Unica en la que solo dos
instrumentos estan en constante dialogo. A lo laesus dos movimientos contiene
tanto elementos de la musica brasilera como digb éstrroco de Bach. En el primer
movimiento se puede percibir el estilo contrapticbsbachiano desde el primer
momento. Desde luego no se puede perder de vistaegurre a cambios timbricos
que le ayudan a conservar la independencia erdgrgdees mientras que al mismo
tiempo se guarde la jerarquia de cada uno. Es diebien los dos instrumentos son
totalmente melddicos se puede comprender cuand@ste tomando el papel
acompafante y cuando el papel principal. De esteeraagueda claro el rol que cada
instrumentista debe tomar al momento de tocardaapiEn la mayoria de los casos la
flauta toma un papel de solista y pocas veces padamte, en este caso (primer
movimiento) la flauta asume sus melodias como padamiento. La forma en que
Villa-lobos la utiliza para acompafar es entendieiggie es un instrumento muy
virtuoso el cual goza de gran facilidad para esb@sasalas y adornos a grandes

velocidades. He aqui la gran importancia de estzagen el repertorio para flauta ya

> Mariz, Vasco.1963. Monographs. Pg. 9 Jacksonyiéer American foundation.



que al mismo tiempo que produce melodias, toma @sisual papel. Este
comportamiento es compartido entre los dos instniosea lo largo del movimiento,
sin embargo la flauta también resalta en las paedsdias que posee.

Ahora bien en el segundo movimiento se aprecia islmm comportamiento del
primero en cuanto al acompafiamiento, mostranda dladta, bastante virtuosismo
técnico y al mismo tiempo resaltando melodias tadas en ese acompafamiento. Y
este es una de las dificultades que el flautiste desolver. De qué manera lograr que
las lineas melddicas se entiendan diferencianda ¢ad, otra de las razones por las
cuales se convierte en repertorio casi obligada par flautista. EI aspecto que lo
diferencia del primer movimiento es su caractelilwirtad, asi lo afirma Martin Llade
en la siguiente cita:Solo dos instrumentos le bastan aqui al compogiéoa imitar
con gran habilidad el tejido contrapuntistico dectBa&n el primer movimiento. La
fantasia, en cambio, es un allegro de caracter rhbge, sin tonalidad

especifica.”(Llade. http://www.orfeoed.com/grandge®42.asp).

De gran importancia es la manera como Villa-lobmgreocupa por crear un balance
sonoro en su escritura para duetos. En este cagentla uso de un instrumento
brillante, como es la flauta y el sonido oscurofdgbt. Este contraste de colores seria
utilizado en otra de sus obras mas famosas pareands camaraissobio a jatoY

no en vano estas dos obras estan cronologicameatdetras de la otra.



4. ANALISIS FORMAL E INTERPRETATIVO DE _ASSOBIO A JATO

Assobio a jatoo the jet whistle para flauta y violonchelo, olbs@mpuesta en el afio
1950.En esta se resaltan las posibilidades melddicésnydas tanto de la flauta como
las del cello, este ultimo siendo el instrumentedpecto del brasilero. A lo largo de
este analisis se observara que en esta pieza exigteelacion muy cercana con la

manera de composicion de Bach, de alguna maneiendacalusion a las Bachianas.

Assobio a jato estd compuesta en tres movimiectosservando la estructura de la

forma sonata rapido-lento-rapido:

« Allegro non troppo
e Adagio

* Vivo
4.1 Primer movimiento Allegro non troppo.

El primer movimiento es una forma binaria simpleatiéa en la siguiente grafica:

A B
A A B B’
Cc1-16 Cc17-32 Cc 33-49 Cc 49-64
N\
CC1-14 CC 14-16 CC17-30 CC30-32 CC 33-46 CC 46-49 CC 49-60 CCo61-64
Transicion retransicion ansicion codetta

Como se puede observar en la grafica anteriortad®se define entonces como AA’-
BB’. En la que el principal elemento que divide j@stes es la manera en que utiliza
los instrumentos en cada seccidn, en la parte Alaomelodia en el violonchelo y la

flauta acompafnante (haciendo alusion al primer m@nto de la Bachiana No. 6,




comportamiento indicado anteriormente) y en lagoBrial contrario. Al final de cada
seccion existen un par de compases que hacenderfude transicién para volver al
tema principal, conducta utilizada por Bach a Imgdade su obra y tomando como
ejemplo las invenciones. Finalizando con ucadetta para darle clausura al

movimiento.

El Allegro non tropoinicia con una melodia folclérica muy expresiva eh
violonchelo, basandose en una armonia muy traditigne podria decirse esta
tomada del barroco, haciendo una progresién mwactexistica de este periodo.

Compases 1-6

Esta es la melodia principal de todo el movimiente sera retomada en el compas 17.
Mientras el violonchelo tiene la melodia la flaestd permanentemente haciendo un
pedal en el quinto grado, acompafado de una apayaferior. Este pedal cumple la
funcién de darle la estabilidad ritmica mientrase#lo hace la melodia con libertad y
expresividad. Para culminar la primera seccionaderimera parte, la flauta tiene una
escala en terceras en ritmo de tresillos finalivatwh el ritmo del pedal inicial pero
en esta oportunidad haciendo una sensible su@rauinto grado, la funcion de esta
escala es hacer una transicion para que el cdlbonesla melodia principal en el

compas 17

sansiblE suparior

Compases 14-16

ESchla enerceras ."N'J’l', — Mf
En esta imagen se puede observar la manera enagaelahtransicion

entre la primera y segunda seccion de este fragment



La primera parte de esta pieza termina con unadsedta cual busca crear mucha
tensién para finalizar con un pedal sobre el prigrado articulando la pieza en dos
grandes secciones. Para la creacion de esta tehai® uso de varias elementos
musicales como sasforzandosada compas, acompafnandolo destsimmgendo y en

la flauta hace una sucesion de cuatro cuartaszZamalo con el pedal del inicio.

Compases 24-32
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Se observa aqui los elementos que Villa-loboszatiliara crear tension como es

el stringendo sforzandoy la sucesion de cuartas.

Como fue mencionado anteriormente el papel aconmp@fi@o es usual para un

flautista y aqui radica la gran dificultad de lammra seccion. El flautista debe

comprender su papel a tal punto de llegar a unnbalgerfecto entre dinamica,

caracter y ritmo. También hay que tener en cuent epte rol estd basado en la
melodia principal, y es asi como el flautista desi&r muy pendiente delbato que

el chelista proponga. Esta es la dificultad mayoeste punto, ya que si bien es de
vital importancia que el flautista conserve un dtntonstante, también es

indispensable dejarse llevar por la expresividdd/idéonchelo. Momento donde seria



importante que el fraseo permitiera el acompafnaimipartinente para el climax del

violonchelo. Este tipo de detalles son los queale uh caracter propio a esta seccion.

En la segunda gran seccion del movimiento inioia gn cambio de roles, es decir,
que mientras el violonchelo hace un acompafamiarftauta toma el tema principal.
De esta forma el cello es muy ritmico creando dglald, para que el tema de la flauta
sea muy expresivo permitiendo que el intérpretéceseubato conservando el tempo
qgue lleva el acompafamiento. ilbato que se sefialé anteriormente también puede
verse escrito en el momento en el que aparece millseya que este le da
inestabilidad ritmica logrando cierta cercania lkeomusica popular brasilera logrando
desfases ritmicos. Ahora bien en el compas 40 weaeseccion en la cual crea una
relacion directa con la musica de Bach al mismonpe logrando incorporar
elementos de la musica popular brasilera. En prilngar crea un contrapunto,
logrando dos melodias en la voz de la flauta masné&r la vez que esto sucede las
voces van creandose con cierto desfase lo quedu&cse sienta una libertad tipica de

la muasica popular.

Compases 40-45
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Se puede observar claramente la polifonia queeseenm la voz
de la flauta, resaltando siempre una voz superiamg voz
inferior, haciendo las veces de bajo, aunque elonahelo

cumpla las funciones ritmicas y arménicas.

La segunda seccidén c. 49 comienza con el temaipainesta vez haciéndolo una
octava arriba. Esta vez introduce un cambio, yussen vez de hacer un fragmento

basandose en la polifonia decide hacerlo melégiam luego en el c. 56 retomar la



polifonia haciéndolo esta vez en tresillos permd que el interprete muestre su
calidad técnica y al mismo tiempo su total compnsobre la polifonia propuesta.

La conformacion de esta polifonia esta definida poa escala desfasada por dos
negras con puntillo, haciendo que la misma escatnes dos veces desfasadas
permitiendo escuchar varias voces. Mientras queotade la flauta va en descenso
tratando de llegar a algun relajamiento, la vozce#lb va creando tension a través de
una sucesion de cuartas ascendentes para asidlegé@ en donde se forma una gran

dominante llegando a la tension necesaria parbziamal movimiento.

Compases 56-59

) R

B

En esta imagen se puede observar la polifonia areada flauta y la manera en que

| TR
Nl
L]
bl
E}‘
38
[‘l

en el cello hay un encadenamiento de cuartas ldgraastante tension.

Para terminar el movimiento utiliza dos escalashnenimiento contrario, la flauta una

escala cromatica mientras que el violonchelo ur@lasde Re menor armoénica

finalizando los dos en tonica reafirmando la tatedi y dandole bastante fuerza al
final. Esta seccion de la pieza se presta mucha gae el flautista demuestre su
variedad de colores en el sonido, aspecto de grpartancia. En el momento en que
existen varias voces como en el c. 40 o c. 56 sdegmostrar un color mas oscuro
ayudando a diferenciar las voces. Mientras tantelen 51 se puede lograr un color
mas brillante para asi resaltar el virtuosismo sgi@uede lograr en la flauta. Asi se
puede observar como Villa-lobos lograria a travésida pieza tan corta como este



primer movimiento, encontrar gran variedad de @doy dinamicas para hacer muy

interesante el movimiento.

4.2 Segundo movimientoAdagio.

Ya en el segundo movimiento la forma hace alusida forma rondo caracteristica

del periodo clasico. De esta forma acude a la fokBIACABA’:

[ A R A A
ccl-4 cc 5-16 cc17-20 cc 21-30 cc31-34 cc 35-46 cc47-51
Tema Tema Tema Coda

Asi pues se observa claramente la forma que al mom#de escucharla se hace
evidente gracias a la sencillez del tema, perndteal oyente recordarlo con gran
facilidad. El tema principal es el siguiente:

Compases 1-4
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Gracias a dicha simplicidad del tema la forma seehacuestionable y clara. El
registro en el que estd escrita permite que seoexplnuevos colores, totalmente
distintos a los escuchados en el primer movimieBiendo este el registro grave en la
flauta deja escuchar un sonido oscuro y pastosioreso que permiten crear un
ambiente de nostalgia y tristeza. Mientras la #allava la melodia, el violonchelo
acompafa permitiéndole al flautista libertad limiita Este acompafiamiento también
ayuda a crear la atmosfera de melancolia gradesiizacion de las dobles cuerdas

acompafadas de bastantes cromatismos. Y es precitgaen los cromatismos donde



se puede encontrar el caracter de este movimiéntm. largo de la historia los
cromatismos siempre han permitido lograr gran esipidad en las melodias y se
resalta aun mas cuando estos son descendenteso Yhaee alusion a la retorica

musical en la cual los griegos fueron sus precassor

De acuerdo con los escritores antiguos como Aekst Cicero y
Quintiliano, los oradores empleaban la retéricapamtrolar y dirigir las
emociones de la audiencia, entonces en los mandeldenguaje de la
retorica clasica y en tratados de musica barrdaarador (el compositor)
debia mover los afectos (emociones) del oyentefbr@xmusic online,
2010 T de A)

En este caso Villa-lobos hace uso de una figuracalusomada de la retérica para
reforzar el espiritu y caracter. Esta figura tieneno nombrepassus duriusculuda
cual consiste en uno o varios intervalos cromatilasendentes los cuales logran que
al oirlos se relacionen con sentimientos de tréstemelancolia. Todo esto haciendo
parte de la teoria de los afectos, teoria que-\Gbas utilizaria con gran propiedad a
lo largo del movimiento. Cabe resaltar que dicl@itede los afectos también fue

utilizada por Johan Sebastian Bach a lo largo debsal

Compases 1-4
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Se puede observar que la linea del cello esta aftadp

e
¥

&= 2

Constantemente de cromatismos.

6 George J. Buelow. "Affects, theory of the." Grove Music Online. Oxford Music Online. [14 Nov. 2010 ]
<http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/00253>.



Tanto la flauta como el violonchelo dirigidos desbentemente colaborando con el
color oscuro. En este inicio como a lo largo devimiento se forma una importancia
muy grande en el resultante ritmico entre los degumentos. En el momento en que
un instrumento carece del pulso el otro esta ptesgsra siempre dejar en claro la
sensacion de pulso. Y es gracias a estas imprasicor@o Villa-lobos se acerca
fabulosamente a la musica popular brasilera, ya pprenite escuchar la sincopa,
caracteristica de la musica brasilera, al misnmag@sin perder la sensacion de pulso,
de esta manera llegando a lo caracteristico da-Mbos, como lo es la union de la

musica clasica occidental con la musica populaudgais.

Compases 1-4
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Se puede observar la resultante ritmica, que pegue se escuche
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la sincopa y al mismo tiempo el pulso este presente

El tema se repite en tres ocasiones con ciertacian en la segunda presentacion. La
parte B deja al descubierto la facilidad con qukaMobos explora la libertad en las

melodias, incorporando en el compas de 6/8 ladigler cuatro semicorcheas. Esto le
permite al chelista crear una atmosfera de indeperia. A esta seccion de libertad le
suma cuatro fusas aumentando aun mas esta sensationaspecto que ayuda a
resaltar este efecto es la llegada anticipada #auta creando nuevamente la sincopa.



Compases 9-13

En esta grafica podemos observar en rojo, las sechieas creando libertad
y en verde la llegada anticipada en forma de siacop

A lo largo de todo el movimiento se puede obsemraicomportamiento recurrente,
mientras la flauta lleva la melodia, el violoncheloompafia con dobles cuerdas
haciendo de éste movimiento una muestra de la gxpresividad que logro Villa-

lobos en el movimiento lento.

4.3 Tercer movimiento.Vivo.

El tercer movimiento tiene una forma binara, igadlprimer movimiento. Estas
secciones a diferencia del primero estan compugstaglos temas principales. El
primero presentado en la flauta en el c. 5 hasta 20 y el segundo tema presentado
por el cello en el ¢.57 al c. 61. En la siguientéfiga se observa la forma con sus

respectivas secciones:

A B

cc 205-123 cc 214-230

Tema A TemaB y Transi{ién Tema A Tema A Tema B Transi>€oda

cc 1-56 | | cc57-78 || cc 79-87 |

cc 88-103 |

cc 104-126 |

cc 126-182 |

cc 183-204 |

cc 122-126




El inicio de este tercer movimiento marca un gramtm@aste con el segundo
movimiento, el violonchelo empieza solo, haciendo astinato dejando clara la
tonalidad de Re menor, tiene un caracter pesademsbargo gracias a que la célula

gue forma ebstinatoes de dos compases.

Compase[s 1-4
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En rojo esta sefialada la célula que se repetiratrage

la flauta presenta el tema.

Mientras tanto la flauta hace la primera aparidéhtema principal en el movimiento,

tema que al igual que en el primer movimiento vieekfolclore brasilero.

Compases 5-12
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Este es un tema muy expresivo el cual contrastalecaue continua en la flauta.
Como se ha dicho con anterioridad, Villa-lobos $iempre una persona muy apegada
e influenciada por la muasica de Bach. Y graciasta gran influencia es que escribio
pasajes como el que se describird a continuacl@urfrapunto era el mayor objetivo,
logrando que en un mismo instrumento se percibadeasna voz, comportamiento
sefialado anteriormente en la bachiana No. 6. Hd@ieste paralelo entre estos dos
compositores se puede observar que los dos usamselo comportamiento en la
flauta. Asi como Bach en lallemandede su Partita en La menor para flauta sola
BWYV 1013, Villa-lobos hace uso de este comportatniem esta obra de la siguiente

manera.



Compases 43-44
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En verde y rojo se puede ver el comportamiento

contrapuntistico usado por Bach. (Fragmento detttp para
flauta sola BWV 1013)

Compases 21-25

Villa-lobos, asimismo, usa esta técnica contragtind logrando el estilo

Bachiano.

Esta técnica de composicion fue utilizada en laicatisstrumental profana en el siglo
XVIII. Esta manera de componer en la que las nd&asin acorde son tocadas una
detras de la otra envés de tocarlas al tiempo tpoiranombrestyle brisé. El

diccionario Oxford Musido define de la siguiente manera:

El estilo caracteristico de la musica de laud agb< 7, en el que las notas de
un acorde no eran tocadas, sino arpegiadas. i asto una influencia
considerable sobre los compositores de final dgib sKVIl e inicios del
XVIII, especialmente en los compositores francesesno Couperins,
d’Anglebert y Chambonnieres, y también en J.S. Bé&@kford music online,
2010. T de A)

Esta manera de composicion ademas de permitir rijgaaza melddica y armonica,
también logra resaltar la calidad técnica de |dérjmetes, siendo este uno de los

pasajes mas complicados. Para la flauta hacess#dtonas de una octava tienen una

" Latham Alison "style brisé The Oxford Companion to Musigd. Oxford Music Online[5 Nov.
2010 ] <http://www.oxfordmusiconline.com/subscrifagticle/opr/t114/e6525>.



dificultad grande y esta se hamayor cuando dichos saltos son ligados, como
caso de este pasaje. Esta es la razon principalguer este sea uno de momento
mayor cuidado ya que es necesario que suene céaléHe aqui uno de los much
momentos en los que se puede obselomo Villadobos fue influenciado por Bac
Luego hacia el c. 57 hay ppoco menaen el cual el violonaklo presenta por prime
vez en el movimiento una melodia como solista. busbg presentarla, la flauta reto
nuevamente haciendo adornos sobre esta melodigrsienuy cromaticos como se¢
recurrente a lo largo de la pieza. En este case mstterial comatico lo utilize
realizando una secuencia por cuartas ascendentesupgo descender realizando
comportamiento bastante cromatico para llegar aMumemol cambiando el colc
completamente para asi darle pascviolonchelo quien culmina la seccic Este
cambio de color también es un reto para el intépieste pasaje contiene todos
registros de la flauta y gracias a esto el flaatigne la dificultad de cambiar el colo
medida que la escala va descendiendo. Efecto ¢lscl@a se lograrecon el total
entendimiento de cada registro, lograndose bierpsean cambio de embocadur:
un cambio en la emision del ai

En este momento es cuando empieza la transici@arptomar el tema, que en €
caso sera interpretado porviolonchelo. Bta transicion esta basada en una ser
escalas que van subiendo diaténican contrastando con lo sucedido justo a,
resaltando el virtuosismeécnico del flautista mientras el cello acompafiamnando e

material delnicio pero esta vez hacienun pequefio desarrollo de e

Compases 79-82
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Este pasaje resalta el virtuosismo del flautistawamto a la técnica,

también busca crear una tension a medida que vensla



Después de este paso virtuoso llega una seccibagsiente libertad. Mientras la flauta

hace un pedal en una nota aguda, el cello tocacél#da amalgamada que busca
confundir al oyente perdiendo la sensacion de poisstante, seguido de una escala
en tresillos de la flauta quien vuelve a dejaegifo claro gracias al acompanamiento
gue realizara mientras el violonchelo presentadbdia principal

Compases 86-101

r
-

En verde se observa el pedal sobre La. Y en rojobserva la
amalgama, la cual trastoca el pulso introducierédolas de cuatro

notas en un compas ternario.

La siguiente parte de la obra tiene un cambio @iloo muy utilizado por Villa-lobos
a los largo de la pieza. Esta seccion hace aladiprimer movimiento donde la flauta
acompafia al violonchelo. En este caso, envés d& lacpedal adornado, la flauta
hace las veces del bajo, pero en este caso exgtonarios colores gracias a que
utiliza varios registros para este propdsito. Ha ssccion la flauta no tiene indicacion
alguna en lo que a dinamicas se refiere, aun disiutista debe comprender que su rol



es nuevamente el de acompafante y de esta mamer&mlsontrar el color y caracter
adecuado para no opacar al chelista. A medida bw&lenchelo va llegando al
climax de la melodia la flauta sube en registrantegndo una coherencia entre los
dos instrumentos.

Una seccion cadencial procede la melodia del a@lectando las dos partes que
dividen el movimiento. Si bien no esta escrito caima seccidén cadencial, la manera
de escribirlo permite al intérprete tomarlo de estmera. La razén mas contundente
es el pedal en el que el violonchelo permanece traera flauta muestra destreza

técnica a través de un seisillo, ritmo poco vist@lemovimiento.

Luego de esta cadencia viene la re-exposicion gela. No existe mucha diferencia
entre la exposicion y la re-exposicion, solo al reato en que llega la coda. Esta
seccion tiene como indicaciopresto,sin embargo, ésta como bastantes momentos en
la obra, admite una libertad gracias al gran pddhViolonchelo. En cuanto a la parte
del violonchelo se puede observar la influenciachea impregnada en la obra de
Villa-lobos. En este caso dicho pedal permite esbon acorde de sexta aumentada,
bien sea una Alemana, francesa o italiana. En nimgdmento hay mas de las dos
voces que dibujan dicha sexta aumentada, y porasfm no se puede definir a cual
de los tres acordes pertenece. Si bien se hac®ralasestas, ninguna de estas por
definicion se dirige al acorde de tonica. Es detmguna tiene la funcion de
dominante, y en este caso asi funciona. Permitindlara funcion de doble sensible
de Re menor. Como se observa en la siguiente gydéis notas son Mi bemol y Do
sostenido, intervalo que permite una doble sensibtza la tonalidad de la obra, la

cual culmina con un contundente Re menor.



Compases 226-229

SEXTA
AUMENTADA,

Se puede observar la doble sensible que buscalarear

mayor tension en el final de la pieza.

Ahora bien es en la coda de la cual la obra tonmreosibre. Gracias a su acercamiento
con musicos europeos, Villa-lobos conoce las tésnaxtendidas de la flauta. Y es
una de estas la cual le llama la atencibe, jet whistle,que Villa-lobos lo llamo
assobio a jatoPara Villa-lobos el uso de este efecto le redmdal sonido de las

turbinas de un jet:

El titulo viene del nombre que Villa-lobos le dimaa técnica nueva y particular.
En la cual el flautista emplea glissandoen el tercer movimiento recreando para
€él el sonido de un jet.
(Christiansen,Kai.1997.http://www.earsense.org/dientmase/works/detail/ ?pkey
=2606§

De hecho este efecto esta descrito de la siguiente para que el interprete entienda
como realizarlo: “Unjet whistlees un ataque de aire fuerte y enérgico que-como el
nombre lo indica- aparece como la asociacion comapito despegue de un avién a
propulsion” (Levin y Mitropoulos-Bott.2005). Cadampositor tiene su forma para
escribir los efectos de acuerdo con sus necesidadesste caso se utiliza la siguiente

escritura.

*Earsense.1997."HeitorVillaLobo&arsensavww.earsense.org/chamberbase/works/detail/?pkey=260

[ 27 Oct. 2010]



Compases 220-222
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Se observa la notacion a la que acudid Villa-lopesa el Jet

whistle.

En la partitura también se ve la indicacidmitando fischi in toni ascendenti.
Indicacion que traduce: “imitando silbidos en t@szendente”, esta premisa también

viene acompafiada de una nota al pie la cual indica:

La unica manera para lograr el efecto que el coitgyodesea, es como esti
indicado en las palabrasitando fischi in toni ascendengs soplar dentro de la
boquilla fff como si se estuviera calentando laitlaen un dia frio(Villa-Lobos,
Heitor. 1950. T de A)

La obra culmina luego de una escala muy rapideatige este movimiento, resaltando
los tres registros de la flauta. Primero con uersSel registro agudo seguido con dos
notas Re una en el registro medio y la segundd mgistro grave. Este final necesita
de mucha energia al interpretarlo. Luego de caegattension como lo hace con las
escalas y el efecto get whistlese busca liberar todas las tenciones con un acarde
Re menor. Y es de esta manera que los dos Refldaita tienen que tener bastante

sonido para acompanar las dobles cuerdas quedlier@onchelo en el final.

? Villa-Lobos Heitor.1953[1950] Assobio a jato. Flauta y violonchelo. USA,Southern music publishing co.



5. CONCLUSIONES

Luego de esta descripcion de la obra quedan clasados fuentes que tomo Villa-

lobos al momento de componer esta y otras obras datalogo. Dos fuentes que fue
adquiriendo a lo largo de su vida y que dejo utos@lico en su musica. La musica
folclérica brasilera y Johann Sebastian Bach. ‘Estas fuentes tuvieron un rol

decisivo en la formacion del estilo musical de bieipor un lado la irreverencia y la

libre improvisacion de los choros; por el otro |laldosevera disciplina de la musica de
J. S. Bach*(Souza Lopes.2007)

Como se dijo inicialmente y a lo largo de este distuel nacionalismo es el
movimiento que impregna la obra de Villa-Lobos. r¥ ese orden de ideas ese debe
ser la meta ultima al momento de la interpretacidegar a tal entendimiento de los
elementos que componen su masica para que suratsron sea lo mas aproximada

posible a lo que el compositor queria escuchar.

Es indispensable el conocimiento y reconocimierdod elementos de la muasica de
Bach y de la musica brasilera, como también ternen len claro cuando se es
acompafante y cuando protagonista principal. Tomando base las dos piezas mas
importantes para flauta, mencionadas anteriormdddehiana Brasileira No. 6y
Assobio a jato,es transcendental dejar en claro que para Villaekeel timbre y color
de los instrumentos era fundamental. Y de esta radas intérpretes deben llegar a
experimentar al extremo las sonoridades que sendgblezar para desempeiiar un rol
u otro, refiriendose al acompafiamiento o protagooi€En el caso de estas dos obras
la flauta (instrumento brillante por naturalezapesontrastada por un instrumento de
un color muy oscuro (el fagot o el violonchelo, elegiendo la obra). Y aqui es donde
radica una de las mayores dificultades para losimkisumentistas sin embargo este

% souza Lopes, José Ananias Souza Lopes.2007.” Heitor Villa-Lobos, un compositor brasilero”.
<http://www.flautistico.com/articulos/villa-lobos-un-compositor-brasilero> [Consulta: 16 de octubre de 2010]



problema se hace mayor para el flautista, ya giéesi el violonchelo o el fagot son
instrumentos que desempefian acompafiamientos eaytaximde los casos haciendo
las partes de bajo, la flauta no tiene como papelénte este rol. Precisamente alli es
donde las habilidades intelectuales y técnicasrdsbkr a flote. Por un lado reconocer
los componentes de cada seccion en cuanto a forn@ngtruccion melddicas,
armonicas y ritmicas. Y por otro lado desarrolis habilidades técnicas para poder
resolver los pasajes que poseen gran calidad gécnic

Ahora bien se debe tener en cuenta que no es @asibtar con una solamente, ya que
una debe estar acompafada de la otra. Esto seadeoe los pasajes de mayor
dificultad técnica son aquellos en los que el aliteiento debe ser mayor gracias a
gue la gran cantidad de notas que existen tienesemtido no solamente como
melodia sencilla, sino que es en estos lugaresedehdontrapunto y las melodias
compuestas hacen su aparicion. Las sensacionesiétanmbegan un papel
indispensable al interpretar cualquier pieza ddal\libbos. Si se toma como idea
principal la mdusica folclorica, queda al desculbieque las sensaciones son
indispensables. La intuicibn se debe apoderar dahento de la interpretacion,
teniendo en cuenta que la musica folclorica pecderee las comunidades populares
quienes mantienen sus tradiciones a lo largo dhestaria. Por lo tanto es importante
llegar a interpretar a Villa-lobos con un sentidadicion popular. Siguiendo estas
ideas, la musica de Villa-Lobos invita al intérpret proponer musicalmente para
lograr el estilo entre académico y popular que lesesultante que se busca al
interpretar obras pertenecientes al nacionalismo.

Ya para finalizar, es de suma importancia tenerceanta todo el desarrollo
compositivo por el que paso Villa-Lobos para llegasu estilo Unico. Y de acuerdo
con esto es indispensable tener siempre presentd gquma de las frases mas
impactantes y mas propias del compositor, la caahjie percibir el caracter de toda

su obra: “El folclore soy yd™.

! Pascual, Josep. 2004. Guia universal de la mukis&a.Barcelona: ediciones robinbook.
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To Elizobeth and Carleton Spragec Smith

ASSOBIO A JATO

The Jet Whistle
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Allegro non troppo (4 - 138)
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