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RESUMEN

Este documento aborda en su primera seccion, informaciéon importante sobre la
respiracion circular, asi como una guia practica para el aprendizaje y ejecucion de esta
técnica en flautistas. Para su dominio, es crucial entender la anatomia involucrada, por
lo tanto se explica la funcion de los musculos involucrados en su ejecucion. Por otra
parte, se ofrecen ejercicios especificos que incluyen la respiracion diafragmatica, soplido
controlado con pajilla, y exhalaciones con resistencia para el fortalecimiento de estos
musculos. Asimismo, se detallan también métodos practicos para aprender a almacenar
aire en las mejillas, controlar la salida del mismo y otros aspectos fundamentales para el

desarrollo de la respiracion circular en la flauta transversa.

La segunda seccion, de este documento, comprende referencias biograficas de los
compositores cuyas obras han sido seleccionadas para presentar durante el recital de
grado. Aqui, a través de la comprension de la vida de estos grandes iconos, se pretende
que el lector valore su rol dentro del &mbito musical y desarrollo evolutivo de la técnica
flautistica. Ello se complementa con un analisis profundo y comparativo de las cuatro
piezas a ejecutar, dentro del cual se muestra la transfomacion estilistica y técnica del
instrumento a través de los diferentes periodos musicales. Las obras analizadas son: la
Sonata en E mayor para flauta BWV 1035 de Johann Sebastian Bach, el Concierto para
Flauta en D mayor K.314 de Wolfgang Amadeus Mozart, la Sonatina para Flauta y Piano
de Eldin Burton y Rapid Fire de Jennifer Higdon. Se incluyen también recomendaciones
para superar las dificultades técnicas que encuentre el ejecutante al momento del estudio

formal de las mismas.

Finalmente, esta investigacion contribuye a la formacion integral de los flautistas,
ofreciendo herramientas practicas y analiticas para enriquecer su desempefio musical y

técnico en contextos diversos.

Palabras claves: respiracion circular, flauta, respiracion diafragmatica, fortalecimiento
muscular, ejercicios respiratorios, Johann Sebastian Bach, Wolfgang Amadeus Mozart,

Eldin Burton, Jennifer Higdon.
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ABSTRACT

This document addresses, in its first section, important information about circular breathing, as
well as a practical guide for learning and executing this technique by flutists. To master this
skill, understanding the anatomy involved is crucial; thus, the function of the muscles involved
in its execution is explained. Additionally, specific exercises are provided, including
diaphragmatic breathing, controlled straw blowing, and resistance exhalations aimed at
strengthening these muscles. Practical methods are also detailed to learn how to store air in the
cheeks, control its release, and master other fundamental aspects necessary for developing

circular breathing on the transverse flute.

In its second section, this document presents biographical references of the composers whose
works have been selected to be performed during the graduation recital. Through an
understanding of these composers' lives, the reader is encouraged to appreciate their roles
within the musical field and their contributions to the evolutionary development of flute
technique. This is complemented by a thorough and comparative analysis of the four pieces to
be performed, illustrating the stylistic and technical transformation of the instrument across
different musical periods. The analyzed works are the Sonata in E Major for flute BWV 1035
by Johann Sebastian Bach, the Concerto for Flute in D Major K.314 by Wolfgang Amadeus
Mozart, the Sonatina for Flute and Piano by Eldin Burton, and Rapid Fire by Jennifer Higdon.
Recommendations are also included to help performers overcome technical difficulties

encountered during the formal study of these works.

Finally, this research contributes to the comprehensive training of flutists by providing practical
and analytical tools designed to enhance their musical and technical performance in diverse

contexts.

Keywords: circular breathing, flute, diaphragmatic breathing, muscle strengthening, breathing

exercises, Johann Sebastian Bach, Wolfgang Amadeus Mozart, Eldin Burton, Jennifer Higdon.
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INTRODUCCION

Este trabajo de grado tiene como objetivo principal cumplir con uno de los requisitos exigidos
para optar por el titulo de Licenciado en Bellas Artes con especializacion en Instrumento

Musical: Flauta, otorgado por la Universidad de Panama.

A lo largo de su desarrollo, se pretende brindar un acercamiento técnico y fisioldgico a dicha
técnica; ademads, analizar su aplicacion practica en el repertorio para flauta transversa, desde

una perspectiva histdrica y estilistica.

El contenido de este documento se divide en tres capitulos principales:

El Capitulo I estd dedicado a una guia detallada para el aprendizaje y la ejecucion de la
respiracion circular en la flauta transversa, abordando aspectos anatomicos, ejercicios practicos

y recomendaciones especificas para su dominio.

El Capitulo II presenta resenas biograficas de los cuatro compositores cuyas obras fueron
seleccionadas para el recital de grado: Johann Sebastian Bach, Wolfgang Amadeus Mozart,

Eldin Burton y Jennifer Higdon.

Finalmente, el Capitulo III ofrece un andlisis comparativo de dichas obras, considerando
elementos técnicos, formales y estilisticos, y sefalando aquellos pasajes en los que la

respiracion circular resulta pertinente o potencialmente aplicable.

Con este trabajo, se espera contribuir a la formacion integral del flautista moderno, integrando
teoria, técnica y analisis musical como herramientas fundamentales para el desarrollo

profesional e interpretativo del estudiante.



CAPITULO I
LA RESPIRACION CIRCULAR Y SU IMPORTANCIA COMO TECNICA
FLAUTISTICA

Uno de los aspectos mas importantes para la ejecucion y produccion del sonido de la flauta es
la respiracion (Moyse,1979). Dentro de este tema, existe un tipo de inhalacion y exhalacion compleja,
considerada como técnica extendida. Dicha herramienta es conocida como “respiracion circular” y
corresponde a uno de los elementos mas fascinantes en la interpretacion de la flauta transversa y otros

instrumentos de viento.

Segun Robert Dick (1995), este tipo de respiracion es un proceso muy antiguo y consiste en un
método que permite a los intérpretes prolongar las frases musicales sin interrupcion, anadiendo
una dimension Unica a la expresion musical. Para llegar a dominarlo es importante que
comprendamos qué es la respiracion, y conocer el rol de los musculos y 6rganos que participan

de este vital proceso.

1.1.  Larespiracion y su impacto en la musica
La respiracion es un proceso bioldgico fundamental que permite la oxigenacion de la sangre y
la eliminacion del didxido de carbono del cuerpo (Kenney, 2015). En la musica, es un elemento
esencial en la interpretacion de los instrumentos de viento, ya que permite la produccion y el
control del sonido, afectando por consiguiente la afinacion, la expresividad y la resistencia del
musico. En este sentido Lehmann (1997) especifica que una respiracion eficiente es esencial
puesto que contribuye al desarrollo del fraseo musical y a la estabilidad del tono, aspectos clave

en la ejecucion instrumental.

1.2.  Musculos Involucrados en la Respiracion
Conocer los musculos involucrados en la respiracion es fundamental para desarrollar
correctamente la técnica de la respiracion circular. Esta comprension permite al
intérprete identificar, aislar y entrenar los grupos musculares responsables del control
del aire, como el diafragma, los musculos intercostales, abdominales y faciales. Al
fortalecer y coordinar estos musculos, el flautista puede lograr un flujo de aire constante
y eficiente, lo cual es esencial para ejecutar frases musicales prolongadas sin

interrupciones y con mayor estabilidad sonora.



1.2.1. Diafragma: El diafragma es el musculo principal de la respiracion, localizado
debajo de los pulmones y separado de la cavidad abdominal. Durante la inspiracion, el
diafragma se contrae y se aplana, aumentando el volumen toracico y permitiendo la entrada
de aire en los pulmones (Marieb & Hoehn, 2019). Es importante mencionar que es un

musculo involuntario del cual no se tiene total dominio.

Imagen No. 1. Musculo Diafragma.Paradigmia.com

1.2.2. Musculos Intercostales: Los musculos intercostales se encuentran entre
las costillas y se dividen en dos grupos: los musculos intercostales externos, que se
contraen durante la inspiracion, elevando las costillas y ampliando la cavidad
toracica; y los musculos intercostales internos, que ayudan en la espiracion forzada

(Tortora & Derrickson, 2017).

Imagen No. 2. Musuclos intercostales internos y externos. Kenhub.com



1.2.3. Musculos Accesorios: Durante la respiracion profunda o la necesidad

de una mayor ventilacion, otros musculos como los escalenos y el

esternocleidomastoideo en el cuello, asi como los musculos abdominales, pueden

participar (Saladin, 2018).

Imagen No. 3. Musculos escaleno y esternocleidomastoideo. Kenhub.com

1.3.  Respiracion Circular
La respiracion circular es una técnica que permite la inhalacion a través de la nariz mientras se
exhala por la boca utilizando el aire almacenado en las mejillas. Esta habilidad es esencial para
los musicos que tocan instrumentos de viento, ya que les permite mantener un flujo de aire

continuo, constante y sostenido (Levine, 2009).

1.3.1. Respiracion Circular en la Flauta

Para los flautistas, la respiracion circular es particularmente desafiante debido a la
naturaleza del instrumento. La flauta, a diferencia de otros instrumentos de viento,
no utiliza al 100% el flujo de aire empleado por el instrumentista debido a su
embocadura abierta (Fletcher & Rossing, 1998). Por ejemplo, Fletcher y Rossing,
han descrito que el flautista solamente logra colocar un 30% a un 50% del aire
exhalado dentro del instrumento, mientras que el restante no logra ingresar a la
flauta. Esto hace que la respiracion circular sea una habilidad valiosa ya que se
podria utilizar mejor el aire circulante dentro del instrumento, pero a su vez dificil
de dominar para los flautistas, por la falta de resistencia de aire en la embocadura.
Los beneficios incluyen la capacidad de mantener frases largas sin interrupcion,

mejorar la calidad del sonido y aumentar la resistencia (Powell, 2012).



1.3.2. Musculos Utilizados en la Respiracion Circular para Flautistas

En comparacion con la respiracion normal’, la respiracion circular requiere un uso
mas sofisticado y coordinado de los musculos respiratorios. Por otra parte, para
gjecutar instrumentos de viento y realizar la técnica de respiracion circular, se usa
la respiracion forzada®, fundamental para controlar el flujo de aire que da
estabilidad en el sonido. (Lehmann, 1997). Para lograr la respiracion circular, se
activan varios musculos. Durante la inhalacion, el diafragma y los musculos
intercostales externos. Al mismo tiempo, los musculos abdominales juegan un
papel importante en la expulsion del aire. Ademas, los musculos de la lengua, la
faringe y los risorios, ayudan a controlar el flujo de aire hacia los pulmones y la
boca, permitiendo la transicion fluida entre la expiracion y la inhalacion (Girod,

2012).

1.3.2.1. Diafragma: El diafragma sigue siendo crucial durante
la respiracion circular, ya que permite una inhalacion profunda y
rapida. Su accidon provoca que los musculos intercostales externos
ayuden a expandir la caja tordcica, mientras que los musculos
intercostales internos pueden asistir en la espiracion forzada cuando se

necesita una mayor ventilacion (Marieb & Hoehn, 2019).

' ’
INSPIRACION ESPIRACION
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TORACICA
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Imagen No. 4. Movimiento del diafragma. Fundaciocaixarural.org

! La respiracion normal (eupnea) es un proceso automatico y relajado, controlado principalmente por el diafragma
y los musculos intercostales externos. Se caracteriza por un ritmo constante y una frecuencia de 12 a 20
respiraciones por minuto en adultos en reposo (Guyton & Hall, 2016).

2 La respiracion forzada se activa cuando se requiere un mayor intercambio de aire, involucrando musculos
accesorios como los escalenos y pectorales. Esta respiracion es esencial en situaciones de esfuerzo fisico o control
respiratorio (Tortora & Derrickson, 2017).



1.4.

1.3.2.2. Serratos Posteriores Superiores e Inferiores: Ayudan
a elevar y descender las costillas, respectivamente, durante la
respiracion forzada.

1.3.2.3. Musculos Intercostales Externos: Ubicados entre las
costillas, estos musculos se contraen para elevar las costillas y expandir
la caja toracica. Los musculos intercostales externos ayudan a expandir
la caja toracica, mientras que los musculos intercostales internos
pueden asistir en la espiracion forzada cuando se necesita una mayor
ventilacion (Marieb & Hoehn, 2019).

1.3.24. Elevadores de las Costillas (Levatores Costarum): Se
extienden desde las vértebras toracicas hacia las costillas inferiores. Su
funcion es ayudar a elevar las costillas durante la inspiracion,
aumentando el volumen toracico.

1.3.2.5. Musculos Abdominales: comprenden el Recto
Abdominal, Oblicuos Internos y Externos; ademas del Transverso
Abdominal: Estos musculos se contraen para empujar el contenido
abdominal hacia arriba contra el diafragma, son los principales

responsables de mantener una corriente de aire estable y controlada.

Control y Fortalecimiento de los Musculos Respiratorios: La practica regular y los
ejercicios especificos pueden ayudar a los flautistas a fortalecer y controlar mejor sus
musculos respiratorios. Ejercicios como la respiracion diafragmatica, la practica de
exhalacion controlada y el uso de dispositivos de resistencia respiratoria pueden ser
beneficiosos (Tortora & Derrickson, 2017).

A continuacion, se proporcionan recomendaciones de ejercicios que pueden ayudar a
fortalecer los musculos a fin de desarrollar una respiracion mas eficiente y facilitar el
proceso de una respiracion circular.

1.4.1. Respiracion diafragmatica (abdominal):

Este ejercicio consiste en favorecer la activacion del diafragma mediante
respiraciones lentas y controladas, prestando atencion a la expansion del abdomen
en lugar del pecho. Para su ejecucion, acuéstate boca arriba con las rodillas
dobladas o siéntate con la espalda recta, colocando una mano sobre el pecho y otra

sobre el abdomen como se muestra en la imagen 5. Se debe inhalar lentamente por



la nariz durante aproximadamente cuatro segundos, procurando que solo se eleve
el abdomen. Luego, se exhala de forma pausada por la boca durante seis a ocho
segundos. Este ejercicio puede realizarse de forma continua durante 5 a 10 minutos

diarios.

Imagen No. 5. Activacion del diafragma.Fisioterapia-online.com

1.4.2. Soplido controlado con pajilla (carrizo):
El soplido con pajilla consiste en exhalar de forma prolongada y controlada a través
del tubo, generando una leve resistencia de aire. Para su practica, inhala
profundamente por la nariz y exhala por la pajilla durante un periodo de 30 a 60
segundos. Se recomienda repetir este ejercicio entre 5y 10 veces, con periodos de
descanso intermedios.

Este tipo de entrenamiento ayuda a fortalecer el diafragma, mejorar la oxigenacion

y reducir el atrapamiento de aire en los pulmones (Javadian et al., 2020).

Imagen No. 6. A. Guerrero (2025). Exhalacion controlada. Imagen creada con IA.



1.4.3. Bolsa de respiracion:

Permite al musico tomar conciencia de su patrén respiratorio, promoviendo una
respiracion diafragmatica profunda, lenta y eficiente (Gilbert, 2019). El
procedimiento consiste en inhalar y exhalar dentro de la bolsa durante intervalos
de 5 a 10 minutos, reutilizando parte del aire exhalado.

Este entrenamiento favorece la reduccion de hiperventilacion, mejora la
coordinacidn respiratoria y permite mantener una presion de aire estable durante la

ejecucion instrumental (Courtens et al., 2014).

Imagen No. 7. A. Guerrero (2025). Bolsa de respiracion inhalando y exhalando. Imagen

creada con IA.

1.5. Embocadura, resistencia y control del aire durante el proceso de la

respiracion circular del flautista

Antes de proponer una guia que permita al flautista la realizacion de la respiracion circular, es
indispensable tener una base estable sobre el concepto de embocadura, resistencia y control del
aire y el papel que desempefian durante este proceso.

La resistencia, en musica, se refiere a la oposicion que el instrumento ejerce contra el flujo de

aire soplado por el musico. En los instrumentos de viento es un factor clave que influye en la



facilidad o dificultad para tocar un instrumento y en la calidad del sonido que produce (Backus,
1977). La practica exitosa de esta técnica extendida implica un adecuado manejo de este
concepto. En el caso de la flauta transversa, al tener una boquilla abierta, su resistencia, y el
control de la direccion y cantidad del aire, dependeran unicamente del orificio de la
embocadura en el momento de exhalar (Coltman, 2006).

En este sentido, el dominio del flautista sobre la variacion del tamaio del orificio, lograda a
través de la flexibilidad de sus labios, serd crucial para aprender, mantener y desarrollar este
tipo de respiraciéon compleja. El objetivo del instrumentista es que durante el proceso este
orificio no varie, mientras se estd tocando; y, a su vez, mantener el control del maxilar inferior

(IMAGEN 8) para tocar con la mandibula abierta sin que se vea afectada la calidad del sonido.

Imagen No. 8. A. Guerrero (2025 Maxilar inferior abierto. Imagen creada con 1A.

Mientras mas pequeio sea el orificio de nuestros labios, se incrementa la resistencia y, en
consecuencia, la velocidad del aire. Para lograr esta resistencia, se debe pensar en el orificio

como si estuviéramos ejecutando una nota en el registro agudo de la flauta.

> o &

Imagen No. 9. A. Guerrero (2025) Orifico lo mds pequerio posible.



Durante el proceso de la respiracion circular, para controlar la salida del volumen (cantidad)
del aire, se utiliza la accion de nuestra lengua y los musculos risorios de la cara. Una vez que
se empiecen a vaciar los pulmones del aire, originalmente inhalado por la boca, se debe
empezar a crear presion dentro de la cavidad bucal. Esto es posible llenando las mejillas de aire
durante la exhalaciéon (IMAGEN 10). Cuando se haya acabado el aire de los pulmones y las
mejillas estén llenas con aire, la presion ejercida se libera por el orificio bucal.
Simultaneamente se hace uso de los musculos abdominales y la accion instintiva del diafragma
para ayudarnos a inhalar por la nariz de manera rapida y corta. De esta manera se crea el efecto

de un flujo de aire ininterrumpido y se completa la correcta ejecucion de la técnica extendida.

Imagen No. 10. A. Guerrero (2025). Principio de la respiracion circular. Imagen creada con IA.

1.5.1. Guia para desarrollo y realizacion de la respiracion circular en la flauta

A continuacidn, se sugiere una guia para ayudar a dominar la técnica y asi lograr la
implementacion de esta en las diferentes obras. Esta guia estd basada en propuestas como
“Circular Breathing in 13 easy steps” desarrollado por Dr. Tadeu Coelho y experiencias propias

con la técnica.

a. Notas largas con las mejillas y el maxilar inferior abajo:

Se recomienda hacer este ejercicio con la nota sol en la octava media, recordando pensar el
orificio de los labios como si fuese sol en la octava aguda. Se debe comenzar a llenar las
mejillas y bajar el maxilar inferior y luego regresar a nuestra embocadura normal. En este
punto lo més importante es enfocarse en no dejar de producir sonido. Una vez se pueda

hacer con una sola nota se procede a hacerlo con las escalas diarias.
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Imagen No. 11. A. Guerrero (2025). Notas largas con las mejillas llenas. Imagen creada con IA.

b. Producir sonido con el aire de la cavidad bucal:

Ahora se practicard, produciendo sonido unicamente con el aire que se tiene en las mejillas,
controlando la salida del aire inicamente con la lengua y las mejillas, este paso es el mas
complicado de todos ya que de este depende que se pueda inhalar aire sin cortar el sonido.
Una recomendacion para facilitar la ejecucion de este paso es llenar de aire las mejillas
antes de inhalar y realizar una o dos respiraciones cortas que permita mantener las mejillas

con aire después de inhalar.

c. Inhalar aire por la nariz y empujar aire por la boca:

Ya logrados los pasos anteriores se puede comenzar a unir ambas acciones. En este paso es
importante mantener el sonido Unicamente con el aire de nuestra cavidad bucal, mientras
se inhala con la nariz. Hay que recordar que no se debe pensar en que se esta inhalando,
sino usar los musculos abdominales para ampliar la cavidad tordcica y crear un vacio que
hard que el aire entre automaticamente a los pulmones. De esta manera evitamos hacer

movimientos innecesarios que comprometan la calidad sonora.

d. Conectar la corriente de aire para que no se corte el sonido:

En este punto, se encuentran dificultades para no cortar la continuidad del sonido
mientras se inhala. Lo que hace que se corte la corriente de aire es la lengua al dejar
pasar el aire nuevo que viene de nuestra traquea. Esto provoca un sonido de ‘G’ o ‘K’
como cuando se hace estacato doble. Para corregir esto es crucial el tercer paso ya

aprendido, ya que mientras se inhala la lengua cerrara el paso de la cavidad bucal con
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la traquea para evitar que el aire de la misma se regrese a los pulmones. Una vez se
vaya a conectar la corriente de aire debemos retirar la lengua mientras ain se empuja
aire con las mejillas para que el aire sea continuo y no se corte el flujo de aire. De ser
necesario se regresara al paso numero tres y practicar especificamente el empujar el aire
primero con la lengua luego con las mejillas y ahora, mientras se empuja la altima mitad

del aire de la cavidad bucal, se quita la lengua y se conecta el nuevo aire inhalado.

1.6.  Beneficios y Desafios

Dominar la respiracion circular ofrece numerosos beneficios a los flautistas. Entre ellos se
encuentran la capacidad de mantener notas largas, ejecutar frases musicales complejas sin
interrupciones y mejorar la calidad general del sonido (Stevens, 1987).

Sin embargo, también presenta desafios significativos, como la necesidad de una coordinacion

precisa y el fortalecimiento de los misculos respiratorios.

1.6.1. Dificultades Comunes y Como Superarlas: Aprender la respiracion
circular puede ser un proceso dificil y frustrante. Los flautistas pueden enfrentar
desafios como complicaciones para coordinar la inhalacion y la exhalacion
simultdnea, y la necesidad de fortalecer los musculos faciales y respiratorios. La
practica constante y el uso de ejercicios especificos pueden ayudar a superar estos

obstaculos (Levine, 2009).

1.6.2. Testimonios de Flautistas Profesionales: Algunos flautistas
profesionales han destacado la importancia de la respiracion circular en su carrera
y compartido sus métodos de practica. Sus experiencias y opiniones pueden ofrecer

consejos practicos y motivacion para los musicos en formacion (Powell, 2012).

Por ejemplo, para Galway (1980) aprender la respiracion circular fue un hito en su
carrera. El virtuoso comenta que la técnica le permitido mantener notas sostenidas y
frases largas sin tener que interrumpir la linea musical, afiadiendo una nueva
dimension a sus interpretaciones. Asimismo, Robert Dick (1989) manifiesta que la
respiracion circular es una herramienta invaluable en su exploraciéon de nuevos

sonidos y técnicas en la flauta. Dick sostiene que este tipo de respiracion le permitio
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también expandir los limites de lo que es posible en términos de fraseo y

sostenimiento del sonido.

1.7.  Obras Musicales que Requieren Respiracion Circular:

Existen composiciones especificas que demandan el uso de la respiracion circular debido a sus
largos pasajes sin pausas, sobre todo en composiciones contemporaneas o del siglo XX. Estas
obras pueden ayudar a los flautistas a comprender mejor la aplicacion practica de la técnica y
a desarrollar estrategias efectivas para su interpretacion (Levine, 2009). Asimismo, es
importante mencionar que algunos intérpretes también utilizan la técnica en la ejecucion de
obras del repertorio standard del barroco al romanticismo, en las que no se indica

necesariamente el uso de la técnica; pero, por sus frases largas, puede ser util.

1.7.1. Efrain Amaya- Indigo Concerto (2001)

Efrain Amaya es un compositor Americano, nacido en Venezuela. En las notas
de programa sobre la obra, escritas por Amaya, indica que esta obra pretende proponer
nuevos niveles de complejidad en cuanto a la composicion de musica contemporanea.
Esta pieza, altamente exigente, combina diversas técnicas extendidas incluyendo la

respiracion circular, indispensable para sostener largas frases sonoras sin interrupciones.

Ne| Indige Conerrte - solo flute
o (e m0)

Imagen No. 12. E. Amaya (2001). I mvt. Indigo Concerto. Compases 65-70. LaFi Publishers, Ltd
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1.7.2. J.S. Bach- Partita en A menor

Johann Sebastian Bach es uno de los compositores mas importantes del Barroco
Musical. Este genio virtuoso compuso uno de los movimientos mas demandantes
para los flautistas en cuanto a respiracion, comprendido en el I mvto. de su Partita
en a menor. A pesar de que la respiracion circular no era comun a su época, a fin
de evitar interrumpir la continuidad del movimiento, muchos intérpretes modernos
deciden aplicar la técnica. Ello inclusive genera debates amplios entre los flautistas

conservadores y los mas vanguardistas.

SOLO POUR LA FLUTE TRAVERSIERE
Allemande
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Imagen No.13. J.S. Bach (circa 1717). Partita en la menor para flauta sola. I movimiento. Compases 1-10. Henle Verlag.
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CAPITULO 11

RESENAS BIOGRAFICAS DE LOS COMPOSITORES DE LAS OBRAS
PRESENTADAS EN EL RECITAL DE GRADO

2.1. Johann Sebastian Bach.

Nacio el 21 de marzo de 1685 en la ciudad de Eisenach, Alemania; y fallecio el 28 de julio de
1759 en Leipzig. Fue el octavo hijo de Johann Ambrosius Bach, trompetista de la corte ducal

de Sajonia-Eisenach, y Maria Elisabeth Lammerhirt.

Johann Sebastian creci6 durante la época de la Reforma, en la cual todos los nifios entre cinco
y doce afios se vieron obligados a ir a la escuela. (Wolff y Emery, 2001). Por ello, en 1692,
Bach ingres6 a una de las escuelas de latin, Lateinschule, en donde la educacion estaba
orientada al humanismo y la teologia. A pesar de sus multiples ausencias, su desempeiio fue

excelente (Wolff y Emery, 2001).

A la edad de nueve afios, Johann Sebastian y su hermano menor, Johann Jacob, quedaron
huérfanos de madre y padre (Ferndndez y Tamaro, 2004). Debido a este tragico acontecimiento

su hermano mayor, Johann Cristoph, organista en Ohrdruf, se hizo cargo de ambos.

Poco se sabe de los comienzos en la educacion musical de Johann Sebastian, pero, se presume
que su padre le ensefid los rudimentos de tocar cuerdas, y se conoce que su hermano, Johann
Christoph, fue quien le imparti6 sus primeras lecciones de teclado y lo expuso a las obras de
grandes compositores e intérpretes alemanes de la época como Kerll, Froberg y Pachelbel
(Wolffy Emery, 2001). De esta época, se pueden encontrar las primeras composiciones de J.S.
Bach que incluyen los primeros corales de 6érgano en el manuscrito de Neumeister y la BWV
749, 750 y 756, “caracterizadas por la observancia de los modelos proporcionados por
Pachelbel (maestro de su hermano) y el sentido de esfuerzo por romper las convenciones

musicales” (Wolff y Emery, 2001).

El 3 de abril de 1700, Johann-Sebastian junto a su amigo Georg Erdmann, emprenden un viaje
para estudiar en Liineburg y, demas, fueron inscritos en el coro de Maitines. En esta ciudad,
Bach estudio en la escuela de Michaelis para plebeyos. Esta institucion contaba con una

excelente biblioteca actualizada, que el joven musico logrdé aprovechar. Bach terminé la

15



escuela en Liineburg en la Pascua de 1702 y en el 1703 encontrd su primer trabajo como

organista en la corte de Weimar, dicho trabajo no duro mucho.

Para comprender mejor la carrera de musico y compositor de Bach se estudian y dividen estos
aspectos por etapas. Esta segmentacion estd basada en las ciudades en las que trabajo y el tipo
de oficio que practic6: Arnstadt (1703-1707), Miihlhausen (1707-1708), Weimar (1708-1717),
Kothen (1717-1723) y Leipzig (1723-1750).

Mientras se encontraba en Arnstadt, trabajo como organista en la Neue Kirche, también
conocida como la Iglesia de San Bonifacio. Durante este tiempo, emprende un viaje a Liibeck
que dura 4 meses, para visitar al célebre organista Diextrie Buextehude, cuyas obras
influenciaron enormemente su estilo compositivo temprano. Como resultado de esta
experiencia, se produjeron varias obras significativas, para érgano, como lo son Tocata y Fuga
en Re menor, BWV 565, Preludio y Fuga en Do menor, BWV 549 y la Pequefia Fuga en Sol
menor, BWV 578.

En 1707, Bach decide aceptar el oficio de organista en la iglesia de San Blas en Miihlhausen.
Siete meses después de empezar labores en esta ciudad, Johann Sebastian se casé con su prima
segunda, Maria Barbara Bach, el 17 de octubre de 1707. Entre las obras escritas en esta ciudad,

resaltan la cantata festiva Gott ist mein Kéning BWV17.

En Weimar, fue empleado en la corte del duque Wilhelm Ernst. Su trabajo era de organista y
violinista. Mas tarde, en 1714, ascendido a Konzertmeister (director de concierto). En esta
ciudad concibi6 seis hijos con su esposa Maria Barbara: Catharina Dorothea (1708-1774);
Wilhelm Friedemann (1710); gemelos (1713-murieron a los pocos dias); Carl Philipp Emanuel
(1714); y Johann Gottfried Bernhard (1715). Su estancia en esta ciudad es significativa, ya que
tuvo acceso a la musica de grandes compositores italianos, sobre todo de Antonio Vivaldi, lo
que le permitidé conocer, analizar y comprender el estilo italiano de la época; y emularlo en
varias de sus obras. Aqui, Bach produce musica para 6rgano, treinta maravillosas Cantatas y
musica de camara. Entre estas obras se puede resaltar la Cantata BWV12, transcripciones para
6rgano de conciertos de Vivaldi, los inicios de su Pequefio Libro para Organo (Orgelbiichlein)

y vestigios de sus Conciertos de Brandenburgo, entre otras.
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En Ko6then, Bach fue nombrado maestro de capilla de la corte del principe Leopold de Anhalt.
Durante este periodo su trabajo como compositor en la musica orquestal e instrumental fue
muy abundante. Algunas de sus obras incluyen: los dos conciertos para violin, los seis
Conciertos de Brandemburgo, el primer libro de El clave bien temperado, las seis sonatas y
partitas para violin y las seis suites para violoncelo solo (Fernandez y Tamaro, 2004). En el
afno 1720 Maria Barbara muri6 de forma repentina y diecisiete meses después, el 3 de diciembre
de 1721, J.S. Bach se casé con Anna Magdalena. De esta segunda nupcia, nacieron trece hijos
entre los afios de 1723 y 1742; de esos, siete murieron a corta edad.

En su puesto de Kantor en Leipzig, Bach se dedico a la musica sacra. En este trabajo se
encontraba obligado a proporcionar toda la musica que fuera necesaria para los oficios de varias
iglesias de la ciudad. Ferndndez y Tamaro comentan que cada domingo debia presentar una
nueva cantata y que el resultado fueron un total de doscientas noventa y cinco piezas religiosas,
de las que solo han llegado hasta nosotros ciento noventa a causa de la negligencia de sus

herederos (2004).

Su periodo en Leipzig hasta su muerte fue el mas fructifero en la vida del compositor.
Desarroll6 una produccion de tres ciclos de cantatas caracterizadas por su contrapunto, En su
primer ciclo (1723-1724), produjo obras como "Christ lag in Todes Banden", BWV 4,y "Herz
und Mund und Tat und Leben", BWV 147, conocida por el coro "Jesus, alegria de los hombres".
El segundo ciclo (1724-1725) incluyo la célebre "Wachet auf, ruft uns die Stimme", BWV 140,
y "Ein feste Burg ist unser Gott", BWV 80, basada en el himno de Martin Lutero. En su tercer
ciclo (1725-1727), Bach compuso cantatas como "Schwingt freudig euch empor", BWV 36,y
"Brich dem Hungrigen dein Brot", BWV 39. Estos ciclos representan la clspide de su
produccion cantoral, evidenciando su dominio del contrapunto y su capacidad para expresar
profundas emociones espirituales. Asimismo, produjo sus pasiones que incluyen La pasion

segun San Juan'y La pasion segun San Mateo.

De 1729 a 1736 Bach fue director musical honorario de Weissenfels; y al mismo tiempo dirigio
el Leipzig Collegium Musicum; retomando la direccion de esta en 1739 durante un afio o dos
(Emery y Marshall, 2023). Para los conciertos donde fue director musical, adapté algunos de
sus primeros conciertos para clavecin. Se convirtié en uno de los primeros compositores en
realizar conciertos para instrumentos de teclado y orquesta, asi como pionero en implementar

la mano derecha del clavecinista como una parte melodica en la musica de camara. En el afio
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1733 inici6 la composicion de su magistral Misa en si menor, su Unico trabajo para la iglesia

catolica, y tres afios mas tarde la culmino.

Johann Sebastian Bach en sus ltimos afios presentaba problemas de vision y su salud le exigia
tener mucho cuidado. Durante sus ultimos dias, se concentré en obligaciones familiares y
profesionales con mayor vigor y desde su lecho de muerte dictd El arte de la fuga, una de sus
obras mads significativas y cuyos ultimos acordes deletrean su apellido B(sib) A(la) C(do) H(si)

(Wolff, C. 2001)

2.2. Wolfgang Amadeus Mozart.

Johannes Chrysostomus Wolfgang Theophilus naci6 el 27 de enero de 1756 en Salzburgo,
Viena, Austria; y muri6 el 5 de diciembre de 1791 en Viena. Segiin Julian Rubston (2006),
Mozart preferia utilizar “Gottlieb”, la traduccion alemana del término Amadé o Amadeus en

latin en lugar de sus dos ultimos nombres, Wolfgang Theophilus.

W.A. Mozart fue el segundo hijo sobreviviente de Leopold Mozart, violinista y compositor, y de Anna
Maria Walburga Pertl. Su hermana mayor, nacida en julio de 1751, fue Maria Anna Walburga Ignatia,
conocida como Marianne o Nannerl. Maria Anna mostr6 un gran talento por la musica, talento que su
padre “inicialmente” motivo dandole lecciones de clavecin. A una corta edad, era considerada una
prodigio del clavecin y compositora prolifica. Lamentablemente el nacimiento y sobrevivencia de su
hermano menor hicieron que su padre perdiese el interés en elevar la carrera artistica de Nannerl y las
aspiraciones domésticas de la familia la limitaron, en su adultez, a impartir clases, y tocar local y
domésticamente. Sin embargo, fue una gran inspiracion para el pequeiio Wolfgang ya que, al escucharla

tocar el clavecin, el nifio desarroll6 interés por la musica desde temprana edad.

Jahn (1882) comenta que con tan solo 3 afios, W.A. se encaramaba en el clavecin y se entretenia
descubriendo terceras e incluso, lograba memorizar los pasajes mas resaltantes de las piezas
que escuchaba. A la edad de 4 afios, Mozart recibe sus primeras clases en el clavecin con
pequefias obras y minuetos y, en corto tiempo, ya era capaz de tocarlas a la perfeccion. Desde
entonces, nacio en ¢l un deseo por crear musica propia y con tan solo 5 afios de edad, empezo

a componer pequefias piezas inspiradas en composiciones de su hermana Nannerl (Jahn, 1882).
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Es entonces cuando su padre, al ver su gran potencial y prominente futuro, emprende, junto a
sus hijos, su primer gran viaje familiar que duraria desde enero de 1762 hasta noviembre de
1766. En 1762 se presentaron en Munich, ciudad en la que ambos chicos tocaron para el
Electorado y en la cual tuvieron muy buen recibimiento. Su segunda ciudad fue Viena en
donde, recibieron una gran acogida y tocaron para la emperatriz Maria Teresa; aqui generaron
también una cantidad considerable de dinero al presentarse en diferentes eventos publicos.
Visitaron también Salzburgo, Bruselas, Frankfurt y Paris, ciudad en la que permanecieron
alrededor de cinco meses. Luego, se radicaron unos quince meses en Londres, Inglaterra en
donde tras un gran éxito asombrando y encantado a los mayores conocedores musicales (Jahn,
1882), Leopold enferma de una grave inflamacion en la garganta. Por ello, la familia alquila
un lugar a las afueras de Londres, en la comunidad de Chelsea, mientras el padre se recuperaba
de la enfermedad. En este periodo, Mozart deja a un lado su instrumento y se decide a invertir
su tiempo en escribir musica orquestal. Como resultado de este nuevo pasatiempo, a la edad de
ocho afios, W.A. Mozart produce su primera sinfonia KV.16. Finalmente, concluyeron este
gran viaje tocando en Paises Bajos, presentandose en ciudades como La Haya, Amsterdan y en

su retorno, también tocaron por diferentes ciudades de Suiza como Ginebra, Laussana y Zurich.

Su segundo gran viaje tuvo lugar de 1769 a 1773. Durante el mismo, Mozart se present6 en
Italia, en ciudades como Napoles y Roma; y Salzburgo. En este periodo Mozart escribié tres

sinfonias, KV. 128, KV 129, KV 130 y seis cuartetos para cuerdas K.155-160 (Rusbton, 2006).

En 1778, Mozart viaja a Paris junto a su madre en busca de mejores oportunidades de trabajo.
Lastimosamente, tuvieron dificultades econdmicas y su suerte empeoro. Luego de un afio en
esta ciudad, Anna Maria Walhburga enferm¢ y fallecio (Jahn, 1882). Este suceso propicia el
retorno de W.A. a Salzburgo. Dentro de sus obras mas conocidas y escritas durante su estancia
en esta ciudad se pueden mencionar la Sonata para piano en la menor KV 310 y su Sinfonia

No. 31 KV 297.

Alllegar a Viena, en 1779, tuvo muchas invitaciones y encargos de composiciones importantes
ya que su opera Idomeneo Rey de Creta se habia estrenado recientemente con mucho éxito. En
Salzburgo, con el apoyo de la nobleza y a pesar de su descontento, acepta el trabajo como
organista y violinista de la corte. Esta posicion incluia un salario estable de 450 florines

(Solomon, 1996).
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Ya asentado en Viena en 1781, Mozart entra en su etapa musical madura, centrandose en la
opera. Escribié los Singspiel La Flauta Magica y El Rapto del Serrallo; y las Operas Bufas Don
Giovanni, Las Bodas de Figaro y Cosi Fan Tutte. En 1788, escribe su ultima sinfonia No. 41
“Jupiter” (Jahn, 1882). El 4 de agosto de 1782, Mozart contrajo matrimonio con Constanze
Weber, con quien estuvo casado por nueve afos. Constanze tuvo seis embarazos de los que

solo dos nifios sobrevivieron.

Para julio de 1791, la salud de W.A. comenz¢ a deteriorarse lo cual afectd su enfoque para la
composicion. Para noviembre de este afio, su enfermedad progresd y el compositor cayd en
cama con hinchazon en su cuerpo, dolores y vomitos (Solomon, 1996). Finalmente, en

diciembre, tras cinco meses de incomodidades y agonias, el compositor fallece.

El legado musical de Wolfgang Amadeus Mozart es vasto y perdurable, ejerciendo una
influencia sin igual en la musica occidental a lo largo de los siglos. Compuso mas de 600 obras
en diversos géneros, desde dperas hasta musica de cdmara y conciertos. Mozart dejé una marca
indeleble en la historia de la musica clasica. Sus 6peras, como "Las Bodas de Figaro" y "Don
Giovanni", destacan por su combinacion magistral de musica y drama, siendo apreciadas por
su ingenio y profundidad emocional. Ademas de sus Operas, como intérprete, Mozart fue un
virtuoso del piano. No es de extranar que esto se refleje en sus numerosas sonatas y conciertos
para este instrumento. Sus obras para piano exhiben una elegancia y expresividad distintivas,

ademas de una complejidad técnica que continlla asombrando a oyentes y pianistas por igual.

Asimismo, Mozart realizd6 importantes contribuciones al desarrollo de la musica de camara,
escribiendo una amplia variedad de obras. Estas obras incluyen cuartetos de cuerda, quintetos
y trios. Dichas composiciones muestran su genio para la escritura contrapuntistica y su
habilidad para explorar una diversidad de emociones y estados de animo. Por ultimo, las
innovaciones musicales de Mozart también merecen mencion. Su capacidad para combinar la
tradicion musical con la innovacion de su época, lo convirtid en un pionero en la forma

sinfonica, la 6pera buffa y el concierto para piano, entre otros géneros.
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2.3. Thomas Eldin Burton.

Naci6 el 26 de octubre de 1913 en el condado de Bell Hill, Georgia en Estados Unidos y murid
el 18 de marzo de 1981 en Sarasota, Estados Unidos. Thomas Eldin Burton fue hijo del

ingeniero Bruce Eldin Burton y de Leonet ‘Nettie’ Hazel.

Burton estudié en la escuela secundaria Fitzgerald, en el condado de Bell Hill en Georgia.
Posteriormente ingres6 al Conservatorio de Musica de Atlanta como estudiante de George
Lindner y se gradu6é como pianista y compositor en el afio 1938 (Composer Classical Music,
2022). Durante los afios de 1936 hasta 1943 fue concertista de piano en Atlanta y en 1940 hasta
1941 trabajo como director del Conservatorio de Georgia. En el afio 1943 hasta el afio 1946
estudi6 con Bernard Wagenaar en la Escuela Julliard en Nueva York y piano con George

Liebling. Burton hizo su debut en 1949 como pianista en el Carnegie Hall.

Dentro de sus obras mas sobresalientes se encuentra la Sonatina para Flauta y Piano
compuesta en 1946 (Collections, 1998). Segun Hall (2015) la composicion fue dedicada a su
compafiero flautista de Juilliard llamado Samuel Baron, y estrenada en el afio 1947 en New
York. Con esta pieza, Burton gané el primer y Gltimo Concurso de Composicion del Club de
Flauta de New York en el afio 1948 (York, 2009). A partir del afio 1949, como parte del premio
del concurso, esta pieza fue publicada por la editora Carl Fischer, Inc. y se afiadi6 al repertorio
estadounidense para flauta. La pieza también se convirtid en obra del repertorio oficial de la
National Concerto Competition patrocinada por General Motors and Seventeen Magazine en
Estados Unidos durante el siglo XX. Como parte de sus composiciones para el instrumento
también destaca un Concierto para Flauta y Piano dedicado a John Wummer, flautista
principal de la Filarménica de New York. Su primera edicion fue publicada en 1964 bajo la
editora Carl Fischer, pero nunca hubo informacion historica de su impresion ni de su grabacion
(Riner, 2019). Una caracteristica compartida por ambas piezas para flauta, es que se
manifiestan bajo un estilo de composicién neo-roméntico® con fuertes influencias del

impresionismo francés (Bayes, 2010).

3 El neorromanticismo en la miisica se refiere a un movimiento o estilo musical que retoma ciertos elementos
estéticos y emocionales del Romanticismo del siglo XIX, pero que se manifiesta en un contexto moderno o
contemporaneo. Este estilo surgio principalmente en el siglo XX como una reaccion contra las tendencias
musicales mas vanguardistas y experimentales del siglo anterior.
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Segin Composer Classical Music (2022), como parte de los premios que Burton ha ganado, se
incluyen becas en el Conservatorio de Atlanta, tres becas en Juilliard y diez premios ASCAP.
Entre sus obras destacan: La Sonatina para Violin y Piano (1944); Quinteto para piano y
cuarteto de cuerdas (1945); Sonata para Viola y Piano (1957); Concierto para Piano (s.f.),
Concierto para Flauta (1964); Fiddlestick! de Violin y Piano (s.f); Nonchalance para Piano
(s.f.); y Sarabande in G para Piano (s.f.).

Después de sus éxitos, Eldin Burton aceptd un trabajo con la editorial Schirmer. Luego de su

retiro, se mudo a Sarasota, Florida; lugar donde muri6 el 18 de marzo de 1981.

2.4. Jennifer Higdon.

Higdon naci6 el 31 de diciembre de 1962 en Brooklyn, Nueva York. Sus padres eran artistas:
su papa trabajaba como artista comercial independiente con un interés en lo abstracto y
vanguardista, mientras su madre se dedicaba a la pintura y el acolchado abstracto (Broffitt,
2010). Broffitt (2010) comenta que, durante su juventud, Jennifer realizo varias actividades
creativas, que incluian escribir cuentos y elaborar peliculas de plastilina con su hermano
Andrew Blue Higdon. Uno de los hechos mas sobresalientes y que marcaron las composiciones
de Higdon fue la escritura de poesia, género que le ayud6 a comprender mas sobre el ritmo y

el tempo.

El interés cultural de su familia, transmitida de padres a hijos, impactaron su carrera. Gracias
a la exposicion vanguardista, el arte moderno y la musica popular, e independientemente de su
escaso contacto con la musica cldsica durante su juventud, Higdon considera su origen musical
muy rico debido a su entendimiento mas amplio de repertorio musical y la capacidad que tiene

para comunicar (Reitz, 2010).

A los 15 afos la compositora encontré una flauta en su casa y empez6 su aprendizaje en la
ejecucion de forma autodidacta (Reitz, 2010). Tomo clases de flauta con Jan Vinci de forma
privada en Maryville, TN; posteriormente recibi6 clases en un campamento de verano en la
Bowling Green State University (BGSU) de Ohio con la profesora Judith Bentley. La
experiencia le gustd tanto que decidid audicionar por una plaza para estudiar musica en la
BGSU (Broffitt, 2010). En el afio 1981, con 18 afos, ingres6 a la BGSU y uno de sus mayores
retos fue la adaptacion a la teoria musical y la musica clasica. Bentley ademas animo a Higdon

al mundo de la composicion, siendo el Método Dodecafonico de Composicion su introduccion
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a este ambito musical. Como resultado de su aprendizaje de esta técnica, escribi6 una obra de
dos minutos para flauta y piano de nombre Night Creatures (Broffitt, 2010). En la BGSU no le
permitieron entrar a la carrera de composicion, por lo que, al graduarse presentd examenes de
admision para la carrera de composicion en Curtis Institute of Music, Juilliard School y la
Universidad de Michigan, su talento prevalecié y fue aceptada en las tres; uno de sus
profesores, Robert Spano, la anim6 a asistir a Curtis Institute of Music (Broffitt, 2010),

iniciando su carrera y estudios formales de composicion a la edad de 21 afios.

En el otofio de 1989, ingreso a la Universidad de Pensilvania para cursar Maestria en Arte en
Composicion. Uno de los profesores de composicion de Higdon en esta institucion fue George
Crumb, cuyo estilo de composicion también tuvo un impacto duradero en su musica. Crumb
fue conocido por su musica experimental inspirada en la naturaleza (Broffitt, 2010). En el afio

1994, también recibio su titulo de Doctora en Composicion en la Universidad de Pensilvania.

Las obras orquestales que promovieron el reconocimiento internacional de Higdon fueron:
Concerto for Orchestra (2002), City Scape (2002) y Blue Cathedral (2000). Debido a su
notoriedad, sus obras han sido interpretadas y escuchadas en diferentes partes del mundo como
Rusia, Taiwén, Corea, Espafia y Venezuela (Reedy, 2002). Como parte de sus piezas premiadas
se destacan la obra Secret & Glass Gardens para piano solo, ganadora del Van Cliburn Piano
Competition's American Composers Invitational y seleccionada para ser una interpretadas por
los semifinalistas durante la competencia del 2005; Violin Concerto, ganadora del Premio
Pulitzer en 2010; y la épera Cold Mountain, ganadora del Premio Internacional de Opera al
Mejor Estreno Mundial en el 2016. En el afio 2018, Higdon recibié ademas el Premio Eddie
Medora King de la Universidad de Texas y el prestigioso Premio Nemmers de la Universidad
Northwestern (Higdon, 2022). La compositora ha sido galardonada, ademas, con tres Grammys
por la mejor composicion clasica contemporanea con sus obras: Percussion Concerto en 2010,

Viola Concerto en 2018 y Harp Concerto en 2020.

Higdon fue compositora residente en orquestas como: La Orquesta Sinfonica de Pittsburgh, la
Orquesta de Filadelfia y la Orquesta Sinfonica de Fort Worth. En el periodo de 2012-2013
desempefio el papel de Directora Creativa de la Serie Boundless en la Sinfonica de Cincinnati.
Como parte de su vasto repertorio se encuentran obras escritas para instrumentos de cuerda,

coros, orquesta, percusion, quinteto de viento, cuarteto de saxofones y muchas mas
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combinaciones para grupos de camara (Reedy, 2002). La musica de la Dra. Higdon es

publicada exclusivamente por la editora musical Lawson Press.
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CAPITULO III

ANALISIS DEL REPERTORIO SELECCIONADO PARA EL RECITAL DE
GRADO

3.1. Sonata en E mayor para flauta BWYV 1035 de Johann Sebastian Bach

La sonata en E Mayor BWV 1035 para flauta fue escrita en el afio 1741, durante la Gltima
década de vida del compositor; luego de la visita que realizara a Postdam, a la corte de
Federico el Grande para el cual, a su hijo, Carl Phllip Emmanuel Bach, trabajaba como
clavecinista. Fue dedicada a Gabriel Fredesdorf, un flautista aficionado y alumno de Johann

Joachim Quantz, un flautista de renombre en la época (Wolff, C. 2001).

En cuanto a su forma, esta sonata sigue la estructura de una sonata da chiesa, con cuatro
movimientos que alternan entre lentos y rapidos. A continuacion, se presenta el analisis de

esta configuracion:

Primer movimiento
Tempo: Adagio ma non tanto
Tonalidad: E mayor
Métrica: 4/4

Forma: Binaria

Este movimiento es corto, sus lineas melodicas ornamentadas funcionan como preludio
a los tres movimientos que le siguen y presenta una estructura de una forma binaria.
Para efecto de este analisis, y segun su forma, esta dividido en secciéon A 'y B. La seccion

A condensa los temas a y b, mientras que la B los temas ¢ y d.

El motivo principal de este primer movimiento esta conformado por fusas que cumplen

una funcién anacrasica (IMAGEN 14).
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Adagio ma non tanto.

B

Imagen No. 14. Motivo melddico del primer movimiento con apoyatura descendente. Compas 1 - 4.

Otro de los motivos, se encuentra en la voz superior del bajo continuo, con la célula

ritmica de corchea con puntillo - dos fusas (Imagn 15).

e

Imagen No. 15. Motivo ritmico en la voz superior del bajo continuo. Compas 1 - 2.

Como ultimo motivo melddico de este movimiento, se puede destacar el juego de
tresillos de semicorcheas que, a pesar de ser usado en ambos temas by ¢, aqui se destaca
por ser repetido en distintas tonalidades en concordancia a la progresion armonica

(IMAGEN 16).
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Imagen No. 16. Motivo melodico de tresillos de semicorcheas. Compas 6 - 7.
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Segundo movimiento

Tempo: Allegro
Tonalidad: E mayor
Métrica: 2/4

Forma: Binaria

El segundo movimiento, titulado "Allegro", es un movimiento rapido y animado que
contrasta con el caracter mas sereno del primer movimiento. Este Allegro presenta un
flujo continuo de melodias brillantes y virtuosas, con un impulso ritmico constante que
dirige la musica hacia adelante. La interaccion entre la flauta transversa y el bajo
continuo resaltan la naturaleza contrapuntistica, mientras que las secciones b
desarrollan y ofrecen una exploracion mas profunda de los temas musicales presentados
en la exposicion. La recapitulacion finaliza el movimiento, retomando los temas

principales y proporcionando un cierre vigoroso.

La primera parte A se extiende desde el compdés 1 hasta el 32 e incluye las secciones a

y b.

Seccion a

El primer tema se expone del compas 1-8, y es introducido por la flauta transversa. El
primer motivo de este tema es anacrusico, y consiste en tres negras con funcion de
tonica seguidas de una serie de semicorcheas descendentes acompanadas de trinos, que
destacan el virtuosismo del instrumento. El bajo continuo proporciona un

acompanamiento contrapuntistico.
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Imagen No. 17. Motivo principal con acompaiiamiento contrapuntistico. Compases 1-4.
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En el compas 5 se repite el primer motivo, pero con una pequeia variacion de

ornamentos.
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Imagen No. 18. Motivo principal con variacion, compas 5-8.

De los compases 9 al 16, se desarrolla el segundo motivo, con pasajes virtuosos y saltos

de terceras en la flauta transversa. El bajo continuo sigue proporcionando un
acompafiamiento contrapuntistico.
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Imagen No. 19. Motivo principal con variacion, compas 5-8.

Seccion b

En el compas 22 se presenta una nueva idea, caracterizada por su melodia lirica en Si

menor. La flauta y el bajo interactiian en un dialogo contrapuntistico.
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Imagen No. 20. Segundo tema con dialogo contrapuntistico.
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La parte B de este movimiento incluye los compases 33 hasta el 80; y para los efectos

de su comprension, se ha dividido en seccion a’ y b’.

Seccion a’

En el compés 33 se presenta el primer motivo, pero ahora en la tonalidad de Si mayor

como se observa en la imagen 21. La tonalidad de Mi mayor. Este retorno es de

esperarse, pues sigue la tradicion de la época en la cual la hay un movimiento V-1 en la

segunda seccion de las obras binarias.
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Imagen No. 21. Compas 33 tema principal en la tonalidad de Si mayor5
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Imagen No. 22. Cierre vigoroso y concluyente de la seccion a’. Compas 54

Para el compas 57, se establece nuevamente la tonica de la obra, y se recalca el

motivo inicial del movimiento (IMAGEN 23).
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Imagen No. 23. Recapitulacion del primer tema y retorno a la tonalidad de Mi mayor, compas 57-60.
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Imagen No. 24. Cierre de la recapitulacion y final del movimiento.

Tercer movimiento
Tempo: Siciliano
Tonalidad: C# menor
Métrica: 6/8

Forma: Binaria

El término "Siciliano" se refiere a un estilo de danza y musica que se origind en Sicilia,
una region en el sur de Italia. Aunque originalmente era una danza rapida y animada,
en el ambito musical barroco, el siciliano evoluciond hacia una forma mas lenta y
solemne, caracterizada por su ritmo ternario (3/4) y su expresion melancoélica y

nostalgica.

Bach utilizo este estilo para el tercer movimiento de la Sonata para Flauta en Mi Mayor,
BWYV 1035, ya que el Siciliano proporcionaba un contraste con los movimientos mas
rapidos y enérgicos que lo preceden. Esta eleccion le permiti6 explorar un aspecto mas
lirico y contemplativo de la musica, mostrando su habilidad para adaptarse a diferentes

estilos y expresiones.
El caracter sosegado del Siciliano proporciona un respiro dentro de la sonata y permite

al intérprete explorar la expresividad de la musica, asi como demostrar la destreza

técnica y la capacidad para transmitir emociones a través de la interpretacion.
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Tema A
Comprende la seccion a y la seccion a’. Este movimiento comienza cada una de sus
frases con una imitacidon candnica entre la flauta y la voz superior del bajo continuo, en

el compas 1 se presenta el primer motivo el cual es anacrusico.
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Imagen No. 25. Imitacion canonica a la octava entre flauta y voz superior del bajo continuo.
Compas 1 - 4.

La seccion b inicia en el compés 8. Esta seccion modula a Si mayor y realiza una

transicion para volver a la tonalidad de Mi mayor.
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Imagen No. 26. Seccion a’ con pequeiia variacion ritmica. Compas 8-9.
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Tema B
Comprende seccionay b’

y se extiende desde el compas 13 hasta el 28.
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Imagen No. 27. Seccion b con pequeria variacion ritmica. Compas 8-9.

La seccion b’ inicia en el compds 20 en la tonalidad de Fa sostenido mayor y realiza

una transicion a la tonalidad inicial de Do sostenido menor (IMAGEN 28) dando asi

conclusiéon al movimiento (IMAGEN 29).
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Imagen No. 28. Seccion b’ tonalidad de F#. Compas 21-22.
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Imagen No. 29. Conclusion del movimiento regresando a la tonalidad de C#m. Compas 27-28.
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Cuarto movimiento
Tempo: Allegro assai
Tonalidad: E mayor
Métrica: 3/4

Forma: Binaria

Este ultimo movimiento de la sonata retoma la tonalidad principal. Se puede apreciar
como el motivo sigue teniendo importancia en funcidén anacrusica. Bach era
profundamente religioso y creia en el poder de los nimeros como simbolos de orden
divino. Utilizaba niimeros significativos en la biblia y en la teologia cristiana, como el

numero tres representando la divina trinidad (Tatlow, 1991).

Tema A:
Esta parte incluye los compases 1- 27 y estd dividida en las secciones a y b. La seccion
utiliza figuraciones como grupos de tres corcheas o tres semicorcheas y esta anuente

tanto en la voz de la flauta como en el bajo continuo (IMAGEN 30).
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Imagen No. 30. Motivo melddico - ritmico en grupos de tres. Compases I - 3.

En la seccion b, se introduce un nuevo motivo en la tonalidad de Si mayor en forma de
semicorcheas descendentes, Bach aprovecha al maximo las capacidades del flautista en
este movimiento presentando pasajes rapidos con ornamentaciones que requieren gran

destreza. IMAGEN 31).
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Imagen No. 31. Ornamentos anacrusicos y semicorcheas descendentes como nuevo motivo. Compases 15-16.

Tema B

Comprende la seccion a y b. La seccion a inicia en el compds y corresponde a una
secuencia del tema a pero ahora en la dominante, Si mayor. En esta seccion se
introducen variaciones en saltos de terceras, que la hacen destacar como la seccion mas
virtuosa de la obra. A menudo se utiliza como seccién de ornamentacion, anadiendo

una tercera nota en estas terceras descendentes (IMAGEN 32).
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Imagen No. 32. Primer motivo del movimiento en la nueva tonalidad. Compas 27-28.
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Imagen No. 33. Terceras descendentes, seccion mas virtuosa y compleja de la obra, con variante de improvisacion.
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A continuacion, se proveen las tablas que muestran el resumen del analisis de los

movimientos estudiados:

Primer movimiento:

A
a b b c
1-5 6-8 9-13 14 - 20
E B B F#-E
Tabla No. 1. Estructura del primer movimiento.
Segundo Movimiento:
A
a b a’ b’
1-22 22 -32 33-56 57 - 80
E B B E
Tabla No. 2. Estructura del segundo movimiento.
Tercer Movimiento:
A
a b a’ b’
1-8 8-12 13-20 20 -28
C#m B-E E - F# F# - C#m
Tabla No. 3. Estructura del tercer movimiento.
Cuarto movimiento:
A
a b a b
1-12 12 -27 27 -39 39-54
E B B F#-E

Tabla No. 4. Estructura del cuarto movimiento.
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Dificultades de la Obra y recomendaciones su resolucion

La Sonata en E mayor de Bach presenta multiples desafios técnicos propios del estilo barroco,
especialmente en relacion con la claridad articulatoria, la precision ritmica y el fraseo detallado.
La dificultad esencial radica en mantener una fluidez impecable durante las secuencias rapidas
de semicorcheas y adornos barrocos caracteristicos, que demandan un control absoluto sobre
la respiracion y el flujo constante del aire. Se recomienda practicar lentamente cada pasaje
complejo, utilizando métodos de subdivision ritmica para asegurar una ejecucion precisa y
fluida, ademas de realizar ejercicios diarios enfocados en respiracion diafragmatica profunda

para mejorar considerablemente la resistencia respiratoria.

Por otro lado, los ornamentos barrocos, tan presentes en esta sonata, exigen una atencion
especial tanto en su interpretacion estilistica como en su ejecucion técnica. El flautista debe
realizar un estudio detallado de cada ornamento en contexto, identificando claramente su
funcidén armoénica y melodica dentro de la estructura general de la pieza. Practicar inicialmente
estos adornos de manera aislada y luego integrarlos lentamente en la linea melodica completa

permitird alcanzar un desempefio musical convincente y técnicamente solido.

3.2. Concierto para Flauta en D mayor K.314 de W.A. Mozart

El concierto para flauta en D mayor K.314 de W.A. Mozart, es una de las obras mas importantes
del repertorio de la flauta, altamente conocida y ejecutada por estudiantes y profesionales de la
flauta transversa, por presentar un gran balance entre el virtuosismo y los elementos

compositivos y musicales del periodo clasico.

Durante el afio 1777, Mozart viaj6é con su madre a Munich, Mannheim y Paris, buscando un
mejor puesto de trabajo. Durante su estadia en Mannheim, conocié a miembros de la orquesta
sinfonica de dicha ciudad alemana, dentro de los cuales estaba el concertino Christian
Cannabich, el compositor Ignaz Holzbauer y el flautista Jean-Baptiste Wendling. Mas tarde,
Wendling le preseto al empresario y flautista aficionado, de origen holandés, Ferdinand Dejean

(Jahn, 1882).

Dejean le encargd a Mozart una serie de composiciones conformadas por cuartetos y conciertos
para flauta. Plata (2012) revela que Mozart presentaba un cierto desagrado hacia la flauta, pero

que, aun asi, aceptd componer un total de tres conciertos y cuatro cuartetos para flauta y
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cuerdas, a cambio de 200 florines. Existen una serie de cartas de W.A. Mozart dirigidas su
padre Leopold, en las cuales presenta quejas y disgustos por la constante presion que recibia
por parte de Dejean para que finalizara el encargo. En estos escritos, el joven compositor indica
que debido al agobio del empresario, se vio forzado a entregar un trabajo incompleto, que
incluia un total de tres cuartetos y dos conciertos, por lo cual s6lo recibié 96 florines, mucho

menos de lo acordado y esperado.

Por otra parte, en una seccion de la carta escrita en febrero de 1778, Mozart indica lo siguiente:

De seguro yo podia garabatear el dia entero, para que una composicion como esta
salga al mundo, y naturalmente no quiero tener motivos para avergonzarme de mi
nombre en la portada. Ademdas, tu sabes que me pongo un poco ineficaz cada vez que
me obligan a escribir para un instrumento que no soporto. Por lo que para
entretenerme, compongo otra cosa como duos para clavecin y violin o trabajo en mi
misa.

(W.A. Mozart, 1778, traduccion al espafiol A. Guerrero, 2024)

La similitud que presenta el Concierto para flauta N°2 en D, K. 314 con el Concierto para Oboe
en C, K. 314/271k es incuestionable. Se especula que, debido a las exigencias de Dejean,
Mozart opto por realizar una adaptacion de su concierto para oboe a la flauta (Rushton, 2006).
A pesar de esto, se pueden apreciar muchas diferencias tanto en las partes solistas como en las
orquestales. Por ejemplo, en el primer movimiento, tal como se indica en la imagen 34 es
notable la diferencia en cuanto a la dificultad técnica del pasaje en el que la flauta realiza saltos
de terceras ascendentes contrarios a la progresion armonica comparado a la parte del oboe, que,
en este mismo compas ejecuta grupos diatonicos descendentes como progresion. También se
puede ver diferencias ritmicas tal como se aprecia en la imagen 34. Se aprecia que el oboe tiene
tresillos de corcheas realizando arpegios dentro del acorde mientras que la flauta, en su parte

solista, toca semicorcheas creando una disonancia suspendida ascendente segun la progresion.
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Imagen No. 34. Compds 87 Saltos de terceras.
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Imagen No. 35. Compds 116-117 Diferencias de ritmo y melodia.

El Concierto para flauta N°2 en D, K. 314 esta conformado por tres movimientos:
- Allegro aperto
- Adagio ma non troppo

- Rondoé - Allegro

A continuacién se presenta un andlisis formal de estos movimientos a fin de comprender y

valorizar mejor esta obra.

Primer movimiento, Allegro Aperto
Indicacién: Allegro aperto
Tonalidad: D mayor
Métrica: 4/4

Forma: Sonata
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La introduccién del primer movimiento de la obra presenta principalmente la tonalidad
de la pieza, de D mayor, tal como se indica en la imagen 36 y comprende los 31
primeros compases. Del compdas 13 al compas 17, se puede apreciar el uso de la
subdominante (G mayor) en segunda inversion como técnica de prolongacion de la
tonica, utilizando la estructura I - (IV2) - I - (IV,?) - I (IMAGEN 37). Dentro de esta
seccion, la parte de la orquesta despliega el material melodico que mas adelante seran

utilizados como puente de conexidn entre secciones y sus modulaciones tonales por el

solista.
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Imagen No. 36. Tonalidad de la obra. D mayor. Compds 1-5.
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Imagen No. 37. Compds 13 - 17. Prolongacion de la tonica.

La exposicion de la obra se divide en tres secciones; entre cada una de las secciones se

puede apreciar un puente en las cuales solo toca la orquesta.
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Seccion A: Esta seccion se divide en dos partes: ay b.

La parte “a” comienza a partir del compas 32, con la entrada de la flauta junto a un
asentamiento de la base armoénica en la tonalidad con un acorde de D7. Uno de los
motivos principales de la obra es introducido desde el compas 31 por el
acompanamiento ¢ imitado por el solista en el compas 32. Este motivo es, para el
compas 32, desarrollado por la flauta a modo de juego de pregunta-respuesta, dando
inicio a la parte a de esta seccion. Estd conformado de una corchea, seguida del trino
de una corchea con puntillo ligada a dos fusas, que conforman una bordadura inferior
como se muestra en la imagen 38. El mismo serd utilizado a lo largo de los tres

movimientos del concierto.
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Imagen No. 38. Compas 31 - 33. Motivo principal.

Del compas 33 al compas 36, la flauta ejecuta una nota larga, mientras que la orquesta

retoma la melodia que se presento en la introduccion (IMAGEN 39).
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Imagen No. 39. Comparacion melddica del acompariamiento en la introduccion e inicio de seccion A. Compases 1 - 4y

33 - 36.

La parte “a” se extiende hasta el compas 40, y, a partir del compéas 41, se da inicio a la
parte “b” de esta seccion. En esta parte se utiliza un motivo compuesto de grupos de
cuatro semicorcheas, en donde las dos primeras se encuentran ligadas, mientras que las
otras dos separadas (IMAGEN 40). Dicha célula ritmica y su correspondiente
articulacion seran también utilizadas para la creacion y desarrollo de otros motivos a lo

largo de este movimiento y en el tercero.

Imagen No. 40. Motivo ritmico. Compases 43 - 44.
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Seccion B: Esta seccion se divide en tres partes: ¢, d y e.

La parte “c” empieza partir del compas 50. Se puede apreciar el contraste en relacion
con las partes anteriores, puesto que viene de partes mas movidas a una mas tranquila.
Un punto a destacar es que el inicio de esta nueva seccidon presenta un motivo ya
expuesto, el juego de pregunta-respuesta de los compases 31 - 32 (IMAGEN 38), solo
que esta vez la voz de la flauta comienza en la dominante y la seccion se desarrolla

mucho mas melddicamente dando una sensacion de tranquilidad (IMAGEN 41).
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Imagen No. 41. Compas 50 - 53.

Desde el compas 58, se aprecia el acorde E7 en primera inversion, dominante
secundaria de A mayor, dando a conocer que la obra en este punto va a realizar una
modulacion a la tonalidad de A mayor con la cual se iniciaré la parte “d” de esta seccion.

Esta nueva tonalidad se mantendra presente hasta la finalizacion de la seccion B.

Imagen No. 42. Compas 58 - 59. Modulacion a A mayor.

A partir del compas 59, se inicia la parte “d” de la seccion B. Aqui se aprecia como se

retoma el motivo alegre de la obra, utilizando el recurso ritmico de dos semicorcheas
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ligadas y dos semicorcheas separadas (IMAGEN 43). El mismo se mantiene presente

durante toda la parte “d” y “e”.
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Imagen No. 43. Compases 59 y 65.
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Seccion C: Esta seccion se mantiene en la tonalidad de A mayor y comienza a partir
del compas 80. Lo principal a destacar de esta seccion es el cambio momentaneo del
patron ritmico del acompafiamiento; se puede apreciar en las voces superiores del
acompafiamiento la apariciéon constante de semicorcheas ligadas en grupos de 8
conocida como bajo de Alberti* utilizada frecuentemente en el clasicismo (IMAGEN

44). Mientras esto sucede, la flauta vuelve a mantener un movimiento meldédico mas

tranquilo.
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Imagen No. 44. Compas 80 - 81. Cambio ritmico en el acompaiiamiento.

4 El bajo de Alberti consiste en arpegios rdpidos de los acordes bdsicos (tipicamente ténica, dominante y
subdominante) en una secuencia especifica. Esto crea un acompanamiento fluido y melodico que agrega textura
y movimiento a la musica.
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Al final de la exposicion, en la parte “e” de esta seccion se aprecia nuevamente el
motivo de dos semicorcheas ligadas y dos semicorcheas separadas, aunque en algunos

momentos con ciertas variaciones ritmicas (IMAGEN 45).
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Imagen No. 45. Compas 90 - 93. Motivo ritmico de la obra.

El desarrollo se conforma de dos partes, la primera es un puente que utiliza recursos
melddicos y ritmicos de la introduccion, pero en la tonalidad de la dominante (A
mayor). Este puente conecta a una recapitulacion de la parte “c” de la seccion B pero
mucho mads elaborada a partir del compas 106 hasta el compas 120. La segunda parte
se establece a partir del compas 120 y es la mdas inestable tanto melddica como
arménicamente. Se caracteriza por una escala cromatica descendente, sustituyendo el
dominante por un acode de Ddim7 con el objetivo de crear tension y resolviendo en A
con una progresion [-V7. Se aprecia durante todo este desarrollo la aparicion de los dos

motivos presentados en este movimiento (IMAGEN 46).

Imagen No. 46. Compas 106 y 116. Motivos de la obra.

La reexposicion comienza con un pequefio fragmento de la introduccion que dura dos
compases, pero volviendo a la tonalidad principal de D mayor y manteniéndose hasta
el final de la obra. Durante la reexposicion, se encuentran presente ciertas frases de la
seccion A y C conectadas mediante un puente en donde sélo toca la orquesta. En esta
parte, se vuelven a ver los motivos ritmicos y melodicos de la obra, siempre en la tonica.
En el compas 178 se encuentra un calderén que da inicio a la cadenza de la flauta

(IMAGEN 47).

44



fa)

Imagen No. 47. Compas 178. Cadenza.

Para terminar este movimiento, a partir del compés 179 comienza la CODA, en la cual solo

toca la orquesta y no es mas que una reexposicion melddica de la introduccion.

Segundo movimiento
Indicacion: Adagio ma non troppo
Tonalidad: G mayor
Métrica: %

Forma: Binaria Libre con Cadenza.

Seccion A: esta seccion comprende desde el compdas uno al compas 50.

El segundo movimiento de la obra presenta un caracter mas calmado, casi salido de una
de su Operas. A pesar de ser un adagio, puede ejecutarse un poco mas como un andante.
En los diez primeros compases, la orquesta presenta el primer sujeto de la obra en la
tonalidad en G mayor, junto con el patron de las seis corcheas consecutivas

caracteristicas del movimiento completo (IMAGEN 48).
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Imagen No. 48. Compas 1 —4. G mayor.
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A partir del compas 10, la flauta solista introduce el segundo sujeto, dividido en tres
partes pequenas. En la primera parte del sujeto, cada frase estd compuesta de cuatro
compases, tipico del periodo clasico. Existe un motivo melddico que es notable en la
cadena, aunque con ciertas variaciones y se encuentran en el compas 12 y 13.

Conformado por cuatro semicorcheas ligadas y una negra con la misma nota de la

ultima semicorchea (IMAGEN 49).
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Imagen No. 49. Compdas 11 — 13. Seccion A y motivo melodico repetido en la cadena.

La parte del segundo sujeto, comienza en el compas 19 y se divide a su vez en una
configuracion ternaria; ademas, realiza una modulacion a E menor. En ella se encuentra
un motivo melddico y ritmico muy caracteristico de lo que resta del segundo
movimiento. Este motivo corresponde a una apoyatura de tres semicorcheas y seguido
de una negra. Esta apoyatura siempre realiza una bordadura superior en la tltima
semicorchea. Para el final de la presentacion de esta segunda parte del sujeto, ocurre

una modulacion a la subdominante D mayor. (IMAGEN 50).
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Imagen No. 50. Compas 19. Motivo principal del segundo movimiento.

La tercera parte de este segundo sujeto va del compas 28-40. Se puede apreciar una variacion

en la voz del acompafiamiento. En las voces superiores, el ritmo es mas sincopado (IMAGEN
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51). Esta seccion ademas se encuentra en una constante prolongacion de la tonalidad de D
mayor. Estd compuesta también de tres frases irregulares. En la primera de estas frases, la

orquesta ejecuta el primer compas y la flauta solista completa la idea con dos compases

subsecuentes.
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Imagen No. 51. Compas 40 — 43.

Seccidn B: esta seccion comprende del compés 41 al compas

Del compas 40-50 (puente o retransicion) hay una modulacion a G mayor. Aqui se ven ritmos
asociados con el primer movimiento (compas 23, 97, 215). Para el compas 50, se observa una
reaparicion del sujeto 1, en el que la orquesta ejecuta los cuatro primeros compases y el solista
completa la frase con los dos siguientes. En el compas 57, el solista reafirma la segunda parte
del segundo sujeto en la tonica; y en el compas 65, 1a orquesta reafirma la aparicion de la tercera
parte del segundo sujeto. Finalmente, el compas 75 lleva a una transicion a G mayor, y en el

compas 85 se introduce la cadena.

Tercer movimiento
Indicacion: Allegro
Tonalidad: D mayor
Métrica: 2/4

Forma: Rondo6

Para el ultimo movimiento de la obra, Mozart se basa en un tema principal muy recurrente a la
que se denomina tema A y, posteriormente, presenta episodios alternados entre los temas B y
C. Un punto destacable dentro de la composicion es que, a pesar de retomar los temas, los

desarrolla de forma cada vez mas elaborada. Interpretado en términos de sensaciones, Plata
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(2012) cataloga al tema A como jugueton, al tema B como una interaccion conversacional entre
la orquesta y el solista; y el tema C, como un tema contrastante, representando elegancia, pero

acercandose al estilo del tema principal.

Tema A
Fuera de ser el tema principal del tercer movimiento, este primer tema juega un papel
importante como resolucion de la obra porque reutiliza motivos melodicos y ritmicos que han
estado presentes desde el primer movimiento. Para este tema, el solista empieza con un motivo
ritmico muy utilizado durante el primer movimiento, conformado por cuatro semicorcheas en

donde las dos primeras se encuentran ligadas y las otras dos con staccato (IMAGEN 52).
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Imagen No. 52. Primer motivo ritmico del tercer movimiento compartido con el primer movimiento.

Siguiendo con los motivos de la obra en general, Mozart inmediatamente recurre en el primer
compads a otro de los principales motivos melodicos y ritmicos, que es el recurso del trino en la

corchea con puntillo ligado a un grupo de dos fusas que realizan una bordadura inferior

(IMAGEN 53).
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-
—t *

Imagen No. 53. Motivo melddico y ritmico de la obra y del Tema A. Compas 1 - 2.
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Tema B
A diferencia del tema A, este nuevo tema comienza al pulso siguiente del compas 24, luego de
la cadencia auténtica perfecta presentada por la orquesta. Este nuevo tema es muy corto en
comparacion al tema A y C, ademas, es la orquesta quien comienza con el juego de pregunta -

respuesta junto al solista. EI motivo se ve representado por dos corcheas en staccato durante

todo este tema (IMAGEN 54).
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Imagen No. 54. Motivo del Tema B. Compas 24 - 28.

Tema C
Este ultimo tema presenta un nuevo motivo, la aparicion de tres corcheas seguidas en la misma

nota, por lo que las frases comienzan en anacrusa (IMAGEN 55).
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Imagen No. 55. Motivo del Tema C. Compas 36.

Ademas, implementa uno de los motivos principales de la obra, la aparicion del trino de corchea

con puntillo ligado a dos fusas realizando una bordadura (IMAGEN 56).
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Imagen No.56. Reutilizacion del motivo del primer movimiento. Compas 38 - 39.

A continuacion, se proveen las tablas que muestran el resumen del analisis de los

movimientos estudiados:

Primer movimiento:

Exposicion
Introduccion A Puente B Puente C
a b c d e f g
1-31 32-40 | 41-47 | 47-49 | 50-58 | 59-64 | 64-76 | 76-79 | 80-89 | 90-97
D D D D D-A A A A A
Tabla No. 5. Segmentacion de la exposicion del primer movimiento.
Desarrollo
Puente de desarrollo B,
€1
97 - 105 106 - 120
A A-D
Tabla No. 6. Desarrollo del primer movimiento.
Reexposicion
Introduccion Ay Puente C; Puente Cadenza Coda
aq b fi 91
120 - 121 122 - 136 137 - 151 151-154 155 - 166 167 - 174 174 - 178 178 179 - 188
D D D D D D D D

Tabla No.7. Reexposicion del primer movimiento.
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Segundo Movimiento

A B Cadenza
Sujeto 1, Reaparicion
presentacion a b c Puente pal b c Puente | Cadenza | Coda
del sujeto 1
de la orquesta.
45301 45614 | 19-26 | 27-40 | 40-41 | 42-50 50-56 56-64|65-78 | 78 -85 85 86 -91
G G Em D D G G D D G G
Tabla No. 8. Estructura del segundo movimiento.
Tercer Movimiento
A Al B C A2 Bl Cadenza(opcional) A Al 1 B2 A Puente Cadenza Puente A Coda
1-12 | 12-24 | 24-36 | 36-54 55-69 69-122 122 122-134 || 134-150 | 150-203 | 203-218 | 218-230 230-248 248 248-254 | 254-268 | 268-284
D D D A D D A D D D D D D A D D D

Tabla No. 9. Estructura del tercer movimiento. (atento al cambio que solicité en cuanto a C1)

Dificultades de la Obra y recomendaciones su resolucion

En el Concierto para Flauta en D mayor de Mozart, la ejecucion de pasajes veloces compuestos
principalmente por escalas y arpegios plantea retos significativos para el flautista. Es
fundamental mantener una digitacion limpia y una afinacién precisa en cada registro del
instrumento. Para superar esta dificultad, es importante dedicar tiempo considerable al estudio
sistematico de escalas y arpegios en diversas tonalidades, priorizando la afinacién y el
equilibrio sonoro en todas las octavas del instrumento. También es beneficioso emplear
técnicas de estudio lento y progresivo para internalizar eficazmente cada seccion antes de

aumentar paulatinamente la velocidad.

Adicionalmente, el concierto requiere un alto grado de control dindmico y sensibilidad musical.
La obra exige una interpretacion con contrastes claros y precisos en términos de dindmicas y
articulaciones. Se recomienda practicar ejercicios dindmicos especificos que incluyan
transiciones rapidas entre piano y forte, asi como ejercicios de fraseo que permitan al intérprete
desarrollar una conciencia musical profunda, facilitando asi una interpretacion estilisticamente

adecuada y expresivamente rica.
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3.3. Sonatina para Flauta y Piano de Eldin Burton

La Sonatina para flauta y piano se deriva de una composicién que inicialmente Burton habia
escrito para una clase de composicion en 1946 (Nota de Programa, The NY Flute Club,
Concierto Centenario de Gala, 2029). Fue Samuel Baron, amigo flautista de Burton, quien
sugirid se adaptase la obra al instrumento, por lo cual el compositor se la dedica. En 1947, el
Club de Flautas de Nueva York le adjudica el galardén a la obra y Burton se hace merecedor

de $100, ademas de la publicacion de la obra en una reconocida casa publicitaria.

Segun las notas del programa de gala escritas por Nancy Toff (1948) en el Boletin del Primer
Concurso de Composicion del Club de Flauta de New York, presuntamente la pieza fue
ejecutada de manera informal por Burton en el piano y Baron en la flauta mientras alin eran
estudiantes de Julliard; lastimosamente no existen registros de esta presentacion. Por tanto, se
considera que el estreno oficial de la obra tuvo lugar el 30 de enero de 1949 en el evento del
Club de Flauta en la sala de musica de cdmara del City Center; y fue interpretado por Arthur
Lora en la flauta, y Leonid Hambro en el piano, y, un mes después, fue publicada por Carl

Fisher.

Mas tarde la obra fue interpretada en distintos escenarios como por el ejemplo: en septiembre
de 1949 en Saratoga Springs, en junio de 1951 durante el programa del grupo de compositores
de New York en el Carnegie Recital Hall ese mismo afio, pero el 29 de abril, habia tenido su

entrega en la segunda edicion del Club de Flauta.

En cuanto al estilo compositivo de la obra, el critico Jay S. Harrison (1954), del Herald Tribune,

catalogo la obra como impresionista, representando temas languidos, alegres y cortos.
La Sonatina para flauta y piano de Burton consta de tres movimientos:
- Allegretto grazioso
- Andantino sognando

- Allegro giocoso; quasi fandango

A continuacion, se presenta un andlisis de esta obra a fin de una mejor compresion musical.
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Primer movimiento
Indicacion: Allegretto Grazioso
Tonalidad: No presenta una tonalidad definida. Segin estructura se encuentra en
E edlico.
Métrica: Principalmente %4. Varia entre 3/2, 4/4, 2/4 durante el movimiento.

Forma: Ternaria Simple (A -B - A”)

El primer movimiento de esta obra exhibe una forma ternaria, compuesta por los temas A, By

C:

Tema A: El tema a, comprende una introduccion, la seccion a y la seccion a2.

El movimiento comienza con una introduccion del piano, marcando uno de los motivos

ritmicos mas destacables dentro del movimiento: seisillos de semicorcheas que presentan los

acordes en que se mueve la tonalidad (IMAGEN 57).
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Imagen No. 57. Motivo ritmico - armonico del acompaiiamiento. Compas 1 -2.

Seccion a

Se encuentra el siguiente motivo melddico presente durante toda la obra,
principalmente sobre el cual se realizan variaciones. Estd conformado por tres
negras - negra con puntillo ligadas; seguidas de una corchea - negra con puntillo
- tres corcheas - negra - negra ligadas (IMAGEN 58). Aunque técnicamente no
es dificil de interpretar este motivo; una de las principales dificultades que se
encuentran al momento de ejecutarlo es procurar mantener la direccion del

fraseo y la conexion entre las distintas notas cuando se realiza vibrato.
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Imagen No. 58. Motivo melddico de la obra. Compases 2 - 5.

Seccion b

Unos de los sitios a tener en consideracion es la llegada y partida del poco piu
mosso, principalmente por la aparicion de células ritmicas mas pequenas con
staccatos y los tresillos de corcheas. Mantener los acentos en todo momento es

lo que logra el contraste con la primera seccion (IMAGEN 59).
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Imagen No. 59. Aparicion de nuevas células ritmicas y articulaciones contrastantes. Compas 32 - 34.

Otro punto sobresaliente dentro de esta seccion, es el constante cambio de métrica. Este
hecho puede ser uno de los principales retos de la obra, exigiendo al instrumentista estar
totalmente concentrado en esos cambios y agregarle los distintos acentos que exige el

fraseo.

Tema B: El tema B comprende un puente, la seccion b y la seccion b2.

El puente es muy breve y lo que busca es realizar una modulacion desde la tonalidad de E

menor hacia la tonalidad de G menor (tonalidad paralela de la relativa mayor de E menor)
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para luego retomar el motivo ritmico - armonico de la introduccion. Para ello utiliza la

figuracion de seisillos (IMAGEN 60).
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Imagen No. 60. Recurso del motivo ritmico - armonico de seisillos. Compds 49 - 51.
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Imagen No. 61. Progresion que modula de Em a Gm. Compas 52 - 53.

Seccion b:

Esta nueva seccion, ademas de presentar una nueva tonalidad, representa un nuevo
motivo ritmico y melddico dentro del movimiento, contrastante a lo visto durante el
tema A. Esto se debe a la aparicion de corcheas con puntillo seguidos de tresillos con
staccatos, pero mantiene en el acompafiamiento el motivo ritmico - arménico de

seisillos presentes desde el inicio del movimiento (IMAGEN 62).
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Imagen No. 62. Motivo ritmico corchea con puntillo - aparicion del motivo ritmico - armonico de seisillos. Compas 54 - 55.

Al igual que la seccion a2 del tema A, todo este tema B reutiliza, incluso con mas
frecuencia, el cambio de métrica durante su desarrollo. Esto junto a las articulaciones

contrastantes de las frases, es de los factores mas demandantes durante de la ejecucion

de la obra.

Seccion b2

En este punto de la obra, se toma en cuenta el grado de virtuosismo del ejecutante,
principalmente porque aparece un motivo que no se habia implementado. Dicho motivo
consiste de la integracion de un movimiento ascendente por fusas ligadas, seguido de

un movimiento descendente por tresillos con staccatos y acentos (IMAGEN 63).
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Imagen No. 63. Aparicion de nuevo motivo. Movimiento ascendente por fusas y tresillos de corcheas descendente. Compds

60 - 64.

Tema A’: Este tema consiste en la reaparicion de los elementos expuestos al principio
del movimiento, introducciéon y temas A y B con algunos cambios significativos. Por

ejemplo, en esta parte se observa que en la introduccidon aparece el mismo motivo
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ritmico - armoénico de seisillos en el acompafiamiento del piano, la diferencia es el
cambio de tonalidad, puesto que ahora se presenta en una tonalidad mayor, para darle

una expresion mas alegre y conclusiva a la obra.

Seccion a+b
Aqui se vuelve a implementar el motivo melodico de la obra en la tonalidad a E mayor que
resalta el sentido de finalizacion y caracter virtuoso del flautista; se afiaden también

fragmentos de los distintos motivos vistos durante todo el movimiento.

Segundo movimiento
Indicacion: Andantino sognando.
Tonalidad: No presenta una tonalidad definida. Segun estructura se encuentra en
E edlico.
Métrica: Principalmente %. Varia entre 4/4, 2/4 durante el movimiento.

Forma: Ternaria Simple (A -B - A’)

Este movimiento en particular requiere mas expresividad por parte del intérprete ya que

es mas lento y pausado. Conserva muchos elementos del primer movimiento.

Tema A: El tema A comprende las secciones ay a2. Este tema una alternancia arménica

entre la tonalidad de E menor y E mayor.

Seccion a
Durante esta primera seccion, se puede apreciar lo que sera el motivo melddico recurrente
durante todo el segundo movimiento y estara sujeto a variaciones ritmicas que enriquezcan

la melodia (IMAGEN 64).
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Imagen No. 64. Motivo melddico del movimiento. Compas 1 - 3.
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Ademas, en la voz del bajo del acompafiamiento, se observa un motivo muy similar al

del primer movimiento, solo que esta ocasion, se mueve por grupos de tresillos de
corcheas (IMAGEN 65).

Imagen No. 65. Motivo ritmico - armonico por tresillos de corcheas en el bajo. Compas 4 - 5.

Seccion A2

Aqui, se presenta la primera variacion del motivo principal, cambiando la linea

melddica de la flauta y mostrando un pequeno desarrollo de éste; dandole asi paso al

puente del tema B (IMAGEN 66).
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Imagen No. 66. Variacion del primer motivo y cambio armonico. Compas 9 — 11.

Esta seccion culmina con el piano realizando un arpegio en tresillos ascendente de Bb

que marcan la llegada del puente.
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Imagen No. 67. Arpegio ascendente Bb que da paso al puente 17 — 18.

Tema B: Comprende de un puente corto, y el tema b de caracter virtuosistico y arpegiado.

Puente
Este puente es muy breve, su funcion es la de pasar por distintos acordes modulantes
para concluir en la tonalidad de G# menor. Es importante recordar también que no se
puede pensar totalmente en esta tonalidad como la base definitiva, porque en contexto,
se modula a E Lidio, que contiene las mismas notas que la tonalidad de B mayor; y se

aprecia la voz intermedia del acompafiamiento y el solista, se enfatizan el B.

Seccion b.
Por lo explicado con anterioridad, se estd probablemente en la tonalidad de G# menor.
Se presentan varios elementos distintos con amplios saltos de tesitura; grupos de once,
nueve y ocho fusas, con secciones arpegiadas que hacen de esta la seccion mas virtuosa
del segundo movimiento. Aqui se destaca la aparicion de figuraciones ritmicas mas
pequenas, generando contraste y movimiento a la obra (IMAGEN 68). Uno de los retos
mas sobresalientes es la conexion de las frases y las ligaduras dentro de las mismas, asi
como la reutilizacion de disonancias métricas’ durante esta seccién. El ejecutante debe

tener cuidado con mantener un pulso estable debido a las fusas.

5 La disonancia métrica es un concepto que se refiere a una tension percibida o incongruencia ritmica que ocurre
cuando los acentos métricos en la musica no coinciden con las expectativas del oyente. En otras palabras, se

produce cuando hay un desajuste entre el patron ritmico establecido y el ritmo percibido o esperado por el oyente.
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Imagen No. 68. Ejemplo de las figuraciones ritmicas, fraseo y cambio de métrica. Compas 28 - 30.

Tema A’: Consta de la seccion a ‘caracterizado por contener el motivo inicial; y la seccion a2’

que presenta la conclusion de la idea del movimiento.

Seccion a’

Esta seccion incluye el Tema A, pero en la tonalidad de E mayor.

Seccion a2’

Esta ultima seccion es inestable y comienza en la tonalidad de E mixolidio. Aunque su
melodia es idéntica a la seccion a2’ del Tema A, presenta variaciones en el
acompafiamiento. Por ejemplo, carece del motivo ritmico - armonico de los tresillos de

corcheas (IMAGEN 69). El movimiento concluye en la tonalidad de E mayor.
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Imagen No. 69. Modificaciones en la voz del acompaiiamiento. Compdas 40 - 43.

Tercer movimiento

Tempo: Allegro giocoso, quasi fandango.
Tonalidad: se encuentra en E edlico.

Métrica: Principalmente 6/8. Ocasionalmente aparece el 9/8 durante el movimiento.

Forma: Cuaternaria A-B-C- A’

El término "quasi fandango" sugiere que el tercer movimiento de la Sonatina para Flauta y

Piano de Eldin Burton esta inspirado en el ritmo y el caracter del fandango, un tipo de danza
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espafola que es alegre y animada. La forma y el contenido del movimiento pueden estar

influenciados por las caracteristicas ritmicas y melddicas tipicas del fandango.

El uso del ritmo del fandango, caracterizado por su 6/8 o 3/4 y patrones ritmicos sincopados,
infunde al movimiento un caracter animado y ritmicamente interesante. La estructura de rondo
permite la repeticion y variacion de temas, lo cual es ideal para explorar la energia y el
dinamismo del fandango. La forma y el contenido musical reflejan tanto la estructura formal
clasica como la influencia ritmica y melddica de la danza espafiola, creando un movimiento
final vibrante y estilisticamente cohesivo.

A continuacion, se presenta un analisis de la estructura propuesta para este movimiento.

Tema A
Este tema comienza con el acompanamiento del piano realizando un motivo ritmico -
armonico que utilizara durante todo el movimiento; se encuentra en las voces superiores

y estd compuesto de dos corcheas ligadas y una corchea con staccato (IMAGEN 70).
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Imagen No. 70. Motivo ritmico - arménico del piano en el tercer movimiento. Compas 1 - 2.

Posteriormente, el solista presenta el sujeto de toda la obra, como se puede ver en el
Tema Cy Tema A’ (IMAGENT71). Este sujeto contiene los distintos motivos melodico
- ritmicos mas utilizado durante este movimiento, el tresillo de semicorcheas ligado a

una corchea con staccato y corchea con staccato (IMAGEN 73). Esto no es mas que
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una variacion de una célula ritmica del motivo ritmico - armonico del piano presentados

en la imagen 71.
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Imagen No. 71. Motivo melddico del tercer movimiento. Compas 2 - 6.
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Imagen No. 72. Motivo melddico - ritmico del tercer movimiento. Compds 4.

Tema B

Este tema le exige al intérprete realizar una nueva sonoridad timbrica, con color
brillante. A comparacién con el tema anterior, se mueve solo por semicorcheas y en
secuencias, dando la sensacion de estar realizando modulaciones armonicas para
resolver en el siguiente tema. Su motivo melodico - ritmico mas sobresaliente es el

plasmado en la imagen 35, compuesto de dos grupos de seis semicorcheas de

articulacion separada (IMAGEN 73).
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Imagen No. 73. Motivo melddico - ritmico del Tema B. Compas 39 - 40.
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Tema C
Aqui, se recupera el motivo melodico del Tema A, con la unica diferencia de que se
encuentra en la tonalidad de D mayor. Los motivos ritmicos presentados en la imagen

71y 73 se perciben en las voces del piano.

Tema A’

Corresponde a la recapitulacion del Tema A y, ademas, se incluye una CODA para
concluir la obra.

Recapitulacion

Tiene las mismas caracteristicas del Tema A.

Coda

Presenta una formulacion distinta de conclusion del Tema A. Utiliza el trino y la
indicacion de pesante como recursos de intencion de culminacion de la obra. Asimismo,
Burton afade figuraciones ritmicas de semicorcheas seguidas por grupos de corcheas,
ambas con articulacion de stacato. Los grupos de corcheas son presentados en pulsos
compuestos® y su dindmica va desde un crescendo hasta un fortisimo con esforzando

en la Glltima nota, a fin de terminar con el caracter enérgico de la obra (IMAGEN 74).
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Imagen No. 74. Coda. Compas 99 - 106.

6 Un pulso compuesto es una subdivision del tiempo en la musica que implica agrupar los pulsos en grupos de
tres en lugar de dos y viceversa, se debe acentuar el primer tiempo cuando se subdivide en tres.
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Durante este final, el intérprete debe mantener la energia y la dinamica del fortisimo,

procurando producir un sonido claro y flujo de aire constante. Sus articulaciones y

tempo deben ser precisos, para evitar diferencias con el acompanamiento.

A continuacion, se proveen las tablas que muestran el resumen del analisis de los

movimientos estudiados:

Primer movimiento:

TEMA A
Introducciéon a a2
1-2 2-31 32-48
3/4 3/4 3/2-4/4-3/4-2/4
E edlico E edlico E#m armonico
Tabla No. 10. Estructura del tema A del primer movimiento.
TEMA B
puente b b2
49 - 53 54-59 59-70
4/4 3/4-2/4 - 4/4 2/4-3/2-3/4
modulacién Gm Am
Tabla No. 11. Estructura del tema B del primer movimiento.
TEMA A’
(re)introduccion a+a2
70 71 -101
3/4 Ya-4/4-2/4- 414 -3 -4/4 -3 -3/2 -4/4
E E

Tabla No. 12. Estructura del tema A’ del primer movimiento.
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Segundo Movimiento:

A
a b2
1-8 9-18
4/4 3/2-4/4-3/4-2/4
E edlico E edlico

Tabla No. 13. Estructura del tema A del segundo movimiento.

B
puente b
19-20 21-31
4/4 3/4-2/4 -4/4
modulacion G#m

Tabla No. 14. Estructura del tema B del segundo movimiento.

A’
a’ a2’
31-39 40 - 49
4/4 4/4
E E mixolidio - E mayor

Tabla No. 15. Estructura del tema A’

Tercer movimiento:

del segundo movimiento.

A B C A’
Recapitulacion Coda
1-34 35-51 52-73 74 - 98 99 - 106
6/8 - 9/8 - 6/8 - 6/8 6/8 6/8 - 9/8 - 6/8 - 6/8
9/8 - 6/8 9/8 - 6/8
E Bm D E D

Tabla No. 16. Estructura del tercer movimiento.
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Dificultades de la Obra y recomendaciones su resolucion

La Sonatina de Eldin Burton, de estilo neo-romantico con influencias impresionistas,
representa retos particulares en cuanto a expresividad, variaciones dindmicas y cambios
frecuentes en las articulaciones. Uno de los mayores desafios es adaptarse fluidamente a
cambios ritmicos repentinos y variados, manteniendo estabilidad y precision en todo momento.
Se recomienda practicar con metronomo desde las fases iniciales del estudio para internalizar
solidamente cada transicion ritmica y métrica, permitiendo asi que el flautista se sienta seguro

y comodo al interpretar la obra en su totalidad.

Ademéds, Burton demanda un dominio avanzado del vibrato y la intensidad sonora en distintas
regiones de la flauta. El control del vibrato debe ajustarse cuidadosamente segin las
indicaciones expresivas del compositor. Para alcanzar este dominio, el intérprete debe practicar
ejercicios especificos que desarrollen un vibrato flexible y musical, junto con ejercicios diarios
de notas largas en diversas dindmicas y registros para reforzar la estabilidad y calidad sonora

del instrumento.

3.4. Rapid Fire de Jennifer Higdon

La obra titulada Rapid Fire, de la compositora contemporanea estadounidense Jennifer Higdon,
fue comisionada por el flautista Peter Brown; quien fue miembro del cuerpo docente de Levine
School of Music. Fue el mismo Brown quien present6 el estreno mundial de la obra en la

Convencion de la Asociacion Nacional de Flauta en Boston, Massachusetts en 1993.

El contexto compositivo de la obra y su entendimiento nace de plasmar en partituras una pieza
que representa la violencia de las ciudades y las sociedades (Reitz, 2010). En sus notas de
programa, Higdon comenta que la idea nace de un articulo de noticia publicado el 15 de julio
de 1992 de titulo “Asesinato en Boston apaga su luz brillante - Lena Bruce tenia un futuro
prometedor. El fin de semana pasado, fue asesinada por un intruso y sus amigos y familiares
aqui estan de luto”. En este articulo se destaca la vida de Lena Bruce hasta el dia que fue
asesinada, con 21 afos. Conocer la noticia y su impacto, es un camino para entender lo que

Higdon trataba de transmitir en su composicion.
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Esta obra corresponde al siglo xx, por lo que un analisis formal tradicional es imposible. En
ella se destaca principalmente la técnica extendida, la virtuosidad de la comprension de la
integridad ritmica y la conexion de los timbres sonoros generados por la flauta con los efectos
sonoros del entorno real. Por tanto, dentro de las caracteristicas importantes a resaltar se

incluyen:

1. La carencia de barras de compds, recurso muy contemporaneo para quebrar con el
sentido orden y permitir mayor libertad del intérprete al momento de ejecutar la pieza.

2. La inexistencia de una tonalidad establecida.

Para facilitar un analisis de la obra, se propone una descripcion basada en dos caracteristicas

encontradas a lo largo de los seis motivos a presentar. Dichas particularidades incluyen:

Primero, el virtuosismo ritmico, apreciado en las secciones que incluyen motivos que presentan
figuraciones rapidas basadas en corcheas, semicorcheas, ligaduras; ademas de movimientos
cromaticos y fraseo. Segundo, la creacion de diferentes sonoridades, mediante las técnicas
extendidas. Para ello, Higdon aplica elementos como por ejemplo la utilizacion de “sobre
soplado” a fin de generar la secuencia de armonicos naturales que enriquezcan la expresividad

y la textura sonora.

La obra comienza con dos indicaciones destacables: la primera es el tempo, que marca una
velocidad de 180 - 200 la negra; y la segunda, los fortisimos. Estos factores le representan al
intérprete una alta demanda de resistencia.

El primer motivo a considerar son los trinos en notas largas acompafadas de acentos,

apreciados desde la introduccion de la obra (IMAGEN 75).
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Imagen No. 75. Motivo 1. Trinos en notas largas con acento y dinamica forte.
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El siguiente motivo corresponde a un grupo cromatico de seis notas conformadas por F# - G -
Ab - A - Bb - B (IMAGEN 76). Estas notas se ven presentes durante toda la obra, aunque en
algunos momentos serd presentado de forma enarmonicas. En ocasiones, no utiliza por
completo las seis notas mencionadas, sino que reduce el nimero de ellas, pero la idea cromatica
sigue siendo la misma. Lo mas importante de este motivo es la articulacion y la forma en que
aparecen, puesto que, se centra en un registro sonoro comodo para la flauta. Por ello es posible
generar distintas dindmicas, sin que se vea comprometido la articulacion de staccato marcato
que solicita la compositora. En otras palabras, este motivo estd pensado para que se pueda

generar toda la tension sonora y volumétrica posible durante la obra.

Imagen No. 76. Motivo 2. Grupo cromdtico con articulaciones cortas.

El tercer motivo a presentar se caracteriza por la aparicion de figuraciones rapidas mediante
semicorcheas con movimientos cromaticos. En la gran mayoria de sus intervenciones, se
encuentra, sin acentos, pero con una ligadura de fraseo extensa (IMAGEN 77). Este motivo se

puede interpretar como un momento de representar el movimiento rapido y cadtico del disparo.
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Imagen No. 77. Motivo 3. Figuraciones rapidas de semicorcheas.

El cuarto motivo consiste en la aplicaciéon de un movimiento ascendente de semicorcheas
ligadas, que concluyen en una corchea con acento que anticipa a otra corchea con indicacion

de “sobre soplado” con el fin de generar el efecto de secuencia armonicos (IMAGEN 78).
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Imagen No. 78. Motivo 4. Movimiento ascendente de semicorcheas ligadas a corchea con acento que anticipa una técnica

extendida de sobre soplado.

La aparicion de notas largas abre paso a la aplicacion de mas técnicas extendidas que expanden

los cuerpos sonoros y el uso de armonicos.

El quinto motivo se basa en la utilizacioén del “sobre soplado” inestable que, con ayuda de la
digitacion de llaves dentro de la flauta, permite generar varios armonicos y la exploracion de
distintos colores que faciliten la creacion de nuevos timbres acusticos (IMAGEN 79). Este
motivo también llega a ser uno de los mas utilizados a lo largo de la obra, principalmente hacia

el final, en donde se va volvieron cada vez mas caotico
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Imagen No. 79. Motivo 5. Utilizacion de técnicas extendidas para la generacion de armonicos en notas largas.
El altimo motivo representativo de la obra utiliza el juego de las dindmicas, que implica el total

control de las octavas graves, asi como también de la respiracion y velocidad del aire.
(IMAGEN 80).
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Imagen No. 80. Motivo 6. Juego de dinamicas durante notas largas.

A pesar de destacar que no se encuentra ningun centro tonal percibido o estipulado durante la

obra, en términos generales, la pieza descansa sobre las notas de B - G — D.

Dificultades de la Obra y recomendaciones su resolucion

La obra contempordnea Rapid Fire de Jennifer Higdon introduce desafios técnicos avanzados
y técnicas extendidas que pueden resultar particularmente exigentes para el intérprete. Los
pasajes extremadamente rapidos, a menudo sin patrones tonales o métricos claros, requieren
un control excepcional de la coordinacion entre digitacion, respiracion y embocadura. Se
recomienda desglosar los pasajes mas complejos en pequefias unidades, practicandolos
inicialmente a una velocidad extremadamente lenta y aumentando la velocidad gradualmente

hasta lograr la precision y fluidez necesarias.

Asimismo, esta pieza utiliza técnicas extendidas como armoénicos, multifonicos y efectos
especiales que pueden representar un reto significativo. Para superar estas dificultades, es
esencial que el flautista practique técnicas extendidas de manera aislada, familiarizdndose
plenamente con cada efecto. Experimentar con diferentes posiciones de la embocadura, presion
y direccion del aire ayudara al musico a obtener resultados confiables y efectivos, integrando

estas técnicas de forma fluida y musical en la interpretacion final.
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CONCLUSIONES

El desarrollo de esta tesis ha permitido explorar en profundidad la técnica de la respiracion
circular, asi como su aplicacion practica en el repertorio flautistico de diferentes periodos
historicos. A través del primer capitulo, se construy6 una guia metodologica para el aprendizaje
progresivo de esta técnica, abordando no solo los aspectos fisicos y anatomicos, sino también
una serie de ejercicios aplicables para flautistas en formacién que deseen integrar esta habilidad
en su interpretacion. La respiracion circular se confirma no solo como una técnica extendida,

sino como una herramienta expresiva capaz de enriquecer la continuidad del discurso musical.

En los capitulos posteriores, se discutié la biografia de los compositores cuyas obras se
presentaron en el recitad de grado J.S. Bach, W.A. Mozart, Eldin Burton y Jennifer Hidgdon;
ademas de un analisis formal e interpretativo del repertorio seleccionado. Asimismo, al final
de cada estudio, se hacen recomendaciones importantes que permiten resolver dificultades
encontradas en estas piezas. Este recorrido permiti6 observar la evolucion de la escritura para

flauta y el aumento progresivo de las exigencias técnicas para el intérprete.

En suma, este trabajo aporta tanto una herramienta pedagogica como un analisis artistico que
promueve la preparacion integral del flautista moderno. Su realizacién cumple no solo con el
requisito académico para optar por el titulo de Licenciatura en Bellas Artes, sino que también
constituye una contribucion significativa al estudio de técnicas avanzadas que fortalecen la

proyeccion escénica, el control técnico y la expresividad musical del intérprete.
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RECOMENDACIONES

Se recomienda, a la Facultad de Bellas Artes, refuerce los conocimientos sobre respiracion
musical tanto en estudiantes como en profesores. Para los estudiantes, se propone la inclusion
de talleres practicos sobre respiracion diafragmadtica, control del aire y técnicas como la
respiracion circular, permitiendo asi una formacion técnica mas soélida y consciente. Estos
espacios deben estar adaptados a cada especialidad instrumental y orientados al desarrollo

fisico y expresivo del musico desde las primeras etapas de su formacion.

Por su parte, el cuerpo docente también requiere actualizacién constante en pedagogia
respiratoria. Se recomienda implementar jornadas de capacitacion sobre fisiologia del aparato
respiratorio aplicada a la musica, con el objetivo de que los profesores integren estas practicas
dentro de sus clases regulares. Este fortalecimiento del conocimiento favorecera un enfoque

mas completo y saludable en la ensefianza instrumental y vocal.

Mejorar la infraestructura destinada al estudio musical, se recomienda la creacion y adecuacion
de espacios aclsticamente acondicionados para el estudio individual. Asi mismo, se
recomienda que la Facultad de Bellas Artes fomente y apoye actividades extracurriculares que
permitan a los estudiantes presentar su trabajo fuera del campus universitario, como conciertos
comunitarios, festivales o intercambios artisticos. Estas experiencias no solo enriquecen su
formacion, sino que también fortalecen su proyeccion artistica y profesional desde los primeros

anos de carrera.
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