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RESUMEN

Este trabajo inicia con un diagnostico detallado de los desafios técnicos y expresivos que presentan
los solos orquestales para flauta, identificando sus obstaculos mas frecuentes y proponiendo

estrategias de practica innovadoras.

Por otra parte, se expone una trayectoria vital y creativa de cada compositor cuyas obras fueron
presentadas durante el recital de grado a fin de mostrar como su contexto historico y personal

informa directamente las exigencias interpretativas de sus obras.

Finalmente, se ofrece un estudio minucioso de las piezas seleccionadas para el recital de grado,
integrando recomendaciones pedagogicas especificas que enlazan un andlisis formal, colorido
timbrico y limpiezas sonoras, de modo que la interpretacion resulte a la vez histdrica, técnica y

expresivamente coherente.

Palabras Clave: Flauta, solos orquestales, analisis cualitativo, técnica instrumental, recursos de

practica pedagogico, contexto historico, interpretacion estilistica.
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ABSTRACT

This thesis begins with a comprehensive examination of the technical and expressive challenges
commonly encountered in orchestral flute solos. It identifies recurrent performance difficulties and

explores innovative practice methodologies aimed at addressing these obstacles effectively.

Subsequently, the study presents a biographical and creative overview of each composer whose
works were included in the graduation recital. Particular attention is given to the ways in which
their historical and personal contexts inform the interpretive and technical demands of their

compositions.

The final section offers an in-depth analysis of the selected repertoire performed in the recital. This
analysis incorporates pedagogical recommendations that integrate formal structural study, timbral
nuance, and clarity of sound production. The objective is to promote an interpretation that is

historically informed, technically sound, and expressively coherent.

Keywords: Flute, orchestral solos, qualitative analysis, instrumental technique, pedagogical

practice strategies, historical context, stylistic interpretation.
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INTRODUCCION

Esta investigacion tiene como objetivo principal cumplir con los requisitos académicos para la
obtencion del grado y, simultdneamente, consolidar la formacién musical del autor mediante un
estudio aplicado de extractos orquestales, biografia de compositores cuyas obras fueron
seleccionadas para presentar en el Recital de Grado y un analisis de dicho repertorio. Dichos

aspectos fueron organizados de la siguiente manera:

Capitulo I- Estudio Cualitativo de 10 Solos Orquestales, contiene un analisis de diez extractos
orquestales del repertorio flautistico solicitados para diversas audiciones. La intencion aqui es
identificar problemas profesionales y proponer soluciones centradas en los aspectos técnicos e

interpretativos que requieren mayor atencion.

Capitulo II- Biografia de los Compositores de las Obras del Recital de Grado, ofrece un recorrido
de la vida de JS. Bach, W.A. Mozart, G. Briccialdi y G. Crumb, situando sus trayectorias en el

contexto de acontecimientos historicos remarcables.

Capitulo I1I- Anadlisis de las obras del Recital de Grado, presenta un analisis formal de las piezas
seleccionadas para el recital, detallando su estructura y recursos expresivos. También se formulan
recomendaciones de ejecucion que favorecen una interpretacion fiel a la intencion estética de los

autores.

Luego de presentados los capitulos descrtios, se incluyen conclusiones reflexivas sobre lo

expuesto, recomendaciones y las referencias bibliograficas.



CAPITULOI:
ESTUDIO CUALITATIVO DE DIEZ SOLOS ORQUESTALES

En la mitad del siglo XVIII se vivid una etapa de transformacion tanto para la flauta como para la
musica en general (Toff, 1979). Este periodo se caracterizdo por profundos cambios sociales,
durante los cuales las ciudades reemplazaron a las cortes y palacios como ejes principales de la
actividad musical. En este nuevo escenario, el compositor profesional comenzé a depender de un
publico mas amplio, financiando su labor a través de la asistencia a conciertos y la venta de
partituras, lo que supuso una variacion significativa en su modelo de ingresos. Paralelamente, la
consolidacion de la orquesta y del pianoforte alterd el papel relativo de la flauta en la musica
orquestal y de cdmara. Como en todo proceso evolutivo, estos cambios no fueron inmediatos;
aunque las diferencias entre el inicio y el cierre del periodo son notorias, resulta complejo

establecer limites cronologicos precisos para dicha transformacion.

Pese a la gran cantidad de recursos técnicos para el repertorio flautistico, no existe una cantidad
considerable de estudios que aborden un analisis cualitativo de solos orquestales para este
instrumento en Panama. Esta seccion sugiere una evaluacion de los extractos orquestales de flauta,
con el fin de determinar su relevancia historica, patrones que dificultan la ejecucion, su importancia
en audiciones y ofrecer recomendaciones sobre recursos interpretativos y técnicos que faciliten

una mejor comprension de los mismos.



1. Johann Sebastian Bach

Suite Orquestal No. 2 en Si Menor, BWYV 1067
Segun Aratjo (1990), se ha consensuado la opinidon popular de que mucha de la musica de cdmara
de Bach fue compuesta en Céthen entre los afios de 1717 y 1723. De hecho, sus composiciones de
camara producidas durante esta €poca, y otras mas tempranas, se hallan en un manuscrito que data
de 1725. Entre las obras contenidas en el documento se encuentra la Sonata en Mi menor para
Flauta, BWV1034, una de las obras més importantes de la literatura flautistica. La obra esta
constituida de seis movimientos, de los cuales se analizaran dos, La Polonesa (Doble) y Badinerie,
ya que estos extractos son requeridos como repertorio estdndar de audiciones para competencias,
festivales, universidades y posiciones de trabajo. Para Baxtresser (1995), la Polonesa debe ser
interpretada con majestuosidad y elegancia con su seccion Doble lirica y fluida; mientras que el
Badinerie debe poseer una ritmica vital, estilizada y de articulacion meticulosa, que no recurra a

una técnica de staccato del siglo XX.

Figura No. 1. J.S. Bach (1738) Polonesa de la Suite Orquestal No. 2. Compases 1-12. Theodore Presser Company .1995.

De acuerdo a Sowinski (Les Musiciens Polonais), una Polonesa deriva de los antiguos villancicos

navidefios los cuales atn se siguen cantando en Polonia (Fuller, 2001). Para una correcta ejecucion



de la Polonesa es bueno recordar que, debido al periodo, el compositor no brinda mucha
informacion sobre el “tempo” exacto de la obra, no obstante, el nombre de la danza indica su
caracter y duracion. Este movimiento presenta una forma binaria, propia de la estructura formal

de una danza. Las partes de cada seccion se repiten para reafirmar sus elementos.

El motivo inicial de la pieza esta caracterizado por una negra con puntillo seguida de dos corcheas
como se muestra en la figura No.1 (Gonzélez, 2021). Sobre el mismo, Bach inventard diferentes
variaciones melodicas y armonicas; ademas de desarrollar las diferentes frases que componen sus

secciones.

La primera seccion resalta por la repeticion continua del motivo inicial y su naturaleza calmada.
La melodia esta sostenida totalmente por un acompafiamiento homofénico de cuerdas. A fin de
preparar esta seccion para una interpretacion refinada, clara, precia y limpia, es imperativo el
estudio de una articulacion ligera que mantenga el aire fluyendo en la frase la silaba du, para evitar
cortar la columna de aire; también, la preparacion de matices se puede hacer tomando la idea de

un eco la primera frase mas fuerte y la segunda pasa a piano, dando la sensacion de lejania.
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Figura No. 2 J.S. Bach (1738). Doble de la Suite Orquestal no. 2. Compases 1-5. C.F. Perters. 1934

El Doble, por su parte, es el nombre que antiguamente se usaba por ‘Variacion,’ especificamente
para la musica de clavecin (Parry, 1904). Para este doble, el compositor crea un embellecimiento
de la melodia presentada en la seccion previa, donde nunca se hacen cambios en las armonias Esta
seccion contrasta con la anterior; en cuanto al acompanamiento del bajo continuo y adornos al

motivo inicial y contorno.

Para una correcta ejecucion del doble, el flautista debe tomar en cuenta varios aspectos a preparar.
Primero, su precision métrica ya que en ella reposa la virtuosidad de esta seccion y el desarrollo
de su caracter improvisatorio. En este sentido la coordinacion entre la digitacion y el fraseo debe
ser muy fluida por lo que se recomienda elegir silabas que permitan una correcta enunciacion de
la frase y la practica lenta de intervalos utilizando un metronomo. Segundo, una expresion
adecuada que ayude a distinguir los distintos efectos. Ello puede lograrse ensayando de manera
ligada antes de agregar la articulacion. Es sugerible practicar inicialmente agregando
paulatinamente la articulacion. Por ultimo, se debe examinar la textura del extracto para realzar

ambas capas de la melodia. Por ello hay que enfatizar las notas graves utilizando tenuto y, en el



caso de las notas agudas, una articulacion ligera. Aunado a ello, las respiraciones deben ejecutarse
de forma profunda y rdpida; colocandose en lugares donde la frase termine, para evitar entorpecer
el desarrollo de esta. Dichas consideraciones ayudaran a evitar articulaciones rigidas de acentos

fuertes y pensadas para el instrumento moderno.

Figura No. 3. Badinerie (1738) de la Suite Orquestal No. 2 de J.S. Bach. Compases 1-7. Dover Publications. 1976.

Badinerie es un extracto orquestal de caracter alegre que muestra la experticia de Bach en el
dominio de la escritura para flauta. Sobresale por sus arpegios descendentes y sus motivos cortos
y contagiosos. Este extracto orquestal requiere un estudio cuidadoso de una doble articulacion
clara y limpia, la silaba di-gi o ti-ri pueden ayudar a lograrlo (Quantz, 1752). Al igual que en la
seccion “doble” del movimiento anterior, es necesario crear una columna de aire correcta a través
del estudio del extracto; primero sin articulacion para luego agregarla. Asimismo, es muy
importante identificar las notas melddicas dentro del contrapunto, de lo contrario la direccion de

la frase se vera comprometida.

Practicar con cambios de acentos en las semicorcheas puede ayudar a un fraseo mas orgénico y

también el uso de variaciones en los juegos de semicorcheas re-imaginandolas como figuras



musicales diferentes. Por ejemplo, se pueden utilizar corcheas con puntillo y semicorcheas, juegos
de corcheas con tresillo de semicorcheas, empleando siempre la articulacion con la que se vaya a

interpretar el extracto.

2. Christoph Willibald Von Gluck

Minuet y Danza de los Espiritus Benditos (Acto II de Orfeo)
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Figura No. 4. Partitura de la obra. Orfeo y Euridice, Acto 11 Orfeo(1762). C.W. Gluck Compases 1-8. Kassel

Birenreiter. 1962.

C.W. Gluck, compositor clasico conocido por sus reformas a la 6pera. Brukholder, Grout y Palisca
(2006) explican que alcanzd su estilo maduro en Orfeo ed Euridice y en Alceste gracias a la
combinacion de la gracil melodia italiana, la seriedad alemana y la majestuosidad de la tragiedie

en musique francesa. Este solo orquestal, contenido en el Acto II de Orfeo, segin Berlioz en su



Tratado de Instrumentacion (1843), es un “canto de reproche, dolor profundo al grito de un corazéon
conmovido por heridas incurables; que poco a poco se hunde dentro de una llanura, de un suspiro,
y el murmullo triste del alma resignada” y que, por tanto, solamente el sonido de la flauta puede

transmitir estos sentimientos.

Este solo consta de dos partes que se repiten, con caracteristicas propias distintivas que pretenden
destacar la belleza del sonido de la flauta, asi como también la ligereza y solemnidad de este acto
en la Opera. Puesto que para lograr estos objetivos se necesita control pleno del aire y de qué tan
maleable puede ser; este aspecto debe ser estudiado con detenimiento para cada una de las frases

contenidas en las secciones.

En la primera parte, se debe tomar en cuenta que la colocacion del aire afectard directamente la
entonacion, por lo cual debe ser situado desde la parte trasera de la lengua y liberado sin
articulacion en la lengua. Para verificar el sitio correcto del aire, paralelamente, se puede
implementar el uso de un diapason para preparar y verificar la entonacion. La respiracion, por su
parte, debe integrarse a la interpretacion y sentirse natural. Por ello, debe practicarse la frase en la
bolsa de aire, escuchando el sonido orgénico de la respiracion, derivado de la apertura relajada de
la garganta. En cuanto a la forma de los labios, se debe permitir flexibilidad para mantener una

sonoridad clara y calida que viabilice el control sobre las dindmicas.
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Figura No. 5. Parte de flauta de la obra. Orfeo y Euridice. Acto 11 Orfeo (1762). Danza de los Espiritus Benditos C.W.

Gluck Compases 1-25. Theodore Presser Company. 1995.

El vibrato, por otra parte, debe estar presente como un elemento que embellezca la obra y debe
avanzar con la frase para no estancarla. Se pueden probar diferentes velocidades de vibrato en

diferentes momentos para definir intenciones y direccion en las frases.

La segunda parte del solo es un poco engafiosa, con subdivisiones pequeiias, que crean frases que
requieren que estos motivos sean precisos, ya que pueden dar la sensacion de un acelerando en el
tempo, cuando en realidad este se mantiene. En estas secciones, el caracter pasa a ser mas oscuro
y con mucho mas movimiento, con el fin de crear una dicotomia respecto al anterior. Asimismo,
la claridad en la articulacion y los ornamentos deben ser ejecutados dentro del estilo clasico!, con
mucha sutileza y resaltando siempre notas que no sean propias de la tonalidad a fin de lograr la

comunicacion eficiente de las emociones encapsuladas en cada una de las frases.

! Termino aplicado a trabajos cuya forma fue adoptada por compositores a finales del siglo XVIII, como trabajos
instrumentales , y 6peras compuestas luego de recibir la tradicion. (Fuller, 1908)



3. Ludwig Van Beethoven

Sinfonia No. 9, IV Movimiento
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Figura No. 6. L.V. Beethoven. Solo de Piccolo Sinfonia No. 9 (1824). Compases 344-374. Christoph Diirichen y Siegdfried

Kratsch.

Hacia 1800, pocos trabajos fueron escritos considerando el piccolo como instrumento solista o a
nivel orquestal (Zakowski, 2019). De hecho, antes del siglo XIX, se pueden destacar inicamente
tres conciertos para piccolo de A. Vivaldi y pocas piezas militares que incluian la participacion
pequeiia del instrumento en orquestas u obras de camara. Sin embargo, es L.V. Beethoven quien a
través de obras como su Sinfonia No.5, Sinfonia No. 6 o la Obertura de Egmont, logra comprender
el potencial que tiene el piccolo y lo populariza dandole su lugar en la orquesta e importancia como
solista (Teng, 2011). Por lo tanto, para su trabajo mas ambicioso, la extensa Sinfonia No. 9, el
compositor dejo plasmado uno de los extractos orquestales mas importantes de la literatura del
instrumento. Aqui, el compositor explota aspectos que incluyen timbre, registro, sonoridad y
volumen como herramientas para realzar la tematica militar y textura de su IV movimiento;
revolucionando de esta manera el tratamiento sinfoénico de la época y eclipsando la jerarquia

tradicional instrumental.
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Este extracto corresponde a una variacion del tema de la alegria, “Freude, schoner Gotterfunken”
(Alegria, bellos fulgores divinos), establecida a modo de una marcha turca® (Burkholder, 2006).
Andreas Blau (2013), comenta, en su masterclass de piccolo que “la preparacion para la
introduccién de este solo debe ser tan piano como sea posible, manteniendo una subdivision
imaginaria pero precisa que permita una articulacion clara”. El papel protagdnico del piccolo en
este extracto es innegable, sin embargo, se debe tener presente que Beethoven busca un timbre
poco convencional, en el cual se destaque tanto la voz como el piccolo mismo. Por lo tanto, es
imperativo que el instrumentista tenga presente que, paralelamente al solo, el tenor solista también
estd cantando la melodia principal, por lo que la dindmica debe regularse a fin de que ambos sean

protagonistas en este momento, sin perder el cardcter marcial de este momento.

Aislar saltos de octavas, fraseos de notas al inicio de las frases durante el estudio es importante ya
que son objetivos claves para su interpretacion, tal como lo sefiala Julia Richter (en su video

titulado 4 practice Guide to Piccolo part — Beethoven 9).

2 El termino aceptado para el uso de instrumentos percusivos ruidosos como: bombo, platillos y triangulo en la
orquesta. ( Fuller, 1908)
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4. Johaness Brahms

Sinfonia No. IV Movimiento

Allegro energico e passionato
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Figura No. 7. Solo de Flauta de la Sinfonia No. 4 de J. Brahms (1885). Compases 87-107. Theodore Presser Company .1995.

Segun Baxtresser (1995), este solo correspondiente al periodo Roméantico debera ser expuesto con

gran rango de dindmicas e intensidad tonal, llevandolo a su climax en el compés 101 por lo cual

el sonido debe ser amplio con frases de contornos cuidadosamente trabajados que sirvan de soporte

de la arquitectura general del solo.

El movimiento estd estructurado como una pasacaglia,® forma utilizada con popularidad en el

periodo Barroco especialmente en la musica instrumental (Grout & Palisca, 2010). Un claro

ejemplo de la habilidad de Brahms para fusionar de manera creativa las formas musicales de otros

periodos con ideas musicales innovadoras (Atkinson, 2023).

3 Una danza temprana de Espafia o Italia, con caracter similar a la Chacona. El ( de acuerdo a Littré) deriva de la

forma que se dice pasar en espaiiol. ( Fuller, 2001)
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Para una rendicion clara y precisa de este extracto, se deben considerar aspectos que faciliten
resaltar su cardcter solemne y expresivo. Por ejemplo, contemplar la duracion de la longitud de los
tresillos del inicio y el empleo de una articulacion quasi tenuto. Asimismo, la evaluacion de la gran
cantidad de silencios que se encuentran a lo largo de la obra ya que estos deben ayudar a crear

tension en las frases.

El aire, por su parte, debe ser el medio para lograr la expresividad requerida. Por ello, la velocidad
del aire siempre debe mantenerse para que la calidad del sonido no cambie. Para la integracion del
vibrato, se recomienda empezar a construir la obra primero con la pureza del sonido sostenido
invariablemente por el aire y, luego de tener la digitacion y la direccion de la frase claras, agregar
las oscilaciones a la sonoridad. Este vibrato deberd mantenerse en las apoyaturas y a través de los
motivos sin que varie la afinacion, sobre todo en los finales de frase. Por ello, es necesario
concienciar el uso e importancia de los musculos abdominales en cuanto a control de volumen de
aire y regulacion de la entonacion. A fin de lograr este Gltimo punto, se recomienda trabajar cada

motivo y finalmente las frases derivadas de los mismos con un espirometro o bolsa de aire.

13



5. Felix Mendelssohn

Sinfonia No. 4 en La Mayor. IV Movimiento. Saltarelo

Mendelssohn: Symphony No. 4, Op. 90 Mvt. IV Flute I
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Figura No. 8. Sinfonia No. 4 de F. Mendelssohn (1833). Compases 1-36. Theodore Presser Company .1995.

Burkholder (2006), menciona que las dos sinfonias mas interpretadas de Mendelssohn son la
Sinfonia No. 4 (La Italiana) y la Sinfonia No. 3 (La Escocesa). Estas obras contienen impresiones
de los sonidos y paisajes de sus viajes a Italia y a las Islas Britanicas respectivamente. En el caso
del IV movimiento de su Sinfonia No. 4, a fin de dar una descripcion auditiva de una fiesta en
Napoles y la alegria de las personas bailando, el compositor eligié un saltarello* como base del
movimiento. Por otra parte, incluye a la flauta solista por su agilidad, destreza y dinamismo para

mantener un tempo rapido y evocar el ambiente jovial de la escena.

4 Danza viva y alegre mencionada por primera vez en Népoles durante el siglo XII. Se interpretaba sobre un
ritmo de subdivision ternaria y se llamé asi por su peculiar paso saltado.
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El punto central del extracto radica en la precision de la coordinacion entre el movimiento de los
dedos y el fraseo. Alexa Still en su video Orchestral Excerpts Video Serie (s.f.) sugiere: cuidar los
patrones de articulacion, En este tema, la herramienta que se utiliza de forma mas comun el triple
picado’ de enunciacion (fa-ka-ka) lo que causa la repeticion de la silaba 7z al inicio. Sin embargo,
esto causa que la frase pierda fluidez, por lo cual es mejor utilizar un doble picado de fonética (fa-
ka) o (ka-ta) piano para evitar el choque de silabas idénticas. Del compas 27 en adelante se

aconseja el uso de armonicos® de ser necesario debido a la velocidad.

Figura No.9. Ejercicio No. 7 del libro. 17 Big Daily Excercises de Taffanel & Gaubert. Musical Alphonse Leduc.

Por su parte, Jennifer Grim (2023) recomienda para el desarrollo de la articulacion y velocidad de
este tipo de pasajes, estudiar el Ejercicio No. 7 del libro 17 Big Daily Excercises de Taffanel &
Gaubert, mostrado en la Figura No. 9. Su practica ayudard a unificar el doble picado y la

coordinacién de el fraseo con la digitacion.

5 El triple picado ser refiere a la alternacion de la lengua con una parada glotica de la garaganta en métricas
triples.

® Los armodnicos son capas de notas o frecuencias contenidas en una nota fundamental, que se producen variando
la direccion y la velocidad del aire.
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4th Movement
Saltarello, Presto

Figura No.10. Trevor Wye (1998). Extracto para 2 flauta de La Sinfonia No. 4 de Mendelssohnn. The Orchestral Flute

Practice Book Part 2. Novello

Asimismo, se aconseja que para este solo el intérprete conozca también la voz de la segunda flauta,
mostrada en la Figura 10. La segunda flauta al estar en un registro mas grave requiere una atencion
especial para lograr una articulacion clara y resonante, y al mismo tiempo, estar en coordinacion
con la flauta principal. Ello permitira también contribuir con la sonoridad, destreza y limpieza de

la obra, especialmente en la seccion de las maderas.

16



6. Peter Ilyitch Tchaikovsky
El Cascanueces Op. 71, Danza China

e) Danse Chinoise
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Figura No.11. Peter Ilyitch Tchaikovsky (1892) Danza China del Cascanueces Op. 71. Flauta 1. compés 1-32. Theodore Presser

Company .1995.

Tchaikovsky busco conciliar las tendencias nacionalistas rusas e internacionales, por lo cual
extrajo sus modelos de Beethoven, Schubert, Schumann y otros compositores occidentales
incorporando musica folclorica y popular rusa dentro de estos estilos extranjeros (Burkholder,
2006). Partiendo de esa fusion estilistica, en esta danza, Tchaikovsky destaca los rangos de tesitura
de los instrumentos de viento madera de la orquesta sinfonica y opta por la agilidad sonora y las
posibilidades timbricas de la flauta como instrumento solista a fin de emular caracterisicticas

musicales asiaticas (Raskauskas, 2019).
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El solo de flauta de la danza china, a pesar de ser idiomaticamente de facil interpretacion para el
instrumentista, tiene ciertos retos que deben ser mencionados. Estos incluyen:

e Laimportancia de una escala de Si bemol impecable, es una necesidad primaria en este

solo. El agrupamiento de notas sugeridos para los septillos seria 3+4, pero también es

importante practicar agrupaciones distintas como 3+4 para estar preparados a

interpretar la obra entre los mm J =116y 120.

e Labase del solo se cimenta en corcheas que son tocadas por el bajo y se debe asegurar
que todas las figuraciones que la flauta tiene escritas se interpreten perfectamente
colocadas.

e Asegurarse de tomar en cuenta el espacio que ocupa la entrada del fagot previo a la
entrada de la flauta mientras se practique.

e Las lineas de tenuto’ colocadas sobre las notas Si bemol, La y Sol, son una guia del
compositor para expresar una duracion mas extendida y resonante. Sin embargo, de
alguna manera deben tener un poco de separacion. Al final debe darse la sensacion de

alegria y bravura en la flauta.

Como en mucha de la musica para ballet de Tchaikovsky, es comtin encontrar diferencias entre la
articulacion del ballet completo y la suite. Un perfecto ejemplo esta en el trino que se encuentra
entre el compas 3 y 4 y todas sus repeticiones: Al comparar las particellas de flauta y partitura

orquestal se observan muchas diferencias en la articulacion, que incluyen, por ejemplo, las

7 Término utilizado en notacién musical que proviene del italiano tenere , este indica que una nota debe sostener
su valor completo o ligeramente alargado
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ligaduras hasta la nota Sol en el compés 4. Para propdsitos de audicion es recomendable preguntar

cual sera la version que utilizaran (Baxtresser, 2019).

7. Maurice Ravel

Daphnis y Chloe, Suite No. 2
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Figura No.12. Maurice Ravel. Daphnis y Chloe (1912). Flauta 1. nimero de ensayo 176 hasta 2 compases luego del

numero de ensayo 179. Theodore Presser Company .1995.

El solo de la flauta en el Daphnis y Chloe de Ravel, es uno de los extractos orquestales mas
comunes en audiciones ya que presenta imponentes demandas al ejecutar el registro mas agudo de
la flauta mientras se despliega un extremo rango dinamico y expresividad musical. (Malpass 2013).
La ejecucion y complejidad de este solo, ha generado que grandes flautistas recomienden diversas
técnicas para su estudio, analisis e interpretacion. Por ejemplo, Baxtresser (1995) sugiere que

“usando diferentes colores, cambios en el vibrato, variando las dindmicas, y un rubato incorporado
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cuidadosamente, se puede dar la impresion de libertad y espontaneidad mientras se mantiene un

pulso bastante estable.”

Por su parte Lorne McGhee en Ravel: Daphnis and Chloe, Suite No. 2 (2019), comenta que el
ritmo debe permitir la flexibilidad y la fluidez, pero sin que estas interrumpan el pulso. Asimismo,
McGhee advierte que la estructura del solo esta cimentada en el bajo en pizzicato® que marca el
inicio de los compases, por lo que se debe tomar en cuenta su arquitectura, al momento de

estudiarlo.

Por lo tanto, a fin de profundizar un conocimiento sobre este extracto y que pueda ser tocado
considerando la intencion del compositor utilizando la técnica del instrumento, se deben cubrir los

siguientes aspectos:

e La entonacion: la presencia de intervalos justos tanto cuartas como quintas merecen la
atencion apropiada, se logra mediante el uso de un diapasén que marque una nota del
intervalo y se trabaje en el enfoque correcto de la columna de aire para alcanzar la
afinacion correcta, también técnicas como el humming® ayudan con los intervalos mas
amplios, los saltos en el registro agudo y un mayor control de las dindmicas.

e La respiracion: dejar que sea tan relajada y meliflua como sea posible, que permita la

produccion del mejor tono imaginando como si el color fuera de una flauta de pan.

8 Técnica de los instrumentos de cuerda donde la vibracién de la misma se hace usando los dedos en vez del arco
® Técnica que consiste en producir un sonido de zumbido suave mientras se exhala para facilitar el control del
aire al tocar la flauta
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e Eluso del vibrato: en las notas Sol sostenido del inicio debe darle brillo al mismo tiempo
que reservado. Incluso si el sol sostenido es una nota que crea resistencia, aconseja crear

un espacio de resonancia elevando la parte superior del paladar para darle mayor claridad

a la produccion del sonido.

8. Sergei Prokofiev
Pedro y el Lobo, Op. 67
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Figura No.13.Sergei Prokofiev. Pedro y el Lobo, Op. 67(1936). Flauta 1. nimero de ensayo 2 hasta 8 compases luego

de este. Theodore Presser Company. 1995.

Serguéi Prokofiev fue uno de los pocos compositores del siglo XX que escribié expresamente
musica para un publico infantil. Un ejemplo de esto es su fabula sinfénica Pedro y el Lobo, obra
que persigue precisamente que los nifos identifiquen el timbre de cada seccidon orquestal a través
de personajes perfectamente caracterizados y de un narrador que guia la accion (Harlow, 2008).

En esta pieza cada personaje (Pedro, el abuelo, el pajaro, el pato, el gato, el lobo y los cazadores)
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estd representado por un instrumento o grupo instrumental distinto, lo que convierte la obra en una

herramienta pedagogica unica dentro del repertorio sinfonico.

El p4ajaro es interpretado por la flauta, que introduce su motivo con lineas rapidas y juguetonas
para evocar su vuelo ligero. Enseguida, la flauta despliega un solo virtuoso lleno de trinos y agudos
que contrastan con los temas mas graves, demostrando tanto la agilidad como el color brillante del

instrumento (Harlow, 2008).

Les Roettges (2020) en su video Audition Preparation Series: Les Roettges and Prokofiev nos

comenta que, para un mejor analisis y estudio, este solo puede ser dividido en tres partes

e Elinicio del extracto (1-4): se encuentra luego de una fermata y el solo empieza como
una llamada de ave. Es recomendable practicar sin las notas de apoyatura para
establecer un ritmo firme. Aqui se debe usar una articulacion activa y gentil sobre las
corcheas. Al agregar nuevamente la apoyatura, se debe evitar disrupciones en el
tiempo, aislando las corcheas que las contengan. Los acentos en los siguientes
compases dan informacion interpretativa y la sensacion de un pulso a dos debido a la
velocidad del extracto.

e La seccion media (5-6): esta parte es muy repetitiva y ese es el componente que
complica esa seccion del extracto. Se sugiere practicar la seccion ligada, ya que es la
seccion del solo que controla el tiempo del extracto. Una vez dominada la frase y
colocada la digitacion correcta, se puede agregar una articulacion, ligera y precisa en

las notas que la requieran.
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e La ultima seccion (7- 8): este segmento comprende el gesto musical de escalas
ascendentes que crean la pantomima de un ave empezando a volar. Més adelante, en
el tema del gato, cuando este trata de atrapar a el ave, Prokofiev hace una referencia a
esta parte, utilizando este motivo. Para el manejo y control de este pasaje, es importante

que se estudien arpegios en todas las tonalidades.

Donald Malpass en su trabajo A Historical Examination: 7he Role of Orchestral Repertoire in
Flute Pedagogy (2013), presenta una serie de ejercicios para extractos orquestales disefiados por
¢l y que pueden ayudar al flautista a perfeccionar este y otros extractos. Los ejercicios estan
basados en la relacion historica que tienen los solos orquestales con la pedagogica en la flauta.
Estos se componen de ritmos cortos y repetitivos. Los patrones presentados estan basados en la
obra original. A continuacién, se presenta un ejemplo que puede ser utilizado para el estudio de

este solo orquestal.
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Etude for Sergei Prokofiev's
Peter and the Wolf

Etude by Donald Malpass
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Figura No.14. Donald Malpass (2013). Etude for Sergei Prokofiev’s Peter and Tthe Wolf. Compas 1 al 20.

9. Igor Stravinsky

El Pajaro de Fuego

Variation de L'oiseau de feu

)
D)

Figura No.15. igor Stravinsky (1910). Flauta 1. £l Pajaro de Fuego. niimero de ensayo 9 hasta 2. luego del niimero

11 de ensayo. Theodore Presser Company. 1995.
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Stravinsky escribi6é sus obras de ballet mas conocidas en la primera época de su carrera, que
incluyen los ballets El Pajaro de Fuego (1910), Petruska (1910-1911) y La Consagracion de la

Primavera (Le Sacre Du Printamps, 1911-1913), todos por encargo de Sergei Diaghilev'©,

El Pdjaro de Fuego, basado en cuentos del folclore ruso, incluye elementos de la tradicion
nacionalista rusa y, especialmente, reposa en el exotismo de Rimsky-Korsakov. Durante toda la
obra, los humanos se caracterizan por la musica diatonica, mientras que las criaturas y lugares
sobrenaturales se expresan en ambitos octaténicos o cromaticos, lo cual sigue la practica habitual

de Rimsky (Burkholder, 2006).

El Pajaro de Fuego contiene uno de los mas grandes retos ritmicos en algin extracto orquestal
para audicion. Baxtresser (1995) comenta, en relacion con estrategias de estudio, “empezar
practicando siempre pensando en una subdivision a seis (6) en vez de a dos (2) ya que eso da un
sentido mas firme del pulso. Prestar atencién en conseguir una ejecucion limpia, un sonido
brillante, una articulacion meticulosa y un ritmo preciso. Esta es una obra virtuosa en muchos
aspectos.” Analizando este comentario, se debe explicar que es comun para los flautistas tratar de
comprimir los ritmos, resultando en pasajes irregulares; mientras que pensar a dos puede ser tutil
una vez lograda la precision deseada. Se debe practicar la frecuencia de cambio de ritmos de forma

detallada, esto solo puede lograrse cuando se subdivide.

19 Director y productor de ballets rusos . Encargo a Stravinski la composicién de sus 3 ballets mas icénicos El
Pdjaro de Fuego (1910), Petruska (1910-1911) y La Consagracion de la Primavera (1911-1913) .
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Alexa Still en su video Orchestral Excerpts Video Series (s.f.), menciona que el aspecto que mas
complica el solo es la subdivision a seis (6) y la manera meticulosa en la que los silencios que
preceden las entradas deber ser contados. El extracto, en concreto, es una prueba de concentracion
y comprension de la integridad ritmica sobre un pulso constante. Como digitacién sugerida Still
menciona que el La y el Fa natural sobre agudo del tercer compas del numero 9 de ensayo que se
muestra en la Figura 15, se toquen colocando también el dedo anular de la mano derecha, ya que

este permite una accion mas rapida en la produccion de las notas.

Figura No.16. igor Stravinsky (1910) Flauta 1. El Pajaro de Fuego. un compas antes de nimero de ensayo 12 hasta

14 de ensayo. New York. Leeds Music. 1947.

También sugiere, para el compas 12 de ensayo, mostrado en Figura 16, sostener presionado el dedo
indice de la mano izquierda en el salto de octava de Re grave al medio y solo cambiar de posicion
para el sobre agudo. Asimismo, para la escala al final del tercer compas a partir del 13 de ensayo,
se sugiere incluir el uso de armonicos sobre las notas Fa y Sol#. Es recomendable para estas notas

usar Si bemol y Do sostenido respetivamente como las notas fundamentales de los armonicos.
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Figura No.17. fgor Stravinsky (1910) Flauta 1. El Pajaro de Fuego. un compas antes de niimero de ensayo 17 hasta 18 de

ensayo. New York: Leeds Music. 1947.

Para un compés antes del nimero 17, que se muestra en la figura 17, para el Mi que empieza el
tresillo se recomienda usar la llave de trino 2. Igualmente, para nimero 17 de ensayo se aconseja:
para el Mi tambien utilizar la llave de trino 2 o quitar el dedo mefiique de la mano derecha bajo la
condicion de colocar lo nuevamente sobre el La sobreagudo. Para los tresillos en el nimero de
ensayo 18, se propone una agrupacion con doble staccatto de la siguiente forma ta-ka-ta o ka-ta-

ka.
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10. John Williams

Suite for Orchestra “Hagrid’s Friendly Bird,” compases del 127 al 150

Hagrid's Friendly Bird

Quickly and playfully (L'istesso)

~ “The Snow Fight”
-
eSS E——
.
151 o

Figura No.18. John Williams (2004). Flauta 1. Hagrid’s Friendly Bird, del compas127 hasta el 150. Theodore Presser

Company. 2019.

Baxtresser (2019) relata que Tom Shales, luego de escuchar el nuevo disco donde Henry Mancini

dirige la London Symphony interpretando temas de John Williams, expreso;

“Williams ha sido una figura clave en el resurgimiento de las partituras sinfonicas completas

dentro del cine, explotando todo su potencial expresivo para lograr una manipulacion estética

placentera y cargada de intenciones memorables. Este extracto de su obra podria considerarse
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como el Voliere'! del siglo XXI, ya que comparte con esta obra desafios similares y una clara

exhibicion de la agilidad y virtuosismo propios de la flauta.” (Baxtresser ,2019).

La dificultad técnica es facil de detectar y comprender. Uno de los puntos de mayor atencion seria
el contraste entre una articulacion limpia y un ataque claro en cada nota, y el lirismo de los arpegios
a dos octavas y los pequefios grupos de notas ligadas. Los acentos dan un extra de brillo y
estabilidad a este solo tan emocionante; el acompafiamiento en las cuerdas es implacable e
inflexible. El flautista debe procurar mantener un pulso impecable sin importar las dificultades de
algun pasaje del extracto en particular; es esencial para una ejecucion realmente impecable

(Baxtresser, 2019).

Por este motivo, es recomendable estudiar este pasaje con un metrénomo, puesto a andar en
subdivisiones, a fin de que los dedos desarrollen un movimiento de coordinacidon simétrica que
permita percibir su virtuosidad. Asimismo, la respiracion y articulacion deberéan ser trabajadas en
una bolsa de aire a fin de incrementar la estamina necesaria para mantener el sonido. Por ultimo,
se sugiere que se trabaje la forma de la embocadura, en donde la comisura de los labios esté firme,
pero que permita la flexibilidad necesaria para los saltos intervalicos que tendran que ser

ejecutados.

Término en francés para: Aviario. También en referencia al décimo movimiento del Carnaval de los Animales de Camille

Saint-Saéns.
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CAPITULO II:
BIOGRAFIA DE LOS COMPOSITORES DE LAS OBRAS DEL RECITAL DE
GRADO

El repertorio escogido para este recital tiene como objetivo mostrar la versatilidad de la flauta, su
evolucion a lo largo del tiempo y la vision tnica que cada compositor tenia del instrumento. Cada
obra posee sus propias dificultades técnicas y musicales que aportan mayor profundidad al estudio

del instrumento, siendo parte del repertorio estandar de la flauta traversa.

2.1. Johann Sebastian Bach
“La musica tiene una deuda casi tan grande con ¢l [Bach], como la religion la tiene con su
fundador”.

Robert Schumann (1840).

J.S. Bach naci6 el 21 de marzo de 1685 en Eisenach, Alemania. Su padre fue Johann Ambrosius

Bach y su madre Elisabeth Laimmerhirt (Parry, 1904).

Su padre le dio sus primeras clases de violin, le ensefid las tradiciones del negocio familiar y la
importancia musical de Eisenach. Por sus 10 afios ambos padres habian muerto, huérfano y al
cuidado de su hermano mayor Johann Christoph. Por tanto, junto con su hermano mas pequefio, el
joven Johann Sebastian se ve obligado a mudarse a Ohrdruf, ciudad en donde Johann Christoph
trabajaba como organista. Con ¢l empezé a estudiar el clavicordio y al mismo tiempo, continud

con su educacioén en el Lyceum de Ohrdruf. Al poco tiempo de haber iniciado sus estudios
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formales, demostrd su genio musical interpretando a la perfeccion todas sus lecciones y probando

su vocacion por la profesionalizacion de su arte (Parry, 1904).

A la edad de 15 afios (1700) entr6 a la escuela-convento de St. Michael en Liineburg; su hermosa
voz de soprano le permitidé inmediatamente adquirir un puesto en el ‘Mettenschiiler’, donde se
interpretaba musica en iglesias y a cambio le ofrecieron una beca en esta institucion. Luego de
pasar tres afios en Liineburg, se convirtié en musico de la corte en Weimar, en la capilla del principe
Johann Ernst III, hermano del Duke reinante. Se sabe muy poco de sus deberes aqui, sin embargo,
Boyd (2000) comenta que probablemente realizaba trabajos no relacionados a la musica. Siete
meses después, su reputacion como tecladista virtuoso trascendié a otras ciudades, por lo cual
Bach fue invitado a estrenar el o6rgano en la inauguracion de la nueva iglesia de Arnstadt, una
ciudad a unos 30 km de distancia de Weimar (Chiapusso, 1968). Esta presentacion le proporciond
la oportunidad de ser contratado, en 1704, como organista de la nueva iglesia, con labores poco
atareadas, un salario generoso; ademas de tener el privilegio de utilizar un instrumento afinado en
un temperamento que permitia interpretar musica escrita en un rango amplio, poco comun a la

época (Williams, 2003).

A finales de octubre de 1705, J.S. Bach solicité permiso para ausentarse por cuatro semanas de su
trabajo en Arndstat con la finalidad de viajar a Liibeck, ciudad en la que su idolo Dieterich
Buxtehude se presentaria durante los conciertos de Adviento. Considerd su estancia de tanta
importancia que la prolong6 por cuatro meses mas, sin informar en su empleo. Durante este tiempo,

se presume que Buxtehude le ayudd a perfeccionar el arte del contrapunto y la improvisacion al
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teclado. Tiene la oportunidad de analizar la musica de este importante icono del barroco y madurar
su estilo compositivo.

En julio de 1707, se mud6 a Miilhausen en Thuringia, puesto que consiguidé un trabajo como
organista de la iglesia de Santa Blasius. En este nuevo cargo, Bach consigui6 un salario mucho
mas atractivo, mejoras en sus condiciones de vivienda y un coro superior (Wolff, 2000). E1 17 de
octubre contrajo matrimonio con su prima Maria Barbara Bach con quien engendraria siete hijos

(Parry, 1904).

Un afio mas tarde, J.S. Bach regresa nuevamente a Weimar. En esta ocasion es contratado primero
como organista y, para 1714, como director musical en la corte ducal, lo cual le permitid trabajar
con los mas importantes musicos de la region (Forkel, 1920). El segundo periodo de Bach en
Weimar fue extremadamente importante ya que, ademas de ver nacer a la mayoria de sus hijos,
profesionalmente compuso mucha musica para teclado y trabajos orquestales. Aqui, el compositor
tuvo la oportunidad de estudiar, analizar e imitar la musica de grandes compositores como Vivaldi,

Corelli y Torelli; aprendiendo de esta manera el estilo italiano (Wolff, 2000).

Por otra parte, es durante este tiempo que Bach compone y da conciertos para 6rgano; y empieza
a escribir sus fugas y preludios que luego seran inmortalizados en su libro El Clavecin bien
Temperado. Otro trabajo importante incluye El Pequefio Libro de Organo; ademas de tres cantatas
luteranas en conmemoracion del Domingo de Ramos (BWV 182), Domingo de Jubilo (BWV 18)
y el dia de Pentecostés (BWV 172); ademas de su primera cantata cristiana la BWV 63 titulada

“Christen, dtzet diesen Tag” (Gardiner, 2010).
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Bach viaja a Dresden en 1717, donde fue citado como maestro de capilla en Cotten por el Principe
Leopoldo de Anhalt-Cothen. El joven principe fue un gran amante de la musica y tenia tanta estima
por Bach que no soportaba estar lejos de €I, incluso acompafidndolo en sus viajes. Este periodo de

la vida de Bach fue muy fértil en la produccion de musica instrumental (Parry, 1904).

Bach permanecié en Cothen durante cinco afios y cinco meses. Fue alli feliz dos afos y medio,
hasta que murid su bien amada esposa. Viudo y con cuatro nifios, escribié sus Conciertos de
Brandemburgo, invenciones y la mayor parte del Clavecin bien Temperado. Bach se casa por

segunda vez con su segunda esposa, Anna Magdalena, cantante de profesion. (Eidam,1999).

En 1723 Bach fue designado como cantor en la Escuela Santo Tomds de Leipzig, y director de
musica en dos iglesias por lo cual deja el puesto en Cotten; ciudad protestante por excelencia
(Wolff, 2013). En este nuevo trabajo, Bach debia desempefiarse como Director de la Escuela y
proveer a las cuatro iglesias principales de la ciudad, San Tomads, San Nicolas, San Mateo y San
Pedro, musica para sus servicios. Ademas de sus tareas musicales y de director, también se le
asign6 impartir clases de latin, una lengua ya muerta que el compositor dominaba muy bien, a los
alumnos de la escuela; y, para alivianar su carga, se le concedi6 el privilegio de contratar cuatro
ayudantes (Wolff, 2013). De 1723 a 1729, Bach compuso un vasto nimero de cantatas, mas de
300, en su mayoria coleccionadas en ciclos anuales; cinco de estos ciclos son mencionados en sus

obituarios y tres se encuentran perdidos (Wolff, 1997).

Boyd (2000), comenta que, al tener el compositor prefectos (ayudantes), Bach no sentia la presion

de su trabajo, por lo cual para 1725 empez6 a perder interés en sus tareas cotidianas. Por ello,

empezd a buscar distracciones que le desafiasen y, para 1729, ampli6 su composicion e

33



interpretacion mas alla de la liturgia al asumir la direccion del Collegium Musicum, ensamble
secular de intérpretes iniciado por su amigo G.P. Telemann. Para esta agrupacion, Bach tuvo la
oportunidad de escribir sus Conciertos de Brandemburgo y suites orquestales ademas de presentar

obras anteriores (Stauffer, 2008).

Entre 1730 y 1739, el compositor escribiria para los servicios de la iglesia sus grandes pasiones,
la mejor serie de sus cantatas y su Gran Misa en Si menor, que exhibian el poder de su genialidad

unica en toda su gloria (Parry, 1904).

En 1747, ya de edad avanzada, Bach recibe una invitacion de la corte de Federico el Grande en
Berlin, donde su hijo C.P. Emanuel, ahijado de Telemann, tenia el puesto de chembalista; hecho
que motivo ain mas el deseo en el rey de ver al gran maestro por si mismo. Bach acepto6 la
invitacion y fue recibido con mucha amabilidad y respeto. En su retorno a Leipzig trabajo sobre

un tema que el rey le habia dado, al cual tituld “Musikalisches Opfer” (Musica del Ofertorio).

Para 1749, los problemas de la vista que Bach padecia hicieron al consejo de la ciudad pensar en
el nombramiento de su sucesor. El ultimo recurso al que acudieron para ayudarlo fue el oculista
inglés John Taylor quien viajé a Alemania en 1750 y 1751. La operacion se realiz6 de forma
insatisfactoria. Por una curiosa coincidencia, ¢l fue el mismo oculista que oper6 unos afos antes a
Héndel sin éxito. El 28 de Julio de 1750 la vida de Bach termina por apoplejia causada por su

cirugia de ojos (Parry, 1904).
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2.2. Wolfgang Amadeus Mozart
Segtn Solomon (1995), Johannes Chrysostomus Wolfgangus Theophilus Mozart nacio el 27 de
enero de 1756 en Salzburgo, Austria. Fue el mas joven de sus siete hermanos, pero solo €l y su
hermana Maria Anna (Nannerl), sobrevivieron su infancia. Sus padres, Leopold y Ana Maria
Mozart, fueron quienes cultivaron las prodigiosas habilidades de Mozart y su hermana mientras

crecian (Gehring, F. 1883).

De nifio, escuchaba con entusiasmo las lecciones de su hermana Maria Anna, cautivado por horas
intentaba memorizar las obras que él escuchaba. Animado por este hecho, su padre empezé a
ensenarle de poco a poco el arte del clavecin; demostrando poco a poco muchas aptitudes que

hicieron que el tocar se convirtiera en un trabajo real (Gehring, F. 1883).

Debido a la prodigiosidad de sus hijos, Leopold decidi6 realizar varios viajes por Europa con
ambos nifios. Primero, se dirigieron a Munich en enero de 1762, donde el Elector!? lo recibio
amablemente y expresd gran admiracién. Emocionados por el éxito, la familia decidio ir a Viena
para darse a conocer a través de conciertos y recitales; adicionalmente, incluyeron varias otras
ciudades para presentaciones a su regreso a casa (Gehring, F. 1883). Después, de llegar a Viena y
tocar para la corte imperial de José II de Hasburgo, se dirigieron a Praga y, luego de un pequeno

viaje a Pressburg, regresaron a Salzburgo a inicio de 1763.

Para junio de 1763, el padre de Mozart considerd que era hora de organizar un viaje mas lejano,

en el que se presentaron en Munich, Mannheim, Paris, Londres, La Haya; y, luego de tres afios de

12 Titulo dado a un principe que participa en la votacion para elegir al nuevo Emperador del Sacro Impero
Romano
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tour, a su regreso casa, tocaron también en Zurich y Donaueschingen. Durante el recorrido, el
joven Mozart toco ante la corte de Versalles en dos ocasiones. Aqui, para mostrar el talento de su
hijo como compositor, su padre expuso cuatro sonatas para piano y violin dedicadas a la princesa

Victoria (Gehring, F. 1883).

Su estancia en Londres, que durd desde 1764 a 1765, fue especialmente transformadora ya que
conocieron a Johann Christian Bach, el mas joven de los hijos del ilustre Johann Sebastian Bach.
Su mentoria y amistad con J.C. Bach jugd un rol importante puesto que ¢l ayudé a moldear las
técnicas que Mozart usaria para componer, ampliando sus horizontes artisticos. Solomon (1995),
comenta que la exposicion, analisis y estudio de los trabajos de Johann Sebastian Bach, a través
de su hijo, ayud6 a refinar su estilo contrapuntistico y su estructura melddica. En esta ciudad
britanica, el joven virtuoso tuvo la oportunidad de escribir su primera sinfonia (Sadie, 2006). En
su travesia por Paises Bajos, el nifio dejé fascinada a la audiencia con sus interpretaciones y
destreza en el 6rgano, ademas de componer, a los nueve afios, su primer oratorio titulado “Die

Schuldigkeit des ersten Gebotes”, KV 35 (Blom, 1935).

Los multiples viajes realizados durante su nifiez y adolescencia fueron fundamentales para la
expansion del entendimiento del mundo musical y la profundidad de su lenguaje. La inmersion
cultural y la exposicion a varios géneros musicales y tradiciones europeas, desde los estilos
operaticos de Francia e Italia hasta los tradicionales corales ingleses, enriquecieron su obra y
estimularon su creatividad (Solomon, 1995). En ese sentido, se pueden mencionar obras como
Mitridate, Re di Pon (Mithridates, Rey de Ponto), K. 87 (74a) de 1770, su primera Opera seria

estrenada el 26 de diciembre de 1770 en (Einstein, 1945).
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En 1773, Mozart se establece en Salzburgo, ya que principe-arzobispo Sigismund von
Schrattenbach siempre lo apoy6. Sin embargo, a su llegada se enteraron de que ¢l habia muerto en
1771 y en su lugar gobernaba Hieronymus von Colloredo caracterizado por ser exigente, inflexible
y autoritario. En esta ciudad el joven compositor se destaca por escribir numerosos géneros
musicales que incluyen sinfonias, sonatas cuartetos de cuerda, musica sacra, entre otros y, ya para
1775, Mozart produjo sus Unicos cinco conciertos para violin. Desde 1776 hasta 1777 compuso
veintisiete conciertos para piano y orquesta, incluyendo el grandioso y complicado Concierto para
Piano y Orquesta No. 9 en Mib Mayor, KV 271, conocido como Jeunehomme (Solomon, 1996).
Inconforme con el caracter del nuevo lider y con la poca paga que recibia en esta ciudad, Mozart

y su padre buscaron, durante un largo tiempo, un trabajo estable para el joven prodigio.

Deutsch (1966), comenta que entre 1778 y 1779, los Mozarts visitaron Mannheim y Paris sin éxito
de conseguir algo para su hijo Wolfgang. Durante este viaje, su situacion econémica se agravo y,
para agravar mas esta situacion, en Julio de 1778 la madre de Mozart muere. En este periodo
produjeron la Sonata para Piano N.° 8 en La Menor (KV 310) y la Sinfonia N.°31 en Re
Mayor (KV 297), llamada Paris. En enero de 1779, W.A. finalmente decide regresar a Salzburgo
y aceptar un trabajo mejor remunerado que el anterior. Sin embargo, para 1781, sus diferencias
con Colloredo lo embargarian, nuevamente, a mudarse de la ciudad en busca que mejores

posibildades (Rushton, 1998).

Por lo tanto, se traslada a Viena nuevamente, y realiza varias presentaciones como pianista; ademas
de prosperar como compositor, completando singspiels'> como El Rapto del Serallo en 1782.

Desde su llegada a esta ciudad Mozart encontré6 su nueva morada junto a los Webers una

13 Obra declamada, intercalada con canciones, coros y musica instrumental.
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reconocida familia a quienes habia conocido en Salzburgo desde sus disputas con Colloredo y que
le habian siempre apoyado. Sin embargo, Leopold consideraba que esta familia solamente
intentaba aprovecharse de su hijo, por lo cual no le agradaba la idea de que su vastago viviera con
ellos. La situacion alcanzaria un grado alto de tension cuando Mozart decide posar su interés
romantico en Constanze, la hija menor de los Weber. Esto fue pronto de conocimiento de su padre,
quien lo confronta seriamente; pero Wolfgang solemnemente declara que no tiene intencién alguna
de cambiar su parecer (Gehring, 1883). Todos los intentos de disuasion fueron en vano; Mozart
llevo a Constanza al altar en la Capilla de San Stephen’s. Constanze amaba a su esposo
profundamente, pero era una pésima administradora, por lo cual tuvieron innumerables problemas
financieros. A pesar de la solvencia econémica, producto de las presentaciones de sus conciertos
y otras actuaciones, ambos despilfarraron dinero adoptando una vida de lujos desfavorable para su
economia (Gehring, F. 1883). Junto con Constanze, Mozart engendrd seis hijos, de los cuales

sobrevivieron dos, Karl Thomas y Franz Xavier (Solomon, 1995).

Durante su tiempo en Viena, Mozart compuso algunas de sus obras mas célebres, pavimentando
su legado como uno de los compositores mas grandes de la historia. Sus dperas de ese periodo
como “Las Bodas de Figaro” (1786), “Don Giovanni” (1787)y “Cosi fan Tutte” (1790) mostraron
no solo su extraordinario talento musical, pero también su habilidad para conectar con intricadas
emociones humanas y un entendimiento psicolégico muy profundo sobre sus personajes.

(Solomon 1995).

Nueve semanas luego de la primera presentacion de la Flauta Mégica, Mozart muere a los 35 afios.

El bidgrafo Otto Jahn afirmé en 1856, que a pesar de su gran reputacion como compositor y
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tecladista virtuoso, la afluencia de publico a su entierro fue escasa; y que contd con la asistencia
de solamente cinco personalidades importantes de la musica que incluian a Antonio Salieri,

Stissmayr, Gottfried Van Swieten y otros dos musicos.

Su influencia y popularidad aumentaron luego de su deceso, en una medida extraordinaria

precisamente a causa de la flauta magica (Einstein, A. 1945).

2.3 Giulio Briccialdi
Briccialdi nacid en Terni, Italia el 2 de marzo de 1818. Su padre fue Giovanni Battista Briccialdi
y su madre Margarita Santori (Toff, 1979). Giulio empez6 a aprender la flauta con su padre a una
edad temprana. Este compositor vivio en la era de emblematicas figuras del romanticismo europeo
y grandes instrumentistas virtuosos como Niccolo Paganini (1782-1840), Frederick Chopin (1810-

1849) y Franz Liszt (1911-1866) (Mohamad, 2023).

En 1830, luego de la muerte de su padre, el joven flautista participa en varias orquestas y bandas
ejecutando la flauta y el piccolo. Un afio después, Briccialdi también empieza su entrenamiento
privado de solfeo y armonia, bajo la tutela del maestro Ravagli a cambio de ser copista para este
ultimo. Para 1833, Segtin Petrucci (2018), Briccialdi inicia estudios formales del instrumento con
el célebre Guiseppe Maneschi. Es asi como Briccialdi, a los 17 afios termina sus estudios musicales

(Toff, 1979).

En 1833 recibiod el titulo de profesor de flauta en la Academia de Santa Cecilia en Roma. Ademas,

durante este periodo Briccialdi se convierte en solista y flautista principal en diferentes orquestas
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alrededor de Italia. Hace recorridos como un flautista virtuoso, a menudo tocando sus propias
composiciones, demostrando también su capacidad como compositor emergente idoneo (Chang,
2014). Asimimo, el compositor produjo muchas operas que le valieron el respeto y admiracion del
publico italiano. Por todo esto, Giulio cre6 una imagen de flautista prodigioso, compositor
destacado y, también, como diestro artesano en la construccion y disefio de flautas de la época
(Mohaad, 2023). De hecho, en 1850, Boehm, impulsado por Briccialdi, hizo una alteracion
mecanica que afecto permanentemente el sistema de digitacion de la flauta. El sistema original de
Boehm fue disefiado originalmente para ser de una sola palanca manejada por el pulgar de la mano
derecha, la cual también controla la llave abierta de Si. Con esto, Briccialdi provee a la flauta de

una llave alternativa para el Sibemol digitada con el dedo pulgar de 1a mano izquierda (Toft, 1979).

En 1855 es la puesta en escena de su Opera Leonora de’Mendici en Milan que termind siendo un
desastre financiero. Esto ocasiond que Briccialdi quisiera enfocarse el resto de su vida en la
educacion, escribiendo numerosos estudios para la flauta. Para 1871, fue nombrado profesor de
flauta del Conservatorio de Florencia donde dedicé muchos de sus trabajos a sus alumnos (Chang,

2014).

Fue un compositor muy prolifico, creando obras operisticas y, principalmente para su propio
instrumento en colaboracion con piano. La mayoria son piezas se caracterizan por ser liricas y
entretenidas basadas en temas de las operas mas populares del periodo (Mohamad, 2023). Su

muerte ocurrio el 17 de diciembre de 1881 (Toff, 1979).
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2.4 George Crumb

George Crumb naci6 el 24 de octubre de 1929. Su Padre George H. Crumb, fue un clarinetista
profesional en el Orquesta Sinfonica de Charleston quien ademas trabajo también como musico
copista y arreglista; y, al mismo tiempo, ejercia como director de una orquesta de foso para
peliculas mudas. Su madre, Vivian Crumb fue una cellista en la misma orquesta que su esposo

(Cohen, 2002).

De acuerdo con David Cope (1986), la familia Crumb habia organizado un grupo de camara y
hacian musica en varios hoteles y resorts. El padre de Crumb le habia ensefiado clarinete y su

hermano William R. Crumb completaba el grupo tocando flauta (Ming, 2004).

Ademas de tocar un instrumento musical, Crumb tuvo acceso, a una edad temprana y gracias al
trabajo de su padre, a partituras musicales para su estudio. Més tarde, Crumb le daria crédito a su
padre por despertar en €l el interés visual por la precision en la composicion y arreglos. (Cohen,
2002). Segin Robert Shuffett (afio), Crumb empezo6 a componer obras al estilo de Mozart a la edad

de 10 afios.

Para los anos 1946 y 1947, el joven George compuso sus primeras dos obras tituladas Poem y
Getshsemane, respectivamente. Ambas piezas fueron ejecutadas en Charleston Symphony en
1948. Durante este tiempo, Crumb empez6 a estudiar formalmente piano y composicion en Mason
College, West-Virginia, bajo la tutoria de Arthur McHoul. En su periodo de estudiante produjo :
Alleluja para Coro Acapella (1948), Sonata Para Violin y Piano (1949) y Cycle of Greek Lyrics

(5 Songs) para Voz y Piano (circa 1950). En 1949 contrae nupcias con Elizabeth May Brown, con

41



quien tiene una hija y dos hijos y, un afio mas tarde, termina su Licenciatura en Musica (piano y

composicion ).(Ming, 2004).

Luego de graduarse con su titulo de licenciatura en 1950, para poder mantenerse, Crumb tocaba
en varios salones de baile y bandas. A pesar de que Crumb se va de West Virginia, nunca deja atras
ciertos aspectos musicales del estado. Uno fue la exposicion acustica que tuvo en su infancia
escuchando musica folklorica local. Esto se ve reflejado en la eleccion de utilizar instrumentos

poco comunes en musica clasica para sus obras. (Cohen, 2002).

Queriendo continuar con su educacion, en 1951, Crumb aplica para el programa de Maestrias en
la Universidad de Illinois en Urbana (Cohen, 2002). Aqui estudia composicion con Eugene Weigel
y escribe muchas obras. Por ejemplo, Prelude and Toccata para Orquesta (1951), Tres Pastorales

para Oboe y Piano (1952), y Sonata para Viola y piano (1953) entre otras (Ming, 2004).

En 1953, luego de terminar su Maestria, se muda a Ann Arbor, Michigan para empezar sus estudios
de Doctorado en la Universidad de Michigan, con Ross Lee Finney como su maestro de
composicion. Finney se caracterizaba por tener un concepto diferente de la musica en cuanto a su
estética, encanto y hermosura. La inquietud de Finney sobre la que ¢l llamaba “la belleza en la
escritura” complement6 lo que Crumb aprendi6é de su padre, cuando solia ayudarlo a copiar las
partituras en su nifiez. Incluso criticos que no encontraban musicalidad caracteristica que redimiera
sus composiciones, a menudo alababan sus meticulosos y exquisitos gustos musicales (Cohen,

2002). Durante su estancia en este programa, compone su Cuarteto de Cuerdas (1954) y su Sonata
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para Violoncello (1955). Para la titulaciéon de su Doctorado, termina la obra Variazioni, para

orquesta. Esto marca el final del primer periodo compositivo de Crumb. (Ming, 2004).

Su segundo periodo compositivo se encapsula entre 1962 y 1967. Empieza con su nombramiento
como Profesor Asistente de Composicion y Piano en la Universidad de Boulder, Colorado. En
1962, David Burge, su colega en la Facultad de Piano, le encarga la composicion de una obra de
piano para €l; a la cual Crumb titulé como 5 Piezas para Piano. En 1965, Crumb completa su
Libro de Madrigales I & I'y en 1967 la Orquesta Sinfonica de Chicago le comisiona una obra para
orquesta, que luego nombra como 1967 y compone: Echoes of Time and The River. Esta
composicion fue nominada y subsecuentemente premiada con el Premio Pulitzer de Musica en

1968. (Ming, 2004).

Hacia los afos 70, los gustos compositivos de Crumb empiezan a tomar una direccion
completamente diferente, hacia la oscuridad y las profundidades. Ello se ve plasmado en su obra
Black Angels, para cuarteto de cuerdas eléctricas. Este cambio radical es percibido plenamente por
el publico y sus colegas. Por ejemplo, David Burge describe su experiencia con la obra como “una
furia demoniaca que estalla” (Cohen, 2002). Otra pieza que destacd durante este tiempo fue Star-
Child (1977) estrenada por la Filarmonica de Nueva York y cuya grabacion fue realizada por la
Orquesta de Varsovia. Esta obra, en 2001 gané un Grammy por mejor composicion contemporanea
clasica. Este fue un logro para la composicion que ,en palabras de Pierre Boulez, era “no grabable”

(Cohen, 2002).

43



Entre 1979 y 1993, Crumb se concentrd en musica para instrumento solista y grupos de cdmara
pequeiios, iniciando su tercer periodo compositivo. En este tiempo produce obras como. Gnomic
Variation (1981) y A Little Suite for Christmas (1980) para piano y Zeigeist (1988) para dos pianos
amplificados, su segundo trabajo mas largo. De 1994 en adelante, Crumb estuvo colaborando con
el Guitarrista David Starobin, quien tocaba ademas la guitarra eléctrica, mandolina y el sitar en sus

obras para grupos de camara. (Ming, 2004).

De 1994 al afio 2000, Crumb escribe obras como Quest (1994) ,An Idyll for The Misbegotten (
transcripcion para corno) (1997) y Mundus Canis (1998). (Ming, 2004). En diciembre de 2001
Crumb completa su obra llamada Eine Kleine Mitterntchtmusik (Pequefia serenata a medianoche),
la cual hace referencia a musica de Thelonious Monk; sin embargo, no son variaciones. Esté escrita
para piano amplificado y se estren6 el verano de 2002 (Cohen, 2002). George Crumb muere a la

edad de 92 afios el 6 de febrero de 2022. (Schweitzer, 2022).
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CAPITULO III
ANALISIS DE LAS OBRAS DEL RECITAL DE GRADO

3.1. Johann Sebastian Bach
Sonata en Mi menor BWYV 1034
Wolff (2000), comenta que el repertorio para flauta de Bach puede dividirse en tres distintos
periodos de actividad. El primero empieza de 1723 a 1724, en este incluye La Partita en La Menor
para Flauta sola, BWV 1013,y La Sonata en Mi Menor, BWV 1034, el segundo de 1735-1736,
incluye su Sonata en La, BWV 1032,y La Gran Sonata en Si menor, BWV 1030. En el periodo final
se encuentra La Sonata en Mi Mayor, BWV 1035, c. 1741 asi como La Ofrenda Musical, BWV

1079.

De las sonatas auténticas de J.S. Bach escritas para la flauta, se escogié La Sonata en Mi Menor
BWYV 1034. Esta sonata tiene como caracteristica general, el estar compuesta en cuatro
movimientos en la configuracion lento-rapido-lento-rapido; ademds, el nombre de cada
movimiento es dictado por su tempo. Debido a estas particularidades, esta obra pertenece al tipo
de sonata denominado da chiesa de la época. Segiin C.P.E Bach en Essay en The True Art of
Playing Keyboard Instruments (1753), el patron tonal seleccionado en una Sonata da Chiesa, varia
segin cada movimiento de la siguiente manera: el primer movimiento, establece la tonalidad de la
obra, y por lo tanto estd en la tonica. Para el segundo movimiento, se preferia usar la dominante,
subdominante o relativo menor (aunque podia estar en la tonalidad principal); tercer movimiento,
en la tonalidad principal o en alguna tonalidad relativa como relativo mayor o menor. Por ultimo,
y por regla de cohesion barroca, el movimiento final estaré en la tonalidad principal. Los patrones

sugeridos por CPE Bach para el segundo y tercer movimiento podian variar también segtn el gusto
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o necesidades del compositor. Asimismo, el caracter de cada movimiento estaba predispuesto de
esta forma, segin su conformacién: primer movimiento lento de caracter solemne, segundo
movimiento rapido y altamente contrapuntistico (fuga); tercer movimiento lento, solemne,

expresivo, imita aria o duo operistico. El cuarto movimiento rapido y alegre.

Con la finalidad de visualizar mejor estos detalles y profundizar en el estudio de los elementos

inherente de cada movimiento, se presenta un analisis para cada uno de ellos.

3.1.1. Adagio ma non tanto
El primer movimiento, Adagio ma non tanto, puede describirse como un movimiento binario de

un caracter muy solemne.

Adagio ma non tanto

Figura No.19. J.S.Bach. Sonata E Menor BWV 1034. Primer movimiento. Del compés] hasta el 10.
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El tema principal de la parte A empieza con un motivo acéfalo'* y arpegiado (compas 1 al 4); y se
encuentra en la tonalidad de mi menor. El material tematico reaparece en el compés 6 bajo la forma
de un motivo contrastante que el bajo introduce en el compas 5, mientras la flauta mantiene la nota
si continuo a modo de pedal. A continuacion, la flauta recoge ese motivo mediante un contrapunto
imitativo, estableciendo un didlogo motivico entre ambas voces. El tema principal vuelve a sonar
en el compas 9, esta vez acompaifiado por variaciones en el bajo, y toda la gran frase concluye en

el compés 17 con una cadencia auténtica que conduce hacia el dominante en si menor.

Figura No.20. J.S.Bach. Sonata E Menor BWV 1034. Primer movimiento. Del compds 17 hasta el 9.

La parte B presenta una estructura que deriva del motivo principal de la parte A, pero con una
construccion ritmica mas interesante, relegando el acento ritmico de su lugar natural y

contribuyendo al movimiento de la linea melddica (Aradjo, 1990).

14 Se referiene a los motivos que prescinde de su nota (o “cabeza”) inicial, comenzando directamente desde la
segunda unidad meloddica o ritmica.
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Este primer movimiento no puede ser considerado como un movimiento de 3 partes, ya que no

existe un claro retorno a la secciéon A. Como remarca Vogt, “una reiteracion es efectiva solamente

si se reintroduce la exposicion en la misma tonalidad”.

3.1.2. Allegro

Mientras que el primer movimiento tiene una cualidad solemne, el segundo movimiento, 4llegro,
presenta un caracter muy contrastante siendo este mas ligero, incluso cuando su tema se desarrolla

como un patrén secuenciado que enfatiza e intensifica su afecto.
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Figura No.21. J.S.Bach. Sonata E Menor BWV 1034. Segundo movimiento. Del compas 1 hasta el 9.

En este movimiento se puede apreciar la maestria de Bach en el contrapunto, otorgéndole,

inclusive, caracteristicas que concuerdan con las fugas. Por ejemplo, en la frase A, la primera
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exposicion del sujeto es presentada por la flauta del compés 1 al compas 5. Luego, en la segunda
mitad del compés 5 el bajo ejecuta la respuesta, mientras la flauta exhibe el contrasujeto. La
interaccion de ambas voces a menudo causa disonancias que deben acentuarse durante la

interpretacion.

En el compas 16, la tension acumulada en la musica se disuelve al dar paso a la frase B, que inicia
un nuevo episodio definido por el empleo de secuencias. En esta seccion, la escritura instrumental
imita el efecto de las cuerdas mediante acordes quebrados agrupados , ofreciendo un contraste de

caracter mas ligero y dinamico respecto al material inicial del movimiento.

Bach recurre a una melodia construida expresamente para explotar el motivo introducido en el
compas 16, extendiendo su desarrollo mediante una secuencia que se extiende hasta el compas 18.
En este pasaje y en otros similares que aparecen mas adelante, el bajo continuo refuerza la textura
con un soporte armonico sutil. Este episodio mantiene su curso hasta que, en el compas 24, el bajo
anuncia el regreso de la seccion A en la tonalidad de la relativa mayor, cerrando asi este breve pero

significativo contraste. (Aragjo, 1990).
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Figura No.22. J.S.Bach. Sonata E Menor BWV 1034. Segundo movimiento. Del compés 16 hasta el 19.

Es importante mencionar el hecho que la flauta en esta seccidon se encuentra en el registro grave y
es algo que los demds instrumentistas deben tener en cuenta. A pesar de que no este escrito, el
efecto de eco es frecuentemente utilizado en el Barroco y constituye un tipico ejemplo de

estructuras dindmicas en la musica de este periodo (Araujo, 1990).

3.1.3. Andante
El tercer movimiento, Andante, es un movimiento de forma ternaria con el patron (A-B-A) en la

tonalidad de Sol mayor.

Se observa que en los movimientos anteriores Bach trata la textura musical mas como un dueto
entre el continuo y la flauta, con partes elaboradas para ambos instrumentos; sin embargo, en este
movimiento la flauta es la que predomina. En el caso del bajo continuo, con un caracter de “quasi
ostinato”, nunca toma el papel melddico en el transcurso del movimiento (Aratjo, 1990). Aqui,
Bach intenta establecer un canto melddico que emula un aria de un oratorio, cantata o hasta de

opera.
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7 Andante Seccion A
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Figura No.23. J.S.Bach. Sonata E Menor BWV 1034. Andante del compas 7 hasta el 12.

Como muestra la figura 23, estos seis compases, son un ejemplo de la naturaleza del continuo
durante el movimiento. Sin embargo, a diferencia de los otros movimientos donde la flauta
empieza luego de un silencio de corchea, aqui el continuo presenta una introduccion en los
primeros seis compases preparando al oyente para la entrada de la flauta. Por ello, el
clavecembalista enriquece su entrada mediante un contrapunto meloddico que remite a la linea

principal de la flauta, aplicando una practica esencial de la ejecucion barroca (Quantz, 1752).

19 ﬁ 20
‘ A

Figura No.24. J.S.Bach. Sonata E Menor BWV 1034. Andante. Cadenza. Compas19 al 20.

Los seis primeros compases marcan la introduccion y presentan el inicio de la Seccion A. A partir

del compas 7 aparece por primera vez el tema principal, que se desarrolla de manera clara y
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continua hasta el compas 19. Luego de una corta cadena como se muestra en la figura 23, emerge

la Seccion B que se mantiene por 21 compases (Aratijo, 1990).
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Figura No.25. J.S.Bach. Sonata E Menor BWV 1034. Andante. Del compas 32 hasta el 42.

En este movimiento, Bach estructura la linea meldédica de modo que la prolongacion de las frases
se combine con su evolucion tematica. Aunque en la seccion B las frases parecen mas extensas,
como se aprecia entre los compases 32 y 42 (véase figura 24).

Para reforzar la unidad con el tema inicial de la Seccidén A, el compositor expande el material
melddico, introduce variaciones en su contenido y afade ornamentacion escrita, creando asi un

desarrollo que conserva su vinculo organico con el motivo principal.
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Figura No.26. J.S.Bach. Sonata E Menor BWV 1034. Andante. del compas 43 hasta el 55.

La seccion A’ da inicio en el compas 43, no como una repeticion de la seccion A, sino como una
version mas claborada, desarrollada tras la adicion notas de ornamento, finalizando con una

cadencia auténtica perfecta en el compas 55 (Aratijo, 1990).

3.1.4. Allegro
Este ultimo movimiento puede entenderse como una forma bipartita, en la que las secciones Ay B
se amplian mediante la repeticion del movimiento. La seccion A, presenta la tonalidad de mi menor
siendo la primera parte del movimiento, empezando en el compés 1 y terminando en el 42, donde
se produce la cadencia hacia si menor. En esta primera parte se presentan los motivos que se
utilizaran a lo largo del movimiento, como ejemplo los 2 primeros compases de la obra como se
ve en la figura No. 25. Es interesante observar que el primer motivo se reutiliza varias veces

durante el desarrollo del movimiento (Araajo, 1990).
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Figura No.27. J.S.Bach. Sonata E Menor BWV 1034. Allegro. Del compas 1-9.

Es muy importante mencionar el caracter de danza que este posee. Como una caracteristica
comunmente presente en el ultimo movimiento de la Sonata de Chiesa, este caracter desempefia
un papel importante a lo largo de todo el movimiento. Este cardcter de danza se puede ver en los
compases 5 al 10, donde el contraste entre el bajo continuo y el agil pasaje de la flauta genera esa

sensacion bailable (Bach, 1753).

Del compés 13 al 22 el pasaje presenta un divertimento. En estos fragmentos se encuentran grupos

de motivos secuenciados que entrelazan las partes de la flauta con el bajo continuo, utilizando el

contrapunto imitativo, como se observa en la figura No. 26 (Aragjo, 1990).
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Figura No.28. J.S.Bach. Sonata E Menor BWV 1034. Allegro. Del compas 13-23.

La seccion B imita el inicio de la obra concretamente presenta una inversion de los motivos
presentados en el compas 5, incluso el motivo del continuo es copiado. A diferencia de el prinicipio
aqui se encuentra en la tonalidad de si menor. Esta seccion reutiliza material presentado en la
primera parte, aunque por momentos estos se presentan de forma ampliada, sirviendo como

elementos de conexidn entre los pasajes.
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Figura No.29. J.S.Bach. Sonata E Menor BWV 1034. Allegro. Del compas 43-49.

Es importante mencionar un recurso empleado magistralmente por Bcah en este cuarto

movimiento: la coda final que precede la cadencia auténtica que cierra el movimiento. Bach retoma

el motivo inicial de la obra, con la intentencion de recordar al intérprete la presecia del motivo y

que continua siendo un gesto inetrno que da vida al movimiento. Al final de la seccion B las

progresiones armonicas del pasaje con funcion de coda muestran como Bach utiliza este recurso

para llevar el movimiento a su conclusion (Aratijo, 1990).
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8

Figura No.30. J.S.Bach. Sonata E Menor BWV 1034. Allegro. Del compas 82-88.
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3.1.5. Dificultades técnicas de la obra y recomendaciones para su resolucion
La Sonata en Mi Menor BWV 1034 de Johann Sebastian Bach presenta una serie de dificultades
técnicas y expresivas que demandan una preparacion rigurosa por parte del intérprete. La extension
de sus movimientos, sumada a la densidad del discurso musical, exige una gestion eficiente del
aire y un dominio refinado del fraseo para mantener la calidad sonora de manera constante. Uno
de los retos mas evidentes es la capacidad de sostener frases largas sin perder control sobre la
afinacion ni la homogeneidad del timbre. Para enfrentar este desafio, se recomienda el uso
de ejercicios con bolsa de aire, que permiten visualizar y entrenar la administracion del flujo
respiratorio, asi como la practica de humming(cantar y tocar) para mejorar la conexion entre la
emision del sonido y la resonancia natural del instrumento. A su vez, el uso del afinador durante
los ensayos contribuye al desarrollo de una entonacion precisa, especialmente en pasajes que

exigen estabilidad melddica en registros extremos.

3.2. Wolfgang Amadeus Mozart
Cuarteto para Flauta en Re Mayor, K. 285
El Cuarteto para flauta y cuerdas en Re mayor, K. 285, de Wolfgang Amadeus Mozart (1777),
ofrece un modelo de perfeccion clasica gracias a su equilibrio formal, la interaccion dialogada

entre la flauta y las cuerdas, y la claridad tematica que caracteriza la estética del periodo vienés

(Scott, 2009).
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3.2.1. Allegro

3.2.1.1.Exposicion: compases 1—66
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Figura No.31. W.A.Mozart. Cuarteto para Flauta en Re Mayor. K.285 (1777). Allegro. Del compas 1-13.

El primer tema de la Exposicion aparece directamente en la tonalidad de Re mayor, interpretado
por la flauta acompanada de las cuerdas, con una expresion enérgica y agil. En el compés 13, aiin
en Re mayor, el violin y la viola introducen el segundo tema. Cuatro compases después, la flauta
retoma el motivo en forma invertida, y este segundo tema se desarrolla hasta el compas 25,

finalizando en la tonalidad de La mayor (Soytok 2022).
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Figura No.32. W.A. Mozart. Cuarteto para Flauta en Re Mayor. K.285 (1777). Allegro. Del compas 26-28.

El tercer tema, que inicia en el compas 26 con una figura ascendente en tresillos, contintia con
pasajes ascendentes y descendentes en semicorcheas interpretados por la flauta, y concluye en el
compas 43 con otra figura en tresillos. En este punto, el violin y la viola introducen un nuevo tema,
cuyo motivo es imitado por la flauta dos compases mas adelante. Estos motivos imitativos
contintian hasta la seccion de cierre. En los compases finales de la exposicion, el movimiento
contintia con notas de pedal en la parte de la flauta, en el compas 61 se da la cadencia autentica y
los compases restantes hasta el 65 son una reafirmacion de la tonalidad en La Mayor. (Soytok

2022).
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Figura No.33. W.A. Mozart. Cuarteto para Flauta en Re Mayor. K.285 (1777).. Allegro. Del compas 61-65.
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3.2.1.2.Desarrollo: compases 66—100

La seccion de desarrollo comienza en el compas 66 utilizando el material tematico del primer tema
de la exposicidn, pero ahora en la tonalidad de La menor. En el compas 73 aparece una seccion
con una figura ascendente similar a la del tema de cierre de la exposicion. Posteriormente, en el
compas 79, se introduce material del segundo tema de la exposicion (compas 13), esta vez en la

tonalidad de Fa mayor.
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Figura No.34. W.A. Mozart. Cuarteto para Flauta en Re Mayor. K.285 (1777).. Allegro. Compases 66-75.

El desarrollo culmina en los compases 98 y 99, donde se presenta un pasaje que actia como cierre.
Se observa luego un pasaje ascendente, primero en las cuerdas y luego en la flauta, que actia como

puente hacia la seccion de reexposicion.
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Figura No.35. W.A. Mozart. Cuarteto para Flauta en Re Mayor. K.285 (1777). Allegro. del compas 98-104.

3.2.1.3.Rexposicion: compases 100-147
El primer tema de esta seccion estd acortado en dos compases con respecto al de la exposicion vy,
a diferencia de esta, no concluye con una cadencia perfecta. En su lugar, se introduce
magistralmente en el compds 110 una inversion del motivo inicial del segundo tema de la
exposicion. En el compéas 114 comienza una larga seccion de transicion caracterizada por
semicorcheas, la cual finaliza en el compés 124 con una cadencia en la tonalidad principal, Re
mayor. Se reexpone el motivo de imitacion entre flauta y cuerdas, en el compés 124, aunque su

desarrollo difiere del presentado en la exposicion (Soytok 2022).

3.2.1.4.Coda: compases 147-154
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Figura No.36. W.A. Mozart. Cuarteto para Flauta en Re Mayor. K.285 (1777). Allegro. del coxflpés 143-149.
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En el compés 147, el material del segundo tema de la exposicion reaparece inesperadamente en la
tonalidad original, esta vez funcionando como una coda. Esta seccion final se refuerza con una
pausa cadencial en el compas 148, seguida de dos compases en Re mayor con escalas ascendentes
breves interpretadas por la flauta, lo cual proporciona un cierre brillante y virtuoso al movimiento
Allegro. Cabe destacar que, en esta seccion, se encuentran un total de veintiiin trinos solo en la
parte de la flauta, los cuales desempenan un papel significativo en la caracterizacion y dinamica

del movimiento.

3.2.2. Adagio

¢ Am‘éﬂ ~ - N
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Figura No.37. W.A. Mozart. Cuarteto para Flauta en Re Mayor. K.285 (1777). Adagio. del compas 1-5.

El segundo movimiento es un Adagio en Si menor. Se trata de un solo para flauta acompafiado por
cuerdas en pizzicato. Einstein lo ha descrito como “...quiza el solo acompanado mas bello jamas

escrito para flauta”.

El Adagio tiene una extension de tan solo treinta y cinco compases, y se basa en una melodia de

ocho compases que se repite tres veces a lo largo del movimiento.
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Figura No.38. W.A. Mozart. Cuarteto para Flauta en Re Mayor. K.285 (1777). Adagio. del compas 18-23.

Entre la segunda y la tercera aparicion de esta melodia, se inserta una seccion contrastante de ocho
compases. La tltima aparicion del tema principal presenta una modificacion en su octavo compas
y se extiende hasta un décimo compas, concluyendo en un acorde de séptima de dominante (VII”)

en la tonalidad de Re mayor (Soytok 2022).
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Figura No.39. W.A. Mozart. Cuarteto para Flauta en Re Mayor. K.285 (1777). Adagio. del compas 31-35.

El movimiento finaliza con la indicacion atfacca, lo que implica una conexion inmediata con el

siguiente movimiento, necesaria para resolver armonicamente el ultimo acorde del Adagio. A

63



diferencia del caracter ligero y animado del primer y tercer movimiento, el Adagio se distingue
por su naturaleza serena, estatica y sobria, con una melodia que se despliega a lo largo de frases

amplias (Theodore, 1964).

3.2.3. Rondo
El tercer movimiento, adopta la forma de un rondé brillante que equilibra variedad y unidad a
través de la reiteracion y el contraste de sus materiales tematicos. El tercer movimiento es un rond6
brillante, cuya forma a gran escala puede describirse como A (tema del rond6)-B-A-C—-A-B

— A, seguido de una breve coda. (Greenberg, 2004).
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Figura No.40. W.A. Mozart. Cuarteto para Flauta en Re Mayor. K.285 (1777). Rondé. Del compas 1-8.

Tema A (compases 1-56)

El rond¢ se abre con el tema A, formado por frases de cuatro compases (Figura no. 40) en didlogo
de pregunta-respuesta en la flauta. Aqui resalta la ausencia del cello, que es reemplazado por la
viola que hace la funcion de bajo y el violin acompana la flauta con una textura alegre de

semicorcheas que agregan movimiento (Soytok 2022).
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Figura No.41. W.A. Mozart. Cuarteto para Flauta en Re Mayor. K.285 (1777). Rondé. Del compas 56-60.

Tema B (compases 57-81)

El tema B en la tonalidad de La mayor, se caracteriza por corcheas descendentes en la flauta que
las cuerdas repiten tras cuatro compases como se observa en la figura No 41. El cierre de esta
seccion aparece primero en el violin y luego, ampliado, en la flauta. Un breve motivo de transicién

que empieza en el (compas 78) retorna el discurso a Re mayor, preparando la reexposicion de A.

Tema B
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Figura No.42. W.A. Mozart. Cuarteto para Flauta en Re Mayor. K.285 (1777). Rondo. Del compas 74-81.

Tema A (Reexposicion) (compases 82—108)
La seccion A reaparece manteniendo su estructura original; sin embargo, presenta una Unica

variacion: una zona modulante que comienza en el compas 106, caracterizada por un disefio de
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corcheas descendentes que anticipa la transicion hacia la nueva seccion en Sol mayor (Soytok

2022).
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Figura No.43. W.A. Mozart. Cuarteto para Flauta en Re Mayor. K.285 (1777). Rondo. Del compas 104-111.

Tema C (compases 109-160)

El episodio intermedio se inicia en Sol mayor (compas 109) con un motivo de cuatro compases en
la flauta y su respuesta en la viola. A continuacidn, figuras imitativas entre flauta y viola
desarrollan el material; a partir del compas 113 reaparece un fragmento del motivo inicial
(compases 17-21). Un pasaje conjunto de semicorcheas (compas 155) y una breve transicion de

dos compases preparan el regreso definitivo al tema principal (figura no. 44).

e
ot 2 a,0,0, avfe, -
/4
— ——
s RS il R S Sl ) R Ll Bl
T Y T f
N/ Tema C Tema A
E: — — e — - ———
1542 155 156 157 " 158 159 L160

Figura No.44. W.A. Mozart. Cuarteto para Flauta en Re Mayor. K.285 (1777). Rondo. Del compas 154-160.
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Tema A’ (nueva reexposicion) compases (160-204)
El tema A, que reaparece en su forma original, esta vez conduce directamente, cuatro compases

antes de finalizar, a una nueva presentacion del tema B.

Tema B’ ( Reexposicion) Compases (205-231)
Esta seccion, que en su primera aparicion fue en La mayor, ahora se presenta en Re mayor y con

una extension de dos compases adicionales (Figura no. 45).
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Figura No.45. W.A. Mozart. Cuarteto para Flauta en Re Mayor. K.285 (1777). Rondo. del compas 203-204.

Tema Ay Coda (232-251)

El tema A se escucha por ultima vez en el compdés 232, en una version abreviada que solo incluye
sus primeros ocho compases. A partir del compas 246, se afiade una “codetta” (figura no. 46) de
seis compases construida con semicorcheas. Esta seccion final permite que la flauta resuma el

caracter humoristico, animado y ladico del movimiento conclusivo del cuarteto (Soytok 2022).
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Figura No.46. W.A. Mozart. Cuarteto para Flauta en Re Mayor. K.285 (1777). Rondo. del compas 244-251.

3.2.4. Dificultades técnicas de la obra y recomendaciones para su resolucion
El Cuarteto paraFflauta en Re Mayor, K. 285 de Mozart, presenta diversas exigencias técnicas y
musicales para el intérprete de flauta. Entre las principales dificultades se encuentran el control del
aire en frases largas, la precision ritmica en pasajes de semicorcheas articuladas y la claridad del
sonido en registros agudos. Ademas, la escritura cameristica exige una afinacion refinada y una
interaccion fluida con las cuerdas, lo cual requiere sensibilidad auditiva y flexibilidad en la

emision.

Para abordar estos desafios, es recomendable emplear herramientas de estudio especificas. Libros
como Tone Development Trought the Interpretation de Moyse contienen ejercicios basados en
arias de operas que se adaptan al practicante para lograr un control de frases largas. La practica de
ritmos diversos ayudard a mantener la igualdad al ejecutar semicorcheas, los ejercicios del libro

de Julius Baker pueden ser muy utiles , especialmente en los pasajes rapidos del rondd final.
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Finalmente, el estudio No. 3 de Taffanel y Gaubert puede ayudar a la consistencia del sonido en

diferentes registros.

3.3.Guilio Briccialdi
El Carnaval de Venecia, Op, 78
El Carnaval de Venecia es una cancion popular italiana del siglo XIX. No solo ha sido utilizada
en la opera, sino que también ha formado parte del repertorio solista de reconocidos
instrumentistas, como el virtuoso del violin Niccolo Paganini y el virtuoso de la trompeta Rafael
Méndez. Su carécter ligero y encantador resulta especialmente adecuado para los recursos técnicos

y expresivos de la flauta (Sigurdson, 1976).

Esta obra se estructura como un tema con variaciones. El tema, que representa la idea principal, se
interpreta y repite varias veces. En cada repeticion, se varia mediante la incorporacion de distintos
patrones ritmicos a modo de ornamentacion. Segun Scholes (1977), esta forma representa, por
excelencia, el modelo estructural ideal para la musica instrumental solista, tanto acompafiada como

no acompaiada.
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Figura No.47. G. Briccialdi. EI Carnaval de Venecia (1857. Introduccion. del compas 1-4. C. Fischer.
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Introduccion: La obra comienza con una introduccion libre y expresiva, frecuentemente en estilo
recitativo, que permite al intérprete exhibir su control del fraseo, dindmica y técnica de
articulacion. Aunque no forma parte del tema ni de las variaciones, establece un caracter teatral y

prepara al oyente para la entrada del tema.

Figura No.48. G. Briccialdi. £l Carnaval de Venecia (1857). Tema. Del compas 17-21.C. Fischer.

El tema principal es presentado de manera clara, con una melodia cantabile y sencilla, que se
convierte en la base sobre la que se desarrollaran todas las variaciones posteriores. La armonia es
funcional y establece una estructura predecible, lo que facilita las transformaciones ornamentales.

(Sigurdson, 1976).
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Figura No.49. G. Sigurdson(1976). Var. I El Carnaval de Venecia. Briccialdi. Hall Leonard 1976.

La anacrusa al compdas 35 marca el inicio de la primera variacion. En esta seccion, la melodia
original se transforma mediante la incorporaciéon de notas ornamentales que evocan el efecto

sonoro de un arpa rasgueada. La estructura formal del tema permanece intacta, al igual que las

cadencias originales (Sigurdson, 1976).

Var. 11

brillante

Figura No.50. G. Briccialdi. EI Carnaval de Venecia (1857). Var. II. Del compas 51-53.C. Fischer.
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Variacion II: Aqui, el tema se transforma mediante pasajes rapidos de tresillos que recorren amplios
registros de la flauta. Aunque la textura es mas densa, la articulacion de frases sigue guiada por las

misma armonia del tema principa. Incluyen el uso de textura melodica compuesta donde las notas

del tema principal son adornadas por arpegios y escalas.
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Figura No.51. G. Briccialdi. £/ Carnaval de Venecia (1857). Var. III . Del compas 67-69. C. Fischer.

En la Variacion Il y IV, se incorpora el uso de figuraciones rapidas y secuencias melddicas. Esta
variacion puede entenderse como una forma en dos secciones paralelas, donde cada mitad del tema
es transformada por medio de arpegios, notas de paso, secuenciacion del tema principal y escalas
que exploran un amplio registro del instrumento. A pesar de su brevedad, ambas secciones se

enlazan a través de un fraseo dinamico, lo que contribuye a generar una sensacion de impulso

constante (Sigurdson, 1976).
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Figura No.52. G. Briccialdi. El Carnaval de Venecia (1857). Var V. Del compas 103-106. C. Fischer.

Luego de un pequeno preludio del piano, se da lugar a la quinta variacion, que presenta un giro
expresivo significativo, al introducir una version del tema modulado a su paralelo menor; lo cual
contrasta de manera marcada con el caracter festivo y brillante de las secciones anteriores. Este
recurso, comun en las formas de tema con variaciones del siglo XIX, tiene como propdsito
diversificar el contenido emocional de la obra sin alterar su estructura formal basica. El uso del
modo menor aporta un matiz introspectivo o melancélico que resalta por oposicién a las

variaciones previas y posteriores ( Rosen, 1997).

160 161 162

Figura No.53: G. Briccialdi. EI Carnaval de Venecia (1857). Coda. Del compas 160-162. C. Fischer.
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La obra concluye con una coda rapida y enérgica, en la que se reitera el material tematico en tempo
acelerado. La coda sirve como climax tanto musical como técnico, y refuerza la tonalidad principal
a través de una serie de cadencias auténticas sucesivas que desembocan en una cadencia final

conclusiva.

3.3.1. Dificultades técnicas de la obra y recomendaciones para su resolucion
El Carnaval de Venecia plantea al flautista retos de indole técnico y musical, entre los que destacan
la necesidad de mantener un dibujo lirico constante a lo largo de las variaciones y dominar los
pasajes fragmentados en subdivisiones rapidas. La capacidad para reconocer el tema principal bajo
continuas transformaciones y a la vez diferenciar las voces mediante recursos dinamicos y de frase

resulta esencial para conservar la unidad expresiva de la obra.

Para afrontar estas dificultades, es aconsejable comenzar a trabajar con metronomo, partiendo de
un tempo lento e incrementando gradualmente la velocidad para integrar articulacion, limpieza de
digitacion y respiracion. Asimismo, la consulta de Master Solos: Intermediate Level de Sigurdson
(1976) aporta ejercicios de doble estacato y pautas para ubicar respiraciones eficaces, mientras
que los estudios de arménicos de Julius Baker fortalecen el control del registro agudo y la afinacion
en los intervalos mas amplios. Estas herramientas combinadas facilitan una interpretacion segura

y expresiva del virtuosismo caracteristico de la pieza.
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3.4.George Crumb
An Idyll for the Misbegotten
An Idyll for the Misbegotten (1986), compuesta por George Crumb, esta escrita para flauta y
percusion. Esta obra fue inspirada por la idea de que la humanidad ya no pertenece al mundo
natural. Crumb utiliza la flauta y los tambores para evocar los sonidos de la naturaleza. Debido a
ello el compositor sugirid que la pieza deberia ser "escuchada desde lejos, sobre un lago, en una
noche iluminada por la luna en agosto", como lo indica el poema chino citado en la partitura
(Ming, 2004). Asimismo, Crumb comenta que la obra para flauta sola, Syrinx, del compositor
francés Claude Debussy, en su opinidn insinua este caracter organico que su obra pretende imitar.
Por lo cual citard, de manera musical, caracteristicas propias de Syrinx en An Idyll for the

Mibegotten.

En resumen, An Idyll for the Misbegotten puede considerarse una musica de la naturaleza. La
distribucion de los motivos en la obra sigue un disefio que se basa en quintas. En cuanto a la
duracion de la ejecucion, se observa que las dos primeras secciones son considerablemente mas

largas que la cuarta y la quinta.

Las tres notas iniciales constituyen el motivo A. Desde el inicio de la obra, este motivo se repite

en distintos modos, y en ocasiones, sufre modificaciones considerables.
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Figura No.54. G. Crumb. 4n 1dyll for the Misbegotten (1986). Numero de Ensayo 1. C.F. Peters Corp.

La nota La del motivo A (en su primera exposicion) se prolonga durante un periodo de tiempo
extenso antes de resolver en Sol (Figura No. 52), luego de un movimiento por descenso de segunda
mayor. Mediante esta accion, el compositor deja marcado, desde el principo, la influencia
significativa que tiene la obra Syrinx para esta pieza, al imitar sus resoluciones. El descenso
también contrasta con el posterior ascenso disjunto del motivo A, que genera una tension que se
mantiene a lo largo de toda la pieza .Al inicio del nimero de ensayo 3, la nota Fa, que luego de ser

repetida de manera insistente, desciende gradualmente hasta Re sostenido.
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Figura No.55: G. Crumb. An Idyll for the Misbegotten (1986). Niumero de Ensayo 3.C.F. Peters Corp.
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Syrinx de Debussy es citada nuevamente en los nimeros de ensayo 9 y 10. En esta ocasion, las
notas, aunque no el ritmo de la melodia de Debussy, se mantieneN intactas, incluyendo todos los
intervalos excepto Do, Re y Mi bemol. La prolongacion de la nota Sol bemol sugiere que esta

actia como punto focal de la cita (Figura 54).
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Figura No.56. W.T. Ming. Comparacion de Syrinx de Debussy con Crumb An Idyll for the Misbegotten (2004). Numero de

ensayo 9.

Posteriormente, fragmentos de un poema chino son recitados por la flauta utilizando la técnica
extendida del speak-flute’’. Crumb utiliza la pintura textual en la primera linea del poema “La

luna se oculta” mediante un desplazamiento semitonal.

15 La técnica del speak-flute consiste en el susurro de palabras sobre la embocadura de la flauta, con el fin de
proyectar de manera clara tanto las alturas como las palabras.
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Figura No.57. G. Crumb. 4n 1dyll for the Misbegotten (1986). Numero de Ensayo 9. C.F. Peters Corp.

El poema utilizado por Crumb en esta obra fue escrito por Ssu Kung Shu, de la dinastia Tang y
empled solamente las dos primeras lineas del mismo. Posteriormente, el flautista interpreta un
glissando que funciona como un punte con una cita de Syrinx de Debussy dentro de la musica de
Crumb. La cita musical se detiene en Sol bemol, antes de descender hacia la dominante, Re bemol,
en preparacion para la segunda linea del poema. Los nimeros de ensayo 11 al 13 remiten
nuevamente a Syrinx, aunque ya no se emplean comillas para indicar la cita. A partir de Syrinx y
mas especificamente de su descenso interno se deriva un pasaje descendente de doce sonidos, que

conduce al climax sefialado en los nimeros de ensayo 14 al 16 (Ming, 2004).
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Figura No.58. G. Crumb. An Idyll for the Misbegotten (1986). Numero de Ensayo 13. C.F. Peters Corp.
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La cita de Syrinx de Debussy presenta un descenso general en su linea melddica, sustentado por
un diminuendo. Este gesto constituye también la base de figuras que delinean de manera similar

un contorno descendente. Una reduccion de la obra refleja esta estructura (Ming, 2004).

La seccion cuatro (nimeros de ensayo 17 al 18) es similar a la seccion dos (ntimeros 6 al 8). Luego,
en los numeros de ensayo 19 al 20, se presentan notas con inflexiones sobre Sol bemol, Mi, Re y
Si, hasta detenerse en La sostenido. Los “whistle tones”, otro tipo de técnica extendida de la flauta,
(nimero de ensayo 20) refuerzan el carécter etéreo y contemplativo de la obra, que, segin el
propio Crumb, pretende ser una meditacion sobre la inocencia perdida y la corrupcion del mundo
moderno. En el contexto de esta pieza, los sonidos susurrados se integran con otros efectos
extendidos, como el speak-flute, las dindmicas extremas y la espacializaciéon del sonido,

contribuyendo a una estética sonora profundamente evocadora y casi ritual ( Dick , 2000).
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Figura No.59. G. Crumb. 4n Idyll for the Misbegotten (1986). Numero de Ensayo 20. C.F. Peters Corp.

Finalmente, los nimeros de ensayo 21 al 23 remiten al motivo A, y el final de la obra vuelve a
evocar la resolucion de La—Sol, con el uso del turtle dove en decrescendo hacia un pppp que

culmina la obra (Ming, 2004).
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Figura No.60. G. Crumb. An Idyll for the Misbegotten (1986). Numero de Ensayo 23. C.F. Peters Corp.

3.4.1. Dificultades técnicas de la obra y recomendaciones para su resolucion
An 1dyll for the Misbegotten de George Crumb presenta exigencias técnicas poco convencionales
para la flauta, principalmente por su enfoque en el sonido como vehiculo expresivo y su
tratamiento del instrumento como extension de la naturaleza. El control extremo del aire, la
proyeccion del sonido en pianisimos prolongados y el uso de técnicas extendidas como los trinos
suaves, los multifasicos y los cambios de timbre exigen al intérprete una gran sensibilidad y
dominio técnico. Ademads, la coordinacién espacial y acustica con los percusionistas que

frecuentemente se ubican alejados del flautista plantea un reto adicional de escucha y

sincronizacion.

Para abordar estas dificultades sobre técnica extendida es recomendable leer las indicaciones
donde se da una breve explicacion de lo que la técnica exige y complementar con libros como el
de Robert Dick, lo ideal es separar primero extractos con técnica extendida y después de tener

dominio sobre el mismo incorporarlo a la obra poco a poco.
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CONCLUSIONES

El presente trabajo combina el estudio de extractos orquestales con un analisis profundo de la
trayectoria creativa de sus autores y el contexto histérico que modeld su lenguaje musical,
permitiendo asi identificar con precision los desafios técnicos e interpretativos y proponer
soluciones metodologicas que armonizan practica y teoria. De igual modo, se examina
detalladamente la estructura y los recursos expresivos de las piezas seleccionadas para el recital,
aportando estrategias pedagdgicas basadas en ejercicios especializados y en el enriquecimiento

derivado de colaboraciones interseccionales.

Las reflexiones obtenidas no solo fortalecen la preparacion individual del musico, sino que
también sugieren un enfoque integral que articula conocimientos tedricos, vivencias colectivas y
recursos didacticos. Este enfoque abre perspectivas para futuras investigaciones y proyectos de
innovacion educativa, reafirmando la importancia de vincular el analisis técnico, el estudio

biogréfico y el ejercicio practico en la formacion profesional del intérprete.
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RECOMENDACIONES

Se propone, en primer lugar, fomentar en los estudiantes la conciencia sobre la relevancia del
conocimiento tedrico de materias como historia, formas musicales y armonia como base
imprescindible para su desarrollo artistico y profesional, ya que un sélido dominio conceptual
puede abrirles o cerrarles puertas en el &mbito laboral. Paralelamente, resulta urgente ampliar los
espacios de ensayo dentro de la facultad, garantizando ambitos adecuados para la practica
colectiva. La experiencia de participar en musica de camara con cuerdas y percusion ha
demostrado ser sumamente enriquecedora para el instrumentista de viento, pues el intercambio
entre secciones potencia tanto la sensibilidad sonora como el entendimiento de texturas y didlogos

musicales.

Por otra parte, se recomienda incorporar recursos pedagdgicos especializados que abordan
distintos aspectos técnicos de manera sistematica y beneficiosa para la formacion individual del
intérprete. Finalmente, se sugiere organizar mas clases maestras impartidas por profesores de otras
universidades y promover la realizacion de festivales internacionales en la institucion, facilitando
asi el intercambio artistico y el contacto directo con musicos de distintos contextos culturales.
Estas iniciativas, en conjunto, apuntan a fortalecer tanto la preparacion tedrica como la vivencia

practica de los estudiantes, enriqueciendo su perfil integral.
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