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RESUMEN

Este documento aborda dos ejes tematicos principales: el fendmeno de la ansiedad de rendimiento
y el analisis de obras seleccionadas de cuatro compositores destacados—J.S. Bach, E. Walckiers,
Mike Mower y Toru Takemitsu—interpretadas en un recital de grado. En primer lugar, se examina
la ansiedad de rendimiento, analizando sus manifestaciones fisicas, emocionales y conductuales,
asi como su impacto potencial en la carrera de los mdsicos, con un enfoque particular en los
flautistas. Se discuten modelos teoricos, como el biopsicosocial y el de catastrofizacién, para
identificar las causas subyacentes de esta condicion. Asimismo, se presentan estrategias para su
manejo, que incluyen intervenciones psicoldgicas, técnicas de relajacion y fortalecimiento del

apoyo social, dirigidas tanto a estudiantes como a profesionales de la flauta.

En segundo lugar, se profundiza en las biografias y contribuciones musicales de los compositores
mencionados, destacando sus estilos Unicos, influencias culturales y enfoques estéticos. El analisis
de sus obras—desde las estructuras formales y contrapuntisticas de Bach, pasando por el
virtuosismo romantico de Walckiers, la fusion de ritmos latinos y jazzisticos en Mower, hasta las
innovaciones vanguardistas de Takemitsu—revela los desafios técnicos y expresivos que estas
plantean para los flautistas. También se proporcionan recomendaciones practicas para superar
estos desafios, como el uso del metrénomo, ejercicios de notas largas y la integracion de elementos

teatrales, con el propoésito de facilitar una interpretacion cohesionada y expresiva.

Finalmente, este estudio subraya el poder transformador de la musica, demostrando como estos
compositores evocan una amplia gama de experiencias emocionales y auditivas en su publico. Al
conectar dimensiones culturales, emocionales e histdricas, sus obras dejan una impresion
perdurable, enriqueciendo la comprension tanto del intérprete como del oyente sobre el impacto
profundo de la musica. Este documento sirve como una guia para la interpretacion de estas
composiciones y como una reflexion sobre la relevancia atemporal de la masica como lenguaje

universal, especialmente en el contexto de la flauta y su repertorio.

Palabras clave: ansiedad de rendimiento, flauta, interpretacion musical, repertorio flautistico,

técnicas de estudio, J.S. Bach, Eugene Walckiers, Mike Mower, Toru Takemitsu.

Vi



ABSTRACT

This document explores two central themes: the phenomenon of performance anxiety and the
analysis of selected works by four prominent composers—J.S. Bach, E. Walckiers, Mike Mower,
and Toru Takemitsu—performed in a graduation recital. First, the study addresses performance
anxiety, examining its physical, emotional, and behavioral manifestations, as well as its potential
impact on musicians' careers, with a particular focus on flutists. Theoretical models, such as the
biopsychosocial model and the catastrophizing model, are discussed to identify the root causes of
this condition. Additionally, strategies for managing performance anxiety, including psychological
interventions, relaxation techniques, and social support, are presented to aid both students and
professional flutists.

Second, the document delves into the biographies and musical contributions of the composers,
highlighting their unique styles, cultural influences, and aesthetic approaches. The analysis of their
works—ranging from Bach's formal and contrapuntal structures to Walckiers' romantic virtuosity,
Mower's fusion of Latin and jazz rhythms, and Takemitsu's avant-garde innovations—reveals the
technical and expressive challenges they present for flutists. Practical recommendations for
overcoming these challenges, such as the use of a metronome, long-tone exercises, and the
integration of theatrical elements, are provided to assist performers in achieving a cohesive and

expressive interpretation.

Ultimately, this study underscores the transformative power of music, demonstrating how these
composers evoke a wide range of emotional and auditory experiences in their audiences. By
bridging cultural, emotional, and historical dimensions, their works leave a lasting impression,
enriching both the performer's and the listener's understanding of music's profound impact. This
document serves not only as a guide for interpreting these compositions but also as a reflection on
the enduring significance of music as a universal language, particularly within the context of the

flute and its repertoire.

Keywords: performance anxiety, flute, musical performance, flute repertoire, practice techniques,
J.S. Bach, Eugéne Walckiers, Mike Mower, Toru Takemitsu.
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INTRODUCCION

Este estudio tiene como proposito principal cumplir con el requisito de trabajo de graduacién, con
respecto al proceso de culminacion de la Licenciatura en Bellas Artes con Especializacion en
Instrumento Musical: Flauta. Ademas, se destacan temas relevantes para los flautistas sobre la
ansiedad por rendimiento y se incluyen las biografias de los compositores de las obras a interpretar
durante el recital final, un andlisis de este repertorio y consejos para su estudio y ejecucion.

Estos aspectos han sido organizados de la siguiente manera:

Capitulo I- Ansiedad de Rendimiento: Origen, Desarrollo y Estrategias de Control para el
Intérprete. En esta seccion se detallan elementos importantes relacionados a este fenémeno y se
remarcan diferentes maneras mediante las cuales los artistas podrian disminuir sus efectos, con el

propdsito de que su interpretacion no se vea afectada de manera negativa.

Capitulo 11- Resefias Biograficas de los Compositores. Este capitulo presenta informacion
referente a los autores de las obras que se interpretaran durante el recital final de grado. Mediante
los datos presentados se resaltan las contribuciones significativas de cada uno de estos personajes
con su respectiva época, ampliacion del repertorio y desarrollo de la técnica del flautista.

Capitulo 111- Analisis del Repertorio. Se proporciona un analisis formal basado en los elementos
basicos musicales: Melodia, ritmo, armonia, forma, timbre y textura. Este estudio permitira
comprender el aspecto artistico y la complejidad del repertorio, incrementando la valorizacion y

apreciacion de la masica académica respecto a su época. También, su importancia sociocultural.

Capitulo 1V- Recomendaciones para el Estudio y Ejecucion del Repertorio. Se presentan los
aspectos de mayor dificultad del repertorio interpretado y distintas maneras de facilitar su

ejecucion.

Finalmente, se incluiran las conclusiones obtenidas de la reflexion de este estudio, asi como las

recomendaciones y las referencias bibliograficas.



CAPITULO I: LA ANSIEDAD DE RENDIMIENTO
ORIGEN, DESARROLLO Y ESTRATEGIAS

La ansiedad de rendimiento es un fendmeno complejo y ampliamente reconocido en el
ambito de lamusica (Burin & Osorio, 2017). Esta condicion puede afectar tanto a estudiantes como
a profesionales, causando una serie de problemas fisicos, emocionales y de comportamiento que
pueden deteriorar la calidad de sus actuaciones y, en algunos casos, su carrera musical (Wesner et
al., 1990). Este capitulo explora las diferentes facetas de la ansiedad de rendimiento, sus causas,

sintomas y las estrategias de manejo que pueden ayudar a los masicos a superar este desafio.

1.1. PREVALENCIA

La prevalencia de esta condicion puede variar segin el contexto y los métodos de medicion. Un
estudio realizado por Wesner et al. (1990) encontré que el 21% de los estudiantes y profesores de
mausica reportaron experimentar ansiedad de rendimiento de manera significativa. De estos, una
porcién considerable manifestd que esta ansiedad afectaba negativamente su desempefio musical.
Fishbein et al. (1988, citado en Wesner et al., 1990) reporté que el 24% de los encuestados

reconocian el miedo escénico como un problemay el 16% lo describen como severo.

Estudios adicionales han demostrado que la prevalencia de la ansiedad de rendimiento puede ser
incluso mayor en contextos de alta presion, como competiciones y conciertos importantes. En este
aspecto, una investigacion de Diana Kenny, psicéloga e investigadora australiana especializada en
ansiedad de rendimiento musical (2011, citado en Ryan et al., 2021), destaca que la ansiedad de
rendimiento puede afectar hasta al 60% de los musicos en eventos de alto perfil. Asimismo, la
presion de los pares, las expectativas de los profesores y las criticas del publico pueden exacerbar
el miedo a fallar. Ademas, la historia personal de experiencias negativas en el escenario puede

contribuir al desarrollo de una ansiedad de rendimiento cronica (Ryan et al., 2021).



1.2.  MODELOS TEORICOS

Diversos factores de riesgo han sido identificados como contribuyentes a la ansiedad de
rendimiento en musicos. Por lo tanto, los investigadores proponen diferentes modelos de analisis

de esta condicion con el proposito de entenderla y tratarla.

1.2.1. Modelo Biopsicosocial

El modelo biopsicosocial de la ansiedad de rendimiento propuesto por Albert LeBlanc
(1994, citado en Ryan et al., 2021) sugiere que esta condicion es el resultado de la
interaccion entre factores bioldgicos, psicologicos y sociales. Este modelo destaca como la
predisposicion genética, las experiencias de vida y las expectativas sociales pueden

combinarse para producir ansiedad de rendimiento en musicos.

En este sentido, Boucher y Ryan (2011, citado en Ryan et al., 2021) encontraron que, dentro
de los factores psicoldgicos, rasgos de personalidad como el neuroticismo! sumado a las
experiencias tempranas negativas y un entorno de perfeccion, pueden impulsar a los
individuos a experimentar mayores niveles de ansiedad. Por ejemplo, los musicos que han
crecido en entornos donde se valoraba altamente el éxito y se penalizaba el fracaso, tienden
a desarrollar una mayor sensibilidad a la critica y, por lo tanto, una mayor ansiedad ante la
posibilidad de fallar (Ryan et al., 2021). La exposicion repetida a situaciones estresantes
sin un adecuado apoyo emocional y técnico pueden contribuir al desarrollo de la ansiedad

de rendimiento.

Otros factores psicoldgicos como la autoestima y autoeficacia junto con las experiencias

tempranas son evaluados a continuacion:
1.2.1.1. La Autoestimay Autoeficacia

La autoestima y la autoeficacia son dos factores psicoldgicos cruciales en la

ansiedad de rendimiento. La autoestima baja puede hacer que los muasicos duden de

" Neuroticismo: rasgo de personalidad caracterizado por la tendencia a experimentar emociones
negativas intensas.



sus habilidades y teman el juicio negativo, lo que incrementa su ansiedad antes y
durante las actuaciones. Ryan et al. (2021) encontraron que existe una correlacion
negativa entre la autoestima y la ansiedad de rendimiento, sugiriendo que los

musicos con mayor autoestima tienden a experimentar menos ansiedad.

La autoeficacia o la creencia en la propia capacidad para ejecutar tareas especificas
juega un papel importante. Los musicos con alta autoeficacia estdn mas confiados
en su capacidad para manejar situaciones desafiantes y, por lo tanto, tienden a
experimentar menos ansiedad de rendimiento (Hendricks, Smith, & Legutki, 2016;
McPherson & McCormick, 2006, citado en Ryan et al., 2021). Estos individuos
suelen tener estrategias mas efectivas para prepararse y recuperarse de las

actuaciones, lo que les permite manejar mejor la presion.
1.2.1.2. El Impacto de las Experiencias Tempranas

Las experiencias tempranas pueden tener un impacto duradero en la ansiedad de
rendimiento. Los musicos que han tenido experiencias positivas de apoyo y éxito
en sus primeros afios de formacion musical tienden a desarrollar una mayor
confianza y menor ansiedad. En contraste, aquellos que han enfrentado criticas
severas o fracasos significativos sin apoyo adecuado pueden desarrollar una mayor

sensibilidad a la ansiedad de rendimiento.

Los estudios han demostrado que la ensefianza y el apoyo emocional de los
profesores pueden ser determinantes en el desarrollo de la ansiedad de rendimiento.
Ryan et al. (2021) subrayan que la mayoria de los estudiantes valoran la opinion y
el apoyo de sus profesores, pero solo una minoria recibe orientacion especifica
sobre como manejar los nervios y la ansiedad. Esto sugiere la necesidad de una
mayor atencion en la formacion de profesores para que puedan apoyar mejor a sus

estudiantes en este aspecto critico.



1.2.2. Modelo de Catastrofizacion

Este enfoque postula que los musicos que sufren de ansiedad de rendimiento tienden a
exagerar las consecuencias de pequefios errores, lo que aumenta su nivel de estrés y
ansiedad (Steptoe, 1982). Por ejemplo, en este modelo se sugiere que las actuaciones
débiles pueden resultar en una retroalimentacion negativa, durante como inmediatamente
después de la actuacién, lo cual puede aumentar la ansiedad en presentaciones
subsecuentes. Este ciclo de pensamientos nocivos puede dificultar la recuperacion de la
confianza luego de una interpretacion fallida y ser perjudicial particularmente para los

musicos jovenes que estan en las primeras etapas de sus carreras.
1.3. SINTOMAS DE LA ANSIEDAD POR RENDIMIENTO.

Existen diferentes conjuntos de sintomas mediante las cuales el cuerpo humano exhibe los estragos
de la ansiedad por rendimiento. Dentro de ellos se destacan:

1.3.1. Manifestaciones Fisicas

La ansiedad de rendimiento en musicos puede manifestarse a través de una amplia gama
de sintomas fisicos que interfieren directamente con su capacidad para ejecutar una
interpretacion de manera Optima. Entre los sintomas m&s comunes se encuentran los
temblores, que pueden afectar tanto las manos como otras partes del cuerpo, dificultando
el control preciso de los instrumentos. La hiperventilacién es otro sintoma frecuente,
caracterizada por una respiracion rapida y superficial que puede llevar a la sensacion de

mareo y, en casos extremos, a desmayos.

Otros sintomas fisicos incluyen la sudoracion excesiva, particularmente en las manos, lo
que puede ocasionar que los instrumentos sean dificiles de manejar. También, las nauseas
y la diarrea son reportadas, siendo sintomas que afiaden un nivel de incomodidad
significativa antes y durante las actuaciones. Estos sintomas son exacerbados por el
aumento de la frecuencia cardiaca y la tension muscular, lo que puede llevar a una
reduccién de la precision y la coordinacion necesarias para una interpretacion musical
efectiva (Steptoe, 1982)



1.3.2.  Manifestaciones Psicoldgicas

Los sintomas psicolégicos de la ansiedad de rendimiento pueden ser igualmente
debilitantes. Entre ellos se encuentra la rumiacion, que implica pensamientos repetitivos y
dafiinos sobre la presentacion, el miedo al fracaso y la percepcion de ser juzgado de manera
maliciosa por los demas. Estos pensamientos intrusivos pueden interferir con la

concentracion y la capacidad de un masico para mantenerse enfocado.

El miedo intenso a cometer errores durante una actuacion puede llevar a una anticipacion
perjudicial, donde el musico se preocupa excesivamente por posibles fallos antes de que
estos ocurran. Este ciclo de pensamientos perniciosos puede crear un estado de alerta
constante, aumentando la ansiedad y dificultando la relajacion y la expresion artistica
natural. La autoevaluacion negativa y la comparacion constante con otros musicos

contribuyen a la intensificacion de la ansiedad (Ryan et al., 2021).
1.3.3. Manifestaciones en el Comportamiento

También, los sintomas de la ansiedad de rendimiento se reflejan en el comportamiento de
los musicos. Algunos pueden desarrollar conductas de evitacion, como intentar posponer
0 cancelar actuaciones. Esta evitacion puede convertirse en un patron, limitando las

oportunidades de crecimiento y desarrollo profesional del musico.

Otros musicos pueden recurrir a comportamientos compensatorios, como la préactica
excesiva, en un intento de controlar su ansiedad. Si bien la practica es esencial para el
desarrollo de habilidades, cuando se convierte en una respuesta ansiosa puede llevar al
agotamiento y a una menor eficiencia en el aprendizaje. En casos severos, la ansiedad de
rendimiento puede llevar a la retirada completa de la carrera musical, un desenlace tragico

para aquellos con talento y pasion por la masica (Steptoe, 1982).
1.3.4. Sintomatologia en Diferentes Contextos

La ansiedad de rendimiento no se limita a las actuaciones en vivo. Asimismo, puede ocurrir

en contextos de grabacion y ensayos. En estudios de grabacion, la presion de producir una



interpretacion perfecta puede ser igualmente alta y los errores pueden sentirse como
fracasos importantes debido a la posibilidad de revision y critica detallada. Durante los
ensayos, la presencia de compafieros y profesores puede aumentar la percepcion de ser

juzgado, contribuyendo a la ansiedad.

Ademas, los musicos pueden experimentar sintomas de ansiedad anticipatoria dias o
semanas antes de una actuacion. Esta ansiedad anticipatoria puede afectar su vida diaria
ocasionando problemas para dormir, irritabilidad y dificultad para concentrarse en otras
tareas. EI conocimiento de una proxima actuacion puede crear un estado de alerta constante
que afecta negativamente tanto el bienestar psicolégico como fisico del musico (Ryan et
al., 2021).

1.4. ESTRATEGIAS DE MANEJO Y TRATAMIENTO

Es importante reconocer que la ansiedad de rendimiento se manifiesta de manera diferente en cada
individuo. Factores como la personalidad, la experiencia previa y el tipo de mdsica interpretada
pueden influir en la naturaleza y severidad de los sintomas. Por ejemplo, musicos introvertidos
pueden ser mas propensos a experimentar sintomas de ansiedad social, mientras que aquellos con

una historia de éxito en actuaciones previas pueden tener una mayor resiliencia frente a la ansiedad.

Ademas, la variabilidad en los sintomas puede estar influenciada por el nivel de apoyo social y
emocional que los musicos reciben de sus familias, amigos y colegas. Un entorno de apoyo puede
mitigar algunos de los efectos negativos de la ansiedad de rendimiento, proporcionando un sentido

de seguridad y confianza que puede contrarrestar los sintomas de ansiedad.

Algunas estrategias de manejo y tratamiento de los sintomas de la ansiedad por rendimiento, de

acuerdo con su naturaleza, incluyen:
1.4.1. Intervenciones Psicoldgicas

Las estrategias psicologicas para manejar la ansiedad de rendimiento incluyen una variedad
de enfoques, siendo la terapia cognitivo-conductual (TCC) una de las mas efectivas. La

TCC ayuda a los masicos a identificar y cambiar los patrones de pensamiento negativos y



las creencias desadaptativas que contribuyen a su ansiedad. Esta terapia se enfoca en
técnicas como la reestructuracion cognitiva, que implica reemplazar pensamientos
catastroficos con evaluaciones més realistas y positivas y la exposicion gradual a
situaciones de rendimiento para reducir la ansiedad a través de la habituacion (Steptoe,
1982).

Otra técnica utilizada en la TCC es el entrenamiento en relajacion, que puede incluir
ejercicios de respiracion profunda, meditacion y relajacion muscular progresiva. Estas
técnicas ayudan a reducir la activacion fisiologica que acompafia a la ansiedad que
permiten a los musicos mantener la calma y el enfoque durante sus actuaciones. La
visualizacion, que implica imaginarse a si mismo actuando con éxito y confianza puede ser

atil para preparar mentalmente a los masicos para sus presentaciones.
1.4.2.  Medicacion

El uso de medicacion, particularmente los betabloqueadores, ha demostrado ser efectivo
para manejar los sintomas fisicos de la ansiedad de rendimiento. Los betabloqueadores,
como el propanolol, actian bloqueando los efectos de la adrenalina en el cuerpo, lo que
reduce la frecuencia cardiaca, la presion arterial y los temblores. Steptoe (1982) sefiala que
estos medicamentos pueden ser beneficiosos en estudios controlados, ayudando a los
musicos a mantener el control fisico necesario durante sus actuaciones sin afectar

negativamente su rendimiento cognitivo.

Es importante que la medicacion se utilice bajo la supervision de un profesional de la salud,
ya que puede haber efectos secundarios y contraindicaciones. Ademas, no todos los
musicos pueden responder de manera igual a la medicacion, por lo que es esencial un

enfoque personalizado.
1.4.3. Estrategias Conductuales

Las estrategias conductuales se centran en modificar los comportamientos que contribuyen
a la ansiedad de rendimiento. Una técnica efectiva es la practica simulada, donde los

musicos ensayan en condiciones que imitan las de una actuacion real. Esta técnica puede



incluir la presencia de una audiencia simulada o la grabacion del ensayo para revisarlo,
posteriormente. La practica en condiciones de alta presion puede ayudar a los masicos a
desarrollar la resiliencia y la confianza necesarias para manejar la ansiedad en situaciones
reales (Ryan et al., 2021).

Asimismo. el manejo del tiempo y la organizacion son cruciales. Planificar ensayos y
presentaciones con suficiente antelacion reducen la ansiedad relacionada con la
preparacion de Ultimo momento. Establecer rutinas de calentamiento y enfriamiento antes
y despueés de las actuaciones resulta beneficioso para mantener un estado mental y fisico

optimo.
1.4.4.  Apoyo Social y Educativo

El apoyo de profesores, colegas y familiares es fundamental para ayudar a los musicos a
manejar la ansiedad de rendimiento. Ryan et al. (2021) destacan que la mayoria de los
estudiantes valoran la opinion y el apoyo de sus profesores, pero solo una minoria recibe
orientacion especifica sobre como manejar los nervios y la ansiedad. Los profesores de
mausica desempefian un papel crucial proporcionando un ambiente de aprendizaje positivo,

ofreciendo retroalimentacion constructiva y ensefiando estrategias de manejo del estrés.

Igualmente, las redes de apoyo social, como grupos de pares o mentores permiten
proporcionar un espacio seguro para compartir experiencias y estrategias para manejar la
ansiedad. La participacion en talleres y seminarios sobre manejo del estrés y técnicas de
rendimiento logran ofrecer a los musicos nuevas herramientas y perspectivas para enfrentar

su ansiedad.
1.4.5. Estrategias Personalizadas

Cada musico es unico y lo que funciona para uno puede no ser efectivo para otro. Es
importante que los musicos experimenten con diferentes estrategias para encontrar las que
mejor se adapten a sus necesidades individuales. Algunas personas pueden beneficiarse de
técnicas de atencion plena, que promueven la practica de prestar atencién de manera

intencional en el momento y la aceptacion sin juicio de las experiencias actuales,



reduciendo asi la reactividad emocional. Otros pueden encontrar util la retroalimentacion
bioldgica, una técnica que utiliza equipos electronicos para medir y proporcionar
retroalimentacion sobre los procesos fisiologicos, ayudando a los musicos a aprender a

controlar su respuesta al estrés.
1.4.6. Educaciény Formacion Continua

La educacion continua sobre la naturaleza de la ansiedad de rendimiento y las estrategias
para manejarla es esencial. Los programas de formacidén para musicos deben incluir
componentes sobre psicologia del rendimiento, manejo del estrés y bienestar general. La
integracion de estos temas en el curriculo educativo puede preparar mejor a los musicos
para las demandas de sus carreras y ayudarles a desarrollar una actitud proactiva hacia el

manejo de la ansiedad.

La ansiedad de rendimiento es un desafio significativo para muchos musicos, afectando no
solo su desemperio, sino su bienestar general y desarrollo profesional. La comprensién de
las causas, sintomas e impactos de esta condicion es esencial para desarrollar estrategias
efectivas de manejo y tratamiento. La intervencion temprana y el apoyo continuo de los
profesores pueden marcar una gran diferencia en la vida de los musicos jévenes,

ayudandoles a superar la ansiedad de rendimiento y alcanzar su maximo potencial artistico.
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CAPITULO I1: RESENAS BIOGRAFICAS DE LOS COMPOSITORES

2.1.  JOHANN SEBASTIAN BACH (1685 - 1750)

Johann Sebastian Bach es reconocido como uno de los compositores mas destacados de todos los
tiempos en la tradicion occidental. A pesar de que, él se veia mas modestamente como un artesano

consciente que hacia su trabajo lo mejor posible (Burkholder et al., 2014).

Johann Sebastian fue descendiente de una destacada familia de musicos en la region de Turingia,
Alemania Central. La familia Bach que produjo varios masicos sobresalientes a lo largo de seis
generaciones (Burkholder et al., 2014).

El joven compositor nacio en Eisenach el 21 de marzo de 1685. Desde temprana edad mostré su
talento y dedicacion a la masica aprendiendo violin de su padre y estudiando musica con su
hermano mayor, Johann Christoph Bach. Su formacion educativa incluy6 la asistencia a una
escuela de latin en la cual adquirid conocimientos solidos en teologia y estudios humanisticos
(Burkholder et al., 2014).

Durante su carrera, Bach ocupé varios cargos como organista de iglesia en lugares como Arnstadt,
Mihlhausen y Weimar y, finalmente, en Leipzig, donde fue director del Collegium Musicum a
partir de 1729. Aunque, admirado principalmente por sus habilidades como clavecinista, organista
y experto en la construccion de organos (Marshall & Emery, 2024), su musica comprende una
amplia gama de estilos, formas y géneros fusionados de manera innovadora (Burkholder et al.,
2014).

Johann Sebastian Bach fue un ferviente luterano cuya musica estaba fuertemente influenciada por
las liturgias de su religion y desarrollo de las tradiciones y estilos musicales de la época. Dentro
de su sintesis de lo sagrado y lo secular, adoptd el principio de la parodia, permitiendo que la
musica escrita para una ocasion especifica fuera escuchada en un contexto mas general y recurrente

(Butt, 1997). Esto puede ser apreciado al escuchar sus Pasiones y diversos Oratorios.

Por otra parte, Bach escribio solos, musica de cdmara y orquestal para diversos instrumentos dentro
de las cuales se destacan numerosas obras para 6rgano, sonatas para violin, flauta y violoncello;

los conciertos de Brandeburgo, El clave bien temperado y La ofrenda musical, entre otras
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(Burkholder et al., 2014). En estas obras Bach refleja la influencia de diferentes estilos
preponderantes del Barroco como el aleman, frances, italiano, inglés y polaco (Butt, 1997).
También, demostro su genialidad al crear texturas armdnicas y contrapuntisticas. Ademas, de su
capacidad para equilibrar las demandas conflictivas de armonia y contrapunto (Burkholder et al.,
2014).

Los ultimos afios del musico estuvieron marcados por enfermedades como la diabetes, problemas
de vision y dolores oculares severos que culminaron con su fallecimiento tras un derrame cerebral
(Burkholder et al., 2014). A pesar de las dificultades personales y de salud que enfrentd, su legado
musical ha resistido la prueba del tiempo y continGa inspirando a musicos y oyentes en todo el

mundo.

No obstante, en vida Bach fue valorado principalmente como intérprete y experto en instrumentos
de teclado (Marshall & Emery, 2024), es su obra como compositor la que ha perdurado y ha sido

reconocida como una de las mas influyentes en la historia de la musica occidental.

También, su capacidad para unir estilos, formas y costumbres musicales de su tiempo,
enriqueciéndolas y llevandolas mas alld de las tradiciones compositivas, ha dejado una huella
indeleble. Este enfoque meticuloso, junto con su destreza para innovar y experimentar han sentado
las bases para generaciones posteriores de compositores. Por estas razones, su musica sigue siendo
estudiada, interpretada y apreciada por su riqueza emocional, profundidad intelectual y maestria
técnica y representa el pinaculo de la composicion musical en la tradicién occidental. Su vida y
obra reflejan un compromiso inquebrantable con la excelencia artistica, la exploracion de nuevas

fronteras musicales y la capacidad de conmover y elevar a quienes escuchan su masica.
2.2. EUGENE WALCKIERS (1793 - 1866)

Eugéne Walckiers se destaca como una figura sobresaliente en la historia de la musica del siglo

XIX'y es reconocido por su gran contribucion al repertorio para flauta y madsica de camara.

Nacido en Avesnes-sur-Helpe, Francia, su formacion musical temprana estuvo bajo la tutela de
Heinrich Wilhelm Marchand. Luego de completar su servicio militar, continué sus estudios

instrumentales con Jean-Louis Tulou y composicion bajo la tutela de maestros como Antoine
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Reicha en Paris, lo que marco el inicio de una carrera musical prolifica y multifacética (Wikipedia,
n.d.). En esta ciudad se establecio definitivamente alrededor de 1830 y particip6 activamente en la
escena musical y artistica de la ciudad, colaborando con pianistas contemporaneos como
Kalkbrenner, Thalberg y Wolff.

Las fuentes historicas, como los analisis necrologicos publicados en la Revue & Gazette Musicale
y los Bulletins de la Société des Compositeurs de la Musique, ofrecen una vision mas profunda de
la vida y obra de Walckiers. Estos documentos resaltan su meticulosidad en la ensefianza y su
excelencia técnica en la flauta, asi como su habilidad para combinar en sus obras elementos

clasicos con las tendencias emergentes del Romanticismo en su musica de camara (Pesek, 2009).

La contribucién de Eugene Walckiers a la madsica de camara es una muestra de su genio creativo
y su profundo conocimiento técnico. Su habilidad para crear obras que abarcan desde duetos
intimos hasta formaciones mas amplias como octetos y septetos, refleja su versatilidad y su
evolucion estilistica a lo largo de su carrera (Pesek, 2009). Los analisis detallados de sus trios de
piano, op. 95, 96 y 97, muestran su capacidad para trabajar con diversas combinaciones
instrumentales, destacando su equilibrio entre virtuosismo y expresividad en la musica de cAmara
(Pesek, 2009). Ademas, su incursion en trios, cuartetos y quintetos mas ambiciosos hacia la década
de 1830 demuestra su audacia y su busqueda constante de nuevas formas de expresion musical que
culminan con obras como su Octeto de 1847 y Septeto de 1849. Mas tarde, Walkiers se inclina
hacia una expresion mas seria y profunda por lo cual desarrolla obras y piezas como la Sonata para
piano y violoncello op. 100, que resaltan su madurez artistica y su capacidad para abordar temas

de mayor complejidad emocional y técnica (Kossenko, 2022).

Las aportaciones de A. Tréves en la sesion 22 del 29 de diciembre de 1866 en los Boletines de la
sociedad de compositores de musica profundizan en la importancia de Walckiers como un
compositor especializado en flauta, destacando su método extenso para este instrumento y su
habilidad para integrar elementos de la nueva escuela francesa de flauta con su estilo (Pesek, 2009).
En este aspecto, Walckiers dejé obras significativas que expanden el catalogo del periodo
romantico destinado a este instrumento, que comprende mas de cien nimeros de opus, que incluye

duetos, trios, cuartetos, quintetos y obras para flauta solista. Su método completo para flauta,
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publicado en dos volumenes alrededor de 1829, se destaca como una obra clave en la pedagogia

flautistica de la época (Eugene Walckiers — Wikipedia, n.d.).

Su incursion en la musica vocal, menos conocida, revela una faceta adicional de su talento,
explorando géneros como romanzas, motetes y 6peras como "Une nuit d’orage" y "Amarelle ou la

Bohémienne" (Pesek, 2009).

El estilo de Walckiers se caracteriza por su lirismo y un sentido teatral que se refleja en cada una
de sus composiciones. Su capacidad para integrar elementos clasicos con las tendencias romanticas
emergentes en la masica del siglo XIX lo posiciona como una figura emblemaética en el desarrollo
de la musica de cdmara de su época y de la pedagogia flautistica. Por ello, el reconocimiento de su
legado musical se extiende hasta la actualidad y sus composiciones contindan siendo estudiadas y
apreciadas por musicos de todo el mundo, que consolidan su lugar como una figura destacada en
la masica del siglo XIX y una fuente de inspiracion para nuevas generaciones de compositores
(Pesek, 2009).

23. MIKE MOWER (1958 -)

Mike Mower, nacido en 1958, es un destacado compositor y flautista britanico cuya versatilidad
y creatividad han marcado significativamente la escena musical internacional. Su trayectoria
comprende multiples géneros y estilos musicales, que reflejan su instruccion académica y su

experiencia profesional rica y diversa.

Mower comenz6 su educacién formal musical en la Royal Academy of Music de Londres, donde
se especializo en flauta clasica. Su dedicacién y talento le valieron el titulo de ARAM (Associate
of the Royal Academy of Music), un reconocimiento significativo en el ambito musical (Wind
Repertory Project, 2021; Itchy Fingers Publications, n.d.). Paralelamente, Mower desarrolld, de
manera autodidacta, habilidades en el saxofdn, la improvisacion de jazz y la composicion (Hershey
& Baxter, 2023).

Durante sus primeros afios como profesional, Mower trabajé como musico de sesion y arreglista
freelance en Londres. Su talento y adaptabilidad le permitieron tocar en espectaculos del West End,

ejecutando flautas, clarinetes y saxofones. También, realizo giras como saxofonista, acompariando
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a artistas de renombre mundial como Tina Turner, The Style Council y Bjérn (Hershey & Baxter,
2023). Ademas, colaboré con figuras destacadas del jazz y el rock, incluyendo a Gil Evans, Flora
Purim & Airto Moreira, Paul Weller y Ryuchi Sakamoto (Wind Repertory Project, 2021; SCHOTT
MUSIC GROUP, n.d.). Estas experiencias no solo enriquecieron su acervo musical, sino que le

permitieron desarrollar una comprension profunda de diferentes estilos y géneros musicales.

En 1985, Mower fundod Itchy Fingers, un cuarteto de saxofones de jazz que rapidamente gano
reconocimiento internacional. Itchy Fingers actu6 en festivales y salas de conciertos importantes
en mas de 40 paises y obtuvo numerosos premios internacionales de masica entre los que destacan
el premio a la "Banda de Jazz del Afio" otorgado por la BBC por su trabajo con el cuarteto Itchy
Fingers, asi como reconocimientos de los sellos discograficos Virgin y ENJA, que firmaron
contratos de grabacion con su grupo (Wind Repertory Project, 2021; Schott Music Group, n.d.).
El cuarteto se disolvio en 1997, pero durante su existencia dejé una marca indeleble en la escena
del jazz mundial, destacandose por su innovacion y calidad interpretativa. La pericia de Mower
para liderar y colaborar con diferentes formaciones instrumentales subraya su capacidad para

adaptarse y sobresalir en diversas configuraciones musicales.

La carrera compositiva de Mike Mower es igualmente impresionante. Ha sido encargado de
escribir obras para diversas instituciones y artistas prestigiosos, que incluye la BBC Big Band y
Radio Orchestra, la NDR Radio Big Band y la Stockholm Jazz Orchestra. Ademas, ha compuesto
para numerosos conjuntos de viento en Europa y Estados Unidos (Wind Repertory Project, 2021,
SCHOTT MUSIC GROUP, n.d.). Entre los artistas que han encargado sus obras se encuentran
James Galway, Airto Moreira y Flora Purim (ltchy Fingers Publications, n.d.). El estilo
compositivo de Mower se nutre de una vasta gama de influencias, que introducen mdsica clasica,
jazz, latina, pop y comercial. Esta multiplicidad hace que su musica sea dificil de categorizar, pero
sus obras son siempre emocionantes, vibrantes y accesibles para una amplia variedad de oyentes
(Hershey & Baxter, 2023).

La musica de Mower es en su mayoria publicada por Itchy Fingers Publications. También, ha
contribuido con una serie de libros de musica educativa muy exitosos (ltchy Fingers Publications,

n.d.). Con esta compafia ha producido varios albumes, incluidos "Tango Del Fuego™ y "Unbreak
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My Heart" para James Galway, utilizando exclusivamente sus composiciones y arreglos (Wind

Repertory Project, 2021; Itchy Fingers Publications, n.d.).

Ademas, de su carrera como intérprete y compositor, Mower ha estado activamente involucrado
en la educacion musical. Frecuentemente se presenta y demuestra su musica en colegios,
universidades y convenciones de musica alrededor del mundo, compartiendo su conocimiento y
experiencia con la proxima generacion de musicos y compositores (ltchy Fingers Publications,
n.d.).

La carrera de Mike Mower es un testimonio de su talento multifacético y su capacidad para
trascender géneros y estilos musicales. Desde sus inicios como flautista clasico hasta su liderazgo
en conjuntos de jazz y su prolifica produccion como compositor y arreglista, Mower ha demostrado
una notable adaptabilidad y creatividad. Su influencia y contribuciones al mundo de la musica

contindian resonando e inspirando a musicos y audiencias por igual.
2.4. TORU TAKEMITSU (1930 — 1996)

En la interseccion del mundo musical oriental y occidental se erige la figura de Toru Takemitsu,
un compositor japonés cuya vida y obra forman un puente entre dos tradiciones musicales
aparentemente divergentes. Nacido el 8 de octubre de 1930 en Tokio, Jap6n, Takemitsu se
convirtié en un pionero al fusionar elementos de la musica tradicional japonesa con las técnicas y

formas de la musica occidental contemporanea.

La travesia musical de Takemitsu comenz6 temprano, atrayendo su atencion hacia la mdsica
occidental durante la ocupacién japonesa, después de la Segunda Guerra Mundial. Su exposicion
clandestina a la masica occidental durante el conflicto le inspird a seguir una carrera en la musica,
estableciendo un vinculo perdurable con la tradicion musical de Occidente. Aunqgue, carecia de
educacion formal en musica, Takemitsu se sumergié en el estudio autodidacta, influenciado por
compositores occidentales como Aaron Copland, Walter Piston, Roger Sessions y Olivier

Messiaen, quienes dejaron una huella imborrable en su desarrollo musical (Poirier, 2010).

Durante sus primeros afios, Takemitsu fue reclutado por el ejército japonés y enviado a una unidad

de la juventud en la Prefectura de Saitama, donde quedo a salvo de los devastadores bombardeos
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de Tokio en 1945. Este periodo le permitié reflexionar sobre sus experiencias y profundizar en su
relacion con la musica. Uno de los recuerdos mas vividos de Takemitsu durante su servicio militar
fue escuchar una grabacion de Josephine Baker cantando "Parlez-moi d'amour”, lo cual le impactd
emocionalmente y resaltd la belleza de la linea vocal (Siddons, 2001).

Después de la guerra, Takemitsu co-fundo el Grupo Jikken Kobo [Taller Experimental] en 1950,
que estuvo activo hasta 1957 y se centr6 en la unificacion de la musica con otras formas de arte.
Este grupo fue fundamental en la evolucion de Takemitsu como compositor, permitiéndole
explorar nuevas sonoridades y técnicas. La visita de Igor Stravinsky a Japon en 1959, quien admiro
su "Requiem for String Orchestra” (1957), marco el comienzo de su reconocimiento internacional
(Poirier, 2010).

En los afios sesenta, influenciado por John Cage, Takemitsu comenz0 a reintegrar la musica
tradicional japonesa en sus obras, como se evidencia en "Eclipse” (1966) y "November Steps"
(1967), culminando en "In an Autumn Garden™ (1973). Estas composiciones representan su
busqueda de una sintesis armoniosa entre las tradiciones musicales de Oriente y Occidente, y su

intento de crear un "mar de tonalidades™ que uniera estas dos estéticas musicales (Poirier, 2010).

El enfoque de Takemitsu en la calidad sonora de los eventos individuales, en lugar de las relaciones
entre ellos, ha llevado a algunas criticas de que su trabajo carece de direccion formal y es derivativo
de Messiaen. Sin embargo, esta prioridad en la creacidn de sonidos como fenémenos audibles hace
que su masica sea dificil de analizar utilizando métodos analiticos occidentales tradicionales.
Bernard Rands sefiala que los intentos de analizar la musica de Takemitsu a menudo llegan a un
punto donde las suposiciones tradicionales se vuelven inciertas, destacando las decisiones libres e

imaginativas del compositor (Burt, 2001).

Takemitsu reconocio las limitaciones de los métodos analiticos, sefialando que a menudo hay
elementos misteriosos en la musica que no pueden ser explicados. Esta perspectiva se refleja en su
negativa a producir partituras que sirvan como documentaciones textuales de un proceso
discursivo, ya que prioriza el 'sonido’ sobre el 'discurso nota por nota'. Su musica invita a los
oyentes a contemplar los eventos sonoros directamente, sin referencia a un ordenamiento de nivel
superior (Burt, 2001).
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A lo largo de su carrera, Takemitsu compuso alrededor de cien bandas sonoras para peliculas y
mostré un fuerte interés en la masica popular, incluyendo el jazz, el pop y las canciones francesas.
Su "12 Songs for Guitar" (1977), que incluye arreglos de clésicos populares, demuestra su

diversidad de influencias musicales (Schott Music Group, n.d.).

El concepto japonés con ma que implica una apreciacion del espacio y el silencio, es una
caracteristica importante de la musica de Takemitsu. Su uso del silencio y la pausa en su musica
se discute en conjuncion con ma, aunque su naturaleza performativa que afecta el ritmo y el tempo
no ha sido explorada completamente (Inoguchi, 2016). Este enfoque en el ma le permite a
Takemitsu crear una expresion musical que es austera, impersonal y profundamente espiritual
(Koozin, 1990).

Takemitsu expresd su conciencia de las contradicciones inherentes en identificarse tanto como
compositor japonés como occidental: "No puedo ignorar el siglo de contacto de Japon con
Occidente. Aunque, tiene dudas sobre como interpretarlo. Si lo ignorara, correria el riesgo de negar
el presente™. Su mausica trasciende los esfuerzos anteriores para mezclar los idiomas orientales y
occidentales a través de un equilibrio estético sutil, creando una expresion musical que es

profundamente espiritual y sensible a las relaciones timbricas y texturales (Koozin, 1990).

La mdsica de Takemitsu ha encontrado una audiencia mas amplia, mas alla de la élite usual de
admiradores de la nueva musica, como lo demuestra la alta asistencia al Festival Spirit Garden de
1998. Al enfocarse en el sonido en si mismo, especialmente en el timbre, Takemitsu enfatizé una
cualidad de la musica que puede transmitir vastas cantidades de informacién, requiriendo que los
oyentes reeduquen su percepcion de los fendmenos sonoros. Esta insistencia en la primacia del
sonido sobre la organizacion estructural puede verse como profética, potencialmente influyendo

en futuras filosofias de la musica posmoderna (Burt, 2001).

En resumen, Toru Takemitsu no solo desafio las convenciones de la musica contemporanea, sino
que trascendid las fronteras de género y medio. Su legado perdura en la forma en que sus
composiciones invitan a una profunda contemplacion de los sonidos y el espacio y su influencia

sigue siendo una fuerza vital en el panorama musical del siglo XXI.
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CAPITULO Il11: ANALISIS DEL REPERTORIO

3.1. SONATA PARA FLAUTA EN LA MAYOR BWYV 1032 (1736) — J.S BACH

La Sonata para flauta y clavecin en La mayor, BWV 1032, de Johann Sebastian Bach, es una obra
representativa de la maestria del compositor en la creacion de estructuras musicales complejas y
el uso avanzado de la armonia. Este anélisis se enfoca en la estructura formal, las tonalidades, la
textura y la interaccion entre los instrumentos de la sonata que proporcionan una vision integral de

como Bach utiliza estos elementos para construir una pieza rica y sofisticada.

Esta pieza esta estructurada en tres movimientos, siguiendo el formato tipico de rapido-lento-
rapido. Este nUmero de movimientos, aunado al hecho de que los titulos de cada movimiento son

definidos por indicacion de tiempo, nos sefiala que esta es una sonata de tipo Da Chiesa.

Cada movimiento presenta dos temas melédicos claros y definidos con caracteristicas formales y
armonicas distintas que reflejan la habilidad de Bach para manipular la forma musical y la

tonalidad. Estos temas se pueden observar en la figura No.1.

3.1.1. Primer Movimiento: Vivace.

Temas Principales

Figura 1. Bach, J.S. (1736). Temas principales del primer movimiento de la Sonata BWV 1032. Urtext Flute Sonatas vol |
(The four authentic sonatas). G. Henle Verlag..

El primer movimiento, "Vivace", esta escrito en La mayor y se distingue por su caracter enérgico
y brillante. Aqui se destacan dos temas principales sobre los cuales el compositor desarrolla el

movimiento. Estos temas se pueden observar en la figura no.1.
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La forma de este movimiento sigue un esquema de ritornello?, tipico de los movimientos rapidos
de los conciertos Barrocos. La tonalidad de La mayor proporciona una base luminosa para el
movimiento, que comienza con una introduccion de ocho compases para el clavecin. Este tema
inicial acta como un ritornello, que se repite y varia a lo largo del movimiento. En la figura No.

2 se observa el uso de esta técnica.

Ritornello (Tema Inicial) Ejemplos durante la pieza

1. Vivace Joh. Seb. Bach
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Figura 2. Bach, J.S. (1736). Ritornello en el primer movimiento de la Sonata BWV 1032. Urtext Flute Sonatas vol | (The four
authentic sonatas). G. Henle Verlag.

La textura en el "Vivace" es principalmente contrapuntistica y polifonica, con el clavecin y la
flauta que interactian de manera compleja. Por ejemplo, se observa desde el inicio la manera en
que ambos instrumentos presentan lineas melddicas independientes que se entrelazan vy
complementan arménicamente, creando un tejido musical rico y sofisticado. Asimismo, dado a
que la estructura del movimiento esta organizada con base en una alternancia entre ritornellos y
episodios, con los episodios ofreciendo nuevas tematicas y desarrollos que se conectan con el
ritornello principal, se refuerza la complejidad contrapuntistica. Todo ello se puede observar en la

figura No. 3.

2 Ritornello: estructura musical desarrollada en Italia por compositores como Antonio Vivaldi. Se
caracteriza por la repeticion de una seccion musical entre otras secciones diferentes llamadas
episodios.
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Figura 3. Bach, J.S. (1736). Textura en el primer movimiento de la Sonata BWV 1032. Urtext Flute Sonatas vol | (The four

authentic sonatas). G. Henle Verlag.

La armonia en la Sonata BWV 1032 es un aspecto central que ilustra la habilidad de Bach para

manipular la tonalidad y el desarrollo arménico. En el primer movimiento, las modulaciones

frecuentes entre tonalidades relacionadas (La mayor, Mi mayor y La menor) crean una sensacién

de movimiento y variacion.

A continuacion, se presenta una tabla con un analisis detallado del movimiento

Seccién Frase Semi frase Compas Progresién Observaciones
al 1-3 . . .
La tonalidad principal esta
claramente definida y el compas
a az 36 La mayor 12 termina en una cadencia
auténtica.
a3 6-12
A bl 12-18
b b2 18-25 Mi mayor - La mayor — A la tonalidad dominante, se
. realiza una expansion del acorde
b3 25.35 Fa# menor- Mi mayor. V.
Transicion 35-37
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al 37-46 Si menor - Fa# menor—
a a2 46-60 La mayor - Mi mayor -
Fa# menor—- Si menor —» Fa#
a3 60-62 menor. Se dgsarrolla dentro de las
B tonalidades relativas y paralelas y
bl 62-70 se avanza hacia cambios de
i Si menor — Mi menor — Si menor — tonalidad y apilamiento arménico.
b b2 70-74 Mi menor —» La menor -~ Re menor
- La menor.
b3 75-85
a1 85-89
Re mayor - La mayor - Re mayor | ¢ segundo tema se presenta
A a2 89-101 - La mayor -~ Re mayor - La primero y regresa a la tonalidad
principal y la tonalidad mayor.
, mayor.
a'3 101-109

Tabla 1. Herrera, 1. (2025). Estructura formal y progresiones del primer movimiento de Sonata BWV 1032.

3.1.2.

Segundo Movimiento: Largo e Dolce.

El segundo movimiento, "Largo e Dolce", estd en La menor y presenta un contraste notable con el
primer movimiento. La tonalidad menor introduce una atmaosfera de introspeccion y serenidad. La

forma de este movimiento es bipartita (A-B), donde cada seccion es repetida.

En este movimiento, la textura es homofdnica en comparacion con el primer movimiento. Ello es
evidente al observar la melodia principal, interpretada por la flauta acompafiada por acordes

sostenidos en el clavecin como se observa en la figura No.4.
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Figura 4. Bach, J.S. (1736). Melodia sostenida con acordes en el segundo movimiento de la Sonata BWV 1032. Urtext Flute
Sonatas vol. | (The Four Authentic Sonatas). G. Henle Verlag.

La interaccion entre los instrumentos despliega menos contrastante que en el primer movimiento,
con ambos instrumentos moviéndose en armonia y en paralelo en lugar de ofrecer dialogos
contrapuntisticos. Esta homogeneidad contribuye a la sensacion de estabilidad y tranquilidad que

caracteriza al movimiento.
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Segundo Movimiento

Primer movimiento
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Figura 5. Bach, J.S. (1736). Comparacion del contrapunto y dialogo en los movimientos 1y 2 de la Sonata BWV 1032. Urtext
Flute Sonatas vol. I (The Four Authentic Sonatas). G. Henle Verlag.

La armonia en el "Largo e Dolce" es relativamente estable, con modulaciones sutiles que

mantienen una atmosfera introspectiva. La transicion entre las secciones es fluida, manteniendo

una continuidad que resalta la cohesién y uniformidad del movimiento (figura No.6)

proporcionando un respiro y una pausa en la dinamica general de la sonata.
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Figura 6. Bach, J.S. (1736). Estabilidad armonica y transiciones en el segundo movimiento de la Sonata BWV 1032. Urtext
Flute Sonatas vol. I (The Four Authentic Sonatas). G. Henle Verlag.

A continuacion, se comparte una tabla con el analisis detallado de este movimiento.

Seccion Frase Compas Progresion Observaciones
al 1-2 . . . i
La tonalidad menor oscila constantemente entre la tonalidad principal
La menor — Re menor — la tonalidad dominante
A a2 3-9 La menor — Re menor — y '
Sol mayor. En el compés 13, se detiene en el acorde V de La menor.
Codetta 10-13
Transicion 14-17 Después de desarrollarse dentro de tonalidades cercanas, regresa a la
Sol mayor — Re menor — | tonalidad principal.
B Variacion 18-34 Mi menor — La menor — ) )
Re menor — Do mayor — | La coda llega al compés 36 con una cadencia auténtica, pero luego
. La menor. continta desarrollandose hasta formar una semi-cadencia en el
Cadencia 34-37 acorde V.

Tabla 2. Herrera, 1. (2025). Estructura formal y progresiones del segundo movimiento de Sonata BWV 1032.
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3.1.3.

Tercer Movimiento: Allegro

El tercer movimiento, "Allegro”, esta en La mayor y proporciona un cierre vibrante para la sonata.

La tonalidad de La mayor es utilizada como base, pero Bach introduce modulaciones inesperadas,

que incluyen cambios hacia el menor relativo (Fa sostenido menor) y otras tonalidades

sorprendentes lo que afiade una capa de sofisticacion armonica al movimiento que pueden ser

observados en la figura No. 7.

31
0 gob — 7 — == i=m=at A a— e
" L v ! r -  — T 1 1 T ¥
G Er—r iEE =SS f i === === |
e
— Lt
R e - =e=m= P
AT P CLAd X SILE PP PR e
o = 1
Yy [—— = fr =~ ore, . Py
ﬂﬁu‘%g-' o e e 4 ta e o = .,‘ﬁ:‘["'iu'lll'.'
% .T.J.I.I. I\I IW'} .\J I }F. 1 ‘f
e - w = D
59 p— I
[ S A R — S . it S —
Bttt [ == E=E=== i
N 7 —
n sk o . e, . y oo . g @ .y -
i — g e — L i | P il i B T T P
f\fﬂJ b1 I.r I IF‘L 1 1 | bl 1 &/ T
o = == —_— e
“ £ o ] ir 5 — t\r )
)Gt ) —— y n i — ] N p— g
hi§ 1 1 T 1 1 r 1 [ A - & 1 | r i 1 -
o I 1 T T Bt I b [ J [ I
e ——— L I . u.I L
66
A ek =] tr a® s -
PELES e e e——— ESSRsisd FS LS
2 — | = = e ]
Laan
Gﬁu# . ] rx do %m F"_E.I—ﬂ,—
f~—* L e e = I H—1* w1
A8 2 1 I - bl | L YE g | i I | 7 .
T === i ’ - —i
~1 ir
, ol } fe - ﬂF
OO Y 1 I FEF o > » o I} hofl| 11 5 | ———
i e S —] o s e e e
& = =y~ = = =

Figura 7. Bach, J.S. (1736). Sofisticacién armonica en el tercer movimiento de la Sonata BWV 1032. Urtext Flute Sonatas
vol. | (The Four Authentic Sonatas). G. Henle Verlag.

La textura es rica en imitacién y desarrollo contrapuntistico, con pasajes en los que los

instrumentos responden a las ideas tematicas del otro. (figura No. 8). La alternancia entre las ideas

tematicas y las modulaciones inesperadas afiade profundidad a la textura del movimiento.
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Figura 8. Bach, J.S. (1736). Textura contrapuntistica en el tercer movimiento de la Sonata BWV 1032. Urtext Flute Sonatas
vol. | (The Four Authentic Sonatas). G. Henle Verlag.

Finalmente, se comparte una tabla que ayudara a comprender este movimiento, ya que sefialan un

andlisis que muestra las secciones de este, las progresiones armonicas utilizadas por el compositor

y observaciones importantes.

Seccion Compas Progresion Observaciones

A 1-23
La mayor —

B 24-30 Mi mayor —
La mayor.

A 31-52

53-61 Desarrollo hacia una tonalidad menor.

Fa# menor —

Cc 61-69 Do# menor — Nuevo material mel6dico.
Mi mayor.

69-81 Técnica de candn en tres voces.

A 81-89 Mi mayor

B’ 89-97 Mi mayor

A 97-118 Mi mayor — Si menor.
Si menor — Aparece nuevo material.
Mi menor —

D 118-186 Si menor — Do# menor | Desarrollo y expansion dentro de tonalidades menores cercanas.
— Si menor —
La menor. Técnica de canon en tres voces

A 208-255 La mayor El material melddico regresa a una forma mas larga y completa.

Tabla 3. Herrera, 1. (2025). Estructura formal y progresiones del tercer movimiento de Sonata BWV 1032.
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3.1.4. Dificultades de la Obra y Resolucion de Problemas Técnicos de
Ejecucion.

Una de las principales dificultades de la Sonata BWV 1032 radica en la exigencia técnica y
expresiva del flautista, especialmente en la articulacion precisa en los movimientos rapidos como
el primero y tercero. La velocidad y fluidez de las figuraciones ritmicas requieren un control
meticuloso de la respiracion y la digitacion para evitar tensiones en el instrumento. Ademas, la
interpretacion del segundo movimiento, "Largo e Dolce"”, demanda un control delicado de la
dinamica y el legato, lo cual puede ser complicado para mantener la expresividad sin forzar la
presion de los labios y musculo abdominal. Para comprender estos desafios, se recomienda estudiar
con el metrénomo a un tiempo mas lento que el marcado por el compositor con el propdsito de
trabajar la precision ritmica y la claridad de las notas, particularmente en los pasajes rapidos. La
practica de notas largas en los pasajes mas melddicos ayudara a desarrollar un control de la
respiracion y de la afinacion, mientras que la atencion a no forzar la vibracion es esencial para un
sonido suave y controlado, especialmente en las frases mas sostenidas del segundo movimiento.
También, esto ayuda a la conservacion del estilo Barroco y a una interpretacion histéricamente

informada.

3.2. GRAND TRIO OP. 35 (1831) - EUGENE WALCKIERS

El Grand Trio op. 35 de Eugene Walckiers es una obra cameristica compuesta para flauta, violin
y violoncello que consta de cuatro movimientos e inspirada en la tradicion del trio con flauta®. Esta
pieza refleja la influencia de compositores como Beethoven y Schubert, asi como el propio
dominio de Walckiers como flautista y compositor. Se destaca por su riqueza tematica y equilibrio
entre los instrumentos.

Para la realizacion de esta pieza, Walckiers utiliza un estilo clasico basado en herramientas
compositivas del romantico, que destacan una variedad de texturas, tonalidades y caracteres que
demuestran la habilidad de Walckiers para combinar virtuosismo instrumental con una estructura

coherente y expresiva.

s El trio con flauta corresponde a un género que alcanzé gran popularidad a principios del siglo
XIX.
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Por ejemplo, en cuanto a los elementos clasicos, se observa el uso de elementos como la forma
sonata del Allegro inicial, el scherzo de carécter danzante y la lirica profundidad del Andante que
resalta un estilo galante.

Asimismo, un andlisis general de la obra nos permite comprender la interaccion entre los
instrumentos como dindmica y equilibrada. Se destacan, por ejemplo, pasajes en donde la flauta,
el violiny el violoncello alternan roles de solista y acomparfiante, creando un dialogo musical fluido
y expresivo.

La obra culmina con un Allegretto final que retoma elementos tematicos anteriores, cerrando el
ciclo con un sentido de unidad y coherencia. En conjunto, el Grand Trio op. 35 es una muestra del
talento de Walckiers para fusionar la claridad formal del clasicismo con la expresividad y el
virtuosismo del romanticismo temprano, consoliddndose como una pieza esencial dentro del

repertorio para flauta y trio de camara.

3.2.1. Primer Movimiento: Allegro non troppo con fuoco.

El primer movimiento esta escrito en Re mayor y presenta una métrica de 4/4, con un tiempo
rapido y enérgico que establece el tono brillante y dindmico de la obra. Se destaca por poseer una
textura principalmente homofénica, con momentos de contrapunto y didlogo entre los

instrumentos. (figura No.9).
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Figura 9. Walckiers, E. (1831). Textura en el primer movimiento del Grand Trio, Op. 35. M. Schlesinger.

El movimiento sigue la estructura de la forma sonata clasica, por lo cual se pueden identificar sus

secciones exposicion, desarrollo y recapitulacion. Ademas, de una coda. Asimismo, se presentan
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elementos de esta estructura que incluyen progresiones como |l — V'y el uso de dominantes
secundarias (por ejemplo, V7/V — V). Las transiciones modulantes son fluidas y bien integradas,
conectando las secciones de manera natural. La combinacién de melodias ornamentadas,
contrastes tematicos y un desarrollo armonico sélido hace de este movimiento una pieza destacada

dentro del repertorio cameristico para flauta, violin y violoncello.

a. Exposicion:
Primer Tema: Presentado en Re mayor, el tema principal es lirico y ornamentado, introducido por
la flauta con un acompariamiento ritmico del violin y el violoncello. Este tema es claro y melddico,

con figuras ritmicas fluidas que permiten a la flauta destacar. (figura No.10)
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Figura 10. Walckiers, E. (1831). Primer tema en el primer movimiento del Grand Trio, Op. 35. M. Schlesinger.

Segundo Tema: Contrasta con el primero y se establece en La mayor (la dominante). Aqui, el

protagonismo se reparte entre los tres instrumentos, con el violoncello y el violin tomando un papel
mas activo en la presentacion de la melodia. Este tema es mas cantdbile y menos ornamentado,

creando un contraste efectivo con el primero. (figura No.11).

Figura 11. Walckiers, E. (1831). Segundo tema en el primer movimiento del Grand Trio, Op. 35. M. Schlesinger.

b. Desarrollo:
Esta seccion explora tonalidades mas lejanas, como La menor, y fragmentos tematicos de
la exposicion. Walckiers utiliza técnicas contrapuntisticas y variaciones ritmicas para
desarrollar los motivos principales, manteniendo la tension y el interés musical. La
interaccion entre los instrumentos es especialmente notable aqui, con dialogos fluidos y

pasajes imitativos que enriquecen la textura. (figura No.12)
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Figura 12. Walckiers, E. (1831). Desarrollo en el primer movimiento del Grand Trio, Op. 35. M. Schlesinger.

c. Recapitulacion:
Retorna a la tonalidad principal de Re mayor, donde ambos temas se presentan
nuevamente, pero ahora en la tonica. El primer tema reaparece con su caracter lirico y
ornamentado, mientras que el segundo tema se ajusta a la nueva tonalidad, manteniendo su
caracter contrastante, pero ahora en Re mayor. (figura No.13)
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Figura 13. Walckiers, E. (1831). Reexposicion del Tema 2 en Re mayor del Grand Trio, Op. 35. M. Schlesinger.

d. Coda:

El movimiento culmina con una coda virtuosa, donde la flauta toma el protagonismo con

pasajes técnicos y ornamentados, mientras el violin y el violoncello proporcionan un
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acompafiamiento ritmico y armonico. Esta seccion refuerza el caracter brillante y enérgico

del movimiento, cerrando con una sensacion de plenitud y resolucion. (figura No.14)
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Figura 14. Walckiers, E. (1831). Coda virtuosa en el primer movimiento del Grand Trio, Op. 35. M. Schlesinger.

En la tabla no.4 se muestra el andlisis de la forma sonata de este movimiento.

Exposicion Desarrollo Reexposicion
Introduccién (1 - 2) Seccion 1 — Am (68 - 101) Tema 1D (99 — 103)
Temal-D (3-8)
Tema 2 — A (40 - 47)

Seccion 2 — Cm (83 - 146) CODA (172 - 190)

Tabla 4. Herrera, 1. (2025). Estructura formal del primer movimiento de Grand Trio Op. 35.

3.2.2.  Segundo Movimiento: Andante.

El segundo movimiento, Andante*, ofrece un contraste notable con el Allegro inicial. Este

movimiento esta escrito en Si bemol mayor y sigue una métrica de 6/8, con un tempo lento y

+El Andante es una pieza de gran expresividad, donde la melodia y la armonia se entrelazan para
crear una atmosfera intima y reflexiva.
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fluido que evoca un caracter lirico y sereno. La textura es principalmente homofénica, con
momentos de contrapunto ligero que afiaden profundidad a la interaccion entre los
instrumentos.

Esté estructurado en una forma binaria (A-B), con una coda final que cierra la seccion de
manera sutil y elegante, basada en progresiones armonicas claras y fluidas, con un uso efectivo

de dominantes secundarias y modulaciones sutiles para afiadir color y variedad.

a. Seccion A:

El primer tema es presentado en Si bemol mayor, con una melodia cantabile y ornamentada
que se reparte entre los tres instrumentos. La flauta inicia la melodia simple (figura No. 15),
seguida por el violin y el violoncello, creando un didlogo melddico fluido. EI acompafiamiento

es delicado y armonioso, con figuras ritmicas que sostienen la linea principal sin opacarla.

- >
7
F 2 - ]' P |: ‘::'
] I s I E—
S=—i—r— ===
— | L
. o
= = ¥ 2 o
. — F‘}‘F > ~ I ! _X‘IP- I —1 i |
=== - % | —= i

Figura 15. Walckiers, E. (1831). Primer tema en el segundo movimiento del Grand Trio, Op. 35. M. Schlesinger.

b. Seccion B:

Esta seccién introduce un contraste tonal, moviéndose hacia Fa mayor (la dominante) y
explorando modulaciones sutiles que afiaden variedad armonica. El tema principal se repite,
pero con variaciones en la ornamentacion y la distribucion de las voces, 1o que mantiene el
interés del oyente. Esto se puede observar en la figura No.16.

La interaccion entre los instrumentos es mas dinamica aqui, con la flauta y el violin
intercambiando motivos melodicos mientras el violoncello proporciona un bajo armoénico y

ritmico.
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Figura 16. Walckiers, E. (1831). Segundo tema en el segundo movimiento del Grand Trio, Op. 35. M. Schlesinger.

c. Coda:
El movimiento culmina con una coda que retoma el tema principal en Si bemol mayor. Esta

seccion es mas introspectiva y tranquila, cerrando el movimiento con una sensacion de calma

y resolucion.

A continuacion, se presenta una tabla con el anlisis de este segundo movimiento.

Parte A Parte B
Temal-Bb(1-8) Temal-F (42 - 49)
Tema 2 — Db (24 —32) | Tema 2 — Ab (64 - 72)
Tema 1—Bb (84 - 92)
CODA - Bb (92 — 100)

Tabla 5. Herrera, 1. (2025). Estructura formal del segundo movimiento de Grand Trio Op. 35.

3.2.3.  Tercer Movimiento: Scherzo

El tercer movimiento, Scherzo, es una pieza vivaz y dinamica que contrasta con el caracter sereno
del Andante. Escrito en Re mayor y con una métrica de 3/4, este movimiento tiene un tiempo
rapido y enérgico, caracteristico de la forma scherzo, que evoca un espiritu juguetdn y danzante.

El Scherzo es una muestra del dominio de Walckiers en la creacion de texturas contrastantes y en

la exploracion de la interaccién entre los instrumentos. Asimismo, se explora una variedad de
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tonalidades, que van desde Re mayor en la seccion A hasta Si bemol mayor en el Trio. Las
modulaciones son fluidas y bien integradas, afiadiendo variedad y color al movimiento.

La textura aqui es principalmente homofénica en el trio, con momentos de contrapunto en el
Scherzo. La interaccion entre los instrumentos es dindmica, con la flauta, el violin y el violoncello
alternando roles de solista y acompafante.

El movimiento sigue una forma ternaria (A-B-A’), tipica de los scherzos, con cada seccién

presentando sus temas y caracteristicas:

a. Seccion A (Scherzo):

Tema Principal: Presentado en Re mayor, el tema principal es ritmico y alegre, con un caracter

danzante que domina esta seccion. La flauta lleva la melodia principal (figura No.17), mientras

el violin y el violoncello proporcionan un acompafiamiento ritmico y armonico.
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Figura 17. Walckiers, E. (1831). Tema principal en la seccion A del tercer movimiento del Grand Trio, Op. 35. M.
Schlesinger.

Dentro de la seccidén A, hay un segundo tema en Si mayor, presentado en la figura No.18, que

introduce un contraste tonal y melddico. Este tema es mas lirico y menos ritmico, que proporciona

un respiro dentro de la energia del scherzo.
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Figura 18. Walckiers, E. (1831). Tema contrastante en la seccidn A del tercer movimiento del Grand Trio, Op. 35. M.
Schlesinger.

b. Seccién B (Trio):

Tema del Trio: Esta seccién contrasta fuertemente con la seccion A, moviéndose a Si bemol

mayor como se muestra en la figura No. 19. El Trio ofrece un momento de calma y reflexion

dentro del movimiento, con una textura mas homofénica y un caracter mas intimo.

Figura 19. Walckiers, E. (1831). Tema en la seccion B del tercer movimiento del Grand Trio, Op. 35. M. Schlesinger.

c. Seccion A’ (Repeticion del Scherzo):

Retorno al Tema Principal: La seccion A se repite, pero con algunas variaciones en la

ornamentacién y la distribucién de las voces. Esta repeticion refuerza el caracter enérgico y
danzante del movimiento.

d. Coda:

El movimiento culmina con una breve coda que retoma elementos del tema principal, cerrando
con un sentido de plenitud y resolucion.
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La tabla No. 6, compartida a continuacion, muestra un analisis de este movimiento.

Parte A

Parte B

Parte A

Seccion a:

Seccion a:

Seccion a:

Temal-D (1-16)

Tema 2 - B (23 - 30)

CODA - D (46 — 50)

Temal-D (1-16)

Tema 2 - B (23 - 30)

CODA - D (46 — 50)

Tema 1 — D (250 — 265)

Tema 2 - B (272 - 279)

CODA - A (295 — 308)

Seccion b:

Seccion b:

Seccién b:

Tema 1-F (59 — 66)

Tema 2 - D (127 — 134)

CODA - D (155 — 167)

Tema 1-F (59 —66)

Tema 2 - D (127 — 134)

CODA - D (155 - 167)

Tema 1— Ab (309 — 316)

CODA - D (396 — 449)

Tabla 6. Herrera, 1. (2025). Estructura formal del tercer movimiento de Grand Trio Op. 35.

3.2.4.  Cuarto Movimiento: Allegretto.

El cuarto movimiento, Allegretto®, es el movimiento final de la obra y sirve como un cierre
brillante y enérgico. Escrito en Re mayor y con una métrica de 2/4, este movimiento tiene un
tiempo répido y ligero, que combina elementos de la forma sonata con un caracter danzante y
virtuosistico.

El movimiento sigue unaforma sonata abreviada®, y esta caracterizado por su economia
(reutilizacion) de materiales y su enfoque en la claridad y fluidez que sigue las convenciones de la
forma sonata de manera rigurosa, con progresiones armonicas claras comol — Vy el uso
de dominantes secundarias para enriquecer el movimiento armoénico. Las modulaciones son
fluidas y bien integradas, que afiaden variedad y color, mientras que la textura predominante
es homofénica, con momentos de contrapunto que enriquecen la interaccion entre los

instrumentos.

°El Allegretto es una pieza llena de vitalidad, que resume los elementos tematicos vy estilisticos de
los movimientos anteriores, mientras introduce nuevos contrastes y desarrollos.

¢ Forma sonata abreviada: una variacion de la forma sonata clasica que conserva sus elementos
principales, exposicion, desarrollo y recapitulacion, pero con una estructura mas compacta y
concisa.
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a. Exposicion:

Primer Tema: Presentado en Re mayor, el tema principal es alegre y ritmico (figura No.20),

con una melodia que se inicia en la flauta y es replicada por el violin. Este tema tiene un

caracter danzante y esta acompafiado por un bajo activo en el violoncello.
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Figura 20. Walckiers, E. (1831). Primer tema en la exposicion del cuarto movimiento del Grand Trio, Op. 35. M. Schlesinger.

Segundo Tema: Contrasta con el primero y se establece en La mayor (la dominante). Este

tema es mas lirico y cantabile, con una melodia que se reparte entre la flauta y el violin,

mientras el violoncello proporciona un acompafiamiento armonico. Esta melodia se puede

apreciar en la figura No. 21.
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Figura 21. Walckiers, E. (1831). Tema 2 en la exposicion del cuarto movimiento del Grand Trio, Op. 35. M. Schlesinger.

b. Desarrollo:

Esta seccién explora tonalidades mas lejanas, como Sol menory Si mayor, utilizando

fragmentos de los temas principales para crear variaciones y nuevos desarrollos. La interaccion
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entre los instrumentos es especialmente dindmica, con pasajes imitativos y contrapuntisticos

que enriquecen la textura como se muestra en la figura No. 22.

Figura 22. Walckiers, E. (1831). Seccion de desarrollo del cuarto movimiento del Grand Trio, Op. 35. M. Schlesinger.

También, el desarrollo introduce nuevos motivos y figuras ritmicas, que mantienen el interés

del oyente y preparan el retorno a la tonalidad principal.

c. Recapitulacion:

Retorna a Re mayor, donde ambos temas se presentan nuevamente, pero ahora en la ténica. El
primer tema reaparece con su caracter danzante y enérgico, mientras que el segundo tema se
ajusta a la nueva tonalidad, manteniendo su caracter lirico, pero ahora en Re mayor (figura No.
23)
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Figura 23. Walckiers, E. (1831). Recapitulacion del tema en el cuarto movimiento del Grand Trio, Op. 35. M. Schlesinger.
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La recapitulacion es mas breve que la exposicion, enfocandose en resumir los elementos

principales antes de llegar a la coda.

d. Coda:

El movimiento culmina con una coda virtuosa, donde la flauta toma el protagonismo con

pasajes técnicos y ornamentados, mientras el violin y el violoncello proporcionan un

acompafiamiento ritmico y armonico. Esta seccion refuerza el caracter brillante y enérgico del

movimiento, que cierra la obra con una sensacion de plenitud y resolucion.

En la siguiente tabla se aprecia un analisis de este movimiento.

Exposicién

Desarrollo

Reexposicion

Temal-D(1-8)

Seccién 1 — Gm (78 - 101)

Tema 1 - D (219 - 226)

Seccion 2 — B (102 - 146)

Tema 2 — D (235 -253)

Tema 2 - D (17 -30)

Secciéon 3D/ C (147 - 181)

CODA (303 - 333)

Seccion 4 — Ab (182 - 210)

Tabla 7. Herrera, 1. (2025). Estructura formal del cuarto movimiento de Grand Trio Op. 35.

Finalmente, se presenta un compendio que simplifica el analisis de los cuatro movimientos para

Su mejor comprension.,

Movimiento Métrica Tempo Tonalidad Forma
| 4/4 Allegro Re mayor Forma sonata (Exposicion, Desarrollo, Recapitulacion, Coda)
1 6/8 Andante Si bemol mayor Binaria (A-B) con Coda
11 31/4 Scherzo Re mayor Ternaria (A-B-A”)
v 2/4 Allegretto Re mayor Forma sonata (Exposicion, Desarrollo, Recapitulacion)

Tabla 8. Herrera, 1. (2025). Estructura formal y caracteristicas de los movimientos de Grand Trio Op. 35.

3.2.5.

Dificultades de la Obra y Resolucion de Problemas Técnicos de
Ejecucion.

El Grand Trio op. 35 de Eugéne Walckiers presenta varias dificultades técnicas que requieren un

enfoque de estudio metddico y detallado. Una de las principales dificultades radica en los pasajes
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rapidos y ornamentados, especialmente en los movimientos Allegro y Allegretto, donde la flauta

debe ejecutar escalas y arpegios con precision y claridad.

Para comprender esto, es recomendable practicar con metrGnomo, que comienza a un tiempo lento
(entre 50mm y 60mm) y aumenta gradualmente la velocidad, asegurandonos de que cada nota sea
limpia y articulada. Ademas, los saltos de registroy los intervalos amplios exigen un control
preciso de la embocadura y del aire, por lo que es Util trabajar ejercicios de flexibilidad y notas
largas para mejorar la estabilidad del sonido. Para ello, se puede utilizar los ejercicios de Marcel
Moyse De La Sonorite, especificamente el No.1, literal A o los ejercicios de vocalise del libro La
Técnica de la Embocadura del flautista Phillip Bernold. En los movimientos mas lentos, como
el Andante, el desafio esta en mantener un sonido lirico y expresivo sin vibrato excesivo, lo que se
puede lograr practicando frases largas con dindmicas controladas y evitando el vibrato en un primer
momento para enfocarse en la pureza del tono. Finalmente, la coordinacion con los otros
instrumentos es crucial, especialmente en pasajes contrapuntisticos, por lo que se recomienda
estudiar primero las partes individualmente y luego ensayar en conjunto para asegurar una

interpretacion cohesionada.

3.3. SONATA LATINO (1994) - MIKE MOWER

La Sonata Latino de Mike Mower es una obra que celebra la riqueza de la musica latinoamericana,
que fusionan estilos como la salsa, la rumba, el tango, la bossa nova y el merengue con elementos
del jazz contemporéneo. A lo largo de sus tres movimientos, Mower reinterpreta estos géneros con
un enfoque fresco y personal, que evita el purismo para crear una pieza vibrante y dindmica. El
Salsa Montunate captura la energia contagiosa de la salsa, mientras que el Rumbango combina la
sensualidad de la rumba con el dramatismo del tango y el Bossa Merengova une la sofisticacion
de la bossa nova con la alegria del merengue. Esta diversidad ritmica y melddica, junto con la
interaccion fluida entre la flauta y el piano, hace que la obra sea tanto un desafio técnico como una

experiencia auditiva emocionante.
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Mas alla de su complejidad técnica, la Sonata Latino destaca por su capacidad para transmitir
emociones y contar historias a traves de la muasica. Mower logra equilibrar el virtuosismo con la
expresividad, creando una obra que es a la vez accesible y profundamente artistica. La pieza no
solo es un homenaje a los ritmos latinos, sino una muestra del talento de Mower para reinventar
tradiciones musicales con un lenguaje moderno. Por su energia, su riqueza cultural y su
innovacion, la Sonata Latino se ha consolidado como una obra esencial en el repertorio

contemporaneo para flauta, admirada tanto por intérpretes como por audiencias en todo el mundo.

3.3.1.  Primer Movimiento: Salsa Montunate

El primer movimiento de la Sonata Latino es una celebracion vibrante y enérgica de los ritmos y
estilos de la salsa cubana y venezolana. Este movimiento captura la esencia de la musica latina a
través de su estructura ritmica, su melodia contagiosa y su interaccién dinamica entre la flauta y
el piano. En terminos generales, se puede describir como alegre, enérgico, a sincopado y lleno de
vitalidad, que captura el espiritu festivo de la salsa. También, a pesar de su energia, el movimiento

tiene momentos de calma y fluidez, lo que afiade variedad y profundidad a la pieza.

Aqui, la flauta introduce un tema principal (figura No. 24) melddico y ritmicamente contagioso.
Este tema reaparece a lo largo del movimiento, actuando como un hilo conductor que une las

diferentes secciones.
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Figura 24. Mower, M. (1995). Tema principal en el primer movimiento de Sonata Latino. ltchy Fingers Publications.

3.3.1.1. Caracteristicas Principales tomadas de la Mdasica Popular
Latinoamericana.

a. Ritmo de Clave:
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El movimiento comienza con un ritmo de clave en la flauta, que se establece en los tiempos 2
y 3 como se observa en la figura No. 25. Este patron ritmico, tipico de la salsa, actia como un
elemento unificador a lo largo del movimiento. Mower demuestra la versatilidad de la flauta
al utilizarla como como un instrumento de percusion, con acentos marcados (marcato) que

refuerzan el caracter ritmico y bailable de la pieza.
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Figura 25. Mower, M. (1995). Patron del ritmo de clave en la flauta de Sonata Latino. Itchy Fingers Publications.

b. Tumbao en el Piano:

El piano proporciona un acompafiamiento ritmico basado en el tumbao (figura No. 26), un
patrén de bajo caracteristico de la musica latina de raices africanas. Este patron sostiene la
estructura armonicay ritmica del movimiento, creando una base sélida para la flauta. También,

el tumbao contribuye a la sensacion de movimiento y energia que define la salsa.
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Figura 26. Mower, M. (1995). Tumbao en ambas manos del piano de Sonata Latino. Itchy Fingers Publications.

c. Estructuray Forma:
La forma no es estrictamente tradicional, evoca la estructura de la salsa, con sus secciones de
Ilamada y respuesta (montuno) y su énfasis en la improvisacion. Esto se refleja en la alternancia
entre el tema principal y secciones de desarrollo, donde la flauta y el piano interactian de manera
dindmica. Ademas, esta interaccion refleja la naturaleza colaborativa de la musica latina, donde
los instrumentos se complementan y responden entre si; paralela, inclusive, a los Spirituals del

género Blues, que resaltan de esta manera la influencia africana de la musica latinoamericana.
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3.3.2.  Segundo Movimiento: Rumbango.

El segundo movimiento, Rumbango, es una fusion fascinante de dos estilos musicales
latinoamericanos: larumba cubanay eltango argentino. Este movimiento contrasta
fuertemente con el primero, ofreciendo un caracter mas oscuro, dramatico y emocional,
mientras mantiene la energia ritmica y la riqgueza melddica que caracterizan la obra. El
movimiento alterna entre las secciones de rumba y tango, que crea un contraste constante entre
lo lirico y lo dramatico. Esta alternancia refleja la naturaleza dual del movimiento, que combina
la sensualidad de la rumba con la intensidad del tango. En algunos pasajes, la musica se vuelve
casi caotica, con un ritmo frenético y un caracter "angustiado”, como lo describe Mower en

sus notas de programa.

A lo largo del movimiento, la flauta y el piano mantienen un dialogo constante, que
intercambian motivos melddicos y ritmicos. Esta interaccion refleja la naturaleza
improvisatoria de la masica latina y el jazz. En ciertos momentos, los instrumentos tocan de
manera independiente, creando una textura contrapuntistica que afiade complejidad y

profundidad a la pieza.

3.3.2.1. Caracteristicas Principales tomadas de la Mdusica Popular
Latinoamericana.

a. Fusion de Estilos:

El titulo Rumbango es una combinacion de "rumba" y "tango" y el movimiento refleja esta
mezcla de manera creativa. La rumba aporta su ritmo contagioso y su caracter sensual, mientras
que el tango contribuye con su dramatismo, erotismo y sus melodias apasionadas.

Esta fusion no solo es tematica, sino estructural, ya que el movimiento alterna entre secciones
que evocan cada uno de estos estilos. En la figura No. 27 se aprecia la aplicacion de estos

estilos en la obra.
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Figura 27. Mower, M. (1995). Estilos de rumba y tango en Sonata Latino. Itchy Fingers Publications.

b. Cadenza Inicial:

El movimiento comienza con una cadenza en la flauta tiempo lento y caracter misterioso, que
establece un tono introspectivo y dramatico. Esta cadenza introduce elementos
contemporaneos, con intervalos amplios y un uso creativo del registro de la flauta. Esta seccién
es de caracter libre (rubato), de estilo improvisatorio y que permite al flautista demostrar su

expresividad, técnica y creatividad.

c. Seccion de Rumba:
Después, de la cadenza, el piano entra con un acompafiamiento suave y ritmico (figura No.

28), que marca el inicio de una seccion mas calmada que evoca la rumba cubana.
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Figura 28. Mower, M. (1995). Acompafiamiento de rumba del segundo movimiento de Sonata Latino. Itchy Fingers
Publications..
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Aqui, la flauta interpreta una melodia lirica y ornamentada, con un carécter sensual y fluido
como se muestra en la figura No. 29. Esta seccion contrasta con la intensidad de la cadenza

inicial, que crea un equilibrio emocional.
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Figura 29. Mower, M. (1995). Melodia de la flauta en la rumba del segundo movimiento de Sonata Latino. Itchy Fingers
Publications.

d. Seccion de Tango:
El movimiento luego se transforma en una seccién mas agresiva y frenética, inspirada en

el tango argentino. Aqui, el piano introduce un ostinato ritmico tipico del tango, mientras la

flauta interpreta una melodia apasionada y dramatica (figura No.30).

Figura 30. Mower, M. (1995). Ostinato en la seccion de tango del segundo movimiento de Sonata Latino. ltchy Fingers
Publications.

La interaccion entre la flauta y el piano es especialmente dindmica en esta seccion, con pasajes
en los que los instrumentos tocan en unisono o en armonia cerrada, que evocan el didlogo

caracteristico del tango.
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e. Climaxy Cierre:
El movimiento alcanza su climax en una seccion frenética y dramatica, donde el piano es instruido

a tocar con un "pufio cerrado”, creando un efecto percusivo y agresivo (figura No. 31).
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Figura 31. Mower, M. (1995). Indicacion del ""pufio cerrado™ del segundo movimiento de Sonata Latino. ltchy Fingers
Publications.

El movimiento termina con un retorno a la calma, que cierra con un tono introspectivo que

contrasta con la energia desbordante de las secciones anteriores.

3.3.3.  Tercer Movimiento: Bossa Merengova.

El tercer movimiento de la Sonata Latino, Bossa Merengova, es una fusion vibrante y enérgica
entre la suavidad y sofisticacion de la bossa nova brasilefia’ en combinacion con el espiritu alegre
lleno de ritmo y color del merengue dominicano®. Posee una estructura flexible, organizada con
base en los elementos del jazz que incluyen temas principales, solos improvisados y secciones de
desarrollo. EI movimiento es técnicamente desafiante, especialmente para la flauta, con pasajes
rapidos, saltos de registro y arpegios de doble octava. A pesar de su complejidad técnica, el
movimiento mantiene un caracter accesible y festivo, que invita al oyente a moverse y disfrutar de

la musica.

7 Estilo brasilefio influenciado por el jazz y el samba.
¢ Ritmo rapido y alegre originario de la Republica Dominicana
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3.3.3.1.  Caracteristicas Principales tomadas de la Mdsica Popular
Latinoamericana.

Fusion de Estilos:
Se observan la alternancia entre secciones suaves Y jazzisticas, tipicas de la bossa nova y

pasajes rapidos y enérgicos, caracteristicos del merengue.

Bossa Nova

El tema principal, melédico, calmado y fluido, es introducido por la flauta y contiene los
elementos del bossa nova en cuanto a influencias del jazz y samba. Por otra parte, el piano
acompafia con acordes tipicos de la bossa nova, que crea una base armonica ricay compleja
(figura No. 32).
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Figura 32. Mower, M. (1995). Tema principal en bossa nova del tercer movimiento de Sonata Latino. ltchy Fingers

Publications.
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c. Secciones de Merengue:

A lo largo del movimiento, aparecen secciones rapidas y enérgicas que evocan
el merengue. Estas secciones se caracterizan por ritmos sincopados, figuras rapidas en la
flauta y un acompafiamiento ritmico en el piano. En estas partes, la flauta y el piano tocan
en unisono o en octavas, que crean un efecto potente y contagioso (figura No. 33). El uso
de arpegios de doble octava en la flauta afiade un elemento de virtuosismo a la pieza, al ser
dificiles de ejecutar en el instrumento. También, estos arpegios aparecen en el piano, que
crea un efecto de eco entre los dos instrumentos.
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Figura 33. Mower, M. (1995). Secciones de merengue en el tercer movimiento de Sonata Latino. Itchy Fingers Publications.

d. Improvisacion y Dialogo:

El movimiento incluye pasajes que imitan la improvisacion, con la flauta y el piano que
intercambian motivos melddicos y ritmicos. Esta interaccion refleja la naturaleza
improvisatoria del jazz y la masica latina. En algunos momentos, la flauta interpreta solos

virtuosos, mientras que, en otros, el piano toma el protagonismo con figuras ritmicas y
armonicas (figura No. 34).
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Figura 34. Mower, M. (1995). Pasajes improvisatorios y dialogo en el tercer movimiento de Sonata Latino. Itchy Fingers
Publications.

e. Coday Final:
El movimiento culmina con una coda que retoma elementos del tema principal, que cierra la obra

con un sentido de unidad y coherencia.

3.3.4 Dificultades de la Obra y Resolucion de Problemas Técnicos de Ejecucidn.

La Sonata Latino de Mike Mower presenta varios desafios técnicos que requieren un enfoque de
estudio metddico y detallado. Una de las principales dificultades radica en los pasajes rapidos y
sincopados, especialmente en los movimientos Salsa Montunate y Bossa Merengova, donde la
flauta debe ejecutar escalas, arpegios y ritmos complejos con precision y claridad. Para
comprender esto, es recomendable practicar con metronomo, que comienza a un tiempo lento y
aumenta gradualmente la velocidad, asegurando que cada nota sea limpia y articulada. Se
recomienda practicar los estudios de arpegios y arpegios quebrados (de brise) presentados en el
método Taffanel y Gaubert, con el propoosito de lograr una integridad métrica y coordinacion

simétrica de los dedos.
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Ademas, los saltos de registro y los intervalos amplios exigen un control preciso de la embocadura
y del aire, por lo que es util trabajar ejercicios de flexibilidad y notas largas para mejorar la
estabilidad del sonido. En este aspecto, los estudios de Marcel Moyse De La Sonorité del 11 al 36
pueden ser utilizados. En los movimientos mas lentos, como el Rumbango, el desafio esta en
mantener un sonido lirico y expresivo sin vibrato excesivo, lo que se puede lograr practicando
frases largas con dinamicas controladas que evitan el vibrato en un primer momento para enfocarse
en la pureza del tono. Finalmente, la coordinacion con el piano es crucial, especialmente en pasajes
contrapuntisticos y de improvisacion, por lo que se recomienda estudiar primero las partes
individualmente y luego ensayar en conjunto para asegurar una interpretacion cohesionada y
fluida.

3.4. VOICE (1971) - TORU TAKEMITSU

Voice, compuesta por Toru Takemitsu en 1971, es una obra revolucionaria para flauta sola que
combina masica, texto y técnicas extendidas para crear una experiencia sonora y teatral Gnica.
Dedicada al flautista suizo Auréle Nicolet, esta pieza es una de las primeras en integrar texto
hablado junto con la flauta, estableciendo un didlogo dramatico entre la voz y el instrumento. La
obra esta dividida en tres secciones principales: "Encounter", "Active" y "Calm", que guian al

oyente a través de una narrativa abstracta y emocionalmente intensa.

3.4.1. Aspectos Claves de la Obra.

a. Integracion de Texto y Musica:

El texto, extraido del poema "Handmade Proverbs" de Shiizo Takiguchi, se presenta en
francés e inglés. Frase como "Qui va la ? Qui que tu sois, parle, transparence !" (;Quién va
ahi? Habla, transparencia, jquienquiera que seas!) se entrelazan con la flauta, que crea una

textura polifénica nica. (figura No.35)
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This picce is written for and dedicated ro Auréle Nicolet,
The text is taken from eHandmade Proverbse by Shuzo Takiguchi with the author’s permission:

QUI VA LA? QUI QUE TU SOIS, PARLE, TRANSPARENCE !
WHO GOES THERE? SPEAK, TRANSPARENCE, WHOEVER YOU ARE!

Figura 35. Takemitsu, T. (1971). Integracion del texto del poema ""Handmade Proverbs' en Voice. Editions Salabert.

La voz y la flauta actian como dos personajes en conflicto: La voz como protagonista que
cuestiona una presencia desconocida y la flauta como antagonista que genera tension y caos.
Este didlogo se desarrolla a través de técnicas como el canto dentro de la flauta, sonidos de

aire y multifénicos. (figura No. 36)

F omf fp<m—mf—

Figura 36. Takemitsu, T. (1971). Técnica de “Canto en la Flauta” en Voice. Editions Salabert.

b. Técnicas Extendidas y Sonidos Innovadores:

Takemitsu utiliza una amplia gama de técnicas extendidas, como trinos, armonicos, quarter
tones y sonidos de aire, que evocan los timbres de flautas tradicionales japonesas, como el Noh
Kan.®

Estas técnicas, combinadas con notaciones espaciales'® y dinamicas extremas, crean una
atmoésfera inquietante y misteriosa. Por ejemplo, el uso de multifénicos y sonidos de

aire generan texturas que imitan los sonidos de la naturaleza y lo sobrenatural. (figura No. 37)

® Noh Kan es una flauta tradicional japonesa de bambd, utilizada en el teatro Noh, un drama
musical clasico del siglo XIV. Su sonido se distingue por ser aspero, resonante y ligeramente nasal.

19 En la musica moderna, se refiere a la ubicacion de fuentes sonoras en la partitura, que utilizan
figuras distintas a notas musicales que las representen.
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Figura 37. Takemitsu, T. (1971). Uso de multifénicos y sonidos de aire en Voice. Editions Salabert.

c. Influencias Culturales y Estéticas:

Takemitsu combina elementos de su herencia japonesa, como el uso de silencios expresivos
(ma) y sonidos que evocan flautas tradicionales, con técnicas contemporaneas y vanguardistas.
La obra refleja la influencia del teatro japonés Noh, donde lo sobrenatural y lo dramaético
juegan un papel central. Esto se manifiesta en los sonidos fantasmales de la flauta y en la
narrativa abstracta que sugiere un dialogo entre lo humano y lo desconocido. (figura No. 38).
Para lograr estos efectos, la flauta utiliza técnicas extendidas como sonidos de

aire, multifénicos y de cuartos de tonos.
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Figura 38. Takemitsu, T. (1971). Ejemplo de sonidos fantasmales en Voice. Editions Salabert.

d. Estructura, Narrativa y Forma:

La obra esta dividida en tres secciones principales: “Encounter”, “Active”y “Calm”. Cada
una de estas secciones tiene un caracter y funcion especificos dentro de la narrativa general de
la obra, que crea un arco dramético que va desde la introduccion del conflicto hasta su

resolucion parcial. A continuacion, se describe cada seccion en detalle:
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e “Encounter” (Encuentro)
Caracter: Misterioso, interrogativo.
Funcion: Introducir el conflicto entre la voz y la flauta, estableciendo la dindmica
de protagonista (voz) y antagonista (flauta).

Elementos claves: La obra comienza con una cadenza en la flauta, lenta y libre

(rubato), que establece un tono introspectivo y dramatico. (figura No.39)
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Figura 39. Takemitsu, T. (1971). Inicio de ""Encounter™ en Voice. Editions Salabert.

El texto "Qui va la?" (¢Quién va ahi?) se incluye de manera abrupta, que origina un
contraste entre la voz humana y los sonidos abstractos de la flauta. La seccion termina con

una fermata (silencio prolongado), que crea una sensacion de suspension y anticipacion.

e "Active" (Activo)
Caracter: Intenso, cadtico, dramatico.
Funcién: Desarrollar el conflicto entre la voz y la flauta, que lleva la tensién a su
punto maximo.

Elementos claves: Es la seccion mas larga y dinamica de la obra, con rapidos

cambios de dindmica, textura y caracter. Aqui, la flauta domina con sonidos
agresivos, como trinos répidos, flutter-tonguing y arménicos, mientras la voz

intenta mantener el dialogo. (figura No.40).
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Figura 40. Takemitsu, T. (1971). Seccidn "Active" en Voice. Editions Salabert.

Por otra parte, el hocket!! crea un efecto de conversacion frenética, que refleja el
conflicto entre los dos personajes. (figura No. 41)
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Figura 41. Takemitsu, T. (1971). Uso del hocket en Voice. Editions Salabert..

El climax de la obra ocurre en esta seccion, con la voz gritando "Qui que tu sois,

parle, transparence!” (jHabla, transparencia, quienquiera que seas!), seguido de un

silencio impactante.

Para lograr este éxtasis,

la flauta utiliza técnicas

como multifénicos y sonidos de aire residual para crear una textura densay cadtica.

(figura No. 42)

" Hocket es la alternancia rapida entre la voz y la flauta.
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Figura 42. Takemitsu, T. (1971). Climax en Voice. Editions Salabert.

e "Calm" (Calma)
Caracter: Sereno, introspectivo, ambiguo.
Funcién: Resolver parcialmente el conflicto, que lleva la obra a un final tranquilo,
pero inquietante.

Elementos claves: La tension disminuye gradualmente, con la flauta y la voz

convergiendo en un didlogo méas calmado. La flauta utiliza sonidos suaves,
como armonicos y notas largas con vibrato, que contrastan con la agresividad de la

seccion anterior. (figura No. 43)
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Figura 43. Takemitsu, T. (1971). Seccion ""Calm™ en Voice. Editions Salabert.

El texto "Who goes there? Speak, transparence" se presenta en inglés, que marca
un cambio en el tono y la intencion. La obra termina con un sonido suave y aireado,
donde la flauta y la voz se desvanecen en una fermata, que deja una sensacion de

resolucion incompleta y misterio.
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d.1. Relacion entre las Secciones.

= Narrativa: Las tres secciones siguen una estructura dramaética clasica
(introduccidn, desarrollo, resolucién), pero con un enfoque abstracto y
emocional.

= Técnicas: Cada seccion utiliza técnicas extendidas de manera diferente:
desde los sonidos misteriosos de "Encounter”, que pasa por la intensidad
caotica de "Active", hasta la calma introspectiva de "Calm".

» Tiempo y Espacio: La ausencia de compases y el uso de notacion espacial
permiten una interpretacion flexible, que enfatiza la sensacion de suspensién

del tiempo (ma), un concepto clave en la estética japonesa.

3.4.2. Dificultades de la Obra y Resolucién de Problemas Técnicos de
Ejecucion.

Una de las principales dificultades de Voice radica en el control preciso de las técnicas
extendidas, como los multifonicos, los sonidos de aire residual y los cuartos de tonos,
que requieren un dominio avanzado de la embocadura y la respiracion. Para
comprender estos desafios, es recomendable estudiar cada técnica por separado,
utilizando un metrénomo para asegurar la precision ritmica y practicar notas largas
para mejorar el control del sonido y la afinacion. Se recomienda el uso del método La
Otra Flauta de Robert Dick. En este libro, se enumeran una serie de técnicas y
ejercicios para aprender a ejecutar sonidos inusuales con la flauta. Ademas, trabajar
sin vibrato en pasajes especificos ayuda a enfocarse en la pureza del tono y la claridad
de los efectos sonoros. Para ello, recomendamos los estudios de notas largas del
maestro Tadeu Coelho que se encuentran en su estudio titulado Workout No.1. La
memorizacion de los gestos teatrales y la integracion de la voz con la flauta son

esenciales para lograr una interpretacion fluida y expresiva.
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CONCLUSIONES

Este estudio aborda dos ejes principales: la ansiedad por rendimiento y el andlisis de obras de
cuatro compositores destacados—J.S. Bach, E. Walckiers, Mike Mower y Toru Takemitsu—
interpretadas en un recital de grado. En primer lugar, se examina la ansiedad por rendimiento,
analizando sus causas, manifestaciones fisicas, emocionales y conductuales, asi como su impacto
en la carrera de los musicos. Se discuten modelos tedricos, como el biopsicosocial y el de
catastrofizacion, y se presentan estrategias para su manejo, incluyendo intervenciones

psicoldgicas, técnicas de relajacion y apoyo social.

En segundo lugar, se profundiza en las biografias y obras de los compositores mencionados,
destacando sus estilos unicos y contribuciones musicales. Desde el contrapunto de Bach y el
virtuosismo romantico de Walckiers, hasta la fusion de ritmos latinos y jazzisticos en Mower y las
innovaciones vanguardistas de Takemitsu, estas obras presentan desafios técnicos y expresivos.
Se ofrecen recomendaciones practicas, como el uso del metrénomo y ejercicios de notas largas,

para facilitar su interpretacion.

Finalmente, el estudio subraya el poder transformador de la musica, demostrando cémo estas obras
conectan culturas, emociones y tradiciones, dejando una impresion perdurable en el pablico. Este
trabajo sirve como guia para la interpretacion y reflexion sobre la relevancia atemporal de la

musica.
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RECOMENDACIONES

Se recomienda, a la Facultad de Bellas Artes, que pueda brindar tanto a profesores como a
estudiantes la posibilidad de apoyo en cuanto a salud emocional artistica, mediante la creacion de
un departamento especializado en ansiedad por rendimiento en escena, en el que los usuarios
puedan ser tratados con herramientas profesionales y adecuadas para disminuir los efectos del

SUCeso.

Instituir una Biblioteca en la Facultad de Bellas Artes, fisica o virtual, debidamente equipada con
libros, diccionarios, articulos, videos, audios y partituras originales de compositores nacionales e
internacionales para que profesores, estudiantes y amantes de la cultura tengan acceso directo a

obras importantes, de esta manera, contribuir con el desarrollo de la investigacion en las artes.
Incluir en el presupuesto la contratacion de luthiers o técnicos de vientos maderas y metales para
que profesores y alumnos mantengan sus instrumentos en condiciones y la apertura de esta

carrera que tanto se necesita en Panama.

Emplear mayor cantidad de pianistas acompafiantes que permitan el aumento de recitales de
graduacién sin afectar los del estudiantado.
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