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OBJETIVOS 

 
 

• Utilizar las herramientas teóricas dadas por la universidad en el análisis 
musical de las obras del repertorio, en este caso para flauta traversa. 
 
 
• Sustentar conocimientos teóricos, contextuales y estilísticos de las obras a 
interpretar en el concierto de grado y de los diferentes períodos históricos en los 
cuales estas se enmarcan. 
 
 
• Realizar un acercamiento compositivo a 3 de las obras del repertorio a ser 
interpretado, que permita una formulación interpretativa sustentada de las obra 
completas. 
 
 
• Conocer acerca de los compositores y de sus obras, con énfasis en el 
trabajo para música de cámara, especialmente el realizado para la flauta traversa. 
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INTRODUCCIÓN 
 
 

El trabajo de grado “ANÁLISIS FORMAL E INTERPRETATIVO” nace del requisito 
complementario al Concierto de Grado, que con el fin de aspirar al título de 
Maestro en Música deben hacer los estudiantes del pregrado en Música de la 
UNAB. En éste trabajo el estudio se hará en torno al repertorio de la Flauta 
Traversa y en él se encontrarán los análisis formales a profundidad de tres de las 
obras del concierto: Sonata para Flauta y Piano op. 167 de Carl Reinecke, El 
Amolador de Adina Izarra, y La Siciliana y Burlesca de Alfredo Casella; seguidos 
de los análisis superficiales de las dos obras restantes: Sonata para Flauta y Bajo 
Continuo BWV 1035 de J. S. Bach, y Las Variaciones para Flauta y Piano sobre 
“Nel cor più non mi sento” de Friedrich Silcher.  
 
En la escogencia del repertorio se optó por obras de cámara para flauta traversa 
que correspondieran a diferentes períodos de la música, especialmente en los que 
la flauta tuvo relevancia; y es interesante también ver cómo ha evolucionado la 
composición para este instrumento, a la par con su organología en más de 300 
años, que es el rango que abarca el repertorio. Una flauta cónica, de madera y 
dividida en cuatro partes era la que acompañaba a J. S. Bach con su música, caso 
no muy parecido con Silcher o Reinecke, los cuales gracias a Theobald Boehm 
contaron ya con un instrumento de metal, en mayoría de los casos de Alpaca, 
mejor conocida como plata alemana. Posiblemente Boehm tampoco sospecharía 
que la flauta llegaría a estar tan liada con la joyería y que se harían flautas de 
plata, oro y platino, como en la actualidad. Sin duda las exigencias técnicas de 
compositores de períodos más actuales, como en los que se sitúa Casella, o mejor 
aun Adina Izarra requerían una flauta modificada; de mayor volumen, más 
homogénea en sus registros y con una agilidad que envidiarían los demás 
instrumentos. La flauta hoy en día goza de una gran versatilidad, que solo 
comparte con pocos instrumentos. Es partícipe en la música erudita, la música 
popular, el jazz y su variedad de efectos sonoros que siguen apareciendo la han 
metido de lleno en la música contemporánea.  
 
En todas las obras se seguirá un esquema que comienza con la biografía del 
autor, en donde en la mayoría de los casos se hará un énfasis a sus 
composiciones para el formato camerístico o la flauta traversa; seguida por textos 
literarios, historias míticas y leyendas que se relacionan con la obra analizada 
(según sea el caso), y así, pasando de lleno al análisis de la obra. En ésta parte se 
iniciará con las generalidades como: fecha de creación, motivo, dedicatoria, 
importancia en el repertorio del compositor; así como también su estructura 
general. De esta manera se entra al análisis de profundidad o superficial de la 
obra o del movimiento principal, como es el caso de las obras con varios 
movimientos. Como ayuda visual a los análisis, se ha procurado mantener al lector 
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comprobando las fuentes de las partituras mediante gráficos de las partes citadas 
y que por problemas en la numeración de compases de las ediciones trabajadas, 
se ha visto la necesidad de realizar dicha numeración a mano, como se puede 
apreciar en los anexos. Se espera que éste trabajo a parte de cumplir con las 
expectativas conceptuales del caso, ayude a la unión y comprensión más profunda 
del repertorio abordado por parte de los intérpretes, mediante la contextualización 
de dichas obras, de tal forma que ayude a obtener una propuesta interpretativa 
mejor sustentada. Está igualmente dirigido a toda la comunidad flautística, 
especialmente la de Bucaramanga, la cual está en pleno crecimiento y formación.    
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1. SONATA PARA FLAUTA Y PIANO “UNDINE” OP. 167 
CARL REINECKE 

 
 

1.1 CARL HEINRICH CARSTEN REINECKE (1824 – 1910)   
Compositor alemán nacido en Altona, suburbio de Hamburgo y que en la época 
era parte del Ducado de Holstein perteneciente a Dinamarca. Recibe sus primeras 
formaciones musicales de su padre Johann Peter Rudolph Reinecke, también 
músico y profesor, y gracias a una beca otorgada por el rey danés Cristian VIII se 
traslada a Leipzig a continuar sus estudios de piano. Su carrera como compositor 
es tan o menos reconocida como su faceta como director, teniendo bajo su mando 
La Sociedad de Conciertos de Barmen y la Orquesta Gewandhaws de Leipzig. Se 
desempeñó también como director de los conservatorios de Colonia y de Leipzig, 
teniendo en este último en sus clases, a estudiantes como Edvard Grieg, Leoš 
Janác�ek e Isaac Albéniz. Entre su obra que incluye: 5 óperas, 3 Sinfonías, 
Conciertos para Piano, Violoncello y Arpa, gran número de cantatas y música de 
cámara, se destacan también sus trabajos para Flauta Traversa como las 
cadencias del concierto de Mozart para Flauta y Arpa, su Concierto para Flauta y 
Orquesta Op. 283, la Balada para Flauta y Piano Op. 288, los Sexteto y Octeto 
para Vientos Op. 271 y 216 respectivamente y su famosa Sonata para Flauta y 
Piano « Undine » Op. 167 basada en textos del escritor franco-alemán Barón 
Friedrich de la Motte-Fouqué y que contrasta de las obras de la época por su gran 
musicalidad dejando atrás los excesivos virtuosismos. Muere el 10 de Marzo de 
1910 en Leipzig dejando una obra de gran extensión y sin duda alguna una de las 
mejores obras para Flauta escrita en la época. 
 
 
1.2 “UNDINE” DEL BARON DE LA MOTTE-FOUQUÉ 
La Sonata para Flauta y Piano Op. 167 del Compositor Carl Reinecke esta basada 
en el libro de mismo nombre “Undine” del escritor franco-alemán Barón Friedrich 
Heinrich Karl Freiherr de la Motte-Fouqué, (1777-1843) escrito en XVIII partes en 
donde se narra la historia de Ondina, un hada, o espíritu del agua que necesita el 
amor de un hombre normal para adquirir un alma. 
 
Ondina, hija del Gran Señor del Mediterráneo, es llevada por su familia a un 
precioso lugar en donde las aguas claras del lago que allí había se mezclaban con 
las hermosas praderas verdes de la tierra. Allí bajo la protección de su tío 
Kuhleborn conoce a una pareja de ancianos humanos que vivían en una pequeña 
cabaña, quienes la adoptan como su hija. Ondina era preciosa, tenía ojos verdes, 
y un carácter inquieto y juguetón, debido a la falta de un alma. Un día un apuesto 
caballero llega a este pedazo de tierra alejado de la civilización por un espeso 
bosque lleno de hadas y duendes, su nombre era Hildebrando y estaba 
cumpliendo un reto propuesto por una doncella llamada Bertalda, a cambio de su 
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amor. Ondina e Hildebrando se conocieron y como es típico se enamoraron, 
entregándose uno al otro en matrimonio y jurándose fidelidad. Hildebrando llevó a 
Ondina a su castillo y allí vivieron durante tiempo junto a Bertalda; este mismo 
tiempo fue disminuyendo el amor que sentía Hildebrando por Ondina, tanto por 
sus diferencias como por los cortejos que Bertalda le seguía haciendo. Así un día 
de viaje por el Danubio, Hildebrando se cansó de todas las diferencias que había 
entre Ondina y él, y le exigió que se fuera de su vida, Ondina llorando se sumergió 
en el agua y desapareció. Hildebrando amaba a Ondina pero estas diferencias lo 
hacían pensar de manera errónea. Al final, Hildebrando se casó con Bertalda y al 
incumplir su promesa de fidelidad a Ondina, esta debía matarlo; así, apareció en la 
recamara de Hildebrando y éste al verla le dijo que si lo debía matar que lo hiciera 
con un beso, de esta forma su amor fue hasta el fin y Ondina siempre esta en 
forma de riachuelo alrededor de la tumba de su amado. 
 
“Undine” forma parte del catálogo de obras maestras de la literatura fantástica 
europea, siendo una de las historias de amor más apasionadas, marcando el 
movimiento romántico alemán. 
 
 
1.3 ANÁLISIS FORMAL 
 
1.3.1 DEFINICIÓN DE SONATA:  El término sonata es utilizado en sus comienzos 
a mediados del siglo XVII en Italia en donde se designa como “Música para sonar 
instrumentos de arco”.1 Actualmente éste término tiene dos connotaciones: como 
género y como estructura.  
Como género la Sonata tiene su origen en la Suite en donde compositores a 
menudo reemplazaban el término. Así pues el género sonata adoptó una forma en 
partes o movimientos (máximo cuatro) como la Suite, que se intercalaban de 
acuerdo a su carácter o tiempo, pero dejando a un lado el carácter de danza 
propio de la antecesora y escrita especialmente para instrumentos solistas, dúos o 
tríos con acompañamiento de bajo continuo. Entre los primeros pasos de 
evolución del género, tenemos la diferenciación entre “sonata da chiesa” y “sonata 
da camera”, la primera con cuatro movimientos comenzando por uno lento y la 
segunda de tres con inicio rápido, que con el tiempo fueron difuminándose hasta 
perder su diferencia.  
Como estructura la sonata al comienzo era bipartita y monotemática, al igual que 
la mayoría de danzas de la Suite, con dos partes generalmente de igual tamaño 
en donde en la primera el tema se exponía y mediante variaciones melódicas y 
rítmicas derivadas del mismo, junto a un proceso modulatorio se llegaba a la 
dominante. En la segunda parte el tema comenzaba en la dominante y otra vez 
con procesos de modulación se llegaba a la tonalidad original. Cada parte se 
repetía y a esta estructura se le conoce como “Sonata Antigua”, fig. 1. 
                                                 
1 LLACER PLA, Francisco. Guía Analítica de Formas Musicales para Estudiantes. Madrid, España: 
Real Musical, 2001. pág. 90 
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                                   Figura 1. Esquema Sonata Antigua2 
 
 
 
 
Las siguientes evoluciones de la forma se dieron cuando en la segunda parte de la 
sonata hacia el final, se volvía al tema principal, a veces con pequeñas variantes, 
lo que serían las primeras apariciones de una reexposición. Después la forma 
sonata adoptó con estas evoluciones una estructura ternaria y bitemática en 
donde en la primera parte (exposición) se presentan dos temas de carácter 
contrastante, el primero en la tonalidad principal y el segundo en la dominante o la 
relativa, seguida por una segunda parte (desarrollo) en donde se realizan 
modulaciones y modificaciones a los temas, para finalizar con una reexposición 
clara de estos, en donde el tema que en la exposición estaba en otra tonalidad 
pasa a estar en el tono principal de la obra. Este esquema es conocido como 
“Sonata Clásica” y se encuentra en el primer movimiento de una obra en género 
Sonata, Cuarteto o Concierto del período clásico, fig. 2. 
 
 
                     Figura 2. Esquema Sonata Clásica2 
 
   

 
 

 
 
En los siglos XIX y XX la forma sonata es enriquecida con toda la creatividad de 
los compositores con diversas maneras de composición, encontrando sonatas de 
más de dos temas, con diversos modos de reexposición sin ser obligado las 
tonalidades características de llegada y traspasando todos los esquemas antes 
establecidos, lo que lleva a decir que el término sonata está volviendo a sus 
orígenes de lo indefinido y dejando atrás las estructuras casi irrompibles que se 
fueron generando durante su evolución.  
 
 
1.3.2 GENERALIDADES:  La edición que se va a utilizar en el siguiente análisis es 
la de Internacional Music Company. La sonata “Undine” compuesta en el año de 
1882 y basada como se dijo anteriormente en el texto de Motte-Fouqué, pertenece 
al período romántico y está conformada por cuatro movimientos (Allegro, 
Intermezzo, Andante Tranquilo y Finale), a través de los cuales se desarrolla de 
manera musical la historia, utilizando temas comunes en varios de ellos; lo que 
podría llevar a considerarla como una sonata cíclica.  En el primer movimiento 

                                                 
2 Este esquema no generaliza la estructura de todas las obras con dicha forma, presentándose diversas 
variaciones. 
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Allegro, escrito en forma sonata, describe los paisajes del comienzo del libro, 
proponiendo imágenes acuáticas; el Intermezzo dividido en 5 secciones presenta 
mediante un ambiente inestable, la tormenta vivida en donde se conocen 
Hildebrando y Ondina, e intercalado en medio de este ambiente los dos temas 
característicos de los personajes principales, el de Hildebrando, a manera de 
marcha galante, y el de Ondina como aria. El tercer movimiento Andante 
Tranquilo, es todo un episodio de amor entre los personajes, interrumpido en su 
mitad por una intempestiva inestabilidad, con cambio de tiempo a Molto Vivace, 
que posiblemente expresa los problemas siempre vividos con Bertalda, volviendo 
al tema amoroso. En el Finale la tragedia y la desesperación son el eje principal 
del movimiento, con mucho desplazamiento en el piano y notas de ritmo sostenido 
en la flauta, llegando con una caída drástica hacia el final de la obra donde 
reaparece el tema de Ondina, rompiendo los paradigmas de las sonatas 
contemporáneas y concluyendo de manera lenta toda la sonata. 
 
 
1.3.3 ANÁLISIS DEL PRIMER MOVIMIENTO:  Este movimiento, Allegro está 
escrito en forma sonata, como es característico en este período para el primer 
movimiento del género. Escrito en tonalidad de Mi menor y con métrica de 6/8, 
presenta la estructura de la fig. 3. 
 
 
           Fig. 3 Estructura Sonata             
  
 
 
 
 
• Exposición:  Esta primera parte esta constituida por 80 compases en donde 
se presentan los dos temas principales del movimiento y que se llamarán tema A y 
tema B, separados por un puente y seguidos de un tema C, a manera de 
conclusión. La exposición se repite completamente teniendo dos casillas para su 
respectivo salto o continuación. Fig. 4 
 
 
     Fig. 4 Exposición 
     
 
 
 
El tema A se presenta al inicio de la obra con los dos instrumentos tocando en la 
tonalidad principal de E menor. La flauta lleva la melodía característica construida 
en arpegios ondulantes en ritmo de corcheas ligadas y el piano con acordes en 
blancas y negras, le sirve de base clara para su apreciación. Fig. 5 
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    Fig. 5 Tema A   
    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Esta melodía se presenta dos veces en el tema, separada por un pequeño 
divertimento en el piano de cuatro compases, fig. 6, construido con el mismo 
material y que sirve para reafirmar la melodía principal a su segunda entrada, que 
esta vez es acompañada con más movimiento rítmico en el piano, fig. 7. Esta es 
una herramienta compositiva del autor que se presenta en toda la exposición, y 
consiste en ir incrementando poco a poco el movimiento rítmico en el piano. 
 
 
 Fig. 6 Divertimento      
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Fig. 7 Tema A Movimiento Piano 
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En el plano armónico, el tema A es centrado en la tonalidad, con la utilización de 
acordes disminuidos (c. 12 y 16) y dominante con novena (c. 11). Justo al final del 
bloque temático A (c. 29) se realiza un paso a F#, que sirve de dominante en todo 
el puente para la aparición del tema B. 
 
El puente se presenta entre los compases 33 al 39 y lo realiza en su mayoría el 
piano, con un pequeño refuerzo en el segundo tiempo del compás de la flauta 
como anticipación del tema B. Las características de este puente son la aparición 
de un ritmo con mucha fluidez en la mano derecha del piano en ritmo de 
semicorcheas y que desciende en la altura, mientras en la mano izquierda la 
armonía se construye con la inestabilidad de los acordes de F#7 y su dominante, 
que generan en el oyente la impresión de un remolino en el agua, fig. 8. 
 
 
      Fig. 8 Puente  
    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
El tema B que comienza en el compás 40, está conformado por una melodía que 
se presenta en primera instancia en la flauta, ésta es anacrúsica y con ritmo en 
valores largos de negras, blancas con puntillo y dos dosillos de corcheas, que la 
hacen de carácter cantabile. El piano acompaña esta melodía continuando el ritmo 
de semicorcheas traído del puente y junto a la flauta desarrolla una armonía que 
en los cuatros primeros compases se presenta en B menor pero que después da 
un giro hacia G mayor; este cambio de armonía es característico del tema B y es 
realmente incisivo al tener la melodía de la flauta una construcción alrededor del 
C# (F#7) como dominante de B menor y después alrededor de C natural (D7) 
como dominante de G mayor, fig. 9.  Cuando la flauta termina esta melodía, el 
piano queda solo y retoma esta melodía acompañándose mediante arpegios con 
algunas notas de paso, con el mismo proceso armónico pero con una pequeña 
extensión en la melodía, utilizando un compás diferente para el acorde K6/4 y para 
la dominante, terminando también en tonalidad de G mayor, fig. 10. 
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   Fig. 9 Tema B 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
   Fig. 10 Tema B Piano solo 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Se concluye esta exposición con el tema C, conformado por una melodía 
anacrúsica nueva, en ritmo de negras con puntillo y centrada en la tonalidad de G 
mayor, fig. 11.  
 
 
Fig. 11 Tema C 
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Es característica en este tema conclusivo la utilización de materiales de otros 
bloques, como por ejemplo el acompañamiento del piano con motivos del tema A, 
las apoyaturas en la melodía de la flauta provenientes del puente y la melodía 
secundaria en semicorcheas de la flauta también proveniente del puente, fig. 12. 
Al final del Tema C se tienen las dos casillas para la repetición de la exposición; 
en cada una de estas el piano hace un acorde diferente, ya sea de dominante para 
E menor, o de G mayor para B mayor.  
 
 
                       Fig. 12 Tema C semicorcheas 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
• Desarrollo:  Compuesto por 116 compases, en esta parte intermedia de la 
sonata se puede apreciar como el compositor juega con las melodías de los 
diferentes temas, mezclándolas y haciéndolas pasar por diversas tonalidades que 
junto al uso del ritmo y muchos acordes inestables, recrean este panorama 
acuático y romántico. Se presenta a continuación un breve esquema de la sección 
basándose en las modulaciones armónicas principales de la melodía del tema A, 
que ayudarán después a la ubicación de partes específicas, fig. 12. 
 
 
        Fig. 12 Modulaciones principales de la melodía del tema A 
 
 
 
 
 
El desarrollo comienza con la melodía del tema A en la flauta, pero como es 
costumbre en la forma sonata, en dominante (B), con una acompañamiento sobrio 
en blancas con puntillo, lo que se vuelve reiterativo en todas las partes que el 
compositor quiere destacar. Justo después, se suceden motivos del tema A que 
conducen a la aparición por parte del piano de la melodía del tema B en tonalidad 
de F#m, c. 100, continuada por la flauta más adelante en Bm, c. 108. Hacia el c. 
121, y después de un divertimento de 4 compases hecho por el piano, reaparece 
la melodía del tema A, esta vez en tonalidad de C#, entrelazada con el tema B. 
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Manteniendo la tensión en el 5º (G#), éste se establece como nueva tonalidad, 
pero pasando enarmónicamente a Ab, generando a partir del c. 131 una 
modulación a Am, en la cual aparece nuevamente la melodía del tema A. Del c. 
155 en adelante se crea un proceso de modulatorio que vaya conduciendo a la 
tonalidad original, lo que permite ver motivos del tema A en B y más adelante del 
tema C en Am.  
 
La aparición de melodías o acompañamientos en semicorcheas en la flauta y 
piano provenientes del puente de la exposición es común en todo el desarrollo, ya 
sea como transición a alguna tonalidad o como acompañamiento, como se puede 
apreciar en la fig. 13 en la flauta y fig. 14 en el piano. 
 
 
    Fig. 13 Semicorcheas como melodía 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
        Fig. 14 Semicorcheas como acompañamiento 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
El ritmo es fundamental en esta sección pues marca puntos principales de llegada; 
para esto se puede apreciar cómo cada vez el valor mínimo de duración es 
incrementado, pasando de blancas con puntillo c. 81, negras c. 84, corcheas c. 86 
y semicorcheas c. 89; así pues este ritmo no es disminuido, pasando de flauta a 
piano hasta no encontrar un punto de llegada o relajación como en los compases 
121 y 145, fig. 15.  Se puede apreciar el juego entre las melodías de los tres temas 
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en diferentes puntos del desarrollo como por ejemplo en el c. 100 en donde 
mientras la flauta lleva un acompañamiento en semicorcheas el piano lleva la 
melodía del tema B en tonalidad de F#, o como el ya antes mencionado c. 121 en 
donde aparece la melodía del tema A en la flauta y el piano a manera de canon, 
que después hacia el c. 124 el piano convierte en el tema B, primero en mano 
derecha y después en mano izquierda. Otros puntos muy importantes pero menos 
percibibles en donde se presenta este juego son las secciones modulantes del c. 
131 al c. 142 en donde la flauta realiza motivos cortos del tema A y el piano va 
modulando siempre con la anacrusa característica del tema B, o en los compases 
156 al 164, teniendo la flauta la melodía del tema A y el piano la anacrusa del 
tema B en forma de campana, fig. 16. 
 
 
Fig. 15 Puntos de llegada     
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 16 Juego entre los temas 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ya como preparación a la reexposición, desde el c. 165 hay una insistencia por 
marcar la dominante (B7) que se repite en el c. 166, seguida por una progresión 
armónica hecha por el piano mediante acordes descendentes en la mano derecha 
y arpegios que ascienden cromáticamente en el bajo, llegando así a la cadencia 
que comienza en el c. 173 con los acordes de A menor, A#º  y K6/4; desde  este 
último acorde c. 177, pasa algo muy singular y es que el compositor copia la parte 
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inicial del movimiento con la melodía de la flauta en el piano hasta el c. 20, sin que 
esto signifique la llegada de la reexposición, puesto que tenemos el bajo en B 
(K6/4) c. 177 y a la flauta haciendo motivos del tema C en semicorcheas que no 
permiten una cadencia perfecta, fig. 17. La llegada de la reexposición se presenta 
después del divertimento ya conocido del tema A en dominante, que como una 
tensión sube y baja hasta encontrarnos con la melodía principal de forma clara. 
Antes de pasar a hablar de la reexposición es importante mencionar nuevamente 
la utilización del ritmo con relación al texto, como en el c. 173 en donde valores 
rápidos tomados del tema C, junto a acordes de tensión, evocan la magia de 
Ondina. 
            
 
 
        Fig. 17  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
• Reexposición:  Comenzando en el c. 197, esta última parte del movimiento 
guarda una estructura muy similar a la exposición, presentando acortamiento y 
alargamiento en diferentes bloques, fig. 18. 
 
 
          Fig. 18 Reexposición 
 
    
  
 
El tema A se presenta de manera reducida a comparación de como aparece en la 
exposición pues como se dijo anteriormente se viene utilizando parte de este tema 
en el piano. El acompañamiento que hace el piano a la flauta se diferencia por ser 
más fluido, en ritmo de semicorcheas, conservando siempre la armonía de la 
exposición. Entre los compases 205 y 213 se realiza  la modulación a G#m, 
tonalidad en la que se va a presentar el tema B. Hacia el c. 213 se reafirma la 
llegada a D#7 (domiante de G#m) y de allí comienza el puente al tema B 
conservando las mismas características que en la exposición, pero esta vez sin la 
flauta, fig. 19.     
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        Fig. 19 Modulación Reexposición 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
El tema B es el que presenta mayores cambios armónicos con respecto a como se 
muestra en la exposición, transpuesto en la nueva tonalidad (G#m – E), 
conservando la misma cantidad de compases y la misma estructura, fig. 20. A 
manera general se puede decir que cumpliendo con el estándar de la forma, este 
tema subordinado cambia su tonalidad por la principal de la obra, aunque es 
preciso aclarar que el compositor utiliza la homónima (E) en lugar de Em, primero 
para conservar la característica cantabile del tema y segundo para poder hacer el 
cambio en el tema C y generar el sentimiento hacia el final del movimiento que la 
historia continúa en los otros movimientos y no se acaba aquí.  
 
 
           Fig. 20 Tema B en la reexposición 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
El tema C comienza en el c. 242 continuando el mismo modo que se traía en el 
tema B (E), pero hacia el c. 247 se presenta el cambio a Em, siguiendo los 
acordes de F#º7 – B7 – A#º - K6/4 – B7 – Em, fig. 21. En el c. 252 está la 
cadencia final del movimiento, seguida por una CODA con motivos del tema A en 
la flauta, mientras el piano lleva un pedal en tónica y en la mano derecha acordes 
de tónica, sexto grado y una especie de dominante remplazando el 3º grado por el 
E del pedal. Esta CODA que está escrita en matiz piano, tiene un carácter de 
melancolía, que anticipa el final triste de la obra literaria. El movimiento culmina 
después de esta CODA con una cadencia plagal realizada por el piano y junto a la 
flauta terminan el último acorde, fig. 22. 
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  Fig. 21 Cadencia Final    
 
 
 
 
 
 
 
 
                    
 
                 Fig. 22 Cadencia Plagal 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
1.3.4 ASPECTOS INTERPRETATIVOS:  La sonata “Undine” del compositor Carl 
Reinecke presenta aspectos claros de interpretación, debidos principalmente a 
estar compuesta con base en un texto literario y a la gran coherencia entre éste y 
la propia sonata, lo que permite a los interpretes encaminarse de una forma 
aunque libre imaginativamente, más precisa o mejor direccionada al deseo del 
compositor. El texto literario sin duda alguna predispone a un ambiente acuático, 
fluido y con elementos mágicos, que se conciben en las melodías construidas 
mediante arpegios, en movimientos rítmicos muy ligeros y ante todo en las 
grandes ligaduras que hacen parte de las anteriores. Es preciso que tanto la parte 
de la flauta como la del piano logren dar al espectador una sensación de fluidez en 
todo este movimiento, en especial en pasajes como los de los compases 33, 49, 
74 y sus paralelos, logrando lo que a simple vista de la partitura parecen olas u 
ondulaciones, propios del nombre de la obra; para conseguirlo, se sugiere 
estudiarlos mediante ejercicios de modificación del ritmo y de la métrica. Siguiendo 
estas características la melodía del tema A debe ser interpretada como una sola 
ondulación hasta que se presenta la nota larga, haciendo una conducción hacia la 
nota más aguda y devolviéndose hasta encontrar la relajación. Esta conducción 
similar a la de una ola se presenta en todos los motivos tanto melódicos como de 
acompañamiento que posean este tipo de construcción ascendente-descendente. 
Siguiendo estrictamente las indicaciones de volumen del compositor se pueden 
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encontrar momentos en donde el éxtasis es inesperado como en el piano del c. 
121, cuando la llegada a una tonalidad alejada junto al contrapunto y la mezcla de 
los dos temas principales generan una relajación que a su vez es incertidumbre 
para continuar con el resto del desarrollo. Para finalizar se sugiere que en la parte 
del tema C de la reexposición, c. 242 se realice un rallentando que comience en el 
c. 247 y que se desarrolle compás por compás, con el ánimo de darle una 
culminación más misteriosa al movimiento y que permita un mayor contraste con 
el siguiente. 
 
 
1.3.5  ESTRUCTURA MOVIMIENTOS SIGUIENTES: 
 
• Intermezzo: 
 
Forma:         Rondo 
Tonalidad:   B menor 
Compás:      2/4 
Estructura:  Conformada por tres tema que son distribuidos según la forma del 
Rondó, fig. 23. 
 
 
Fig. 23 Estructura Intermezzo 
 
 
 
 
 
 
Características de los temas: El tema A esta en la tonalidad de B menor en forma 
binaria simple y está construido mediante un ritmo en semicorcheas y grandes 
intervalos en donde se intercalan la flauta y el piano; el carácter de este bloque es 
de desesperación y agitación. El tema B esta en tonalidad de G mayor, solo es 
presentado por el piano, también en forma binaria simple y con un ritmo de 
corchea con puntillo y semicorchea; es de carácter varonil y galante. El tema C 
esta en tonalidad de B mayor con forma binaria simple, con una melodía en la 
flauta en ritmo de corcheas y negras junto a un acompañamiento en tresillos del 
piano a manera de aria; su carácter es femenino y cumple un papel principal en 
toda la obra pues como se dijo anteriormente es el tema con el que se finaliza toda 
la sonata, que por tal motivo toma características de tema subordinado pues en el 
Intermezzo se presenta en tonalidad de dominante, mientras que en el Final esta 
en tonalidad de tónica, como si toda la sonata presentara características de una 
gran sonata; a parte que es conocido como el tema de Ondina. 
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• Andante Tranquillo: 
 
Forma:        Ternaria Compuesta 
Tonalidad:   G mayor 
Compás:      4/4 
Estructura:  Este movimiento está dividido en tres partes, cada una con una con 
forma simple y siendo la segunda un episodio de forma indefinida, fig. 24. 
 
 
 
 Fig. 24. Estructura Andante Tranquillo 
 
 
  
 
 
 
Este movimiento es de carácter romántico y expresivo. Su primera sección es de 
forma binaria simple en donde en la primera parte se expone el tema principal en 
la flauta, que después en el c. 9 lo toma el piano de manera idéntica y que al final 
se une con el piano al unísono para generar ambientes tímbricos. En la segunda 
parte se recurre a una serie de modulaciones llegando al tema principal pero en 
Ab mayor y termina otra vez con el tema en la tonalidad original al unísono en los 
dos instrumentos. La segunda sección es un episodio con carácter de inestabilidad 
e indicación de tempo molto vivace, gira alrededor de la tonalidad de B menor y 
por medio de una textura en tresillos en el piano y la flauta generan una angustia 
que terminan con un acorde disminuido, como parada súbita para entrar a la 
tercera sección con el tema principal de la primera parte, pero esta vez mucho 
más corto. 
 
 
• Finale (Allegro molto agitato ed appassionato, quasi Presto). 
 
Forma:          Sonata 
Tonalidad:    E menor  
Compás:       4/4   
Estructura:    Presenta la estructura básica de una sonata con la aparición de 
puentes y secciones que son apartes de la forma y que sirven de conclusión a la 
obra en general, fig. 25. 
 
 
Fig. 25 Estructura Final 
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Los dos temas de este movimiento aunque no contrastan mucho en el ritmo, la 
armonía en la que se desarrollan le da a cada uno un carácter diferente. El tema A 
posee un carácter de desesperación, mientras el B de un amor esperanzador. El 
desarrollo incluye motivos de otros movimientos a parte de los temas principales, 
como también el puente que retoma el tema juguetón del tema A del Intermezzo. 
El tema C como se mencionó anteriormente es el mismo tema C del Intermezzo 
pero esta vez en tonalidad de E mayor, de esta forma se culmina la obra.   
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2. EL AMOLADOR PARA FLAUTA SOLA 
ADINA IZARRA 

 
 

2.1 ADINA MARGARITA IZARRA DE RIERA (1959) 
Nacida en Caracas, Venezuela, Adina Izarra es uno de las compositoras vivas 
más importantes de su país y del panorama latinoamericano. Realizó sus primeros 
estudios en el Conservatorio Nacional de Música Juan José Landaeta, en Caracas 
con el maestro Alfredo del Mónaco en 1977; de allí parte para Inglaterra en donde 
bajo la tutela del compositor inglés Vic Hoyland obtiene en el año de 1983 su 
Bachelor de Artes con honores en música en la Universidad de York y más tarde 
en el año de 1989 su Ph.D en Composición en la misma institución. Su obra que 
abarca obras para solista, dúos, grupos de cámara, orquesta y voces, es el fruto 
de una exploración de sonoridades que la llevan a la utilización de instrumentos 
antiguos junto a elementos electrónicos como el Delay o el Laptop, y de la mano 
de intérpretes venezolanos como Luís Julio Toro (Flauta), Marisela Gonzáles 
(Arpa), Rubén Riera (Guitarra) y Elena Riú (Piano), ha podido hacer grandes 
aportes al repertorio de dichos instrumentos. Gran parte de sus obras son 
encargos de instituciones como la Universidad Simón Bolívar, la Universidad de 
York, Mavesa S.A. entre otras, así como ganadoras de diferentes premios en 
Latinoamérica. Su trabajo discográfico “Desde una Ventana con Loros” fue 
acreedor del premio Andrés Bello y en el año 2002 fue escogida como miembro de 
número del Colegio de Compositores Latinoamericanos de Música y Arte. 
Actualmente es profesora de la Maestría en Composición en la Universidad Simón 
Bolívar y su último trabajo “Toda mi vida hos (os) amé” para vihuela y electrónicos 
incluye una incursión en la propuesta audiovisual. 
 
 
2.2 ANÁLISIS FORMAL 
 
2.2.1 GENERALIDADES:  “El Amolador” para Flauta Solista, fue escrita en el año 
de 1992, dedicada al flautista venezolano Luís Julio Toro, grabada por el mismo 
en el año de 1996 y contenida en el disco “Desde una ventana con loros”. Está 
basada en la profesión de amolador o afilador, personaje pintoresco de la cultura 
venezolana, que va por las calles en cicla o a pié, anunciándose con “un pequeño 
pito (algo  hexacordal, como una armónica)”, como lo describe la autora, 
haciéndola sonar de arriba a bajo, avisando a las amas de casa su llegada para 
que saquen sus cuchillos, tijeras y corta-cutículas para afilar. Esta profesión 
heredada por tradición familiar y en vía de extinción, también se encontró en 
países como Argentina y Puerto Rico y otra historia muy particular acerca de este 
personaje es que si se escucha su tonada tres veces se deben tapar los oídos y 
pedir un deseo. El amolador posee una piedra irregular, puede ser redonda que 
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hace girar en su bicicleta o simplemente que carga en su espalda y le hace 
contrapeso, por medio de la cual realiza su labor.  
Otro aspecto importante de mencionar de la cultura venezolana y que es 
contenida en la obra de Adina Izarra es el aire típico conocido como Merengue 
Caraqueño o Rucaneo; su nombre proviene del francés meringue, y hace 
referencia al melindre o suspiro, dulce que se elabora batiendo claras de huevo 
con azúcar y puesto al horno; de allí que se le de el nombre de merengue por la 
manera singular como bailan las parejas, como un batido. Está escrito en compás 
de 5/8 o de 2/4 con un tiempo débil en tresillo de corcheas y otro fuerte en dos 
corcheas, aunque también es común encontrarlo en 6/8, guardando una similitud 
de ritmo movido y alegre como sus parientes en Puerto Rico y Colombia. Se hizo 
muy popular en Caracas hacia la segunda década del siglo XX con lo grupos 
conocidos como “cañoneros”, que tocaban frente a las casas de los ricos y hacían 
su publicidad en las calles mediante cañones caseros. El formato básico de estas 
agrupaciones consistía en Clarinete, Saxofón, Trompeta, Trombón, Cuatro, Bajo y 
Percusión abarcando temas de la cotidianidad, las mujeres y la política. 
 
 
2.2.2 ESTRUCTURA:  La edición con la cual se va a realizar el siguiente análisis 
es la publicada por su autora en 1992 en la página de Internet 
http://prof.usb.ve/aizarra/flauta.html.  El Amolador de Adina Izarra está compuesto 
mediante los parámetros contemporáneos en donde no existe una relación de 
alturas en esquemas de tonalidades o modos y las estructuras formales no son 
cuadradas y mucho menos estandarizadas. Principalmente la obra cuenta el 
transcurrir de un amolador a la llegada a una calle; cómo hace su llamado a las 
amas de casa, cómo alista su piedra de amolar, cómo pasa los cuchillos por la 
piedra y finalmente, cómo desaparece para continuar su camino, creándose de 
esta forma segmentos o secciones bien definidas en la obra, fig. 26. 
 
 
Fig. 26 Estructura El Amolador 
 
   
 
 
 
 
Se ha decidido llamar a las secciones Cliente 1 y Cliente 2 pues la obra muestra 
como en estos momentos el amolador realiza su labor y es con diferentes 
personas pues el ritmo de las secciones es diferente y entre ellas esta la sección 
Llamado. Esta sección Llamado no presenta silencio en el compás como las otras 
pues es justamente una sección libre y sin métrica definida. 
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• Introducción:  Esta primera sección representa la aparición poco a poco del 
amolador a la calle con su pito típico haciendo ruido e informando a todo el mundo 
que el amolador ha llegado y que saquen sus utensilios para amolar. Está 
construido básicamente bajo la célula de los dos primeros compases que se 
desarrolla compás tras compás agregando arabescos o variaciones que conducen 
a la aparición nuevamente de la célula. Presenta la siguiente estructura, fig. 27. 
 
 
Fig. 27 Estructura Introducción 
 
 
        
 

 
 
La célula, de 2 compases de duración y que inicia la obra en metro de 3/2 está 
elaborada mediante un trémolo de F# y C#, en intervalo de 5º ascendente, que en 
el primer compás llevan a un D y en el segundo a un C#. Esta célula se repite 3 
veces al igual que el presagio popular en donde si se escuchaba por 3 veces se 
debían tapar los oídos y pedir un deseo, fig. 28 
 
 
                               Fig. 28 Célula Introducción 
 
 

 
 
 
 
Puede notarse que como el amolador es un personaje ambulante se crea en esta 
parte de la introducción un ambiente igualmente ambulante por medio de las 
dinámicas, que al inicio es de mp y con el transcurrir llega a f. La introducción se 
sigue desarrollando por medio de la célula pero con apogiaturas que la anticipan, 
con la aparición de la escala de tonos enteros, con notas sorpresivas que no eran 
utilizadas anteriormente, o con la adhesión de nuevas sonoridades como el frulato, 
fig. 29. 
 
 
Fig. 29 Variaciones de la Célula 
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La introducción termina con la aparición de la célula original, esta vez en dinámica 
f, con sus respectivas 3 repeticiones, que llega por una escala cromática 
ascendente, fraccionada hacia la mitad en intervalos de 5º. De esta manera se 
pasa a lo que se ha denominado Llamado. 
 
 
• Llamado:  Esta sección es de gran libertad y no posee un metro definido. Se 
caracteriza por tener unas notas bases como C#, B y E, las cuales pueden tener 
calderones y que son unidas mediante glissandos o escalas de tonos enteros 
ascendentes y descendentes, que simulan el pito o armónica hexacordal del 
amolador. Siempre que se utiliza la escala de tonos enteros, desciende y después 
asciende, lo cual no ocurre con los glissandos que pueden tener cualquier sentido, 
fig. 30. 
 
 
 Fig. 30 Llamado 
 
   
 
 
 
 
Es importante anotar que en el segundo llamado, la descripción de Lontano 
(lejano) hace juego con la dinámica pp y ppp, que indica alejándose o 
perdiéndose. Este llamado aparece como enlace entre las secciones más grandes 
y es una especie de leitmotiv en la pieza. 
 
 
• Cliente 1:  Sección escrita bajo el aire venezolano del merengue en metro 
de 5/8 y dividida en 2 partes, una lenta y otra rápida. La parte lenta (Lento), muy 
poco común en el aire del merengue es de ritmo pesado y largo con grandes 
ligaduras, que le dan al intérprete una idea de dramatismo, contemplación y hasta 
un poco de suspenso con el crescendo del C1 y las pausas que ocurren después 
de los trémolos, fig. 31. 
 
 
                                              Fig. 31 Trémolos 
 
    
 
 
 
Con la anacrusa de fusas y la subida en corcheas se llega a la nota más alta de 
esta parte lenta (G3) y con la que comienza un descenso en negras, en dinámica 
de diminuendo hasta un pp mediante el cual se da paso a las parte rápida, fig. 32. 
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                          Fig. 32 Descenso  
   
 
 
 
 
La parte rápida de esta sección con inscripción de Rapidísimo, Legato, más 
parecida al merengue tradicional puede reconocerse como aleatoria pues deja al 
intérprete libertades que deben desarrollarse en lo posible en la escena. Está 
compuesta mediante la alternancia de un compás que trabaja como célula, que se 
repite libremente y otra parte que cada vez que aparece va modificándose y 
creciendo en tamaño; dando la sensación de una piedra de amolar que gira muy 
rápido y que es irregular, fig. 33. 
 
 
                                       Fig. 33 Alternancia célula y parte cambiante 
 
    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Seguidamente la célula se integra a la parte cambiante dejando de ser ya una 
sucesión pero conservándose rasgos de ésta y siguiendo la construcción con 
secuencias, cambios de registros, cambios de métrica, fig. 34, hasta llegar a la 
célula original en dinámica pp, que nuevamente se repite indefinidamente hasta 
llegar a la sección Llamado (Lontano); con esta terminación la compositora relaja 
toda esta parte de velocidad y proporciona la sensación de parar la rueda de 
amolar. 
 
 
                   Fig. 34 Secuencias y cambios de métrica 
 
      
 
 
Como se dijo anteriormente, la sección Llamado sirve de enlace entre las 
secciones más grandes, lo que permite continuar así con la sección Cliente 2. 
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• Cliente 2:  Es la sección de mayor tamaño en la obra, de ritmo vivo y 
agitado. Construido según su compositora en “módulos repetidos que van 
aumentando su contenido y que también sufren variantes”, pero sin ser nada 
predeterminado o matemático. Está escrito en metro de 4/4 y se mueve en un 
ritmo predominante de semicorcheas ligadas de a dos, con cambios de ritmo en 
las terminaciones de los diferentes módulos. Tomando como base el primer 
módulo se puede afirmar que posee rasgos muy parecidos a la célula del 
comienzo de la obra, sólo que en esta sección el trémolo se ha convertido en ritmo 
definido y la altura está traspuesta una tercera abajo, fig. 35. 
 
 
                              Fig. 35 Comparación módulo – célula inicial 
 
    
 
 
 
 
 
 
 
 
Este ritmo de semicorcheas es conservado en los otros módulos, cambiando las 
alturas y abarcando los diferentes registros de la flauta. La utilización de portatos y 
acentos que van apareciendo a medida que trascurre la sección, garantizan que el 
ritmo no sea estrictamente cuadrado, aunque sin duda alguna es la monotonía en 
el ritmo y la repetición de alturas en esta sección la que mantienen una tensión 
constante. Los acentos que aparecen puestos en la segunda semicorchea del 
grupo generan un desplazamiento del pulso que complica de manera considerada 
la interpretación, fig. 36. 
 
 
                 Fig. 36. Acentos y desplazamiento 
 
    
 
 
 
 
Puntos importantes son las partes con staccato, que aparecen como pequeños 
motivos melódicos, cambiando por poco momento la monotonía de las 
semicorcheas ligadas, y el retorno de la célula inicial ésta vez en la misma altura, 
fig. 37. Otro punto es también la parte en corcheas, a veces sincopadas, que 
asciende y desciende nuevamente con el interés de cambiar el ritmo y de dar 
momentos de referencia y descanso al intérprete, fig. 38. 
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      Fig. 37 Motivos melódicos 
 
   
                             
      Célula inicial 
 
 
 
 
 
                                  Fig. 38 Corcheas sincopadas 
 
 
 
 
 
 
Como imagen descriptiva de esta sección se debe tener al amolador afilando un 
cuchillo o un machete, en donde cada pasada por la piedra de amolar es un grupo 
de dos corcheas ligadas y por tal motivo el concepto de sonido debe ser diferente 
al utilizado en una pieza convencional del siglo XIX. El ruido que produce este 
oficio es descrito con tal propiedad en esta sección con tan solo una flauta, que no 
se debe tener miedo a ser agresivo e incluso brusco, pues este es su fin. 
 
El final de la sección es tratado con un descenso gradual de la intensidad, junto a 
la repetición del ritmo de semicorchea – corchea con puntillo, que presenta 
modificaciones en su altura cada vez que reaparece, bajando de registro hasta 
llegar al trémolo de F# - C# realizando el pegue con la sección Partida, fig. 39. 
 
 
                     Fig. 39 Terminación de la sección 
 
  
 
 
 
 
• Partida:  Con esta sección se concluye la obra. Está escrita nuevamente en 
compás de 3/2 y posee elementos tanto de la Introducción de la obra como de la 
sección Llamado. Inicia con la célula principal en matiz p, esta vez con glisandos 
cromáticos y en tonos enteros que conducen al D3 y al C#2 repitiéndose 3 veces 
como en la introducción. La última parte, con inscripción de “repetir al gusto, 
diminuendo hasta desaparecer” es igual al primer llamado, sólo que en esta 
sección comienza en dinámica ff y con cada repetición baja hasta desaparecer, fig. 
40. El amolador como es bien dicho en el texto, va desapareciendo con su tonada, 
acaba su labor en esta calle.   
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              Fig. 40 Partida 
 
 
 
 
 
 
 
2.2.3 ASPECTOS INTERPRETATIVOS:  Es muy común sentirse alejado o con un 
poco de miedo al abordar una obra contemporánea, la extrañeza en su lenguaje y 
a veces su inexplicable contenido cohíben a la hora de escogerla en el repertorio 
de un concierto. Pero olvidamos que este tipo de música al igual que en toda la 
tradición, tiene un trasfondo, un sentido, un entorno. Es así como una obra como 
el Amolador de Adina Izarra no tiene como fin otro que darnos a conocer esta 
profesión, que posiblemente marcó su vida de infancia e hizo parte de una cultura 
nacional. Un flautista frente a esta partitura no debe sino entrarse con su 
imaginación a las vivencias de la profesión, con la guía de todas las indicaciones 
de la compositora. Siguiendo las pautas de dinámica y atreviéndose a jugar con 
ellas seguro se conseguirá un ambiente ambulante como el descrito por la autora; 
se debe procurar en la Introducción variar la dinámica de la célula para que esta 
no sea igual las tres veces y realizar un crescendo gradual en toda la sección. Se 
propone en la parte lenta de Cliente 1 un sonido constante y sin vibrato en donde 
se genere otra atmósfera que prepare el rapidísimo. En el rapidísimo el intérprete 
debe tomar la decisión de con qué articulación la va a ejecutar, si ligado o 
staccato; en staccato, la interpretación es más fácil, a parte que es mucho más 
cómodo para el instrumento; en ligado, que es como lo sugiere la compositora, el 
efecto de rueda de amolar es más evidente, aunque la respiración se convierte en 
un problema adicional. También se debe ser consciente que las repeticiones 
deben hacerse varias veces a libre elección del intérprete, sin llegar a maltratar la 
obra. Para la sección Cliente 2 no hay nada mejor que imaginarse el cuchillo 
pasando por la piedra de amolar con cada dos corcheas ligadas, alargando un 
poco la primera corchea o tal vez haciendo un acelerando al repetir los grupos. En 
esta sección se recomienda en primera instancia una lectura lenta fiel al texto, 
especialmente al ritmo, ayudándose con un metrónomo, que permita esclarecer su 
complejidad, para luego aumentar la velocidad. Es importante también hacer todas 
las indicaciones de acentos, portatos y por qué no proponer ciertas articulaciones 
en lugares en donde no las hay como por ejemplo en la parte de corcheas 
sincopadas, que podría se staccato o portato. Para el final de la obra, ésta es muy 
clara y el sonido debe irse perdiendo en la sala o recinto para crear la imagen de 
que el amolador se va yendo.               
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3. SICILIANA Y BURLESCA PARA FLAUTA Y PIANO OP. 23 
ALFREDO CASELLA 

 
 

3.1 ALFREDO CASELLA:  Importante compositor, pianista, director de orquesta y 
crítico musical italiano, nacido en Turín en el año de 1883 y muerto en Roma en 
1947. Proveniente de familia musical, Casella pierde a su padre Carlo 
(violonchelista) en el año de 1896 y después de esto viaja con su madre a Paris, 
Francia a iniciar sus estudios musicales, motivado por M. Martucci, el cual conoció 
en los conciertos privados que se realizaban por esa época en Turín. Ya en París, 
Casella se inscribe en el conservatorio a clases de piano y composición, teniendo 
de profesor a Gabriel Fauré y sobre todo en contacto con músicas y compositores 
de vanguardia, lo que lo llevó a regresar a Italia con la idea de conseguir un 
lenguaje italiano propio, que sacara a su país del melodrama dejado por la 
tradición verista. Junto a otros compositores jóvenes italianos como lo son Alfano, 
Respighi, Malipiero y Pizzetti conforman lo que se denomina la “Generación de los 
Ochenta”, y que tenían como fin “la renovación del gusto musical italiano, curiosos 
de los nuevo y, al mismo tiempo, investigadores de lo antiguo”3, siempre con la 
idea de encontrar un estilo musical propio, lo que llevó a abrir un interés por 
rescatar el pasado musical italiano, de sus compositores, de su riqueza 
instrumental y de los recursos vocales como por ejemplo el canto gregoriano, 
mencionando solo algunos, mezclándolos con las últimas técnicas compositivas. 
De esto podemos ver un resultado manierista, como por ejemplo nombres de 
obras con insinuaciones a compositores italianos: Scarlattiana (1926) y 
Paganiniana (1942); así como el uso de ritmos y formas propias del país: sicilianas 
barcarolle, y ricercare. Manteniéndose un poco reacio a la gran sonoridad de la 
orquesta romántica y más a gusto con la tímbrica separada de los instrumentos, 
se encuentra en Casella una obra que abarca música para teatro, ballets, 
conciertos para instrumentos varios y orquesta, música de cámara y trabajos 
vocales. Para flauta se encuentra además de la Siciliana y Burlesca op. 23, la 
Barcarola y Scherzo op. 4 (1903). En el campo de la crítica Casella es conocido 
como el fundador de la Sociedad Italiana de Música Moderna junto a la revista Ars 
Nova en 1917, que después junto a Malipiero y D’Annunzio la trasformaron en la 
“Corporación de las Músicas Nuevas”, en donde publicó gran cantidad de artículos 
defendiendo y explicando su posición y propuesta musical. Sin duda alguna 
Alfredo Casella marcó de gran manera el curso de la música italiana a comienzos 
del siglo XX, abriendo el camino hacia el redescubrimiento de la tradición y 
sentando las bases para insertar a su país en la vanguardia musical que daría sus 
mayores frutos más adelante. 
 
 
                                                 
3 Historia de la Música® CODEX. Madrid: Editorial Codex S.A. 1968. Volumen V, pág. 456. 
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3.2 ANÁLISIS FORMAL 
 
3.2.1 GENERALIDADES:  La edición utilizada en el siguiente análisis es la de 
Alphonse Leduc en 1953. Compuesta en el año de 1914, la Siciliana y Burlesca 
op. 23 de Alfredo Casella guarda como es común en su obra rasgos tradicionales 
italianos, combinados con técnicas compositivas novedosas para su época. 
Consta de dos movimientos de tiempos contrastantes “Siciliana” y “Burlesca”, 
unidos por una attacca.  
La siciliana es una danza de origen italiano (Sicilia) de carácter triste, melancólico 
o pasivo, escrito en tonalidad menor y comúnmente en metro ternario de 6/8 o 
12/8. Su uso fue popularizado en el género suite y posee un patrón rítmico muy 
particular, el de corchea con puntillo, semicorchea y corchea, fig. 41.   
 
 
                    Fig. 41 Ritmo de la siciliana 
 
 
 
 
 
Este es un ritmo ondulante muy similar a la barcarole y que sin duda posee 
connotación a las olas del mar. Sicilia en una región autónoma de Italia 
conformada por varia islas e islotes, dentro de las cuales se encuentra la isla del 
mismo nombre que en tamaño, es la cuarta de mayor en Europa. Su nombre 
deriva de la palabra Sikelia que era como la llamaban los griegos debido a los 
pueblos nativos que la habitaban (los sikels), aunque en latín era conocida como 
Trinacria, que significa triangular, gracias a su forma particular. 
La burlesca es una pieza viva, generalmente en compás binario y que como su 
nombre lo indica es de carácter burlón, picaresco, con ritmo rápido y enérgico. Se 
puede asimilar con el  personaje de pulcinella, máscara napolitana perteneciente a 
la comedia dell’arte (famoso teatro callejero italiano), de carácter burlesco, que 
vestía de blanco con sombrero puntiagudo y pasaba burlándose de los demás, 
pegando con un garrote a los que no estaban de acuerdo con su forma de pensar.   
 
A continuación se especifican las generalidades de los movimientos, para en el 
punto siguiente profundizar sobre los parámetros compositivos de la obra.   
    
 
• Siciliana:  
 
Forma:          Ternaria Compuesta 
Tonalidad:     F menor 
Compás:       12/8 
Estructura:   Se pueden apreciar tres secciones A – B – A1, en donde A es de 
forma binaria, con un tema de claro ritmo siciliano que hacia el final por medio de 
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una cadencia de la flauta se llega a la sección B, que cumple función de episodio, 
con ritmo más movido de carácter scherzando que se presenta dos veces en 
diferente panel armónico; y que concluye con la sección A1 con el mismo tema 
melódico de A con una terminación que conduce a la Burlesca, fig. 42. 
 
 
               Fig. 42 Estructura Siciliana 
 
 
 
 
 
 
• Burlesca: 
 
Forma:          Sonata 
Tonalidad:     F mayor 
Compás:       2/4 
Estructura:   Presenta una clara estructura de forma sonata, con dos temas, uno 
principal y otro subordinado aunque de carácter similar, con una sección inicial a 
manera de introducción y una CODA como cierre del movimiento, fig. 43. 
 
 
       Fig. 43 Estructura Burlesca 
 
  
 
 
 
 
3.2.2 PARÁMETROS COMPOSITIVOS DE LA OBRA: La obra se desarrolla como 
una sonata cíclica, con elementos del primer movimiento en el segundo; pero 
sobre todo como se mencionó anteriormente con rasgos definidos de la cultura 
italiana y de técnicas compositivas modernas. A continuación se mencionarán los 
parámetros más relevantes: 
 
• Manejo de una doble imagen especialmente en la Burlesca 
• Utilización del recurso de la segunda napolitana (II bemol) 
• Acompañamiento mediante acordes paralelos y uso de la pantonalidad 
• Poliacordes en momentos importantes 
• Reutilización constante de los materiales   
 
 
Para comenzar, el manejo de una “doble imagen”: se hace referencia a este punto 
porque durante toda la obra, especialmente en la Burlesca, el compositor nos 
muestra una estructura clara en forma sonata con temas bien definidos, mientras 
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que por debajo o de manera camuflada juega con un esquema tonal muy diferente 
al aparente. Tomando como primera medida la sección “Introducción” de la 
Burlesca se puede definir gran cantidad de materiales que van a ser utilizados en 
el resto del movimiento.  
 
a. La aparición de motivo del tema principal; del cual va a sacar uso de la cuarta 

como eje central de la obra, proveniente del primer intervalo de la frase, fig. 44. 
De esta manera se va a obtener una línea en la flauta construida la mayor 
parte del tiempo por cuartas, como en la fig. 45, por citar algunos ejemplos. 

 
                                                        Fig. 44 Motivo principal Burlesca 
 
  
 
 
 
Fig. 45 Línea de la flauta por medio de cuartas 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
Esta construcción por cuartas se ve reflejada también en la utilización de tres 
notas de referencia para todo el movimiento (F, A y Db), que forman un acorde 
aumentado y que son tres extremos de los doce semitonos posibles cuando se 
distancian por cuartas o quintas,  como lo explica la fig. 46.   
 
 
                   Fig. 46 
   F 
                                    Bb       C 
                                Eb     G 
                             Ab                     D 
 
 Db     F#   B      E A  
Así, por medio de este esquema se presentan los siguientes puntos en donde 
estas notas son guía, como por ejemplo en los compases 60, 68, 77, cuando el 
tema principal aparece en tres diferentes alturas dependiendo de la nota inicial, fig. 
47. 
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         Fig. 47 Notas guía en la obra 
 
 
   

 
 
 
 
 
 
 
 
Otros sitios con este parámetro de construcción son: c. 155 en la flauta y c. 213 en 
el piano. 
 
 
b. Reutilización constante de los materiales: Mediante los siguientes ejemplos se 
puede apreciar como se toman elementos de la introducción y se apropian en el 
movimiento o se desarrollan con profundidad, fig. 48 y 49. 
 
 
Fig. 48 Ritmo corchea con puntillo y dos fusas 
 
  
 
 
 
 
 
Fig. 49 Ritmo dos semicorcheas y corchea 
 
 
 

 
 

 
 
 
 
El motivo de los compases 3 y 4 es utilizado de manera constante en el desarrollo 
y la reexposición (c. 100, 112, 195) y su carácter de corcheas con staccato es 
común en toda la pieza. 
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c. Pantonalidad y acordes paralelos: La primera aparición de este recurso 
compositivo en donde se pierde el centro tonal, se encuentra en la introducción; 
éste es muy notorio en el piano y se desarrolla teniendo como base las teclas 
blancas del piano (C mayor) de las cuales se construye su arpegio, esto en ritmo 
de semicorcheas, fig. 50. Éste pasaje vuelve a aparecer en el c. 122 pero esta vez 
con las notas bases de D mayor. 
 
 
                   Fig. 50 Pantonalidad   
 
  
 
 
 
 
 
 

 
 
En cuanto a acordes paralelos se puede decir que toda la obra está llena de éstos, 
su función es la de crear una textura rítmica con volumen sin la preocupación de 
generar una armonía clara. Como punto de referencia se puede tomar el c. 13, en 
donde se realiza por primera vez éste tratamiento en el piano, fig. 51, a la vez que 
se observa como se ha invertido el ritmo con la flauta en comparación al compás 
8, en donde el piano ahora hace corcheas y la flauta semicorcheas. 
 
 
                          Fig. 51 Acordes paralelos 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
d. Poliacordes: Ésta es otra herramienta del compositor que consiste en 
sobreponer dos acordes diferentes, siempre en segundas (C – D, Ab – Bb) y que 
utiliza generalmente como choque, en dinámica f ó sf, para resaltar los puntos 
importantes o cambios de secciones del movimiento. Estos poliacordes aparecen 
o bien con intervalo de segunda o de novena, fig. 52. 
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                      Fig. 52 Poliacordes 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Dejando de lado la sección de la introducción, pasemos a detallar el uso de la 
segunda napolitana (II bemol) en la obra, comenzando por la melodía principal de 
la Siciliana. Dicha melodía presenta el ritmo básico de la siciliana pero como se 
puede observar en la fig. 53 el uso del Gb en tonalidad de F menor, es muestra 
clara de este recurso. 
 
 
                  Fig. 53 Segunda napolitana 
 
   
 
 
 
 
 
 
Esta melodía es utilizada luego en la Burlesca (c. 56, 64 y 72) pero sufriendo 
modificaciones rítmicas para adaptarse al movimiento; de su ritmo se adoptarán 
los tresillos que luego se utilizarán en otras partes de la Burlesca, fig. 54. 
 
 
         Fig. 54 Tema de la siciliana en la burlesca 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Otra aplicación de la segunda napolitana es en el acompañamiento del piano tipo 
ostinato, que aparece por primera vez en el compás 54 y que a partir del compás 
92 juega en el bajo con la segunda menor característica, fig. 55. 
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          Fig. 55 Utilización de la segunda napolitana 
 
   
 
 
 
 
 
 
Para terminar con esta breve apreciación de los parámetros compositivos de la 
obra se puede observar como en el desarrollo, específicamente en el compás 135, 
se generan una serie de modulaciones cada cuatro compases que van creando un 
acorde disminuido, extraño en toda la obra y que se rompe en el compás 146 al no 
pasar al D natural sino a Db, fig. 56. 
 
 
                          Fig. 56 Modulaciones por medio de un acorde disminuido   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
De esta forma se concluye la mirada a los parámetros compositivos de la obra 
Siciliana y Burlesca op. 23 para flauta y piano del compositor italiano Alfredo 
Casella, de la cual apreciamos una utilización de los elementos nacionales junto a 
la vanguardia compositiva de su época. 
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3.2.3 ASPECTOS INTERPRETATIVOS: La pieza Siciliana y Burlesca op. 23 de 
Alfredo Casella exige del intérprete a nivel de interpretación dos caracteres 
generales en toda la obra; uno nostálgico en la Siciliana y otro alegre y burlesco 
en el movimiento del mismo nombre. En la Siciliana se encuentra una sobriedad 
conseguida mediante un tempo de Andantino languido e dulce, junto a grandes 
ligaduras en las melodías, y un acompañamiento constante que pasa la mayor 
parte del tiempo en los registros graves, proporcionando un ambiente muy oscuro. 
De esta atmósfera solo se puede sacar provecho en la expresividad, consiguiendo 
frases llenas de emotividad y por que no un poco de suspenso. El juego con los 
colores ofrecidos por la flauta en los registros graves es otra herramienta que tiene 
el intérprete para matizar y generar una propuesta diferente en la obra, como por 
ejemplo en el compás 15, en donde se sugiere palidecer un poco el sonido, con 
poco o nada de vibrato, para que la subida en el registro, junto al piano, sea la 
generadora de la tensión en esta parte. En los compases 20, 31 y 46 en donde el 
ritmo de la flauta pasa a semicorcheas y tresillos de fusas, es para tocar como el 
texto lo indica, capriccioso y scherzando; con esto el compositor invita a una corta 
libertad a manera de rubato, que es muy rica para el intérprete y anima el 
movimiento, que por lo general está en un ritmo y un tempo constante. De la 
Burlesca, lo mejor sería sacar una serie de palabras que ayuden a aclarar el 
panorama: alegría, burla, juego, payasos, marionetas, piruetas; y esto llevado a la 
práctica se transforma en: un staccato muy definido; apoyaturas muy rápidas y 
siempre sobre el tiempo; un sonido brillante, abierto; dedos muy sincronizados y 
ágiles; y sin duda un trabajo consciente de los temas y su función en la forma 
sonata. Hay que recalcar que la obra en general es una muestra de las virtudes 
tanto del flautista como del pianista, con pasajes de alto grado de dificultad que 
requieren un estudio detallado y constante, con el fin de obtener una interpretación 
lo más limpia posible. En pasajes como los del compás 135 al 164 se recomienda 
estudiar con ejercicios de variación de ritmo y de métrica; y en el pasaje del 
compás 139 realizar el Bb con el índice derecho  y no con el pulgar izquierdo, con 
el fin de una mayor agilidad y de evitar confusiones con el B natural, presente en 
el mismo pasaje. 
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4. SONATA PARA FLAUTA Y PIANO BWV 1035 EN E MAYOR 
JOHANN SEBASTIAN BACH 

 
 
4.1 JOHANN SEBASTIAN BACH (1685 – 1750) 
Compositor alemán nacido en Einsenach, proveniente de una gran familia de 
músicos, reconocida en su época. Su vida musical se vio reflejada en tres sitios: 
Weimar (1708 – 1717), Köthen (1717 – 1723) y Leipzig (1723 – 1750), todos en 
Alemania. De estos tres sitios, en los dos últimos realizó su trabajo de música de 
cámara, especialmente en Köthen. El término “música de cámara” como tal, 
aunque existía en la época de Bach, no encerraba un formato específico, ni 
tampoco parámetros que en la actualidad son claros. En Köthen, al servicio del 
príncipe Leopold de Anhalt-Köthen como maestro de capilla de la corte, Bach se 
mantiene alejado de la música de iglesia, lo cual le permite escribir gran parte de 
su música instrumental, teniendo un grupo de instrumentistas a su disposición, 
entre estos el mismo príncipe. De entre la producción de música de cámara que 
abarca sonatas y partitas para violín solo y con acompañamiento; suites para 
violoncello solo; sonatas para viola da gamba y clave; variedad de obras para 
laúd; y tres trío sonatas para diferentes instrumentos; cabe destacar el trabajo 
para la flauta traversa, entre las que se encuentran: cuatro sonatas para flauta y 
clave (Sonata en Si menor BWV 1030, Sonata en Mi bemol mayor BWV 1031, 
Sonata en La mayor BWV 1032 y Sonata en Sol menor BWV 1020 (también para 
violín); dos sonatas para flauta y bajo continuo (Sonata en Mi menor BWV 1034 y 
Sonata en Mi mayor BWV 1035); la Partita para Flauta Sola en La menor BWV 
1013; y tres trios sonata (BWV 1038 para flauta, violín y b. c., BWV 1039 para dos 
flautas y b.c., y BWV 1079 para flauta, violín y b.c de la Ofrenda Musical). Aunque 
se atribuye al período de Köthen la mayoría de trabajos de música de cámara, es 
en su tercer período (Leipzig) en donde aparecen la mayoría de autógrafos de 
Bach, lo que para algunos estudios significa que “estuvo ocupado con su música 
de cámara sometiéndola a una revisión crítica”4 e incluso a señalar a las sonatas 
BWV 1030 y 1035 como composiciones de este período. Bach muere en Leipzig a 
causa de problemas de salud, dejando un trabajo que a la postre será de gran 
importancia no solo para el desarrollo de la flauta traversa, sino para todo el 
panorama musical y artístico.  
 
 
4.2 ANÁLISIS SUPERFICIAL 
La Sonata para flauta y bajo continuo en Mi mayor BWV 1035, es una obra 
compuesta en la última década de vida de Bach y guarda relación con la Ofrenda 
Musical. Se presenta mediante una copia del siglo XIX, con fecha de composición 
hacia 1741 y dedicada a Gabriel Fredesdorf, flautista aficionado alumno de J. J. 
                                                 
4 VOGT, Hans. La música de cámara Johann Sebastián Bach. Barcelona: Editorial, Labor S.A., 1993. pág. 32  
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Quantz y secretario de Federico II en Potsdam. Conserva la estructura de sonata 
da chiesa, conformada por cuatro movimientos (lento – rápido – lento – rápido) y 
“en su estructura como en su interpretación presenta todas las características de 
una obra de madurez”5 
 
4.2.1 GENERALIDADES 
 
• Adagio ma non tanto: 
 
Forma:        Binaria 
Tonalidad:  E mayor 
Compás:     4/4 
Estructura: Este movimiento es característico por el tratamiento del ritmo en la 
parte de la flauta. En particular presenta un epílogo anexo a lo que parece ser la 
conclusión, y que en tono menor rompe con la brillantez que se traía. Su 
estructura es de forma binaria, al igual que todos los otros movimientos, con un 
plan armónico de T – D – T, fig. 57. 
 
 
                    Fig. 57 Adagio ma non tanto  
 
 
 
 
 
• Allegro 
 
Forma:        Sonata Antigua 
Tonalidad:   E mayor 
Compás:      2/4 
Estructura:   Movimiento de carácter alegre y brillante. El tema principal es de tipo 
anacrúsico y presenta como particularidad la vuelta en la tonalidad original en la 
segunda parte, c. 57, lo que lo convierte en un claro indicio de los comienzos de 
una reexposición a la manera de la sonata clásica, fig. 58. 
 
 
                 Fig. 58 Allegro 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
5 VOGT, Hans. La música de cámara Johann Sebastián Bach. Barcelona: Editorial, Labor S.A., 1993. pág. 32 
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• Siciliana: 
 
Forma:         Binaria 
Tonalidad:   C# menor 
Compás:      6/8 
Estructura:   Es el único movimiento en tonalidad menor en la obra y su principal 
característica a parte del ritmo típico de la danza, es la disposición del bajo a 
manera de canon con la flauta, fig. 59. 
 
 
                            Fig. 59 Siciliana 
 
 
 
 
 
 
 
• Allegro assai: 
 
Forma:        Sonata Antigua 
Tonalidad:  E mayor 
Compás:     3/4 
Estructura:  Movimiento de nuevo en tiempo ágil y con claro carácter virtuosístico 
que según Isabelle Battioni6, está construido como la polifonía utilizada en las 
piezas para violín y violoncello solo, fig. 60. 
 
 
                              Fig. 60 Allegro assai 
 
 
 
 
 
   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
6 BATTIONI, Isabelle. Flute Sonatas Vol. 2. Londres: Naxos, 1996. Notas musicales pág. 16 
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5. VARIACIONES PARA FLAUTA Y PIANO 
FRIEDRICH SILCHER 

 
 
5.1 PHILIPP FRIEDRICH SILCHER (1789 – 1860) 
Nacido en Schnait y muerto en Tübingen, Silcher es famoso compositor de 
canciones populares alemanas especialmente en el formato de coral para 
hombres. Hijo de profesor, Silcher decide adoptar también esta carrera como 
profesión pero impulsado por Carl Maria von Weber y Konradin Kreutzer, decide 
optar por la música. Como alumno de Kreutzer y de Hummel, Silcher llegó a ser 
profesor de música y después Musikdirektor en la Universidad Tübingen. En 1826 
fundó la Tübinger Akademische Liedertafel, siendo director hasta su muerte y 
durante su vida fue parte principal de la vida alemana, obteniendo honoríficamente 
el reconocimiento como Doctor en Filosofía por la Universidad Tübingen. Desde 
1912 existe en Schnait, su pueblo natal, el Silcher-Museum, en honor a su labor 
de creación y difusión de la canción popular alemana. Es tanta la popularidad de 
Silcher en el pueblo alemán que existe un vino varietal con su nombre. 
 
 
5.2 ANÁLISIS SUPERFICIAL 
Las variaciones para Flauta y Piano están basadas en el aria “Nel cor più non mi 
sento” de la ópera “La molinara” de Giovanni Paisiello, compositor italiano famoso 
por su cantidad de obras operísticas cómicas, en música religiosa y por su trabajo 
como maestro de capilla de la zarina Catalina II de Rusia y de Napoleón 
Bonaparte. La ópera fue escrita hacia 1788, y presenta en el aria forma binaria 
simple, sobre la cual Silcher hace 5 variaciones, con una introducción a la obra y 
una parte final, queriendo mostrar mediante dichas, un desarrollo expresivo y 
técnico en la flauta traversa. 
 
 
5.2.1 GENERALIDADES 
 
• Introducción: 
 
Forma:         Libre tipo cadencia 
Tonalidad:   D mayor 
Compás:      4/4 
Estructura:  La introducción no posee una estructura definida, se va sucediendo 
por medio de motivos parecidos al tema principal y que se intercalan ya sea con 
divertimentos en el piano o una cadencia en la flauta que termina en la dominante 
de la tonalidad para pasar al tema principal. 
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• Tema: 
 
Forma:         Binaria Simple 
Tonalidad:   D mayor 
Compás:      6/8 
Estructura:   El tema es anacrúsico y siempre mediante el ritmo de la barcarole, 
negra – corchea. Está estructurado mediante un período de 8 compases en donde 
se expone la melodía principal, seguido por una segunda sección de 12 compases 
que se repiten, con rasgos melódicos del principal comenzando en de función 
dominante para II grado, generando modulaciones cada compás y terminando en 
la tonalidad original, fig. 61. 
 
 
                      Fig. 61 Estructura Tema 
 
 
 
 
 
 
• 1 Variación Cantabile 
 
La primera variación modifica el rimo del tema, haciéndolo más ágil (semicorcheas 
y fusas), siempre en grados conjuntos y con grandes ligaduras, garantizando el 
carácter cantabile que se quiere. No se modifican ni la tonalidad, ni el metro. 
 
 
• 2 Variación Vivace 
 
Esta variación que aumenta su velocidad, es de carácter virtuosístico y genera con 
bases en los puntos de referencia de la melodía, escalas descendientes en 
staccato con ritmo de fusas, arpegios con bordaduras, arpegios quebrados, y 
octavas ligadas a gran velocidad.  
 
 
• 3 Variación 
 
Variación solo del piano, que permite al flautista descansar y recargar energías 
después de una corta muestra técnica en la variación anterior. Sin modificaciones 
a la tonalidad o al metro, el piano lleva la melodía en la mano izquierda, mientras 
en la derecha desarrolla escalas, arpegios y maromas en ritmo generalmente de 
fusas. 
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• 4 Variación Adagio 
 
La modificación principal es la tonalidad; aquí se trabaja en la homónima (D 
menor), lo cual le da un carácter dramático, junto a un desarrollo rítmico parecido 
al de la primera variación. Para destacar está el contraste que realiza mediante el 
uso de los registros en la flauta en unión a las dinámicas, como por ejemplo en el 
c. 13.  
 
 
• 5 Variación A la Polaca 
 
Volviendo a la tonalidad original, se modifica en esta variación el metro, que será 
3/4 y con claros acentos en ritmo de polaca. Un recurso importante es el uso de 
apoyaturas típicas de la danza. En esta sección se cumple con la misma 
estructura del tema pero se extiende para anexar inmediatamente el final de la 
obra. En este lapso se desarrollan modulaciones que generan inestabilidad 
(suspenso), lo que conllevan a una cadencia en la flauta permite retomar el tema 
original en 6/8, que no se realiza completamente y que con piruetas en la flauta va 
generando la cadencia final de la obra. 
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6. CONCLUSIONES 
 
 
Terminado este análisis formal e interpretativo, ya sea de profundidad o superficial 
a cinco obras para flauta traversa de diferentes períodos musicales, se pueden 
sacar las siguientes conclusiones: 
 
 
• La importancia en todas las obras de una relación profunda con el contexto 
social, las fuentes literarias y las imágenes cotidianas como material de inspiración 
del compositor. 
 
 
• El desarrollo y evolución de la flauta traversa y su técnica a través del 
tiempo, gracias a un repertorio cambiante y cada vez de mayores exigencias 
técnicas y versatilidad. 
 
 
• La relevancia de una comprensión precisa del fin y sentido de la obra, como 
paso fundamental a una proposición interpretativa de la obra y de unificación de 
criterios en el caso de dos o más intérpretes. 
 
 
• Lo interesante que resulta tanto para el montaje de las obras, como para la 
propuesta interpretativa, el escudriñar y desfragmentar las obras, en el sentido del 
análisis formal, y ver que todo está puesto por el compositor por razón justificada. 
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