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RESUMEN

El presente trabajo tiene por objeto determinar los elementos de la música venezolana 

que se pueden utilizar para coadyuvar en el proceso de enseñanza de la flauta traversa 

en estudiantes de nivel intermedio, y el empleo de estos elementos para la elaboración 

de un método de estudios, lo que favorecería la consolidación técnica y desarrollo 

musical del alumnado, al ofrecer un material pedagógico más cercano al entorno 

cultural. 

La escuela de ejecución de flauta en Venezuela está caracterizada por la utilización de 

métodos franceses y norteamericanos. Dado el contexto actual de desarrollo de la flauta 

en el plano de ejecución en música popular y del nacimiento de una escuela de flauta 

con características particulares del folklore venezolano, un método con características 

locales podría complementar aspectos esenciales que ya cubren los métodos 

mencionados. 

PALABRAS CLAVES: Música Venezolana, Flauta, Ejecución Musical, Pedagogía 

Musical, Herramientas Pedagógicas. 



vi

ÍNDICE GENERAL
DEDICATORIA……………………………………………………………………………. iii 

AGRADECIMIENTOS……………………………………………………………………. iv 

RESUMEN……………………………………………………………………………......... v 

ÍNDICE GENERAL………………………………………………………………………... vi 

ÍNDICE DE ILUSTRACIONES…………………………………………………..……….. ix 

CAPÍTULO I – INTRODUCCIÓN……………………………………………...………… 1 

CAPÍTULO II - MARCO TEÓRICO……………………………………………...………. 3 
2.1. Antecedentes de la investigación….………………………………………. 3 
2.2. Bases teóricas……………………………………………………………... 4 
2.3. Definición de términos……………………………………………………. 5 

2.3.1. Música popular…………………………………………………….. 5 
2.3.2. Música instrumental………………………………………………... 5 
2.3.3. Géneros musicales…………………………………………………. 5 

2.3.3.1. Vals………………………………………………………… 5 
2.3.3.2. Merengue…………………………………………………... 6 
2.3.3.3. Joropo……………………………………………………… 7 
2.3.3.4. Danza zuliana……………………………………………... 7 

2.3.4. Términos empleados en educación musical……………………….. 8 
2.3.4.1. Lección……………………………………..…...……......... 8 
2.3.4.2. Estudio……………………………………………………... 8 
2.3.4.3. Método…………………………………………………….. 8 
2.3.4.4. Propuesta alternativa……………………………………… 9 

2.3.5. Aspectos técnicos en el aprendizaje de un instrumento musical…. 9 
2.3.5.1. Técnica…………………………………………………….. 9 
2.3.5.2. Articulación………………………………………………... 9 
2.3.5.3. Afinación…………………………………………………... 10 
2.3.5.4. Ritmo………………………………………………………. 10 

CAPÍTULO III - MARCO METODOLÓGICO…………………………………………… 11 
3.1. Nivel de la investigación………………………………………………….. 11 
3.2. Diseño de la investigación………………………………………………… 11 
3.3. Población y muestra………………………………………………………. 12 
3.4. Recolección, procesamiento y análisis de datos…………………………. 13 

CAPÍTULO IV - MÚSICA POPULAR VENEZOLANA Y EDUCACIÓN:  
APLICACIÓNES EN LA ENSEÑANZA DE LA FLAUTA TRAVERSA…… 15 
4.1. Aprender a través del material local………………………………………. 15 
4.2. Material local como herramienta técnica……………………………….. 15 
4.3. Objetivos generales……………………………………………………….. 16 
4.4. Justificación de la investigación…………………………………………... 16 
4.5. Limitaciones……………………………………………………………….. 17 

CAPÍTULO V - LA FLAUTA EN VENEZUELA………………………………………… 18 
5.1.- Desarrollo histórico………………………………………………………. 18
5.2.- Desarrollo educativo académico………………………………………… 20 

5.2.1.- Generación de educadores en la flauta traversa…………………. 21 



vii

5.3.- La flauta en el contexto popular…………………………………………. 24 
5.3.1.- La flauta en la ejecución de la música popular instrumental  

                  en Venezuela 25 
5.3.2.- La composición de obras académicas utilizando material 

proveniente de la música popular venezolana. Caso particular  
            de la flauta traversa. 29 

CAPÍTULO VI - NORMATIVA LEGAL CORRESPONDIENTE 
A LOS ESTUDIOS DE FLAUTA EN VENEZUELA………………………… 30 

CAPÍTULO VII - CONSIDERADIONES EN TORNO A LA MÚSICA POPULAR  
Y LA NECESIDAD DE SU ESTUDIO DENTRO DE LA ACADEMIA…….. 34 

CAPÍTULO VIII - PROPUESTA LOS GRUPOS DE MÚSICA POPULAR 
VENEZOLANA DE CON LA FLAUTA COMO PROTAGONISTA. 
PANORAMICA ACTUAL……………………………………………............ 38 

CAPÍTULO IX - ANÁLISIS DE LOS ELEMENTOS OBJETO DE ESTUDIO…………. 42 

9.1.- Articulación………………………………………………………………. 43 
9.1.1.- Comparación estructural entre  

lecciones de métodos y ejercicios propuestos…………………….. 45 
9.2.- Técnica……………………………………………………………………. 48 

9.2.1.- Comparación estructural entre  
lecciones de métodos y ejercicios propuestos…………………….. 49 

9.3.- Ritmo……………………………………………………………………... 54 
9.3.1.- Comparación estructural entre  

lecciones de métodos y ejercicios propuestos…………………….. 55 
9.4.-Afinación…………………………………………………………………... 58 

9.4.1.- Comparación estructural entre  
lecciones de métodos y ejercicios propuestos…………………….. 58 

9.5.- Ejemplos en tiempo binario. Prevalencia de la medida binaria  
en métodos foráneos. Propuestas alternativas…………………………….. 64 

9.6.- Modulaciones dentro de una lección. Propuesta alternativa……………... 66 

CONCLUSIONES…………………………………………………………………………. 68 

REFERENCIAS….………………………………………………………………………… 70 
Bibliográficas…………………………………………………………………... 70 
Web…………………………………………………………………………….. 72 
Discográficas…………………………………………………………………... 74 

ENTREVISTA……………………………………………………………………………... 75 
Entrevista a José Antonio Naranjo……………………………………………... 75 

ANEXOS…………………………………………………………………………………… 76 
Detalle de los ejemplos musicales extraídos de discos compactos…………….. 76 
Glosario de Siglas………………………………………………………………. 76 
Gacetas Oficiales……………………………………………………………….. 77 

Gaceta Oficial de la República de Venezuela – Nº 25.362 año 1957….. 77 
Gaceta Oficial de la República de Venezuela – Nº 909 año 1964……... 80 
Portada e índice del método para flauta de Taffanel y Gaubert……....... 82 



viii

Programa del curso de flauta del conservatorio de música  
Simón Bolívar………………… ……………………………………..... 84 

Antecedentes de métodos para flauta basados en elementos  
de música popular……………………………………………………………… 94 

Astor Piazzolla: Estudios Tanguísticos – Estudio Nº 1………………… 94 
Krystof Zgraja: Tres Estudios Virtuosos Flamencos – Estudio Nº 1…... 95 
Altamira Carrillo: Chorinhos Didaticos, Nº 1…………………………. 96 
Raimundo Pineda – Estudio Merengue Nº 1…………………………… 97 



ix

INDICE DE ILUSTRACIONES 

Ejemplos 

Ejemplo N° 1.-    J. Andersen. 24 Studies Op.15 Lección No. 9a…………............... 46
Ejemplo N° 2.-    L. Paredes. Cochhh!!…………………………………………...… 46
Ejemplo N° 3.-    J. Andersen.  24 Studies Op.15  Lección No. 9b…………………. 47
Ejemplo N° 4.-    L. Paredes, Cochhh!! (duplicando cada nota)……………………. 48
Ejemplo N° 5.-    M.A. Ritcher. Seven Daily Exercises, Ejercicio No. 5…………… 49
Ejemplo N° 6.-    G. Prieto. Apure en un viaje……………………………………… 50
Ejemplo N° 7.-    J. Andersen. 24 Technical Studies Op. 63 for flute solo  
                            Lección No. 8………………………………………………………………... 52
Ejemplo N° 8.-    J. González. La Enredadera……………………………………… 52
Ejemplo N° 9.-    J. A. Naranjo. Miquirebo………………………………................. 53
Ejemplo N° 10.-  J. Andersen. 24 lessons for the flute Op. 15. Lección 16………… 55
Ejemplo N° 11.-  L. Laguna. El Saltarín……………………………………………. 56
Ejemplo N° 12.-  J. Reyes. Maracaibo en la Noche………………………………… 57
Ejemplo N° 13.-  E. Serrano. El Conejito…………………………………………… 57
Ejemplo N° 14.-  M. Moyse. Tone Development Through Interpretation  

  Apéndice D…................................................................................. 59
Ejemplo N° 15.-  O. Galíndez. Ahora……………………………………………...... 60
Ejemplo N° 16.-  O. Galíndez. Ahora (con trasposiciones)…………………………. 60
Ejemplo N° 17.-  C. Martin. Lluvia en tus manos…………………………………… 61
Ejemplo N° 18a.- C. Martin. Lluvia en tus manos (con trasposiciones)…………….. 62
Ejemplo N° 18b.- C. Martin. Lluvia en tus manos (con trasposiciones)……............. 63
Ejemplo N° 18c.- C. Martin. Lluvia en tus manos (con trasposiciones)…………….. 64
Ejemplo N° 19.-   S. Vera. Selva y Lujuria………………………………………….. 65
Ejemplo N° 20.-   E. Köehler. 15 Easy Studies Op. 33, Lección Nº 7……………..... 65
Ejemplo N° 21.-   S. Karg-Elert. 30 Caprices for flute, Capricho Nº 7…………….. 67
Ejemplo N° 22.-   H. Rojas. No Está Fácil………………………………………….. 67

Tablas 

Tabla Nº 1.-   Cuadro comparativo entre  
J. Andersen, 24 Studies Op. 15 Lección 9a y L. Paredes, Cochh……... 46

Tabla Nº 2.-   Cuadro comparativo entre  
M.A. Ritcher, Seven Daily Exercises, Ejercicio No. 5 y  
G. Prieto, Apure en un Viaje…………………………………………... 51

Tabla Nº 3.-  Cuadro comparativo entre  
E. Köehler, 15 Easy Studies Op. 33, Lección Nº 7 y  
S. Vera, Selva y Lujuria……………………………………………….. 66

Figuras 

Figura 1.-…………………………………………………………………………... 55
Figura 2.- …………………………………………………………………………... 56
Figura 3.- …………………………………………………………………………... 56



CAPÍTULO I

INTRODUCCIÓN 

Desde su establecimiento hasta el presente, la escuela de ejecución de flauta en Venezuela ha 

estado caracterizada por la utilización de métodos franceses y estadounidenses. Dado el 

contexto actual de consolidación del desarrollo de la flauta en el plano de ejecución en música 

popular venezolana con características particulares, encontramos que no existen libros de 

estudios con aspectos locales que sustituyan a estos métodos mencionados, salvo unos pocos 

intentos individuales y singulares, teniendo en cuenta el desarrollo de la ejecución del 

instrumento en nuestro país, desde la colonia hasta nuestros días. 

El presente trabajo tiene por objeto determinar los elementos de la música popular y folklórica 

venezolana que coadyuven en el proceso de enseñanza de la flauta traversa en estudiantes de 

nivel intermedio, y su utilización para la elaboración de un libro de estudios, lo que repercutiría 

positivamente en la consolidación técnica y su desarrollo al utilizar material más cercano al 

entorno cultural del estudiante.1

En la primera parte se aborda lo concerniente a la flauta en Venezuela enfocada desde dos 

puntos de vista: El académico y el popular. Aquí se describe brevemente la historia de la flauta 

en el país, el panorama educativo en cuanto a su enseñanza, las generaciones de educadores del 

instrumento, la inclusión de la flauta en la música popular, y las razones por las cuales la 

ejecución del instrumento se ha masificado mucho más que otros instrumentos sinfónicos tanto 

en su enseñanza, como dentro de la actividad musical popular. 

La segunda parte de este trabajo consiste en el análisis de los elementos de un grupo de piezas 

populares, ejecutadas por agrupaciones de música venezolana en donde la flauta tiene el rol 

protagónico, para establecer comparaciones con un grupo de lecciones del programa de flauta

                                                
1 La presente tesis de grado se deriva de una ponencia que bajo el mismo título fue presentada por el autor en el I 
Congreso Venezolano de Música Popular de la IASPM Rama Latinoamérica – Capítulo Venezuela – evento 
efectuado en Caracas, Venezuela, del 2 al 5 de Noviembre de 2005. 
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del Conservatorio de Música Simón Bolívar2 en cuanto a elementos comunes de estructura, 

ritmo, melodía, entre otros, con el objeto de determinar los elementos presentes dentro del 

grupo de piezas venezolanas que pueden ser utilizados para la creación de lecciones ó 

ejercicios que sirvan de material didáctico para la enseñanza del instrumento. También, a 

grosso modo, tocaremos el tema de la influencia de la música venezolana tradicional y popular 

en las composiciones para flauta traversa, así como la adaptación de música foránea al formato 

instrumental de algunas agrupaciones de música popular venezolana. 

                                                
2 Este programa es una ampliación del programa oficial del Ministerio de Educación y Deportes, dado que el 
mismo no ha sido modificado desde hace más de 40 años. El programa del conservatorio es objeto de periódicas 
modificaciones y mejoras, muchas en parte derivadas de la aparición de nuevo repertorio y nuevos métodos, 
incluyendo repertorio contemporáneo. 
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CAPÍTULO II

MARCO TEÓRICO 

2.1. Antecedentes de la investigación 

La utilización de material de origen popular, con finalidades pedagógicas en torno a la flauta, 

de alguna manera ya ha sido inquietud en algunos compositores fuera de nuestras fronteras. Así 

tenemos el ejemplo de los Seis Estudios Tanguísticos para flauta sola (o violín solo) del 

compositor argentino Astor Piazzolla y los Tres Estudios Virtuosos Flamencos del compositor 

polaco residenciado en Alemania Krystof Zgraja, en los cuales, ambos compositores utilizan 

material proveniente del tango argentino3 y del flamenco español, con la finalidad de ofrecer a 

estudiantes de flauta una nueva alternativa al tiempo que pueden ser utilizado como obras de 

enseñanza e inclusive como obras dentro de un repertorio de concierto. 

Adicionalmente, el flautista brasileño Altamiro Carrillo publica en 1993 sus Chorinhos 

Didaticos, los cuales también graba en formato de disco compacto. En palabras del propio 

compositor, explica su objetivo: 

Aquí está un pequeño álbum con 12 chorinhos simples, compuestos con el propósito de facilitar la 
ejecución del género de música instrumental mas importante de Brasil: El "Choro" o "Chorinho" 
como es cariñosamente llamado por los poetas de nuestra Tierra. Esperamos que, con nuestra 
modesta colaboración, el objetivo sea atendido satisfactoriamente.4

Dentro de la documentación indagada a efectos de buscar los primeros intentos de creación de 

algún tipo de material de índole didáctico para el instrumento en Venezuela, encontramos la 

investigación realizada por Giovanni Mendoza Trascripción y análisis del método para flauta 

                                                
3 El cual tuvo una gran transformación en la obra de Astor Piazzolla, al darle una nueva dimensión a su estructura 
y su ejecución. 
4 http://www.freenote.com.br/produto.asp?shw_ukey=38126182640YAW3SIT#DETALHE. Traducción: Andrés 
Eloy Rodríguez. 
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escrito por Juan José Tovar. Tal como aparece en el resumen del catálogo electrónico de la 

Biblioteca de la Facultad de Humanidades y Educación de la Universidad Central de 

Venezuela: 

Reseña la vida y obra de Juan Tovar, flautista venezolano. Así mismo señala el panorama de la 
flauta en la Caracas del siglo XIX, explica el desarrollo del instrumento durante esa centuria desde 
cuatro aspectos fundamentales su uso en la orquesta y bandas, principales exponentes repertorios 
tanto escrito por compositores nacionales como importados y su relación con la música de salón. 
Desde el punto de vista de la música popular tradicional de Venezuela, por último explica el 
método para flauta de Juan José Tovar. 

Asimismo, en otro trabajo de Mendoza, derivado del anterior, Contribución a la biografía de 

Juan José Tovar (1800c – 1873c), autor del primer método para flauta traversa escrito en 

Venezuela, en su primer pie de página nos comenta: 

Se trata de un cuadernillo manuscrito en cuya portada se lee lo siguiente: “Pequeño método para 
flauta/ escrito por Juan José Tovar, para el uso de Teodoro Velásquez./ Caracas, noviembre de 
1872”, el cual se halla en los archivos de la Escuela de Música José Ángel Lamas, en poder de la 
Biblioteca Nacional de Venezuela, bajo la cota Nº JAL 330, en su versión microfilmada, y con el 
número CBP1268 como manuscrito. 

En tiempos recientes, Glenn M. Egner publica en 1980 el Método Para Flauta Vol. I, en donde 

recaba ciertas melodías venezolanas a fin de complementarlas con el uso de lecciones y 

ejercicios básicos para principiantes. Además de lo anterior, tenemos el Estudio-Merengue Nº 1

para flauta sola de Raimundo Pineda. En el mismo, es utilizado abiertamente un género de la 

música popular venezolana, como lo es el merengue, a efectos de presentar una propuesta de 

estudio para flauta.5

2.2. Bases teóricas 

Para el presente trabajo, en primera instancia se procedió a la investigación de distintos 

trabajos realizados acerca del instrumento en Venezuela, así como entrevistas a músicos que 

hayan sido protagonistas de los hechos destacados en torno a la ejecución de la flauta tanto en 

el medio académico como popular, a fin de elaborar una síntesis cronológica sobre la misma. 

En segundo término, se escogió un grupo de lecciones representativas del pensum actual de 

estudios de flauta del Conservatorio de Música Simón Bolívar, y de un grupo de piezas 

instrumentales venezolanas ejecutadas en la flauta por distintas agrupaciones. Este material se 

                                                
5 Recientemente editado dentro de la publicación La Flauta en Venezuela, Díez obras populares para flauta y 
cifrado Vol. I. Fundación Vicente Emilio Sojo, año 2006. 
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obtiene tanto de ediciones publicadas como de transcripciones hechas por quien elabora esta 

investigación. 

Estos dos grupos de piezas son sometidas a análisis musical en varios aspectos, a fin de 

encontrar coincidencias y diferencias. Fundamentalmente, en base a las coincidencias, podemos 

argumentar que si los motivos rítmicos y melódicos encontrados en las lecciones sirven para 

crear dichas lecciones con el fin de mejorar algún aspecto técnico, dichos motivos coincidentes 

en las piezas instrumentales, también pueden ser utilizadas para crear lecciones, con igual 

finalidad. 

2.3. Definición de términos 

2.3.1. Música popular 

Música que se desenvuelve a través de los medios de comunicación masivos que tiene como 

funciones primordiales el entretenimiento y la comercialización de la misma.6

 2.3.2. Música instrumental 

Música que se realiza exclusivamente con una combinación de instrumentos musicales, sin 

intervención de la voz humana. Estos instrumentos pueden agruparse en conformaciones 

diversas, según el número de instrumentistas (dúos, tríos, cuartetos) ó en cuanto a su origen 

(ensamble de instrumentos de origen académico, étnico o combinación de ambos). 

2.3.3. Géneros musicales 

Algunos de los términos descritos en esta sección han sido tomados de publicaciones 

especializadas en la materia. Otros términos son complementados por el autor con comentarios 

propios. En otros casos son definiciones dadas por el autor acorde con su propia observación. 

2.3.3.1. Vals7

De origen centro europeo, es una forma subsidiaria de un tipo de ländler o baile popular alemán, 
que se extiende con entusiasmo por Europa a comienzos del siglo XIX. El vals [también llamado 
valse, por la influencia francesa de la época] […] llega también a América Latina a comienzos del 
siglo XIX, adquiriendo en muy poco tiempo los más variados matices y sirviendo como base 
ingrediente de muchas formas musicales latinoamericanas. 

                                                
6 Emilio Mendoza, "Exotismo, Nacionalismo al Popularismo: Procesos de apropiación cultural en el arte musical 
de occidente." Emilio Mendoza. <http://prof.usb.ve/emendoza> . 
7 Walter Guido y José Peñin, ed. 1998. Enciclopedia de la Música en Venezuela, tomo II, s/v “Vals”,  por José 
Peñin, (Caracas: Fundación Bigott), 705. 
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[Como características del vals tenemos: Carácter melódico], generalmente [escrito] en ocho 
compases. […], [de] métrica [criollizada]. […] [el ritmo] negra, silencio de corchea, corchea, 
negra, será característico del valse criollo de salón. Esta acefalía del segundo tiempo del compás es 
una corrección criolla de la primitiva tendencia del vals europeo a adelantar el segundo tiempo o a 
restar importancia al mismo en el desenvolvimiento rítmico. [Armónicamente, mantiene] el 
esquema de la cadencia perfecta de tónica, subdominante, dominante, tónica (I-IV-V-I), 
estableciendo la base del acorde en el primer tiempo y uno por compás. […]. 

Las modulaciones casi siempre son transitivas y a grados cercanos. La modulación al relativo es la 
preferida para el enriquecimiento y variedad armónica. Desde el punto de vista formal, el valse 
criollo de salón es preferentemente bipartito, por lo menos hasta la Primera Guerra Mundial cuando 
el vals en Venezuela vuelve a europeizarse en su melodía, métrica y forma. […]. [Esta 
europeización viene de] la mano de las bandas [de concierto]. […]. Aparece un nuevo tipo de vals 
con melodía de trazo largo arqueado tipo italiano, y acompañamiento marcando los tres tiempos del 
compás tipo vienés, ya no con dos partes sino con más, comúnmente a cinco. […]. 

Sin embargo, este nuevo tipo de valse más a la europea no impidió que las bandas mantuvieran 
simplemente el valse criollo decimonónico o alternaran las dos formas. […]. 

Nos faltaría añadir [la cuadratura dentro de] las características generales […] del valse. Tanto el 
valse de salón como el valse en las bandas está estructurado en períodos de dieciséis compases, a 
dos frases de ocho compases y estos a su ves con miembros de cuatro. 

A esto se une ciertos rasgos característicos como los inicios anacrúcicos, los finales téticos 
completándose con los tiempos del compás lo que faltan al comenzar, cerrando de esta manera una 
perfecta cuadratura. […]. 

2.3.3.2. Merengue8

[Género musical desarrollado en] […] los primeros decenios del siglo XX [en Caracas]. Sobre el 
origen de [la palabra] […] se manejan varias hipótesis […] ya que existen o han existido en el 
Caribe géneros con ese nombre […], algunos sugieren que proviene del francés meringue, nombre
del dulce llamado suspiro en Venezuela (y merengue en España) y de una danza popular haitiana 
de la que se tiene conocimiento desde comienzos del siglo XIX, otros piensan que proviene de 
vocablos africanos como muserengue, engue, o tamtan mouringue, e inclusive de la expresión 
merry ring, alusivo al baile de caderas presente en varios bailes antillanos. […]. 

En torno a la rítmica del merengue se ha generado una extensa y aún viva polémica, ya que 
coexisten dos formas de ejecución; […]. [Unos músicos] prefieren ejecutarlo en 2/4, mientras otros  
[…] lo ejecutan en 5/8. […] El hecho de un patrón de cinco notas es frecuente en la música del 
Caribe, y es entendido esencialmente como un aporte de las culturas africanas. Sin embargo existen 
formas de música indígena criollizada […] en las que encontramos ese patrón [mare-mare criollo 
de oriente]. […]. 

[José Antonio Calcaño comenta:] 

El elemento africano tomó parte importante en la formación de nuestra música criolla, pues a él se 
le debe nuestra combinación rítmica de un “tresillo” con un “dosillo”, ya fuera ésta producida al 
cantar los negros las melodías vascas o indias a cinco tiempos, ya fuera porque la trajeron consigo 
desde las costas del continente negro (Calcaño, p. 88). 

[…] [Existen] dos complejidades rítmicas adicionales del merengue: por un lado el bajo que 
acompaña utiliza un patrón de tres notas de un tercio de duración cada una por compás, tanto en 2/4 
como en 5/8, y por el otro es frecuente en la melodía la presencia de grupos de semicorcheas 
consecutivas, que forman una polirítmia intrincada cuando el acompañamiento se ejecuta en 5/8. 
[…]. 

Es importante recalcar que existen y han existido a lo largo de este siglo y a fines del siglo pasado 
otros géneros venezolanos en los cuales existe o subyace el patrón rítmico ya citado. Los más 

                                                
8 Ibid. s/v “Merengue”  por Cristobal Soto, 219. 
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importantes son: el aguinaldo, la guasa, la fulía, la parranda, la diversión oriental, el bambuco 
andino, algunas formas de mare-mare criollo y el merengue cumanés. […]. 

2.3.3.3. Joropo9

Término que se refiere a un baile folklórico así como a la música que le anima, y que es 
considerado como la expresión de mayor raigambre dentro de la música popular tradicional 
venezolana. 

Origen: El joropo es producto de los distintos aportes culturales que constituyen la esencia cultural 
del venezolano y que comienza a dibujar un perfil característico desde finales del siglo XVIII. En 
el joropo se sincretizan las raíces culturales europeas, con elementos de ascendencia africana y 
algunos aportes indígenas. La denominación de fandango, que todavía se le da al joropo en algunos 
lugares del campo venezolano, nos habla de su parentesco español. […] También recibió de Europa 
el aporte del vals, que vemos en el valsiao del joropo; así como su aspecto poético o literario. El 
aporte negro está asociado con la riqueza rítmica y con la libertad métrica de la melodía. Del 
indígena toma las maracas y seguramente algunas inflexiones del canto […]. 

En cuanto al origen del término joropo, algunos afirman que es una derivación de la voz árabe 
xärop, que traduce jarabe, sirope o hidromiel […]. 

El joropo en Venezuela es de amplia dispersión, reconociéndosele según la región por los nombres 
de: joropo llanero, central, centro-occidental y oriental; diferenciándose estos entre sí por los 
instrumentos empleados, las variantes musicales, el sentido literario de las estrofas cantadas, y la 
coreografía del baile. 

El patrón rítmico del joropo puede ser escrito de diversas formas: 3/4, 6/8, o una combinación 

de los anteriores patrones. De modo formal, tiene múltiples estructuras, de allí que se deriven 

nombres para cada una de ellas, generalmente asociadas a un entorno local determinado (por 

ejemplo: chipola, quirpa en los llanos, o sabana blanca, golpe con estribillo en oriente). 

2.3.3.4. Danza zuliana10

Proviene de la antigua danza de lanceros que coreográficamente se desarrollaba en varias figuras, 
lo cual denotaba su estrecho parentesco con el rigodón, de origen provenzal, que se escribe en dos 
por cuatro y es de movimiento animado, en el siglo XVIII el rigodón estuvo muy en boga. 

Durante el siglo XIX, Silverio Áñez […] frecuentaba este ritmo, que en sucesivas generaciones 
tuvo muchos adeptos. La danza zuliana siguió cultivándose a través del siglo que nos precede, y 
como tal adquirió características propias, una identidad, una esencia musical que la distingue de 
otros ritmos del Zulia, y de formas más o menos similares de otras regiones de Venezuela […]. 

La danza zuliana se escribe en 6/8 con un componente importante como lo es la síncopa dentro 

de su estructura rítmica.  

No hay nada sobre el particular tan estricto que pueda limitar la fantasía de los cultores y, como en 
los otros ritmos, pueden presentarse variantes que no contradicen el espíritu de la danza. En cuanto 
a la forma, lo que más se da es la danza zuliana en dos partes (forma A-B) antecedida de una 
introducción, con secciones o frases de ocho a dieciséis compases de bello diseño melódico y 
hábilmente enlazados. El tiempo no es tan rápido como se manifiesta en el merengue y en la gaita. 

                                                
9 Ibid. s/v “Joropo” , por Ricardo Sandoval, 69. 
10 Ibid. s/v “Danza Zuliana” por Osvaldo Nolé, tomo I, 484. 
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2.3.4. Términos empleados en educación musical 

2.3.4.1. Lección11

Lesson (Eng.). Término usado originalmente en Inglaterra para denotar un ejercicio en ejecución ó 
composición, pero eventualmente amplio para cubrir casi todo el campo de la música doméstica 
para teclado, así como algunos tipos de música de cámara instrumental. El primer significado 
pedagógico proviene de Le Roy´s Instructions for the lute of 1567. (con una breve instrucción de 
cómo tocar el laúd a través de tablatura, dirigir y como colocar las manos en el laúd, con ciertas 
lecciones fáciles para este propósito), se expandió rápidamente, y a su debido tiempo la palabra 
aparece como parte del título principal. […]. El término no aparece de forma extensa en las fuentes 
documentales del siglo XVII, pero debió haber continuado su uso, para denotar casi cualquier  tipo 
de pieza doméstica para teclado. […].

Hacia fines del siglo XVIII, la connotación educativa del término reaparece en frases como 
“lecciones para principiantes”, “lecciones progresivas”, etc. […]. El uso más frecuente del término 
coincide con la era de las suites para teclado (entre 1660 y 1750); pero la palabra se aplicaba a un 
solo movimiento. Lesson era preferida en vez de Sonata para solos, en oposición a acompañado, en 
música para teclado. […]. 

La palabra francesa leçon en comparación, aparecía mencionada rara vez en esta escena. La palabra 
equivalente en francés era simplemente pìece, tal como aparece en las numerosas colecciones de 
suite de pìeces publicadas durante el siglo XVIII. En este sentido, los italianos no tenían un término 
equivalente para denotar a una pieza sencilla para teclado. Solían usar la palabra sonata, con este 
significado. […]. 

El uso de la palabra lección en su sentido educacional fue sustituido por estudio, derivado del 
francés ètude, y ejercicio. Esta última generalmente corresponde con el más estricto uso de la 
palabra leçon, mientras que ètude, o study viene a significar un tipo más libre de pieza 
instruccional, culminando en las piezas maestras de Chopin; pero el uso de los términos fue sujeto 
para una gran variedad de propuestas. 

2.3.4.2.- Estudio12

Ètude (Fr.). El equivalente francés de study, ampliamente adoptado para piezas pequeñas cuyo 
principal meta es el desarrollo de la explotación de un aspecto particular de la técnica de la 
ejecución, como Chopin Ètudes Op. 25. El término también fue utilizado por algunos compositores 
del siglo XX. Usualmente para denotar que la pieza explora un aspecto específico del arte del 
compositor (Stravinsky, Four ètudes for orchestra, 1929). 

4.3.4.3. Método 

Conjunto ó colección de lecciones, agrupadas según determinado criterio: Entre estos criterios 

encontramos:  

 Dificultad: Ejercicios progresivos en orden de menor a mayor dificultad. 

 Tonalidad: Ejercicios agrupados bajo la misma tonalidad, o siguiendo un determinado 

                                                
11 Sadie, Stanley, ed. 1980, The New Grove Dictionary Of Music And Musicians, s/v “lesson”, por John Caldwell, 
trad. A. E. Rodríguez , Tomo 10 (London: Macmillan Publishers Limited), 693. 
12 Ibíd, s/v “study”, tomo 18, por Howard Ferguson, trad. A. E. Rodríguez, 304. 
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patrón (orden de aparición de sostenidos o bemoles). 

 Aspectos técnicos diversos: Articulaciones, Estilos de Fraseo. 

2.3.4.4. Propuesta alternativa 

Material educativo para la enseñanza de la ejecución de la flauta traversa, propuesto como 

material complementario al existente dentro del material didáctico habitual del instrumento. 

2.3.5. Aspectos técnicos en el aprendizaje de un instrumento musical  

2.3.5.1. Técnica13

Se le entiende por técnica al conjunto de procedimientos prácticos que permiten al hombre realizar 
cualquier cosa, y se concibe que el término aplica dentro de todos sus actos – tanto a nivel manual 
como a nivel intelectual –una determinada parte de técnica. Ésta no es pues una forma específica de 
la actividad humana pero es un aspecto particular. Por otra parte, la etimología de la palabra denota 
que debe pensarse que el arte es inseparable de una determinada tecnicidad. Hasta el siglo XVIII la 
técnica era concebida como "parte material de un arte" (primera definición que da Littré). En esta 
época, se acerca a la ciencia y se convierte en el atributo de los científicos. Vivificada por este 
contacto, vuelve de nuevo al arte en el siglo XX, en los años cincuenta, especialmente en la música 
con el movimiento de Música Electrónica.

  2.3.5.2. Articulación14

Forma en la cual notas en sucesión son conectadas unas a otras por un ejecutante. En el más simple 
de los términos, las formas opuestas de articulación son staccato (detached, articulación 
prominente) y legato (suave, articulación “invisible”). En realidad la articulación involucra 
infinidad de aspectos de las voces de los instrumentos que determina como es el comienzo y el 
final de cada nota va a sonar. […]. La articulación es el principal componente (junto con los 
matices en las dinámicas, tempo, timbre y entonación) del fraseo. El control de la articulación 
también es importante, es el medio por el cual los ejecutantes logran cualidades precisas en textura. 
[…]. 

Las características articulatorias en varios instrumentos son un elemento importante en sus 
capacidades musicales. […] Las técnicas de articulación en la mayoría de los instrumentos de 
viento incluye varios patrones de golpe de lengua (tonguing); aspectos equivalentes en la técnica de 
los instrumentos de la familia del violín involucran el manejo del arco, (ocasionalmente el del 
pizzicato). 

                                                
13 Marc Honegger, 1976, Science de la Musique. Dictionnaire de la Musique, s/v “technique” por D. Pistone, 
trad. A.E. Rodríguez (Paris: Bordas), 1001. 
14 Sadie 1980, The New Grove…, s/v “articulation”, Tomo 1, por D. Fallows, et al, trad. A. E. Rodríguez, 643. 



10 

2.3.5.3. Afinación15

La cualidad particular de un sonido (por ejemplo una nota musical) que fija su posición dentro de 
una escala. […] Ciertos sonidos usados en música que no ocupan una posición particular dentro de 
la escala, como aquellos producidos por los platillos o por el bombo, pueden ser denominados 
como de afinación indeterminada. […] La afinación es determinada por lo que el oído juzga ser la 
frecuencia de onda  fundamental del sonido (aún cuando, por ejemplo con diferentes tonalidades, 
esta es una ilusión auditiva, no presente realmente en la onda sonora física).  

2.3.5.4. Ritmo16

La subdivisión de un lapso de tiempo en secciones perceptibles por los sentidos: el agrupamiento 
de sonidos musicales, principalmente por medio de duración y tensión […]. 

En un concepto más amplio, Emilio Mendoza afirma que ritmo “…es la percepción de orden 

por eventos en el tiempo”.17

                                                
15 Sadie 1980, The New Grove…, s/v “Pitch”, Tomo 14, por  M. Lindley, K. Wachsmann, trad. A. E. Rodríguez, 
779. 
16 Sadie 1980, The New Grove…, s/v “Rhythm”, Tomo 15, por W. Dürr y W. Gerstendberg, trad. A. E. 
Rodríguez, 804. 
17 Emilio Mendoza Teoría rítmica basada en pulso. <http://prof.usb.ve/emendoza>. 
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CAPÍTULO III 

MARCO METODOLÓGICO 

3.1. Nivel de la investigación 

La presente investigación es de carácter exploratoria. El alcance último de la investigación 

será entonces la identificación de los elementos melódicos y rítmicos dentro de los distintos 

géneros de música venezolana a ser analizadas, y estudiar la factibilidad de su utilización para 

el estudio de la técnica de la flauta traversa, por medio de la comparación con elementos 

similares encontrados en lecciones y métodos de flauta del programa regular del 

conservatorio, en estudiantes de nivel de iniciación e intermedio, en cuatro aspectos básicos: 

técnica, articulación, ritmo y afinación.  

   

3.2. Diseño de la investigación 

La estrategia utilizada para la obtención de los elementos melódicos y rítmicos fue el análisis 

de la trascripción de temas de cuatro  géneros de la música venezolana: vals, merengue, joropo 

y danza zuliana, en cuanto a sus estructuras rítmicas, armónicas y melódicas, métrica, 

tonalidad, mínima figura e indicación metronómica. Posteriormente, se hizo un análisis de 

algunas lecciones y ejercicios de los métodos para flauta utilizados dentro del pensum de 

estudios de estudiantes del instrumento en el Conservatorio de Música Simón Bolívar, así 

como de otros métodos fuera de este pensum, aplicando el mismo esquema de análisis que en 

las obras populares. Según el caso, se omitieron determinados aspectos de los arribas 

mencionados por no aplicar dentro de la comparación. Además, se determinó la utilidad 

práctica de cada lección utilizada para el estudio de uno o más aspectos técnicos a ser 

estudiados (técnica, articulación, ritmo, afinación). Luego, a través de un proceso de 

comparación se determinó cuales fueron las coincidencias de los elementos de las melodías de 

música popular venezolana analizadas con los elementos analizados en las lecciones de los 

métodos de flauta. Finalmente, se formularon modelos de ejercicios o lecciones 

complementarias utilizando materiales de música popular venezolana que puedan ayudar al 

estudio de los aspectos técnicos que una lección o ejercicio determinado aborde. 
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3.3. Población y muestra

El universo para el cual son válidas las conclusiones que esta investigación arroje comprende 

las melodías correspondientes a los géneros de música popular venezolana compuestas y 

grabadas entre los años 1992 y 2006 por grupos de música popular instrumental venezolana. 

Igualmente se hizo uso de grabaciones particulares de piezas que no han sido grabadas 

comercialmente por otros grupos. La muestra para el estudio fue tomada de la discografía de 

los grupos El Cuarteto, Gurrufío, Onkora, Miquirebo Cuarteto de Flautas de Venezuela y Saúl 

Vera y su Ensamble. 

En cuanto a la muestra, se escogieron entre una y cuatro piezas de cada género a objeto de 

estudio. Para efectos de esta investigación los géneros escogidos fueron: Vals, Merengue, 

Joropo y Danza Zuliana. 

Estas piezas distribuidas por géneros, fueron las siguientes: 

Valses: 

1. Ahora - Otilio Galíndez 

2. Lluvia en tus Manos - Christian Martín 

Merengues: 

1. El Saltarín - Luís Laguna 

2. El Conejito -Eduardo Serrano 

3. No está fácil - Heriberto Rojas 

Joropos: 

1. Apure en un Viaje - Genaro Prieto 

2. Miquirebo - José Antonio Naranjo 

3. La Enredadera - Jesús “Tinchús” González 

4. Cochhh!! - Lester Paredes 

Danzas Zulianas: 

1. Maracaibo en la Noche - Jesús Reyes 
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Otros Géneros: 

1. Selva y Lujuria - Saúl Vera (fusión afrovenezolana) 

El universo de lecciones y métodos abarca los contemplados en el programa de estudios del 

Conservatorio de Música Simón Bolívar y la muestra contempla seis lecciones o estudios 

escogidos de este pensum. Adicionalmente se incluyen dos métodos que aunque no están en el 

pensum del Conservatorio, son de gran utilidad por su aporte al desarrollo técnico del 

instrumentista. 

Las lecciones escogidas a objeto de ser sometidas a comparación son las siguientes: 

1. Joachim Andersen, 24 Studies for Flute Op. 15: Lección No. 9a., 9b. y 16

2. Joachim Andersen, 24 Technical Studies Op. 63 for flute solo: Lección No. 8 

3. Ernesto Koelhler, 15 Easy Studies Op. 33: Lección No. 7 

4. Sigfrid Karg-Elert, 30 Caprices for Flute: Capricho No. 7 

Las lecciones de los métodos adicionales comparados son las siguentes: 

1. Marcel Moyse, Tone Development Throught Interpretation: Apéndice D

2. M. A. Ritcher, Seven Daily Exercises: Ejercicio No. 5

3.4. Recolección, procesamiento y análisis de datos

Para la recolección de la información pertinente al presente trabajo, se recurrió a la 

transcripción de la música proveniente de discos compactos comerciales y grabaciones 

particulares de los grupos que la ejecutan. También se extrajo los ejemplos de los métodos 

utilizados en academia Para escogencia de los ejemplos y su posterior análisis, se agruparon 

los temas por géneros. De cada género, se escogieron entre uno y cuatro temas para analizar 

sus características comunes así como sus diferencias. Paralelamente, se escogieron seis 

lecciones de flauta extraídas de los distintos métodos que se utilizan en el programa de flauta 

del Conservatorio de Música Simón Bolívar y de métodos auxiliares fuera del mismo, y se 

clasificaron según el objetivo técnico a consolidar. Para efectos de la presente investigación, el 

autor centró su interés en los siguientes aspectos: técnica, articulación, ritmo y afinación. 

Posteriormente, se agruparon en cada aspecto las lecciones cuya finalidad sea consolidar cada 
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uno de estos aspectos y se analizaron sus características comunes y diferencias. Luego, en 

ambos grupos (piezas y lecciones) se procedió al análisis de sus elementos esenciales (métrica, 

estructura armónica, melódica y rítmica, tonalidad, mínima figura, indicación metronómica.) a 

objeto de determinar coincidencias en estructuras y su utilización. 

Para al análisis del material recabado, se compararon las estructuras rítmicas y melódicas, 

tonalidad e indicaciones metronómicas mediante cuadros comparativos.  
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CAPÍTULO IV

MÚSICA POPULAR VENEZOLANA Y EDUCACIÓN:  

APLICACIONES EN LA ENSEÑANZA DE LA FLAUTA TRAVERSA 

4.1. Aprender a través del material local 

Una de las características de la enseñanza formal de la flauta en Venezuela es la utilización de 

métodos y estudios provenientes de los centros de enseñanza musical de países foráneos, como 

lo son Francia y los Estados Unidos de América. Sin negar el importante aporte que este hecho 

representa en el establecimiento de la escuela de flauta en Venezuela, se observa que a pesar 

del auge actual de la utilización de la flauta en la ejecución de música popular venezolana, no 

se ha consolidado aún ningún material educativo con características propias de este entorno 

cultural hasta el presente. 

El análisis de los elementos rítmicos y melódicos de algunos géneros de la música popular 

venezolana, como lo son el vals, el merengue, el joropo y la danza zuliana, fue escogido como 

vía de aproximación a los aspectos de la técnica de la ejecución de la flauta a facilitar, dado el 

hecho de mostrar al alumno una vía alternativa para la consolidación técnica a través de un 

material con el cual puede acercarse a la identificación de la venezolanidad.  

4.2. Material local como herramienta técnica 

En la formulación del problema a propósito del presente trabajo cabe entonces la siguiente 

pregunta:  

¿Podría la ejecución de ciertas piezas de extracción popular ayudar en la consolidación de 

determinados aspectos técnicos inherentes a la ejecución de la flauta traversa? 
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4.3. Objetivos generales 

Los objetivos del presente trabajo fueron: 

1. Exponer la panorámica histórica, cultural y educativa que rodea la ejecución de la 

flauta en Venezuela, tanto en el plano académico como en el popular, y 

2. Demostrar la factibilidad de la utilización de elementos de música popular venezolana 

como materia prima para la composición de lecciones o métodos que cumplan los 

siguientes propósitos:

• Consolidar aspectos técnicos relacionados con la ejecución 

• Creación de material educativo con representación de la tradición musical 

venezolana 

Dado el contexto que rodea a la ejecución de la flauta y de las marcadas influencias que tanto 

el campo académico como el popular ejercen sobre la misma, los objetivos del presente 

trabajo apuntan a que la formación musical de los futuros flautistas incluya dentro de su 

pensum este tipo de material complementario. Obviamente, ya existe literatura, la cual se 

utiliza en la enseñanza del instrumento a nivel nacional e internacional, provenientes de los 

países con mayor tradición histórica en cuanto a la enseñanza y ejecución de la flauta, los 

cuales se han ganado un puesto dentro de las cátedras de flauta del mundo. La intención es la 

coexistencia de ambos materiales: el convencional y el nuevo material, como una unidad 

integral y característica particular de la enseñanza de la flauta en Venezuela. 

4.4. Justificación de la investigación 

La razón que lleva a realizar la presente investigación es que, existiendo per se una escuela de 

ejecución de la flauta traversa a nivel académico, y una marcada influencia generalizada de 

ejecución a nivel popular, hasta el momento no se ha consolidado ningún material pedagógico 

que englobe ambas tendencias. Esta investigación por lo tanto procura dar los primeros pasos 

en la identificación de los elementos de la música venezolana que serían factibles de ser 

utilizados como parte de un material para el estudio de algunos aspectos técnicos a ser 

consolidados en el instrumento.  
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Como valor agregado, los beneficios para los estudiantes del instrumento radicarían en un 

material de origen local con el cual culturalmente puedan identificar la venezolanidad, y 

resolver estos aspectos técnicos con una nueva herramienta a disposición. 

4.5. Limitaciones 

Las limitaciones de esta investigación están relacionadas principalmente a que, dado lo 

novedoso de la misma, y dada la diversidad de elementos de la música venezolana, muchos de 

éstos no podrían ser aplicables para la creación de lecciones. Además de ello, la propia 

interpretación de la música venezolana lleva consigo un estilo de ejecución dado por la 

tradición oral, la cual podría desvirtuar el objetivo de determinados aspectos técnicos a 

consolidar, como por ejemplo, el estudio del ritmo.

También, dada la naturaleza en la academia en cuanto a la necesidad de mejoramiento 

artístico, el uso de elementos de música popular puede estar limitado a un rango determinado 

dentro del proceso de enseñanza y aprendizaje. A efectos de una mayor especialización en 

cuanto a determinadas destrezas, la academia provee el material pedagógico necesario 

(composiciones, métodos, y en general todo material pedagógico inherente a un determinado 

nivel de profundización en el instrumento.) para el estudio concreto en determinados campos 

(música contemporánea, ejecución de repertorio orquestal.). 

Asimismo, para definir el campo de trabajo al cual se centra la investigación, el mismo está 

dirigido a estudiantes de flauta de los conservatorios y escuelas de música en etapa inicial e 

intermedio del proceso educativo inherente al programa de estudio del instrumento.
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CAPÍTULO V

LA FLAUTA EN VENEZUELA 

La ejecución de la flauta traversa en Venezuela ha pasado por distintas etapas de desarrollo. 

Para efectos del presente trabajo se clasifica este desarrollo en dos grupos: La flauta en el 

contexto académico y la flauta en el contexto popular. Esta clasificación se fundamenta, como 

se detalla más adelante, en la existencia de las academias como centros de formación en 

muchas áreas, incluyendo la música, prácticamente desde el establecimiento de las ciudades 

como puntos de concentración poblacional y cultural. Las escuelas de música, así como la 

enseñanza particular de la misma, han estado presentes a lo largo de la historia del país, con 

una interesante trayectoria. Por otra parte, la evolución de la música popular ha conllevado a 

que las agrupaciones musicales también sufran modificaciones en su conformación, con lo 

cual instrumentos del mundo académico también se incorporan a estos conjuntos de música 

popular. La flauta en particular es el instrumento del mundo sinfónico que más incursión ha 

tenido dentro de estos grupos al menos en los últimos quince años. 

5.1.- Desarrollo histórico

El desarrollo de este instrumento en Venezuela data desde el siglo XIX, de acuerdo a la 

documentación encontrada. La única información disponible de la actividad con este 

instrumento en el siglo XVIII es en la información del disco compacto Miranda, su flauta y la 

musica.18, la cual cita a Francisco de Miranda. En dicho trabajo se resume brevemente la 

actividad musical de este ilustre prócer venezolano del siglo XVIII, la cual es consecuencia de 

sus viajes tanto a Norteamérica como a Europa. Miranda poseía una interesante biblioteca 

musical, muy rica en literatura para flauta. También se acota en este trabajo discográfico el 

encuentro entre Miranda y el compositor F. J. Haydn en octubre de 1785 como hecho 

relevante. La ausencia en el presente trabajo de comentarios acerca de la condición de 

Miranda como músico activo hace suponer que su actividad era meramente amateur Para 

                                                
18 Miranda, su flauta y la música. Obras para flauta traversa de la biblioteca musical de Francisco de Miranda. 
(Luis Julio Toro y Maria Esther Jiménez, flautas). 2000. disco compacto. Luís Julio Toro, Edgardo Mondolfi 
Gudat y Karina Zavarce (productores). 
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efectos del presente trabajo me refiero al siglo XIX por haber mayor información en este 

sentido. Durante este período, el instrumento que se utilizó difiere del que conocemos en la 

actualidad, el cual está hecho en metal (en especial plata) con un complejo mecanismo de 

llaves diseñado por Theobald Böehm, a mediados  del siglo XIX (Exhibición de Londres, 

1851). A diferencia de éste, se utilizaron toda suerte de flautas desde las barrocas hasta las de 

modelo clásico de seis y ocho llaves.19 En este sentido, Giovanni Mendoza,20 afirma que: 

…para 1800 […] se encontraban en Caracas una pléyade de flautistas –pífanos en todo caso- que se 
desempeñaban como tales en las diferentes bandas militares de la época como el Batallón de 
Granaderos, el de Veteranos, etc. Entre estos músicos podemos nombrar a Mateo Villalobos, 
Alejandro y Juan Meserón, Pedro Marquis, José de los Santos Tovar, José Alemán, Evangelista 
Bolívar, etc. .…. Sería ilógico que estos músicos tocaran sólo en las bandas de milicias, por su 
condición de pífanos, y no en las agrupaciones orquestales de la época, ya que el pífano no es más 
que un tipo de flauta. 

Por lo que se desprende de esta investigación, estos músicos también incursionaron en otro 

tipo de agrupaciones21: 

...compartiendo su actividad militar con algún trabajo a destajo que pudiera salir al paso, como 
alguna de las orquestas que se formaron para las diferentes temporadas de ópera que se iniciaron en 
1808 con la compañía francesa de Juana Faucompré…Meserón estuvo formando parte en la 
orquesta que acompañó a esta compañía según información que nos suministra Carlos Salas (1974: 
13). Calcaño (1958: 189) también afirma que Meserón formó “parte de la orquesta que en 1808 
tocó las primeras óperas en el Teatro Público, con la compañía de la Faucompré. Y luego formó 
parte también de la orquesta que tocó en el mismo teatro hasta 1812. 

Durante este período, dos personalidades en el campo de la ejecución del instrumento se 

hacen notorios: José Gabriel Núñez Romberg y Manuel Guadalajara. En este particular 

Mendoza22 afirma: 

Como vemos, había en la década del setenta un movimiento flautístico presente en la capital, que 
permitió la gestación de personajes como este José Núñez, que era en realidad José Gabriel Núñez 
Römberg, y que comparte con Manuel Guadalajara el escribir, hacia finales del siglo, las primeras 
obras para flauta que hayan sobrevivido de compositor decimonónico alguno. Estos dos artistas 
junto con Manuel Eusebio Hernández constituyen, a nuestro parecer, el pilar fundamental de este 
movimiento en las tres últimas décadas del siglo. 

                                                
19 La flauta que se conoce en la actualidad es la flauta Böehm fabricada en metal con un novedoso sistema de 
llaves diseñados por este constructor alemán. Previo a su aparición, la flauta se seguía fabricando en madera pero 
con los cambios característicos debido a la necesidad de facilitar su ejecución. 
20 Giovanni Mendoza, “Panorama de la flauta en la Caracas del siglo XIX”, Sociedad Venezolana de Musicología
<http://www.musicologiavenezolana.com/mendoza/index.htm>. 
21 Ibíd. 
22 Ibíd. 
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5.2.- Desarrollo educativo-académico 

Uno de los hechos más destacados dentro de la historia musical de Venezuela durante la 

primera mitad del siglo XX es sin duda el nacimiento de la Orquesta Sinfónica Venezuela. 

Luego de la disolución de la Unión Filarmónica de Caracas, en 1922 los profesores Vicente 

Emilo Sojo y Vicente Martucci consolidan el proyecto de dotar a Caracas de una orquesta 

sinfónica. En aquel entonces un grupo de músicos entre profesionales y aficionados 

emprenden la tarea de constituir una institución con miras a ejecutar repertorio sinfónico, 

acorde con los recursos que para la época tenía esta naciente orquesta, y a pesar de las 

limitaciones económicas, ya que la orquesta se mantenía con el aporte de sus integrantes. En 

1947 la orquesta comienza a ser subvencionada por el Ministerio de Educación, con lo cual los 

músicos podían devengar un sueldo por su trabajo, además de poder llenar las plazas vacantes. 

A tal efecto, fue comisionado Pedro Antonio Ríos Reyna, para buscar en Europa las plazas en 

oferta. Muchos de sus integrantes fueron docentes en la Escuela de Música y Declamación de 

la Academia de Bellas Artes (hoy Escuela de Música José Ángel Lamas), el cual era el centro 

de enseñanza musical más prestigioso en aquella época. 

Hacia la segunda mitad del siglo XX es cuando la flauta traversa empieza un desarrollo 

considerable a nivel de masificación de su ejecución, sobretodo después de la segunda mitad 

del siglo, gracias a varios hechos de relevancia: La fundación de las escuelas de música 

adscritas al Concejo Nacional de la Cultura CONAC (anteriormente INCIBA) y al nacimiento 

del Sistema Nacional de Orquestas Infantiles y Juveniles de Venezuela a partir de 1975, hoy 

con rango de Fundación de Estado (FESNOJIV), el cual juega un papel determinante para el 

desarrollo académico no solo de la flauta sino de la música sinfónica en Venezuela, al fundar 

orquestas a lo largo de todo el país. De todas estas orquestas se formaron generaciones de 

ejecutantes que engrosaron las filas de diversas agrupaciones de corte académico (orquestas 

sinfónicas, bandas de concierto, grupos de cámara), las que se dedicaron posteriormente a la 

docencia, y las que incursionaron en el plano de música popular, como describiremos más 
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adelante. Los egresados de estas instituciones obtuvieron el título de Maestro Ejecutante de 

Instrumento de Viento (flauta traversa).23  

Como continuación hacia la profesionalización en educación superior, también surge el 

Instituto Universitario de Estudios Musicales (IUDEM) en 198524, con lo cual los ejecutantes 

de flauta obtienen la Licenciatura en Música, mención Ejecución Instrumental (Flauta 

Traversa). También existe dentro del IUDEM la figura de estudio llamada Promúsica, bajo la 

cual músicos en ejercicio con una trayectoria comprobada a nivel de documentación, pueden 

acreditar determinado número de materias que se dictan en el instituto dependiendo de la 

mención, para así acceder posteriormente al estudio de la Licenciatura en Música.  

Recientemente, el IUDEM amplió las opciones académicas, al implementar en el 2005 la 

carrera de Técnico Superior Universitario en Ejecución Instrumental. Además de ello, en el 

2004 se aperturó la Maestría en Música en Mención Ejecución (Flauta) en la Universidad 

Simón Bolívar en Caracas, con lo cual se establece el único programa de estudios de postgrado 

en Venezuela para este instrumento. 

5.2.1.- Generación de Educadores en la flauta traversa  

Para efectos del presente trabajo, se ha clasificado en generaciones a los flautistas que según el 

orden cronológico aportaron al desarrollo de la docencia del instrumento. Dentro de esta 

clasificación se incluye solamente a los flautistas que en el plano docente han logrado un 

trabajo palpable en función de la cantidad importante de alumnos atendidos (matrícula), la 

formación de docentes en el instrumento, publicaciones y grabaciones. 

En los tiempos de la fundación de la Orquesta Sinfónica Venezuela (1930), Simón Álvarez, 

flautista y miembro fundador de dicha institución, desempeñaba el doble rol de ejecutante 

dentro de la orquesta y catedrático del instrumento en la Escuela de Música y Declamación. 

Entre los años sesenta y setenta, existieron importantes flautistas que hicieron un aporte 

significativo a la docencia musical, dentro de los espacios de la Escuela de Música José Ángel 

Lamas (anteriormente denominada Escuela de Arte y Declamación), así como en otras 

                                                
23 Dicho título se otorga como certificado terminal de estudios en la modalidad de Educación para las Artes según 
la Ley Orgánica de Educación, vigente desde 1980. 
24 De la matriz de FESNOJIV, aunque es un ente tutelado del CONAC. 
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escuelas de música de Caracas. Entre ellos se debe hacer mención del aporte de Ángel Briceño 

(1912-1976), flautista principal de la Orquesta Sinfónica Venezuela25. Briceño fue un 

personaje realmente muy particular, en palabras de muchas de las personas que lo conocieron 

dentro de su círculo, entre ellos sus alumnos y colegas de trabajo dentro de la orquesta, así 

como dentro del medio musical. En los años en que fue integrante de la OSV (1960-1974) fue 

quien ejecutó los solos de primera flauta en estreno nacional de obras que ya son parte del 

repertorio de la gran mayoría de las orquestas en el mundo (5ta Sinfonía de G. Mahler, 

Réquiem de G. Fauré, Canto del Ruiseñor de I. Stravinsky por nombran algunas obras), junto 

con los directores de orquesta más importantes para ese período (S. Celibidache, Ch. Dutoit, 

E. Mata).26 Pero a juicio del autor, lo más notorio de Briceño es que para esa época también 

estaba en contacto con la música popular venezolana. Sus temas El Adiós, y Joropo Nacional, 

este último tema promocional del producto Maizena Americana de Alfonso Rivas & Cia. son 

muestras de una persona que a pesar de su estrecho contacto con el mundo sinfónico, también 

tuvo ese acercamiento a la música popular venezolana27, en una época en donde el status quo 

del músico de orquesta no veía con buenos ojos este tipo de convivencias,28 las cuales, 

inclusive podían ser penalizadas según los estatutos  de la orquesta.29 Como profesor tiene 

entre sus discípulos a José Antonio Naranjo y Antonio José Vásquez. 

Ernesto Santini y Antonio Vasallo, italianos, también miembros de la Orquesta Sinfónica 

Venezuela durante ese período de tiempo desempeñaron un rol importante dentro de la 

formación de flautistas venezolanos.  

                                                
25 José Peñín y Walter Guido 1998. Enciclopedia …, s/v “Ángel Briceño”. Tomo I, 222. Las fechas de 
permanencia dentro de la Orquesta Sinfónica Venezuela y otros datos de interés  fueron recabadas en una 
entrevista personal con la hija de Briceño por Carlos Carmona, estudiante de Artes en la Universidad Central de 
Venezuela. Carmona actualmente realiza su tesis de grado sobre la vida de este flautista venezolano. El resto de 
la información fue aportada por miembros de la OSV que convivieron con el maestro durante ese período de 
actividad.  
26 Estos datos fueron recopilados por José Bergher ex-integrante de la OSV en base a la información de 
programas de mano que reposan en los archivos de la OSV. Dicho material fue aportado a la presente 
investigación por Claudio Bondy. 
27 El registro de estas obras y el resto de su catálogo reposa en SACVEN – Caracas. 
28 Además de flautista, Ángel Briceño era saxofonista. Incursionó en la orquesta de baile Billo´s  Caracas Boys. 
Otros músicos de la Sinfónica Venezuela compartían este doble rol de músicos sinfónicos y músicos populares. 
Tenemos el caso de los profesores que integraron (y actualmente integran) la Orquesta Típica Nacional.
29 En los estatutos de la Orquesta Sinfónica Venezuela del año 1978 se lee: “Artículo 9º.- Los miembros [de la 
orquesta] dejarán de pertenecer a la Sociedad: […] b) por actuar en Orquestas de baile, Agrupaciones o 
Conjuntos que demeriten a sus integrantes, bien sea por la mala ejecución de las obras o por la calidad de éstas;”. 
El artículo en cuestión realmente no se llegó a aplicar con rigidez, en parte debido a la realidad social del músico 
de la época: muchos de ellos recurrían al trabajo alternativo con otros grupos, a fin de mejorar su ingreso 
económico, y en parte por propio interés de otro tipo de contacto musical fuera del mundo académico. 
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En 1972, contratado por la Orquesta Sinfónica de Maracaibo, llega el flautista de origen 

polaco Jerzy Lukaszewsky, quién desarrolla una intensa labor docente a lo largo de su estadía 

en Venezuela, tanto en el Conservatorio José Luís Paz, como al frente de la Orquesta 

Sinfónica del Estado Zulia. 

El movimiento de masificación de la enseñanza de la flauta en Venezuela comienza a tomar 

impulso a mediados de la década de los setenta en la tutela de dos flautistas, actualmente en 

plenitud de actividades artísticas y docentes: José Antonio Naranjo, docente en las escuelas del 

CONAC y de FESNOJIV y Glenn Michael Egner, de origen estadounidense, profesor adscrito 

a FESNOJIV. Ellos constituyen el pilar de este proceso al ser los primeros docentes en formar 

a los nuevos flautistas que posteriormente engrosarían las filas de las nacientes orquestas del 

movimiento. Este desarrollo se concentró principalmente en Caracas. 

Posteriormente, en la década de los ochenta, producto de este aprendizaje, otros flautistas 

formados de esta primera generación toman el relevo en el campo docente. Así tenemos a 

Pedro Eustache, quien fue sucedido por Miguel Pineda y Franklin Hinojosa. 

Muchos de los flautistas surgidos bajo la tutela de Naranjo y Egner, pronto tuvieron la 

oportunidad de proseguir estudios en el exterior, básicamente en Francia e Inglaterra en la 

década de los ochenta. De este contacto con lo más reciente en cuanto al instrumento para 

aquella época, estos flautistas regresan al país a impartir estos conocimientos y a dar a conocer 

el nuevo repertorio que se estaba ejecutando fuera de nuestras fronteras. 

En la siguiente generación, a mediados de esta década, encontramos a Luís Julio Toro, José 

García-Guerrero y Víctor Rojas. Paralelamente también continúan formándose docentes en el 

instrumento, como lo son  Daisy Chacón, Engels Gómez y Carlos Andrés Mendoza.30

Más recientemente en la década de los noventa y comienzos del siglo XXI, los flautistas 

Raimundo Pineda, Nicolás Real, Enver Cuervos, José Medina, René Orea, Javier Montilla, 

María Gabriela Rodríguez y Andrés Eloy Rodríguez, han contribuido en la consolidación de la 

escuela de flauta venezolana. Algunos de ellos están cursando  estudios superiores en Estados 

Unidos, Canadá y Venezuela a nivel de postgrado. 

                                                
30 Es de hacer notar que estas generaciones no transcurrieron necesariamente una tras otra, sino prácticamente en 
paralelo: Los flautistas que recién entraban al terreno docente lo hacían a la par de sus maestros en muchos casos. 
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Jorge Francis, flautista uruguayo y Rosario “Sarino” Manno, miembros actuales de la 

Orquesta Sinfónica Municipal de Caracas también son figuras destacadas dentro del grupo de 

docentes en la flauta, en los años ochenta y siguientes.  

Igualmente, se deben mencionar a los flautistas radicados en el interior del país, que también 

aportan al desarrollo de la educación del instrumento, como son Engels Gómez (Edo. Lara), 

Pablo Bower, Daisy Chacón y Nicaulis Alliey (Edo. Zulia), Carlos Andrés Mendoza (Edo. 

Táchira), Elvis Villaroel y Gabriel Aroca (Edo. Sucre), Luís Ochoa (Edo. Aragua), entre tantos 

otros. 

5.3.- La Flauta en el contexto popular 

Al hablar de la música que se hace en Venezuela nos encontramos con un vasto universo de 

expresiones: Música académica, popular, folklórica, urbana, contemporánea, y en fin, de 

cualquier expresión musical proveniente de cualquier origen. Delimitaremos nuestro trabajo al 

referirnos a la música que se hace en Venezuela, de clasificación popular, de carácter 

instrumental, ya que no hay presencia de la voz humana dentro de las agrupaciones que la 

conforman hasta la fecha.  

Estos grupos son de conformación variable en cuanto a la configuración del formato 

instrumental, y según la región geográfica en la que se encuentren. Una descripción general 

(obviamente, caben excepciones dentro de algunas regiones) podría resumirse: un instrumento 

melódico y dos o más instrumentos armónicos, junto a un instrumento que haga la función del 

bajo. Entre los instrumentos melódicos característicos encontramos: la mandolina, el violín, el 

clarinete, la flauta, la bandola y el oboe. Entre los instrumentos armónicos encontramos al 

cuatro, prácticamente presente en todas las conformaciones, y la guitarra. En algunas regiones 

como la andina podemos encontrar también al tiple. Entre los instrumentos graves tenemos el 

contrabajo, generalmente tocado en pizzicato, y a la guitarra que con el tañir de los bordones 

apoya generalmente a esta voz. También suele incluirse en algunos grupos instrumentos de 

percusión como las maracas y tambores. 

La flauta dentro de esta conformación, es un protagonista nuevo en el nacimiento de los 

grupos instrumentales. La primera aproximación que se puede apreciar se deriva del hecho de 

la composición mixta de instrumentos sinfónicos y populares dentro de las orquestas típicas y 
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estudiantinas. Esta configuración instrumental pudo dar origen a una mas reducida, de flauta, 

cuatro y guitarra, por simplificación para efectos prácticos a la hora de tocar con una cantidad 

de músicos menor, a pesar de que no tienen un encadenamiento histórico con el desarrollo de 

las orquestas típicas y las estudiantinas con este formato.  

Entre los géneros instrumentales más difundidos encontramos: vals, merengue, joropo 

(oriental, llanero, central), danza, bambuco. Algunos de estos géneros tienen el componente de 

la improvisación por parte del instrumentista que lleva la melodía como en el caso del joropo 

oriental con estribillo. Más recientemente se da la tendencia como en expresiones como el 

jazz, de improvisar en una segunda vuelta sobre el esquema armónico en el cual se apoya la 

melodía original. Las estructuras de estos géneros también suele ser variable, pero en general 

no es compleja. Suelen ser bipartita, tripartita en forma rondó. 

Como toda expresión artística está ligada a lo social, generalmente estos grupos instrumentales 

tienen su protagonismo dentro del marco de distintas celebraciones: reuniones familiares, 

festividades religiosas, eventos sociales, y también los encontramos ligados a otras 

expresiones artísticas populares como la danza o el canto.  

5.3.1- La Flauta en la ejecución de la música popular instrumental en Venezuela 

A efectos de este trabajo me referiré a los grupos con estas características en los que la flauta 

toma el rol protagónico melódico.  

El surgimiento de un creciente auge en la popularidad en la ejecución de la flauta empieza con 

la aparición en la escena nacional de la agrupación El Cuarteto (septiembre 1979), 

originalmente integrado por los hermanos Raúl y Miguel Delgado Estévez (cuatro y guitarra 

respectivamente) y los hermanos José Antonio y Pedro Naranjo (flauta y contrabajo 

respectivamente). La influencia del trabajo artístico de este grupo fue y ha sido determinante 

en el desarrollo de una escuela de ejecución popular inherente a la flauta por las siguientes 

razones: 
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1) José Antonio Naranjo como pilar clave tanto como pedagogo del instrumento en el 

área académica y al mismo tiempo su incursión dentro de la ejecución de la música 

popular instrumental venezolana.31

2) La ejecución en flauta de obras populares escritas para otros instrumentos o grupos, e 

inclusive la ejecución de géneros característicos de otros grupos instrumentales.32

3) Despliegue virtuosístico del instrumento dentro de la ejecución de este repertorio 

nuevo que ejerce atracción y supone un reto a los estudiantes el abordaje de esta forma 

de tocar. 

4) La novedad de la aparición del instrumento con un repertorio diferente, fuera del 

ámbito académico y en un contexto de mayor alcance y proyección mediática.33

En 1984 hace su aparición en la escena pública Ensamble Gurrufío. Conformado por Luís 

Julio Toro (flauta), Cristóbal Soto (mandolina), Asdrúbal  Hurtado (cuatro) y David Peña 

(contrabajo), con una propuesta artística igualmente orientada dentro de la ejecución de 

música popular instrumental venezolana, pero estilísticamente diferente (explota el uso de dos 

instrumentos solistas como son la flauta y la mandolina, además de usar al cuatro en un plano 

solista virtuosístico mucho mayor al del cuatro tradicional acompañante) y con un alcance 

mediático un tanto mayor que el de su antecesor El  Cuarteto. En poco tiempo, Ensamble 

Gurrufío ejerció también una influencia importante dentro del ámbito de la ejecución de la 

flauta a nivel popular. 

Han sido numerosas las agrupaciones de música popular instrumental surgidas en todo el país 

posterior al nacimiento de El Cuarteto y Ensamble Gurrufío, inspiradas en esta forma y estilo 

de tocar música instrumental con características e identidad venezolanas. Muchos de estos 

                                                
31 En este campo ya había hecho algunas incursiones en recitales con piano en donde una primera parte consistía 
en repertorio característico para esta combinación, y una segunda parte, con piezas venezolanas acompañadas de 
cuatro, guitarra y contrabajo. En París, donde realizó estudios de especialización en el instrumento, también 
solían agruparse músicos venezolanos con el fin de tocar música venezolana, una parte por placer, otra por 
subsistencia, cuando las asignaciones monetarias de las becas con las que se fueron a estudiar no llegaban a 
tiempo (Entrevista a José Antonio Naranjo. 2007). 
32 Como en el caso de las fusiones de las variantes de joropo llanero que ejecuta el arpa, imitada por el cuatro y 
con la voz cantante en el papel de la flauta. 
33 Para la época en la que nace El Cuarteto la afluencia del público a los conciertos académicos (en donde era 
realmente conocida la participación de la flauta) era relativamente escasa en comparación con la afluencia a los 
espectáculos y/ó conciertos de índole popular. 
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grupos tienen tras de sí una importante trayectoria artística y una producción discográfica que 

sustenta su aporte a la ejecución del instrumento. 

• Onkora – 1985 (Juan Manuel Ardila, posteriormente Andrés Eloy Rodríguez) 

• Saúl Vera y su Ensamble – 1986 (Franklin Hinojosa, posteriormente Miguel Pineda) 

• Omar Acosta y su Ensamble (Venezolana) – 1991 aprox. (Omar Acosta) 

• Huascar Barradas y Maracaibo – 1993-1995 (Huascar Barradas) 

• Pabellón Sin Baranda – 1993 (Javier Montilla) 

• Miquirebo Cuarteto de Flautas de Venezuela – 1995 (Raimundo Pineda, Nicolás Real, 

Juan  Manuel Ardila, Andrés Eloy Rodríguez) 

• La Cuadra Venezolana – 1998 (Nicaulis Alliey) 

• Manoroz – 1998 (Manuel Rojas) 

• Ensamble Tres – 1996 (Enver Cuervos) 

• Los Sinvergüenzas – 1999 (Mariaceli Navarro, posteriormente Raimundo Pineda) 

• Uriel – 2000 (José Luis Medina) 

Dentro de esta lista de grupos se debe hacer un paréntesis acerca de una agrupación muy 

singular por sus características de conformación. La Orquesta Nacional de Flautas de 

Venezuela fue fundada en 1995 por iniciativa de Víctor Rojas, (director fundador), un grupo 

de alumnos de su cátedra de flauta en el Conservatorio de Música Simón Bolívar, y miembros 

de la Orquesta Sinfónica Simón Bolívar. Esta agrupación tiene la particularidad de estar 

conformada por la gran mayoría de los instrumentos que conforman la familia moderna de la 

flauta traversa (flauta piccolo, flauta alto en sol, flauta en do, flauta bajo y flauta contrabajo), 

organizados por filas de voces comunes, utilizando como formato más común el de flauta I, 

flauta II, flauta alto y flauta bajo. En sus inicios, la orquesta ejecutaba obras tanto originales 

para este tipo de ensambles (muy popular en Estados Unidos y Europa), así como arreglos de 

obras originales para obras de orquestación pequeña (la obertura de la ópera Las Bodas de 

Fígaro, de W.A. Mozart, por dar un ejemplo). Tiempo después se fueron incorporando 

arreglos de música popular venezolana y obras originales compuestas por compositores 
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venezolanos especialmente para esta agrupación. Actualmente está dirigida por María 

Gabriela Rodríguez. 

Mención aparte de estos grupos y de los iniciadores del movimiento de música popular con la 

flauta en el rol protagonista merece el grupo Raices de Venezuela. Fundado en 1976 en San 

Cristobal, Edo. Táchira, este quinteto instrumental conformado por dos mandolinas (Orlando 

Moret y David Medina (†), cuatro (Pablo Camacaro), guitarra (Domingo Moret) y contrabajo 

(Hector Valero). Frecuentemente Domingo Moret ejecuta también la mandola y la flauta. 

Particularmente es notoria la utilización de este instrumento dentro del grupo, por ser el 

primero en incluirlo como instrumento solista, aunque no de modo exclusivo, dado que su 

intervención es en forma de diálogo con las mandolinas, en la gran mayoría del repertorio de 

esta agrupación. 

De igual manera, la Orquesta Típica Nacional, fundada en 1953 por Luis Felipe Ramón y 

Rivera y dirigida actualmente por Juan Durán, cuenta dentro de sus arreglos con partes 

protagónicas de las flautas que integran su sección de maderas, siguiendo la tradición del 

origen primario de la inclusión de este instrumentos en las orquestas típicas y estudiantinas. 

En la actualidad los flautistas integrantes son Rosario Manno y Gloria Aragón. 

Otras características importantes prevalecen para que la masificación en la ejecución de la 

flauta  se establezca con más auge que otros instrumentos de viento:  

1. El hecho del costo de la flauta con respecto a otros instrumentos de la familia viento- 

madera, y en forma general, con respecto a otros instrumentos sinfónicos. 

2. La relativa rapidez en cuanto al aprendizaje de su ejecución. Al tener menos llaves que 

el resto de los instrumentos de la familia viento madera, es mucho más fácil la 

ejecución del mismo. 

3. No requerir de accesorios (cañas, palas, lubricantes) y tener un bajo mantenimiento.  

4. Facilidad de transporte y manejo. 
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5.3.2.- La composición de obras académicas utilizando material proveniente de la música 

popular venezolana. Caso particular de la flauta traversa 

Como parte del desarrollo musical en Venezuela, la escuela de composición se ha visto 

influenciada por el propio entorno en la cual se haya inmersa. Tal es el caso de compositores 

que se inspiran o utilizan como material compositivo, melodías y ritmos folklóricos o 

populares, bien sea de forma explícita dentro de su obra, o de forma sugerida. 

Indistintamente de este fenómeno, el producto de este impacto del entorno socio-cultural en la 

obra compositiva de muchos creadores ha sido importante. En el caso de la creación de obras 

para flauta parece haber sido de mayor este auge, por las mismas razones de la popularización 

de este instrumento sobre otros del orbe académico.

En distintos formatos, bien sea de cámara ó como protagonista solista frente a la masa 

orquestal, durante gran parte del siglo XX especialmente después de su segunda mitad, se ha 

visto una creciente tendencia a usar al instrumento como vehículo de interpretación de obras 

de corte académico con rasgos populares. 

A manera demostrativa se nombran algunos compositores y sus obras: 

Raimundo Pineda: Concierto N° 1 para flauta y orquesta. (escrito originalmente para flauta y 

orquesta de flautas), Las Piruetas de Mariana para cuarteto de flautas. 

Pedro Mauricio González: Tríptico para los Cuatro. Dedicada a la agrupación El Cuarteto con 

acompañamiento de orquesta. 

Andrés Eloy Rodríguez: Sonata para flauta y piano, Pajarillo a Dúo para flauta y clarinete 

Omar Acosta: Solo de Pajarillo para flauta sola, Concierto para flauta y orquesta de cuerdas 

Paúl Desenne: Quinteto (flauta, oboe, violín, cuatro, violoncello) 

René Oréa: Merenguética para cuarteto de flautas, Tuyería Barroca para flauta y piano. 

Adina Izarra: Pitangus Sulphuratus (El Cristofué) para flauta y cuerdas 

Aldemaro Romero: Concierto para Flauta y Orquesta
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CAPÍTULO VI

NORMATIVA LEGAL CORRESPONDIENTE 

A LOS ESTUDIOS DE FLAUTA TRAVERSA EN VENEZUELA 

La normativa legal que rige los estudios musicales en Venezuela está sustentada en la Ley 

Orgánica de Educación, y su reglamentación, de fecha 9 de julio de 1980. Los programas y 

pensa de estudios aparecen en las Gacetas Oficiales de la República de Venezuela Nº 25.362 

del año 1.958 y Nº 909 Extraordinario del año 1.964. El órgano que regula esta normativa es el 

Ministerio de Educación y Deportes. 

En las gacetas oficiales arriba mencionadas, se enuncian los contenidos a ser dictados por las 

distintas escuelas y conservatorios del país.34 En el caso de la flauta traversa, se destaca una 

serie de contenidos a ser impartidos en cursos, los cuales tienen una duración de un año cada 

uno. Así, se plantea el estudio del programa completo de flauta en ocho cursos, con lo que el 

lapso de estudio para culminar la carrera de flauta oficialmente es de ocho años.  

Analizando detenidamente el documento, nos encontramos que cada curso establece 

determinados contenidos a ser estudiados. Un punto importante dentro de este análisis es que 

no hay ninguna bibliografía de consulta ni se hace mención a ningún texto, método o libro de 

estudio a efectos de servir como material didáctico, a diferencia de los diseños de curso de 

otros instrumentos, como el violín o el piano, en donde si está indicado en la gaceta oficial el 

uso de determinados métodos de estudio para estos instrumentos. 

Sin embargo, comparando, el diseño del curso de flauta que aparece en la gaceta oficial de 

1.964 con el índice de contenidos del Método Completo para Flauta de Taffanel y Gaubert,35

observamos que ambos son prácticamente iguales. De hecho, durante muchos años, este 

método fue el único utilizado en las escuelas y conservatorios de Venezuela, aunque no 
                                                
34 Para detalles sobre las mismas ver anexos. 
35Pau Taffanel y Phillipe Gaubert. Método completo para flauta. Paris: Editorial Alphonse Leduc. 
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estuviera explícitamente indicado dentro del programa oficial de estudios. Por consiguiente, 

más por tradición que por apego estricto al reglamento, este método se considera el método 

oficial de enseñanza de flauta traversa en Venezuela. 

Analizando un poco los datos plasmados en los párrafos anteriores, podemos inferir lo 

siguiente: 

• Existe una normativa legal, una ley orgánica de educación y dos gacetas oficiales las 

cuales indican los contenidos a dictar y la duración de cada curso. 

• No está planteada una bibliografía, libro de consulta, método obligatorio para el 

estudio de flauta en el país. 

• Los contenidos enunciados dentro del programa oficial de estudios, al no establecer 

una bibliografía de consulta o métodos de estudio, deja abierta la posibilidad de utilizar 

métodos que cumplan con los objetivos estipulados en cada uno de los cursos. 

El programa oficial del Ministerio de Educación y Deportes que rige los estudios de flauta en 

Venezuela, no ha sufrido ningún tipo de modificación en más de cuarenta años. De por sí, este 

hecho a juicio del autor, refleja el poco interés de los rectores en materia educativa en 

Venezuela de promover actualizaciones y cambios que vayan de la mano con los adelantos 

que en materia de educación musical se adelantan en otras partes del mundo. Sin hacer un 

mayor juicio de valor a este hecho, en concreto se encuentra que cabe la posibilidad de utilizar 

otros métodos de estudios para lograr los objetivos establecidos en dicho programa. Más aun, 

dichos objetivos son susceptibles de ser alcanzados en un tiempo menor al estipulado dentro 

del programa oficial. 

Por iniciativa de los profesores que vinieron desde otros países a enseñar flauta traversa en 

Venezuela (Santini, Egner, Francis) y de los que tuvieron la oportunidad de continuar estudios 

en el exterior (García-Guerrero, Rojas, Toro), tenemos la fortuna de haber podido 

actualizarnos en cuanto a nuevos métodos, nueva música, nuevo repertorio, nuevo lenguaje. 

Esta gran cantidad de información de alguna manera fue clasificándose e incluyéndose dentro 

de los distintos cursos dictados principalmente en los conservatorios y escuelas de música de 

Caracas. 
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Al surgir el movimiento de orquestas nacionales infantiles y juveniles, nació también la 

necesidad de una institución insertada dentro del mismo, en la cual se pudieran dictar estudios 

musicales. Es así como surge el Conservatorio de Música Simón Bolívar. El programa de 

estudios de este conservatorio tiene la particularidad de que incluye las condiciones que exige 

el programa oficial y además es abierto a la expansión del mismo. 

De esta manera, desde sus inicios hasta el presente, los programas de música del 

Conservatorio Simón Bolívar son objeto de revisión, modificación y actualización con una 

cierta periodicidad, con el fin de ofrecer a la población estudiantil propuestas educativas 

mucho más acordes con el tiempo actual, elevando su nivel técnico y desempeño en ejecución, 

que los capacite dentro de la profesión de músicos de orquesta, pudiendo eventualmente 

insertarse dentro del campo laboral dentro del área. 

En cuanto a la flauta se refiere, la última actualización de su programa, incluye métodos 

utilizados en la mayoría de los principales conservatorios de música a nivel mundial, 

repertorio de todos los períodos históricos, incluyendo el contemporáneo, enseñanza de 

técnica enfocada en varios aspectos esenciales y repertorio orquestal. En cuanto a contenidos, 

este programa cubre los establecidos por el programa oficial del Ministerio de Educación y 

Deportes. 

De la misma forma, muchos conservatorios y escuelas de música, en vista del atraso que 

presenta el programa oficial, han tomado por iniciativa propia la elaboración de programas 

internos, que satisfagan los requisitos exigidos y de esta manera no quedar rezagados dentro 

de la oferta en materia de educación musical. 

En ambos casos enunciados, es por iniciativa de los docentes que laboran en estos centros 

educacionales, los logros en cuanto a la puesta al día de estos programas, ya que éstos son los 

que han estado de una manera u otra en mayor contacto por distintas vías con los hallazgos 

que ahora integran estos programas internos. 

A manera de conclusión, además de hacer notorio el desfase del programa oficial con respecto 

a nuestra actualidad, lo cual debería atenderse con prontitud a efectos de sincerar de alguna 

manera las necesidades educativas de la población en materia de música, sería de interés el 

que se incentivara la creación de material educativo que refleje de alguna manera nuestra 

identidad como venezolanos.  
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Indistintamente de que el programa oficial omita el hecho de que no sugiera material de 

estudio, que es el caso actual, o bien porque se reforme en un futuro, la inclusión de métodos 

de estudios utilizando elementos de música venezolana dentro de su elaboración debería estar 

incluida como parte integral de la formación de los músicos venezolanos. Las razones, a mi 

criterio, las expongo de manera amplia en el presente trabajo. 
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CAPÍTULO VII

CONSIDERACIONES EN TORNO A LA MUSICA POPULAR  

Y LA NECESIDAD DE SU ESTUDIO DENTRO DE LA ACADEMIA 

El movimiento nacionalista en Latinoamérica ha tenido como intención dentro de muchos 

compositores de la región la búsqueda de una identidad propia, que defina y diferencie su 

música del avasallante dominio centroeuropeo. 

Por otra parte, también nos encontramos dentro de los intentos de clasificar la música 

atendiendo a determinadas características, el concepto de Mesomúsica, introducido por el 

musicólogo argentino Carlos Vega en su artículo Mesomúsica. Un ensayo sobre la música de 

todos36 este concepto nos expone de una manera más integral el papel de la música popular 

dentro de la sociedad: 

“El autor de esta nota cree que ha logrado distinguir con cierta precisión una clase de música cuya 
constante creación y general consumo a lo largo de siglos y por todas partes, permite observar, ya 
en perspectiva, su función social y cultural, la sucesiva dispersión de sus especies, sus caracteres 
estéticos y técnicos, su relación con los grupos de creadores, ejecutantes y oyentes, su nexo con las 
empresas comerciales, industriales, difusoras y docentes, y penetrar en su historia milenaria. No es 
un hallazgo absoluto. En cuanto nos envuelve a cada paso, todos la conocemos, la sentimos y la 
nombramos, pero, en general, no nos hemos detenido a pensar en ella, a determinar sus límites, a 
examinar sus valores, a medir su importancia, a desentrañar sus implicaciones, a conocer su 
historia […]. 

La mesomúsica es el conjunto de creaciones funcionalmente consagradas al esparcimiento 
(melodías con o sin texto), a la danza de salón, a los espectáculos, a las ceremonias, actos, clases, 
juegos, etcétera, adoptadas o aceptadas por los oyentes de las naciones culturalmente modernas.  
Durante los últimos siglos el mejoramiento de las comunicaciones ha favorecido la dispersión de la 
mesomúsica de tal manera, que hoy sólo se exceptúan de su influjo los aborígenes más o menos 
primitivos y los grupos nacionalizados que aun no han completado su ingreso a las comunidades 
modernizadas. Pero como la mesomúsica no es una música definitivamente occidental sino una 
"música común", pueden existir focos excéntricos con dispersión por extensas áreas.” 

                                                
36Carlos Vega “Mesomúsica: Un Ensayo Sobre La Música de Todos”. Revista Musical Chilena. jul. 1997, vol.51, 
no.188 p.75-96. <http://www.scielo.cl/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0716-
27901997018800004&lng=es&nrm=iso>.  
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El planteamiento de Vega sobre este particular puede ser objeto de cuestionamientos, dado que 

este concepto tiene no menos de cuarenta años desde su postulación. Mucho se ha adelantado 

desde entonces, sin embargo, muchas de sus ideas, aún pueden ser aplicables bajo observación 

ó en discrepancias dadas por la descontextualización de ciertos criterios en el presente.37

En el presente artículo, Vega hace alusión al papel determinante de la Mesomúsica dentro del 

ámbito educativo: 

“La mesomúsica es el medio civilizador por excelencia, no porque sea artísticamente el mejor - que 
no lo es -, sino porque sus funciones lo distribuyen pródiga y gratuitamente cuando y donde es más 
necesario y eficaz. Por otra parte, es realmente el mejor para eso, para la formación sensorial, 
porque la mesomúsica es, genealógicamente, un grado inferior apto para el sujeto desde los dos o 
tres años de edad, y absorbido del ambiente por espontánea selección del oyente. Además, hay una 
pedagogía doméstica empírica. 

Aunque creemos que la mesomúsica supera las posibilidades del lactante, el arrullo en su cuna - 
todavía incomprensible e inexpresivo para él - lo introduce al mundo de los sonidos, despierta, 
ejercita y desarrolla su equipo sicofisiológico y deposita gérmenes en sus reservorios no 
conscientes. Después el niño empieza a participar, como cantante y oyente, de los repertorios 
musicales del jardín de infantes y de los grados inferiores. Durante el período puberal el joven 
siente la mesomúsica con la intensidad del adulto y, entre los catorce y los diez y seis años, por lo 
común, los dotados aspiran a ejecutar personalmente la mesomúsica en instrumentos y a crearla, 
ahora con intervención de impulsos extramusicales característicos de la edad. Sin desconocer los 
muchos casos de precocidad, es por entonces cuando el adolescente medio se inicia en la 
apreciación consciente de la "música clásica" y cuando los elegidos se consagran a ella.  

Durante toda su vida el hombre común siente la influencia civilizatoria de la mesomúsica, pues, por 
mucho que los aficionados superiores intolerantes desdeñen esta expresión media, su nivel debe 
considerarse extraordinariamente adecuado para esa misión y, además, ambientalmente obligatorio 
y socialmente inevitable.  

Debemos insistir en que, genealógicamente, le mesomúsica es un grado elemental que armoniza 
con las posibilidades sensoriales del hombre común. La tentativa de emprender el desarrollo 
solamente a base de música superior (aun históricamente graduada) fracasaría por superación del 
nivel de recepción del espíritu común. La mesomúsica es - entre todos los de todas clases - el 
instrumento civilizador por excelencia.” 

Estas dos consideraciones, el surgimiento del movimiento nacionalista como una necesidad de 

búsqueda de identidad, y el concepto de Mesomúsica que de alguna manera justifica el 

nacimiento de grupos que convergen en el punto de la fusión entre la llamada música culta y 

la música de ascendencia popular, sientan las bases para argumentar la necesidad de la 

inclusión en la academia de una mayor presencia de material didáctico que refleje ambas 

posturas.  

                                                
37 Esencialmente, las discrepancias nacen de lo que se puede hoy día interpretar como sociedad moderna, la 
música culta como máximo estrato de apreciación y las capacidades civilizatorias de la Mesomúsica. Vivimos en 
un entorno en donde cada rama de la música tiene su historia particular, grado de importancia e impacto social 
determinado, lo cual no da cabida a  jerarquización  en cuanto a la música y en cuanto a la sociedad. 
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Si bien es cierto que la norma de los centros de enseñanza musicales es la del estudio al grado 

de profesionalización de cualquier instrumento que compone el orgánico de una orquesta 

sinfónica, piano, canto y composición basadas principalmente en el legado de las antiguas 

escuelas de formación que de una u otra manera ha preservado determinada tradición en 

cuanto a su proceso de enseñanza-aprendizaje (repertorio, estilos, metodología) heredados 

mayormente de la influencia centro-europea, no es menos cierto que para la gran mayoría de 

los músicos o compositores latinoamericanos existe una realidad que no le es ajena. En el 

caso de los ejecutantes de flauta, esta influencia quizá sea mayor, por las razones expuestas en 

capítulos anteriores. Pero más allá de estas, una razón mucho más simple: el músico, como 

cualquier otro ser humano que socializa, está ligado a su entorno. Sin menospreciar la 

importancia de la masificación del movimiento de orquestas sinfónicas infantiles y juveniles, 

un músico de la provincia también está rodeado de tradiciones culturales y sociales, a menudo 

ligadas con la práctica musical. Dicha práctica está en la mayoría de las veces circunscrita  a 

su esfera de relaciones personales, y lejos de marcar distancia entre la práctica musical en la 

orquesta la participación en agrupaciones de corte popular, la idea sería la integración en un 

mismo ámbito académico de ambas tendencias. Muchos músicos que incursionan en el campo 

de la música popular, desarrollan habilidades muy particulares dentro de este campo, como la 

ejecución de piezas de memoria, improvisación, reconocimiento armónico, lo cual redunda a 

favor de su formación profesional integral. 

En la práctica observamos que esta integración se cumple, pero por voluntad e iniciativa de 

los propios músicos, y no porque esté estructurado en el proceso educativo académico de esa 

manera. En adición a lo anterior, esta convergencia en un mismo individuo de lo académico 

con lo popular no es un fenómeno masivo. Aunque no se tiene una forma de medición 

(encuesta previa o investigación) se puede afirmar con cierta certeza de que este grupo de 

músicos que incursionan tanto en la música académica como la popular, son aún una minoría 

comparado con el grupo que solamente se desempeña en el ámbito académico. 

En países como España, se contempla inclusive de forma general el estudio de la música 

tradicional en los conservatorios, aunque todavía se deje ver cierta distancia entre la 

enseñanza de la música de Europa Central y las representativas de ciertas tradiciones 
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populares. Como cita Josep M. Vilar en La música tradicional en la educación superior; 

situaciones actuales, posibilidades y retos de futuro de una vía formativa necesaria38: 

“A lo largo del la segunda mitad del siglo XX, especialmente, la idea del conservatorio entendida 
como institución dedicada a la enseñanza, aprendizaje y transmisión de la música clásica europea – 
y en concreto la composición e interpretación de la misma – fue perdiendo fuerza a favor de otras. 
Entre éstas se hallan enfoques no necesariamente interpretativos o compositivos, y la presencia de 
otras músicas –no solo estilos y tradiciones; también- procesos de implantación, significatividad 
social…- junto a la “clásica”, vehiculada por la notación y autodotada de un aparato crítico. Se 
incluyen ahí la música tradicional y la música popular, cuya presencia en los conservatorios ya es 
sinceramente defendida por unos o simplemente tolerada por otros en base a actitudes 
políticamente correctas, pero apareciendo aún como “lo otro” en el conjunto de su oferta educativa. 

Al ser la música tradicional aún marginal en la oferta educativa de los conservatorios de Europa 
occidental, la educación formal superior profesionalizadora del músico tradicional resulta un tema 
muy poco tratado. En cambio, sí lo es la presencia de músicas tradicionales en la educación general 
o incluso en la educación superior profesionalizadora de intérpretes de música clásica. Parece 
interesar más […] la influencia positiva que estas músicas puedan ejercer para una mejor educación 
de los músicos clásicos…” 

A través de iniciativas de distintos conservatorios se han implementado ciertas cátedras de 

música popular en Venezuela39, pero aún no tienen el peso específico para ser consideradas 

como una cátedra de instrumentos clásicos. Lo que se podría hacer es incluir dentro del 

programa de estudios de cada instrumento, en este caso, la flauta, contenidos estructurados que 

cubran este aspecto. Las cátedras de guitarra y de piano tienen ya en sus programas estos 

contenidos, debido a la tradición de compositores nacionalistas de haber escrito para ello.40

                                                
38 Revista electrónica de LEEME (Lista Europea Electrónica de Música en la Educación) Nº 17 (Junio, 2006) 
<http://musica.rediris.es/leeme/revista/vilarjm.pdf >. 
39 Por nombrar un par de casos, la cátedra de cuatro y de música de cámara venezolana en el Conservatorio de 
Música Simón Bolívar, y la Cátedra de Música de Cámara Venezolana en el Instituto Universitario de Estudios 
Musicales IUDEM. 
40 Gracias al aporte de los guitarristas y compositores Antonio Lauro y Alirio Díaz y a los compositores Evencio 
Castellanos, Inocente Carreño entre otros. 
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CAPÍTULO VIII

PROPUESTA DE LOS GRUPOS DE MÚSICA POPULAR 

VENEZOLANA CON LA FLAUTA COMO PROTAGONISTA. 

PANORAMICA ACTUAL 

En este capítulo trataremos en forma general dos factores constantes en los grupos de música 

popular venezolana en donde la flauta lleva la voz líder. En primer lugar, se describe la 

influencia de las fuentes musicales de origen venezolano en la creación de obras, y en 

segundo, la adaptación de obras foráneas dentro de la creación musical venezolana en una 

suerte de fusión o versión con aire venezolano.  

En el caso de la creación de obras, encontramos varios fenómenos de interés:  

• La adaptación de piezas que generalmente se componen para otro instrumento distinto 

a la flauta, las cuales se adaptan por la vía de cambio de tonalidad, cambio de octavas, 

e inclusive, cambios de notas originales, a fin de hacerlas  idiomáticas al instrumento. 

Ejemplos: El Saltarín de Antonio Carrillo, Lagunillas de Ricardo Mendoza, El 

Avispero de Beto Valderrama, las cuales son piezas originales para mandolina, Los 

Amores de Roquito de Ulises Acosta, original para clarinete, El Diablo Suelto de 

Heraclio Fernandez, para piano, todas adaptadas para la flauta por la agrupación El 

Cuarteto; El Cruzao de Ricardo Sandoval, original para mandolina, adaptada por el 

Ensamble Gurrufio, Los Diamantes de Ignacio Figueredo, original para arpa 

venezolana, adaptada por Miquirebo Cuarteto de Flautas de Venezuela. 
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• La adaptación de géneros de música instrumental venezolana tradicional,41 e inclusive 

géneros de música vocal venezolana a grupos que incluye a la flauta dentro de su 

conformación. Por nombrar algunos géneros, tenemos a la mayoría de las variantes del 

joropo llanero, como son el pajarillo, seis por derecho, quirpa, carnaval; joropo 

oriental, gaitas, entre otros. Ejemplos: Carnaval con Gabán, Quirpa con Chipola, 

adaptadas por El Cuarteto, El Gaitollón compilación de gaitas zulianas adaptada por 

Pabellón sin Baranda; Pajarillo con Derecho (pajarillo con seis por derecho) adaptada 

por Miquirebo Cuarteto de Flautas de Venezuela. 

• La figura del compositor-intérprete. Aunque no es del todo común, se presenta el caso 

de que el ejecutante es el mismo compositor, el cual, utilizando la plataforma de 

pertenencia a un determinado grupo o propuesta, da a conocer obras compuestas para 

flauta usualmente para el formato al cual pertenece. Ejemplos: Solo de Pajarillo, El 

Cucarachero, Venezolada, interpretadas por Omar Acosta y su Ensamble, El 

Entrometido de Manuel Rojas, Polo Oriental, de Raimundo Pineda, y Fabulanza, de 

Nicolás Real, interpretadas por Miquirebo, Cuarteto de Flautas de Venezuela, El 

Coloraito de Javier Montilla interpretado por Pabellón Sin Baranda, El Sinvergüenza y 

Miquirebo, de José Antonio Naranjo, interpretadas por El Cuarteto. 

En cuanto a la inclusión de elementos foráneos, tenemos que dentro de la evolución de los 

grupos de música popular venezolana, aunada al proceso general de globalización, el cual ha 

tocado prácticamente todos los estratos de la cultura humana, la transformación en las 

perspectivas artísticas de los grupos, en opinión del autor, ha agenciado un cambio radical en 

cuanto al origen del material musical, al menos de forma parcial. Las causas de este fenómeno 

subyace en las necesidades de cada grupo de ser diferentes, o al menos, tratar de salirse del 

molde que determinadas tendencias, tales como las de los grupos de mayor antigüedad han 

marcado por su impacto mediático. 

Así, tenemos, como vía de escape a esta uniformidad, el recurso de fusionar música 

proveniente de diversas partes del mundo con nuestros  géneros venezolanos, como alternativa 

de novedad y originalidad.  

                                                
41 Con este término, me refiero a ciertas conformaciones instrumentales ya establecidas a lo largo del tiempo 
dentro de la cultura musical venezolana. Por ejemplo, en el joropo llanero, el conjunto de arpa, cuatro, maracas, 
voz y bajo eléctrico; en la diversión oriental, el conjunto de mandolina, cuatro, maracas, guitarra. 
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Dentro de estas fusiones podemos encontrar, música flamenca, brasileña, jazz, música latina, e 

inclusive propuestas que versionan música de autores foráneos, las cuales se adaptan a géneros 

de la música popular venezolana de raíz distinta a la folklórica o popular. 

Como ejemplos, se citan una amplia gama de propuestas:  

• La fusión de música flamenca y venezolana se pone de manifiesto en la composición 

Pajarillo con Bulería, interpretada por Huascar Barradas y Maracaibo en su 

producción Candela. En  esta pieza, la flauta hace un solo el cual comienza con un 

registro en el estilo del cante hondo42 flamenco, acompañado por caja peruana. Dentro 

del discurso, la flauta introduce abiertamente los giros melódicos del pajarillo, pero 

dentro de la enrevesada métrica de la bulería. 

• En su propuesta, el mandolinista Saúl Vera, versiona un tema del saxofonista 

americano Charlie Parker, Donna Lee, y la presenta con el título de Doña Ajicia. Esta 

versión consiste en interpretar la melodía original del tema de Parker, pero con 

tambores de la región de Patanemo, en el Edo. Carabobo. 

• La agrupación Onkora, incluye dentro de su repertorio Océano del cantautor brasilero 

Djavan. En esta pieza, la agrupación realiza una suerte de fusión de la melodía con los 

ritmos de bambuco andino y danza zuliana. 

• El flautista Manuel Rojas, en su trabajo discográfico Manuel Rojas, Música 

Instrumental Venezolana, toma el Estudio No. 1 de los 24 Etudes pour flute  del 

compositor francés Jean-Michele Damase43, y lo versiona armonizándolo para cuatro y 

contrabajo en el género joropo. 

• La agrupación Pabellón sin Baranda, utiliza en la obra Nocturno a Los Teques temas 

del Concierto para Orquesta del compositor Béla Bartók, en ritmo de vals venezolano. 

• Ensamble Gurrufío hizo una adaptación de un tema original de Jacob Pick Bittencourt 

conocido popularmente como Jacob du Bandolim de su tema  O Voo da Mosca, en el 
                                                

42 pronunciado jondo: Modalidad de cante flamenco que se caracteriza por las numerosas inflexiones de la voz 
hechas con tono quejumbroso y con gran sentimiento. Fuente: WorldReference.com. Diccionario de la Lengua 
Española. Internet: http://www.wordreference.com/definicion/cante%20hondo  

43 Jean-Michele Damase. 1984. 24 Études pour Flute. Paris: Editions Henry Lemoine 
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disco compacto Serenata con Gurrufío. El tema original es una valsa44 rápida, la cual 

es versionada en ritmo de joropo por esta agrupación.

                                                
44 Vocablo portugués para denotar al vals. El género llega a Brasil en 1808 y era la danza predilecta de las cortes 
de élite de Río de Janeiro antes de la llegada de la polka. Fuente: Wikipedia Internet: 
http://pt.wikipedia.org/wiki/Valsa . Traducción: Andrés Eloy Rodríguez. 
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CAPÍTULO IX 

ANÁLISIS DE LOS ELEMENTOS OBJETO DE ESTUDIO 

En el presente capítulo, se procedió al análisis de los elementos ya enunciados en capítulos 

anteriores tanto al grupo de piezas escogidas dentro del repertorio popular venezolano, como 

del grupo de lecciones tomadas del programa de estudio para flauta del Conservatorio Simón 

Bolívar. Este análisis está enmarcado dentro de los aspectos técnicos a ser consolidados dentro 

del proceso de enseñanza y aprendizaje de la flauta, a saber:  

• Articulación 

• Técnica  

• Ejecución de Estructuras Rítmicas (Ritmo) 

• Afinación 

En este sentido y para efectos prácticos de esta investigación se realizó el análisis de cada 

aspecto a consolidar por separado. Este análisis consistió en indicar cuál es el enfoque de una 

lección determinada extraída de uno de los métodos usados en el conservatorio, y 

posteriormente mostrar una propuesta alternativa de lección que aborde los mismos aspectos a 

ser consolidados con el objeto de complementar el material utilizado para trabajar este 

aspecto técnico. 
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9.1.- Articulación

En este aspecto a consolidar, el alumno debe estar en capacidad de utilizar diversos golpes de 

lengua45 (simple, doble, triple), para la ejecución de diversos pasajes. La definición podría se 

un tanto ambigua, en el sentido de que podríamos hablar del mismo en términos de duración 

de las notas ejecutadas (cortas, largas), o bien en función del ataque de las mismas (blandas, 

fuertes). Ambos puntos de vista deben ser considerados a la hora de la ejecución, a efectos de 

tener mayores posibilidades técnicas factibles de ser utilizadas dentro de una obra 

determinada. 

La mecánica de funcionamiento de la lengua para producir distintos tipos de articulación es la 

siguiente:  

La lengua sirve como dispositivo que impide la salida del aire, contenido bajo presión dentro 

de la cavidad bucal, el cual a su vez es empujado desde los pulmones por los músculos 

intercostales, y abdominales. En determinado momento, a voluntad del ejecutante, puede 

separarse del punto de contacto en el que se encuentre (el cual puede ser el paladar, los dientes 

o los labios), para permitir la salida del aire, que choca con el bisel de la boquilla de la flauta, 

haciéndola sonar. La lengua esencialmente utiliza dos puntos de su anatomía para hacer 

contacto: la punta (la cual hace contacto con los dientes superiores, el paladar en sus puntos 

más cercanos a los dientes y los labios), y el dorso (la cual hace contacto con el paladar en 

puntos más alejados de los dientes). 

Para la articulación simple, el ejecutante separa la lengua de su punto de contacto e 

inmediatamente vuelve al mismo punto. 

Para la articulación doble, el ejecutante utiliza como puntos de contacto la punta y la parte 

media de la lengua. Al momento de liberarla de un punto de contacto con la punta, busca 

                                                
45 Este término en opinión de este servidor tiende a ser factor de confusión en el intento de entender como se 
produce el proceso de articulación en la flauta. Tanto el término en español, como en su traducción del inglés 
tonguing  y del francés coup de lange, sugieren que la lengua se usa para “golpear” y producir las distintas 
articulaciones. En realidad, la lengua sirve como una válvula que impide la salida del aire. Al liberarse de su 
punto de contacto (detrás los dientes superiores o cualquier punto del paladar.), permite la salida del aire que, al 
chocar contra el bisel de la boquilla del instrumento, se divide en dos: una parte que entra en forma de remolino 
dentro del instrumento haciéndolo vibrar, y una parte que se escapa fuera del mismo. El choque del chorro de aire 
contra el bisel si se puede considerar un golpe de aire, si queremos buscarle un sentido a los términos que definen 
la articulación en la flauta. 
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inmediatamente reacomodarla en otro punto de contacto con el dorso de la misma, y viceversa. 

De este modo tenemos una alternancia de dos puntos de contacto. 

Para la articulación triple, se utiliza una combinación de las dos técnicas descritas 

anteriormente. Puede primero liberarse de un punto de contacto para volver a él, y luego 

cambiar a otro distinto. También podría alternar los puntos de contacto de la lengua, punta – 

dorso – punta, o bien, dorso – punta – dorso. 

En función de los dos puntos de vista manejados en torno a la articulación, también tenemos la 

posibilidad de tener articulaciones de corta o larga duración, utilizando la garganta y los 

músculos que intervienen en la motricidad de la lengua para regular el flujo de aire saliente. Al 

cerrar la garganta y tensar la lengua, el flujo de aire se recorta, teniendo como consecuencia 

que la duración de las notas se acorta. Caso contrario, si abrimos la garganta y aflojamos la 

lengua, con lo cual se permite un mayor flujo de aire, la duración de las notas será mayor. 

Asimismo, en función del ataque de las notas tenemos diferentes articulaciones, dependiendo 

el punto de contacto de la lengua o su punto medio. También tenemos diferentes calidades 

dependiendo de la forma que toma la lengua dentro de la cavidad bucal y su grado de tensión. 

Para lograr de manera eficiente estas técnicas, debe ejercitar el movimiento de la lengua de la 

misma manera en la que acondicionamos un músculo,46 a efectos de una respuesta adecuada 

(tanto en rapidez como en colocación de la lengua en determinado punto de contacto). El 

trabajo a grosso modo consiste en la utilización de determinadas sílabas que ayuden en un 

movimiento más eficaz de la lengua.  

A fines de lograr este objetivo, debemos entender cómo es el funcionamiento de la lengua 

dentro de la producción de la articulación en la flauta desde el punto de vista fonético.  

Un sonido emitido por un instrumento tiene los siguientes elementos: 

• Ataque 

• Prolongación 

• Cierre 

                                                
46 De hecho, lo que realmente se acondicionan son los músculos que hacen posible su movilidad. 
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El ataque es producido exclusivamente por una consonante. Cada una nos permite obtener un 

timbre o “calidad” diferente al inicio de la emisión de un sonido. En general se utilizan 

aquella en donde el punto de contacto lo realiza la lengua con cualquier componente de la 

cavidad bucal. En este sentido frecuentemente se utiliza las consonantes T, K, D, y G. 

La prolongación viene vinculada exclusivamente a una vocal, y determina la duración de un 

sonido. En general se utilizan cualquiera de las cinco, e inclusive, podría utilizarse 

combinaciones de las mismas: A, E, I, O, U. 

El cierre de la nota emitida está vinculado con la re-colocación de la lengua, una vez 

producido el ataque y su respectiva prolongación, a efecto de volver a articular. Al recolocar la 

lengua, el paso del aire se interrumpe nuevamente, y con ello, la emisión de la nota. 

Teniendo en cuenta estos elementos, podemos combinarlos para obtener sílabas que nos sirvan 

para la ejecución de los ejercicios de articulación tanto en los métodos y ejercicios como en 

los propuestos en esta tesis. Así, tenemos que usando la consonante T para un ataque y una 

vocal A para su prolongación, obtenemos la sílaba TA. Como el sonido debe cerrar, podemos 

usar la misma consonante T y recolocar la lengua para un posterior ataque, esto en el caso de 

una articulación simple.  

Para pasajes más rápidos, podemos utilizar sílaba TA y recolocar la lengua en un punto 

distinto al de su origen, para luego utilizar la consonante K y con la misma vocal A, tenemos 

entonces la sílaba KA. 

En resumen: Para el golpe simple usamos TA. Para la articulación doble (o doble golpe de 

lengua) utilizamos TA-KA, y para el triple usamos TA-KA-TA. Se suele sustituir la 

consonante T, por la D a objeto de obtener ligereza y velocidad. Combinaciones con otras 

vocales también ayudan al entrenamiento, así como el invertir las silabas (KA-TA, KA-TA-

KA). 

9.1.1.- Comparación estructural entre lecciones de métodos y ejercicios propuestos 

Antes de pasar a la aplicación práctica de las técnicas articulatorias explicadas anteriormente, 

se efectuó un análisis de dos extractos musicales a ser comparados. Tenemos un extracto de la 
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Lección No. 9ª del libro de Joachim Andersen  24 Studies Op. 15 y un extracto del joropo de 

Lester Paredes (hijo) Cochhh!!, tomada de la grabación hecha por el grupo Onkora. 

Ejemplo N° 1.- J. Andersen. 24 Studies Op.15 Lección No. 9a. 

Ejemplo N° 2.- L. Paredes. Cochh!!.47

24 Studies Op. 15 , Lec. 9ª     Cochhh!!
Métrica 2/4 3/4 
Tonalidad mi mayor mi menor 
Mínima figura  semicorchea corchea 

Indicación metronómica  q = 92 h =96    aprox 

Tabla Nº 1: Cuadro comparativo entre J. Andersen Op. 1, Lección 9a y L. Paredes Cochhh!! 

A pesar de que los extractos arriba expuestos tienen marcadas diferencias, ambos muestran un 

rasgo de continuidad bien marcado (el hecho de que la mínima figura de nota se repita 

constantemente en prácticamente todo el cuerpo de la pieza). Tenemos en la lección 9a. de 

                                                
47 Ver anexos para referencia y detalles de las grabaciones analizadas. Es de destacar que en la  mayoría de los 
casos, los temas fueron transcritos por el autor de la tesis de los discos compactos y otros archivos de audio, por 
lo cual se está tomando como ejemplo las versiones de los instrumentistas que las ejecutan, lo que puede diferir 
en algunos casos con otras versiones, e inclusive con el original de algún compositor.  
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Andersen una indicación de articulación claramente definida with single tounge,48además de 

las indicaciones de articulación corta para cada nota (staccato), concluimos que la lección 

está concebida con el objeto de ser aplicada para el estudio de la articulación. Al estar 

presente el elemento de continuidad de la figura en el extracto del joropo Cochhh!!, y 

conociendo por el análisis de la grabación la velocidad a la cual está ejecutado el pasaje en 

cuestión, está la velocidad de ejecución, ambos extractos pueden ser utilizados para el estudio 

de la articulación. 

Para ambos ejemplos podemos estudiar los siguientes aspectos: 

Articulación Simple: Con las sílabas TA y KA, en la forma en que originalmente están 

escritos. 

Articulación Doble: La variante 9b. de la lección anterior (véase a continuación), presenta la 

indicación with double tounge49 por consiguiente, debemos aplicar las técnicas anteriormente 

descritas para su ejecución: utilizando las silabas TA y KA de forma alternada (ó si se desea 

una articulación mas ligera o “blanda” podríamos utilizar también DA y GA). 

Ejemplo N° 3.- J. Andersen.  24 Studies Op.15  Lección No. 9b.

De la misma forma, el extracto anterior del joropo Cochhh!! podemos incorporar el mismo 

elemento (la repetición de cada nota), con lo cual también nos queda un ejercicio similar para 

trabajar la articulación doble: 

                                                
48 Con golpe simple de lengua. 
49 Con doble golpe de lengua. 
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Ejemplo N° 4.- L. Paredes, Cochh!! (duplicando cada nota). 

Para la articulación triple, (TA-KA-TA) aplican los mismo ejemplos enunciados 

anteriormente, triplicando el valor de cada nota con esta pronunciación.  

Importante en este punto hacer una mención de índole pedagógica: Al ser el estudio de esta 

técnica un estudio de coordinación motora, la sugerencia lógica sería el comenzar los 

ejercicios a un tempo lento, e ir incrementando paulatinamente la velocidad de ejecución en la 

medida en que la técnica de articulación se vaya asimilando. Esto aplica a todos los ejercicios. 

Luego de ejercitarse con la práctica con notas repetidas (dobladas), se pasa a la aplicación del 

ejercicio original (notas individuales, no duplicadas) incrementando gradualmente la 

velocidad. 

Además de lo anterior, podríamos emplear distintas formas de pronunciar los dos golpes de 

lengua. Por ejemplo cambiando las consonantes o su orden: KA-TA, DA-GA, GA-DA; 

cambiando las vocales: TE-KE, TI-KI, TO-KO, TU-KU; DE-GUE, DI-GUI, DO-GO, DU-

GU, igualmente, combinación de las anteriores, en cualquier orden. 

Igualmente es válido el cambio de articulación, incluyendo ligaduras en distintos puntos del 

patrón que se repite.  

Queda a la imaginación del profesor o del alumno el probar combinaciones de articulaciones 

en esta propuesta, con el fin de mejorar su desempeño en esta área técnica. 

9.2.- Técnica 

Dentro del desarrollo de la técnica de ejecución de la flauta convergen simultáneamente varios 

aspectos: digitación, articulación, respiración, emisión y postura. A efectos de esta sección nos 
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referiremos a técnica para denotar exclusivamente al desarrollo de habilidades en el uso de la 

digitación, y a la capacidad del ejecutante de hacer uso de ellas para ejecutar de la manera más 

eficiente posible un ejercicio, una lección o una pieza musical. Para el logro de este objetivo se 

requiere de un entrenamiento a nivel de destreza fina (utilización de los dedos). Este 

entrenamiento consiste en el estudio sistemático de las escalas y secuencias (terceras, cuartas, 

sextas, séptimas y octavas).50 Posteriormente, se consolida este entrenamiento con lecciones 

que incluyen los aspectos técnicos trabajados de forma aislada con las escalas y secuencias, 

pero integrados ahora en un contexto musical. 

9.2.1.- Comparación estructural entre lecciones de métodos y ejercicios propuestos 

Para el presente caso, se tomó como ejemplo Seven Daily Exercises, Ejercicio No. 5, de  M. 

A. Ritcher. Esta lección plantea el trabajo de arpegios en un contexto de transiciones 

sucesivas de una tonalidad a otra. A su vez, la secuencia del ejercicio se va repitiendo en 

orden de cuartas. 

Ejemplo N° 5.- M.A. Ritcher. Seven Daily Exercises, Ejercicio No. 5. 

                                                
50 Siguiendo el modelo propuesto por Marcel Moyse en su método Ejercicios Diarios (Paris: Ed. Alphonse-
Leduc). Método empleado para el desarrollo de técnica en la flauta tanto en Venezuela como en los más 
importantes conservatorios del mundo. También existen otros métodos técnicos como Taffanel y Gaubert y 
Henry Altes.  
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En la propuesta alternativa de ejercicios planteada en la presente tesis, se empleó como 

ejemplo Apure en un viaje de Genaro Prieto51, con el objeto de elaborar un ejercicio similar: 

El trabajo de arpegios en un contexto de modulaciones sucesivas, y que también sea 

secuencial. A tal efecto, se escogió el siguiente ejemplo dado por Ricardo Sandoval como 

muestra de trabajo técnico para el estudio de la digitación en la mandolina, completamente 

aplicable también al estudio de la digitación en la flauta. De hecho, las dos primeras 

modulaciones son parte de la versión del Ensamble Gurrufío de este tema. La secuencia del 

ejercicio en esta propuesta se repite en orden de quintas. 

Ejemplo N° 6.- G. Prieto. Apure en un viaje.

                                                
51 De esta obra se está tomando la introducción hecha por el arpa en su versión original, que con ciertas 
modificaciones fue adaptada por Ensamble Gurrufio para su versión. 
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Luego de lo anteriormente expuesto, se realizó un análisis de ambos materiales, de la misma 

forma descrita en el aparte 9.1.1.-  

Seven Daily Exercises,  
Ej. Nº 5 

Apure en un Viaje

Métrica 2/4 3/4 
Tonalidad modulante, en orden de 

cuartas 
modulante, en orden de 
quintas 

Mínima figura  semicorchea de tresillo corchea 

Indicación metronómica  e = 144 - 184 hk»92 aprox 

Tabla Nº 2: Cuadro comparativo entre 
M.A. Ritcher, Seven Daily Exercises, Ejercicio No. 5 y G. Prieto, Apure en un Viaje. 

En ambos ejemplos se encontró las mismas estructuras: un ejercicio construido a base de 

arpegios que transitan de una función a otra de una tonalidad determinada, terminan un ciclo y 

la melodía pasa a otra tonalidad, luego a otra, y así sucesivamente hasta volver a la tonalidad 

inicial del ejercicio. Hay una constante a la cual modula la tonalidad. En conclusión, ambos 

ejercicios tienen la misma finalidad última: desarrollo de la destreza a nivel de ejecución de 

terceras en diversidad de tonalidades organizadas bajo un plan determinado.

Luego del trabajo con escalas y secuencias determinadas, viene la aplicación a un caso 

práctico. Debido a que hay distintos grados de complejidad en los diferentes métodos, es 

difícil hallar uno dentro de la inmensa gama de estudios para flauta que reúna los requisitos 

citados en el párrafo anterior. Sin embargo, para efectos de continuidad en cuanto al trabajo 

técnico expuesto, se emplearon como ejemplos, la Lección No. 8 de Joachim Andersen, 24 

Technical Studies Op. 63 for flute solo, y un joropo ejecutado por la agrupación musical El 

Cuarteto, de Jesús González, La Enredadera.  
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Ejemplo N° 7.- J. Andersen. 24 Technical Studies Op. 63 for flute solo Lección No. 8. 

Ejemplo N° 8.- J. González. La Enredadera.

Como podemos apreciar, el ejercicio propuesto sirve de manera amplia y suficiente para cubrir 

este aspecto técnico, utilizando nuevamente material de extracción popular. Valga la acotación 

de que, aunque en la grabación de El Cuarteto escuchamos una virtuosa ejecución, este 

ejercicio se puede ajustar a las necesidades de tiempo del alumno en función de su progreso. 

Debemos tener en cuenta que no todas las personas tienen la misma capacidad de lograr un 
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objetivo (en este caso, el de ejecutar el pasaje en la indicación metronómica a la que ejecuta 

Naranjo) en el mismo tiempo. 

Podemos mostrar infinidad de ejemplos que demuestren su utilidad práctica para lograr cubrir 

determinados aspectos en cuanto a la ejercitación de la técnica. El tema de José Antonio 

Naranjo Miquirebo, fue compuesto “dedicado a todos sus alumnos.” Con esta sencilla frase, y 

teniendo tras de sí una vasta experiencia en cuanto a la ejecución y enseñanza del instrumento, 

tenemos una pieza de una gran dificultad técnica, la cual se muestra como propuesta 

alternativa por su utilidad como material pedagógico. 

Ejemplo N° 9.- J. A. Naranjo. Miquirebo. 
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9.3.- Ritmo

Este concepto es tal vez el más difícil de definir en concepto, más aún como aspecto a 

consolidar. Podría decirse en pocas palabras que consiste en una combinación, entre otras 

cosas, de: 

• Estar en capacidad de mantener un pulso constante de ejecución en un ejercicio o una 

lección, así como la jerarquización de determinadas notas en función de su importancia 

en un determinado contexto (acentos y apoyos) 

• Estar en capacidad de ejecutar los desplazamientos de acentos (síncopa).52

Para lograr estas metas, los tipos de ejercicios o lecciones son aquellos que incluyen: 

• Tipo I: Ejercicios en un pulso constante, con valores de notas iguales en prácticamente 

todo el ejercicio. 

• Tipo II: Combinaciones rítmicas en forma de patrón.

• Tipo III: Ejercicios con estudios de síncopa. 

Tanto la definición como su clasificación, a efectos de estudio son en referencia a un pulso 

constante, generalmente dado por un metrónomo. En el caso de la ejecución real, será la 

interacción con otro músico o músicos. 

El estudio del ritmo está contemplado en las cátedras de teoría y solfeo (en otros institutos, a 

estas cátedras se les da el nombre de textura). Se ha observado a lo largo del tiempo que 

muchos egresados de los cursos que en ellas se imparten presentan deficiencias en 

interpretación rítmica.53 Esto podría deberse a fallas en el enfoque de los contenidos de dichos 

cursos. Para los alumnos que posteriormente emprenden el estudio de la flauta, debido a la 

necesidad de subsanar este tipo de carencias, considero útil el estudio del ritmo dentro de la 

ejecución de la flauta. En este campo, también se observa que el estudio de síncopa en 

lecciones de flauta de métodos foráneos no es abordado en profundidad, como observaremos 

                                                
52 Para el estudio del ritmo, en la opinión de este servidor, es primordial el poder descifrar rítmicamente un pasaje 
(solfeo rítmico) antes de poder ejecutarlo en el instrumento. 
53 Este fenómeno lo he observado en diversos alumnos de las cátedras de flauta en las cuales imparto la 
enseñanza de la flauta en Caracas, sobretodo en los primeros niveles de aprendizaje. Muchos de ellos terminan 
resolviéndolo dentro de la práctica orquestal, pero el problema de base debería ser abordado desde la enseñanza 
del solfeo desde un punto de vista mucho más práctico. 
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más adelante, y a tal efecto se incluyen ciertas propuestas alternativas relativas al estudio de la 

misma. 

9.3.1.- Comparación estructural entre lecciones de métodos y ejercicios propuestos 

Como ejemplos de ejercicio Tipo I, se empleó la comparación anterior del Ejercicio No. 5 de 

Ritcher y la propuesta de Apure en un Viaje. Tenemos pulso y valores constantes en ambos 

ejemplos. 

Para ejemplo del Tipo II, se utilizó la Lección No. 16  del método de J. Andersen 24 lessons 

for the flute Op. 15. Este estudio, aunque escrito en 3/4 tiene la particularidad de tener una 

entidad rítmica definida por la combinación en cada tiempo de un dosillo54 y un tresillo, la 

cual permanece constante a lo largo del estudio: 

Figura N° 1.- 

Ejemplo N° 10.- J. Andersen. 24 lessons for the flute Op. 15. Lección 16.

                                                
54 Lo cual es una redundancia, ya que no es necesario indicar que es una unidad binaria, cuando la unidad de 
compás por si misma ya la define. 
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En la propuesta alternativa de lección planteada en el presente trabajo, se tomó el merengue de 

Luis Laguna El Saltarín. Este merengue, esta escrito en 5/8 en un valor prácticamente 

constante de corcheas, pero con una estructura que es una combinación de tres corcheas contra 

dos, con lo cual tenemos una estructura de formación de 3/8+2/8 = 5/8. En notación rítmica, 

esto sería: 

Figura N° 2.- 

equivale a: 

Figura N° 3.- 

y el tema, queda como sigue: 

Ejemplo N° 11.- L. Laguna. El Saltarín.

Para ejemplo del Tipo III, al realizar la búsqueda en los métodos tradicionales usados para el 

estudio de la flauta traversa, se encontró que no se hace mayor énfasis en el estudio de ritmos 
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sincopados.55 Dentro de nuestra idiosincrasia musical encontramos material de gran riqueza 

rítmica presentes en los géneros merengue y danza zuliana, los cuales, al menos en un análisis 

superficial, no tienen su contraparte en estos métodos. 

Como propuesta alternativa, se emplearon como ejemplos Maracaibo en la Noche de Jesús 

Reyes, y El Conejito, de Eduardo Serrano, en donde el carácter sincopado de la melodía puede 

ser utilizado como entrenamiento para el estudio de ritmos sincopados. En los siguientes 

ejemplos se resaltan los puntos en donde se genera la síncopa a objeto de ser estudiada. 

Ejemplo N° 12.- J. Reyes. Maracaibo en la Noche. 

Ejemplo N° 13.- E. Serrano. El Conejito. 

                                                
55 Conclusión a la que llego después de analizar los métodos de E. Köehler Op 33 (libros I y II) Andersen (24 
Studies Op. 15, 30 y 33) y Gariboldi (20 Studies Op. 132). 
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9.4.- Afinación 

Este aspecto a consolidar consiste en el estudio de la entonación interválica, entre las notas 

que conforma una melodía (sea de una lección o de un extracto musical cualquiera). Este 

entrenamiento suele ser un tanto difícil dada la naturaleza del instrumento. Al estar empleando 

un flujo de aire que suele variar dependiendo de las dinámicas que la lección o extracto nos 

exija surgen los problemas de afinación. Si se sopla más aire donde un forte los requiera, la 

afinación tiende a subirse. Caso contrario al ejecutar un piano, en donde la tendencia es 

inversa. Para ello se deben aplicar mecanismos de compensación (cambio de ángulo de soplo, 

de presión de los labios o músculos intercostales, o una combinación de estos). 

En general, para el estudio de la afinación se emplea lecciones con sentido melódico, 

donde se muestran determinados intervalos entre las funciones armónicas a fin de poder 

reconocerlos y ejecutarlos. Una herramienta útil dentro de la metodología para el estudio de la 

afinación es la práctica de la misma asistida por un instrumento armónico, el cual puede ir 

ejecutando las funciones armónicas por las cuales va transitando el ejercicio melódico. De esta 

forma se crea un soporte a nivel del entorno auditivo del ejecutante sobre el cual puede tener 

una referencia de afinación. Para los ejemplos propuestos como alternativa de estudio, es 

perfectamente utilizable a tal efecto el cuatro o la guitarra. 

9.4.1.- Comparación estructural entre lecciones de métodos y ejercicios propuestos 

En este sentido, se tomó como ejemplo el Apéndice D del método Tone Development 

Through Interpretation de Marcel Moyse. Este método en particular, consiste en la 

compilación de melodías, entre ellas arias de algunas óperas de las más conocidas (al menos 

dentro de la tradición europea), y solos característicos instrumentos diversos en determinadas 

obras del repertorio de música clásica, en algunos casos con acompañamiento de piano. Con 

ello se pretende que al ser una melodía de cierta forma familiar, se pueda emplear para el 

estudio de ciertos aspectos inherentes a  la sonoridad, tales como afinación, calidad de sonido 

en los distintos registros del instrumento, dinámicas y cambio de color mediante la 

transposición de una melodía en semitonos. 
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De este método, tomemos el siguiente ejercicio D y sus variantes:  

Ejemplo N° 14.- M. Moyse. Tone Development Through Interpretation. Apéndice D. 

Si bien, este ejercicio tiene sus características particulares (trabajo de dinámicas, 

planteamiento interválico en terceras), sirve de ejemplo de cómo se puede emplear para el 

estudio de afinación interválica. El ejercicio está presentado en cuatro tonalidades distintas, a 

distancia de semitono cada una en forma ascendente, con el objeto de que el alumno busque 

preservar los mismos elementos de trabajo en cada tonalidad. 

La propuesta alternativa para un estudio de afinación se basa en el vals Ahora de Otilio 

Galíndez. En ella tenemos un planteamiento interválico de quintas y sextas en la primera parte 

del vals. Este planteamiento nos puede ser útil para el trabajo de afinación, ya que es una 

melodía conocida del repertorio venezolano, y se puede tratar de la misma manera que en el 

ejercicio que plantea Moyse.  
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Así, tenemos a la melodía original: 

Ejemplo N° 15.- O. Galíndez. Ahora.

Ahora tenemos la misma melodía transpuesta por semitonos.  

Ejemplo N° 16.- O. Galíndez. Ahora (con trasposiciones). 

En este mismo orden de ideas, la pieza de Christian Martin Lluvia en Tus Manos, nos ofrece 

un material fresco, de una melodía sencilla, diáfana, de una interválica muy conservadora. 
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Esta pieza igualmente, puede ser utilizada para ayudar a resolver este aspecto técnico. 

Tenemos entonces la melodía representada con la letra B. 

Ejemplo N° 17.- C. Martin. Lluvia en tus manos. 

Al igual que con la pieza anterior, se aplica el mismo tratamiento de transposición por 

semitonos. Así tenemos que de la melodía original (B) generamos su transposición en 

semitonos (B1, B2, B3, B4). Si tenemos como tonalidad original La menor, las siguientes 

transposiciones serán entonces en Si bemol menor (B1), Si menor (B2), Do menor (B3) y Do 

sostenido menor (B4). 
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Ejemplo N° 18a.- C. Martin. Lluvia en tus manos (con trasposiciones). 
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Ejemplo N° 18b.- C. Martin. Lluvia en tus manos (con trasposiciones). 
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El proceso de transposición en orden decreciente también es útil en este ejemplo, considerando 

que la melodía mayormente está encuadrada en el registro medio del instrumento, por lo cual 

no queda fuera de su rango en ninguno de los ejemplos. A manera demostrativa solo se 

ejemplificaran dos ejemplos: La bemol menor (B5) y Sol menor (B6).  

Ejemplo N° 18c.- C. Martin. Lluvia en tus manos (con trasposiciones). 

9.5.- Ejemplos en tiempo binario. Prevalencia de la medida binaria en métodos foráneos. 

Propuestas alternativas 

Al analizar el material de estudio de los distintos métodos empleados para la enseñanza de la 

flauta traversa en la academia, se observa una vasta predominancia en el uso de medidas de 

compases binarios o cuaternarios de subdivisión binaria56 (2/4, 4/4, 2/2); en segundo término, 

observamos en menor grado medidas ternarias (3/4). Ambos tipos de prevalencia también 

                                                
56 La presente consideración en cuanto a teoría del ritmo y los diferentes conceptos derivados de la misma, son 
tomados del artículo del Dr. Emilio Mendoza Teoría rítmica basada en pulso.< http://prof.usb.ve/emendoza> [4 
Febrero de 2007]. 
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están presentes en la gran mayoría de la música de tradición académica occidental. Los 

compases de subdivisión ternaria (6/8, 9/8, 12/8), no son de gran proliferación dentro de los 

métodos analizados. 

Dada la estructura de los cuatro géneros de música popular venezolana utilizados en el 

presente trabajo, vemos que, salvo las medidas ternarias, el resto de los géneros no es 

coincidente con lo enunciado en el párrafo anterior en cuanto a géneros binarios. Sin embargo, 

existen medidas binarias dentro de otros géneros en la música popular venezolana. Se presenta 

el caso de los ritmos de tambores de prácticamente todas las expresiones afrovenezolanas y la 

contradanza. En base a estos géneros se han realizado piezas y adaptaciones. Como oferta 

alternativa de lecciones también pueden ser utilizadas estas obras para cubrir cualquiera de los 

aspectos técnicos anteriormente enunciados. 

En este sentido tenemos las composiciones y adaptaciones de Saúl Vera, realizadas para su 

agrupación Saúl Vera y su Ensamble. Selva y Lujuria, es traída como ejemplo didáctico en la 

presente tesis. Comparativamente, también se muestra un ejemplo de Ernesto Köelher 15 Easy 

Studies Op. 33, Lección Nº 7. 

Ejemplo N° 19.- S. Vera Selva y Lujuria.

Ejemplo N° 20.- E. Köehler 15 Easy Studies Op. 33, Lección Nº 7.
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En ambos ejemplos observamos características comunes y diferencias marcadas dado su 

origen de procedencia. Estos aspectos se pueden ver en la siguiente tabla: 

15 Easy Studies Op. 33, 
Lección Nº 7 

Selva y Lujuria

Métrica 2/4 3/4 
Tonalidad re menor sol Menor 
Mínima figura  semicorchea  semicorchea 

Indicación metronómica  ninguna q =120 aprox 

Carácter sincopado  ninguno presente 

Tabla Nº 3.- Cuadro comparativo entre 
E. Köehler, 15 Easy Studies Op. 33, Lección Nº 7 y S. Vera, Selva y Lujuria.

Estableciendo una comparación entre ambos ejemplos, vemos que ambos se asemejan en 

varios aspectos: medida cuaternaria, movimiento de melodías en movimiento por grados 

conjuntos en algunos puntos, igual valor mínimo. Los puntos en los que se diferencian son la 

ausencia de carácter sincopado en el Köelher. Del análisis anterior se desprende que ambos 

ejemplos tienen los mismos elementos comunes, por lo que, el ejemplo de Vera, puede ser 

susceptible de ser usado para generar una lección dentro de una medida cuaternaria. 

9.6.- Modulaciones dentro de una lección. Propuesta alternativa 

Se puede dar el caso, en lecciones de métodos de nivel intermedio, en donde encontramos 

varias modulaciones dentro de una misma frase. Este tipo de lecciones tienen la particularidad 

de entrenar al alumno en el uso de varias tonalidades aprendidas por separado, dentro de un 

contexto musical. 

Como ejemplo de este tipo de lecciones, citamos a Sigfrid Karg-Elert y traemos de sus 30 

Caprices for Flute, el Nº. 7. 
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Ejemplo Nº 21.- S. Karg-Elert, 30 Caprices for flute, Capricho Nº 7. 

En este ejemplo la melodía va modulando en períodos variables de cuatro, dos, y hasta una vez 

por compás. También tenemos ciertas secuencias involucradas dentro del vuelo melódico. 

Como propuesta alternativa que puede eventualmente complementar este tipo de estudios, 

tenemos el merengue de Heriberto Rojas No Está Fácil. El planteamiento armónico de esta 

pieza sirve de ejemplo de que dentro del repertorio de música popular existe material para el 

abordaje del estudio de este tipo lección: 

Ejemplo Nº 22.- H. Rojas, No Está Fácil.
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CONCLUSIONES

De todo lo anteriormente expuesto en este trabajo se desprenden las siguientes conclusiones: 

1. La tradición de la enseñanza de la flauta en Venezuela en el ámbito académico, 

proviene de la escuela francesa y estadounidense. Los métodos de estudio y ejercicios 

y el repertorio que se dictan en los conservatorios y escuelas de música, así como la 

formación en estos dos polos geográficos de algunos de los docentes más destacados, 

sostienen esta afirmación. 

2. El marco legal en el cual se sustenta el programa oficial de los estudios de flauta en 

Venezuela está desfasado en cuanto a la realidad actual en más de cuarenta años, sin 

que se haya hecho ningún tipo de gestión por parte de las autoridades educativas a lo 

largo de sus años de vigencia para promover su adecuación al tiempo presente. No 

obstante, dada la vaguedad de consideraciones que posee el programa, aunado a la 

carencia de referencias obligadas para el estudio del instrumento, deja espacio para la 

inclusión de nuevo material de orden didáctico que cumple con los objetivos generales 

y específicos del mismo, y al mismo tiempo aporta nuevos conocimientos dentro del 

área. Esto debido a la iniciativa de los propios docentes en base a su propia experiencia 

y a través de un proceso de investigación y contacto con nuevo material proveniente de 

diversas fuentes. 

3. Existe un interesante movimiento de música popular en torno a la flauta en Venezuela, 

el cual es consecuencia de la conjunción de distintos factores, a saber: 

• La masificación en la enseñanza del instrumento, debida al surgimiento de 

centros educativos de importancia (los núcleos de FESNOJIV y las escuelas de 

música adscritas al CONAC).

• Por ser la flauta un instrumento asequible, de aprendizaje relativamente rápido, 

de fácil mantenimiento y manejo.

• El surgimiento de agrupaciones de música popular instrumental venezolana con 

propuestas novedosas, en donde la flauta tiene un papel relevante, derivada de 
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la aparición en la escena pública de las agrupaciones El Cuarteto y Ensamble 

Gurrufío, y el impacto mediático a nivel nacional.

4. A pesar de este interesante movimiento en el plano popular, que ha proyectado la 

ejecución de la flauta mucho más que cualquier otro instrumento, refiriéndonos al 

origen académico de los mismos, que ha ofrecido propuestas musicales, adaptaciones, 

arreglos y composiciones con la flauta en el primer plano, y de la riqueza de los 

elementos de la música venezolana, aun no ha surgido para el momento actual, una 

propuesta materializada en algún tipo de método de estudio que refleje estas 

características locales, menos aún, dentro del formato de presentación de este tipos de 

estudios dentro de la academia salvo intentos aislados y singulares. 

5. Existen elementos rítmicos y melódicos dentro de la música venezolana que pueden ser 

utilizados para crear ciertos patrones de ejercicios y lecciones, para complementar la 

enseñanza del instrumento.  

Este trabajo constituye una primera aproximación en torno a la búsqueda dentro de la inmensa 

riqueza de recursos que tiene la música venezolana con la finalidad de recabar material 

didáctico que complemente la enseñanza del instrumento dentro de un marco de aceptación de 

nuestra identidad. En este sentido, tanto en los géneros empleados como ejemplos como en 

otros también es factible su utilización para la enseñanza de la flauta traversa, y que por 

razones de espacio y de tiempo quedan fuera del alcance de esta investigación.  

Concluyo esta investigación invitando a los colegas flautistas y compositores a sumarse a esta 

búsqueda, que aunque un tanto ardua, bien vale la pena emprender. 
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Ensamble Gurrufío. Maroa. s/f. (CD). Productor no identificado. Depósito Legal 
FD28893344.

Ensamble Gurrufío y Serenata Guayanesa. Serenata con Gurrufío. 2001. (CD). Serenata 
Guayanesa y Ensamble Gurrufio. Depósito Legal FD74620001045. 

El Cuarteto. La Historia. 2003. (CD). El Cuarteto y Latin World Entertainment Group. 
Depósito Legal FD6312003276. 

El Cuarteto. Lo Máximo. 2003. (CD). Distribuidora Sonográfica, C.A. Depósito Legal 
FD1102003186. 

El Cuarteto. Un Cuarteto de Siglo. (2003) (CD). El Cuarteto. Depósito Legal FD2522003323. 

Huascar Barradas. Candela. 2001. (CD). Huascar Barradas. Depósito Legal FD252001905. 

Miquirebo Cuarteto de Flautas de Venezuela: Música tradicional de Venezuela y 
Latinoamérica. 1999. (CD). Producciones Miquirebo. Depósito Legal 
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Omar Acosta Ensamble. Venezolada. 1992. (CD). Producciones Musicarte. Depósito Legal 
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Onkora. Onkora 15 Años. 2001. (CD). Vicente Celi Productions. Deposito Legal 
FD2522001364. 

________. Concierto en Mérida. 2000. (CD). Grabación de Concierto en vivo en la Ciudad de 
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Orquesta Nacional de Flautas. Nacional Venezuelan Nacional Flute Orchestra. 2003. (CD). 
Orquesta Nacional de Flautas. Depósito Legal FD2522002619. 
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“Entrevista a José Antonio Naranjo”. 2007. Entrevista realizada por Andrés Eloy Rodríguez a 
José Antonio Naranjo, Flautista, Primera Flauta de la Orquesta Filarmónica 
Nacional de Venezuela, Flautista de El Cuarteto, Coordinador de la 
Secretaria Nacional de Música del Instituto de las Artes Escénicas y 
Musicales IAEM. (Caracas, 16 de Febrero de 2007). 
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ANEXOS

Detalle de los ejemplos musicales extraídos de discos compactos 

González, Jesús “Tinchús”, La Enredadera, pista No. 5, Tiempo 0:00 – 0:26 (26seg.) 

EL CUARTETO . Un Cuarteto de Siglo (2003). El Cuarteto (Prod.). 

Naranjo, José Antonio, Miquirebo, pista Nº 7 tiempo 1:35 

EL CUARTETO. Vol. V (1996). El Cuarteto (Prod.). 

Reyes, Jesús, Pregones Zulianos, pista Nº 1 (Selección de Danzas Zulianas), tiempo: 2:00 – 
2:17 (0:17 seg.) 

MIQUIREBO CUARTETO DE FLAUTAS DE VENEZUELA. Música Tradicional de 
Venezuela y Latinoamérica (1999). Miquirebo Cuarteto de Flautas de Venezuela 
(Prod.).  

Galíndez, Otilio. Ahora, pista Nº 13, tiempo: 1:03 – 1:52 (49 seg.) 

MIQUIREBO CUARTETO DE FLAUTAS DE VENEZUELA. Música Tradicional de 
Venezuela y Latinoamérica (1999). Miquirebo Cuarteto de Flautas de Venezuela 
(Prod.).  

Paredes, Lester, Cochhh!!, pista No. 14, 14, tiempo: 0:04 – 0:17 (13 seg.) 

ONKORA. Onkora 15 años (2001). Grupo Onkora y Vicente Celi (Prod.).  

Rojas, Heriberto, No Está Fácil. Pista Nº 4, tiempo: 1:14 – 1:36 (18 seg) 

 ONKORA. Concierto en vivo. (2000). Mérida. (colección particular). 

Martin, Christian, Lluvia en Tus Manos, pista Nº 15, tiempo: 0:41 – 2:14 (1:33 seg.) 

ONKORA. Onkora 15 años (2001). Grupo Onkora y Vicente Celi (Prod.).  

Vera, Saúl, Selva y Lujuria, pista Nº 1, tiempo: 0:21 – 0:37 (16 seg.) 

SAÚL VERA Y SU ENSAMBLE. Selva y Lujuria. 1996. (CD). Fundaensamble.  

Glosario de Siglas 

CONAC: Consejo Nacional de la Cultura. 

FESNOJIV: Fundación de Estado para el Sistema Nacional de Orquestas Infantiles y Juveniles 
de Venezuela. 

INCIBA: Instituto Nacional de la Cultura y Bellas Artes. 

OSV: Orquesta Sinfónica Venezuela. 

IUDEM: Instituto Universitario de Estudios Musicales 
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Gacetas Oficiales

Gaceta Oficial de la República de Venezuela – Nº 25.362 año 1957 
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Gaceta Oficia República de Venezuela – Nº 909 año 1964 
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Portada e índice del método para flauta de Taffanel y Gaubert 
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Programa del curso de flauta del conservatorio de música Simón Bolívar 
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Antecedentes de Métodos para Flauta  

Basados en Elementos de Música Popular 

Astor Piazzolla: Estudios Tanguisticos – Estudio Nº 1 

Ediciones Henry Lemoine – Paris 
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Krystof Zgraja: Tres Estudios Virtuosos Flamencos – Estudio Nº 1 

Ediciones Internaciones Schott – Mainz 
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Altamira Carrillo – Chorinhos Didaticos, Noº 1

Bruno Quaino Material Cultural LTDA. 
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Raimundo Pineda – Estudio Merengue Nº 1 

Fundación Vicente Emilio Sojo – Caracas 


