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TEMA 1

Historia general de la flauta travesera: origenes y antecedentes de la flauta
travesera. Evolucion historica, desde los origenes hasta nuestros dias.

Esquema:

. Diversidad

. Etimologia

. Prehistoria

. Antigiiedad

. Edad Media

. Renacimiento

. Barroco

. Etapa de transicion
. La flauta de Bohm
10. Presente y futuro de la flauta
Bibliografia

Enlaces
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1. Diversidad

Antes de entrar en el origen y evolucion 7« .a tlaui: travesera, nos paree oportuno situarla
dentro del contexto organoldgico y evolutivo de las “istintas familias de flautas, en las que
se enmarca la flauta travesera.

Distinguiremos varias familias de flautas, segi su tipo de embocadura. Si hemos de
definir qué entendemos por flauta con respecto = los demas instrumentos de viento, con el
fin de establecer los limites del vocablo “fleuta”, habremos de fijarnos en el elemento
esencial comun a todas las familias de flautas, a saber. i bisel. Se trata de una parte del
tubo, en posicion proximal con respecto del flautisia. que ha sido adecuadamente afilada.
El aliento del instrumentista se proyecta a ese bi.el oricinando una perturbacion que se
propaga a lo largo del tubo produciendo una onda d¢ une detc ‘minada frecuencia.

Segun la posicion y construccion del bisel podemo: difc rerciar varias familias de flautas.
Su orden obedece a un hipotético criterio evolutivo, .endiendo al cual los instrumentos
habrian evolucionado en una dificultad de construccion creciente, de los mas simples a los
mas complejos.

Familia de la flauta de Pan
flauta travesera

flauta oblicua

con bisel en muesca

las ocarinas

las flautas de pico

o a0 o
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a) Flauta de Pan

Recibe este apodo en honor al dios griego del mismo nombre, protagonista del célebre
relato mitologico; consiste en un ensamblaje de flautas rectas cerradas en el extremo
opuesto a la embocadura, de distintas longitudes que permiten obtener las notas
correspondientes.

Este tipo de flauta existid en la China antigua, inventada segun
algunos autores por el Emperador Chuen (2225 a. J.C.); segun
otros su invencion se atribuye a Ling Loun (2700 a.J.C.), que
supo calcular la relacion entre la longitud del tubo y la altura del
sonido producido.

En Grecia, hacia el afio 600 a. T —  recibe el nombre de Siringa o
flauta de Pan. La Mitolog.u narr . que Pan, deidad de los bosques,
estaba enamorado de una niiia llamada Siringa; ésta huia de él y
en cierta ocasion en la que estah. a punto de ser alcanzada,
imploro6 su ayuda a la diosa uea; le 7. hizo transforméandola en
una cafa. Pan logra finalmeric su empefio construyendo una
flauta con varios tubos de aquc'la cana. Mesde entonces, la flauta
de Pan se llama también Siring« ; suele ser el atributo de Pan en la mayor parte de sus
representaciones. Este relato mitoléc'co Lo inspirado obras como Syrinx de Debussy y
Daphnis et Chloé de Ravel, en las crue 1o flau‘a tiene un papel protagonista.

En Europa occidental se han enconurado re .- y representaciones de las civilizaciones de
Hallstatt (siglos VI'y V a. J.C.). Se conseiva vn ejemplar hallado en las excavaciones de
Alesia (Francia). En la actualidad, se “ncu-nti. distribuida por Oceania, Extremo Oriente,
América del Sur y en los Balcanes. En 1os Andes ha alcanzado formas muy bellas; en Pera
se hace con cafas; en la region de los Nazcas < 1noldea en cerdmica cocida y barnizada;
en Bolivia, se hace de piedra esculpida; e:: iegiones como Cuzco y La Paz, estd constituida
frecuentemente por dos filas de tubos.

El constructor Adolph Sax, inventor del saxof¢:. ad ptd a los tubos unos cilindros que

permitian producir una tercera, quinta u octav.. Logré hacer sonar dos voces al mismo

tiempo, asi como realizar glissandi. Desgraciadamente  este instrumento no ha llegado

hasta nosotros. Ademas de la distribucion geograica -utes descrita, la flauta de Pan es

utilizada en nuestros dias por pastores de los Pirinec - y por los afiladores que anuncian su
paso con su melisma caracter’s( co.

b) Flauta travesera.

Se trata de un tubo en e1 ue el bisel se ha practicado en un
orificio perpendicular. No es una arista recta sino el borde
afilado de un agujero redondo o ligeramente ovalado. El tubo
esta provisto de agujeros que son tapados por los dedos para
lograr las diferentes notas. El flautista sostiene su instrumento
perpendicularmente, apoyado en su mandibula y paralelo a los
labios. La travesera china posee, ademds de los agujeros
destinados a los dedos uno que se sitia entre el primero de
ellos y la embocadura. Se coloca sobre ¢l una fina hoja vegetal
que vibra al hacer sonar la flauta confiriendo un color especial
al timbre del instrumento. Los eruditos afirman que la flauta
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TEMA 3

Caracteristicas sonoras del instrumento. Principios fisicos de la produccion

del sonido en los tubos sonoros. Fundamentos tedricos de los sonidos
armoénicos. Afinacion. Formas convencionales y no convencionales de
producir sonido.

Esquema:

1. Caracteristicas sonoras del i1 strumento

2. Principios fisicos de la produ:cion <:1 sonido en los tubos sonoros
3. Fundamentos teoricos de los sonidos 2ri119nicos

4. Afinacién

5. Formas convencionales y no cor venc onai s de producir sonido

Apéndice
1. Generalidades
2. Principios acusticos de la flau=
2.1. Ondas estacionarias
2.2. Sistema chorro de aire-bisc]
2.3. Asociacién de un sistema chorro de aire-bisel con un tubo
2.4. Experiencias de visualizacién
2.5. Variaciones de la frecuencia
2.6. Parciales y arménicos
2.7. Talla, tapon y agujeros late: ules
2.7.1. Talla
2.7.2. Posicion del tapon
2.7.3. Agujeros laterales
2.8. Tubos conicos
3. La flauta de B6hm
3.1. Taladro
3.2. Agujeros
3.3. Mecanismo
3.4. Tapon
6. El sonido de la flauta
Bibliografia
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1. Caracteristicas sonoras del instrumento

La flauta es un instrumento aer6fono caracterizado por la presencia de un bisel situado en
la embocadura al que se dirige un chorro de aire desde los labios del flautista. La
perturbacion producida se transmite al aire contenido en el tubo que entra en resonancia,
dando origen a una onda estacionaria cuya frecuencia esta determinada por varios factores,
esencialmente por la longitud que va desde la embocadura hasta el ultimo agujero abierto.
En teoria, la flauta tiene una extension de una octava, dividida en 12 semitonos en el
modelo de Bohm. Son notas fundamentales de la serie arménica. La segunda y tercera
octavas son sonidos parciales primeros y segundos de la serie armonica, cuyas posiciones
han sido corregidas para conseguir una buena afinaciéon y un maximo de homogeneidad
timbrica.

Aunque el interés musica. de v instrumento tiene una innegable componente subjetiva,
hay parametros que definer con obietividad las posibilidades de un instrumento. Cuantos
mayores son los campos de libert: . de cada una de las variables que definen el sonido,
mayor es el interés musical y expresivo que tendra el instrumento.

1.1. Campo de libertad de la ('uracion

Los limites maximos de durac.on Cc¢ una nota vienen impuestos por la capacidad del
flautista para administrar el aire durariic i espiracion. El entrenamiento es fundamental
para educar esta capacidad y sera objeio d¢ nuestra atencion desde el trabajo del alumno
debutante, aunque su estudio y:¢ no se abandonard nunca para buscar una mayor
perfeccion. Es preciso notar que e. matiz ; la tesitura influyen en la cantidad de aire
requerido para tocar una nota tenida, ! qu- intcrrelaciona este campo de libertad con el de
la intensidad.

Los limites minimos de duracién de uiie nota e triban en la capacidad del flautista para
repetir rapidamente los ataques sobre una mism: nota, o sobre notas diferentes. En el
segundo caso se superpondrd la dificultac ¢ coord nar el movimiento de la lengua con el
de los dedos. El nimero méaximo de notas por seguno que podemos llevar a cabo es de 14
a 16, lo que da una duraciéon de unos 60 mili=- zundos nor cada nota.

1.2. Campo de libertad de la intensidad

La potencia acustica de la flauta no es muy giande si la comparamos con la de los demas
instrumentos de viento; no es menos cierto que la resi<. necesaria es también menor. La
intensidad auditiva depende del reparto de la energ ~ ¢n el espectro sonoro. La energia se
concentra en los cuatro o cinco primeros arm¢uicos, = decir, entre los 500 y 5000
Hertzios; esta es la zona del espectro en la cual mi stro oido es mas sensible a pequenas
variaciones de intensidad. El interés de la flauta ‘rave ere en este sentido estriba en la
posibilidad de poder aumentar a voluntad la intensidad, wumentando la cantidad de aire que
hace sonar la flauta, pudiendo simultdneamente corregir la desafinacién que ello ocasiona
por medio del control de la abertura de los labios, de la abertura del agujero de la
embocadura y de la inclinacion del chorro de aire incidente sobre el bisel.

1.3. Campo de libertad de la altura

Si para cada nota de la flauta hacemos subir y bajar al maximo la entonacién y medimos
las desviaciones respecto de la afinacion tedrica de la nota, podemos llevar los valores
obtenidos a un grafico que presenta el siguiente aspecto:
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TEMA 6

La técnica de la flauta travesera: principios fundamentales. La columna de aire y su control

en la técnica general de la flauta. Formacion de la embocadura. Emision del sonido:
utilizacion de los musculos faciales, de la lengua de los labios y otros elementos.
Diferentes tipos de ataque. La articulacion.

Esquema:

1. La técnica de la flauta trav-sera: principios fundamentales

2. La columna de aire y su cuiiuor e+ (2 técnica general de la flauta
3. La embocadura: colocaciér ; emisién del sonido

4. Utilizacion de los musculos f2¢ Laies, la lengua, los labios, etc.

5 Diferentes tipos de ataque. L. articulacion

Bibliografia

1. La técnica de la flauta tra ese: a: principios fundamentales

El conocimiento y dominio de un instrumento requiere desarrollar un gran ntimero de
destrezas, la interaccion de las mismas y el ont'_namiento coordinado junto a los conceptos
y elementos del lenguaje musical: el nuwuo, la nelodia, la altura del sonido, la frase, etc.
Todo este sistema requiere ajustes y un control extremadamente sensible de las
capacidades motoras y de percepcion sensoial.

Los movimientos bien coordinados del cuerpo, er cualquier contexto, tienen en comun
que:

- Son eficientes y econdmicos.

- No utilizan mas energia de lo necesario.

- Los movimientos no son mas amplios de lc imprcscindible.

- Las partes del cuerpo que no se usan estdn e teposo relativo y sin tension.

- Son fluidos y no producen espasmos.

- Los movimientos y desplazamientos corpor:.ies ¢ stan nreparados y previstos.

- Son naturales, en el sentido de que se incorporan al cutdlogo de movimientos
habituales sin que se perciba forzamiento.

Estos objetivos, se han de conseguir a través de una cuidada practica de las diferentes
técnicas con la maxima concentracion.

Entre las destrezas fundamentales de caracter fisico que se han de conseguir destacamos:
- Dominio de la respiracion expresado en el control de la columna de aire con la que
se emite el sonido.

- Establecimiento de la embocadura, entendiéndose como la interaccion de los
musculos faciales que intervienen en el control del aliento para producir el sonido.
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- Adiestramiento de la lengua para el aprendizaje de la articulacion.
- Coordinacion del cuerpo (comprendido el dominio de los dedos) y del instrumento
en posicion sentada y erguida.

2. La columna de aire y su control en la técnica general de la flauta

El aliento de un cantante o cualquier instrumentista de viento, cuando estd emitiendo un
sonido, es denominado columna de aire. Podria hacerse un simil con el arco del
instrumentista de cuerda: la inspiracion equivale al gesto preparatorio del ataque y la
espiracion, el tiempo durante el cual se mantiene frotando las cuerdas de forma sostenida o
destacada. El aire tiene aue c:iur lo suficientemente controlado como para que se
establezca el equilibrio ncces? .0 para producir el sonido de manera musical, pues no es
valida una impulsion de airc ane haca ]a altura del sonido inestable, o que la calidad sonora
se diversifique negativamente. 27 1. que el matiz se sitie fuera del ambito que podriamos
denominar “normal”. Para que un <ci.u0 se produzca en condiciones normales de calidad,
es necesario que el sistema act uco de produccion del sonido, en cuanto a la vibracion del
aire que contiene el tubo, relacionado ~on el fluido continuo de aire que parte desde el
flautista y concluye en el extremo uc la flanta, esté perfectamente sincronizado y, para ello
la columna de aire que se provecia sohre el instrumento debe estar en continuo
movimiento, impelido a diferente. velocidales en funcion de la dindmica de los sonidos
producidos y de la tesitura de los m smos.

Para conseguir el mantenimiento del aire « presion optima —sin tener en cuenta en este
apartado el fundamental papel desem;efiac.0 por los labios—, éste debe estar controlado
desde el origen mismo de su emision. Los musculos abdominales son los principales
activadores de la espiracion. El diafragma, er -1 i ovimiento de regreso (pasivo) al punto
de partida de su recorrido, retiene la presion ejercida por sus antagonistas los musculos
abdominales. Es por ello que el equilibrio entr= umbos —para conseguir la sonoridad
deseada—, necesita de un entrenamierio e¢:pecial que favorezca el control. El
conocimiento anatomico es el punto de partid. de cualquier estrategia de aprendizaje
razonado (en los cursos donde la madurez v 10s conocimientos previos del alumno lo
permitan).

Un apartado referente a la respiracion, lo constituye 'a denominada respiracion circular. Su
aplicacion suele ser casi exclusiva de la musica contemy uidnea, aunque no se descarta en
otros estilos mas clasicos, si bien con no muy clira justificacién. Consiste en mantener
constante un flujo de aire sobre el instrumento, ev tanco lu interrupcion producida en el
momento de la inspiracion. Las fases de su realizacion son:

1 - Inspiracion normal.

2 - Emisién normal.

3 - Acumulacion de aire en la boca mientras sigue saliendo el aire, inflando las
mejillas.

3 - Expulsion del aire acumulado en la fase anterior y simultdneamente inspiracion
rapida por la nariz.

4 - Emision normal.
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TEMA 7

La técnica moderna de la flauta travesera: principios fundamentales.

Aportacion al desarrollo de la técnica moderna de los grandes instrumentistas
y pedagogos.

Esquema:

1. La técnica moderna de ' ilar'a travesera
2. Aportacion al desarrollo de la técnica moderna de los grandes instrumentistas y
pedagogos

Bibliografia

1. La técnica moderna de la flau‘a ti avesera

Una de las dificultades mayores que expciiienta la ensefianza de un instrumento es la
adecuacion a una metodologia que contcmpl: los innumerables casos particulares del
alumnado que ingresa en las aulas cadc cur o escolar.

Si bien existen unos principios basicos comurc: .- pedagogia que pueden ser aplicables a
todos, no siempre son asimilados del mis.ii0 modo y por ello se hace necesario acomodar
un sistema de trabajo que, por su flexibilidad, ho . compatible el adiestramiento con el
progreso natural en cada nivel educative. c£r estc punto la moderna ensefanza del
instrumento ha sabido conjugar adecuadamente <! fir del estudio con el medio de obtener
un aprendizaje sustantivo y motivacional.

Entre los fundamentos de base, podemos observar que uurante las primeras lecciones que
recibe el alumnado, éste va familiarizandose pro.cresivamente con el instrumento, el
vocabulario habitual, los principios acusticos basicos. la socicion tanto del cuerpo como la
del instrumento, la toma de conciencia de su propi: resjirac:dn y el conocimiento somero
de la evolucion de la flauta.

La progresion a la que se somete el actual sistema de aprendizaje a través de las sucesivas
incorporaciones de nuevas informaciones y aportaciones técnicas bien estructuradas, dista
mucho del modo antiguo de planificar la ensefianza.

Si bien no hace tanto tiempo, desarrollar un aspecto del aprendizaje especifico, como la
respiracion, no era considerado un asunto suficiente como para dedicarle varias sesiones de
trabajo monografico, hoy seria lo habitual a través de las unidades didacticas.
La denominada —abusivamente— respiracion diafragmatica fue una especie de mito durante
muchos afios, pues simplemente “se respiraba”, sin determinar una sistematizacion de su
aprendizaje que no fuese mas alla de la ejemplificacion por parte del docente.
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Este proceder, digamos mas estructurado, del sistema educativo da como resultado una
evolucion progresiva y constante de la técnica de ejecucion de la flauta y el dominio de
diferentes modos de producir sonidos de modo no convencional, lo que no necesariamente
conduce a que la interpretacion sea artistica en todos los casos, aunque si pone las bases
para su obtencidn, siempre que existan los complementos de formacion transversales,
relacionados con las demas disciplinas musicales y culturales.

Si la flauta de Bohm traz6 una linea temporal entre el antiguo y nuevo sistema de
instrumento, también podemos observar que tanto los procedimientos para su aprendizaje
como el modo de aplicar las “ventajas” acusticas de la nueva flauta determinaron unas
igualmente novedosas técnicas que el anterior instrumento, bien no conocid, o no lo
desarroll6 con el protagonismo 1. posteriormente se ejerceria.

En los métodos de flauta de' siglo XVIII, podemos observar como se enseian técnicas que
son de uso cotidiano en el Travers: ; que hoy sencillamente son obsoletas, como el uso del
flattement, la silabacion de ias artict’.ciones (tu-ru o di’dll), la ejecucion del ornamento
messa di voce, el polémico vibr .0, etc.

Si observamos un plan de ensewn:iza como el llevado a cabo en nuestro Pais durante los
afios proximos a la estandarizaciéin ae la flauta Bohm, podemos apreciar que el
fundamento de su desarrollo, hacc mas de 150 afios, contempla una gran afinidad con los
principios estudiados en el moment: presente:

Programas para la ensefianza de la flar ia er Espofia durante diferentes etapas del s. XIX:

1861
En 1861 se publicaron las “Instruccio .cs para ¢! buen desemperiio de las ensefianzas
vy para el régimen y disciplina del Real Conscr i atorio de Musica y Declamacion”,
elaboradas entre otros por Hilarion E:’uva y dc entre las que cabe destacar los
articulos referidos en el capitulo IV, dedicad: a la znsefianza de los instrumentos de
orquesta.
Articulo La ensefianza ipstrumentgl se d ide. cor.nro la vocal, en tres partes,
27 que son: mecanismo, inteligencia  expresion.
El mecanismo comprende segin la ¢ versa naturaleza y facultad de
cada instrumento, la posicioén dei cue o, de la boca, de los brazos y
de los dedos; la formacion y emision de los sonidos y su igualacion; la
Articulo practica de los matices, de las articulaciones, de las notas filadas [sic],
27 de las de portamento, de la agilidad y de todo lo que hace a los
sonidos lentos y rapidos, fuertes y débiles, sueltos y ligados, en toda la
extension propia de cada uno de los instrumentos de que se trata.
La inteligencia abraza la teoria de todo lo que pertenece al
. mecanismo, las reglas del colorido, del fraseo, de las respiraciones y
Articulo - . ! .,
73 de lasj coqdlclones diversas que eren observarse en la ejecucion de
una pieza instrumental, seglin su aire y naturaleza.
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TEMA 11

Caracteristicas, referidas a la evolucion del estilo y de la escritura

instrumental, del repertorio para flauta del Clasicismo. Obras para flauta
solista, musica de cdmara y orquesta

Esquema

1. Introduccion

2. Meétodos para flauta

3. Mozart y la flauta

4. Obras para flauta solisia

5. La flauta en la musica d- camara

5.1.  Lasonata con p1:no

5.2.  El cuarteto

5.3.  El quinteto de viento

5.4. Duos, trios y cuarte ns dc flauias
5.5.  Trios con piano y vic'onci.elo

6. La flauta en la orquesta clasica
APENDICE
l. Interpretacion

1.1.  Laapoyatura

1.2.  Eltrino

1.3.  El grupeto
1.4.  Articulacion
1.5. Cadencias

Bibliografia

1. Introduccion

Son varios los factores que van a determinar la apar ~i6r de .0s nuevos conceptos estéticos
que van a predominar durante el Clasicismo. La flauta de pico queda apartada del interés
de los compositores. La evolucion en la construccion de la flauta travesera mas que
renovar las bases acusticas del instrumento, como sucedid en la transiciéon de la flauta
renacentista a la barroca, va a encaminarse a dotarla de nuevas llaves, principalmente
creadas para evitar las digitaciones de horquilla que no solamente producian notas poco
homogéneas con las demds, sino que dificultaban bastante la ejecucion. El contrapunto
como técnica compositiva es juzgado demasiado complejo y la melodia acompanada va a
conocer una época de esplendor. La escritura contrapuntistica quedara reservada a la
musica sacra o serd eventualmente el terreno que se reservan los compositores para
plantearse desafios creativos.
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La Revolucién Francesa va a provocar un cambio drastico en el consumo de musica. Los
compositores e intérpretes dependian esencialmente de los mecenas de la aristocracia o de
la Iglesia. Pero en lo sucesivo su papel de patrocinadores va a reducirse progresivamente.
En busca de nuevos destinatarios (y con precedentes en compositores como Giuseppe
Sammartini o Johann Christian Bach, que organizaban conciertos en lugares publicos
donde la gente pagaba por escuchar musica) el concierto pasa de ser destinado a un
pequefio auditorio a consistir en un acto publico. Entre ellos, encontraremos los que
organizaba la Tonkiistler-Societdiit de Viena, el Concert Spirituel de Paris, los abonados a
los conciertos de Abel-Bach en Londres, o los Collegium Musicum de Leipzig.
Anteriormente se habian dado conciertos publicos en Venecia.

Con ello, la musica orquestal <11.:2 en una época de auge y propicia el desarrollo de la
naciente sinfonia. En paiaiele con la forma Sonata, aparece el bitematismo y quedan
establecidos sus moldes, car.cterizados por un primer movimiento estructurado en torno a
dos temas, con un desarrollo y una rccxposicion.

Desaparece el bajo continuo, —uyo soporte armoénico pasa a las voces instrumentales
intermedias, liberadas de su f ncién centrapuntistica. Contribuyd a esta desaparicion la
propia evolucion de la sonata ba:ioca en la que poco a poco toma cuerpo la personalidad
del “clave obligado”, cuya mano der-cua dialoga en el mismo plano que el instrumento
que en otra situacion hubiéramos calificado de “solista”. Observemos, por ejemplo, como
la Sonata en Si menor de J. S. Bach aperece titulada Sonata al Cembalo obligato e flauto
traverso y las sonatas de la op. XVI de J Ch. Bach estan escritas para piano y flauta o
violin. Del mismo modo, las sonatas ¢ue M ozai® escribio a los 8 afnos en Londres se titulan
Sonates pour le Clavecin qui peuvent ‘e joer uvec [’accompagnement de Violon ou Flite
Traversiere. Notaremos que en todas euas el clive o el piano aparecen mencionados en
primer lugar. A todo ello contribuye en gran me'('a la evolucion del pianoforte, que se va
a erigir como un instrumento insustituible cii la nue ' a sonata.

Las notas y formulas de adorno van a reduclise cons derablemente, quedando limitadas a
apoyaturas, grupetos, mordentes y trinos. Con ello, la- intenciones del compositor quedan
mas definidas y hacen casi innecesarias las inprovisaciones ornamentales caracteristicas
del Barroco. El virtuosismo instrumental es nroniciado a la vez por el nuevo sentido
comercial del intérprete, que se convierte en protagouista de un espectaculo publico,
buscando el éxito y el lucimiento personal. Ello coiiitbuye al florecimiento del concierto
para solista y orquesta. La progresiva independencia entr- 'as figuras del compositor y del
intérprete hacen cada vez més necesaria la precision d- la cscritura y la racionalizacion
progresiva de las indicaciones de tempo, matices ’ exjre:.6n, que anteriormente solian
omitirse.

2. Métodos para flauta

La figura del aficionado, destinatario de buen nimero de obras y de libros teoricos durante
el periodo barroco, va a constituir una excelente clientela para compositores y editores de
musica, y una inestimable fuente de informacion para el intérprete actual. A los tratados de
Quantz, van a suceder las obras didacticas de J. G. Tromlitz, F. Devienne, G. Cambini, A.
Hugot, G. Wunderlich, M. Peraut, A. Vanderhagen.
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TEMA 18

La practica de grupo en las Ensefianzas Profesionales. Programacion de las

actividades colectivas en este nivel: repertorio, conceptos relativos al lenguaje
musical, técnica de interpretacion en grupo, audicion, improvisacion y otros
aspectos.

Esquema

1. La practica de grupo en las F .sefianzas Profesionales
1.1. El concepto de grupo
1.2. Eleccion de los conteniac:
1.3. Aportacion del profesorade ¢ iustumento a la practica de la musica de camara y
de la orquesta.

2. Programacion de las actividades colectiv:; ¢n este nivel
2.1. Repertorio
2.2. Conceptos relativos al lenguaj- mu- ica.
2.3. Técnica de interpretacidon en grupo, audic Sn, improvisacion

Bibliografia
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1. La practica de grupo en las Ensefianzas Profesionales

Las clases instrumentales tienen la singular caracteristica de que su realizacion debe ser
individualizada. El especial seguimiento que el profesorado necesita efectuar con cada uno
de los alumnos, referente a los diferentes temas del curriculo, hace necesario que, durante
al menos una hora semanal, el trabajo que el alumnado realiza en privado, entre clase y
clase, sea revisado pormenorizadamente, de manera que no puedan acumularse los errores
que, retrasarian el normal desenvolvimiento del aprendizaje.

Los aspectos técnicos de la flauta, y también otros mas generales como pueden ser la
actitud, la disciplina, las técnicas de estudio, el analisis, la audicion de grabaciones y la
interpretacion de conjunto, son susceptibles de plantearse en sesiones de clases con mas de
un alumno, donde las opiniencs el grupo se manifiestan como un excelente medio de
adquisicion de conocimietitos. "stas clases son denominadas colectivas.

Para Jeronimo de Nicolas C: rilla v Alfonso Gomez Albadalejo24,

“..Los alumnos dei grado ciemental y medio de musica, encuadrados en edades
comprendidas entre lo 8 y 12-14 afios, son nifios y nifias en un periodo psicoevolutivo
de desarrollo que precisan del erupo para poder llegar a ser adultos, pero al mismo
tiempo precisan de unc “rmacion musical de conjunto, que en los cursos de grado
elemental se les proporciona = ruves de la clase colectiva.

Los objetivos de esta cla:= coicctive son inicialmente el de habituarse a escuchar otras
voces o instrumentos adajtandose poco a poco al conjunto donde mas tarde se han de
integrar y desarrollar.

Las actividades de ensefanza-aprendi. aje ¢ 1e s han de disefiar para la clase colectiva, han
de cumplir determinados criterios basicos:

- Las actividades de ensefianza-anrciuizaj - deben implicar la posibilidad de
disfrutar aprendiendo.

- Las actividades han de permitir que <’ ..urno aprecie su grado de inicial de
competencia de los contenidos que son vhjeto de aprendizaje, y valore sus
posibilidades en orden a la adquisicion ¢ 'o- mismos.

- Las actividades han de adaptarse al 1itmo de realizacion y aprendizaje de cada
alumno.

- Las actividades han de permitir un desequiliLrio con los conocimientos del
alumno: este desequilibrio supone siempre ¢l planteamiento de un reto
alcanzable. Las actividades deben ser un pronte hac’a el nuevo conocimiento.

- Las actividades deben permitir el desirrollo de los distintos contenidos del
instrumento, pero de manera interrelacionac 2

1.1 El concepto de enseiianza en grupo

Un grupo —referido a la clase colectiva— es un conjunto de alumnado del mismo nivel
(aunque no siempre tiene que serlo) que aborda el estudio de temas comunes con el fin de
desarrollarlo posteriormente en las clases individuales.

Las clases colectivas se fundamentan en la interrelacion del alumnado de la asignatura,
para poder tocar musica de camara, realizar improvisaciones de conjunto, ensayar con

24 Obra citada en la bibliografia final que corresponde a un trabajo de 1999, de ahi la terminologia empleada
por los autores.
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TEMA 20

La flauta travesera en el jazz. Caracteristicas de su repertorio y de su interpretacion

Esquema:

. Antecedentes del jazz y la particinacion de la flauta.

. La ensefianza académica < o _.

. El jazz en Espana

. Lenguaje del jazz: sonidc, Zasco, < tructura formal, “arreglo”, swing, melodia, armonia,
improvisacion.

5. El jazz en la flauta: elementos *“_iucos y efectos sonoros.

6. El repertorio: estandares de j izz.

7. La inclusion de la especialide 4 de 77~ ¢n los centros educativos de Espafia.

Bibliografia

AW~

1. Antecedentes del jazz y la part cipucion de la flauta

Establecer un origen concreto para el 'uzz s re ulta dificil. Aun cuando una gran mayoria
de opiniones apuntan a New Orlean:, d¢' es‘udo de Luisiana -al sur de EEUU- como
nacimiento de este género, otras dcitican que su inicio se produjo de un modo
aproximadamente simultaneo en diferentes estadc, fruto de multiples musicas folkldricas
norteamericanas: la musica de los minstre! Sliows (musicos con cara tefiida de negro en
vaudevilles), los cantos y danzas de esclavos de origen africano y las musicas de indole
religiosa. El piano ragtime y las bandas amh - utes son los antecedentes mas ligados al
Jjazz incipiente.

La aportacion africana es desde luego uno de loc rac us dominantes del estilo, por su hacer
libre, ritmico y emotivo, que con el paso de! tiempo se ha llegado a llamar swing. Los
elementos armonicos y melddicos proceden de un inesusje (afroamericano) con la musica
occidental, en donde las escalas y modos “clasicos’ < wransforman en nuevos disefios con
intercalaciones y supresiones de sonidos. Su relac'on con el blues viene de la fusion que
numerosos artistas hicieron de ambos estilos, aunqr < su di >rencias pueden resumirse en
que el jazz es un estilo més instrumental que vocal, a mi-mo tiempo que sus origenes
geograficos, aunque proximossz, difieren.

En su origen no se leia desde una partitura, surgia natural de la inventiva del intérprete y no
se registraba sobre papel. Se producia en cada ocasion y fueron las primeras grabaciones
fonogréaficas los unicos testimonios reales del estilo.

Los artistas mas destacados como Bessie Smith (1894-1937), conocida como la
“emperatriz de los blues”, comenzaron a grabar hacia 1923, fue cuando el jazz comenzd a
consolidarse y paso a ser articulo de consumo en las areas de entretenimiento de Chicago,

36 En principio fue conocido como “jass”, pero luego se cambiaron las eses “ss” por “zz , y paso a significar
“cool”.
37 El origen del blues se sitlia en el estado de Mississipi
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Nueva York, Los Angeles y Kansas City, coincidiendo con la aparicion y difusiéon de los
discos de la Dixieland Jazz Band. En los afios posteriores surgio una generacion de figuras
cuya lista seria muy extensa para citar aqui: Armstrong, Goodmann, Coltraine y mas
recientes Corea, Clark y Evans, s6lo son unos pocos y representativos nombres, que bien
como solistas o integrados en bandas de diferente composicion instrumental dejarian su
arte en miles de discos y partituras (estdndares de jazz) que reflejan como ha evolucionado
el estilo desde entonces.

A continuacion, podemos ver las diferentes etapas y estilos del jazz a lo largo del siglo XX:

La era del swing (1930-1940).

Bebop (1940-1950).

Cool jazz 'y her hop (1950-1960) .

West Coust jo: .

Soul jazz / [ unkv iazz.

Free jazz y post-hop (1960-1970).

Fusiones: la aécad~ C 1970:

Jazz rocky jo - fusion.

Jazz latino y |2zz afroctthano.

Pop fusion y sniooin jazz.

Jazz flamenco y otra: (usiones étnicas.

La década de 19:9: cuisis ¢ 2l jazz y vuelta a la tradicion:
El movimiento M Basc y el acid jazz.
New-age jazz.

El jazz contemporan-o.

Los afios 1990 y el post-jizz:

Big Band de la era del post-jazz.

Las nuevas escenas de Chicaco ; Nueva York.
El jazz en el siglo XXI:

Jazz electrdnico.

El papel de la flauta en el jazz:

Si bien algunos de los primeros arreglos o roo#ime incluian partes para flauta y
excepcionalmente para flautin, la flauta se u 0 uuy poco en las bandas hasta
aproximadamente 1920 y no surgiria como solista ".asta principio de los afios cincuenta.
Una de las causas principales se debe al sistema d¢ amp! .icacion, ya que, al no existir alin
la megafonia, su sonido resultaba impenetrable hac'a e publico a través de otros
instrumentos mds sonoros. Hay que entender que (» ac''vicad de las bandas se realizaba
principalmente en salones con abundante publico y so6lo excepcionalmente algun
saxofonista se atrevia a realizar un “solo” con garantia de éxito, lo mas que se hizo fue
doblar a otros instrumentos.

A partir de 1920 la flauta comenzé a ocupar un lugar destacado en las bandas debido a un
grupo de flautistas que la hicieron valer como novedad y original. Fue el clarinetista
cubano Alberto Socarras, quien grabd un “solo” con una flauta por vez primera en el tema:
Shootin The Pistol, en 1927 con la banda de Clarence Williams y seria quien abriera una
nueva etapa de la participacion de la flauta en el jazz. Otras de sus grabaciones fueron
You’re Such a Cruel Papa To Me, con el vocalista Lizzie Miles en 1928 y You Can’t Be
Mine en 1930, con la banda Bennett’s Swamplanders.
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TEMA 21

Descripcion 'y estudio comparado de los sistemas metodologicos maés

importantes de iniciacion al instrumento. Criterios didacticos para la seleccion
del repertorio del nivel inicial.

Esquema:
1. Los sistemas metodologico: gericrales de iniciacion al instrumento
1.1 Métodos de ensefianza ausical
1.1.1 Método Shinic i Suzull
1.1.2. Método Marteno?
1.1.3  Me¢étodo Orff-Schn' Cik
1.1.4 M¢étodo Kodaly
1.1.5. Me¢étodo Feldenk ais
1.1.6. M¢étodo Dalcroze
1.2. Metodologias especificas -sou:= la iniciacion en la flauta
1.2.1. Criterios didacticos para 'a se.>ccion del repertorio del nivel inicial

2. Unidad Didactica dirigida a la ~nse an.a basica. Orientacion del trabajo individual
del alumno: Desarrollo de la autonom 1 del =stulio.
Bibliografia

1. Los sistemas metodologicos gener2!~: uc iniciacion al instrumento

En la didactica de la flauta se emplea numerc-ac " .ces la denominacion de método de
enserianza para definir una relacion de procedimientos, aspectos que afectan a la
psicologia, indicadores de asimilacion de los cuiiwt uiuci 0s, etc. Un método de ensefianza
es un sistema de actuaciones organizadas y corn'iruadas, encaminadas —mediante la
secuenciacion de procedimientos y contenidos— F:.cia la consecucion de unos resultados.
En todo método de ensenanza, deben existir cierts porticnlaridades relativas al asunto
concreto que se estudia y la relacion entre los di eren 2s 7 zentes que intervienen en el
proceso de aprendizaje.

La ensefianza de una actividad artistica como es la musica, requiere si cabe aiin mas, mayor
sutileza en el empleo de los “Utiles educativos” que, en otras disciplinas humanisticas,
porque se sobrepasa el puro conocimiento y comprension de fenomenos reales concretos y
logicos, para adentrarse en lo emotivo y sensible. Los estudiantes de instrumentos —en
numerosas ocasiones—, llevados por la creencia en el topico de practicar diariamente cinco o
mas horas, soslayan demasiado frecuentemente el orden, la reflexion, el andlisis vy,
atendiendo tnicamente a la intuicidn, sin que por ello haya que rechazarla, no aprovechan un
tiempo muy valioso para obtener resultados mayores con igual esfuerzo y la ventaja de
realizarlo mucho antes.

Un método de ensefianza, podria contener las siguientes condiciones:
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TEMA 22

Criterios didacticos para la seleccion del repertorio en las Ensefianzas
Elementales y Profesionales

Esquema:

1. Laprogramacion en las cusenar” 5 Elementales y en las Profesionales
1.1. Consideraciones prev.s
1.2. El curriculo
1.2.1. El concepto de carriculo
1.2.2. Configuracion de! enriiculo

1.3. La Unidad Didactica
1.3.1. Fases de la Unidad 1 idaciica
1.3.2. Elaboracion de la Un:dad Did%ctica

1.4. La Programacion
1.4.1. Concepto
1.4.2. Caracteristicas
1.4.3. Funciones

2. Criterios didacticos para la seleccion del r= < toric

3. Desarrollo de una Unidad didéctica dirigida « la ciisefianza del grado medio
3.1. Tema de la Unidad Didactica
3.2. Introduccion. Descripcion y justificacion ac ia uridad Didactica
3.2.1. Principios metodoldgicos
3.3. Objetivos didacticos
3.4. Contenidos de aprendizaje
3.5. Secuencia de actividades
3.6. Organizacion del espacio y el tiempo
3.7. Criterios de Evaluacion

Bibliografia
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TEMA 23

La creatividad y su desarrollo. La creatividad aplicada a todos los aspectos del
desarrollo instrumental: técnica, capacidad expresiva o comunicativa,

inteligencia musical y personalidad artistica. El desarrollo del espiritu
emprendedor: cualidades, habilidades, actitudes y valores que engloba el
espiritu emprendedor.

Esquema:

1. La creatividad

2. Desarrollo de la creatividad

3. La creatividad aplicada a toc ;s los aspectos del desarrollo instrumental: técnica,
capacidad expresiva o comurn ‘cativa. ‘ii.eligencia musical y personalidad artistica

4. El desarrollo del espiritu emprendedor: cualidades, habilidades, actitudes y valores que

engloba el espiritu emprendedor

1. La creatividad

La creatividad es la facultad del ser huinaro por 11 que es capaz de producir algo nuevo, ya
sea de orden material, ideoldgico, técnico o aifistico; puede constituir una forma de
solucionar problemas o un modo de enfrc:: i1a =alidad generando alternativas; puede
asimilarse a la invencion, el ingenio, la imaginacién o la inspiracion. En la antigiiedad
griega fue atribuida a la influencia de las musas

El arte, la ciencia, la tecnologia y la filosofia ticacn ca fundamento en la creatividad, que
implica generacion y transformacion de los cenpos conceptuales estéticos y racionales. A
lo largo de la historia de la humanidad la creau.vid i Lia ugado un papel muy importante,
permitiendo la adaptacion a las condiciones cambirics del entorno a la vez que nos ha
permitido transformarlo.

Actualmente, la velocidad de los acontecimientos y <1 d''usi’n alcanza un ritmo que nunca
antes habia conocido. Lo impredecible de los camb os y 'a complejidad de los problemas a
los que se enfrenta el individuo exigen respuestas tai. no' edosas como acertadas.

El término creatividad fue acufiado por el psicologo americano Joy Paul Guilford a raiz de
su famosa conferencia “Creativity” en 1950 (ver bibliografia).

La creatividad se suele asociar con resultados positivos, cosas valiosas u obras de arte.
Combina varias cualidades: capacidad de abstraccion, de relacionar ideas diferentes, de
innovar, de concebir hipotesis, de potenciar la fantasia y de razonar con audacia.

La psicologia de la creatividad conjuga el instinto de curiosidad, el inconformismo, la
motivacion, la iniciativa, la profundidad, la perseverancia y la autoestima (Guilera).
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TEMA 24

M¢étodos de trabajo y desarrollo de la autonomia en el estudio. El desarrollo

de la capacidad del alumno para que encuentre soluciones propias de las
dificultades del texto musical. Estrategias adecuadas.

Esquema:

1. Métodos de trabajo y dcsarre’’o de la autonomia en el estudio

2. El desarrollo de la capacicad del alumnado para que encuentre soluciones propias de las
dificultades del texto musical y la< «,uategias para llevarlo a cabo

3. El analisis como herramiern.ia metodologica fundamental

Bibliografia

1. Métodos de trabajo y des: rro!'o > la autonomia en el estudio

El aprendizaje a cualquier nivel y en di=retes disciplinas contiene un gran componente de
intuicion. No obstante, la persona que aprende lebe estar habilitada para transitar desde la
intuicion a la reflexion cuando se prescnte «lguna dificultad, detenerse a explorar cual es la
causa de la dificultad y escoger una estrategia parc resolverla.

Intuicion » Reflexion
|

v

Exploracién de d 'y en'iades

Estrategia para so.1cion

El tratamiento de los habitos de estudio y de las téc icas de trabajo es, probablemente, uno
de los argumentos de mayor preocupacion en el &mb 'to ¢ ducativo junto con el proposito de
capacitar al alumnado para que aprenda a aprender.

Saber estudiar equivale a saber aprender y el resultado final del proceso que se lleva a cabo
no depende solo de la persona que aprende y sus cualidades “innatas” sino de como se
planifiquen y utilicen las diferentes estrategias de ensefnanza.

En cualquier método de estudio que vaya a llevarse a cabo, deben considerarse tres
aspectos basicos:

- Las estrategias generales.

- El factor motivacional.
- Las estrategias subsidiarias.
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TEMA 30

Las tecnologias de la informacion y de la comunicacion aplicadas a la

ensefianza y al aprendizaje del instrumento. Importancia de la utilizacién del
software musical y de la seleccion de los recursos de Internet.

Esquema:

1. Las nuevas tecnologias y 2= T1C

2. Las TIC en la ensefianza de 12 1L.usica

3. Generacion y procesamiento de! < ciudo

4. Conceptos basicos en las teciologias del sonido

5. Diversos dispositivos de us¢c comin ue forman parte de las nuevas tecnologias y que
son susceptibles de ser aplicados ia practicn docente

6. Software musical: general y de '""'.¢ distr hucidon

7. Recursos de Internet

Bibliografia

1. Las nuevas tecnologias y las 1€

Las tecnologias informaticas son herramient~ - csericiales para el misico profesional actual,
toda vez que el mundo presente estd inmerso en lo que se ha venido a denominar la “era
digital”. Sus antecedentes pueden encontrarse e .ccrinlogias como el teléfono, la radio o la
television, que empezaron a difundir en tiempo rcal el flujo de la informacién que
transmitia.

El desarrollo y expansion de la comunicacion v de la transferencia de informacion es una
de las caracteristicas especiales de nuestra civiliza-1on <¢sde que aparecio la imprenta de
Gutemberg hacia 1450, la cual permitié una producc.on masiva de libros y la posibilidad
de conservar y transmitir informacion, ideas y cult .ia.

Durante el siglo XIX la prensa escrita y la comuicac dn = través de cable (telégrafo y
posteriormente el teléfono) supusieron un nuevo imriiso tecnologico, y la entrada en
escena durante el siglo XX de la radio y la television. Calificados como medios de
comunicacion de masas, darian paso finalmente a la informatica, el internet y las “redes
sociales”. Todo esto ha transformado definitivamente el modo de vida de cualquier
sociedad y cultura humana por muy remota que sea su situacion geografica, y ha creado un
nuevo concepto: “mundo global”.

Se habla de las teorias de la informacion, las cuales son teoria general de sistemas y teoria
de la cibernética, cuya funcién es estudiar como lograr hacer llegar el flujo de informacién
con mayor eficacia a un publico en alza. La unidon de las telecomunicaciones y el
tratamiento de la informacion crean la disciplina conocida como telematica.
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