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Después de examinar los diferentes temas de este primer volumen
de "Escuela de la Flauta” de Marcial Picé: bien sea la introduccion a la
teorfa de las digitaciones y de la embocadura, o la resefia de los instru-
mentos biselados y de la naturaleza del sonido, o la parte de orienta-
cién metodolégica para el profesor, con -entre otros no menos impor-
tantes- los consejos referidos a la ensefianza en la clase colectiva; mi
impresién es que esta "Escuela” ha logrado unir teorfa y practica en un
lenguaje comprensible y accesible para todos, a un nivel altisimo con el
méximo éxito. ‘

Hablando de la parte préctica, uno de los grandes méritos del volu-
men es que el alumno, desde el principio de sus estudios vy quiza sin
saberlo, estd en un camino que puede llevarlo a los conocimientos méas
sutiles, tanto desde el punto de vista de la técnica instrumental como del
de las interpretacion musical.

Aspectos como el desarrollo de fa respiracién, la embocadura, fa
facilidad de digitacion, unidos a otros como el activar su fantasia, el
desarrollo de su capacidad improvisadora y su ofdo (afinacién, ritmo,
armontfa, canto), la introduccion al mundo de la forma musical y a la
musica de otros paises; todo estos aspectos, digo, aseguran que el alum-
no llegard a ser un mdsico (profesional o aficionado, en este sentido es
igual) que nunca estard cerrado ante nuevas ideas ni ante otras culturas,
y que seguira siempre desarrolldndose y avanzando en el camino. Y las
bases se encuentran en este volumen.

Este camino no es solamente el de la flauta, es también el del
entendimiento hacia otros conceptos y conocimientos especificamente
musicales y generalmente artfsticos, cientificos y filoséficos. En una pala-
bra, el camino de la apertura. En este sentido el primer volumen ,junto
a los otros por venir, serén la “Escuela de la Flauta del siglo XX1.”

Enhorabuena Marcial y, con muchos colegas, estoy esperando los
sigulentes voltmenes.

Budapest, 21 de Abril de 1998.

Istvédn Matuz




PROLOGO

El presente método es el resultado de seis afios de labor investi-
gadora en el aula y sus contenidos han sido sometidos a continuo
analisis, contraste y revisién, Ef objetivo ha sido el de elaborar un
material didéctico para las clases, dirigidas especialmente a nifos
que se inician en el aprendizaje de la flauta travesera, de edades
comprendidas entre los siete y los doce afios, con el deseo de encontrar
un carnino lddico, 16gico y coherente en la ensefianza de la musica.

Las materias que integran este texto estan enfocadas a consequir
un desarrollo técnico, en lo que a la practica instrumental se refiere,
a la vez que musical, fomentando la creatividad, la capacidad de
analisis y el conocimiento del mundo sonoro en general y de la flau-
ta en particular.

Este Ultimo aspecto plantea la introduccion paulatina de concep-
tos tedricos, apoyados por ejercicios practicos destinados a hacer
consciente el hecho sonoro en la flauta. Se trata de descubrir y tra-
bajar los recursos del instrumento, tanto los tradicionales como los
del lenguaje contemporaneo, que a su vez incluye los de otras cul-
turas. Los temas abordan el conocimiento general de la familia de
las flautas y conceptos basicos de acUstica, para acercarnos después
a la concepcién del profesor Istvan Matuz, que gira en torno a la sis-
tematizacién de las digitaciones y de su resultado sonoro. Su yvision
global de las posibilidades del instrumento y la racionalizacion de
éstas, marcan la pauta de los contenidos de este apartado, expresa-
dos siempre en términos comprensibles para un nifo.

La intencion, con todo este compendio de conocimientos, es la de
proporcionar al alumno una formacion completa como instrumen-
tista y musico, que le haga flexible, consciente de su materia e
impulse su capacidad expresiva.

Deseo expresar mi gratitud a Ginés Abelldn Torregrosa y Katalin
Székely, por la inestimable colaboracion que me han ofrecido duran-
te la gestacion de este proyecto, y muy especialmente a Istvan Matuz
por ser él quien me ha inspirado esta linea de trabajo. También a los
nifios, por todo lo que me han sugerido y aportado, asi como a
todos cuantos han participado en su realizacion.

Todo el texto de este método ha sido redactado en masculino genérico.
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eAPlTULO PREPARATORIG R

(i
La flauta es un tubo dividido en tres partes que se unen para formar el

. (i
Instrumento completo, cuyos nombres son: cabeza, cuerpo y pata.

. Placa ' : _ (
Tapon (corcho) Bisel (borde de| agujero)

f

{
La placa se apoya en el hueco que se forma entre
el [abio inferior y la barbilia. ‘




El labio inferior cubre en parte
el agujero de embocadura (mas
O Menos un tercio).

Para hacer sonar la cabeza, tensamos
un poco los labios formando un aguje-
ro pequefio y ovalado que debe coinci-
dir con el agujero de embocadura, vy
soplamos contra su borde opuesto, o
sea, el bisel. Las lineas de los labios y ia
cabeza de la flauta deben estar paralelas.

Si ya has conseguido hacer
sonar la cabeza, inténtalo tam-
bién cerrando su extremo infe-
rior. Obtendrés un sonido mas
grave y quizd te resulte mas
facil asi que con el extremo
abierto.

Ahora prueba a sacar dos sonidos distintos con el extremo de la cabeza cerrado. El mas
grave (parcial 1)* soplando relativamente suave, como ya has comprobado, y el mds agudo
(parcial 2) soplando con mds fuerza y tensando un poco mas los labios para que el aguje-
ro se haga un poco mas pequefio.

Intenta lo mismo, pero ahora con €l extremo de la cabeza abierto.

* Comunmente se hace referencia a los parciales con el nombre de arménicos, teniendo dos significados
diferentes desde el punto de vista de la actstica musical.




Ejercicios para cabeza sola .
. , G. Abelldn

A: Extremo abierto - C: Extremo cerrado
1: Primer parcial - 2: Segundo parcial




Ejercicios para cabeza y pata

Antes que con la flauta completa, vamos a practicar un poco con una flau-

ta mas pequefa y mucho mas facil de manejar.

Vamos a unir la cabeza y la pata, pero, como generalmente
tienen un poco de holgura, necesitamos poner un calzo para que
ajusten bien.

Corta una tira de papel de un folio corriente y ddblalo sobre
el extremo de la cabeza, de manera que una parte quede en el
exterior y otra, mds pequefia, en el interior del tubo.

Ahora ya puedes unir, con cuidado, la cabeza con la pata.

Para tocar con esta
pequefia flauta, debes
sujetar con la mano
izquierda la cabeza vy
colocar los dedos indice
y corazon de la mano
derecha sobre los platos
de la pata, apoyando los
dedos mefiique y pulgar
en el tubo, quedando en
el aire el dedo anular.

Observa las ilustraciones.

Con esta pequefia flauta vamos a
practicar tres sonidos: las notas do,
re y mi, cuyas digitaciones y escri-
tura se presentan a continuacion.

@ PLATO PULSADO
O PLATO NO PULSADO

ee do )
Beo )
dzo0o mio J _
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Inglaterra

También 82 ALTA

a. Panecillos calientes
También 82 ALTA
'b. Din, don, dan
También 82 ALTA

C. Sobre el puente de Avifién
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cAR{TULO UNO

Ahora vamos a montar la flauta completa. Como las zonas de union son
finas y el material del que estdn hechas es relativarnente endeble, para no
deformarlas, debes encarar las dos partes (cabeza y cuerpo, cuerpo y pata) y
unirlas haciendo un movimiento de rosca. Verds que ajustan sin necesidad de
hacer demasiada fuerza.

Tu profesor te indicard como deben estar alinea-
das las tres piezas del instrumento. También, como
debes colocar los dedos sobre las llaves, y qué posi-
cién han de tener los brazos y el resto del cuerpo res-
pecto a la flauta.

Observa las siguientes ilustraciones, que también
te orientaran.

11
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Vista interior de la mano izquierda.

La cabeza debe estar un poco ladeada hacia la izquierda,
sin girar la cintura.

Procura tener los hombros relajados y la espalda recta,
tanto de pie como sentado.

La flauta tiene una sujeciéon un poco diffcil al principio, por eso tienes
que fijar bien los puntos de apoyo que son:

i |a base del dedo indice izquierdo, que rodea el tubo y ayuda
a fijar bien la placa contra la barbilla;

wr el mefique derecho, que la mayor parte dei tiempo presiona
la primera palanca de la pata;

v y el pulgar derecho, que sujeta el tubo por debajo.
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Digitacién para las notas ) ©
la' y la? %@ O gy@@ JOoOoOé;

| ";Melodia entre dos*

Con grazia También 82 ALTA
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H N - - ///
el o

2, Hoquetus _ yar P
S - ,Pic

Tranquillo o

5 &
[ e - =
- —— /
unf
j I P NN R
t e e o W e o

* Simultanear el estudic de las piezé§ con los ejercicios de sonido y técnica de este capitulo (paginas 45 y 46).




Digitaciéon para las notas —f) S
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5. Luna lunera

También 82 BAJA

Digitacién para las hotas

do? y do? . —\—Of\

_

en mi bi-¢i - ¢le- ta

— e eme e e
—_—

—_ —
—~ e~ —
— _ -
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|’),j} 7- Cuca
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También 8* BAJA

Andante
? g2 9
- f r 7 o - 1
Y (3]
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AP e ?
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8. Este nifio bueno _ _
 También 82 ALTA
Allegretto
(2)
B s : _
% | ! \
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mf Es-le ni-ifo bue - no se quie-re dor - mir
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D4 - @ —]
) . ¢ ¢ ¢ o ¢ ¢ ¢ &
(%)
- ﬁ il
M1 ! — B } _
;3} - ) " —" P S
con un 0 - jo s6 - o en el mes de_A} bril
f ' —
. | S 3 ]
_ nﬁi X
X - < H
e @ & & ¢ & &

17




18

%@J Melodia para dos flautas

—

. M. Picd
También 82 ALTA
Moderato




cAPITULO DOS & .

Digitacion para las notas
sol' y sol" i @ @@q L O000Og2

)
1
R

4 04

i

| 10/ Sobre el puente de Avifién. Franca

También 82 ALTA
Moderato

(9) ) (3)

Jnf So- bre_ef puen-te de_A - vi- fidn

’ . (9)

e ——

o2 - o ® P
—— — P 10—
SR == ° B~ R

to-dos bai-lan to-dosbai- fan so-bre_elpuen-te de_A vi- fidn to- dosbai- lan el ron-dd

* Simultanear el estudio de las piezas con los ejercicios de sonido y técnica de este capitulo (paginas 47 y 48).
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Andante

TN

Din

Allegro

11 . Di

Don Din Don

n - Don - Dan

También 8* BAJA

y_a las
Dan que_a los

También 82 BAJA

tre- llas bri- lla -
ni-tas so- na

ni- das dor- mi -
ni - los dor- mi -

L
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| N
e \1 3) A la rorro

También 82 ALTA

Moderato e dolce

(2)

(
V¢

i%"m I S—— P 9 p
— g
ala| ro ro-rro, ya es -| toy dor-mi do.
B
! = -
S —&—
- oo o

S
“14. La m

Andante

ariposa y el oso

También 82 ALTA
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13,

‘Con moto

16, La guerra en Cuba

También 82
Moderato con dolore

BAJA

—_

N . s ., i - “
* la escritura, digitacion Y emision de las notas fa', fa’, mi', mi?, re’ y do', se aborda en |

¥ t€cnica antes que en las piezas al si

multanear ambos blogues.

Danza en modo lidio*

Toca también [a segunda voz, como est4 y 82 ALTA

M. Picd

—

s gjercicios de sonido




17. Cancién popular. Hungria

!y
Allegretto También 82 ALTA
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18. jugando en la orilla
) También 8° BAJA
Tranquillo
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19y Aserrin

- También 82 AlTA
Scherzando

po - pa 2 - 8¢ - rran- do el bar - co_es - ta.

Aserrin, aserrdn,

las palomitas se van,

las del cura vuelan mucho
también las del sacristan.

Aserrin, aserran,
las campanas de San Juan,

, las de “alante” corren mucho,
las de atrds se quedaran,




éO.%Hip, Hip, Hop. Alemania*

También 82 BAJA

Leggiero
e & o v
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* |niciar a partir de aqui tos ejercicios de creacién y analisis correspondientes a este caplitulo (paginas 53 y 54),
simultaneandolos con las otras materias.
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X\{Zﬁ})?Ejercicio de dedos

o M. Pic6 / G. Abelldn
Practica primero con golpe de lengua en cada nota
y después con las ligaduras.
Calmato También 82 AlTA

22\ sal al ventanar. caiics

Tl También 82 ALTA
Allegro.

quie-res a- so -

ra-sa quie-ro vol-ver a mi 4 rar

| -

Esa rosa que tu ves
asomada al ventanar,

no ha de quererte a ti,
que no se quiere asomar.




23 A Pedro como era calvo ...

P 2 Tamnbién 8¢ ALTA . :
' Allegro moderato S
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ncion popular. Hungia I

También 82 BAJA ~ .

Vivace
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wstudie 27, Danza en modo dérico

También 8% ALTA

Moderato cantabile
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estudo~28. Viva la media naranja -

También 82 BAJA &
Allegretto
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mor, seva la |pren- da que_ado- ro yo,que_ado- 1o yo. Da Capo
' 2 veces

A .
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Ay

Del hueso de una aceituna Me he comprado un pajarito
tengo que hacer un tintero, que canta lindas canciones,
del tintero, una pluma, ' me despierta con sus trinos
de la pluma un manguillero. y me duerme.con sus sones.
Ferrocarril ... Ferrocarril ...
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Plidiey— 29, En Salamanca tengo ...

\ | También 82 ALTA e
Allegro moderato S
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Cémo quieres que tenga si soy carbonerita
cdmo quieres gue tenga si soy carbonerita
fa, la, la, de, de, de,
la cara blanca de Salamanca

la cara blanca, de Salamanca.




“HFugioe- 30, Tres ejercicios de dedos /-

M. Picd /-
También 82 ALTA - _/

Practica primero con golpe de lengua en cada nota y después con ligaduras.

e
Moderato '

Moderato

Moderato

| i |
e :
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M. Pico
Tambsen 8% ALTA -
Allegro moderato
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i 32, Cancuon de cuna ~
//
Toca las dos voces T
Tranquillo e espressivo También 82 BAJA P o T
— /—-\ _ — l[/‘ ‘\‘\\‘j-___
g £ e 8 jﬁ £ e ia
Fal L S . — I I —
Iy &) N - 5\ 1
H o) . - 7 J
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o)
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®
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4
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—
>
Al

* Simultanear el estudio de las piezas con los ejercicios de sonido y técnica (pdginas 49 a 52) y los de creacion y
andlisis (paginas 55 a 57) de este capitulo.
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o~ 33y Ejercicio de dedos

También 82 BAJA
Practica primero con golpe de lengua en cada

( ~ Andante nota y después con ligaduras.
T ST T
P e o e e s £ i 2 o
A = = A & = — = 7
43
\;Ju 3
mf

S0y

34. Una paloma blanca. surgos

También 8¢ BAJA

Moderato
e P o L, e P 0 e e g, 7
g A T | 1 T | 7:ﬁ,_“,_,,,,, J— I P I m .7-
oS |
AN ¢ S . . -
M) U-na pa-lo-ma | blan - ca, co-mo la nie - ve, s
~ o '
0 Za e £ ﬁ £ & e
__% v) \
Y, :
_\;j}_fl
T T
il e 5 o e P O o e e g
A — +H+ F — — — — £ g s
i7
#
(7S -
oS
me_ha pi-ca-do_en el pe - cho co-mo me | due-le.
) T ~
A CPe Peo 5, g P e 5 .=
== - e
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35. Tengo, tengo, tengo ... ..~

También 82 ALTA *

Allegro vivo

A 9
a T ' 1 I
£ P S B a — %:—9‘ L,G:ﬁ‘
e o .
f Ten- go, ten- go,| ten- go, |t no tie- nes na-da, | ten - gojtres 0 - ve-jasen u-
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e
b ”
—
Y S b _
:%‘o;, o / & @& ¢ — R— o _mlh |
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9
9
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o
b
N 1 -
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‘ ’
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o
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@&—{&4‘9_—__@; B S S — P K .
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T e e o e e e I e e |
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g

“ Tocar la 22 voz siempre a la altura a la que estd escrita.
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360 P

Marziale

e

También 82 BAJA

e -
e -

% |

LY

equena marcha

Toca las dos voces.

i N

Z. Kodély
(1882 - 1967)

Ay

|

%
T -

b, 2V

B

7% |

B |

® |

AN Ay
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3 7 ) Melodia popular hungara

Andantmo

Toca las dos voces.

’*‘7 ——

9
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m
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38 Cansado estoy de solfear. canon.

E : Allegro moderato

También 82 ALTA

(9) 2 4
) o 7 o 0 1
/. B S . m__g_@_L g L,
—, T B - 1 9—9_6 @
Do, re, mi, fa, sol, can-sa-do_es-toy de sol-fe- ar no pue-do mas de- cir el

X
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También 82 ALTA

-y 3 9La viudita

Allegretto
: 9
4 P \ . — s
fg : el e D[ —F =
6 - e ) )
' I
o ’”{f Her mo - sas don ce - Jlas que all Pra- do ve t ol - fs, a
2 vez P soy  a viu = odi - ta del | Con - de Lau| re - el (¢) que
fal oo
i e I e e s o o ! T
©h—F ey ol PRt Tt e e tla g g
Y & - : - R
?
- n : hd
— N —
) ° e ===
= A J | —1
Q) co - ger las o - sas de ma - yo ya - bl Yo
quie - o . €@ q-sar--me_y no_en -|cuen- tro con nuién.(...) Y. a -
—g | | . 1
—= . ' £ :
- L tate e e

S e 'o—.’jfo— - @

b
P o ~ . _
i — — = e \ =
T 7 i
;)U ! ;|
. ho - ra que_har lias - te la ren - da ve da, fe
mf P ‘ (»)

la - do pa -} sa - ras la vi - da.

Se hallard la fetra.completa de esta cancién en la pagina 71,
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\‘Allegro

e -

~ 40. En el

713

2 8

e -
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salon del Prado . . ~

También 82 BAJA

R -

s

i

LS 3

el sa-lén del
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se pue-de
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&

2
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e
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® !

) que_hay ni- fios que

1 5

2

1d

go
#

e

- Zan en

ve - nir a_es-

tor -
o

B i

Se hallard la letra completa de esta cancién en ia pagina 71.
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41 El dia de los torneos

: También 82 BAJA
- ‘Moderato (3" uno)

' . TN . * ) N 9
: ) & e p P il }a & 5
’”lf El cfi - a d’?__‘ los tor -| ne - os pa -
. ‘g_ : N .
o — o =
%
) * /“_‘“-\ ’
] e e e . e g — .
sé or la o-rme -| 1 - g
. P I m ' ~Xf:f£:
e 9
6) - @ -
.
. e .
e P 2 TN o ’
. |- I — = ]
Sviv-na mo_| ra  la van - do  al_ | __ pie
A :g . . T . R ] ? TN
@ e e e e =
T T - ——
E B —— ;ﬁ — S— g
::.:ﬁ — ]
de la fuen te fri a
—=  mf '
;;.; * ’_\‘L\_% hd oy e N
I A R R Y~ B [ B |
8 T % _7_¥jpf_:iA

Se hallard la letra completa de esta cancion en la pagina 72.
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42. Un cocherito

También 82 ALTA

/

Allegretto
ﬂ - mp”’ . . e — ' . . . LI f i .
{ P o]
' o7 i o
. i
. - ﬂ”
f Unco-chg- - to, le-ré, me di-jo_a t no-che,le-ré, que si que-
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7 43. Al corro la patata i
(r /_/_,_?‘:a. ——
' También 82 ALTA * f/ D
‘__ﬁy/ RN
Allegro ma non tanto
r —] % Ii [
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Arm.: G. Abgllan =

44 ;_Quisﬁera ser tan alta ...

Allegro giusto Toca las dos voces
s
A
17 ) 5 A
7
&
f Qui |- sie-ra ser tan al-ta co- mo fa lu 41 na, jay!
fal
&) N
p LA ) N Fd
7 0 [ \A
L. & & g o
g
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fan g ! 1 7
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fal

ﬁvﬂiﬂ“ﬂ‘ [y} )

7

X n—e i A\ - "

;5 : & &

- b
[a \" @7
AR aL
)
ra ver los sol | da-dos de Ca { ta - na, jay! jayl, de Ca -
o) .
U hY A
A .2 &
 fax &—1 ¢ < -
\%Q%‘@ g Ea—- o—&
A
IL{I A Y]
= () I &— — i ] g
e
ta - lu -| fia, de Ca - ta - W - | fa Da Capo
3 veces.
0 - ' F—
A\ : ] —a -
o @

Se hallard la letra completa de esta cancién en la pagina 73.




“Moderato con grazia

0 45, El duque de la victoria

También 87 BAJA
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BJERCICIOS DE SONIDO Y TECNICA

Marcial Picd
Capftulo une

Practica los siguientes ejercicios después de la pieza n° 1.

& N

Y

3. Toca tres parciales de la digita-
cion de base LA™.

* No es importante conocer los nombres de las
notas que se derivan de cada uno de los parciales. De
-momento el interés se centra en realizar jos pasos con-
secutivos dentro de la serie, ascendente y descen-
dentemente, y reconocer de forma intuitiva (de oido)
los intervalos que los separan.

Este sistema de notacion de las digitaciones es una
idea del profesor I. Matuz, y se ird desarrollando en el
apartado Teorfa y recursos sonoros.

Yy

Digitacién
4. . Practica los siguientes ejercicios después de la pieza n® 3.

9

P (N




6.

L (
Toca tres parciales de las digitaciones de base LA y SL




NOJL

PVAY

T~

Loty o o B o T J T R A e R R L T

Capftulo cos

Digitaciones para las notas
S
1 2
fa' y fa '4_(5'\?! o
mi' y mi’ ‘}G o
[ fanY —_
LNV o

o 66

&

J@u Oo Oﬁ

o | 06! ©:0.04=

l Dosificar durante este capitulo [os ejercicios 10y 11, en combinacién con los siguientes,

:" Ki ' . ., v .
0.  Toma un reloj y mide en sequndos la duracién de cada nota del siguien-

o te'{e(jercicio, andtala debajo e intenta alargarla cada dia un poco mas.
r

ocura siempre un sonido claro y estable.

N '

A ) o A N ~ )
‘U ~ [§]
[ fanY O
M\SV ol [§] O
o)

A ) o ) o n ©
”fﬁgv—‘—o O o
%\.%J
11. Toca tres parciales de las digitaciones de base MI, FA, SOL, LA, Sl'y DO
Practicalos primero con golpe de lengua en cada nota y después ligadas.
9 ’
e e o @ PR
- o 2] @ & i ) )
:%%—@ @ B o) e &
_H
\
L@f ¢ —9 ¢ ¢ ¢ & 6 & © & 14 o o o o o
o o ﬁﬁ ‘e e @
A e — T e e — - @ e - — €
@)
¥al
\
ﬁFLM ¢ 4 ¢ ¢ ¢ & ¢ o ¢ 2
)
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Practica los siguien
lengua en cada nota

tes ejercicios primero ligado y después con golpe de




+

Capftulo tres

Digitaciones para las notas:
i E—— 3
gﬁ 0e' ©.@.9

?w@ @q J@o@o@{ﬁ

. Dosificar este efercicio a lo largo del capitulo, en combinacion con fos siguientes,

>(1 7. Toma un reloj y mide en segundos la duracién de cada nota del ejercicio
S siguiente, haciéndola sonar cada vez en una intensidad diferente, prime-

ro fuerte {en italiano “forte”, £ ) y después suave ( en italiano "piano”, P ).
Para igualar la afinacién debes cubrir el agujero de embocadura un poco
mas en f* que en p, retrayendo la mandibula inferior.

Anota la duracién junto a las letras que indican fa intensidad (fyp)
e intenta alargarlas cada vez un poco mds, procurando siempre un soni-
do claro y estable.

N 2 ~ a ~ o ~ ~
’}(I ~F [ ) o
{%? © (8] o o

S S S S f S ¥ f
P P P P » P pa P
~ a Y o
N > ~ o ~ © 2
¥ J
Tﬂ\ O O ©

é_}

S J S I J S S
P P P P P P P

- 18.  Toma como referencia un pulso por segundo ( )= 1 segundo} y toca en
- corcheas las notas del siguiente ejercicio. Cuenta la cantidad de pulsos que
has hecho con una sola exhalacién, andtala debajo e intenta aumentarla
cada dia un poco mas.
El golpe de lengua ha de ser rdpido y suave para que fos sonidos salgan
bien unidos y no separados.

+ a2 e e €C etc. &&Q_etc. etc. .
@‘J_’ H—— a e & e = l
e etc. PR @@ elc etc. @ﬁw@ etc. ete. EPLE e

s poe E—n —
o e =
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19.  Toca tres parciales de las digitaciones de base LA, Sl y DO%
Practica éste y los siguientes ejercicios de parciales, primero con golpe
de lengua en cada nota y después ligadas.

’
e’'e fo e .22,
A & — — & e _— _— @& ¥ . - X
\
e " o—|I €
Y
o
. & & & Y & b & [ L) * [
™ e k-3 [ 3 L3 - [-3 v hd i hd v hd
A\S V)
20. “Toca cuatro parciales de las digitaciones de base SOL, FA'Y MI.
o o ?
® @ e o
_ e — — £ ® - — €
N F.] ) o &
A e © [ 3
@
h
e e e
Y]
’
®
e — - o
- A —
[ faw
o .
Fal
7 ]
y .t
[ fdnY
\\‘QV¢ ¢ ¢ % * ¢ ¢ ¢
21. Toca cinco parciales de la digitacién de base RE.
&
o He'fe
2 —© &
(G
o @ ®
H
W 1
Y1
[ finY
A1 1
e © 3 £ s & v 3 3 T o




22. - Practica éste y los siguientes ejercicios primero ligado y después co
golpe de lengua en cada nota.

e 9 )
J— 0 e
’ ’ ()
-
. 9 ] i
—— S— ~ & ; - -l
y ’ (%)
0 - /"_‘\
€ E -
XV, . B &
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24.
v
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|1
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0 £ 2 04 S S A e
\S¥, &
o OY— ’ (5) *
©
e &

*  Prepara el mefiique derecho en el rodillo.
** Deja el mefique derecho en el rodillo hasta el final del ejercicio.

: i ‘\' . . » L] 1 . 1}
26. ¢ Practica el siguiente ejercicio primero con golpe de lengua en cada nota
: y después ligadas.

T
B

A
7
2

AD R — ,
o . .

re! re’ re’

I

]
T
/q> 7
|

do’ do? do’

* Deja el mefique derecho en el rodillo durante toda la frase.
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BJERCICION DE CREACION Y ANALISIS

Ratalin Székely

Adaptados para flauta por M. Picd

Capfitule dos

1. Toca cualquier ritmo en el lugar del punto y luego escribelo.
’
al i
W é) ] y
iﬁjj_f N — '
)
2. Toca cualquier ritmo en el compés vacfo y escribelo.
’
fa) (=
|7 ) ] N — 1]
£
& \A
@
3. Escribe en el segundo pentagrama el eco de la primera voz, tocalo y

sigue haciendo el eco de lo que improvisa el profesor*.

etc,
(- G i
LY
=T uieee
o) ‘
f
\J €) |
L—Mi-v‘fl’— = - = — —
EX L eco 1 L eco ]

*|mprovisar haciendo siempre frases de cuatio pulsos con la nota la' en ritmos variados:

------- p oeepp e LA PR

AN ¢ S SR e C el et
Variacion
Es la repeticion no exacta de un motivo. Algunos elementos se repiten
igual mientras otros varian.

4. Toca una variacién ritmica de lo que hace la 12 voz. Varfa, sin usar silen-
cios, s6lo las figuras subrayadas. Luego escribelo.
- f) i ! S
[3) 1 ] |

) - ' )
ﬁﬂ*ﬁ? = f——:‘jf' r ;ﬂ—;f—::j;
A a N
L:%ﬁ, = ] - S S

AR




5.

Toca una variacién del siguiente ritmo, Varia,sin usar silencios, sélo las
figuras subrayadas y luego escribelo.

: ’
D ) b
& e—1 o e —
l
6. Completa el siguiente ritmo vy escribelo
7 — y Zm—
ANV 4 <
Q) .
Canon
El canon es un eco, es decir, un ritmo o una melodfa tocada por dos
voces (0 mas), pero la segunda suena con retraso respecto a la primera.
7. Toca el siguiente canon ritmico leyendo en el primer pentagrama y
empezando un compés més tarde que el profesor, luego complétalo en e
segundo pentagrama.
g A
/ ] 1 i Py
AS WA 3 A | N i | ~ I
d S - = - ke
0o
LY
A g -2
ANSWAES 3 Al | : ~
™ ey —




Caplitulo tres

- /
8. Toca la respuesta con el ritmo dado, usando las notas de la pregunta, vy
luego escribelo.

La pregunta acaba con la nota més aguda (do?), que produce sensacion

de apertura, por lo que la respuesta debe acabar con la nota mds grave
(la'), que da una sensacion conclusiva.

Pregunta Respuesta
A
A Y
7 J
/] Py
ANV =% b

9.

Toca una variacion ritmica de la frase anterior. Varfa sélo las figuras subra-
vadas sin usar silencios, escribela y luego toca las dos frases seguidas.

"
y '
[y

10. Realiza un ejercicio como el anterior.

Pregunta

Respuesta Vartacion ritmica
n |
{ % -
@ S
Y RN )
Foer o

Espejo

El espejo rftmico de un motivo se ve leyendo dicho motivo en sentido

contrario, es decir, de derecha a izquierda. El supuesto espejo estarfa
situado verticalmente entre las dos frases,

11. Completay toca el siguiente ritmo.

(9)
e i

- —6¢ &

L. espejo — 1 L—— espejo —




Completa la siguiente frase con las notas dadas y el ritmo libre. Acaba
con un valor largo ( /1, J) para expresar reposo.

13, Escribe la frase en forma de eco, técala y sigue haciendo el eco de lo
que improvisa el profesor. *

14.

L » s sapp R g LY
wl_f.ill‘_-ms"._":as

Variacién

| ——

L aco — 1 |

* Improvisar usando las notas la' y do?,
pectivos ecos, vy ritmos variados:

eco — |

siempre a mode de pregunta y respuesta con sus res-

, et

{El alumno no debe mirar las manaos del profesor).

Es la idea que sirve de base para la construccién de una obra (0 parte
de ella) mediante diferentes transformaciones. Una de ellas es |a variacién.

Es la transformacion sélo del ritmo, o bien del ritmo y la melodfa del tema
a la vez, cambiando unos elernentos mientras otros permanecen iguales.

Toca el siguiente ejercicio e indica después (con una X encima del cor-

chete) cudles de los siguientes motivos son variaciones del tema. Rodea
con un circulo los elementos que varfan respecto al tema.




15.  Analiza la pieza n° 19 "Aserrin” (pag 24). s
Indica el tema vy las variaciones asignando una letra (a, b, ¢ é}«‘;ucad
motivo, y pon la misma letra a los motivos repetidos. Rodea con un cir-
culo los elementos que varfan respecto al tema.

16. Completa la frase poniendo un ritmo a las notas dadas. El final de la
frase debe hacerse con una figura larga ()3 J) para expresar reposo.

ey g

Ll
do? re? la' ? do’ re? fa'

17. Completa la frase con las notas dadas y el ritmo libre.

~

|
!
®

A

”
N
S
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TEGRIA ¥ RECURSSS SONOROS

Maireial Pied

Capftule clos

El vocablo "flauta” proviene del término en latin "flatus”, cuyo significado
es soplo, aliento, y era también usado para definir el sonido de la flauta.

En todo el mundo existe una gran variedad de instrumentos de formas
diferentes que reciben un nombre distinto segun la cultura a la que pertene-
cen, y todos ellos se engloban en la familia de las flautas porque la forma de
hacerlos sonar es la misma. Esta consiste en hacer chocar la corriente de aire
que exhalamos contra un borde més o menos afilado, el bisel. Por eso reciben
el nombre genérico de tubos biselados.

La forma que tienen la mayor parte de las flautas es de tubo recto. Otras
son un conjunto de varios tubos unidos y algunas también tienen forma de
globo o vasija.

Cuando se trata de un solo tubo se les [lama rectas, oblicuas o traveseras,
segun su colocacién con respecto al cuerpo.

Unas flautas tienen agujeros perforados a lo largo del tubo (o en la super-
ficie de la vasija) para cambiar la altura del sonido segun éstos se abren o cie-
rran. Otras son un conjunto de tubos de distintas longitudes, cada uno de los
cudles da un sonido de diferente altura. También las hay sin agujeros, cuyo
sonido cambia de altura con la intensidad del soplo. Se obtiene una serie de
parciales con el extremo del tubo abierto, y otra distinta cerrandolo con un
dedo (como en los ejercicios para cabeza sola). Suelen ser largas y finas, pues
asi es mas facil obtener muchos sonidos en cada serie.

La embocadura, o parte del instrumento donde se encuentra el bisel,
puede ser de dos tipos:

Canalizada: Se sopla por el extremo de un canal que conduce la corriente
de aire hacia una abertura donde se encuentra el bisel, contra el gue rompe.

Libre: Los labios forman el canal que conduce el aire hacia el bisel.

flauta de pico
EMBOCADURA CANALIZADA |:

ocarina

~ shakuhachi

) - quena
- bisel-en extremo del tubo

- ney

: - flauta de Pan
EMBOCADURA LIBRE —

—dizi

L bisel en un lado del tubo |- flauta hindd y flauta nepali

t flauta travesera europea
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EMBOCADURA CANALIZADA -/

Flauta de pico.

nstrumento europeo llamado asi por la forma de
la embocadura. Estd hecha de madera. Tuvo su esplendor
en el Renacimiento (siglos XV y XVI) y en el Barroco (siglo
XVI. Actualmente tiene un uso extendido en el dmbito
escolar, donde recibe el nombre de flauta dulce por el
color de su sonido.

omea-

Ocarina.

Estd hecha de barro cocido y es un instrumento tradicional de algunos pai-
ses de Latinoamérica. Se le suele dar forma de globo, y también de animales.

La ocarina fue introducida en Italia en el siglo XIX, donde se construye de
distintos tamafos para formar orguestas.

Ocarina italiana vista por las dos caras




Ocarina de Perti con forma
de pdjaro.

QOcarina de
Nicaragua con
forma de cocodrilo,
vista desde arriba.

EMBOCADURA LIBRE

donde el hisel se encuentra en un extremo del tubo

Shakuhachi.

Instrumento tradicional de Japdn cons-
truido con cafia de bambu. Su nombre
es una composicién de dos palabras,
“shaku” es una unidad de medida
equivalente a 30 centimetros y "hachi”
significa ocho, refiriéndose a otra uni-
dad de medida equivalente a 3 centi-
metros, o sea, veinticuatro. En total
suman 54 centimetros, que es la medi-
da que por lo general se le da al ins-
trumento, aunque también se constru-
ye en diferentes tamafios.




Estd hecha de cana y es un
instrumento tradicional
Sudamericano, concreta-

mente de la region de los

Andes (Pert, Bolivia,
Ecuador).

Al shakuhachi y a la quena se les llama también flautas de muesca, porque
el bisel contra el que ha de chocar la corriente de aire es una hendidura afila-

da hecha en el borde del tubo.

A éstas, como a la de pico, se las denomina flautas rectas, por su coloca-

cion en linea con el cuerpo.

Ney

Es una flauta oblicua, construida con cafia,
a la cual se le afila el extremo del tubo por donde
se sopla, o bien se le acopla una pieza de made-
ra con el borde afilado.

Las flautas oblicuas son tradicionales en
distintos pueblos del Mediterraneo, como Grecia,
Marruecos, Egipto, o Turquia, de donde es origi-
nario el ney de la siguiente ilustracion




o

Flauta de Pan.

Se trata de un grupo de
tubos de distintas longitudes,
cada uno de (o5 cudles produ-
e un sonido de diferente
altura. Estdn hechos de cafia,
tapados por su extremo infe-
rior, y unidos por un soporte.

Es un instrumento que se
encuentra en la tradicidn de dife-
rentes cufturas del mundo, por
ejemplo en Rumania (Europa del
este) con el nompre de Nay (muy
parecido al de la flauta anterior)

4

y también en Sudamérica con los
nombres de Zampofia y Sicus.
Genéricamente se las conoce a
todas como flautas de Pan, que
es el nombre de un dios de I3
mitologfa griega.

Hlauta de pan Sudamericana




EMBOCADURA LIBRE

donde el bisel es el borde de un agujero perforado en un lado del tubo. Traveseras.

La flauta travesera tiene su origen en Asia central, extendiéndose su uso en
un tiempo muy lejano desde alli hacia el Asia oriental y hacia Europa, y evolu-
cionando en cada lugar de manera distinta. Generalmente todas las flautas tra-
veseras tienen el extremo superior cerrado, proximo al cual se encuentra el
agujero de embocadura, y abierto el extremo inferior.

Corte transversal
del tubo a la altura
del bisel.

Di zi

Flauta tradicional de China, construida con cafa de bambd y adornada con
seda rodeando el tubo en diferentes alturas. Tiene dos agujeros cubiertos por
una fina membrana que vibra al hacer sonar el instrumento, transformando su
sonido y haciéndolo mas parecido al de un instrumento de lengieta {oboe,
gaita) que al de una flauta.

Flauta hindG y flauta nepali

Son dos ejemplos de flauta travesera, de dos pafses vecinos del Asia meri-
dional. La primera, hecha de cafia, es de India, y la siguiente, hecha de made-
ra, tallada y decorada, es de Nepal.
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Flauta travesera europea \“”\/

En la Europa renacentista del siglo XVI se conoce la flauta travesera conos
nombres de flauta alemana y flauta suiza. Tiene 6 agujeros en la cara superior
del tubo que se cierran con la yema de los dedos, més el agujero de emboca-
dura. Hasla el siglo XIX las flautas traveseras se construyeron en madera.

Son siempre los constructores, en colaboracién con los intérpretes, quienes
modifican el instrumento para adaptarlo a las intenciones musicales del
momento. Asi, a finales del siglo XVII, la flauta cambia de forma y se le anade
una llave (para el mefiique derecho) que cierra un nuevo agujero situado en el
extremo inferior del tubo, demasiado alejado para taparlo con la yema del dedo.

También [lamada traverso barroco, con esta flauta se interpreté la musica
de compositores de la época barroca como Vivaldi, Haendel y Bach, y también
posteriores, como los clasicos Mozart y Haydn, entre muchos otros.

A lo largo de los siglos XVIit y XIX se siguen introduciendo cambios en el
instrurnento en busca de una mayor perfeccidn, Se le afiaden nuevos agujeros
cerrados por llaves, con el fin de facilitar la emision de ciertas notas v la ejecu-
cién de pasajes musicales dificiles,

Las flautas de 4, 5 y 6 llaves fueron las més generalizadas durante la pri-
mera mitad del siglo XIX, aunque también se construyeron con més llaves. Con
ellas se interpreté la musica de compositores como Beethoven y Schubert. Eran
los primeros romdnticos. '

¢ o A
gy

Adn con las mejoras, la flauta era considerada un instrumento imperfecto
para las exigencias musicales y expresivas de fa época. Por eso, los composito-
res cldsicos y romdnticos importantes no le prestaron mucha atencion ni como
solista, ni en la musica de cdmara, aungue siempre se la tuvo en cuenta como
miembro de la orquesta. :

Fue a mediados del siglo XIX (1847) cuando Theobald Béhm, un flautista
e ingeniero alemdn, después de afios de investigacion y pruebas, presenté el
modelo que actualmente utilizamos. Este instrumento tardé un tiempo en ser
aceptado por los flautistas, pero su uso se generalizé desde principios del siglo XX.




Bohm cambié la
forma del tubo vy el
tamafo de los aguje-
ros, fos agrandd tanto
que ya no se podfan
tapar con la yema de
los dedos. Para solu-
cionarlo ided un com-
plejo sistema de lla-
ves, conectadas vy rela-
cionadas entre si por
medio de ejes, que
hace posible abrir vy
cerrar dieciséis aguje-
ros con solo nueve
dedos. Este ingenioso
mecanismo fue rapi-
damente adoptado
por el resto de instru-
mentos de viento
madera, como son el
clarinete, el oboe y el
fagot.

La flauta se convirtié en un instrumento con un sonido grande
y penetrante, mas equilibrado y agil, con capacidad para expresar
lo que buscaban los compositores de la época. Desde entonces, los
grandes intérpretes han sabido extraer todo su potencial expresivo,
y con esto han hecho que los compositores se fijen en ella, dejando
un enorme repertorio escrito.

La flauta B&hm se construyd en un principio en madera y metal,
pero, por lo manejable del material al fabricarla y por su resultado
sonora, se acabd construyendo solamente en metal, menos delica-
do que la madera. El flautin es el nico que todavia se construye
indistintamente en madera, metal o pasta.

Las ilustraciones de ésta pagina muestran una familia de trave-
seras Bohm: flautin, flauta soprano (de condierto), flauta alto {en
sol) y flauta bajo (en do, una octava mds grave que la soprano, aun-
que, tenor, seria un nombre mas apropiado para ésta flauta).
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Capftule tras®

El sonido

Quédate en silencio durante unos instantes y escucha . . . . . . .

(Qué sonidos oyes a tu alrededor?. Dependera, si es de dfa o de noche, si
estds en el campo o en la ciudad, pero seguro que puedes distinguir al menos
cuatro o cinco diferentes,

Las cuerdas vocales, un instrumento musical, el motor de un coche, los
tacones de los zapatos. Todos ellos son cuerpos capaces de producir sonido.

Ondas sonoras

Cuando tiramos una piedra a un estanque se producen ondas en forma de
circulos concéntricos. Pues bien, alrededor de todo lo que produzca sonido
también se forman ondas sonoras que se propagan en todas direcciones, como
esferas crecientes. La onda se forma por la vibracién de las particulas de aire,
cada una de las cuales hace un movimiento répido (arriba y abajo, adelante y
atras) que se transmite a la siguiente.

CLEEDID S

Seguro que has visto como el publico de un estadio hace la ola. Cada per-
sona se levanta de su asiento y se vuelve a sentar contagiando el movimiento
al compariero de al lado, y asi se forma una onda que recorre el estadio. Cada
persona es como una particula que hace un movimiento corto y rdpido, y los
movimientos encadenados de todas las particulas forman la onda. Si la vibra-
cion no cesa, se formaré un tren de ondas.

Como se produce el sonido, ¢cémo viaja y como lo percibimos.

Los cuerpos pueden emitir sonidos porque tienen la capacidad de vibrar.
Las particulas de que estan formados pueden vibrar si las sacamos de su esta-
do de reposo. Una cuerda de guitarra vibra si se la pulsa cuando esté tensa.
Una bandeja de metal vibra al ser golpeada. La piel tensa de un tambor vibra
cuando la percutimos, La voz suena porque tensamos las cuerdas vocales y las
hacemos vibrar con el paso del aire. Un instrumento de viento suena cuando
provocamos la vibracién del aire que hay en su interior,

* Los contenidos e itustraciones de este capitulo han sido reelaborados a partir del texto
de Kate Scarborough y Philippa Moyle “Mi primera enciclopedia de las ciencias”, publicado por
Ediciones Beascoa Internacional, 1996.




At e s 4

) - s 7/ ! !

| ONDASONORA | OIDORECEPTOR

FOCOS EMISORES

La vibracion de un cuerpo se propaga por el aire en forma de onda sono-
ra llegando hasta nuestro oido.

La mayor parte del érgano del oido se encuentra dentro de [a cabeza, fuera
s6lo estd la oreja que es como un embudo que recoge y conduce las ondas
sonoras hacia el timpano. Estas chocan contra &l y lo hacen vibrar.

Fl timpano es una membrana tirante que cierra el conducto del oido, y su

vibracion se transmite por una cadena de huesecillos (martillo, yunque y estri-
bo) hasta el caracol.

Fl caracol estd lleno de liquido y tiene unos pelillos que, al moverse por ia
vibracion, envian mensajes al cerebro a través de un nervio.

El cerebro descifra entonces el mensaje, distinguiendo el tipo de sonido
(timbre), si es fuerte o suave, agudo o grave y si hay varios.

EL OIDO

™ Al : = : ; ' O~ rFRvios |
S - o Rl

CARACOL |

TIMPANO |

(3




Experiméntalo.

El parche del tambor actda como el timpano del ofdo. (

S no tienes a mano estos Instrumentos, puedes sustituirlos por una ban- _
deja de metal y un bote vacio cubierto por una plastico o papel fino, sujeto con t
cinta adhesiva para que quede tirante. Observa la siguiente Hustracién.

|
|

La velocidad del sonido. t

Normalmente las ondas sonoras nos llegan a través del aire, que es un gas.
Pero también podemos escuchar a través de una pared o dentro del |
son un solido y un liquido respectivamente. | 3 velocidad a la que se propaga ”
la onda sonora es mayor en los sélidos que en los gases y los liquidos. Por eso, (!
los indios de Norteamérica podfan localizar las manadas de bafalos y de caba-

. ( ,
llos pegando la oreja al suelo para escuchar su galope, Las ondas sonoras lle- (
gan mucho antes a través del suelo que a través del aire.

. . .. . {
Por el aire, el sonido viaja a 330 metros por segundo a cero grados centi-
grados, y un poco mds rdpido a medida que éste estd mas caliente. l

Redondeando, podemos decir que la onda sonora recorre un kildmetro cada o
tres seqgundos.




].

Si tienes ocasion de ver fuegos artificiales desde lejos, cuenta los Cee /)

segundos que pasan desde que ves la luz hasta que oyes el estallido
de un cohete y podras saber a qué distancia se encuentra. 4

El eco.

Si no hay obstaculos alrededor, las ondas sonoras se alejan de la fuente que
las produce perdiendo intensidad hasta que desaparecen. Si gritas en el fondo
de un barranco oiras tu voz repetida una o mas veces. Es porque las ondas cho-
can contra las paredes y se reflejan volviendo a ti. A esto se le llama eco.

Experiméntalo.

Coge dos vasos de pldstico (yoghourt), hazles un agujerito en el fondo vy
pasa una cuerda fina por ellos. Luego haz un nudo a cada extremo para que
no se escape. Busca un amigo con guien hablar por este teléfono casero, y con
la cuerda bien tensa uno puede hablar dentro del vaso mientras el otro escu-
cha con el vaso pegado a la oreja. La vibracion de la voz se transmite por la
cuerda cuando estd tensa. La notards tocando suavemente la cuerda con la
yema del dedo mientras uno de los dos habla.
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Letra de las canciones

39, La viudita del Conde Laure]

(Corro)

Hermosas doncellas
que al Prado venis:
i A coger las rosas
de mayo y abril |

(Una nifa)

Yo soy la viudita

del Conde Laurel,

que quiero casarme

Y No encuentro con quién.

(Corro)

Pues siendo tan bella
¢no hallaste con quién?:
elige a tu gusto,

aqui tienes cien,

la blanca azucena
de todo el jardin.

(Nifa) . 7

Elijo a esta nifa T

por ser la mas bella, _
Q{%

(Corro)

Y ahora que hallaste
la prenda querida,
feliz a su lado
pasards la vida.

.

A

40. En el salén del Prado g

En el Salén del Prado

no se puede jugar,

en el Salén del Prado

no se puede jugar,

porque hay nifios que gozan
en venir a estorbar,

porque hay nifos que gozan
en venir a estorbar.

Con un cigarro puro L
vienen a presumir,

€on un cigarro puro

vienen a presumir,

mads vale que les dieran

un huevo y a dormir,

més vale que les dieran

un huevo v a dormir.

— — — —_ —_— — e e
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41. El dia de los torneos

Ef dia de los torneos
pasé por la moreria,
y vi una mora lavando
al pie de la fuente fria.

- Apartate, mora bella,
apartate, mora linda;
deja que beba el caballo
este agua cristalina.

- No soy mora, caballero,
que soy cristiana cautiva;
me cautivaron [os moros
dfa de Pascua Florida.

- ;Te quieres venir conmigo?

- De buena gana me iria;
mas tos pafiuelos que lavo
;donde me los dejaria?

- Los de seda y los de Holanda,
aqui, en mi caballo, irfan,

y los que nada valieren,

la corriente llevarfa.

- Y mi honra, caballero,
;dénde me la dejaria?

- Aquf en la cruz de mi espada,

gue en mi pecho estd oprimida.

Por ella juro llevarte
hasta los montes de Oliva.

La hizo subir al caballo,
y a su casa la traia.

Al pasar por la frontera,
la morita se refa.

El caballero le dijo:

-¢De qué te ries, morita?
- No me rio del caballo,

ni tampoco del que guia,
me rfo al ver esta tierra,

que es toda la patria mfa.

Al llegar a aquellos montes,
ella a llorar se ponfa.

-sPor qué lloras, mora bella?
;Por qué lloras, mora linda?

- Lloro porque en estos montes
mi padre a cazar venia.

-;Cémo se llama tu padre,?
- Mi padre, Juan de la Oliva.

- iVélgame la fe de Dios

y también la de Marfa!
iPensaba que era una mora,
y llevo una herrmana mial

iAbra usted, madre, las puertas,
ventanas y celosias,

gue aqui te traigo la rosa

que lloraba noche vy dial




44. Quisiera ser tan alta

Quisiera ser tan alta
come la Luna,

jay!, jay!,

como la Luna,

como la Luna, .
para ver los soldados
de Cataluna,

jayl, jayl,

de Catalufia,

de Catalufia.

De Catalufia vengo
de servir al Rey,
jay!l, jayl,

de servir al Rey,

de servir al Rey,

con licencia absoluta
de mi coronel,

iayl, jay!,

de mi coronel,

de mi coronel.

Al pasar por el puente
de Santa Clara,

iayl, jay!,

de Santa Clara,

de Santa Clara,

se me cay6 el anillo
dentro del agua,

iayl, jayl,

dentro del agua,
dentro del agua.

Al sacar el anillo
saqué un tesoro,
jayl, jayl,

saqué un tesoro,
saqué un tesoro:
una Virgen de plata
y un Cristo de oro
iay!, jayl,

y un Cristo de oro,
y un Cristo de oro.
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Estructura métrica de las piezas
Pieza n° 1 Pieza n°® 12
o A 8 compases _ a ABc o
a 4 compases - b 4 compases B - adc-adc
Pieza n® 2 Pieza n® 13
_ A8c-B8c __  ABc
adc-bdc-cdc-dac ~ adc-adc
Pieza n° 3 Pieza n°® 14
, ABc-BBc ) ABc o
adc-bdc-cdc-ddc - adc -bdc
Pieza n° 4 Pieza n® 15
. Afc A . X S,
_adc-b5c adc-bdc
Pieza n® 5 Pieza n°® 16
~ABc . ABc
adc.-b4dc _ _adc-adc
Pieza n°® 6 Pieza n® 17
_Introduccidn 4 ¢. - A8 c. - ABc
- adc-b4dc - ~ adc-bdc
Pieza n° 7 Pieza n® 18
ABc _ - L ABc
adc-a'd4c . _adc-bdc
Pieza n°® 8 Pieza n°® 19
ABc _ ABc
adc-adc B B ~ adc-a'4dc
L B a2c-b2c-cZ2c-b2c
Pieza n® 9
ABc -B8c Pieza n°® 20
ad4c-bdc-cda-ddc AlZc

Tadc-bdc-adc

Pieza n°® 10
Introduccion 4 ¢. -ABc. Pieza n° 21
adc-adc ABc-Bdc
Pieza n® 11 Pieza n® 22
__ ABco o B __Asc
ad4c-adc adc-bdc




Pieza n°® 23 Pieza n° 34
Al12c55-8B9c¢ o ) B o - A8C_____ o
abc-abc-5b4c-b'S5c T . _adc-adc
Pieza n® 24 Pieza n° 35
AB8c-B8c o . _9 -A9c¢-A9c -
adc-a’dc-bdc-cde T _ _ adc-bs5ca a4c-b5c adc-b'S5c
Pieza n® 25 Pieza n° 36
A8c. - o _ A8c -Bdc-Adc
adc-a C_,i_i _ __ adc-adc -bdc-a"dc N
Pieza n°® 26 Pieza n® 37
~ A8 8_c7, o - _.._ Abc¢-B6
a4 b4,_7_7 - . alc-a’3c-b3c-b3c '

Pieza n® 27 Pieza n° 38

A8c-ABc ) o o . __. A5c

“adc-a’dc-adc-a"dc a2c-b3c

Pieza n° 28 Pieza n® 39

ABc -A9c _ABc-A8c

ad4c-adc-a’dc.-bs5c [tadc-bdcTadc-b4c

Pieza n° 29 Pieza n® 40
. _ . AB8c¢-AB8c R . _ . ABc-BBg¢ _
Jadc-béc-adc b4 T T . “a4c-adc-badc-b4c
Pieza n® 30 Pieza n°® 41
__ A8c¢ - AB8c -B8c
. adc- 4c_7_7_ . adc- bdc-c8¢ .
. A& T T :
_ __aZc-bde T T T Pieza n° 42
- - ... _ABc -ABcC - B]j
ABc . _ _adc-bdc-adc-b4cicdc d7ec

. Pieza n® 43
Pieza n° 31 A12
Introduccion 1¢. -A Q¢ o T ad4c¢-adc bac
. _ .. abg-coda3c T S T T e = -
_ Pieza n°® 44
Pieza n® 32 ASc -ADc
o AB c o I -b4c-a5c b4
‘adc -bdc - '
_ Pieza n° 45
Pieza n® 33 ABc -BBc
Abc . S adc-b4c-cde -ddc

a2c-bdc,
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LA CLASE COLECTIVA

En este bloque, dividido por capitulos, se propone cémo abordar las mate-
rias contenidas en el texto, ademds de otras actividades sugeridas para esta
clase.

La materia contenida en cada capitulo se secuenciard a lo largo de las cla-
ses, cuyo numero dependerd de la marcha del conjunto de alumnos.

CAPITULO PREPARATORIO

= Practicar en grupo los ejercicios para cabeza sola, todos al unisono.

= Practicar los ejercicios de cabeza y pata, primero cada una de las lineas
de acompanamiento al unisono, luego las dos lineas dividiendo a la clase en
dos grupos, y finalmente con la melodia de la cancién, que tocaré el profesor.

= Realizar un concurso (sin premio) donde el profesor, cronémetro en
mano, medird a cada uno de los alumnos fa duracién de la nota do (parciales
1y 2). Hacer dos mangas con cada parcial y anotar los tiempos en la pizarra,
junto al nombre de cada uno. Este juego sirve para estimular la duracién de la
emision.

= Realizar el mismo concurso, pero esta vez tocando negras a un pulso de
60 (un segundo), con golpe de lengua y sin respirar entre notas. El profesor

anotara en la pizarra la cantidad de negras conseguidas con una sola exhala-
cion junto al nombre de cada alumno.

= Explicar a los nifios cémo se debe respirar para tocar la flauta. La impor-
tancia de aprovechar bien la capacidad pulmonar y de llenar los pulmones
desde la parte méas baja para que haya un buen contacto con la musculatura
del abdomen, que es la que regula la fuerza con que se expulsa el aire.

=+ Podemos realizar dos sencillos ejercicios ilustrativos:

El primero consiste en echar todo el aire que contienen fos pulmo-
nes apurando al maximo la espiracién, para después tomarlo de nuevo lo més
lentamente posible. Las manos estardn colocadas en el abdomen para hacer
mas consciente el que el aire, al ocupar la parte més baja de los pulmones, lo
desplaza hacia afuera.

Para el segundo ejercicio los nifios deben estar sentados en una silla
con las manos colocadas en los rifiones, por atrés. Se torna aire, siempre lenta-
mente, y se empieza a expulsar mientras se flexiona el tronco hacia adelante,
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casi hasta tocar las rodillas con la cara, debiendo apurar la espiracion en ese
momento. Desde esa posicién se empieza a inspirar, observando que el aire
entra a la parte mas baja de los pulmones, desplazandose los costados donde
estdn colocadas las manos. La inspiracién continta mientras van levantandose
poco a poco hasta la posicién inicial, abriendo el pecho para llenar totalmente
los pulmones. Todos los movimientos han de ser lentos y sin brusquedad.

El profesor realizard los ejercicios primero como demostracion para los
alumnos.

Explicar a los nifios que, al respirar rdpidamente, como se hace cuando se
toca la flauta, la garganta debe estar bien abierta y los hombros relajados para
que el aire no se quede en la parte alta de los pulmones.

CAPITULO UNO

= Tocar las piezas todos al unisono, primero el grupo y luego con el pro-
fesor, gue tocaré la sequnda voz.

= En cuanto los nifios hayan estabilizado minimamente |a sujecion del ins-
trumento y la emisién del sonido, se hard siempre un ejercicio de afinacién
antes de empezar a tocar, donde al principio serd el profesor el que dé la

referencia (véase el apartado Afinacién en Orientacion metodolégica para el
profesor). |

= Un buen ejercicio es cantar las canciones con letra, transportadas a do
mayor o la menor, y seguidamente tocarlas en el tono en el que estdn escritas.
El mecanismo de la respiracion es el mismo para la voz que para la ejecucion

con el instrumento, y cantar ayuda, ademds, a comprender mejor el fraseo de
la melodia.

= Realizar concursos como los propuestos en el capitulo anterior, de dura-
cién del sonido con las notas la’ y la*: Tocando corcheas en un pulso de 60, sin
respirar entre notas. También el de [a nota mas fuerte y el de la nota mds suave,
con la' primero y la? después. Para este concurso seran los propios alumnos los
que hagan de jurado, votando dos nombres después de cada manga, que serdn
apuntados en la pizarra por el profesor. Es importante realizar estos concursos

en, al menos, dos clases separadas por algunas semanas y comparar los resul-
tados de ambos momentos.

CAPITULO DOS

= Afinar siempre antes de tocar las piezas, haciéndolo de igual manera que
en el capitulo anterior.

~ Cantar primero vy tocar después las canciones que tengan letra.
= Irabajar al unfsono los ejércicios de sonido y técnica del 12 al 16.

= Realizar el ejercicio n° 3 de creacidn y analisis , donde el profesor toca-
ra frases a las que el grupo de alumnos contestard en forma de eco. También
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el profesor, a modo de dictado, tocara una frase a cada alumno preguntando
qué figuras contiene el ritmo de dicha frase. Estas deben tener las mismas carac-
teristicas que las del mencionado ejercicio, usando solamente valores de blan-
ca, negra y corchea.

En realidad, todos los ejercicios de creacién y andlisis son aplicables en esta
clase, recogiendo por separado la propuesta de cada alumno. La frase a com-
pletar puede estar sonando repetidamente y cada vez serd un alumno el que la
realice.

= Tocar de memoria las piezas del capitulo anterior.

= A lo largo de este capitulo se pueden abordar las segundas voces de las
piezas 7, 8 (87 alta) y 15 (ya estudiada), con el fin de trabajar conjuntos a dos
voces,

- Teorfa y recursos sonoros: Si el profesor dispone de flautas de distintos
origenes, serd interesante que las muestre en clase y las encuadre en las clasi-
ficaciones que de ellas se hacen, al hilo de la lectura del tema.

CAPITULO TRES

= Tocar las piezas de este capitulo siguiendo las pautas de capitulos ante-
riores.

= Tocar de memoria las piezas del capitulo anterior.

= Alo largo de este capitulo se pueden abordar las segundas voces de las
piezas ndmero 10, 11, 17, 28, 32, 34, 36, 37 y 44, para practicar conjuntos
a dos voces,

-+ Realizar concursos si se considera conveniente,
= Trabajar al unisono los ejercicios de sonido v técnica del 22 al 26.

= Realizar el ejercicio n® 13 de creacién v anélisis, donde el profesor toca-
rd frases a las que el grupo de alumnos responderd en forma de eco.

= Como ejercicio de orientacién en cuanto a las digitaciones y las notas
que se derivan de éstas, ef profesor tocara notas sueltas mostrando la digitacién
a los alumnos, que dirdn el nombre de 1a nota y el indice de la octava a la que
pertenece.

= Pedir la colaboracién de alumnos mas aventajados para tocar las segun-
das voces de las piezas trabajadas, y que no son asequibles todavia en este
nivel. Pedir, igualmente, colaboracién a alumnos de otros instrurnentos de vien-
to o cuerda con el mismo fin, transportando si es necesario la segunda voz.

= Teorfa y recursos sonoros: leer el tema en clase v realizar los experimen-
tos propuestos. No es necesario que los alumnos memoricen conceptos, sélo
han de entenderlos,

=~ Realizar audiciones de discos escogiendo obras descriptivas que aludan
a la naturaleza, animales, objetos, etc., procurando que no se hagan largas,




entre 10 y 15 minutos. Comentar después qué instrumento/s ha elegido el
autor para representar cada cosa, qué ambiente musical (sereno, agitado, etc.),
qué motivos ritmicos y melddicos (reproducir tarareando), qué movimientos
(rapido, lento, moderado), etc.

A continuacion se proponen algunos ejemplos para esta actividad que
podra hacerse regularmente desde ahora en adelante:

* Pedro y el lobo Prokofiev
* El carnaval de los animales Saint-Séens
* Las cuatro estaciones Vivaldi
* 1l gardellino (concierto de flauta) Vivaldi
* La tempesta di mare (concierto de ﬂatjta) Vivaldi
* Sinfonfa de los juguetes Haydn
* Margarita en la rueca (lied) Schubert
* Danza ritual del fuego (de EIl Amor brujo) Flalla
* Claro de luna Debussy
Etc.

Aconsejar a los alumnos discografia, o grabarles selecciones musicales para
flauta, en una cinta de audio que han de aportar ellos.
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APENDICE IV e

ORIENTACION METODOLOGICA PARA EL PROFESOR

El presente texto es un material de trabajo para un nivel elemental, apli-
cable en cualquier &mbito educativo donde se imparten disciplinas instrumen-
tales, como Conservatorios, Escuelas de Musica, etc. Su contenido estd dividido
en varios volimenes y consiste en bloques de diferentes materias que se tra-
bajaran en cada clase. Cada uno de estos blogues esta divido en capitulos, rela-
cionados y equilibrados entre sf en cuanto al volumen y nivel de dificultad de
los conocimientos.

Bloques de materia y contenidos.

Piezas

Considerado éste como un bloque central en torno al cual giran los demas,
se trata de un conjunto de piezas extraidas del repertorio infantil y popular
espafiol basicamente, y del repertorio de autor desde el Renacimiento hasta el
siglo XX. También se propone un acercamiento a otros estilos como el rag time,
(que sirve de introduccién al lenguaje del jazz), asi como la ampliacién a miisi-
ca de otras culturas. A través de este conjunto de piezas, se plantea una pro-
gresion paulatina de dificultades técnicas v expresivas, que irdn enriqueciendo
el nivel interpretativo del alumno.

Las canciones populares e infantiles son como el lenguaje materno del
nifio. Las vive en casa, en la calle y en la escuela, donde cada vez mas se va
afianzando la educacion musical. Aprender a leer y escribir por un lado y, por
otro, a interpretar los mensajes escritos con un instrumento, se hace mucho
mejor a través de un lenguaje que ya se conoce y se habla de antemano.

Ejercicios de sonido y técnica

Se plantean como un trabajo enfocado al cuidado en la emisién del soni-
do, a la proyeccion de la columna de aire, a la flexibilidad en la embocadura,
al ejercicio de escalas, articulaciones, dindmicas y vibrato, como preparacién o
complemento de las dificultades técnicas que presentan las piezas.

En los primeros capitulos el dmbito melddico se extiende mas répidamen-
te aqui que en las piezas, aunque el movimiento melddico y ritmico es mucho
mas simple, pues se trata de una sucesién de notas naturales (sucesion de dedos
que tapan o destapan) en valores de duracién iguales.




Ejercicios de creacién y analisis

Tratan de estimular la fantasa, la creatividad, el pensamiento musical y la
capacidad analitica del alumno, trabajando sobre los recursos melédicos, armé-
nicos vy formales del lenguaje musical. Comprensidn de estructuras musicales:
motivo, tema, periodo - frase, seccidn, etc. Conocimiento v préctica de recursos
como el eco y el canon, la variacién, el movimiento de espejo, la imitacién, ia
secuencia, etc.

Todo ello ofrece al alumno una base lingtifstica que, junto a la parte pura-
mente mecanica de [a ejecucién instrumental, le acerca con conocimiento de
causa a la interpretacién y/o la composicién - improvisacién.

Al realizar cada ejercicio podemos instar al alumno a que aporte mds de una
solucion, para luego elegir la més adecuada o, si todas lo son, la que & prefiera.

Interpretar de memoria

Esta es una préctica que se debe realizar sisteméaticamente y que se puede
iniciar a partir del capitulo dos, memorizando piezas del capftulo uno. Aungue
se pueden memorizar todas, es aconsejable escoger aquellas piezas donde la
parte del alumno sea una melodia clara y definida, y practicar al menos una
nueva pieza cada sernana. También es importante analizar con el alumno la
pieza que vaya a memorizar, distinguiendo las frases de que consta (@a-a',a-b,
etc.), su duracion en compases (4c.-4¢., 3c.-3c., etc.) y el movimiento melddico y
ritmico de cada una (direccion ascendente - descendente de la melodia y figuras).

Al tocar de memoria una pieza se recomienda hacerlo dos veces sequidas
en octavas diferentes, segun se propone en cada momento.

Lectura a primera vista

En el segundo volumen se propone también un ejercicio sisternético de lec-
tura a primera vista, proporcionando en cada capitulo una relacion de piezas
para leer en cada clase sus segundas voces, secuenciadas por dificultad de lec-
tura y ejecucién técnica.

Se propondra al alumno leer mentalmente la partitura, pudiendo tener el
instrumento en las manos para digitar, pero sin emitir sonido. Después la toca-
r4 una vez ¢l solo y a continuacién la tocard a dio con el profesor. Es impor-
tante no interrumpir el discurso musical en ningtin momento, aun habiendo
errores por medio. ‘

Puesto que las segundas voces pueden encontrarse en cualquier volumen
de la coleccidn, el profesor debe estar provisto de éstos.

Los motivos que se presentan en los ejercicios de creacién y andlisis tam-
bién pueden ser considerados como breves ejercicios de lectura a primera vista,
puesto que, a partir del capitulo dos, se han de realizar en clase.

Teoria y recursos sonoros

El contenido de este bloque incluye una exposicién del mundo de las flau-
tas {variedades, culturas y clasificacién segun la forma de su embocadura), con-
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ceptos basicos de actistica (en general y aplicada a la flauta), y una introduc-
cién paulatina a la Técnica Complex del profesor [stvan Matuz (teorfa de las
digitaciones y exploracién de los recursos sonoros del instrumento a través de
piezas y ejercicios).

La aplicacion didéctica de esta técnica incluye conceptos, procedimientos y
nomenclaturas concebidas por el profesor Matuz, as{ como el sistema de nota-
cion de las digitaciones. También la idea de unir {a cabeza y la pata de la flau-
ta ha sido extraida de su Studium n® 2.

Este bloque se puede trabajar dentro de la clase colectiva, pues la materia,
tanto las explicaciones e ilustraciones de los temas como la parte practica, estd
enfocada al trabajo en grupo. Es tarea individual la realizacién de ejercicios vy
el estudio de las piezas.

La clase colectiva

Las piezas estan escritas para dos, tres y cuatro flautas de [a familia de las
traveseras (soprano en do, alto en sol y bajo en do). También se incluye una
transcripcion de las mismas para viento madera y cuerda, cuando intervienen
flautas que no todo el mundo tiene a su alcance (alto y bajo), que es a partir
del segundo volumen. Al tocar octava alta las piezas donde intervienen flauta
alto y/o bajo, todas las voces pueden ser ejecutadas por flautas soprano, trans-
portando la voz de la flauta alto y tocando la voz de la flauta bajo a la altura
en que estad escrita.

Este material servira de repertorio basico a la hora de trabajar conjuntos
(musica de camara) en la clase colectiva, que pueden ser solo de flautas si se
dispone de instrumental, o mixtos, pudiendo asignar uno o mds instrumentis-
tas en cada una de las voces, segtn el ndmero de alumnos que haya en la clase.
Formar un grupo o pequefia orquesta de flautas siempre es una experiencia
interesante y constructiva, aunque también es enriquecedor el intercambio con
otras disciplinas instrumentales. Y poder alternar las dos cosas, lo mejor,

Los ddos que no tienen indicacién se entiende que son para dos flautas
soprano.

En una primera parte de este método el nivel de las segundas, terceras vy
cuartas voces de las piezas, es en su mayorfa mas complejo que el de las pri-
meras. Si la clase tiene un nivel homogéneo, serd el profesor, con la ayuda
eventual de alumnos més aventajados, los que toquen las voces mds complejas.
Mas adelante el nivel de dificultad de cualquiera de las voces de una pieza es
similar y éstas pueden ser abordadas sin problemas por un grupo de alumnos
del mismo curso.

La forma de abordar los canones en grupo sera tocando primero todos al
unisono, luego a dos voces, a tres, etc., hasta completar el total de las voces
indicadas,

Otros aspectos que se proponen para la clase colectiva se secuencian por
capitulos en un apartado especifico de este texto. Estos son, como se ha dicho,
la practica en conjunto (piezas) , técnica instrumental (ejercicio de afinacidn sis-
temdtico, ejercicios técnicos), un apartado tedrico-practico (teorfa y recursos
sonoros), audiciones discogréficas dirigidas y comentadas, otro apartado de




creacién (animacion musical de cuentos narrados o escenificados, composicion
colectiva, ...), juegos, etc.

Apéndices

Después de los bloques de materia expuestos, se encuentran una serie de
apéndices cuyos contenidos son: 1) letra completa de algunas de las canciones,
2) analisis estructural de todas las piezas, 3) propuestas para la clase colectiva,
y 4) orientacion metodoldgica para el profesor.

Hoja de estudio en casa

Por las diferentes materias que se trabajan en cada clase y por tener que
saltar de un parte a otra del método para abordarlas, se ha puesto al final una
hoja de estudio en casa para cada capfitulo. En ella el alumno resefard la fecha
de la clase, asi como las materias que deberd preparar para la clase siguiente,
tanto individual como colectiva. Los ejercicios de creacién y anélisis y de lectu-
ra a primera vista se realizarén en clase, en presencia del profesor, y no en casa.

También se incluye una ficha de trabajo del alumno, destinada al sequi-
miento que el profesor debe hacerle. Cada alumno entregard esta ficha a su
profesor al iniciar el texto.

Planteamiento de determinados aspectos del método

y férmulas de trabajo.

El capitulo preparatorio

Este capitulo estd planteado en dos partes:

En la primera se trabaja la colocacion del sonido s6lo con la cabeza de la
flauta; colocacién de los labios sobre la placa, y proyeccién y direccién de la
columna de aire. Es importante no usar el golpe de lengua durante esta préc-
tica, ya que el movimiento de la lengua, que todavia no es agil, significa un
obstdculo que entorpece el gesto (impulso abdominal) de proyectar la colum-
na de aire y la salida de ésta por el agujero de los labios.

La intencién, con estos ejercicios, es procurar que el alumno obtenga dos
sonidos con el extremo de la cabeza abierto y dos con éste cerrado (parciales 1
y 2, abierto y cerrado). El profesor orientard al alumno para encontrar uno de
estos cuatro sonidos, sabiendo gue siempre es mds fécil obtener el primer par-
cial con el extremo abierto o cerrado.

Una vez que la emisién del sonido es clara, se abordardn los cinco ejer-
cicios escritos en valores de negras {pulso), sin compds, donde se combinan los
cuatro parciales. Se trata de un ejercicio sencillo de lectura, a la vez que de fle-
xibilidad en la proyeccidn de la columna de aire v en la embocadura.

La segunda parte de este capitulo consiste en una serie de ejercicios, que
son a la vez el acompafiamiento de tres melodias populares, para la cabeza y
pata de la flauta unidas, donde la voz superior estd destinada al profesor. Estos
ejercicios se plantean con un ritmo de negras en compas de dos por cuatro,
alrededor de las notas do, re.y mi, haciéndolas sonar como primer y sequndo
parcial (87 alta), y cuyas digitaciones estan dibujadas antes. La finalidad es
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sequir trabajando la estabilidad en la emisién del sonido, dar un primer paso
para la sujecién de un instrumento un poco més largo que la cabeza, con unas
digitaciones sencillas, e iniciar aquf el golpe de lengua en cada nota. La ini-
ciacion al golpe de lengua se debe hacer fuera del ejercicio escrito, articulan-
do la misma nota primero una vez, luego dos, después tres, etc., con una sola
exhalacidn, sin respirar entre notas, es decir, también se debe trabajar la pro-
yeccion de la columna de aire con cierta duracion.

Contenido de las piezas y forma de abordarlo

En las piezas se abordan progresivamente dificultades técnicas y expresivas,
como la lectura, extensién del dmbito melddico, digitaciones, movimiento rit-
mico y melddico, emisién en los distintos registros y respiraciones. También el
tempo, la articulacién, dindmicas y agégicas, agrupacion y fraseo, tonalidades
con armadura, resistencia y concentracién conforme la envergadura de las pie-
zas aumenta, etc.

La mayor parte de las veces cada nueva dificultad ritmica aparece en una
cancion del repertorio popular. Es seguro que los alumnos conocerdn de ante-
mano muchas de las canciones aquf incluidas, y cuando no les sean conocidas,
&s un corto espacio de tiempo el que el profesor empleara para ensefiarles de
ofdo melodfa y letra (una estrofa es suficiente), puesto que son breves y sencillas.

Descifrar una partitura se hace mucho mas sencillo para un nino si éste
tiene interiorizada de antemano la musica gue allf hay escrita. La lectura con-
siste entonces en identificar la representacion gréfica de algo que ya se cono-
Ce, como en el lenguaje hablado. Un procedimiento que se aplica en las moder-
nas didacticas del lenguaje musical.

La mayoria de las piezas son dios donde, salvo excepciones, la primera voz
estd destinada al alumno vy la segunda al profesor o a otro alumno de mayor
o igual nivel, segin su dificultad.

Enlas piezas se ha planteado un desarrollo del movimiento ritmico y melo-
dico lo mas cercano posible a la metodologia Kodély del lenguaje musical. El
empezar en una altura cdmoda para la emisién y digitacién, obliga, en un prin-
cipio, a plantear fas piezas en tonalidades distintas a do mayor, aungue en la
voz que ha de tocar el alumno no aparecen notas alteradas. Entender el con-
cepto de tonalidad y transporte requiere un manejo basico del lenguaje y un
grado de madurez intelectual. Tocar en una gama diversa de tonalidades antes
de usar las alteraciones, puede ayudar a comprender intuitivamente esos con-
ceptos. Antes de entrar en la dificultad que suponen la aparicion de notas alte-
radas, se ha preferido abordar otras dificultades como la emisién en las tres
octavas, digitaciones y lectura, y la complejidad de las férmulas ritmicas,

El Unico requisito para un nifio que empieza a estudiar musica con este
método, es el conocimiento de los nombres de las notas y su orden en la esca-
la (do, re, mi, fa, sol, la, si).




Puede ocurrir que la progresiéon de dificultades ritmicas se anticipe a la de
la clase de lenguaje musical. Partimos de la ventaja que supone el que siem-
pre aparezcan en una cancién conocida, pero ademads el profesor las puede
introducir usando las silabas ritmicas:
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El actual sistema educativo de nuestro pafs propone la iniciacién del nifio
en el aprendizaje del lenguaje musical y el instrumento al mismo tiempo. .
Aunque los contenidos de este método, a nivel de lectura, han sido cuidadosa-
mente secuenciados, es deseable una actitud colaboradora del profesor de ins-
trumento, cuyo trabajo, sobre todo en un principio, debe complementarse con
el profesor de lenguaje musical.

Las respiraciones se plantean siempre entre frase y frase, pero en un prin-
cipio se han consignado otras en mitad de la frase, entendiendo que en ese
momento son necesarias. El espacio entre respiraciones va creciendo paulatina-
mente, pero serd el profesor el que, segln la respuesta de cada alumno, ade-
cuard las respiraciones afadiendo las que considere necesarias para evitarlas
mas adelante. Las respiraciones entre paréntesis son evitables cuando se pro-
pone tocar la pieza octava alta.

También se ha tenido en cuenta el que la dificultad ritmica del conjunto
(ddos, trios y cuartetos) sea progresiva.

Ambito melédico y digitaciones

Trabajar la emision del sonido desde un principio en distintos registros,
obliga al alumno a formar una embocadura consistente y flexible, a la vez que
a proyectar y graduar bien la columna de aire. '

Para trabajar sistematicamente en las tres octavas se propone el que cada
pleza sea practicada en la altura en la que esta escrita y también una octava mas
alta o mas baja, segun se indica en cada caso. En un principio las digitaciones
no suponen ningun problema puesto que son las mismas para la primera y
segunda octava (desde las notas mi' - 2, hasta do” - *). Mds adelante, la digita-
cién es diferente para una nota y su octava, pero tanto el recordarla como la
emision del sonido, por agudo o grave que sea éste, no significan dificultad
alguna.

De esta forma el dmbito melddico sobre el que se trabaja crece répida-
mente, no dando lugar a que la embocadura se haga estatica (en cuanto a su
forma, y a la presion y orientacién de fa columna de aire) por trabajar dema-
siado tiempo en el mismo registro.

Reconocer el nombre de las notas dentro y fuera del pentagrama (con line-
as adicionales por encima) no es dificil, ya que éstas aparecen de forma paula-
tina, en un reducido dmbito melddico que se va extendiendo.
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Puesto que pronto se toca y se lee en las tres octavas, es importante dar a
cada digitacion el nombre de la nota correspondiente con el nimero de octa-
va a la que pertenece. Esto ayudard al alumno a situarse, evitando confusiones
en cuanto a digitacion, altura y escritura de la nota, objetivo por el que se acon-
seja tocar las piezas siempre la primera vez en la altura escrita. La octava mds
grave de la flauta tendrd el n° 1y asf sucesivamente, octava n° 2, 3 y 4, por
tanto, las notas llevardn el indice de la octava a la que pertenecen. Asi pues, el
do' para los flautistas equivale al do® segun el sistema francés de numeracién
de las octavas.

A partir del capitulo tres, es conveniente hacer el ejercicio de tocar una
nota al alumno, que escucha y ve las manos del profesor, para preguntarle des-
pués el nombre y nimero de octava a la que pertenece.

A veces los nifios confunden el nimero de parcial con el de octava. Como
mas adelante se ahondard en este tema, de momento basta decir que los nime-
ros de octava y parcial no siempre coinciden (el primer parcial de una digita-
Cion es siempre el sonido mds grave que se puede obtener, v no todos los par-
ciales de una serie estan a distancia de octava uno de otro).

Al tocar la primera voz de los ddGos una octava mds baja de cormo esté escri-
ta, la sequnda voz también puede modificarse de igual manera la mayorfa de
las veces, pero cuando no es asi, el conjunto suena bien tocando ésta en la altu-
ra en la que estd escrita, aunque en ocasiones suene por encima de la melodia.

Afinacién

El desarrollo del oido fino, que es el que distingue pequefios intervalos
menores de medio tono, es un trabajo que debe plantearse casi desde el prin-
cipio. Una vez que el alumno tiene una cierta estabilidad en el sonido con el
instrumento compieto, se debe hacer sistemadtico el ejercicio de afinacion al
hacer dtios con el profesor o al tocar en grupo. :

En la clase colectiva, como también en la individual, sera el profesor el que
dé la nota de referencia para afinar (la') preguntando a cada alumno, después
de que hayan tocado su nota, si escuchan diferencia entre las dos y si la suya
estd mas alta o mds baja que la referencia. Si, habiéndola, no perciben dife-
rencia o no se sitlan (alto o bajo), el profesor la exagerara bajando o subien-
do la afinacion, segtn el caso, con la embocadura (cubriendo o descubriendo),
volviendo a preguntar de nuevo. La pregunta puede ir dirigida al alumno que
intenta afinar y también al resto de comparieros del grupo. Més adelante serd
un alumno el que haga de referencia para los demas (cada dia uno distinto v
stempre con la orientacién del profesor), haciendo hincapié en la necesidad de
un sonido claro y estable para que sea una buena referencia. El siguiente paso
sera tomar como referencia otro instrumento, otro timbre, que puede ser el
piano, un diapason, etc.

Afinar a un grupo mas o menos numeroso se lleva su tiempo, pero el ejer-
cicio, hecho con paciencia y de forma sistemdtica, da como resultado el que los
nifios, al cabo de poco tiempo, sepan situarse y afinar solos su instrumento
inmediatamente después de escuchar la referencia.




Al tocar piezas a varias voces, y si éstas funcionan como bloques de acor-
des, es importante tocar por separado cada blogue advirtiendo la diferencia de
sensacion entre afinado y desafinado, procurando escuchar y corregir la voz o
voces que no estén afinadas dentro del conjunto. El timbre que resulta de un
conjunto de sonidos distintos es una sensacion fisico-emocional que varia si
estan afinados o no, y que visceralmente asociamos como algo agradable o
desagradable.

Es este un tema delicado que conviene abordar cuanto antes, puesto que
el ofdo es muy flexible y tiende a acostumbrarse a lo incorrecto, dandolo por
valido si no se le educa desde un principio.

Planteamiento de la clase individual

El planteamiento de una clase no debe ser rigido y ha de procurar amol-
darse a las necesidades y circunstancias de cada alumno, dejando siempre un
espacio abierto para abordar cuestiones puntuales que cada profesor pueda
considerar en un momento dado. No obstante, es importante trabajar con requ-
laridad y de forma coordinada todas las materias que se proponen en este
método. Una vez que todas ellas han sido introducidas, un posible orden de
trabajo podria ser el siguiente: ejercicios de sonido y técnica, ejercicios de crea
cion y andlisis, piezas de memoria, lectura a primera vista y, por Gltimo, piezas
nuevas y de repaso. Dependerd también de la duracion-de la clase y de otras
circunstancias, el que se puedan abordar todos los contenidos en una clase o se
tengan que dividir.

También, en determinados momentos, se puede dedicar toda una clase a
trabajar repertorio ya estudiado con anterioridad, sea leyendo o tocando de
memoria, con el fin de trabajar minuciosamente aspectos técnicos concretos
imprescindibles para la expresion musical, como dindmica, agdgica, articula-
cion, fraseo, respiracién, direccién y cohesién en el discurso musical, etc.

El instrumento

Por distintos motivos, es aconsejable usar una flauta con platos abiertos
(descubiertos) desde el principio. Por supuesto, quitdndole desde el primer dia
los cinco tapones si los trae de fabrica, como ocurre con los modelos de estu-
diante.

Tocar con este instrumento para un nifio (desde 7 afos) no supone ningun
problema, ya que la colocacion de los dedos sobre las llaves es progresiva,
segun el orden de aparicidn de las notas. La obligacion de colocar las yernas de
los dedos en el centro de cada plato asegura un correcta colocacién de las
manos. Adernds, los pequefos agujeros tienen utilidad en las digitaciones no
tradicionales cuyos posibles objetivos son: modificar la afinacién, obtener una
misma nota con diferentes timbres, los multifénicos, el glissando o desliza-
miento del sonido, etc., materia que se aborda en el apartado “Teoria y recur-
s0s sonoros”, También resulta méds directo el contacto con el instrumento, com-
parada con la flauta de p]atos cerrados (cubiertos).
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Audiciones con ptblico

Para los alumnos una audicién con pdblico siempre supone de partida un
grado de responsabilidad sobre su trabajo, a la vez que un ejercicio de auto-
control, de concentracion, y de capacidad de comunicacién y de respuesta ante
una situacién poco usual.

Para el alumno la audicion significa estimulo y motivacién en su trabajo
individual y como integrante de un grupo. Por eso es muy importante que rea-
lice este ejercicio varias veces durante el curso, exponiendo un trabajo que no
ha de quedar como una actividad privada, y evitando el miedo escénico que se
produce cuando se tarda demasiado tiempo en enfrentarse al ejercicio de tocar
en publico.

El vibrato

En el apartado de sonido y técnica se plantean unos ejercicios que progre-
sivamente desembocaran en el vibrato, Este, puede ser inducido o puede sur-
gir espontaneamente. En el segundo caso, no importa en qué momento se pro-
duzca, se debe alentar al alumno a que lo utilice, siempre y cuando no resulte
feo (vibrato de cabra) y la emisién del sonido sea estable. En cualguier caso,
puesto que se trata de un recurso expresivo, se debe orientar su uso en funcién
del estilo y momento musical, no dejandolo actuar de forma indiscriminada.

e8

Las notas en letra pequefia estén dirigidas al profesor.

Las armonizaciones o adaptaciones de las piezas a duo, trio y cuarteto, en
este y en los siguientes volumenes, son del autor cuando no hay resefa.




BIBLIOGRAFIA DE REFERENCIA

Los textos que a continuacion se relacionan han servido como orientacién

para este trabajo, en cuanto al planteamiento pedagdgico, eleccién del reper-

* torio, notacién musical, enfoque de aspectos tedricos, ifustraciones, consulta de
datos, etc. ) :

Todas las referencias extrafdas de dichos textos han sido reelaboradas e
introducidas en el disefio didactico que en particular presenta este método.
Textos de consulta
Istvan Matuz. [a ﬁayta como pretexto, (proxima edicién)
Theobald Bdhm. La flauta y la interpretacién flautistica, Mundimasica, Madrid, 1991.
Philip Bate. The flute, Ernest Benn Limited, London, 1969.

Emile Leipp. Acoustique et mousique, Masson et Cie. Editeurs, Parfs, 1971.

Kate Scarborough - Philippa Moyle. Mi primera Enciclopedia de fas Ciencias, Ediciones Beascoa, 1996.

Ulrich Michels. Atlas de mdsica, 1y 2, Alianza Editorial, Madrid, 1982 y 1992.
Pierre-lves Artaud. La flauta, Editorial Labor, Barcelona, 1991.

Pierre-lves Artaud y Gérard Geay. Fliites au présent, Editions Jobert et Editions Musicales
Transatlantiques, Paris, 1980.

Textos didécticos y obras

Katalin Székely. Cuaderno de fenguaje musical vol. 1, 2, 3 y 4, (préxima edicion)
Teresa Campos. Lenguaje Musical 1y 2, Cartagena, 1992.

Istvan Matuz. 6 Studii per flauto solo, Akkord Music Publishers, Budapest 1990

Robert Dick. Tone developement through the extended thechniques, Multiple Breath Music
Company, New York, 1986.

Juan Hidalgo Montoya. Cancionero infantil, A. Carmona editor, Madrid, 1975.
Zoltan Kodaly. Otfokd zene Il Editio Musica, Budapest, 1958.

Judith Akoschky y Mario A. Videla. Iniciacién a fa flauta dulce tomo 1 y 2. Ricordi Americana,
Buenos Aires, 1965.

Zoltan Jeney. Fuvolaiskola, 1y 2, Editio Musica, Budapest, 1972,

Antonio Arias. La flauta, Iniciacidn y Preparatorio, Real Musical, Madrid, 1995.
Trevor Wye. Iniciacidn a la flauta, parte primera y sequnda, Mundimsica, Madrid, 1989.
Trevor Wye. Curso de flauta, Mundimisica, Madrid, 1993.

Peter Wastall. Aprende tocando la flauta, Mundimdsica, Madrid, 1994.

Ademas de textos diddcticos y obras originales para diferentes instrumen-
tos, asi como un extenso nimero de albumes de recopilacion de pequefias
obras y estudios.

—_ .

—




v

| HOJA DE ESTUDIO EN CASA /

Fecha Senido y técnica Pag. n° Piezas nuevas y de repaso
r e
1 L
_ i
— -
— - ™~
i
L. L | — — —
Fecha Clase colectiva Fecha (lase colectiva
I o || —— - ] — .
I L I [ B o




HOJA DE ESTUDIO EN CASA

Capftulo dos

Fecha

Sonido y técnica

Pdg. n° De memoria

Piezas nuevas y de repaso

Fecha

Fecha

(lase colectiva

Clase colectiva




HOJA DE ESTUDIO EN CASA

Capltule tres

Fecha Sonido y técnica | Pag. n® De memoria Piezas nuevas y de repaso

Fecha C(lase colectiva Fecha Clase colectiva




_ FLAUTA SOLA
HKSTA EL ALBA Enrique Blanco. Nivel 4°
VALS Manuel Seco. Nivel 62
SALVA LAS DIFERENCIAS Tomas Garrido. Nivel 62

DOS FLAUTAS
PETITE SUITE AZUCARADA Mateo Soto. Nivel 42
PICCO-LO DUETTI-NO Marcial Pico. Nivel 6°

FLAUTA Y PIANO
TEMPO DE HUIDA Eduardo Costa. Nivel 59- 62
TRIPTICO Eduardo Costa. Nivel 62

GRUPO DE FLAUTAS

REPERTORIO CONTEMPORANEO
ENCRUCIJADA Salvador Espasa - Enrigue Blanco.
A partir de cuatro flautas. Nivel 3°
PAISAJE PARA ORQUESTA Jesus Nava,
Orquesta de flautas. Nivel 12 a 4°

TAXIMETRO
Salvador Espasa
Ejercicio para grupo variable
REPERTORIO CLASICO
ANDANTE en DO K 315 W. A. Mozart.

Arraglo de Salvador Espasa.
Flauta y orquesta de flautas

CONCIERTO EN DO para Piccolo, RV 443 A, Vivaldi
Arreglo de Angel. L. Rodriguez
Piccolo y orquesta de flautas
VARIACIONES SOBRE GREEN-SLEEVES
Eduardo Costa
Grupo de flautas y piano o violoncello
Nivel 32- 4°
DISFRACES PARA UNA CANCION
Enrique Blanco
Cuarteto de flautas con piano

FLAUTAY OTROS

HACIENDO ANDANAS Eduardo Costa.
Piano cuatro manos, flautas, metaléfonos y percusidn.
Nivel 12 a 32

MUSICA Y MOVIMIENTO

LA NINA DE LA LUNA
Jose Manuel Mananas y Emilio Coello.
Cuento musical para representar, cantar, bailar y jugar.
Incluye cinta con la letra y la musica en una cara
y solo la musica en la otra.

DIDACTICA DE LA FLAUTA

ESCUELA DE LA FLAUTA volumen |
Marcial Picd

Editorial "Orguesta de Flautas de Madrid"
Cf Linneo 33 B 72 C, Madrid 28005
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