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Resumen

Esta investigacion busca incorporar elementos técnicos de la articulacion y dar solucién a ellos a
través de una guia didactica que contribuya en la interpretacion de la sonoridad andina a traves del
aire de huayno, aplicado a un conjunto de flautas dulces con acompafiamiento del charango y la

tambora andina.

Abstract

This research seeks to incorporate technical elements of articulation and provide a solution to them
through a didactic guide that contributes to the interpretation of Andean sonority through the
huayno air, applied to an ensemble of recorders with charango and Andean tambora

accompaniment.
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Introduccion

Las flautas de pico son instrumentos de viento utilizados en la mdsica de camara y gran parte de
su repertorio es Barroco europeo, periodo musical donde los compositores escribieron numerosas

obras para este instrumento con un alto nivel de virtuosismo.

En los periodos histdricos posteriores, clasico y roméntico, la atencién de los compositores se
enfoca en los cuartetos de cuerday la orquesta sinfdnica, por esta razén la flauta pierde popularidad
y repertorio. Actualmente la flauta de pico adquiere renombre como instrumento de aprendizaje
gracias a las metodologias de la escuela activa y por otra parte en el repertorio de musica

contemporanea.

Esta investigacion relata la evolucidn historica de las flautas de pico, los elementos basicos en
cuanto a la respiracion, emision y articulacién, las caracteristicas organoldgicas del cuarteto

Soprano Alto Tenor Bajo y el Conjunto colombiano de flautas dulces.

Posteriormente se define qué es lo andino, como termino que alude a lo musical y a una zona
geografica especifica donde convergen diferentes culturas. Se exponen, ademas, los instrumentos
aerofonos de la zona andina latinoamericana, sus maneras de ejecutar e interpretar con el fin de
desarrollar una guia didactica que transfiera la técnica articulatoria de la flauta de pico en funcién

de dos arreglos en aire de huayno.



1. Aspectos de la investigacion

1.1 Descripcion del problema

En el aflo 2015 nace un cuarteto de flautas de picoen la comuna | del municipio de
Soacha, inicialmente con el nombre Cuarteto de flautas dulces Frans Briiggen en homenaje al
flautista holandés Frans Briiggen nacido en (1967) por sus grandes contribuciones a lamusica para
este instrumento. Fue profesor de la Universidad de Harvardy la Universidad de Berkeley,
ademas de grabar una seleccion de obras bastante amplia del repertorio de la flauta de pico y la
flauta traversa, escrito a lo largo de su historia. Esto no solo posicioné a la flauta dulce como un
instrumento virtuoso, sino que ademas genero escuela en este instrumento motivando el estudio

de este e invitando a compositores que escribieron masica contemporanea para este instrumento.

En sus inicios el Cuarteto de flautas dulces Frans Briiggen enfatiza en la interpretacion de
repertorio barroco! de compositores como Alessandro Scarlatti, J.S Bach y Georg Friedrich
Héndel, dada por el gusto estético del grupo hacia la musica de esta época donde la flauta fue un
instrumento muy utilizado en las composiciones, aprovechando las caracteristicas polifénicas y
contrapuntisticas propias de un cuarteto musical con instrumentos melddicos, en espacios cerrados

como lo fue la musica de cdmara.

El bajo continuo es otro elemento indispensable en la musica del barroco, consiste en la unién de
un instrumento armaénico como el clavecin o el laid con la voz del bajo, marcando constantemente
la armonia de las piezas, estos instrumentos de acompafiamiento actualmente no se fabrica en masa
y son de muy dificil acceso, razon por la cual se integra la guitarra acustica al conjunto por su
similitud con el Laud, de esta manera se amplia la sonoridad del grupo, por lo que pasa a llamarse

Conjunto de flautas de pico Frans Briiggen.

En la comuna I del municipio de Soacha, nace la academia de musica que lleva el mismo nombre

del conjunto: Academia Frans Briiggen, con la mision de ofrecer procesos formativos en masica

! Barroco: movimiento cultural y artistico que se desarrollé hacia finales del S. XVI hasta mediados del S. XV
permeando la literatura, arquitectura, escultura y la musica.



y gestar escenarios de participacion en la comuna que contribuyan al esparcimiento y desarrollo
cultural de sus habitantes, a través de conciertos de mausica clasica - tradicional colombiana y

conciertos didacticos

El acercamiento del Conjunto de Flautas Frans Briggen con la comunidad inicia ofreciendo
conciertos didacticos en colegios donde las nifias y los nifios del municipio aprendieran no sélo
términos o conceptos musicales como la lectura, la escritura o la clasificacion de alturas, también
viajar a través de la imaginacion por medio del timbre y los ritmos musicales que recrean las
caracteristicas sonoras de un lugar, en este caso la geografia andina con el fin de sensibilizar a las

personas acerca de la importancia que tiene cuidar conocer y apropiar el territorio.

En linea con lo dicho, el conjunto de flautas ve la necesidad de abordar otros repertorios por medio
de los cuales expresen tematicas de cuidado, sentido de pertenencia, sensibilizacion al territorio y
al paisaje sonoro de otro contexto, hallando resonancia a través de aires andinos latinoamericanos
con nuevas posibilidades timbricas y sonoras para el conjunto generando un sincretismo que
vincula instrumentos de cuerda como el charango e instrumentos de percusién menor andinas
como cucharas, maracas y tambora, al conjunto de flautas, dando transformacion al nombre de

Conjunto de flautas Frans Briggen a Conjunto colombiano de Flautas Dulces.

En esta busqueda de saberes musicales y expresivos se ve la necesidad de investigar mas a
fondo acerca del repertorio basado en musica andina latinoamericana, asi como tomar conciencia
de las implicaciones técnicas que tiene para el conjunto colombiano de Flautas el abordar estas
masicas, asi como la importancia de conocer su contexto y las caracteristicas propia del aire

musical.

Por lo anterior, la presente investigacion pretende develar aspectos del desarrollo técnico
en la ejecucion de las flautas dulces que requieren la adaptacién de articulaciones, elementos
expresivos y ornamentos propios de la musica occidental, a la interpretacion de un aire

latinoamericano junto al charango y percusion menor afiadido al conjunto.



1.2 Justificacion

Tras la popularidad de la flauta de pico en los periodos historico-musicales renacimiento y
barroco, se da una notable caida en lo que a musica escrita respecta para este instrumento, pues en
los siglos siguientes los compositores hacen en menor medida piezas corales y se concentran en
formatos de cuerda y agrupaciones mas grandes como lo seria la orquesta sinfonica. A partir de su
desarrollo en el clasicismo la flauta pierde popularidad, aunque posteriormente a mediados del
siglo XX, cobra nuevamente relevancia gracias a tendencias de interpretacion en masica histérica

0 antigua como lo es el caso del musico Frans Briggen mencionado anteriormente.

Por otro lado, nuevas corrientes pedagdgicas toman la flauta dulce como instrumento fundamental
en el aprendizaje musical, por su rapidez de aprendizaje, “facilidad” para emitir sonidos y ademas
su costo accesible. Catalogandose como un instrumento escolar, principalmente gracias a las
contribuciones de la metodologia Orff donde en su amplia propuesta utiliza la musica tradicional
en la ensefianza musical haciendo uso de la Flauta de pico y otros instrumentos de percusion

menor.

Para el Conjunto colombiano de Flautas de Pico es importante resignificar el uso de la flauta de
pico como un instrumento de concierto, que requiere un estudio riguroso, una técnica adecuada y,
dada su sonoridad agradable que no se limite a la iniciacion musical o instrumental, sino que
transmita por otros escenarios y con otras dindmicas. Por lo anterior, esta investigacion pretende
adaptar obras del repertorio andino, ajustandolas a las necesidades del formato y; por este medio
mejorar su nivel técnico e interpretativo en su hacer musical y cumplir su objeto social en la

comuna | de Soacha.

Se considera importante también obtener mejores resultados sonoros en cada ejecucion, por lo
tanto, se suma al proceso de aprendizaje de cada pieza del repertorio una serie de pautas técnicas
como: Emision de aire, Articulacion, Digitacion y precision de los motivos ritmicos caracteristicos
de la obra abordada. Estos aspectos técnicos e interpretativos no se aplican de la misma manera en

la musica barroca, por lo que se hace importante en esta investigacion resaltar las caracteristicas



que en este sentido requieren ser tenidas en cuenta al momento de apropiar el repertorio de las

obras andinas y permitir que cada musico las integre de la mejor manera.

Cabe resaltar que aspectos como: gestualidad, emotividad, y expresion, van de la mano con los
significados que el musico asocie en su interpretacion y condicionados en buena medida por los
saberes de tipo contextual que se tenga alrededor de la musica: cultura, territorio, memoria,
estética. Motivo por el cual es necesario situar al intérprete en un contexto puntual por medio de
un referente histérico y puntos geograficos (pues este trabajo no pretende ahondar en dinamicas
socio culturales o etno-educativas) de las préacticas de donde provienen estas musicas y que aporte

en su significado cultural.

Por los motivos expuestos esta investigacion pretende contribuir de manera significativa al proceso
musical de Conjunto colombiano de Flautas dulces también a sus proyecciones artisticas y
pedagdgicas a través de una guia didactica permita comprender e interiorizar las articulaciones
propias del lenguaje de la flauta de pico aplicadas a dos adaptaciones contrastantes del repertorio
andino latinoamericano que contenga también pautas metodoldgicas que aborden aspectos del
desarrollo técnico e interpretativo y de esta manera contribuir al avance artistico, pedagogico y

social del grupo.

1.3 Pregunta Problema

¢ Cémo apropiar elementos técnicos con base en los aires andinos latinoamericanos en la

dindmica formativa del “Conjunto Colombiano de flautas”

1.4 Objetivos

1.4.1 Objetivo general

Disefiar una guia didactica con base en dos obras de musica andina latinoamericana que
contribuyan a la apropiacion de elementos técnicos y sonoros en el “Conjunto colombiano de

Flautas dulces”.
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1.4.2 Objetivos especificos

e Reconocer las caracteristicas organoldgicas del cuarteto de flautas de pico, ademas, de sus
referentes historicos con el fin de conocer y tomar decisiones respecto al uso de la técnica

e Describir latécnica de la articulacion instrumental europea que ha sido empleada en la
flauta de pico, como un referente para el estudio interpretativo del conjunto.

e Explorar el concepto de la musica andina latinoamericana donde exista una comprension
clara del término y su sonoridad, para la seleccion de un aire musical con mayor expansion
por el territorio.

e Adaptar dos obras musicales en aire de huayno como un elemento que permita abarcar la
sonoridad andina y poner en practica las técnicas aprendidas.

o Realizar pautas metodoldgicas que permitan la implementacion de articulaciones en la

interpretacion de piezas musicales.

1.5 Antecedentes

A continuacion, se mencionan una serie de documentos que brindan aportes significativos
en la ensefianza de la flauta de pico, la conformacién de cuartetos y metodologias para estos
instrumentos, los cuales permiten tener una visién mas amplia de aspectos técnicos y didacticos
del proceso de aprendizaje y asi lograr un mejor acercamiento a la interpretacion de masica para

flauta.

e Estrategias pedagdgicas en los procesos de iniciacion musical a travées de la flauta
dulce (Lépez F. T., 2014)

Esta investigacidn parte de un recuento historico de la flauta dulce donde resalta sus cualidades
como instrumento de concierto, con amplio estudio y desarrollo musical, incentivando el gusto
hacia el estudio de este instrumento, en escolares de basica primaria del colegio Fabio Teran
Lopez.
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Posteriormente hace un analisis de los métodos tradicionales mas utilizados en la iniciacion
musical de la flauta dulce como lo son la metodologia de Carl Orff, Zoltan Kodaly, Maurice
Martenot, Edgar Willems y Shinichi Suzuki, en aras de consolidar una estrategia pedagogica
aplicable a procesos de formacién musical.

Como objetivo se propone: Disefiar estrategias pedagdgicas, que sirvan como guia en el trabajo de
iniciacion en la conformacion del Ensamble de flautas dulces con nifios entre 7 a 14 afios con

énfasis en repertorios sobre ritmos andinos colombianos.

Como resultado los procesos musicales fueron muy significativos, la calidad del sonido, la
afinacion, el volumen y la postura mejoraron, reflejando todo el proceso de formacion aplicado
con repertorio colombiano para el aprendizaje de la flauta dulce.

e Reconocimiento e interés de la musica colombiana por medio del aprendizaje de la
flauta dulce, en el Colegio Gimnasio Moderno de Bogota, grado cuarto Decroly
(Payan, 2012)

Este trabajo de grado apunta mas hacia despertar un interés y aprecio de los nifios por la musica
colombiana y despierta una preocupacion por el desinterés que los nifios del colegio Gimnasio

Moderno de Bogota tienen por las musicas colombianas.

Lo que propone esta tesis especificamente es el uso de la flauta dulce como medio para el
aprendizaje de musicas autoctonas de Colombia como lo son melodias de costa atlantica, el
pacifico, los llanos orientales y la region andina para dar una mirada amplia del territorio
colombiano. Esto a futuro permitiria a los nifios acercarse a otros instrumentos de viento de manera
mas comoda. Este proceso se llevd a cabo en el periodo de un afio de practicas en el colegio

Gimnasio Moderno de Bogota.

Su objetivo propone: Despertar interés y reconocimiento de las masicas colombianas a través del
aprendizaje de la flauta dulce (Soprano). Ademas de crear sentimientos de identidad y sensibilidad

respecto a la musica colombiana.
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Metodoldgicamente esta tesis se basa en corrientes pedagogicas y psicologicas, siguiendo autores
como J. Dewey y Decroly basandose en los centros de interés para llegar a los alumnos, un aporte

muy significativo desde el punto de vista pedagogico.

e Barrios, Breve Tratado de la Flauta Dulce (2017)

Este tratado aporta significativamente en la recopilacion de informacidn respecto a las flautas
de pico, haciendo una definicion detallada de la familia instrumental, desde su evolucion histérica

hasta el disefio actual del instrumento y del cuarteto de flautas dulces.

En relacion con este proyecto, el tratado de flauta dulce es una guia clara en cuanto a la
instrumentacion como la tesitura de cada flauta, aspectos técnicos como: respiracion, articulacién

y digitacion.

Para ampliar en cuestiones dindmicas e interpretativas desarrolla, perfila y secuencia el uso de las
articulaciones propias de la flauta dulce, recurso técnico y expresivo estudiado en el instrumento

como parte de los pilares de estudio.

Este trabajo surge como una propuesta de estudio para estudiantes universitarios que quieran
mejorar la técnica de la flauta de pico, describe el autor que el conjunto de técnicas y ejercicios

requieren de un bagaje en el instrumento para poder llegar de manera efectiva a su desarrollo.

e La musica andina como escenario de la educacion artistica desde la tematica
ambiental (Lancheros & Jaramillo, 2016)

Esta investigacion nace desde el proyecto de profesionalizacion de la Universidad Pedagdgica
Nacional, Colombia Creativa, realizada por Fernando Castilblanco Lancheros y Mauricio
Jaramillo Noguera, en el afio 2016.

Este trabajo propone una serie de talleres enfocado en nifios y jovenes del municipio de Ubaté
donde por medio del aprendizaje de la masica andina, se fortalezca la conciencia y la educacion
ambiental permitiendo dimensionar lo que implica el cuidado del territorio. Esto dio como

resultado la creacidn de instrumentos musicales a partir de material reciclado, que posteriormente

13



se materializa en el Festival Bambu de la cancion ecoldgica, con la participacion de los nifios y

jévenes de la region.

El repertorio que emplea es andino vocal e instrumental, donde se recrean paisajes sonoros del
territorio andino y sus letras hablan de la naturaleza y el cuidado por la misma. Para la presente es
una clara muestra de que la masica andina evoca sentimientos y teméticas de amor por el territorio,

teniendo efectos positivos en los oyentes como en los intérpretes.

2. Marco Teorico.

Es necesario precisar lo andino, brindar un contexto que permita comprender el significado
y las raices territoriales de esta masica. Por otra parte, es indispensable conocer en profundidad el
formato instrumental, el cuarteto de flautas de pico, sus implicaciones técnicas en la ejecucion y
por ultimo definir una metodologia que permita la articulacion de estos componentes

indispensables para la comprensién de esta investigacion.

2.1 Epistemologia de la musica andina latinoamericana

Este apartado se compone de la reflexion sobre la l6gica de ¢Qué es lo andino?, pues sus
origenes se encuentran mas alla de lo musical como en la danza y encuentros sociales y culturales,
estas definiciones son importantes para enriquecer el imaginario sobre esta musica, como lo

comenta cita de Yesid Pineda.

“Lo andino es un vocablo polisémico que no alude exclusivamente la zona
geografica atravesada por Los Andes. En lo territorial es un amplio espacio
multinacional que incluye, ademas de los Andes, la Costa Occidental y la Amazonia

de Sudamérica, a sociedades multiétnicas y pluriculturales, donde se conjugan y
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complementan, la unidad y la diversidad. Lo andino es un proyecto de identidad e
integracion y un proceso cultural dinamico. La musica andina es la musica de estos
pueblos, de estas culturas, producidas a través del tiempo, por indios, criollos,
mestizos, negros, por una sociedad historicamente jerarquizada; es una mausica

vigente y en constante innovacion” (Godoy, 2007 citado en Pineda, 2015 p.43).

Es entonces la musica andina una mezcla cultural que no solo se cifie a una region especifica,
una cultura o una lengua, pues también se suma la costa occidental lo que resulta dilatado al
momento de aclarar el término. Entonces ¢a qué zona determinada nos referimos al hablar de

musica andina?

“Cuando se habla de MATS? se hace referencia a la misica de los andes, es
decir, musica interpretada en regiones de Suramérica que son recorridas por la
cordillera de los andes. Esta musica surge como tal en los paises denominados
andinos: Bolivia, Pert, Chile, Ecuador, parte de Argentina y Colombia” (Béhague,

1985 citado en Pineda, 2015 p.43).

Cabe resaltar que la gran influencia gran influencia indigena en este mestizaje cultural, pues de
alli se derivan los instrumentos tradicionales como las sikus®, estos entendidos dentro de su
cosmovision como un complemento o equilibrio entre lo femenino y masculino, ademas del uso
tan caracteristico de la escala pentatonica, en melodias sin el uso de un acompafiamiento armonico

definido. es resultado de las dinamicas coloniales el dialogo con los instrumentos de cuerda y sus

2 Como lo describe el autor de la cita Mdsica Andina de Territorios Suramericanos
3 Sikus o zampofias son una familia de instrumentos de vientos hechos de una serie de cafias de diferentes
tamanos conformando con estos sonidos las escalas musicales.
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respectivas adaptaciones, esto abre dos perspectivas en las dinamicas de la musica andina como se

referencia a continuacion.

“Raul Romero plantea que para interpretar y comprender claramente la MATS
hay que observar sus caracteristicas desde dos contextos diferentes. Uno, desde la
perspectiva de la musica andina suramericana indigena y otro desde la perspectiva
de la musica andina suramericana mestiza” (Romero, 1985 citado en Pineda,

2015).

De esta Gltima nace la incorporacion de instrumentos armonicos como la Guitarra, de la cual se
derivan otros instrumentos de cuerda adaptados e interpretados a la cultura andina como lo fue el
charango, el tiple o el cuatro. Cabe mencionar que instrumentos como el violin o el arpa traidos
directamente de Europa, terminaron siendo adoptados por la cultura indigena sin que ellos

cambiaran sus musicas tradicionales.

2.2 Aire de Huayno

Para dar una direccionalidad clara sobre las musicas andinas latinoamericanas, este
capitulo aborda un corredor musical que permite establecer un aire presente en la mayor cantidad

de paises de la zona andina latinoamericana.

Hay expresiones musicales que abarcan diferentes ritmos y territorios donde es interpretado y
Ilevan el nombre especificamente de aires, los cuales contienen una sonoridad que esté vincula con
sus paisajes Yy sus gentes. Esta conexion con la naturaleza y el territorio, de la cual los aires dan
cuenta, se toma en especial la regién andina, por su conexion con los paises latinoamericanos y su

sonoridad afin con los aerdfonos del conjunto.

La cantidad de expresiones musicales, llamadas simple o cominmente “ritmos” que surgen de
cada pais o territorio de la Illamada musica andina latinoamericana, es de gran variedad. Poseen
una inmensa rigueza que este trabajo no puede abarcar en su totalidad, por lo que se ocupa de una

expresion musical que ha permeado la mayor cantidad de paises como lo es el huayno.
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“Para la etnomusicéloga argentina Isabel Aretz, es la especie dominante en
la zona de dispersion de la cultura incaica que abarca desde el norte argentino hasta
el Ecuador. En Chile, es comun observarlo de preferencia en las regiones de Arica,

Parinacota, Tarapaca y Antofagasta.” (Loyola & Cadiz, 2016).

Lo anterior es claro, aunque también se hayan variantes en la zona sur de Colombia. EI huayno es
un vocablo quechua que alude al baile en grupo o en parejas, expresion que tiene sus raices en la
danza, lamausicay el territorio andino llegando a tal expansion que su nombre toma variantes entre
los paises, en Bolivia se le conoce Huayfio o Huaifio y en Peri como Huayno. Esta distincién no
es solo de escritura, pues el aire toma variantes de tipo musical de una region a otra y de un pais a

otro.

Especialmente este ritmo recrea en gran parte el significado de lo andino desde sus letras y su
timbrico instrumental que consta de quenas y zampofias acompafiadas de guitarra, charango o
tambora, musicalmente predominan las escalas pentatdnicas y modales en métrica de cuatro

cuartos 4/4 o dos cuartos 2/4.

“Los géneros musicales, actualmente, han sufrido cambios drasticos desde
el punto de vista de los tradicionalistas; por otra parte, los innovadores plantean la
pervivencia de los géneros musicales, adecuandolos, renovandolos,
reinventandolos para los tiempos actuales y prosiga asi su vigencia en el gusto de
las nuevas generaciones” (Carrasco, 2018).

A lo largo de la historia el aire fue evolucionando en contextos musicales y culturales, por lo que
hoy seria dificil encontrar y definir huaynos puros, pues el género ha sido una mezcla de culturas
llegando a ser interpretado por grupos muy importantes de la musica latinoamericana como Inti-
illimani y Quilapayun que dentro de su instrumentacion cuentan con el tiple colombiano e
instrumentos provenientes de diferentes paises del continente surefio como muestra de que es

musica de toda la cordillera de los andes. Es en este sentido que al hablar de huayno nos referimos

también a una raiz de la cual emergen diversificaciones
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“Actualmente existen muchas danzas que es probable que se hayan iniciado
en el huayno mismo, ya que en su subdivision por pulso es muy similar, al igual
que en la manera de ejecutar de 2 sus instrumentos acompafantes. Asi tenemos
diferentes musicas como: tunantada, huaylas, serranita, chuscada, pampefia,
huayfio, pandilla, chimayche, entre otras. Todas ellas pertenecen, posiblemente, al
universo del huayno.” (Carrasco, 2018)

El objetivo de la presente no es abarcar todos los tipos de huaynos, sus diferencias y similitudes,
se toma como referencia los grupos que han marcado un precedente en las identidades sonoras por

medio de la fusién, Inti-illimani y Quilapayun por su riqueza musical e instrumental, la cual logra

abarcar una vision amplia de la sonoridad caracteristica de los andes latinoamericanos.

En términos generales como en otros aires musicales, existen unas células ritmicas que
caracterizan dicho aire constituyendo un patron base para el acompafiamiento. En el caso del
huayno se puede extraer la figura musical de una corchea acompariada de dos semi corcheas.

llustracion 1Celula ritmica huayno

De la anterior se derivan unas variaciones predominantes en el acompafiamiento

e)

lHustracidn 2 Variaciones ritmicas huayno.
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A nivel practico estas células ritmicas son aproximaciones de las expresiones sonoras que se basan
aprendizaje de tradicion oral, por lo tanto, no contemplan la escritura musical como un elemento
fundamental e importante que afecte directamente los resultados sonoros. Aproximaciones mas
fieles como la de (Carrasco, 2018) sugieren una division del pulso en cinquillo de semicorcheas,

lo que conlleva una reinterpretacion de las figuras.

5

Jd =4l

lustracion 3 Division del pulso (Carrasco, 2018)

2.3 Flauta de pico

Los origenes de la flauta se remontan a la prehistoria motivo por el que no se tiene claro su

nacimiento, sin embargo, se conoce como un instrumento musical elaborado desde la edad media.

El nombre de flauta ha sido mencionado a lo largo de la historia de distintas maneras,
generalizando actualmente como recorder, flauta de pico o flauta dulce, estas denominaciones se
atribuyen a diversas cualidades del instrumento, de acuerdo con lo dicho por José Gustems

Carnicer (2003), en su tesis doctoral

* Sus caracteristicas sonoras (flauta dulce...)

* La forma del instrumento (flauta de pico...)

* Su construccion (Blockflote —por el bloque—, flGte a 9 trous —por el nimero de
agujeros-)

* Su lugar de origen (English flute, fliite d’ Anglaterre)

* Su capacidad evocadora de situaciones (Recorder, fliite d’amour...)
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* Su uso (Consort flute, Common flute, Tercerola...)

* La onomatopeya de soplar (FL). No en vano, Pablo Nasarre, en su obra Escuela

de
Musica segun la practica moderna, libro IV, capitulo XVII, incluye a la FD dentro

“de los instrumentos flatulentos y de las proporciones que se deben observar en

ellos”
» La onomatopeya de su ejecucion (Tig tigi)

* El material de construccion (Tibia)  (Carnicer, 2003)

Por otra parte, nombrar el instrumento en paises de habla hispana puede resultar confuso, pues se
emplean con frecuencia dos términos Flauta Dulce y Flauta de Pico, tema que puede ser de poca
importancia, pero en el medio académico se distingue por el doble enfoque que adquiere la flauta
dulce como: herramienta pedagogica sugerida en la metodologia Orff, y como instrumento de
concierto que requiere de un estudio técnico a profundidad. Dicho de este modo el nombre

académico mas usado es Flauta de Pico o Recorder Flute en inglés.

2.3.1 Evolucién

Desde la antigiiedad se tienen indicios de la flauta en interpretaciones musicales, de construccion
rudimentaria con materiales como el hueso de animal, que dan como resultado formas irregulares
que dependian de las condiciones del hueso. Los hallazgos de la primera flauta datan de hace mas
de 35.000 afios de antigledad descubierta por un grupo de arquedlogos en la actual Alemania,

como lo registra un articulo de la BBC en el afio 2009.
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lustracion 4 Flauta tallada en hueso (BBC mundo, 2009)

Durante la edad media se da el paso de figuras irregulares a formas establecidas como el cilindro
producto de sistemas como el torno que permitian moldear la madera, aunque también se utilizaron

cuernos de animal, es en este periodo que la flauta alcanza popularidad en toda Europa.

Es en el renacimiento, tras los fuertes cambios de pensamiento que permearon todos los campos
del conocimiento, uno de ellos la manera de hacer masica instrumental a varias voces, esta nueva
técnica permitio la creacion de nuevas flautas con una misma sonoridad, pero diferente registro.

Por otra parte, las flautas del renacimiento tenian una sonoridad mas grave.

Scbhalmey

B i o st

el

. T

llustracion 5 Flautas renacentistas (Vifdung, 1511)
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Finalmente es en el Barroco donde se alcanza un mayor punto de desarrollo en la técnica
polifonica, la escritura de nuevos tratados y el virtuosismo instrumental, ademas de la
consolidacidn de la tesitura actual de la flauta de pico a través de la modificacion de los agujeros,
algunos eran mas estrechos para alcanzar las notas cromaticas, la incorporacion de llaves para la
flauta tenor y bajo, como la fabricacion en dos piezas y tres piezas que permitian modificar la

afinacion.

— _ﬁ.‘m\wﬁ\\l |

—— "

llustracion 6 Flauta Barroca (Conservatorio Superior de Sevilla, 2014)

En este periodo musical compositores de renombre como J.S Bach, Alessandro Scarlatti y Georg

Philipp Telemando por mencionar algunos, escriben gran cantidad de obras virtuosas para flauta

de pico solista.

A continuacion, se puede apreciar de manera mas detallada los componentes y la estructura de la

Flauta de pico como se conoce en su mayoria actualmente.

windway

window ~
~labium

head-joint

thumb-hole (at back)

middle joint °

T finger-holes

L)
foot-joint

end-hole / kel . baly

The parts of a recorder

lHustracion 7 Partes de la Flauta en el barroco (Conservatorio superior de sevilla, 2014)
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Es asi como la flauta de pico adopta su forma actual alcanzando en barroco el punto mas
alto de su desarrollo y evolucion. Posteriormente en el clasicismo aparece la flauta traversa como
instrumento con un registro y volumen mucho mayor, encajando perfectamente en la orquesta
clasica que se conformd en dicho periodo musical, quedando la falta dulce reservada

exclusivamente para la musica de camara.

Posteriormente, la flauta vuelve a ser un instrumento relevante en la musica contemporanea,
compositores como Luciano Berio* y Miki Ishii® hacen uso de las diferentes sonoridades que

ofrece la flauta con una exploracién timbrica que juega con las técnicas extendidas del instrumento.

En la actualidad se fabrican flautas en materiales alternos a la madera como el plastico, se llaman
flautas de resina las cuales pierden resonancia al ser el plastico mas grueso y rigido que las
maderas, estas flautas son utilizadas mayormente en la educacion musical escolar tras las nuevas

corrientes pedagdgicas musicales.

2.3.2 Clasificacion

Cada instrumento musical hace parte de un grupo de instrumentos similares por su construccion o
manera de ejecucion, como es el caso de los corddfonos, membrandfonos y aer6fonos siendo estos
de cuerda, percusion y viento. Otro termino que se emplea para mencionar estos “Al hablar de la
familia de los instrumentos de viento, se hace referencia a aquellos instrumentos que en su

produccion sonora dependen del aire” (Cordova, 2018).

Se cataloga en la familia de viento madera debido a los materiales originales de su construccion y
hace parte de los instrumentos con embocadura de bisel® como la flauta traversa, a diferencia que
en la de pico el aire entra por un canal o boquilla y no se da el chogue directo con el bisel para

emitir su sonido.

4 (1925-2003) Compositor italiano vanguardista reconocido por el trabajo experimental con la musica
5(1936-2003) Compositor y directores japones de musica contemporanea
® Corte de aire sobre una superficie que produce la vibracién del instrumento
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La columna de aire es el volumen o cantidad de aire que ingresa en la flauta, este se distribuye por
todo el instrumento generando el sonido y las notas musicales dependiendo de los agujeros
cubiertos, en la siguiente se puede apreciar graficamente el transito del aire desde la boquilla, su
choque con el bisel y la cantidad de aire que ingresa al instrumento, pues una parte se desvia fuera

del instrumento para producir el sonido.

Bisel

Boquilla Bloque

Corriente de aire

lHustracion 8 bisel (thomann, s.f.)

La construccion suele realizarse en maderas como el ébano, palo santo, arce, granadilla y cedro
por mencionar la mayoria, dependera del tipo de maderas que se emplee como en todo instrumento

de madera la cualidad de su sonido, en la presente no se pretende profundizar este aspecto.

La madera no es el tnico material utilizado en la fabricacién de las flautas de pico ya que por
cuestiones econdmicas se ha optado actualmente por construirlas en resina o plastico pues esto
hace que el instrumento sea de menor costo y por ende mas accesible para los procesos de

ensefianza. Actualmente este material es muy utilizado en la produccion comercial de las flautas.

2.3.3 Cuarteto de flautas de pico

A lo largo de la historia la flauta de pico ha estado presente en diferentes estilos y formatos
musicales cumpliendo diferentes roles como solista, solista con orquesta y en conjuntos de la
misma familia de flautas de pico en dueto, trio, cuarteto, quinteto y sexteto. Este capitulo se centra
especificamente en hablar de la formacion coral del cuarteto, que flautas la conforman, cuales son

sus partes, registros y afinaciones.
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En el desarrollo histérico de la flauta de pico se produjeron una gran
variedad de ellas y los expertos asociaron ese desarrollo a la clasificacion de las
voces humanas. En tal sentido y en general las flautas dulces se clasificaron como
una familia siendo las mas agudas las Sopraninos o picolos, afinadas en Fa y las
Sopranos afinadas en Do. (Barrios, 2017)

Dicha clasificacion proveniente de la tesitura vocal humanas se divide de agudo a grave en
Soprano, Alto, Tenor y Bajo, en siglas SATB. Esta formacion de voces no siempre resulta de la

mas manera, pueden varias segun los gustos y necesidades sonoras del intérprete y compositor,
dando como resultado ordenes como: AATB, ATTB o ATBB.

Como es de esperarse cada flauta que representa las voces SATB debe tener una forma
caracteristica que la distinga de las demas, aunque presenten todas similitudes como la embocadura
y el sistema de construccion en tres partes. A continuacion, se puede apreciar de manera detallada

las partes que conforman cada flauta del cuarteto.

llustracién 9 Partes del cuarteto de flautas (Morate, 2017)
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2.4 Produccion del sonido

2.4.1 Respiracién

Desde un punto de vista general “la funcion principal de tus pulmones es el inter-cambio
de gases entre el aire y tu sangre”. (Llobet & Odam, 2010) este proceso es vital para el
funcionamiento del cuerpo y puede aplicarse de distintas maneras en la interpretacién musical
dependiendo la necesidad, como es el caso de los instrumentistas de viento que utilizan la

respiracion abdominal o diafragmatica, conveniente también para la flauta de pico.

Este tipo de respiracion a diferencia de la clavicular y toracica, permite un mayor flujo del aire,
aprovecha la capacidad maxima de los pulmones y otorga un mayor control de la salida del aire.
“Para que este proceso tenga lugar, los muascu-los y huesos del térax actian como fuelles que

obligan a entrar y salir al aire.” (Llobet & Odam, 2010)

El cuerpo humano tiene la capacidad de inhalar aire por la nariz y la boca, para los instrumentistas
de viento es méas conveniente utilizar la boca, no se desconoce la primera como lo comenta
Leonardo Cérdova “la inspiracion nasal para ciertos ejercicios técnicos muy concretos, como
recursos para pasajes musicales rapidos de inspiracion corta y rapida” (Cordova, 2018) .Aunque
por la delicadeza del sonido en la flauta de pico no es recomendable utilizar la respiracion nasal
como lo describe Lobke Sprenkeling desde su experiencia, “Cuando tocamos la flauta de pico,

tenemos que inhalar y exhalar por la boca. Respirar por la nariz hace ruido” (Sprenkeling, 2020).

2.4.2 Emision

La presion existente entre las boquillas de cafia - metal y la salida del aire, provoca una
resistencia en la emision del sonido, este factor distingue el uso del aire en la flauta de pico. “Las
flautas o la voz no cuentan con mucha resistencia. En estos instrumentos, el apoyo respiratorio se
usa para mantener los pulmones abiertos el mayor tiempo posible para que el aire no salga de

golpe, sino que fluya de manera controlada y suave.” (Sprenkeling, 2020)

26



La afinacion en la flauta de pico depende del control de la columna de aire, la estabilidad y
continuidad que se tenga de la misma, esto permite mejorar la afinacion y ampliar la resonancia
de cada sonido. la velocidad de salida dependera entonces del registro de las notas, en las graves

sera menor y en las agudas sera mayor.

La amplitud del aire enriquece las posibilidades en la emision de un buen sonido con la flauta de
pico, como lo describe Lobke Sprenkeling en sus fundamentos de la técnica de flauta de pico.
“Podemos soplar de forma mas amplia o delgada ahora tenemos 4 posibilidades: 1. aire lento y

amplio 2. aire lento y delgado 3. aire rapido y amplio 4. aire rapido y delgado” (Sprenkeling, 2020)

2.4.3 Articulacion

“La emision inicial del sonido generalmente se puede hacer de dos formas distintas: con la
participacion de la lengua o por ajuste de la embocadura al proyectar la corriente de aire o aliento
a la embocadura” (Bonet, 2018) Para la flauta de pico se utiliza el movimiento de la lengua para

articular este, pero ¢qué es la articulacion en masica?

A lo largo de la historia musical los compositores se han preocupado por escribir distintos tipos de
acentos que enriguecen el lenguaje musical de manera general o especifica, segun el musicologo
y violinista Clive Brown en su articulo para la revista Quodlibet articulacion y fraseo traducido
por Maria Pildain para la Universidad de Alcala

“La articulacion influye fundamentalmente en dos aspectos: el estructural y
el expresivo. En el aspecto estructural, hablamos de la articulacion de frases y
secciones, mientras que, Como recurso expresivo, la correcta articulaciéon de cada
una de las notas y figuras era fundamental para dar vida a una idea musical”

(Brown, 2013)

Desde un punto de vista técnico aplicado a la flauta de pico se entiende: “El proceso de la

articulacion es un mecanismo voluntario que necesita constante entrenamiento para lograr un
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cierto dominio en la combinacion del trabajo principalmente de la lengua, los dientes superiores e

inclusive, la traquea” (Barrios, 2017).

Para los instrumentos de viento es de suma importancia trabajar la articulacion como recurso
técnico y medio de interpretacion, las articulaciones en la flauta de pico se producen de manera
general con las silabas: De — Te — Re que se asocia directamente con Legato: uso ininterrumpido
del aire Portato: separar suavemente el flujo del aire. Staccato: Cortar de manera contundente el
flujo del aire. La lengua en este sentido juega un papel crucial como lo define el pedagogo Johann

Joachim Quantz.

“La lengua es el medio por el cual se da animacion a la ejecucion de las notas en la flauta. Es
indispensable para la articulacién musical y sirve el mismo propoésito que las arcadas en el violin.
Asi, su uso distingue a un flautista de otro... La vivacidad depende menos de los dedos que de la
lengua. Es la lengua quien debe animar la expresion de las pasiones en piezas de todos tipos...”

(Quantz, 1752 citado en Diez & Flores p.4).

En la flauta de pico la lengua no toca directamente la boquilla lo que permite una libertad mayor
en la articulacion como sucede con el lenguaje hablado, por lo que los fonemas anteriormente
mencionados: De -Te - Re no son los Unicos posibles, por el contrario, existen muchos otros y se

dividen en simples y dobles como se amplia a continuacion en la descripcién de:
Acrticulaciones simples: Un solo fonema, T-L-R-D-K
Articulaciones dobles: combinacion de fonemas, DR - LR - DEGUE - TEKE

Diversos autores han clasificado las articulaciones, a continuacion, un ejemplo de Portato

Denominacion | Abreviatura Efecto Ejecucion Escritura
Portato Port. Ligado y Ataque delicado O i
levemente de lengua con la i ’ N , . |-I
destacado, | pronunciacién a -
Re re re re

picado- | Re-re-re-re.
ligado.

llustracion 10 Articulacion (Barrios, Breve tratado de la Flauta Dulce, 2017)
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2.5 Transferencia de aprendizaje

El concepto de transferencia se entiende basicamente como pasar un objeto de un lado a
otro, ya sea con el dinero, jugadores de futbol, estudiantes de una escuela a otra, ceder permisos o
datos personales y demas ejemplos que se pueden mencionar para utilizar el término desde la
contabilidad o los negocios. Académicamente este término también se ha utilizado en la psicologia,
la ciencia y en la educacion se habla de Transferencia de aprendizaje, “Uno de los objetivos méas
importantes de cualquier aprendizaje es que lo que se aprendio pueda ser generalizado a otros
contextos y a otras condiciones, diferentes de la situacion original.” (Lobato 2006;2012 citado en
souza, 2015).

La transferencia de aprendizaje como se describe en la cita anterior es un proceso en el cual se
desplazan aprendizajes a otros escenarios, segun las necesidades, contexto y situaciones. Este
movimiento debe facilitar la adquisicion y desempefio en una situacién distinta a la aprendida,
pues en la educacion formal se suele presentar en situaciones precisas, aunque su objetivo sea que
los individuos se desenvuelvan en distintas facetas de la vida, unas veces se cumple y otras no

tanto.

Los tipos de transferencia del aprendizaje se dividen en tres segun el caso, se ha notado que no en
todos los casos resulta practica la transferencia si las tareas no tienen relacion con los aprendizajes
adquiridos y de la dificultad de estas depende su efectividad, segun algunos estudios de
verificacion. la transferencia se clasifica en tres tipos, como se cita en la mencionada revista

iberoamericana de psicologia:

“hablaban de ‘transferencia positiva’, cuando el aprendizaje de una tarea
facilitaba el aprendizaje de otra tarea, de ‘transferencia negativa’, cuando el
aprendizaje de una tarea dificulta el aprendizaje de otra, y de ‘transferencia cero’
(zero transfer), cuando el aprendizaje de una tarea parecia no estar relacionado con

el aprendizaje de otra tarea (Flores, 1997 citado en souza, 2015).

29



De las mencionadas, la transferencia positiva es ideal para complementar el aprendizaje, lo que
implica una relacion entre el saber y el contexto aplicable, en el caso de la presente investigacion
el estudio de la articulacion en la flauta dulce caracteristica del barroco puede transferirse a la
interpretacion de sonoridades andinas latinoamericanas, el punto de encuentro se haya en las

similitudes de los instrumentos aeréfonos andinos con los europeos ya descritos.

Un ejemplo puede ser el uso de la articulacion doble en un grupo donde a partir de tres notas se
toque una portado y las restantes staccato. Como ejercicio de estudio es efectivo, pero ain mas

cuando al comparar una de las células caracteristicas del huayno.

Musicalmente las habilidades que el “Conjunto colombiano de flautas dulces” ha adquirido a
través de la interpretacion de repertorio barroco en diversos aspectos y el adaptarse a las
condiciones, contexto y necesidades tanto técnicas como interpretativas que la musica andina

latinoamericana requiere y aporta en el desarrollo musical del conjunto.

La sonoridad de la musica andina Latinoamericana permea un conjunto de paisajes, desde la
organologia sus respectivos roles instrumentales y caracteristicas interpretativas deben ser
transferidas a las dinamicas sonoras que mejor se acoplen al conjunto, manteniendo una sonoridad

caracteristica por lo andino.

Finalmente, este trabajo busca transferir el aprendizaje de las articulaciones en las flautas de pico
a la interpretacion de las sonoridades andinas aprovechando las similitudes de los instrumentos
aerofonos, articulando instrumentos de cuerda y percusion propios latinoamericanos estudiando

diferentes texturas como la homofonia y la polifonia aplicada a este repertorio.
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3. Marco metodoldgico
3.1 Enfoque investigativo

Esta investigacion es cualitativa ya que es Util para acercarse y familiarizarse con un
contexto, autores, dindmicas y situaciones antes de proceder a la etapa aplicativa por lo que a nivel
metodoldgico permite tener en cuenta los sujetos y como se establecen las relaciones con el
contexto, para este trabajo resulta muy Util por su naturaleza interpretativa de unas mdasicas, sus

tradiciones culturales y el acercamiento de los intérpretes hacia estas.

La investigacion cualitativa también permite en este caso un cruce de disciplinas y areas del
conocimiento que son pertinentes abordar para la construccion y desarrollo de este método que

incluye lo fenomenoldgico, la interaccion simbdlica, sociologia y la semidtica

Este tipo de enfoque es pertinente en esta investigacion por la naturaleza de lo andino y sus
musicas, desde los investigativo se define asi segin Maria Eumelia Galeano “La realidad social es
el resultado de un proceso interactivo en el que participan los miembros de un grupo para negociar
y renegociar la construccion de la realidad.” (Galeano, 2003) Otra cita de la misma autora resalta

la validez de este enfoque en los objetivos que se plantea este proyecto.

“La investigacion cualitativa es multimetodo: es interpretativa, naturalista,
estudia las personas en su ambiente natural tratando de entender el sentido, de
interpretar el fendmeno en términos de lo que significa para la gente, de lograr una
aproximacion mas cercana al objeto que estudia” (Galeano, 2003)

De esta manera permite abordar las realidades subjetivas de cada uno de los temas a tratar, como

las flautas y la musica latinoamericana, buscando comprender las I6gicas y como son estas tomadas

por los sujetos que las interpretan como objeto de estudio.

Por otra parte, también tiene un sentido artistico en la manera como se relacionan el objeto y el
sujeto, permite analizar segiin la necesidad del contexto segin “La investigacion cualitativa es
flexible en cuanto al modo de conducir los estudios. Se siguen lineamientos orientadores, pero no
reglas. Los métodos estan al servicio del investigador; el investigador no esta supeditado a un

procedimiento o técnica.” (Quecedo & Castafio, 2002)
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Siguiendo el planteamiento anterior la presente investigacion cabe dentro de dos tipos de
investigacion segun sus fases de desarrollo, en un primer momento es de tipo exploratorio y en un

segundo momento es investigacion accion como se describe a continuacion.

3.2 Tipo de investigacion

Esta investigacion en su fase preliminar es de tipo exploratoria, la cual se basa en conocer
un contexto y problemaéticas poco conocidos por el investigador, esto requiere indagar diferentes
fuentes y referentes tedricos que permitan dar luces del tema de estudio a tratar, en el caso de la
presente el uso de las articulaciones en funcion de las dinamicas de estudio e interpretacion de

sonoridades andinas latinoamericanas en las flautas de pico.

Es poca la informacion que se obtiene de la premisa investigativa, lo que conlleva a explorar las
partes que conforman la investigacion para llegar a una sintesis en el planteamiento del problema
y que este no caiga en desaciertos de parte del investigador por falta de conocimientos como lo
comenta Frank Morales en su articulo sobre tipos de investigacion.

“Dirigidos a la formulacion mas precisa de un problema de investigacion,
dado que se carece de informacion suficiente y de conocimiento previos del objeto
de estudio, resulta l6gico que la formulacion inicial del problema sea imprecisa. En
este caso la exploracion permitira obtener nuevo datos y elementos que pueden
conducir a formular con mayor precision las preguntas de investigacion.” (Sellriz,
1980 cita en Morales, 2012).

Para obtener una enunciacion precisa del problema a investigar como comenta Nelson Morales, la
investigacion exploratoria se divide en dos tipos, donde se investiga a traves de la literatura escrita
del objeto de estudio, por medio de documentos, investigaciones, libros, revistas e.t.c y paralelo

esta el tipo de investigacion a traves de expertos, donde la informacion proviene de personas con

experiencia en el tema a investigar, conoce maneras de pensar segun la experiencia (Morales N. )
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La presente se acoge a este tipo de investigacion de caracter exploratorio por las dinamicas de
indagacion y la recoleccion de informacion pertinente para construccion de una guia didactica que
transfiera la sonoridad andina por medio de la tecnica en las flautas de pico y la fusion con
instrumentos andinos, pues existen pocos antecedentes que articulen estas dos premisas. Comenta
(Verdnica, y otros, 2017) “En términos mas sencillos se puede decir que dicha investigacion es
utilizada con la finalidad de dar luz o claridad a cerca de temas que no se tiene un 100% de

veracidad. Debe sacar conclusiones definitivas s6lo con extrema precaucion.”

3.3 Instrumentos de indagacion

Observacion

Observacion del ensamble conjunto colombiano de flautas, posibilidades; dificultades y recursos
para el abordaje de los diferentes géneros y la adaptacion de estos al ensamble. Que sucede al
interior del ensamble y que requiere formativamente con el fin de contribuir significativamente al

proceso musical.

Debido a las problematicas de la pandemia COVID-19, el proceso de esta investigacion no se pudo
llevar a cabo en su totalidad de manera presencial, por lo que se tomd nota de los ensayos
diagndsticos, con el fin de determinar qué problemas, necesidades y dificultades inquietaban al
Conjunto colombiano de Flautas de pico, en cuanto a la técnica interpretativa.

Se determin6 de manera dialogada que algunos de los miembros del conjunto no cuentan con una
rutina de estudio de las articulaciones, el grupo manifiesta que los métodos de estudio son escasos

y de dificil acceso, ademas que estan en otro idioma.

Se evidencia gque los conceptos sobre la técnica de articulacién son ambiguos y cada integrante del
grupo tiene un imaginario distinto acerca de la manera de abordar las articulaciones, vinculando

directamente la respiracion y emision del sonido dentro de esta problematica.

Por otra parte, el conjunto compartio de manera amplia los saberes previos que han cosechado en

su carrera musical, algunos de estos procesos han sido empiricos y otros han sido academicos, sin
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embargo, no han sido continuos, pues la agrupacién manifiesta que las universidades de musica a
nivel departamental no ofertan una profesionalizacion en flauta dulce, por lo que el proceso es

auténomo e independiente.

El grupo muestra agrado sobre el trabajo con musicas andinas latinoamericanas, pues se comparte
el interés por abordar otros géneros musicales, distintos al barroco que evoquen una sonoridad por

el territorio andino.

De lo anterior se concluye que el grupo necesita orientaciones de tipo técnico, las cuales permitan
unificar conceptos y favorecer el sonido, ademas un material y un repertorio con el cual puedan

aplicar las dinamicas aprendidas.

También se observan las diferentes manifestaciones culturales que conllevan estas musicas y sus
territorios como también la organologia de los grupos andinos y el conjunto de flautas, para ello

se lleva a cabo una Revision documental: referentes teoricos.

3.4 Pablacion

La poblacion para esta investigacion es el Conjunto Colombiano de Flautas de Pico, grupo musical
conformado por musicos en formacion, con un amplio gusto por la musica de flautas barroca y
folclorica latinoamericana con el objetivo de incentivar el cuidado por el territorio, el gusto por los
aires tradicionales y el aprendizaje musical a través de concierto didacticos en la comuna | del

municipio de Soacha.

Esta agrupacion se compone de 6 integrantes, distribuidos en cuarteto de flautas, percusién y

cuerdas pulsadas. A continuacion, una breve descripcion de cada uno:
David Camargo — Flauta Soprano y Alto

Inicid su proceso musical a la edad de 7 afios en un coro parroquial, participé como asistente coral
con el maestro Alejandro Zuleta en la Universidad Javeriana. Formo parte del programa pre -
orquestal en la Fundacion Nacional Batuta. Inici6 su formacion en flauta a los 8 afios y violin a los

11 afios con la Maestra Clara Mufioz, participo en diferentes orquestal de la fundacion Batuta en
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Bogota, con los Maestros Hernan Aguilar y Juan Pablo Valencia. Actualmente es estudiante de
cuarto semestre de la Universidad Pedagogica Nacional, con el maestro de violin José Ricardo
Rodriguez. En el 2018 fue mdusico invitado al festival internacional de musica sacra de Bogota
bajo la direccién del compositor polaco Krzysztof Penderecki en el Teatro Mayor Julio Mario
Santo Domingo. Actualmente participa como flautista en el Conjunto Colombiano de Flautas

Dulces y la Sinfonietta el nogal como violinista.
Juan Sebastian Guzman Villarraga — Flauta Alto

Comenzo sus estudios musicales a la edad de 12 afios en la fundacion Batuta, fortalece su proceso
musical y sus conceptos tedricos con el Conjunto Colombiano de Flautas de pico en el afio 2016,
bajo la direccion del musico David Camargo y Virgilio Giraldo, donde interpreta la flauta alto.
Actualmente adelanta sus estudios musicales con énfasis en la flauta traversa en la Academia Luis

A. Calvo junto al maestro Carlos Pineda.
Deisy Alejandra Velandia Gil — Flauta Tenor

Estudiante de musica de la Universidad Nacional Abierta y a distancia, estudié Piano con el
Maestro Oscar Javier Vargas y La Maestra Vanesa Morales de la Universidad Nacional. Inicia
empiricamente el estudio de las flautas dulces hondando en la flauta tenor, con una trayectoria de
6 afos. Hace parte del Conjunto Colombiano de Flautas de pico. Actualmente es profesora de

piano y continua sus estudios en la flauta.
Joel Garzén — Flauta Bajo.

Inicia su acercamiento con la flauta dulce a los 12 afios en la Fundacién Nacional Batuta formando
parte del proceso pre - orquestal. Ingresa a la Banda Sinfénica de Soacha interpretando saxofdn
durante tres afios, al no tener este instrumento en casa, realiza el estudio de las obras propuestas
en la agrupacion en una flauta, aumentando su interés en este instrumento. Continuo sus estudios
en flauta de manera autodidacta. Junto con David Camargo conformando el conjunto Frans
Briggen en compafiia de otros amigos mdasicos, enriqueciendo la agrupacion. Actualmente

interpreta la flauta bajo en el Conjunto Colombiano de Flautas de Pico.
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Alejandra Villarreal Cristancho — Percusion Menor.

Inicié su formacion musical a los 10 afios en la Fundacion Nacional Batuta haciendo parte del
programa pre - orquestal, continua su formacién en piano en la Casa de la Cultura del municipio
de Soacha. En el afio 2009 ingresa a la Escuela de musica de Sibaté donde comienza sus estudios
en el clarinete, donde participa en diferentes festivales, concursos departamentales y nacionales
perteneciendo como integrante de Banda Sinfonica de este municipio. Hizo parte de la Orquesta
sinfonica Guillermo Uribe Olguin. En el 2015 hace parte de la Banda Sinfonica de la Obra
Salesiana del Nifio Jesus de la ciudad de Bogota. Hacia el afio 2016 inicia la profesionalizacion en
educacion musical en la Universidad Pedagdgica Nacional, Actualmente es profesora de iniciacion

musical y clarinete ademas de hacer parte del Conjunto Colombiano de Flautas.
Felipe Guevara Forero — Cuerdas pulsadas

Nacio el 24 de marzo de 1997, su primer acercamiento a la guitarra fue a la edad de 14 afios durante
el bachillerato. Comenz6 sus estudios de guitarra clésica en la Casa de la Cultura del municipio de
Sibaté con el maestro Fabian Pinzon. En el afio 2015 ingresa a la Universidad Pedagdgica
Nacional, a la Licenciatura en masica, en la Catedra de guitarra clasica bajo la direccién de los
maestros: Jaime Arias Obregon, Andrés Villamil y Mario Riveros. Actualmente incursiona en el
estudio de mdusicas e instrumentos del folclor latinoamericano, cursa los Gltimos semestres de la

carrera y trabaja como profesor de Gramatica musical y Guitarra.

3.5 Disefio metodologico

La estructura del proceso investigativo se contempla de la siguiente manera, un paso a paso

con el fin de cumplir la pregunta de investigacion y los objetivos planteados en este proyecto
Etapa A:

Objetivo: Indagar sobre los aspectos técnicos que requiere la interpretacion de musicas

latinoamericanas.
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Investigacion

Esta etapa se compone de un barrido de tipo musical de los géneros musicales a trabajar, entre
ellos estan generos colombianos tipicos de cada region y la seleccion de otros paises

latinoamericanos.

Indagar y conocer los registros y tonalidades mas convenientes para el conjunto de flautas de pico

en relacion con los instrumentos armonicos y percutidos.
Investigar las musicas latinoamericanas y hacer una seleccién conveniente al conjunto.

Posteriormente para nutrir y dar sentido a lo musical se hace un analisis cultural que contextualiza

y enriquece la interpretacion musical.

Definir los aspectos técnicos a desarrollar con el conjunto tales como: articulacion, digitaciones,

caracteristicas del género y abordaje de estos.
Etapa B:

Objetivo: Hacer un disefio metodoldgico que secuencia el abordaje y contextualizacion de las

adaptaciones.

Disefio

Este disefio consta de planificar actividades en cuanto a los ingredientes musicales que utiliza cada
género, secuenciar, guiar y extraer los elementos técnicos que se requieren para su interpretacion.

Etapa C:

Objetivo: Adaptar dos obras del repertorio andino latinoamericano para el conjunto colombiano

de flautas de pico.
Creacion

En esta etapa se procede a transferir la sonoridad de un aire latinoamericano en dos adaptaciones
pensadas en el desarrollo técnico — interpretativo del conjunto. Posteriormente secuenciar y guiar
de manera progresiva el estudio técnico e interpretativo que contribuya en brindar herramientas

aplicadas a las adaptaciones.
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4. Sonoridad andina aplicada al Conjunto colombiano de flautas dulces.

4.1 Organologia andina

Alrededor de los andes los instrumentos aer6fonos han sido ampliamente interpretados por
las comunidades indigenas, a tal punto de ser un icono identitario de su sonoridad y su cultura,
estos se han mantenido vigentes desde la época prehispanica donde se remontan sus origenes de

caracter festivo y ceremonial.

Diversas fuentes académicas resefian instrumentos de viento artesanales que se han conocido
gracias a hallazgos arqueologicos, dando indicios de instrumentos de viento que se utilizaban para
imitar sonidos de animales o de la naturaleza, si bien hacen parte de la sonoridad andina, a
continuacion, se mencionan los instrumentos referenciados que aun hacen parte de las expresiones

musicales activas.

Esta familia de instrumentos aer6fonos es la mas numerosa y dentro de ella se mencionan gran
cantidad ellos, a continuacion, en diversas investigaciones locales a nivel organologico se destacan

los siguientes instrumentos.

“Las quenas pueden tocarse en privado y en situaciones contemplativas
como instrumento solista, pero en contextos publicos son ejecutadas en
combinacion con otros instrumentos, tales como el conjunto en Cusco (Canepa-
Koch 1998), o en grupos numerosos de instrumentos de tipo similar tocados
simultaneamente, como en la danza choque/a en Puno (Cuentas Ormachea 1982:
59) y en las danzas de carnaval en el valle del Colea, Arequipa (Réez 1993:
286)citado en (Alarco, y otros, Sonidos Andinos una antologia de la musica

campesina del Peru, 2002)
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llustracion 11 Grupos de quenas tomado de (Alarco, y otros, Sonidos Andinos una antologia de
la musica campesina del Peru, 2002)

Otro instrumento utilizado frecuentemente es la Flauta de pan, la cual va acompafiada siguiendo

los principios del equilibrio al momento de tocar en la dinamica que describe (Alarco, y otros,

Sonidos Andinos una antologia de la musica campesina del Perd, 2002) “La flauta de pan esta

disefiada para ser ejecutada en pares pues cada componente tiene sonidos complementarios. Uno

de ellos se denomina arca (aquel que dirige) y la otra ira (aquel que sigue)”.
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lustracion 12- Dos medias-flautas ira (7°T) y arka (6T) con “falso”
(llamado china en este caso), en donde la duplicacién del concepto
macho-hembra (basado en Baumann 1996: 36) citado en Fuente

especificada no vdlida.
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Al igual que en occidente en la zona andina también existen flautas que no se ejecutan de manera
vertical, estas carecen de llaves y son fabricadas en madera de forma artesanal, las descripciones

detallas de Edgardo Civallero sobre flautas traversas de los andes mencionan:

“Las flautas traversas o traveseras —aquellas interpretadas en posicion
horizontal, con la embocadura y la mayoria de los orificios de digitacién ubicados
en su parte superior— son, junto con las flautas de pico y las flautas de Pan, una de
las categorias de aerdéfonos tradicionales méas populares en la cordillera de los

Andes.” (Civallero, 2017)

llustracion 13 Flautas traversas tomado de (Civallero, 2017)

En cuanto a la manera de ejecutar los instrumentos anteriormente mencionados como parte de los
géneros musicales que interpretan, Gonzalo Chavez en su trabajo Muisca, Cambio e identidad
contrastada nos da orientaciones relevantes al momento de hacer la traduccién de dindmicas al
conjunto colombiano de flautas: “algunos estilos exigen que el tocador dé soplos mas largos y
difuminados a cada nota que toque, mientras que otros estilos exigen que el soplido sea mucho

mas seco, rapido y cortante”. (Lopez G. C., 2018)
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Otras caracteristicas que el autor destaca del soplo por una parte es el contraste del sonido Ilano en
secciones de acompariamiento y el sonido intermitente que da la sensacion de un vibrato constante
como también un soplo corto y marcado que para la presente se aplica en el acompafiamiento de

las voces masculinas, Flauta tenor y Bajo.

A nivel percutivo hay distintos tipos de bombos que cumplen funciones poli ritmicas, para la
presente se toma como referencia el bombo o tambora andina con la siguiente dinamica en el
huayno descrita “Durante estos huaynos el bombo suele marcar solo los acentos de la cancion, sin
golpear en todos los tiempos, y las zampofias realizan sonidos mas largos y superpuestos entre si.”
(Lopez G. C., 2018)

Por otra parte, los instrumentos cord6fonos se incorporan en la musica andina como una influencia
instaurada en la colonia, donde las comunidades indigenas acogieron de manera positiva

instrumentos como el arpa, el violin y la guitarra en sus expresiones musicales.

De la guitarra especificamente se derivan corddfonos que tienen nacimiento en la zona andina
latinoamericana como menciona “El charango, en cambio, es una adaptacion indigena de los
corddéfonos europeos. También denominado en ciertas localidades como quirquincho o chillador,
es una guitarra pequena” este instrumento se fabrica originalmente con el caparazon de un

armadillo y posee cinco ordenes de dos cuerdas, dando un total de diez cuerdas.

De la misma manera sucede con Tiple que nace en la zona andina colombiana, contando con cuatro
ordenes cada uno de tres cuerdas, dando un total de doce cuerdas. Aunque en Colombia suele
acompanfar a la bandola y la guitarra en el trio tipico, la riqueza timbrica de este instrumento ha
Ilamado la atencion de agrupaciones chilenas de la nueva cancion, las cuales han incluido el tiple
dentro de sus formatos instrumentales que a su vez abarcan mas territorio en cuanto a timbres

latinoamericanos se refiere.
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4.2 Formato instrumental Conjunto Colombiano de flautas de pico.

Los instrumentos que conforman el Conjunto son un cuarteto de flautas de pico: Soprano, Alto,

Tenor y Bajo.

lustracion 14 Cuarteto de flautas

Sumado al acompafiamiento ritmo armonico de Charango, Guitarra.

llustracion 15 Cuarteto de flautas con charango
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llustracion 16 Cuarteto de flautas con Guitarra

Y por dltimo acompafiamiento percutido de bombo, charchas y esterilla

llustracion 17 Conjunto colombiano de flautas de pico
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Este formato une las sonoridades de los aerdfonos europeos a disposicion los andinos, en un
sincretismo con los timbres caracteristicos de los andes, como simbolo de la mezcla cultural que

ha permeado la musica latinoamericana.

Teniendo claras estas caracteristicas y conociendo las implicaciones sonoras que conlleva
interpretar la flauta dulce en las sonoridades andinas se requiere estudiar los elementos técnicos

que van a contribuir a este fin. Para dar respuesta a esto a continuacién, la guia didactica.
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Herramientas para la interpretacion del huayno
andino Latinoamericano en Flautas de Pico

Articulaciones y Células Ritmicas

GUIA DIDACTICA

2021
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Introduccion

la presente guia orienta sobre las articulaciones y sus diferentes usos para aplicar al ritmo de
huayno, ademas de brindar herramientas para la interpretacion de dos arreglos en este aire

latinoamericano, contribuyendo en la técnica de la flauta de pico.

Los flautistas que quieran enriguecer su técnica instrumental y estudiar las articulaciones que se
apliquen a la masica andina latinoamericana deben contar con los conocimientos previos en

gramaética musical y un conocimiento basico del manejo y los recursos para la interpretacion.

Para poder abordar esta guia didactica y desarrollar los ejercicios propuestos de manera adecuada,
el instrumentista debe tener un nivel basico de la teoria musical y la interpretacién del instrumento,
la lectura del pentagrama en diferentes armaduras ademas de elementos técnicos: postura,
digitacién, control basico de la columna de aire que permitan una ejecucion fluida en el

instrumento.
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Capitulo |

1. Orientaciones basicas sobre la técnica de la flauta de pico

Las propuestas en este capitulo permiten unificar conceptos sobre la técnica instrumental en el
ensamble musical, los cuales contribuyen significativamente a la emision de un sonido

homogéneo.
1.1 Respiracion

Consciencia de respiracion abdominal/diafragmatica, este apartado pretende que se tenga una

mayor consciencia de los musculos abdominales al respirar.
Ejercicio |

Acostarse boca arriba en una superficie plana con las rodillas flexionadas y las manos sobre el
vientre. Al inhalar el diafragma sube y el abdomen se levanta, al exhalar el diafragma baja y el

abdomen se contrae como se muestra en la imagen.

T

N\
nsJ

llustracion 18 Respiracion abdominal acostado
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Este ejercicio se puede repetir durante uno dos minutos continuos, es importante mantener los

musculos relajados sin subir los hombros y evitar cualquier tipo de tension.

Ejercicio 1l

Sentarse en una silla plana ubicando los pies firmes en el suelo con el peso equilibrado en los

isquiones, espalda recta, hombros relajados y las manos sobre el vientre.

Expulsar la mayor cantidad de aire hasta el punto de agotarlo y esperar la respuesta natural del

cuerpo para recibir aire. Notese como se expanden los masculos intercostales y abdominales

llustracion 19 Respiracion abdominal

Esta sensacion se debe interiorizar para lograr una adecuada respiracion aplicada a la flauta.

Repetir el procedimiento anterior colocando un objeto de mediano peso sobre la cabeza, como un

libro, con el objetivo de distribuir equitativamente el peso de todo el cuerpo.

Nivel |
Repetir el procedimiento con la siguiente dinamica:

Con el pulso de un metronomo a 60 bpm, Inhalar en 4 pulsos, retener el aire durante los otros 4

pulsos y soltar en 8 pulsos, la flauta de pico requiere una muy buena distribucion del aire.
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1.2 Emisién del aire

Ejercicio |

Para este ejercicio se necesita unir un pitillo curvo en forma de L con uno recto en forma de | e

introducir una bola de papel liviana con un diametro menor al del pitillo recto.

Con ayuda de los musculos abdominales exhalar por pitillo curvo, manteniendo la bola de papel a
una altura regular dentro del pitillo recto, evitando que la bola salga disparada. Este ejercicio ayuda
a tener un buen control de la salida del aire.

e El ejercicio anterior es una muestra de las distintas posibilidades que existen para manejar
la dosificacion del aire, se sugiere al lector proponer y practicar otros ejercicios que

favorezcan la emision prolongada del aire.

Ejercicio 3

Aplicando la dinamica del ejercicio anterior, emitiremos la nota Sol (Flauta soprano) o Do (Flauta
Alto) buscando mantener una columna de aire plana la mayor cantidad de tiempo posible, sin

exhalar demasiado fuerte, pues se obtendra un sonido brusco, al igual que si se emite con mucha
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suavidad, el sonido sera débil y en ambos casos desafinado. El equilibrio produce un sonido

afinado.
Nivel |

Tocar notas largas con la ayuda de un afinador para precisar la cantidad de aire que requiere cada

nota. Este control permite buena resonancia y afinacion.

Nota: Los sonidos graves requieren de una velocidad de emision menor, también puede pensarse

como producir aire caliente. A
Para las notas aguadas se utiliza el procedimiento contrario, aire rapido y frio. A
Nivel 11

Haciendo uso de la respiracion diafragmatica y manteniendo control sobre la afinacion de cada
nota, tocar una escala en ritmo de redondas, conservando el volumen de aire requerido en cada

nota que transita por la escala.

Soprano y Tenor

v
v

¢
¢
9

Alto y Bajo

v

o v

No

I
-
9]
v

o}

r
.

¢
g

Practicar con diferentes escalas mayores y menores con movimiento ascendente y descendente.
Ejercicio 4

En la flauta de pico se respira preferiblemente por la boca para evitar ruidos con la nariz y absorber

la mayor cantidad de aire.
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En métrica de 5/4 a 60 bpm, inhalar por la boca durante el primer pulso y exhalar en los 4 restantes

COmo Se muestra a continuacion.
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Capitulo 11

En este capitulo abordaremos las articulaciones simples y dobles de manera progresiva, buscando
consciencia del uso de lengua en cada fonema.

2. Articulaciones

2.1 Portato

D

Decir la letra D ubicando la lengua en el paladar y no detras los dientes como se utiliza para hablar,
al hacerlo de esta manera obtenemos un fonema entre la D y la R. practicarlo varias veces para
interiorizar la posicion de la lengua.

Lengua tiesa,

1oca paladar

llustracion 20 Fonema D
(Dilo en ingles, s.f.)
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Ejercicio 1

Practicar el fonema D sin el instrumento con el siguiente ritmo, dejando la lengua relajada y

realizando un movimiento suave y sutil teniendo un minimo contacto con el paladar.

a D D : D : D , I

Este esta asociado a la articulacion Portato, donde se mantiene una sola columna de aire y es la

lengua la que separa las notas

iA tocar! Aplicar el movimiento de la lengua a la vez que se emite una columna de aire sin perder

la sensacion del fonema con los siguientes ejercicios:

Ejercicio 2
D D D
f) . . ‘ .
P4 | | I I | | I | | | I |
7 | | ! ! | | ! | | | ! |
[fan = o 2 = o o = o o = o o
-4 = - @ = & & = & - = @ &
e - - - - - - - - - - - -
Ejercicio 3
A D D DDDD
y i i e — i i e —— i i e —— i i e —
4 | I | | I | | T T 1 | | —T—T 1
4 o ¢ o 9 o 0 ¢ o o o o o o9 o o4
e
R

A diferencia del fonema D la articulacion “R” inglesa es méas suave, el movimiento natural de la
lengua es mas fluido, al pronunciar la lengua se contrae y la parte trasera se levanta como se

observa en la imagen, este proceso se lleva a cabo de manera rapida.

la lengua se tensa,
levante y lleva
hacia atrds

llustracion 21 Fonema R
(Dilo en ingles, s.f.)
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Ejercicio

Pronunciar el fonema R sin el instrumento con el siguiente ritmo, manteniendo un rose leve de la

lengua con el paladar:

a R R R R R R I

Ejercicio

iA tocar! Aplicar el movimiento de la lengua a la vez que se emite una columna de aire sin perder

la sensacion del fonema con los siguientes ejercicios:

o R R R R R R . . ‘ . . .
P4 | | | | | | | | |
F | | | | | [ | | |
[ fan = | | = = | | | | =
(B 4 = o o E y E— e
3
Ejercicio |

; R RRR RR
y A - — T - —— — T —— I 1 —
XY 4 o o ¢ ¢ o o ¢ o o o o o ¢ o ¢ o o ¢ o 1]

LY

2.2 Staccato
Pronunciar el fonema T, en este caso la punta de la lengua se dirige hacia la division entre los
dientes y el paladar en forma de V en direccion precisa y se retira hacia atras con velocidad. En lo

que respecta a la flauta esta articulaciéon no es explosiva.

Lengua tiesa

toca paladar

llustracion 22 Fonema T
(Dilo en ingles, s.f.)
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Ejercicio

Pronunciar el fonema T sin el instrumento con el siguiente ritmo, manteniendo la lengua el mayor
tiempo posible cuando choca con la frontera dientes-paladar.

RPN

B |
B |
B
i
=
B
B |
A
—

Ejercicio |

iA tocar! Aplicar el movimiento de la lengua a la vez que se emite una columna de aire sin perder
la sensacion del fonema con los siguientes ejercicios:

T T T T TTTTTTTT
AT T T T T
e

Ejercicio Il
s T T TTTTTTTT

| i | i —_—
5% e i i —— r i
S . : s

Nota: En los registros graves conviene usar la articulacién Dud, porque el volumen de aire es
menor, reservaremos la T para registros agudos.

Variaciones: Tu - Tuc

Nota: Estos ejercicios se pueden realizar en 70 bpm negra y la velocidad puede aumentar
progresivamente.
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Capitulo 111

3. Combinando las articulaciones

iA poner en préctica lo aprendido! Hacer distincion de cada articulacion con una sola como se

muestra a continuacion.

Ejercicios |

N>
‘

Ejercicio Il

o
T ™
-

0
yan

%
= 3

Ejercicio Il

A T TTTD D TTTTR R TTTTD D TTTTR R
#QI\II\ ! I I N I I | I I | |
Y4 oo o090 o ooe9 e e —

3.1 Ejercicios Melodicos

Las articulaciones se pueden aplicar a nivel melddico de la siguiente manera: Fonemas /T/ para

saltos y /D/ para grados conjuntos, realizar los siguientes ejercicios sugeridos.
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Ejercicio |

Soprano-Alto-Tenor

T TDDT RTDDTRTDDDDDDD RRTTTTT
£ | o .

—,— " - p—
S — S E— T S—— " P | s ~ —e
e | — T T | —
Bajo

T TDDT RTDDTRTDDDDDDD RRTTTTT

[ | [~

L\:I_ | III i ‘} — — ‘I i
=== — S e
Ejercicio 1l
Soprano-Alto y Tenor

R D T DTTT D T T T
nl 1 Il Il
#H:_‘:—ﬁﬁ | S e e ni ™ e ™ ™ S st
) o — —J I 1Ii’é }i‘_ ! = —e—e—1]
e ——
Bajo

R D T DTTT D T T T

| . [ [

. > | T | |
g e pertl s Heee

Ejercicio 111

Soprano-Alto y Tenor

D DT T TTTD DDT bDDT DTD D T D T
ﬁl | & p— | I
I " ] [ 1 | Il |
| - '—I‘—rﬁ—?jﬁ:%:‘thﬁ:ﬂ
1 1 | | [ I |
o = —— —1g —
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Baio

w)

DT T TTTD DDT D T DTD D T D T

— — P— | I
| | | sl | | | [ I | | I =

Tt el e

Las articulaciones dobles se utilizan para pasajes o figuras rapidas en donde la lengua combina un

Ly
.
N

\,,ﬂ

| 1NER

Y

B

"
\
i

QL

movimiento palatal y otro de garganta, para interpretarlas se utilizan fonemas como L y K donde

el movimiento de la lengua es similar a Ry T. Estos fonemas se encuentran acompariados.

Mantener una articulacion fija seguida de una combinacion doble de la siguiente manera.

TKTK: Teke -Teke Variacion: TuCu-TuCu
DGDG: DeGue — DeGue Variacion: DuGu-DuGu

LRLR: LeRe - Lere

DLDL: Di'll - Di’'ll

1)

s T T TKTK T TKTEK T T TKTKTZKTEK
| | | |

9 | S == | = =,

Ay o P e e e < e e B . 7 e = e = B~ B

= - . -

2)

. T T DGDG DGDG T T DGDGDGDG

o ! s s e s B B ! — e

3)
ho 1 T LRLR LRLR T T LRLRLRLR
AF e e | e s e s s L

58



DLDLDLDL

=—=——

T T DLDL DLDL T
i
I

=

H =

T T TCTCTOC CTC
i i
I I

f T T TKTK TKTK T T TKTKTEKTK
| | 1 |

e — | = e | &

57 s P = = - m  ————— F e e e e e e
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Nota: Luego de practicar las articulaciones practicar en todos los tonos, escalas, arpegios.

Capitulo IV
4. Ejercicios de articulacion para la interpretacién de Huayno andino

Los elementos melddicos y armonicos del huayno presentan las siguientes células ritmicas

23 .
ﬁﬁugcgcg Mg QQI

4.1 Células ritmicas del Huayno en articulacion doble

Practicar las células ritmicas en las siguientes articulaciones.

T D K T D K T D K T D K
e e e — — =—
™M & & o 4 4 94 4 4 4 4 4 4 ]



f)

[ fan} - 2 - 2 o 2 = - 2 = - 2 - 2 - 2

\\|J [ L L L - w - - L - - o - o - o -

e '

D R D R D R D R

) | ! ]

i | q \ = | q
[ oo WD p= =i p = - = —

\\_} - - - - - - -

(D)

A D D D D D D D D

77— ' ' | ! ' ' \ n |
y i a— | ! | ! | | ! n |
f~—7— = = = = = = = n |
T T > o = o > > o 1
e

4.2 Escalas pentatonicas

Las melodias andinas estan fuertemente ligadas con la escala pentafona. A continuacion, podremos

en practica las articulaciones trabajadas y células ritmicas en el estudio de las escalas.

Pentatdnica de Gm

Soprano-Alto-Tenor

D DR T T D D R T T D

" — : .
o e — e —— 3
€ s =
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D D R T T D D R T T D
' 11 1 [ 1 —# - - > ? i
S e = s I'—P—il : . o =

Pentaténica de Am

Soprano-Alto-Tenor

T D K D 24 .T D K D R D
_ - o . _ I
(% ] I— I_ !Fr |F : ;IF I[r_::- -JF c—:;
e L—L———j B
Bajo
T D K D T D K D R D
.. rf . o . 1
= T i E AF = * C_;!

iAnimate a crear!

Sugerir variaciones en cuanto a la articulacion, manteniendo las mismas células ritmicas.

Pentat6nica de Bm

Soprano-Alto-Tenor

DL DDL D DL DD DL DDL D DLDPD
" Y e I
L i I —  — i —
i — —1 ' ' ] T
o) I — 3 3 3 L
3
Bajo
DL DDLD DL DD D L DDUL D DLDD
3
% I | [ ] _.! f".—_‘-\-\- d-._-“-‘\ -F._-‘-‘K —— 1
ES S SE S S SSSiS=E S=E=====
3 i 3 3 3

Variacion: TKT — Te ke te
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Pentatdnica de Cm

Soprano-Alto-Tenor

DRDR TK DRDR TK
e - 8 i
e = ol . a2 F C e .
= e 5 ==
R e I —— — =
Bajo
DRDR TK DRDR TK
o T (Y 1 e 'I'l- r:_._-“\ L] T II* '-'__--‘\ [
=== == === =

iAnimate a crear!

Sugerir variaciones ritmicas combinando las diferentes células y articulaciones, este ejercicio se

puede practicar en arpegio por todas las tonalidades para apropiar las escalas.

5. Articulaciones en Melodias en aire de huayno

iA poner en practica!

A continuacion, se presentan tres melodias populares en ritmo de huayno donde pondremos en

practica las células ritmicas y sus posibles articulaciones.

Carnavalito del ciempiés

HuayIlO Mazapan
A D T C DR D R D TCT C D R D TC D
“ E
i ‘ I I } | | I ﬁ I | I I | ]
e e e e = e e ————— ‘
o e C R o— =
5 D T C D R T D K D D T C D R D T K D
"
TS = == — =
\!i) 0 O |d =| é\. Ial iI.f\ . . ’
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e Articular la siguiente melodia teniendo en las sugerencias propuestas

Poco a poco

Folklore peruano D.R

DR_DR DDDT

SEESddd

'||__~
¥
iy
L ]
o
)

NEE

e El tempo puede variar segun se requiera

e Para la siguiente melodia agregar las articulaciones que sean pertinentes segtn lo trabajado

anteriormente.

Linda Wawita

William Luna

Orientaciones sobre dos adaptaciones
Los ejemplos que vienen a continuacion pertenecen a las dos obras adaptadas para el Conjunto

colombiano de flautas, donde se busca exponer textura, timbra y dindAmicas como preparacion al

montaje de estas.
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La Partida — Victor Jara Adap. Felipe Guevara.

12

'%ﬁ:a. = o T : 'r
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T. Rec. r F e —r ¢ doe ooe cee e see wa t

B. Rec.

llustraciéon 23 La Partida- Victor Jara Adap - Felipe Guevara compas 12-14

Esta seccion de la obra presenta el acompafiamiento en las voces masculinas T y B, sugiriendo la
articulacién Portato — staccato - staccato. Esto no quiere decir que sea una articulacion estatica,
se puede invertir dos Portato y uno Staccato pues en la préctica este acompafiamiento se varia

desplazando la articulacién de la siguiente manera.

7 ] | [ | | [ [ | | [ | | [

™ s aala o o o o o s aaa o o o o o a o aa o g g
\‘_IJL- - - - w - v - - - - w - v - - - w - e w - w -
1 y — = — ——— - = — — E— — — s = — +— — » — —
LY

Esta dindmica se invierte, las voces femeninas hacen el acompafiamiento y las masculina la

melodia. En varias secciones de la obra se recomienda al grupo unificar la articulacion.

I =

'k-—_.___ﬁ_________,_,—f‘ k“‘—\-g_______________.—""
= EERp ESaE
. 22— 2

llustracion 24 La Partida- Victor Jara Adap - Felipe Guevara compas 40
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La obra La Partida contribuye al sonido homogéneo del ensamble gracias a la cualidad de las

texturas empleadas en la adaptacion, estas son de caracter homdfono y melodia mas

acompafiamiento.

a0y o £ Pozo _ > o 2s
) - ] 111 ™ P 11 = F- 1 1 =
A Rec. 1 % SSSES —_— —_
ARec.2 |y —H7 s 7 7 o vos se” PPP PP s rer e ey ww
J ' ' ' Iy = — s
- — . } } —r=—m = == ==
U .4 1 1 ) - - 11 ) - T
B.Rec. PFHE—g £ ' e des s s il derd sde sdd v
T T
llustracion 25 La Partida- Victor Jara Adap - Felipe Guevara compas 42-45
JP{n
" o o =
[ —— 1 = - i
ARec. | ([y—F ! Q I 7 ! freie 7
QJ —-H |
H e Il
oy - 1 1 1 | | |
A.Rec.2 |Hey—= z a{ = = = £ 14
o | 1
H s . .
P n 1 1
TRee HAT— 5 i i = s > 2
P s = = o &
——+ t f | } |
B.Rec. [P * z 2 2 z z 2 z
I I

llustracion 26 La Partida- Victor Jara Adap - Felipe Guevara compas 38-41
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Sonatina — Hugo Lagos Adap. Felipe Guevara

En esta obra se da la libertad al interprete de poner a prueba los conocimientos adquiridos y
exponer su criterio del uso de las articulaciones. A nivel practico esta obra no especifica
articulaciones en la escritura. A continuacion se presentan las celulas ritmicas trabajadas que

destacan en la obra.

La obra comienza con un motivo ritmico corchea con punto semi corchea en la flauta bajo que se

sugiere articularcon D-T

Bass Recorder ﬁg‘_—i}d—_! i.{- = IP .- l‘ I.{ J r P ——

Al igual que en la obra anterior la articulacion de los motivos pueden variar.

La percusion de la pieza apoya con la misma figura ritmica, se recomienda acoplar percusion y

MRS (F (S FUS ISP FUSFIFRPL

La adaptacion Sonatina-Hugo Lagos tiene un caracter polifénico, donde se contrastan y super
ponen las células ritmicas presentadas durante toda la guia, con el fin de favorecer las

caracteristicas contrapuntisticas del cuarteto y trabajar la independencia de las voces.

e Independencia de las voces.
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llustracién 27 Sonatina- Quilapayun Adap - Felipe Guevara compas 32-35
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Originalmente la melodia es interpretada a modo de canon por dos quenas, en este sentido se

sugiere unificar la articulacion y realizar vibrato en las flautas Soprano y Alto.
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llustracién 28 Sonatina-Quilapayun Adap - Felipe Guevara compas 27-31

Por ultimo, la superposicion de las células ritmicas trabajadas se puede estudiar a manera de
ejercicios en diferentes combinaciones entre las cuatro voces. En el caso particular de la obra se

encuentra dicho juego ritmico entre las voces Tenor y Bajo.

El estudio dedicado y riguroso de los ejercicios permite abordar las obras de una manera clara 'y
sencilla, el acople de las texturas, la unificacion de conceptos técnicos y articulaciones pretende

brindar herramientas que pueden ser aplicadas en diferentes obras en aire de huayno.
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5. Conclusiones

Esta investigacion deja gran cantidad de aprendizajes académicos y personales, despierta la
motivacion de continuar por la ruta trazada en la construccién de un camino por explorar, frente a

los fendmenos culturales y musicales de los territorios andinos latinoamericanos.

La transferencia sonora funciona en el sentido de que hay similitudes organoldgicas entre los
aerofonos andinos y el cuarteto de flautas de pico europeo, en esta medida es posible adaptar
algunas articulaciones que emulen la interpretacion de las obras andinas o por lo menos se

aproximen.

Las flautas de pico tienen un gran potencial sonoro para la interpretacion musicas folcléricas y
tradicionales, siempre y cuando se estudien las implicacién técnicas e interpretativas que se

requieran para el abordaje de las obras.

El Conjunto colombiano de flautas de pico ve pertinente esta investigacion como una herramienta
que les permite suplir las necesidades técnicas, especificamente la articulacién en un material
practico que oriente el estudio técnico aplicado a un aire musical e incentive la exploracion de

otros géneros musicales.

Esta investigacion aporta en el enriquecimiento del cuarteto tradicional de flautas de picoy a la
resignificacion del instrumento, porque aporta elementos timbricos y técnicos en la interpretacion

de andinos latinoamericanos

A nivel académico, son muy pocas las universidades publicas y privadas que oferten catedras para
este instrumento, motivo por el cual los flautistas de pico deben recurrir al estudio empirico del
instrumento y a métodos de dificil acceso, razon por la cual la guia didactica pretende contribuir

como un material de estudio.

El huayno como género musical, da respuesta a la sonoridad andina, existen otras expresiones
musicales mas cercanas como la guabina, el pasillo o el bambuco, sin embargo, estos aires han

tenido mayor afinidad por los instrumentos de cuerda, como los famosos trios de cuerda y
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conjuntos de musica campesina, por otra parte, la zona andina sur conserva mas afinidad por los
instrumentos de viento, que a nivel arménico y melédico mantienen sonoridades raizales hacia uso

de la escala pentatonica y los modos.

Los elementos técnicos que se identificaron como relevantes en la interpretacion del aire de huayno
fueron las articulaciones basadas en las células ritmicas caracteristicas del aire en funcion de
mejorar la expresividad, la sonoridad, la textura y el aprovechamiento de la riqueza timbrica de

todos los instrumentos que conforman Conjunto colombiano de flautas.

Se destaca en el proceso mismo del estudio y apropiacion de las articulaciones que estas son

factibles para ser implementadas en otros aires colombianos y latinoamericanos.

Se invita a los flautistas de pico a profundizar e indagar sobre el uso de las articulaciones en los

diferentes aires latinoamericanos en futuras investigaciones con estas tematicas.

Esta investigacion va dirigida a mejorar la técnica interpretativa de las articulaciones en funcion
de su quehacer musical y a conjuntos musicales que quieran unificar conceptos técnicos en la

interpretacion de obras en aire de huayno.

69



Score

Alto Recorder 1

Alto Recorder 2

Tenor Recorder

Bass Recorder

Adaptaciones

La Partida

Victor Jara

Sereno Adaptacion:Felipe Guevara Forero
- 80
—
2z
e 3 - L
15y ’t
* Sereno
f =
2=
y =
1 %
v 4 X
. Sereno
H =
7=
7 ¥
5—%
.
Sereno

U \Ll
"
SSS
1

1

L
Maracas |- g : E
Tambourine
Charango
Bombo 1} 2 I - | - ‘II -
Conjunto Colombiano de Flautas
2 La Partida
5
— ) =
y——
A.Rec. 1 7y 8
-

A.Rec. 2

T. Rec,

B. Rec.

Mrcs.

Tamb.

70

Mo
'
'
'
'

b

a8

S

L]
\IIN
\RNN

b

N

T
TR

N>

"\
an
I\
L
i)
L)
sl
_S‘L
Il
)
k

&4

M

—H g - - - -
H g - - - -
&

o

"-##Hﬁ% bsdbdldadd# Ve = = = == = == ==

Tt T T T T T T e e e



w

La Partida

s
— ) &
y s
A Rec. 1 Hey - — = —
.
f 4
y
A.Rec.2 Hos = = = =
.
] = = 5=
I Rec 7 T -’ 1 ——
oo cd o J cdl o
~
B. Rec o o s e
3 7 E =
s
Mres.  |-Hf - - C - -
Tamb. |-}

4 La Partida
=04 z . - 1
. — O
A Rec. 1 % f r I — 4r'!r » = =
D] — '

4]
A.Rec. 2 ;éa =
) I

T. Rec.

i r,=r=:. (== | : — EREE!
| fan ¥ & i = - ——-- = - —- - 0

B-Rech O . - - .-.
L e e emE T E e = 7 fF ff 2 f2f o e ers ees eeer

Mres.  |HH

Tamb. |HE - - - -
Em A A maj7 Am
12
H
£ - - T - I - ]
T 1 1
I 1 1

Pz R




=g —— gy ———

Em

===

-
=

|- |- -
S S — |

-

I

-

La Partida
La Partida

Am

-

e B B == ==

V]

-
1T

Bm

r ]
1
1
T

.L....I==|L....h=|L...J=

- ] r ]
| —(———

o
]
H

;4

16
7
| an
16
H
Hi
16
16
(n

o

7.
Ty

A. Rec. 1
A. Rec. 2
T. Rec.
B. Rec.
Mres.
Tamb.
A. Rec. 1

A Rec. 2

T. Ree.

B. Rec.

Am

b —a

i
L

19

Mrcs.

Tamb.

72



La Partida

g
1A I
g 1,
I B A v F
A <
I
I \
i
Esd |
_,n 1 nmn L .. T — <
[ 1
T _ .
i
b |
L
LY u A -
i
1
I L I
e 7% i| ] u .
i
b/
il
11N \ 1|4l i A v
N / N
| |8 | (% | 1
‘a N T A.I. \
N
A
|
A-I- B g T
N L
L
i
L -
_ A-I.
L
g #) . =
(FHH AurL Wl A - Au
Hw Rht N AN
g La Lall ~
S P N =
p o f 2
3 3 = = = g
= & = o = £
< <

La Partida

23

1L
A~ I
1
A L E
T
_ .
| If, (y -
| | A .
| | 1
i 1 e L E
T
_ |
( =)
8, . 2
LIS u
18
| ¥ A L
. L1
1l .
| L1 -
. 18
e
\ /
I e e L U
| _v ”HH .
| T A -
1
H ~ L =
X
nETla
= =
— o “ =
; ; :
) 2 = =
< <

73



La Partida

Solo segunda vez con Soprano.

1 wﬁur ”H_
1 -[al -|al ] -
gL
[ el g g i A -
Al 8
Al (A Al N - .
|
i ]
s RL s | h_
-4l
Lac L -l ~ -
U111 111 R o IO
] FLEEE AL Sl ~ -
Lacl
1
o
¥ - ! - I
i -_H— —
i e —
o
' A ] 1 o~ -~
P it u e
T | | Al -
T g RS}
N ﬁuﬂmd < .
NS ¥ = =
i % g ] 4 <
8 g & & £ g
& & = o e
< <

La Partida

10

33

NEL RL 1NN bL 10N ”— .
{1k
A - Al - -
1A [N
Mo _ﬁ.a.i- AL B i ~ -
i
mu.. I A
: ]
Iy <Ll Al .
188
A A - ~ -
1A [
L) S AL Sl - \
Tl
#mw | __ﬁu,
y o e u .
{1k
A - Sl s ,
ML 1N LL AN ”— .
T a AL -l A -
|
“a
1] 41w N O
(L8N
Las Y “all sl At ,
TR RN LA 1NE ”H_ -
N A_auju Al - ~ ,
HM n h@ % .
Lol oo q ~ Le
S/ = F, = 3
= % g ] 4 5
] ] = = = S
& ; = = 8 a
< <

74



La Partida 11

37
—~ A 4 e o | .
P ] T T 1 | - = =

Aree | [y e e .l F e —
5 I | f = ==
H4 y { | ; ‘ ‘ ;

A Rec.2 r’n‘; o 2 = s d' :i = = i i
) | |

ANER
h

ol
pi L

LIRN
pl o
Pl

ol

[\ IRE
L\ ERE

]
T. Rec. %
)

[\HEE
[\EEE
[\EEN
JER
af | ]
[\0
\ERE
T
1

B. Rec. ia—dl
=

Mres. |- 3 U ;). U .{ U- .{ U

B L O L N (L L A (1 (R (R (N Y (R S N ¢

Am Bm C Em

12 La Partida
42 =~ _ =~ _ = _
- 4 © 1& res a3 e
) I i T e

N

ARec. 1 ||y IS

|
:

6 &

Aree e z z z s st PPr FF s arr s aer 7
o T T T T = I_EI_E
f & I 1

hill
R
AR

.2 L
T. Rec. ro) T
r:] s o o5 000 o8 oo o 000 oo oo oo

__,_,—'—’_'_._-_-—__
i FErErEr e —e—— — — e —
B.Rec. |i—p 7 T T i v aee e s i i e o

Mres.  |HH

T 1 r rr T T

A A maj7 Am C Cmaj7 Am

e

LS

=
[




76

A Rec. 1

A. Rec. 2

T. Rec.

B. Rec.

Miucs.

Tamb.

La Partida 13

46{}”

A ¥ ¥ ¥
lﬂl}ll -~ - -~
el

£ &

r -~

o 1

O &

O]
DI




Score

Sonatina
Quilapayun

Hugo Lagos
Adap: Felipe Guevara Forero

e =85
) 4 : ,
. order IR - = = f i
prano Recorder |Ffm——2 : o = =
v s 3 # = ' =
D) I
f) 4
> - - -
Alto Recorder || fm—7%
r i 3
e
04 —r L — f s
Tenor Recorder  |[fm——2 = \ 1 : - f f :
Y x I I I
0 I
Bass Recorder

Charango
Bombo 4 - | - | - |
7 \ | !
2 Sonatina
5
) : ; ,
3 i3 i | 1 ‘ T - | - 1
S. Rec. [{an Y [ P [ I T I P * P
74 # - r Il I # - Il -
DY) o - I
_—
f
y — - - -
A Rec. "i}
e
)
7 = L8]
T. Rec. oy f ! ey
2 1 1
D)
Y =
B. Rec. F—=
5
| | |
ik - T - \ = \

77



Sonatina

L)

Ty Ty

T M
' i~

L)

ol Ty

+H . 4
L] o o

' '
In 4 ~
1y m

T

A jil &
' o '
T
e/ Nl g
\.n
' '

e : E
Al Y Rl [¥fy
e e e B

g g 4 g

4 5 =4 [+3

%) ) =] faa)

Sonatina

AL
e [ EN
ALl
h | I U b o
L InEN
T /.\1
s LR
+H ' g
v 3 m
1NN
N
L
fay ] M " m
h
.
H i g
N m
M N
Ny I
!
o
' T
|
lal
™ o] "
B! /|
lal
e/ ok ] o
<
NS
" |
" |
o
1 ]
y AR
" |
" |
| ai- Dm
L Y [xfx]
N T NG 5,
ENh . o .
5 ot ot g
~ 9 29 4
%] B ] m

78



Sonatina

,.\.. |.|
T
1
0| T MU o l
] ] s
Rl N
AN o
e Wl s
| 1
- 4 m ‘
™ o A =
] ] | ]
) .
R tm_ B
M. . ||
ERg
[a
ML
H i -
N ] u n m ]
e [l
&,
.,.,. =
iy o E
< L
. ||
S5
-
] 1 ]
. ||
&/
LR oR nm
NN BRI Ny [N
RS N N B s ¥
0 ¢ ~
g g g ;
/~ /~ ~ o
73] « = Jas}

Sonatina

T
TT%
H— = H o~
N Ll
.
it Al
il
| 1]/ 41 | |1 ]
i o N A
LI
| 1NN 711
1
ANl .lII.
i
e [ 18 171 \\mv nm 1|
i
)
i
e ™| o
TN [ L ]
Hh
- 44 N m
k] \ RN S 1|
b/
A #H_ m
i
TR | 10EN RN 1™ 1
BEN)
ANl
H HH o @
| 18 K M ]
IENE
H- S HH ¢-||| D
| 1
iy
il
L 4+ Y q
i R N2
Nl
| JNES M1
1
ANl .lII.
11y
L6 o i s @
Yy Ay Ay (V¥ Al
- ye=h Nt RO
mynm CN N . =N .
5 5 5 5
# w2 w2 #
“ B H o

79



Sonatina

L
T (il
Cl
T i
e
T al @l
RiE =
1 ) me H\\. o
Al g T A
.|
T o ||
‘|
T i
.|
T il Ealik
4l [ 10
Lk h A s
T
||||—' il BEE
] By i
N By il e
y
T N -H
Nae
T il i 8
L]
Al o
, .|
il o
Al
o o || QU]
.\A'
il
G [ 1h i T 2
T Wl
T M-J. . |
L)
T kL i 9]
Ha
iy
i L | I VI
AN Ay R0 [w]Y
mn.y,.m.r.u XRE NG o , o 8
kS 3 k] 3
%] - = m

Sonatina

il I
|
Tl 6 || af Al
B2} i m
i
|| 8 ||
.
HH \ . HH g
L 18 B L m
L IBNN
T b |
N
[TT™ |\EEN 3 | ISy
o-._i
T Jﬁ\ n|
b
/el | R
ol
L YRA b |
| |
6 || o
ol
b | b | JHNN
WHE )
p
£ S FE Ty E
HL
T ™
T
TT™ ||| i dLU | o
o
e .FH;
A
o | L) L1
Hh
T ol 3 b8
o
il L
Il ML
WA AIL)]
b . HL 14 -
£ (18 LI
BRI Y Y LIA
) PNl L iX
S N N MmN, = 5
g g g g
~ ~ ~ 4
%) B = o}

80



Sonatina

37

W
..Il% |
CHEN I I
b w i
(I WL Ll
....I% M
L Ll
e o ;I-% ]
Mﬂ CHl
ol Nl
|
T P ;\1& i
T 1)
T ik}
T
-
T On
™ .
i) Al
. ..
b | p aH qu
iy NE N
[T LIS
I ik
JIk3 M
TTe n
1) .
b
L)
-
iR b ]
[vvy
A
M .\‘\M
Wl
T o8
[
s |
iy ._
=]
| r
e ol aH b |
ER3 WAl
Y Ay N Y A
N W N By 5
g g g g
o~ o [+ s
v < = i

Sonatina

10

!
I

e Fel Nl Mg

| PN AP P
N ol Y ol sl

IF.

(9]

e o
N i

ol
N o
@ | & & &

ClP
e

e
o

P AP
TP Pl
T el N ol sl

I

1

e P P,
L N N N
T # [ @S &

o

I
T

PN AP PN )
T Py PPy
N ] Y ol ol O

2
) 4

I'.
I

~*

) "]
4%
[l

) 4

p

7,

fes 93

e o
I i)

Y
N ol o
N N N N A N A A

o
T @ @I | S [ &

™

P ]

4%

[
7.

=T EE

=5
I I3
Z

Bm

Dm

Bm

Dm

Bm

Dm

[

S. Rec.

A Rec.

T. Rec.

B. Rec.

81



11

Sonatina

y |
AN
Ll 1l L M A
u L ol
[\
1 ] i g
L] R o A b |
JEEE
rw |
el
o pl
JEEl
r-w 1l
el
] D o8 L) nm i
L)
I Tk
Hta
1 oE R o
L)
I T
Hia
e o s o8 i
irY
ool
(KL 18N L
4]
o[l
loall] THE
irY @
ool
KX 10N pl |
icY
ool
P D el e nm i
-l
i L . r\\%
|l 1N KX 1an
-
i WL . r\\ﬁ
| | L] Il ] [a)
{ y
‘]
. ..IM
X THRE
‘"l
B ..IM
H g
R 4
(% Ay Ay ¥} AN
i L ) .
™ JL ﬂwﬂm Aulnm C .,\-.l SAHI o
2 2
8 8 8
4 ~ 4
< = Jaa}

Sonatina

o

(a3

|

.
Yl o

L1

»
f
1

[0}

o)
7
yal

17y

“
=

LY
P

-
F-]

7.
| fan ]

o
f
1

&

B7

Bm

Em

B7

Bm

ol

S. Rec.

A. Rec.

C.

T.Re

82



Sonatina

== —
1
1 1
b N .— [
fL i1 YA e o
-] S0 Sty <]
Y
L 11 m\\‘ ~
Jul
LIaN [\l 2N
' by 1
Ll
| BRI ml a
N
WK
[, NN . 11
L 100 -
LIs% M
n 1
n
[ BRI Ll
N
BL
il L
Ay Y Yy R
e . - ;
Snxrmy nulﬁﬁ P ﬁyrm P nyﬁﬁ =
R 2
g 3 g g
4 ~ e [
i e = Jaa]

83



Bibliografia

Alarco, R., Arguedas, J. M., Canepa, G., Casas, L., Cuadros, H., & Ossio, J. M. (2002). Sonidos Andinos una
antologia de la musica campesina del Peru. Pontificia Universidad Catdlica del Perd.

Barrios, J. A. (2017). Breve Tratado de Flauta Dulce . Universidad centro Occidental "Lisandro Alvarado".
Barrios, J. A. (2017). Breve tratado de la Flauta Dulce. Obtenido de llustracion .

BBC mundo. (2009). Obtenido de Fotografia:
https://www.bbc.com/mundo/ciencia_tecnologia/2009/06/090624 0018 primer_instrumento
_musical_jrg#:~:text=Una%20flauta%20tallada%20hace%20m%C3%A1ls,en%20el%20sur%20de
%20Alemania.

Bonet, A. V. (2018). Método Consciencia Sonora: Articulacion. Repositorio Institucional de Asturias .
Obtenido de https://ria.asturias.es/RIA/handle/123456789/9525

Brown, C. (2013). Articulacion y Fraseo. Biblioteca Digital Universidad de Alcala. Obtenido de
http://hdl.handle.net/10017/43748

Carnicer, J. G. (2003). La Flauta dulce en los estudios universitarios de "Mestre en Educacié Musical [Tesis
doctoral, Universidad de Barcelona]. Red de Informaciéon Educativa. Obtenido de
http://hdl.handle.net/11162/16751

Carrasco, R. (2018). El Huayno, apuntes sobre su ritmica. Obtenido de
http://www.rolandocarrascosegovia.com/wp-content/uploads/2018/04/An%C3%A1lisis-del-
huayno.pdf

Civallero, E. (2017). Flautas traversas de los Andes.

Conservatorio superior de sevilla. (2014). flautadepico.consev.es. Obtenido de llustracion:
https://flautadepico.consev.es/modelos-de-flauta-de-pico/

Cérdova, L. D. (2018). la técnica vocal como herramienta en el desarrollo de los instrumentos de viento-
madera. Revista de Investigacion y Pedagogia del Arte - Facultad de Bellas Artes, universidad de
Cuenca.

Diez, M., & Flores, C. (s.f.). Articulacion en la flauta Traversa Barroca. Obtenido de
http://www.posgrado.unam.mx/musica/lecturas/historialnterpretacion/DiezCanedo/sesion2/Di
ez-DeDidllsTurusTeques.pdf

Dilo en ingles. (s.f.). Obtenido de https://diloeninglesonline.com/pronunciacion/pronunciacion-t-d-y-r-
en-ingles/attachment/tdr-t-y-d-en-ingles-y-espanol/

Galeano, M. E. (2003). Disefio de proyectos en la investigacion cualitativa. Universidad EAFIT.

84



https.//www.pngegg.com/es/png-ztoat. (s.f.).

Lancheros, F. C., & Jaramillo, N. M. (2016). La musica andina como escenario de la educacion artistica
desde la temdtica ambiental [Tesis de Licenciatura, Universidad Pedagdgica Nacional].
Repositorio Institucional UPN. Obtenido de http://hdl.handle.net/20.500.12209/1477

Llobet, J. R., & Odam, G. (2010). E/ cuerpo del Musico, manual de mantenimiento para un mdximo
rendimiento.

Lépez, F. T. (2014). Estrategias pedagdgicas en los procesos de iniciacion musical a través de la flauta
dulce [Tesis de licenciatura, Universidad Pedagdgica Nacional]. Repositorio Institucional UPN.
Obtenido de http://hdl.handle.net/20.500.12209/1447

Lépez, G. C. (2018). MUSICA, CAMBIO E IDENTIDAD:la musica sikuri en la en la creacion y diferenciacion
de estilos musicales en Moho, Puno.

Loyola, M., & Cadiz, O. (2016). Danzas Populares y Tradicionales en Chile. Revista de Educacion chilena.

Morales, F. (2012). Conozca 3 tipos de investigacion: Descriptiva, Exploratoria y Explicativa. Obtenido de
https://www.ucipfg.com > MSCG > UNIDAD1

Morales, N. (s.f.). Investigacion Exploratoria:Tipos, Metodologia y Ejemplos.

Morate, M. (2017). FUNDAMENTOS ORGANOLOGICOS, HISTORICOS Y ACUSTICOS DEL INSTRUMENTO.
Obtenido de Ilustracion: https://miguelmorateorganologia.wordpress.com/flauta-de-pico/

Paydn, G. S. (2012). Reconocimiento e interés de la musica colombiana por medio del aprendizaje de la
flauta dulce, en el Colegio Gimnasio Moderno de Bogotd, grado cuarto Decroly [Tesis de
licenciatura, Universidad Pedagogica Nacional]. Repositorio Institucional UPN. Obtenido de
http://hdl.handle.net/20.500.12209/1639

Pineda, Y. m. (2015). Las logicas de apropiacion de la musica andina tradicional suramericana en los
contextos de aprendizaje informal, no formal o formal [Tesis de Maestria, Pontificia Universidad
Javeriana]. Repositorio Institucional Pontifici Universidad Javeriana. Obtenido de
http://hdl.handle.net/10554/16590

Quecedo, R., & Castafio, C. (2002). Introduccidn a la metodologia de investigacidn cualitativa. Revista de
Psicodiddctica. Obtenido de https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=17501402

souza, C. (2015). TRANSFERENCIA DE APRENDIZAJE Y COMPLEJIDAD DE TAREAS: “LA CARRETA DELANTE
DE LOS BUEYES". Revista Interamericana de Psicologia/Interamerican Journal of Psychology.

Sprenkeling, L. (2020). Lobke world. Obtenido de Documentos: https://lobke.world/documentos

thomann. (s.f.). Obtenido de llustracion :
https://www.thomann.de/es/onlineexpert_page_boquillas_para_instrumentos_de_viento_mad
era_diferentes_boquillas_diferente_generacion_de_sonido.html

85



Verdnica, G. N., Elizabeth, C. A., lvonne, F. N., Luis, H. L., Marcelo, M. S., & Pilar, G. F. (2017).
ENFERMERIA INVESTIGATIVA. Universidad Técnica de Ambato.

Virdung, S. (1511). Musica Getutscht .

86



