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INTELIGENCIA MUSICAL, DIALOGO EPISTEMICO.

2. Descripcion

La presente investigacion, presenta un proceso creativo desarrollado en torno al estudio de las posibilidades timbricas y
técnicas que pueden surgir del dialogo entre la flauta traversa y el canto; se realiza una sistematizacion, de algunos
musicos que han utilizado esta técnica, asi como de gran parte de las obras que contienen esta sonoridad. Se realizo
también un estudio de los términos pensamiento musical e inteligencia musical. La propuesta metodolégica se enfoco en
algunos elementos de el minimalismo del s. XX.
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4. Contenidos

Capitulo 1 Aspectos preliminares: Este capitulo comienza con una introducciéon que plantea el trabajo en términos generales. La
problematica, se focaliza en la divisién por materias que se presenta en el curriculo, esta fragmentacion provoca una separacion
conceptual de aspectos musicales que se podrian complementar. Se plantea la pregunta de investigacion, el objetivo general y los
objetivos especificos. La justificacion narra las razones por las cuales el proyecto es pertinente, tales como: la importancia del canto
en el desempefio profesional de cualquier musico y pedagogo, las posibilidades timbricas que brinda la técnica, el valor que tiene la
voz del estudiante para con el contenido de las materias formativas como el solfeo y la manera como se puede mejorar la técnica de
la flauta y del canto simultaneamente. El capitulo termina con una descripcién de la metodologia aplicada para el proyecto.

Capitulo 2 La flauta traversa y el canto: Primero se define la técnica y se hace un estudio de las manifestaciones de la misma en
diversas tradiciones y estilos musicales, luego se hace una recopilacion de las obras para flauta que aplican este tipo de sonoridad.
Mas adelante se especifican las maneras de notacion que se pueden aplicar, los factores comunes entre la técnica del canto y la
flauta, las posibilidades timbricas y un recuento de los antecedentes metodoldgicos que aportan material importante para el
aprendizaje de la técnica.
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Capitulo 3 Algunos aspectos de la repeticion en la musica: Aqui se realiza una descripcion de lo que significa este fenémeno de la
repeticién en diversas culturas musicales. Se habla de la musica africana, de los sonidos de la India, de la tradicion europea, del
minimalismo, del jazz y la musica latinoamericana. Se hace énfasis en el estado psicologico que se genera en el momento en que se
repite un sonido, una frase o un motivo musical de una manera consciente.

Capitulo 4 Pensamiento e inteligencia musical: En esta parte del proyecto, se habla de la diferencia entre pensamiento e inteligencia
musical, se definen términos como memoria musical, oido interno y pensamiento creativo. También se hace una descripcién de la
serie de armonicos y de la afinacion. Se da cuenta de la importancia de la consciencia total al emprender un proceso creativo.

Capitulo 5 Propuesta metodolégica: Este capitulo plantea una serie de ejercicios destinados al aprendizaje de la técnica. Parte con
una propuesta de calentamiento, corporal y vocal, presenta también dos ejercicios preliminares y una serie de ejercicios destinado a
desarrollar el sentido de afinacion. Posteriormente se presenta una descripcién de la serie de ejercicios “indagando en la conciencia”
y se describe el proceso creativo. Se muestra una propuesta de toque y cante sobre un ejercicio propuesto por Fabio Martinez y se
describe como se compuso la obra TAKINA, obra para flauta sola basada en la musicalizacién de un poema del escritor indigena
Fredy Chicangana.

5. Metodologia

Este trabajo de investigacion se proyecta como un estudio de tipo mixto, porque se vale de distintos recursos en sus diferentes fases,
tales como descriptivo, teorico y exploratorio. En una primera instancia se recopilaron los antecedentes musicales y metodolégicos
que han abordado el toque y cante en la flauta traversa, determinando a manera de descripcién, su relevancia, entorno y
caracteristicas particulares. Luego, se continda describiendo el funcionamiento de la técnica como tal y se tratan los atributos teéricos
que se relacionan con la misma, como por ejemplo la afinacién, aspectos del pensamiento musical y la conduccion de las voces. En
un siguiente paso, se presenta la propuesta metodoldgica a manera de investigacion exploratoria, puesto que la constituye una
sucesion de ejercicios, que, si bien tienen que ver con antecedentes metodolégicos en alguna proporcion, hay otra parte que es una

iniciativa propia acompafiada de una obra original.

6. Conclusiones

e  Se encontrd, que el proceso creativo propuesto y desarrollado fue de caracter dinamico, es decir, pese a que habia pistas

sobre cémo realizar un camino que llevara al autor a una composicion final, surgieron eventos inesperados, en cuanto a la
organizacion del material y las posibilidades timbricas del toque y cante.
Todas las etapas del proceso, fueron una exploracion permanente. Hubo ideas que se modificaron en el proceso de
seleccion. En algunos casos, también surgieron ideas al momento de hilar una composicién con otra, asi como en el
proceso de escritura del material musical. Esto indica que la creacion fue constante, no solamente a nivel musical; puesto
que me vi en la necesidad de crear también estrategias de sistematizacion y una base soélida de referentes conceptuales
que pudiera relacionar todo el trabajo, desde el primer capitulo hasta el Gltimo.

e  En el aprendizaje de habilidades musicales en el sistema tonal, el pensamiento musical, entendido como el acto de pensar
los sonidos, logra fortalecerse a través de la repeticion organica de los elementos musicales. Esta repeticion, puede
evocar percepciones ligadas al disfrute musical, en tanto que se consigue un dominio mas profundo de lo que se escoge
como material de repeticion, asi como puede inducir “estados psicoldgicos” definidos, que favorezcan la interiorizaciéon de
estructuras musicales; esto, por los efectos de la resonancia en el cuerpo y la sensacion de danza que otorga el hecho de
repetir un pulso y por la prediccién hacia la nota que viene.

. En diversas culturas las llamadas “técnicas extendidas” no se perciben como tal. Es decir como técnicas adicionales a una
técnica consolidada. La profundizacion en el toque y cante en la flauta traversa, contribuye al dialogo de la escuela
tradicional académica, con otras maneras de percibir los sonidos propias de otras culturas fascinantes. Asi mismo, el
dialogo puede pensarse en el sentido opuesto. La manera de tocar otros instrumentos como la zampofia, la quena, la gaita




entre otras flautas del mundo, se puede nutrir, con investigaciones hechas desde el punto de vista de la rica tradicion
occidental, como el presente proyecto. Se pueden aplicar y relacionar varios de los ejercicios aqui propuestos, con los
instrumentos que no utilicen lengiieta y ni se toque a presion de labios.

El desarrollo del oido musical esta ligado a la memoria corporal. Se pueden relacionar los movimientos de digitacion, con
las alturas especificas y asi, generar puntos de referencia distintos al sonido como tal. Para expertos en este campo como
el flautista Robert Dick, el pensamiento musical, desarrollado con el toque y cante, se convierte en una “visualizacién” que
le ayuda a asumir una postura corporal interna. El propone cantar, para luego tocar imaginando y sintiendo que se esta
cantando, y asi mejorar no solo el sonido en calidad o volumen sino el fraseo como tal, puesto que se tiene certeza de la
nota que va a sonar.

En las grabaciones se evidenciaron las fortalezas y dificultades propias del pensamiento musical. Esto fue muy positivo,
puesto que se encontraron los puntos de partida para mejorar ciertas falencias y desde ahi, enriquecer los elementos
sonoros que de alguna manera, estan mas interiorizados. Mediante las grabaciones, se percibié también una mejoria
progresiva, desde la primera grabacién hasta la Ultima. Es una excelente manera de seguir un proceso creativo y formativo
musical.

Elaborado por: Daniel Francisco Tapias Ferro

Revisado por: Luis Eduardo Agudelo Ososrio

Fecha de elaboracion del Resumen: 13 Diciembre 2013
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1. ASPECTOS PRELIMINARES
1.1 Introduccién

La pretension del siguiente proyecto es presentar una propuesta creativa
enfocada en las posibilidades timbricas que se pueden desarrollar a través del
ejercicio de cantar y tocar en la flauta; al mismo tiempo proponer una manera
de abordar esta técnica y dar cuenta de las relaciones que se pueden

establecer entre la misma y algunos aspectos del pensamiento musical.

El primer capitulo, define y explica la investigacion en términos generales. En él
se plantean los objetivos a seguir, la problematizacién del tema, la metodologia

a utilizar y la pertinencia del proyecto en si.

En el segundo capitulo, vemos algunos ejemplos y maneras de hacer de
musicos Y tradiciones, que han explorado la inclusion del uso de la voz en la
interpretacion de la flauta traversa. También se trata de la manera mas sensata
posible, la tradicibn de la cultura Fulani en la interpretacion de la flauta
tradicional africana Fula o Tambin y se evidencian algunas maneras de
notacion encontradas en el repertorio de musica del s XX. Posteriormente, se
estudian ciertos aspectos que tienen en comun las técnicas del manejo de la
voz y la flauta, sin la intencién, claro estd, de hacer énfasis en alguna escuela
especifica. Luego se hace un barrido por las posibilidades timbricas que se
pueden encontrar, teniendo en cuenta las llamadas “técnicas extendidas”

propias de la flauta traversa.

En el capitulo tres se habla de algunos aspectos de la repeticion en la musica
tales como la visién de distintas tradiciones, la influencia de este fendmeno en
los ritos sagrados y su importancia en la masica occidental. Aqui se exponen
algunas caracteristicas del minimalismo, y se habla sobre la pertinencia de esta

estética para la propuesta metodolégica presentada en el dltimo capitulo.

El capitulo cuatro darda cuenta de los puntos especificos del pensamiento
musical que se podrian desarrollar y explorar a partir del dialogo de la flauta y
la voz. También se dara cuenta del concepto “inteligencia musical” desde el
punto de vista etimoldgico, relacionandolo directamente con una de las partes

de la propuesta metodolégica. Se veran temas como el oido interno, la
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memoria musical, el pensamiento creativo y caracterizard el concepto de
afinacion en el sistema temperado y la secuencia de armonicos generada en la
produccion de un tono. En este capitulo, se pretende evidenciar la pertinencia e
importancia del proyecto como tal, para la formacion de cualquier flautista
profesional y los aportes que se pueden alcanzar en el campo del

entrenamiento auditivo y vocal.

El proceso creativo de las composiciones realizadas se mostrara en el quinto
capitulo, explicando las fases de dicho proceso, asi, como los criterios de
dichas creaciones. Aqui se pretende evidenciar las posibilidades expuestas en
el primer capitulo, aplicando algunas de las maneras de notacion presentadas
en el segundo capitulo. Se propone una serie de ejercicios, dispuesta en orden
metodoldgico, llamada “indagando en la consciencia” que se desarrolla segun
la serie de armonicos, la repeticion en la musica y el concepto etimologico de
inteligencia musical. Se proponen algunos ejercicios de improvisacion y de
comprension de los modos, y se presenta una obra para flauta y voz de tres
movimientos, basada en la musicalizacion del poema Takina del escritor Fredy

Chikangana.

Asi la necesidad de buscar este tipo de relaciones, desembocara en la
propuesta de un discurso musical apoyado en la vivencia de un sentir cotidiano
de la voz, la fuerza de un estado poético ancestral y las posibilidades timbricas
de la flauta junto con el acto directo de la creacion instantanea.

1.2 Planteamiento del Problema

En nuestro contexto, no siempre el desarrollo técnico mecanico de la ejecucion
del instrumento se relaciona con la busqueda del perfeccionamiento de la
consciencia expresiva, auditiva y vocal requerida en la formacion de cualquier
musico y pedagogo; usualmente se aisla el solfeo de la técnica instrumental
presentando por separado varios elementos que se deberian complementar.

“El universo es complejo y a los muchachos se les dan pedazos de cosas

en la educacién y se espera que puedan integrar eso en una imagen

coherente; y eso es dificilisimo, dicen: la poesia y la mateméatica no tienen
que ver la una con la otra, ni la geografia con la historia, cuando son lo
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mismo: el sistema esta organizado de tal modo que todas estas partes van
hacia un “uno” y ese “uno” se llama la consciencia”. (Llinas, 2011). *

Aunque Rodolfo Llinds se refiere a la educacion secundaria y primaria, la
separacion tematica y/o disciplinar, es algo que caracteriza nuestros procesos
formativos. La intencion de este trabajo no es reemplazar una manera de
ensefar tradicional por otra revolucionaria, es por el contrario, complementar
universos que casi siempre se observan por separado: el auditivo y el creativo,
el universo vocal y el interpretativo instrumental. Al respecto el profesor e

investigador musical Fabio E. Martinez, comenta lo siguiente:

“El estudio de la musica debe estar enriquecido por la aplicacién
inmediata de lo aprendido en la creacion de melodias y canciones
semejantes a las que interpreta o mejor aprende de memoria en la clase
de solfeo donde son repetidas, por asi decirlo, como loras y no hay un
analisis previo del contenido del ejercicio desde todos los puntos de vista
posibles: ritmo, melodia, intervalos, armonia, forma, matices agoégicos y
dindmicos, estilo”. (Martinez, 2002 pg. 6)

Por otra parte, el dialogo es un elemento prioritario en cualquier propuesta
artistica, es el movimiento que permite cualquier construccion epistemoldgica y
estd presente hasta en la relacion de los hemisferios cerebrales. No pocas
veces la relaciéon sonido - sujeto que se presenta en la formacion académica,
especificamente en la ensefianza de la gramética, se reduce a una experiencia
unidireccional: el estudiante debe cantar o producir un sonido que esta impreso
en un método argumentado y progresivo, para lograr una interiorizacion
memoristica; casi nunca se tiene presente la otra cara de la moneda, es decir
no se efectia una propuesta subjetiva, que es fundamental para la

comprension.

Para complementar esta idea sobre el aspecto dialégico evidente en la
naturaleza del proceso de aprendizaje, y el pensamiento creativo, el escritor
Ignacio Gomez De Liafio nos habla de la relacibn memoria — imaginacion.
“El hecho de haber visto una cara, no significa que, una vez que esa cara
desaparece de nuestro ambito de vision directo, desaparezca totalmente,

deja una huella, se conserva; eso es la memoria. La memoria es esa
facultad esencial que permite que perdure la informacién que recibimos.

! Entrevista para City T.V. hecha por Dario Restrepo en Julio de 2011
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Memoria e imaginacion viene a ser lo mismo, lo Unico es que en un caso,
la memoria mira hacia la conservacién de las impresiones y en el otro caso
mira hacia la combinacién que podemos hacer con esas impresiones. La
memoria es una imaginacién que mira al pasado, y la imaginacién es una
memoaria que mira al futuro, por asi decirlo”. (Gomez De Liafio, 2008)

El problema no es que se haga el ejercicio de lectura, puesto que es
fundamental para el proceso de interiorizacion, el problema es que este
ejercicio no se relacione con una vivencia subjetiva. La interpretacion solo
surge cuando se establece un dialogo entre sujeto y objeto, interprete y sonido.
Esta evidente polarizacion en el proceso de aprendizaje, genera cierto
tecnicismo a la hora de estudiar la gramética y pensar la musica, teniendo en
cuenta que lo que el arte de los sonidos exige, es justamente una relaciéon

dialéctica activa entre el muasico y el sonido que él mismo produce.

El siguiente trabajo pretende pues encontrar nuevas relaciones que pueden
surgir del dialogo de estos dos instrumentos y resaltar la importancia del

entrenamiento auditivo y la consciencia musical desde la creacion personal.

¢Como desarrollar y argumentar una propuesta metodologica y creativa,

basada en la experiencia de tocar y cantar en la flauta traversa?

1.3 Objetivo General

Proponer un proceso creativo y metodoldgico que dé cuenta de las
posibilidades técnicas y expresivas, que pueden surgir en el dialogo de la

interpretacion de la flauta traversa y el canto.

1.4 Objetivos Especificos

e Adquirir conciencia de la técnica del toque y cante en la flauta traversa,
asi como de los aspectos sonoros que se derivan de ella, a través de
ideas musicales ritmico-melddicas basadas en la repeticion musical.

e Explorar y generar melodias especificas para desarrollar el dialogo entre
el canto y algunas posibilidades timbricas de la flauta como frulato,

armonicos, slap.
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e Contemplar el dialogo del solfeo entonado y la interpretacion
instrumental, como una herramienta que permite el desarrollo del oido
musical y el pensamiento creativo.

e Realizar un registro sonoro, que dé cuenta de algunos ejercicios
producto del proceso creativo, asi como de la obra de tres movimientos
llamada “TAKINA*.

e Contemplar la improvisacion consciente, como una herramienta que
puede facilitar la interiorizacion de estructuras musicales, propias del

sistema tonal.

1.5 Justificacion

Si nos situamos en un contexto de formacion musical académica, en areas
como interpretacion, direccion, composicion, musicoterapia y docencia (de
asuntos practicos sonoros), el dominio de la voz es una necesidad primordial.
En estos campos de desempefio, la relacion con el canto, gira casi siempre en
torno al solfeo: ejercicio basado en el leguaje grafo céntrico de la tradicion
académica occidental, que apunta al desarrollo de habilidades especificas
como: lectura de partitura, escritura, transcripcion, entonacion y comprension
de estructuras melddicas, armonicas y ritmicas de un fragmento o pieza

musical.

Ahora bien, es importante resaltar la importancia del lenguaje grafo céntrico
pero también de la necesidad de asumirlo de otra manera y en momentos,
tomar cierta distancia con el mismo. El canto, se puede abordar un punto de
vista adicional al ejercicio de lectura propuesto en los libros de solfeo, que
facilite la comprension de terrenos inexplorados y que dé espacio e importancia
a la exploracion personal. En gran medida, este trabajo se focaliza en proponer
una aplicacion distinta de algunos elementos del solfeo entonado y dar cuenta
de como el estudio de esta técnica puede fortalecer la competencia

audioperceptiva, la interpretacion y la técnica del flautista.

Al asumir la experiencia vocal desde la creacion personal, el musico ve la

posibilidad de formular un discurso propio, tan particular como el timbre de su
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voz, sin descuidar, las caracteristicas constituyentes de las estéticas musicales;
creando, desde los elementos mas simples de la musica. Se trata de ver la
improvisacion consciente como una herramienta que permite la interiorizacion
de estructuras propias de un sistema musical determinado, en este caso, el
sistema tonal. Para este fin se propone cantar, no solamente con el nombre de

las notas, sino también onomatopeyas y silabas diversas.

Por otro lado, es necesario dar cuenta de que se puede mejorar la técnica de la
interpretacion del instrumento a través del canto, dado que las dos actividades
comparten fundamentos técnicos (como la activaciéon de los resonadores y el
manejo del aire), que se enfatizan al ser abordados a traves del toque y cante,
haciendo que el sonido de la flauta crezca considerablemente en volumen y

calidad.

En este mismo sentido, es importante evidenciar el gran abanico de
posibilidades timbricas que se abre al incluir la voz en el instrumento, gracias a
que el canto puede combinarse no solo con su sonido natural, sino también con
las diversas sonoridades que ofrece, tales como slap, frullato, sonido de aire,
entre otras. Por medio de la técnica, es posible también, acercarse a la
polifonia en la flauta, aunque la profundizacion de esto se escapa de los

alcances del presente proyecto.

El ente organizador de la propuesta metodologica, que, aborda la
interiorizacion de los intervalos y la motricidad requerida para el aprendizaje de
la técnica, es el concepto de repeticibn motivica. Caracterizado en la musica
minimalista del siglo XX y en mdltiples expresiones de distintas partes del
mundo. Es de vital importancia enfatizar que no se trata de una repeticion
mecanica, se propone mas bien, la reiteracién organica de motivos ritmico —
melddicos creados a partir de exploraciones realizadas por el autor y

sistematizadas por medio de mecanismos de sistematizacion.

Pedagogicamente hablando, el artista en formacion necesita tanto de la
emancipacion como de la instruccion, de hecho, la segunda debe ir al servicio
de la primera. La prioridad del docente no es instruir, es emancipar: hacer que

el estudiante adquiera voluntad y deseo propios. Por lo anterior esta
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investigacion propone ejercicios destinados al dialogo. De acuerdo con lo
anterior Jaques Ranciere nos dice:

“Maestro es aquél que encierra una inteligencia en un circulo arbitrario, de
donde ella no saldra, a menos que esto le resulte necesario a si misma.
Para emancipar al individuo, es necesario — y basta con- estar uno mismo
emancipado, es decir, ser consciente del verdadero poder de la mente
humana. El ignorante aprendera por su cuenta lo que el maestro ignora, si
el maestro cree que puede y lo obliga a actualizar su capacidad”.
(Ranciére, 1987, pg.33)

De acuerdo con los objetivos propuestos, se dara cuenta que el proyecto,
aporta de una manera sintética, elementos muy claros que fortalecen el
crecimiento integral y el discurso sonoro de los musicos que decidan

consultarlo.

1.6. Metodologia

Este trabajo de investigacion se proyecta como un estudio de tipo mixto,
porque se vale de distintos recursos en sus diferentes fases, tales como

descriptivo, tedrico y exploratorio.

En una primera instancia se recopilaron los antecedentes musicales y
metodolégicos que han abordado el toque y cante en la flauta traversa,
determinando a manera de descripcion, su relevancia, entorno y caracteristicas
particulares. Luego, se continla describiendo el funcionamiento de la técnica
como tal y se tratan los atributos tedricos que se relacionan con la misma,
como por ejemplo la afinacién, aspectos del pensamiento musical y la
conduccion de las voces. En un siguiente paso, se presenta la propuesta
metodoldgica a manera de investigacion exploratoria, puesto que la constituye
una sucesion de ejercicios, que, si bien tienen que ver con antecedentes
metodoldgicos en alguna proporcion, hay otra parte que es una iniciativa propia

acompafnada de una obra original.

La propuesta metodologica, esta dirigida a estudiantes de flauta traversa,

interesados en explorar estas sonoridades y también a musicos en formacién
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que quieran aplicar los elementos del solfeo de una manera creativa
empleando su instrumento. Se realiz6 pensando en un nivel basico buscando
elementos expresivos musicales desde el comienzo del proceso. Es preciso
decir que la propuesta se puede emplear no solo en la flauta traversa, es claro
que el trabajo se dirige a este instrumento particular, pero, también es aplicable
a instrumentos como la flauta traversa de cafa, la flauta dulce, la quena, la
zampofa y la gaita de la costa atlantica colombiana, delimitando claro est4, en

una futura investigacion las caracteristicas particulares de cada instrumento.

El proceso de recoleccion de informacion se hizo mediante entrevistas a
personas idoneas que den cuenta de su experiencia en temas determinados. El
formato es de tipo semi - estructurado, son informativas y orientadoras, se
formularon las preguntas (que varian segun la persona entrevistada), de
manera que la respuesta este orientada entre la especificidad y la libre
expresion. Las personas entrevistadas fueron: Ignacio Ramos, el joven musico
Héctor Hernando Pérez y el profesor Fabio Ernesto Martinez, con quien se
hablé sobre la importancia de la formacion auditiva, y como esto influye en la
creatividad, también sobre las maneras de entrenar el oido interno y a cerca de

los sistemas musicales.

También se realizd la consulta bibliografica pertinente en libros como “La
Flauta, posibilidades técnicas” de Carin Levine y Cristina Mitripoulos, “La Voz
Como Instrumento” de Francisca Cuart y “El Maestro Ignorante” de Jaques
Ranciere. Se visitaron algunos sitios web y se revisaron algunos videos, discos
y documentales, que tienen que ver con la relaciébn cantar — tocar y con el

desarrollo de procesos creativos.
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2. Laflautatraversay el canto

El canto es uno de los primeros caminos, tal vez junto con la danza y el tambor,
en evidenciar el rito de la musica, en el que toda racionalizacibn empieza y
termina en la expresion, la magia, la adoracion, el trance, y la celebracion.
Cantar es tan natural para el ser humano como hablar; distinto es, que existan
maneras especificas de canto, que exijan a su vez, ciertas vivencias y
particularidades sonoras y culturales. Algo parecido sucede con las flautas:
parece que la flauta es tan natural en el ser humano, que se puede encontrar
tanto en figuras impresas en jarrones de la antigua Grecia, pasando por el
interior de las tribus mas recénditas de Africa, el palacio de Federico el Grande,
las orquestas propias de la musica occidental del s. XVIII en adelante y varias

expresiones culturales de Latinoamerica, Asia y Norteamerica.

La relacibn del canto con la flauta traversa especificamente, ha sido
desarrollada en diversos contextos. En el jazz encontramos a Roland Kirk
(1936 - 1977), Jeremy Steig (1942 - ), Robert Dick (1950 - ), Jiri Stivin (1942 -),
Malik Mezzadri (1969 - ), Dave Valentin (1952 - ), entre otros. lan Anderson, fue
el principal flautista en la escena del rock, liderando la agrupacion Jhetro Tull
(1968).

En el ambito de la muasica contemporanea encontramos a Andreas Stahel
(1967 - ) y a Tilmann Dehnhard (1968 - ), dos flautistas alemanes que han
explorado las posibilidades técnicas de la flauta y su relacién con el universo
vocal. También es importante mencionar a los compositores Wil Offermans
(1957 -) (también flautista y pedagogo), y a Toru Takemitsu (1930 — 1996 ).

Por otro lado, la técnica también se presenta en el pueblo Fulani que es la tribu
nomada mas grande del mundo. Aunque la musica de esta cultura no esta
inscrita en la Flauta traversa del “sistema Bohem?”, si desarrollaron un lenguaje

muy particular con la flauta Fulani o Tambin, valioso instrumento tradicional.

En Latinoamérica esta presente el flautista mexicano Alejandro Escuer y en
Colombia especificamente se encuentran los muasicos: Carlos Pineda, profesor

de flauta de la Academia Luis A. Calvo; el flautista y profesor de la Universidad
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Pedagdgica Nacional Alfredo Enrique Ardila, se encuentra Tico Arnedo profesor
de la universidad Javeriana y también el flautista de la agrupacion Guafa Trio

Ignacio Ramos.

2.1 Definicién

Es comdn encontrar material para tocar y cantar disefiado para el piano,
instrumentos de cuerda o percusion, pero no es tan légico pensar que se pueda
tocar y cantar en un instrumento de viento, puesto que la voz misma es
considerada como instrumento de viento. No obstante, en la flauta traversa,
esta relacion es posible gracias a que la embocadura que se emplea para su
interpretacion, tiene la caracteristica de que los labios no se cierran
totalmente,’sino parcialmente. Por la misma razén, se puede hacer el toque y
cante intercalando el sonido de la voz con el del instrumento generando asi, un

dialogo timbrico.

Lo que hace que este dialogo sea claro y coherente, es el dominio de varios

conceptos:

Como primera medida la afinacién debe ser precisa y exacta, lo cual implica
cierta interiorizacion del sonido que se emite tanto con la voz como con la
flauta; esto de por si, ya representa un reto interesante para el flautista, por

todo lo que implica lograr la consciencia de la altura precisa.

En segundo lugar se deben conocer y hacer funcionar los resonadores que
hacen que el sonido se amplifique. También se deben conocer las posibilidades
timbricas que nos brinda la flauta sola, asi como las que surgen con la mezcla
de la voz y el sonido del instrumento. Es importante tener en cuenta los tipos

de ataque adecuados para este fin.

Tenemos entonces a grandes rasgos, dos posibilidades de relacionar la voz y

la flauta: cuando se canta de manera simultdnea, y cuando se hace

2 En los instrumentos de viento que requieren del uso de una lengieta (como el saxofén y el
clarinete) o los instrumentos de la familia de los metales (trompeta, trombdn, etc.), los labios
estan bajo presion.
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intercalando un sonido con otro. Cada posibilidad responde a caracteristicas

particulares, las cuales se trataran a continuacion.

2.1.1. Toque y cante simultaneamente.

Esta manera de emplear el canto en la flauta es la mas comun de acuerdo con
las referencias musicales, se produce con el aire que genera sonido en los
pliegues vocales, sale por el mismo orificio labial y se introduce en la flauta. El
libro La Flauta, Posibilidades Técnicas de Carin Levine & Christina Mitropoulos

-Bott ofrece un gréfico que ilustra lo anterior.

cuerda vocal
corda vocal

cuerda vocal /
corda vocal

4

laringe

v

||

aire/ar 3

Fig. 2.1. Dinamica de la columna de aire, en la produccion de sonido vocal.

En la grafica se puede apreciar la direccion del aire que sale de los pulmones;
la flecha vertical nos muestra su movimiento natural en la produccién de sonido
hablado o cantado. Solo basta acercar la mano a la boca mientras
pronunciamos cualquier palabra, para sentir esta ligera corriente de vapor que
acompanfa al sonido mismo. El aliento que sale mientras hablamos o cantamos
tiene dos particularidades: es célido y dosificado, este hecho natural marca una

primera relacion importante sobre la cual se profundizara més adelante. Ahora

® Levine y Mitropoulos La Flauta, Posibilidades Técnicas pg 25
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bien esta corriente de aire que genera con el canto, golpea en el bisel de la
boquilla de la flauta produciendo el sonido natural de la misma. El resultado es

la combinacién de los dos sonidos.

Es importante controlar el volumen de la voz y el del sonido del instrumento, asi
como la afinacion, puesto que cualquier variacion en la altura sera evidente en
el resultado sonoro. Esta manera de tocar cantando, puede darse también con
el empleo de algunas técnicas extendidas como el sonido con aire, el frulato y

el empleo de armonicos.

2.1.2 Toque y cante alternadamente.

El hecho de que en la embocadura del flautista el labio superior quede libre de
contacto con el instrumento, permite que el muasico pueda abrir la boca o
emboquillar a su antojo. De hecho, ese movimiento de los labios se hace
naturalmente cuando se respira en medio de dos frases tocando cualquier

pasaje musical.

Se trata entonces del canto de fonemas, silabas e incluso palabras
desenfocando los labios un momento, para luego enfocarlos y buscar el sonido

de la flauta.

No es usual encontrar esta manera de toque y cante. Algunos de los musicos
gue han incursionado en esta técnica son: Andreas Stahel, Dave Valentin,
Nicole Mitchel y Magic Malik. La musica Fulani de las flautas Tambin, muestran
esto como un rasgo estilistico, que se complementa con otras maneras de

tocar su flauta.

Es importante la exhalacion controlada mediante el apoyo, que se tenga en
cuenta cantar y tocar con la misma columna de aire, es decir: no porque se
cambie de accién se debe romper el flujo de aire, claro que esto es relativo al

fraseo que se esté realizando.

Tenemos entonces, dos movimientos conectados por una sola columna de aire.

Dos acciones que parecen diferentes pero en realidad son muy parecidas.
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2.2 Antecedentes musicales

Segun el flautista, maestro y compositor Will Offermans, esta es una técnica

que se utiliza sobretodo en la musica étnica de todo el mundo:

“...It is a technique used in many styles of flute playing, especially in
traditional and ethnic flute music around the globe: in Papua New Guinea
(using a bamboo tube as a voice-resonator); Laos (singing a message-like
text mingled with the flute sound); India (creating a vocal drone while
playing the nahr flute); the Solomon Islands (a panpipe-like flute used as a
voice-resonator); Central African Republic (complex interlocking of voice
and flute sounds); and Australia (not a flute: singing into the didjeridu); but
also in more recent music styles, like in jazz (e.g. the amazing "Rahsaan”
Roland Kirk) or in pop music (e.g. lan Anderson of Jethro Tull).

(...Esta es una técnica que se utiliza en muchos estilos de tocar la flauta,
sobre todo en la musica tradicional y étnica en todo el mundo: en Papua
Nueva Guinea (utilizando un tubo de bambl como resonador para la voz);
en Laos (cantando con texto como mezclandolo con el sonido de la flauta);
India (la creacion de un sonido vocal mientras toca la flauta Nahr); en las
Islas Salomén (la flauta de pan se usa como una resonador para la voz),
Republica Centroafricana (entrelazado de sonidos de voz y flauta), y
Australia (no en una flauta: alli cantan en el didjeridu); pero también en
estilos musicales mas recientes, como en el jazz (por ejemplo, el increible
"Rahsaan" Roland Kirk) o en la musica rock (por ejemplo, lan Anderson de
Jethro Tull)”. (Offermans, 2012)°

Se presentaran a continuacion, los antecedentes musicales con el objetivo de
contextualizar las distintas formas de ésta expresidbn musical concreta y
describir los rasgos mas sobresalientes de cada musico y movimiento. También
para dar cuenta de referencias sonoras que sirvan de ayuda y de guia a las

personas que decidan estudiar la relacion flauta - canto.

La intencidn es estudiar y contextualizar los distintos puntos de vista, mas es
posible, que en esta compilacion queden muchos musicos y expresiones sin

nombrar, no por esto dejan de ser muy importantes.

* http://www.forthecontemporaryflutist.com/etude/etude-07.html
® Traduccién propia
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2.2.1 Flauta Fulani:

En la region montafiosa del Africa Occidental conocida como Fouta Dijallon,
ubicada en la capital de Guinea: Konakry, se remonta el origen de la flauta
Fulani; los habitantes de la region la llaman Tambin, los “Soussou”, que habitan
en Sierra Leona, la conocen como “fule”, los “Mandinga” que abarcan varios
paises, la denominan “Buru” y los Wolof habitantes de Senegal y Gambia la

llaman Tokoro®.

% SENEGAL
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of Guinea

] -

0 30 40 m &g 7
1 — 5

SIERRA LEONE

Fig. 2.2. Mapa de la region Fula Jalon en Guinea.

Fouta Djallon es conocida como “Castillo de Agua” de Africa Occidental,
porque en su geografia confluyen tres importantes rios: El Gambia, El Senegal
y el Niger. En este territorio se remonta el origen de la flauta Tambin, pero la
cultura Fulani es mucho mas extensa; hay habitantes en Benin, Burkina Fasso,
Camerun, Chad, Gambia, Ghana, Guinea Bissau, Guinea Conakri, Mali,

Mauritania, Niger, Nigeria, Rep. Centroafricana, Senegal, Sierra Leona, Sudan

® http://maragato.wordpress.com/2011/12/08/la-flauta-de-tres-agujeros-y-el-tambor-en-el-
mundo/
” http://american-biography.blogspot.com/2011/03/abd-al-rahman-ibrahima-ibn-sori-from.htmi



http://maragato.wordpress.com/2011/12/08/la-flauta-de-tres-agujeros-y-el-tambor-en-el-mundo/
http://maragato.wordpress.com/2011/12/08/la-flauta-de-tres-agujeros-y-el-tambor-en-el-mundo/
http://american-biography.blogspot.com/2011/03/abd-al-rahman-ibrahima-ibn-sori-from.html
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y Togo.®Por esto es considerado el pueblo némada méas grande que existe en

la actualidad.

Los Fulani, viajaron hacia el afio 900 buscando agua y alimento para sus
manadas de ganado desde el norte y oeste del continente, hasta el territorio
que hoy ocupan. Dejaron huella por los lugares que pasaron y son los
responsables de la inmersidén y expansion del islamismo por amplisimas zonas
del Africa central y Occidental.’En el librillo de informacién del disco Fula Flute
producido por Blue Monsters Records y Fula Flute Music, ASCAP en el afio
2001, los origenes de la cultura Fulani son misteriosos, aunque pueden ser

descendientes de antiguas tribus de Isrrael.

Fig.2.3. Flauta Tambin, o Fula

Puesto que la cultura Fulani abarca varios paises, el mismo documento, aclara
que la flauta, es sentida como instrumento nacional para esta cultura, no solo
para uno de los paises que la conforman. Segun el ethomusicélogo Franco-
Israeli Simha Arom, esta flauta tiene una gran relevancia para la comunidad

Fulani; tanto que es considerada instrumento nacional (Arom y Porter, 1978).**

8 hitp://www.ikuska.com/Africa/Etnologia/Pueblos/Fulani/
® http://www.ikuska.com/Africa/Etnologia/Pueblos/Fulani/
9 http://instrumundo.blogspot.com/2012/06/tambin-serdu-fule-tokoro-flauta.html

" para el periédico Ethnomusicology volumen 22 publicado en Enero de 1978, paginas 224
225.


http://www.ikuska.com/Africa/Etnologia/Pueblos/Fulani/
http://www.ikuska.com/Africa/Etnologia/Pueblos/Fulani/
http://instrumundo.blogspot.com/2012/06/tambin-serdu-fule-tokoro-flauta.html
http://3.bp.blogspot.com/-IiKNdG1ayEU/T9DrU5l2lyI/AAAAAAAAAqs/T3tLv9Mdccc/s1600/Tambien+or+Fula+Flute+07.jpg
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La flauta, estd construida en base a una vid (planta trepadora de la familia de
las Vitaceas)' que crece a orillas del los rios mencionados y en los bosques de
Guinea. Tiene forma cOnica y esta provista de una embocadura rectangular y
tres agujeros que producen una escala completa de una octava y media.'®Las
flautas se construyen en varias alturas; desde Mi hasta Si bemol. Las mas
comunes estan en Fa, Fa#, Sol, La bemol y La (aprox. Segun el sistema
occidental). Producen una escala diatonica completa que comienza en la
tercera de la escala y sube tres registros hasta la sexta en la escala. La
abertura que se le hace a la vid puede variar de 1,59cm a 2.54cm

aproximadamente.**

Scale for a "g" flute

Repgister4 e d c b

Register3 b a g f#

- te
ﬁ Y L
5 15

Fig. 2.4. Registro y digitacion de la flauta Tambin.

Partiendo del modelo tradicional, el musico canadiense Sylvain Leroux que
estudio flauta en Guinea, disefid un Tambin cromético que fue dado a conocer
en la feria de la flauta realizada en Nueva York el 24 de Marzo de 2012. El
Tambin cromatico tiene tres agujeros adicionales y un registro de una octava y

media. 1°

'? Diccionario de la Real Academia Espafiola R.A.E
13 http://www.worldflutesfestival.org/es/fulani_es.htm
4 http://worldflutesnews.org/spanish/?p=52

15 http://www.fulaflute.net/
'8 http://instrumundo.blogspot.com/2012/06/tambin-serdu-fule-tokoro-flauta.html
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Patent Pending.
© 2012 Fula Flute Music 17

Fig.2.5. Flauta Tambin Cromatica

Tradicionalmente, en la interpretacion de esta flauta se incluye el sonido de la
voz, generando asi sonidos multifonicos y un timbre bastante particular. El
registro vocal de los musicos es bastante amplio en los agudos y se toca
usualmente en conjunto con otros instrumentos tradicionales de cuerda y de
percusion. Otra caracteristica de la musica de esta cultura es la riqueza ritmica

y el papel protagonico de la improvisacion.

En el disco Fula Flute — The Songs, antes citado, Sylvain Leroux, el creador de
la Tambin cromatica, habla de Bailo Bah, uno de los representantes mas
importantes de este legado cultural y que también, grabd junto a Leroux, una
serie de creaciones tradicionales junto una composicion original. Silvain nos
cuenta que el maestro de la flauta Bailo Bah aprendié a tocar con su abuelo
quien conocia los secretos del Tambin. Bailo nacié en Futa Dijallon y cuando

tenia solo 15 afios de edad viajé a pie por las tierras de Dakar y Senegal.

En el librillo de este disco, Bailo Bah, habla sobre la leyenda del pajaro del

Tambin:

“A Little orphan boy left to himself was toying whit a piece of reed. After
weeks of experimenting and playing, he had invented the Tambin. He
climbed up in a tree, up in the Fouta Djallon and started to play. After
pouring his heart out in his Tambin for a while, he looked down below and
all the animals of the mountains where at the foot o the tree crying because
of the beautiful music he had been playing”.

(“Un pequefio nifio huérfano concentrado en si mismo, estaba jugando
con un trozo de cafia. Después de semanas de experimentar y jugar, habia
inventado el Tambin. Se subi6é en un arbol, en el Fouta Djallon y empezé a
tocar. Después de verter su corazén en su Tambin durante un rato, mird
abajo y todos los animales de la montafia, estaban a los pies del &rbol

Y http://www. fulaflute.net
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llorando por la hermosa musica que habia estado tocando.”)*® (Leroux,
2001).%

Es vidente la relacién que existe entre la musica de los fula y otras estéticas
que se veran a continuacion, frente a esto escribe el periodista Rick Sanders

refiriéendose al disco antes mencionado:

“Absolutely transe-like, hypnotic. Like hearing the rural roots of Roland Kirk
- haunting, repeated short melody, then wild, squawking, simultaneous
improvisations/ vocalisations where voice and flute act as one, so you're
sometimes not sure which is which. This is luminous, natural, exciting, PhD
to the Anderson of Tull's GCSE. Many echoes of Baaba Maal to be head
here: he is a Peul, who are Fula. The characteristic riffs and figures he and
Mansour Seck made famous stand here in a more rustic setting, with acres
of koras, balafons and desert. This is the sound of the Sahel, as close to
universal music as we're likely to hear, though in this case recorded in New
York. Twin players of flute or tambin are Bailo Bah, half Vietnamese, half
Guinean and Sylvain leroux, Montrealer, who studied flute in Guinea. They
play traditional songs, plus one new composition by Leroux. Is this group a
going concern? They should be”.

(Absolutamente como un trance hipnético. Como escuchar las raices
rurales de Roland Kirk , melodias cortas repetidas, rusticas, salvajes
graznidos, simultdneas improvisaciones/ vocalizaciones, donde acttan voz
y flauta como uno solo, por lo que a veces no estas seguro de que es qué.
Esto es luminoso, natural, emocionante, PhD para Anderson de Jetro Tull.
Muchos ecos de Baaba Maal aqui en la cabeza: él es un Peul, quienes
pertenecen a los Fula. Riffs caracteristicos y figuras que él y Mansour Seck
hicieron famosas, estan aqui en un ambiente mas rastico, con acres de
koras, balafons y el desierto. Este es el sonido del Sahel, posiblemente lo
mas cercano a la musica universal, aungue en este caso fue grabado en
Nueva York. Musicos gemelos de la Fula flauta o Tambin son Bailo Bah,
mitad vietnamita, mitad guineano y Sylvain Leroux, canadiense, que
estudio flauta en Guinea. Tocan canciones tradicionales, ademas de una
nueva composicion de Leroux. ¢Sera este grupo, un proyecto en
funcionamiento? Deben ser.”®® (Sanders, 2003)

Es un hecho que las sonoridades de la “Flauta Fulani’, han influenciado
distintas expresiones musicales en Norteamérica, pero también algunos
rastros de estas influencias estdn en Sudamérica y en Colombia
especificamente.

Existen fuentes confiables, que dan cuenta de la llegada de los Fulani a

Cartagena en tiempos de la colonia. El documento “Africa en Colombia”

'® Traduccion Propia
% En el librillo informativo del disco Fula flute
% Traduccion propia
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disponible en la pagina web www.colombiaaprende.edu.co, nos habla de

la llegada de la cultura Fulani:

“Entre 1533 y 1580 debieron ser deportadas oficialmente hacia el puerto de
Cartagena de Indias alrededor de 3.000 personas. Los africanos que
llegaron durante ese periodo fueron llamados gente de los rios de
Guinea. Con esta expresion se referian a quienes procedian de la regién
comprendida entre las actuales republicas de Senegal y Sierra Leona.
Segun Alonso de Sandoval, jesuita que vivié en Cartagena de Indias en la
primera mitad del siglo XVII, los guineos estaban conformados por
diferentes grupos humanos: Yolofos, berbesies, mandingas y fulos; otros
fulupos, otros banunes, o fulupos que llaman bootes, otros cazangas y
banunes puros, otros branes, balantas, biafaras y biojés, otros nalus, otros
zapes, cocolies y sosoes (Africa en Colombia, sin fecha)®.

En Colombia se les conocia con el nombre de Fulos o Fulupos. Debido a su
tradicion como ganaderos muchos se dedicaron a trabajar en las haciendas de
la Nueva Granada y también fueron utilizados en la boga, o en la navegacion

por el rio Magdalena.?

2.2.2 Laflautay el canto en Colombia

En un encuentro musical con algunos artistas bogotanos, conoci al joven
musico ibaguerefio Héctor Hernando Parra Pérez, que ha contemplado esta
relacion flauta — voz en sus exploraciones sonoras. Dias después del
encuentro, en una entrevista que me concedié amablemente, indagamos sobre
este hecho en la muasica Colombiana. En su casa, Héctor me mostro a través
de su amplia discografia, algunos ejemplos de musica de gaita, en los que los
musicos anexan a sus interpretaciones algunas notas vocales muy agudas;

veremos concretamente cuales son estos musicos especificamente.

Pablo Carvajal, es de la regién de San Pelayo, (Cérdoba), él interpreta la gaita
corta y es el gaitero principal de los llamados “Gaiteros de San Pelayo”. Pablo
en su version del tema “el sapito”, mezcla la voz y la gaita corta de una manera
poco usual, porque pese a que los gaiteros cantan normalmente la letra de los

temas que interpretan, no es comun que se mezcle el sonido del instrumento

21 http://www.colombiaaprende.edu.co/html/etnias/1604/articles-88185_archivo.pdf
22 Africa en Colombia, documento realizado por el proyecto “Atlas de culturas afrocolombianas”,
realizado por el Ministerio de educacién Nacional.



http://www.colombiaaprende.edu.co/
http://www.colombiaaprende.edu.co/html/etnias/1604/articles-88185_archivo.pdf
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con onomatopeyas definidas. El tema se encuentra en un disco que hace parte
de una coleccion llamada “musica tradicional y popular de Colombia”.

Esta pieza existe en varias tradiciones del Caribe, existe la version de los bailes
cantados como Guacherna y como Tambora, existe también como puya, en
banda pelayera y existe la version a la cual nos referimos para grupo de gaita

corta.

Por otra parte, en la interpretacion del porro “La Mica Prieta”, del grupo Los
Gaiteros de San Jacinto, también se cantan onomatopeyas combinandolas con
el sonido particular de la gaita larga. El librillo informativo del disco, nos dice
gue los musicos hacen estos sonidos imitando a los monos que se encuentran

en la region.

En los anteriores ejemplos, es posible que exista alguna influencia de los

musicos Fulani que llegaron en tiempos de la esclavitud.

Por otra parte, es sabido que los indigenas Chamies Embera de Riosucio,
cantan sus melodias después de hacer un preludio con la flauta tradicional que

interpretan.
Ignacio Ramos

Ignacio nace en el afio 1972 en la ciudad de Bogota. Emprende su quehacer
musical acercandose a la guitarra y a instrumentos de viento tradicionales
como la quena y la zampofia. A sus 25 afios decide estudiar flauta traversa de
manera autodidacta, ligando su aprendizaje a la formacion del grupo “Guafa”

gue mas tarde se convertiria en el gran proyecto “Guafa Trio”.

Después de realizar algunos estudios en la Academia Superior de Artes de
Bogota (A.S.A.B), gano en el afio 2000 una beca con el Ministerio de Cultura
de Colombia para viajar a Caracas, Venezuela a estudiar con el reconocido
flautista Luis Julio Toro. Posteriormente estudia arreglos y composicién con el

maestro Ledn Cardona.

En el aflo 2006, Ignacio gana el primer premio como mejor intérprete de la
musica colombiana en el marco del festival nacional de nueva mdusica

colombiana B.A.T. y realiza el lanzamiento de su obra “Cuatro Flautazos”
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escrita para el maestro Ledn Cardona,; la interpreta junto a la orquesta nacional

de Puerto Rico.

Fig. 2.6. Ignacio Ramos

El proyecto Guafa Trio, ha sido un gran logro para la masica Colombiana, por
su rica mixtura timbrica y de estilos que lo caracteriza. El grupo ha participado

en numerosos festivales nacionales e internacionales.

En una entrevista que me respondié cordialmente Ignacio habla de su relacion

con la flauta y especificamente con la flauta y el canto.

“Considero que todo buen ejecutante de un instrumento debe tener una
buena practica en el canto, cantar simplemente, con la voz que tienes,
preocupandote de resolver y entender la musica que debes tocar antes de
pasarla al instrumento. Ahora; la fortuna que poseemos como flautistas es
tocar un instrumento que posee un arsenal de posibilidades timbricas,
como la mezcla de voz y sonido. Yo lo veo como el uso de una segunda
vOz que ningun otro instrumento de viento ofrece, asi que porque no hacer
uso de él?. Mi transito por estas técnicas ha sido muy afortunado; cuando

% http://www.iberoarte.com/calendario.html



http://www.iberoarte.com/calendario.html

39

resolvi usarlas en la musica colombiana el publico lo agradeci6 como un
acierto que comulgaba con el vigor natural que tienen nuestras musicas,
tanto asi que con los afios otros flautistas empezaron a incorporar el uso
de est%s técnicas en sus interpretaciones de ritmos colombianos”.(Ramos,
2013).

Entre los ejemplos musicales que podemos encontrar en los que se aplique el
canto en la interpretacion de la flauta, tenemos el joropo “Entreverao” del disco
“Entre Montafia y Sabana” del afio 2004. También esta la pieza “Bandolita” del

mismo trabajo discogréfico.

2.23 Musica de Laos

En las zonas del norte de Laos, Asia, se encuentra la comunidad étnica Khmu.
También son conocidos como Khamu o Kammu, palabras que para los
habitantes de Laos central provienen de Kha, cuyo significado es el de
“esclavo”. Son de las tribus mas pequefias de Laos y estan ubicados muy cerca

del lugar donde se encuentran los paises Laos, Tailandia y Myanmar. %
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Fig. 2.7. Localizacion del pueblo Khumu en Laos.

24 Entrevista hecha el 29 de Abril de 2013
% hitp://www.omf.org/lomfl/us/peoples _and places/people groups/khmu of laos
% http://www.joshuaproject.net/people-profile.php?peo3=16139&rog3=LA
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La poblacion de este lugar tiene sus propias creencias religiosas, aunque en

algunas partes es muy difundido el budismo.

En el afio 1973 el pianista y etnomusicologo francés Jacques Brunet, realizo la
grabacion de una mujer tocando una flauta propia de los Khumu, grabacion que
se incluyo6 en el proyecto “Traditional Music in Laos Project”. Este proyecto fue
creado en el afio 1999 con los archivos de la Biblioteca Nacional de Laos y fue
financiado por la “German Research Association” (Asociacion Alemana de
investigacién).?” Este trabajo incluye 5 recopilaciones, cuatro de las cuales es

posible escuchar en la pagina web:

http://www.seasite.niu.edu/lao/culture/traditional Music/music collection.htm.

En el primer compilado se puede escuchar la grabacion de Brunet, en la que se
registr6 a Nang Suy tocando y cantando la flauta llamada Khui Khmu; esta

grabacion es el trak. Numero 17 de la compilacion.

Fig. 2.8. Nang Suy.

Con respecto a esta grabacion particular, existe una descripcion disponible en

el sitio web: http://www.flutopedia.com/ethrec asc.htm. En este sitio nos dicen:

%7 http://www.seasite.niu.edu/lao/culture/traditional Music/music_intro.htm
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“The musician sings and plays alternately on a flute with two holes pierced
near the closed extremities of the bamboo, the embouchure being in the
centre of the instrument. Vocal and instrumental sounds mingle
continuously in this improvisation. Nang Suy manifestly seeks to imitate the
sound of the flute by her voice, such that the vocal and instrumental timbres
are hard to tell apart.”

“El musico canta y toca alternadamente en una flauta con dos agujeros
perforados cerca de las extremidades cerradas del bambu, la embocadura
esta en el centro del instrumento. Los sonidos vocales e instrumentales, se
mezclan continuamente en esta improvisacién. Nang Suy manifiesta que
busca imitar el sonido de la flauta con su voz, de manera que los timbres
vocales e instrumentales, son dificiles de diferenciar.”?

La grabacion de Nang Suy se realizé en Luang Prabang (ciudad de Laos
conocida por sus templos budistas). En el mismo lugar se grabé la pieza Pi
Pasan Khap, realizada al parecer con otro instrumento llamado Khui, Khap. En
esta grabacion se escucha el dialogo de una voz femenina con el sonido de
una flauta de madera; esta es la pieza numero 6 del quinto volumen de la

compilacién antes mencionada.

2.2.4 Musicos de jazz
Rahsaan Roland Kirk

Gran multi-instrumentista norteamericano nacido en Columbus Ohio en agosto
7 de 1935 y fallecido el 5 de diciembre de 1977 en Bloomington, Indiana. Su
nombre de nacimiento era Ronal Theodore Kirk, nombre que decidié cambiar
por Rahsaan Roland después de oirlo en un suefio. Quedo ciego a la edad de

dos afios por un tratamiento médico deficiente.

A los 15 afios tocaba bugle, trompeta, clarinete y saxofén, pero se decidié por
seguir profesionalmente el Saxofén tenor como instrumento principal.
Descubrio también el Manzello una version modificada del Saxello que era una

variante ligeramente curvada del saxofén soprano en B bemol. También el

?® Traduccion propia.
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Stritch un saxofén alto en E bemol, pero con la caracteristica de que era recto,

no curvo como usualmente es.?®

Fig. 2.9. Roland Kirk tocando flauta.

Roland Kirk, fue el primer masico que empez6 a explorar tocando dos y tres
saxofones simultaneamente, esto quedo evidenciado en su primer disco “Triple
Threat” (1956). En 1960 incorpor6 una sirena entre sus sonidos caracteristicos

y aproximadamente en 1963 logré dominar la técnica de respiracion circular

2 http://www.rahsaanrolandkirk.net
3 http://www.highresaudio.com
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que le permitia tocar por varios minutos sin interrumpir su sonido para respirar

por la boca.®

El trabajo con el compositor Charles Mingus, fue importante para la carrera
profesional de Roland Kirk asi como la influencia de Jhon Coltrane y Duke
Ellington; también trabajé con Ira Sullivan, Quincy Jones y Roy Haynes entre
muchos otros grandes musicos, aunque siempre prefirié hacer sus propios

proyectos.

Kirk grab6 28 discos como lider, 11 como colaborador, existen 11

recopilaciones y 5 lanzamientos después de su muerte.

El musico sufri6 de una pardlisis debida a un derrame cerebral en 1975,
entonces modifico sus instrumentos para tocarlos con una sola mano, murid

dos afios después por un segundo derrame.

Entre la discografia estan los siguientes ejemplos en los que toca flauta

traversa especificamente con la técnica del toque y cante:

You Did It, You Did It , del album “We Free Kings” (1961)

Three For The Festival, de “We Free Kings” (1961)

Funk Underneat, de “Roland Kirk with Jack McDuff - Kirk's Work", (1961)
Summertime, del concierto “Newport All Stars - Roland Kirk Quartet”
(1961)

My Ship, del concierto “Rahsaan Roland Kirk - In Europe” (1962)
Serenade To a Cuckoo, del alboum “| Talk With The Spirits” (1964)

Ain't No Sunshine, del album “Black Root” (1971)

Loving you, del disco “The Return of the 5000 Lb. Man” (1976)

Su manera de tocar la flauta traversa se caracterizaba por la inclusion de la voz
en el sonido del instrumento, cantando y tocando simultdneamente afiadiendo
también gritos y graznidos como se puede evidenciar por ejemplo en You Did
It, You Did It. En otras piezas el musico hace otra melodia distinta a la que esta
tocando, creando asi fragmentos polifonicos. Roland Kirk es una notoria

influencia en el trabajo de importantes musicos y flautistas.

31 http://www.rahsaanrolandkirk.net
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Jeremy Steig

Flautista e ilustrador estadunidense nacido en New York en el afio 1942.
Empezé a tocar la flauta en la filarmdnica de New York con el profesor Paige
Brook a la edad de diez afios. También frecuentaba algunos cafés ubicados en
Village y alli, pudo tocar con grandes musicos de la época como Jim Hall, Bob

Dylan y Fred Neill entre otros.*

£

Fig. 2.10. Jeremy Steig.

El hogar del musico fue muy importante para su formacion, su padre William
Steig era un conocido caricaturista y dibujante y su madre Elizabeth Mead
Steig, era educadora y jefa del departamento de arte del Lesley College.
Jeremy Steig ha sido de los flautistas mas influyentes en la historia del jazz

moderno, ha grabado 23 discos como solista y tiene 3 compilaciones.

A la edad de 19 afios, sufre un accidente en motocicleta que deja la mitad de
su rostro paralizado; dos afios después graba sus primeros discos Flute Fever
y Jeremy and The Satyrs con ayuda de una boquilla especial fabricada por él
mismo. Ha tocado con musicos de la talla de Gary Peacock, Jimi Hendrix, Bill
Evans, Art Blakey y Eddie Gomez entre otros.

%2 http://www.jeremysteig.info
% http://noticiasjazz.blogspot.com
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En su manera de tocar se evidencia el constante uso de la voz, asi como
también el dominio de multifénicos, y diversas técnicas extendidas. Esto se
puede escuchar en cualquiera de sus trabajos. Actualmente vive en Japon

donde se desarrolla como musico flautista y artista plastico.
Jorge Pardo

Flautista y saxofonista espafiol nacido en Madrid en el afio 1956, desde nifio se
ve rodeado por la cultura musica espafiola flamenca, comienza a tocar la
guitarra pero pronto se ve atraido por los vientos. La flauta traversa la descubre
tocando en los clubes de su ciudad natal, alli se encuentra con musicos de
flamenco importantes como Diego Carrasco y Manuel Soler, entra al

conservatorio de Madrid a los 14 afnos.

Fig.2.11. Jorge Pardo

Graba su primer disco “Las Grecas” en la década de los 70°s de la mano del

productor Jhonny Galvao, ahi empez6 su carrera prolifica en el mundo del jazz

34 .
jorgepardo.com
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y su encuentro con el flamenco y otras musicas. Ha grabado 21 discos bajo su
nombre y 12 discos como colaborador, trabajando con musicos como Paco de

Lucia, Chick corea, Camarén, Michel Bismut, entre otros.*®

Aunque el mismo dice no considerarse buen cantante, en su estilo como
flautista involucra el dialogo con la voz, asi como otras caracteristicas propias

del flamenco como el sonido con aire y el glissando.
Algunos ejemplos en los que involucra la voz con el sonido de la flauta son:

e Germeringer Jazztage 1996 con Paco de Lucia
e “Veloz Hacia su Sino” del album “Veloz Hacia su Sino” hecho en 1993

e “Surcos” del disco “Huellas” 2012

En el afio 2013, es premiado en el Théatre Du Chateler en Paris como mejor
musico europeo de jazz, por la prestigiosa Academia Francesa de Jazz. Jorge
Pardo es también un reconocido saxofonista tenor. En sus trabajos
discograficos se evidencia el gran dominio que tiene sobre estos dos

instrumentos.

Dave Valentin

El flautista norteamericano de ascendencia puertorriquefia, nace en el afo
1952 en el Bronx de New York. Crecié escuchando musica de Tito Rodriguez,
Machito, Tito Puente y otros artistas latinos que sus padres escuchaban.
Empezé a tocar la percusion desde muy temprana edad y en su adolescencia

trabajo en clubs nocturnos tocando los timbales.

Estudié percusion en la escuela secundaria de musica y artes de New York
pero hasta los 18 afios se interesd por la flauta. Se formé de la mano del
flautista Hubert Laws y el musico Hal Bennett; trabajo un tiempo como profesor
de escuela pero le dio prioridad al estudio de su flauta y sigui6é tocando hasta ir

figurando poco a poco en la escena musical Neoyorquina.®

35 .
jorgepardo.com

%8 http://musicians.allaboutjazz.com
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37

Fig.2.12. Dave Valentin.

Dave Valentin después de estudiar la flauta del sistema Bohem, incursion6 en
la interpretacion de flautas de distintos paises del mundo como la flauta de
base de bambu de Peru, flautas bolivianas, tailandesas, rumanas y japonesas.
Estudio la masica latina, especialmente la charanga y realizo mezclas con otros

géneros como el pop y el jazz.

Valentin ha grabado mas de 18 discos como lider, y ha trabajado con musicos
como Herbie Man, Lee Ritenour, Diane Schuur y Patti Austin. Fue convocado
para la G.R.P Big Band All Stars y fue ganador del Gramy en el afio 2003 en la

categoria de Latin Jazz.

En su estilo personal como flautista, incluye la voz de manera alternada con el
sonido del instrumento, cantando notas en el registro agudo. Dos ejemplos muy
claros de este sonido se encuentran en el tema “Oasis” grabado con Lee
Ritemour, Dave Grusin, Larri Williams, Carlos Vega y Abraham Laboriel. El
segundo ejemplo, se titula “Solo Flute” y fue grabado en el festival de jazz de

Montreal en el afio 1991; en esta pieza Dave Valentin hace un recorrido por

37 http://www.buscasalsa.com/Dave-Valentin-Biographie?lang=fr
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diversas flautas, dialogando con ellas, cantando y tocando de una manera
sorprendente.

Malik Mezzadri

El flautista conocido con el seudénimo “Magic Malik”, nacié en Costa de Marfil
en el afio 1969 y creci6 en Pointe - a - Pitre, una de las ciudades mas
importantes de Guadalupe (Francia)®. A la edad de 6 afios comienza a tomar
clases de flauta de pico, con un instrumento obsequiado por su madre. Mas
tarde, a la edad de 13 afios, entra al mundo de la flauta traversa estudiando
con el flautista Marc Rovelas. Cuando cumple 17 afos, se traslada a Marsella
(Francia) y se gradua del Conservatorio de la ciudad ganando el primer premio

en un concurso de interpretacion de musica clasica.

Malik viaja a Paris en el afio 1988 y forma parte del proyecto “Human Spirits”
durante un periodo de 10 afios; también trabaja con Teri Moise, Laurent
Garnier y Saint Germain. En el aflo 1992 funda su propia banda llamada Magic
Malik Orchesta y lanza su primer demo en el afio 1997. *°

Fig. 2.13. Magic Malik.

%8 Archipiélago de las Antillas en el Mar Caribe.
39 http://www.citizenjazz.com/Magic-Malik,3465375.html
% http://juancarloshernandezjazzphotographer.blogspot.com/2010/02/magic-malik.html
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En 1998 entra a formar parte del trabajo “Groove Gang” dirigido por el
saxofonista Julien Lourau. Saliendo de gira con este proyecto, visita algunos
paises de Sur América y de Africa, este hecho marcara su carrera de forma

determinante.

Tras el trabajo realizado con Loureau sigue tocando y grabando con grupos
como “Aka Moon” y “Octurn”, Gilbert Nouno, Steve Coleman y realiza la
grabacion del disco “Altiplano” con los musicos argentinos Jaime Torres y

Minino Garay.

Magic Malik tiene para sus composiciones, referentes que van desde el Ars
Nova, hasta la musica contemporanea de Steve Reich, utilizando en ocasiones
férmulas matematicas y nuevas maneras de composicién. Tiene una gran

influencia de atmosferas minimalistas y sonoridades étnicas.

La aplicacion del canto en la interpretacion de su instrumento es un factor
constante en todos los trabajos que ha realizado, tiene en total 10 discos como
lider y 15 colaboraciones con multiples artistas. Como ejemplos concretos en

los cuales haga uso del toque y cante en la flauta se encuentran:

e Los temas: “Ovni”, “Doyin” y “Voleo” Del disco “69 96” del afio 2000
e Las piezas: “Le Miles”, “Vienne”, “So Nice”, “Alti-Plan”, “Duo 2377,
“Nigeria” y “Estelle” del disco “00 — 237" del afio 2003.

2.2.5 Laflautay el canto en el rock:
lan Anderson

Flautista y cantante escocés nacido en el afio 1947 en un lugar llamado
Dunfermline. A los 12 afios se traslada al norte de Inglaterra, después de
cursar la secundaria estudia en Art College, antes de decidir dedicarse a la
musica. En 1963 forma el grupo The Blades en el que hacia musica soul y

blues, alli tocaba la armédnica y hacia las voces. Para el afio 1965 el grupo ya
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se habia convertido en Jhon Evan Band, dos afios después Anderson se

traslada al sur del pais y el grupo se extingue.**

Su formacion como flautista la desarroll6 de manera autodidacta desde el afio
1967, un afo mas tarde se forma el grupo Jhetro Tull que continua hoy en
actividad. El grupo ha grabado méas de 30 discos en estudio y en concierto. lan
Anderson es conocido como la persona que introdujo la flauta traversa en el

rock, aunque dice tener influencia directa de Roland Kirk.

Su manera de aprender fue totalmente intuitiva y experimental, solia pasar las
frases musicales que conocia en la guitarra a la flauta, aplicando sus
descubrimientos a la muasica que ejercia a diario. Dice conocer los sonidos de
Roland Kirk a partir de un encuentro con su amigo Jeffrey Hammond, que lo
acercO al sonido del jazz, recuerda particularmente el tema “Serenade to a
Cuckoo”. Asi desde sus primeros pasos con el instrumento lan incorpora la

combinacion flauta — canto.*?

Fig. 2.14. lan Anderson.

4 http://jethrotull.com/
2 http://prod.whinc.net/tullrevision/musicians/iananderson/equipment.htm|
3 http://antoniosaz.blogspot.com
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Desde los primeros meses de 1968 el estilo del grupo Jhetro Tull ya tenia como
caracteristica este sonido de la mezcla timbrica de la voz con la flauta. Sonido
que diferencio y caracterizo la banda del resto de propuestas del lugar. La
primera etapa fue una exploracion sobretodo en el blues, mas adelante

empezaria a mezclar otros tipos de musica con la propuesta integral.

Como nunca recibié una clase formal, lan Anderson tocaba con las digitaciones
que intuia, hasta que un dia su hija que empezaba a tocar flauta en el colegio
le hizo dar cuenta de ello, tuvo entonces que aprender de nuevo para corregir

sus digitaciones.

Su manera de tocar se caracteriza por la simultaneidad con el canto asi como
por la inclusion de grufiidos y otros sonidos guturales. También es un rasgo
caracteristico el constante uso de la escala pentatonica en sus
improvisaciones. Se puede escuchar el timbre de la flauta y el canto en
practicamente toda la discografia de Jhetro Tull. Entre las exploraciones mas
destacadas se encuentra la adaptacion de la pieza “Bouree” consignada en el
disco “Stand Up” de 1969. Esta pieza esta basada en la Suite en Em para Laud
de J. S. Bach.

2.2.6 Laflautay el canto en la musica contemporanea
Andreas Stahel

Musico Suizo nacido en el afio 1967 en la ciudad de St. Gallen. Inicio sus
estudios con la flauta desde los once afos y desde entonces no ha parado de
hacer musica. Es improvisador, arreglista, compositor e intérprete. Después de
terminar sus estudios en la musica clasica, Andreas se dedicé al estudio de la
improvisacion libre en el contexto jazz y el flamenco, asi como al aprendizaje
de técnicas de canto, respiracion circular e interpretacion del Didgeridoo.
Andreas habla de su enfoque:
“For many years, as a flautist and vocal performer, | focused on the

development and perfection of new playing and singing techniques. |
wanted to amass the largest possible vocabulary of sounds, which could
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then be put to good use in improvisations or my own compositions.”

(Por muchos afios, como flautista e intérprete vocal, me he centrado en el
desarrollo y perfeccionamiento de nuevas técnicas de interpretacion y de
canto. Queria acumular el mayor vocabulario posible de sonidos, que luego
se podrian usar muy bien en improvisaciones 0 mis propias
composiciones). (Stahel, 2009).*

Andreas Stahel imparte clases en el conservatorio de Winterthur en Suiza. En
los trabajos discograficos que ha realizado se centra en el dominio de distintas
técnicas extendidas aplicadas en la flauta soprano, alto y bajo. Esto dentro de
una musica que oscila entre el minimalismo como eje principal, pasando por la

musica ambient, técnicas de contrapunto y musica contemporanea.

Fig. 2.15. Andreas Stahel

En sus conciertos Stahel parece estar en una ceremonia, su musica repetitiva,
se acerca a la meditacion en el budismo; €l mismo dice estar interesado en el
profundo efecto de la meditacion en la musica. Con respecto a esto, comenta el

escritor Tom Gsteiger:

“Actually, Stahel doesn't come over as an airy mystic either on or off stage,
rather as an artist with a clear vision, driven by curiousity and sincerity,
imperturbable, with great creative staying power.”

* http://www.andreas-stahel.ch Traduccion propia
* www.last.fm
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“En realidad, Stahel no viene con un aire de mistico ya sea dentro o fuera
del escenario, mas bien como un artista con una clara visién, impulsada
por la curiosidad y la sinceridad, imperturbable, con gran capacidad y
fuerza creativa.” (Gsteiger, 2008).

En los trabajos Helix Felix y Circular Hocket, Stahel explora el canto y la flauta
en varias de sus composiciones de manera alternada y simultanea,

puntualmente en las siguientes obras.

e En el disco “Helix Felix” del afio 2004, estan las piezas: “Continuum?”,
“Helix Felix”, “Solaris” y “Pax Multiplex.”

e En el disco “Circular Hocket” del afio 2008, se encuentran las piezas:
“Steamin Shapes”, “Circular Hocket I”, “Soft Trance I”, “Circular Hocket

II”, “Vortex”, “Circular Hocket III” y “Soft Trance I1.”

Wil Offermans

Nacio en Holanda en el afio 1957 en la ciudad llamada Maastricht, estudio en el
conservatorio holandés “Brabante”, de alli se gradu6 en 1983 como flautista
clasico e improvisador. Antes de graduarse realizo un viaje a E.E.U.U. para
reunirse y tomar clases con flautistas como Hubert Laws, James Newton,
Robert Dick y Leone Buyse. En el afio 1985 realiz6 un proyecto llamado
“‘Round About 12.5”, el cual lo llevo por 18 paises en Asia, Africa, Norte y Sur

América y Europa, investigando también las flautas étnicas de cada region.

Offermans tiene y ha realizado una gran cantidad de proyectos pedagdégicos,
interculturales y musicales. Ademas de que ha impartido talleres en toda
Europa, en distintos lugares de E.E.U.U. y Asia, desarrolla desde hace quince
afios “Dia de la Flauta”, iniciativa dirigida a nifos y grupos de aficionados en
distintas escuelas de musica. Invento un sencilla flauta de tres orificios llamada
“Thumpy Flute” que funciona a base de armoénicos y escribié todo un libro que

contiene numerosas composiciones para este instrumento. %°

*® http://www.wiloffermans.com
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Fig. 2. 16. Wil Offermans

El enfoque de sus composiciones timbricamente se dirige hacia la musica del
S. XX, siempre inquieto con la investigacion y difusiéon de las técnicas
extendidas. Entre sus trabajos creativos se encuentran: “The improvisation
Calendar” que contiene 52 improvisaciones, “Working Song One & Two” con 2
obras de su autoria. Tiene en total 8 trabajos discograficos y 18 publicaciones
en donde se encuentran composiciones para flauta sola, para cuarteto de

flautas y estudios metodolégicos.

En el libro “For the Contemporary Flutist” se reunen 12 estudios destinados a
las sonoridades no convencionales de la flauta traversa, de los cuales dedica 2
al estudio del toque y cate especificamente. Esto se tratara con mas detalle al

final de este capitulo en el apartado 2.7 pag.

e “How to Survive in Paradise” del disco “lliois” de 1993

e “Honami”, Offermans del disco “The Magic Flute” del afio 1997.

e “Kurokami Love” de disco “Made in Japan” del afio 1998

e "Tsuru-no-Sugomori" Pieza tradicional propia de la flauta Sakuhachi que

Will Offerman transcribié y adapté en el afio 1999.

7 http://laflautatraveseradesdelabarrera.blogspot.com/2009/08/wil-offermans.html
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En su trabajo se nota un especial interés por la masica de la tradicién japonesa,
aunque no se refiere a ella exclusivamente, solo en algunos trabajos

discograficos.

Tilmann Dehnhard

Tilmann nacié en el afilo 1968 en Damstadt (Alemania). A los 16 afios recibe su
primera clase de flauta, cuatro afios mas tarde, gana el primer premio en un
importante concurso de composicion y un afio mas tarde entra a estudiar flauta

traversa y saxofén en la universidad de las Artes en Berlin, su énfasis

académico fue en jazz.

Fig.2.17. Tilmann Dehnhard

En 1991 funda el quinteto “jazz indeed” con el que realiza conciertos en Berlin y
otras partes de Alemania. Dos afios mas tarde trabajé en la musica para las
obras de teatro "Morderkind” y "Stadttheater Frankfurt Oder”. En 1994 gana

una beca para estudiar con John Ruocco y Den Haag en los paises bajos y
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después gana otra beca para estudiar saxofén con el masico David Liebman en

Pensilvania.*®

Tilmann ha trabajado en varios musicales importantes como “Cats” y “Cabarett”
y tiene un buen numero de publicaciones, tanto de obras como de métodos y
estudios, toca el la flauta traversa soprano, alto, bajo, contrabajo, piccolo y

también es saxofonista.

En sus 8 producciones discograficas propias, vemos que trabaja varios géneros
musicales como el jazz, la muasica experimental y minimalista. Sus aportes
pedagdgicos estan impresos en una serie de libros, en los que trata temas
como las técnicas extendidas en la flauta, el dominio de la improvisacion y

cuestiones técnicas del saxofon y el clarinete.

Su incursién en la musica contemporanea se evidencia en el trabajo “Breath”
del afio 2002, alli aplica la técnica del canto en la flauta en las piezas: “Lonely
Woman”, “Somday my Orice Will Come”, “Traces”, “Breath i” y “Sing o the

Times”.

Tilmann Dehnhard ha dado talleres en Europa, E.E.U.U. y en Colombia ha

trabajado en Medellin y Bogota.

Robert Dick

Es uno de los mas importantes flautistas en la escena de la mausica
contemporanea, experimental y el jazz de Norte América, aunque también ha
profundizado en el repertorio de la flauta clasica y en la improvisacion libre.
Nacio en la ciudad de Nueva york en el afio 1950, donde estudio flauta con los
maestros Henry Zlotnik, James Pappoutsakis, Julius Baker y Thomas Nyfenger.

Se gradud de la “High School of Music and Art” de New York y estudio luego en
la universidad de “Yale” donde obtuvo su titulo como magister en composicion

en el afo 1973.

8 http://www.dehnhard.com
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Por sus creaciones musicales, gand varias becas para estudiar composicion
con reconocidos maestros. Poniendo en practica sus conocimientos
académicos, ha investigado incansablemente las posibles sonoridades de la
flauta traversa, por esto, es conocido en el mundo académico de Europa, Asia
y Suramérica. Su carrera como intérprete de la musica clasica lo ha llevado a

grabar las “12 fantasias“de Telemann, y a explorar el universo de Paganini. *°

Fig. 2.18 Robert Dick

Es autor de varias publicaciones, entre las que se encuentran tres métodos

dedicados a la ensefianza de sonoridades contemporaneas:

e The Other Flute: A Performance Manual of Contemporary Techniques

e Tone Development through Extended Techniques.

* http://laflautatraveseradesdelabarrera.blogspot.com
> http://www.robertdick.net
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e Circular Breathing for the Flutist.
e Flying Lessons, Volume | - Six Contemporary Concert Etudes

¢ Flying Lessons, Volume Il - Six Contemporary Concert Etudes

Tiene también un amplio nUmero de composiciones para flauta sola que ha
publicado y ensefiado en una gran cantidad de academias, encuentros,
festivales y congresos. Ha escrito numerosos articulos, en los que expone su
vision con respecto a diversos temas propios del mundo de la flauta y la musica

en general.

En sus recitales toca la flauta alto, flauta bajo, flauta soprano, picolo y flauta
octobajo. También toca un flauta que construyo el Ilutier “Brannen”
especialmente para él. Debido a la profunda influencia que Jimi Hendrix ha
ejercido en él, se ideo una boquilla movible que permite hacer un glissando
perfecto, buscando con ella imitar el sonido del glissando en la guitarra de
Hendrix. Trabajo con “Brannen Brothers Flutemakers” en la construccion de su

propuesta.

El toque y cante en la flauta lo ha aplicado en casi toda su discografia. Ha
grabado aproximadamente 16 discos como lider y otros tantos proyectos
colectivos. La técnica de toque y cante, es utilizada también en varias de sus

composiciones. Es un musico, investigador y pedagogo realmente admirable.

227 Antecedentes en la musica escrita

La técnica del toque y cante en la musica de los Khmu en el norte de Laos y en
los Fulani; asi como, la influencia de los mismos en la musica Colombiana, esta
enmarcada en la tradicion oral. Es decir, un proceso complejo por el cual, se
van pasando los conocimientos de generacion en generacion a través de los
anos. 